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Editorial

Liebe Leser_innen,

die Digitalisierung und mit ihr einhergehende Verinderungen in der Welt der
Wissenschaftsverlage haben auch vor der Rezensionslandschaft nicht Halt
gemacht. Open Access ermdglicht eine niedrigschwellige Verfligbarkeit von Wis-
sen, hat aber zu einer generellen Zunahme rein digital verfiigbarer Inhalte gefihrt.
Gleichzeitig sind mittlerweile viele Verlage dazu tibergegangen, nicht nur von
ihren Open-Access-Publikationen, sondern von all ihren Veréffentlichungen nur
noch digitale Kopien zur Rezension zur Verfigung zu stellen. Dies gilt insbe-
sondere fir die groflen Player, wihrend kleinere Verlage noch freigiebiger in der
Bereitstellung von Printexemplaren sind, obgleich fiir sie dadurch héhere Kosten
entstehen. Wir beobachten eine deutliche Vorliebe der Rezensent_innen, Biicher
zu besprechen, die unsere Redaktion als gedrucktes Exemplar zur Verfiigung
stellen kann. So genau wir mit akademischem Interesse diese Entwicklungen
beobachten, so sehr gibt uns auch eine Verschiebung in der Aufmerksamkeit zu
denken, die bestimmten Publikationen in der Konsequenz zukommt oder eben
verwehrt bleibt.

Wir méchten unsere Rezensent_innen an dieser Stelle ausdriicklich ermutigen,
gerade die in der Buchliste als Open Access gekennzeichneten Werke zu bespre-
chen, auch wenn dies bedeutet, dass nur in ganz seltenen Ausnahmen ein Print-
exemplar zur Verfigung gestellt werden kann. Gleichzeitig ist unsere Redaktion
stets bemuht, weiterhin fir all ihre Buchwiinsche bei den Verlagen gedruckte
Biicher zu beschaffen.

Wir wiinschen viel Vergniigen mit dem aktuellen Heft, das einen heimlichen
Comicschwerpunkt setzt - in Perspektive, Sammelrezension und mit einer kleinen

Uberraschung zum Schluss.

Thre Herausgeber_innen
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Perspektiven

Christian Alexius

Comicforschung und Filmwissenschaft:
Wechselwirkungen, ausgelassene Pfade und
mogliche Wege in eine gemeinsame Interdisziplinaritat

Wenn man sich, so wie ich als Filmwis-
senschaftler in seinem Dissertations-
projekt!, erstmals intensiv mit Comics
beschiftigt, mag dies je nach Sichtweise
mutig oder fahrlissig anmuten. In
jedem Falle bedarf es einer eingehen-
den Grundlagenrecherche und Einar-
beitung in die Welt der Comics und
der wissenschaftlichen Auseinander-
setzung mit ihr. Dabei fallen zunichst
einmal eine Reihe viel beschworener
historischer und formaler Gemein-
samkeiten zwischen Comic und Film
in den Blick: , They became popular at
about the same time; both have faced
censorship pressures (leading, respec-
tively, to the Comics Code Authority
and the Hays Code) as well as a low-
brow reputation and a prevailing sen-
timent that they are not art. Both are
considered mass media, technologi-
cally reproducible at a great scale and

1 Im Rahmen meiner Promotion widme ich
mich cinephilen Fancomics, die cinephiles
Interesse am Film mit Darstellungsmég-
lichkeiten und Konventionen verbinden,
welche vornehmlich mit der Fankultur
assoziiert werden, etwa in den Arbeiten
von Blutch und SeSar.

designed for popular audiences” (Pratt
2012, S.149). Zudem wiirden beide
ihre Geschichten unter anderem durch
eine Aneinanderreihung von Einzel-
bildern erzahlen, wie Scott McCloud
betont. Dieser zieht ganz konkret eine
Parallele zwischen der Sukzession der
Panels und dem analogen Filmstrei-
fen, um festzustellen: ,You might say
that before it’s projected, film is just a
very very very very slow comic!“ (1994,
S.8).2

Fest steht, dass Comic und Film
etwa zur gleichen Zeit Ende des 19.
Jahrhunderts entstanden, es bisher
aber auch im 21. Jahrhundert keine
institutionalisierte ~ Comicforschung
gibt, obwohl sich die Filmwissenschaft
seit den 1970er Jahren zunehmend an
den Universititen etabliert hat. Eine
Ursache dafiir mag in der noch stirke-
ren Verortung des Comics in der All-
tags- und Populirkultur liegen, etwa in

2 Zu diesen und anderen Unterschieden
und Gemeinsamkeiten von Comic und
Film vgl. die Beitrige in Canosa/Fornaroli
1996 sowie Quaresima/Sangalli/Zecca
2009; Thme 2010; Gardner 2012; Sina
2014; Fischer 2017; Barros/Crucifix 2019.
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Form des Zeitungsstrips oder Super-
heldencomics. Thomas Becker macht
daneben auf die im Entstehen befindli-
che Anthropologie im 19. Jahrhundert
aufmerksam, die bildliches Denken mit
dem ,,Bewusstseinszustand archaischer
Stimme* (2011a, S.10) in Verbindung
brachte. Zum Tragen kommt fiir ihn
eine ,rassistisch motivierte Abwertung
des Bildes gegentiber der Schrift®, die
auch die 6ffentliche Wahrnehmung des
Comics in Mitleidenschaft zog, ,der
sich nicht an die durch legitimes Kul-
turverstindnis vorgegebene eindeutige
Trennung von Bild- und Schriftraum
hielt“ (ebd.). Gerade in Deutschland
gilt der Comic teils immer noch als
ein trivialer und infantiler Gegenstand,
der keiner ernsthaften Auseinander-
setzung wirdig sei. Nichtsdestowe-
niger ist auch im deutschsprachigen
Raum seit Beginn der 2000er Jahre
eine
zung mit dem Forschungsgegenstand
Comic auszumachen, die ihren Teil zu
einer ,immens produktiven Comic-
forschung® beitrigt, ,die sich immer
wieder neu zwischen den Polen einer

intensivierte  Auseinanderset-

sehr heterogenen Forschungsvielfalt
und den Anspriichen einer stirker kon-
solidierten,
interdisziplindr aufgestellten Comic-
wissenschaft verortet® (Etter/Stein
2016, S.107).

Als Vorbild einer angestrebten
Institutionalisierung wird hdufig die
Filmwissenschaft herangezogen, was
den Eindruck verstirkt, dass Comic
und Film, zugespitzt ausgedrickt, nicht

institutionalisierten und

nur ,so etwas wie Zwillinge“ (Moscati
1988,S.15) sind, sondern der Film auch
der Erstgeborene von beiden ist, dem
der Comic nacheifert und aus dessen
Schatten er hervorzutreten versucht.
So wie die frithe Filmtheorie darum
bemiht war, die Kinematografie vom
Theater zu unterscheiden und deren
isthetische Moglichkeiten zu betonen,
so ist die Comicforschung bis heute
daran interessiert, die ontologischen
Besonderheiten ihres Gegenstandes
gegeniiber dem Film in Stellung zu
bringen, um den Comic gleichberech-
tigt auf eigenen Beinen stehen lassen
zu kénnen. So sieht Robert C. Harvey
die Comicforschung mit der Vorstel-
lung konfrontiert, dass ,,comics are but
frozen film‘, that panels are merely
frames rescued from the footage on the
cutting-room floor* (1996, S.173) und
betont: ,No, comics aren’t film.“ (ebd.,
S.190) Ganz ohne den Film scheint
es allerdings dennoch nicht zu gehen,
zu nah liegen beide beieinander, wie
Harvey im Weiteren ausfiihrt: ,Both
are visual media; but the one isn’t quite
the same as the other. [...] The dif-
ference may be slim, but the effect is
somewhat greater.“ (ebd.) Und so ldsst
sich zumindest festhalten, dass in der
Comicforschung der Film das ,only
proximate medium“ (Chute/DeKoven
2006, S.770) gegeniiber dem Comic
darstellt bezichungsweise sich als
yenger verwandt” (Schiiwer 2008, S.16)
mit dem Film erweist als beispielsweise
die Literatur.

Aufgrund der im wissenschaftli-
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chen Diskurs als iibergeordnet wahr-
genommenen des Films
gegeniliber dem Comic kann es kaum
verwundern, Comicforschende
sich im Laufe der vergangenen Jahr-
zehnte intensiv und kontrovers mit
dem Film beschiftigt haben. Mit
dieser Ausgangsposition im Hinter-
kopf erscheint es wiederum wenig
uiberraschend, dass seitens der Film-

Position

dass

wissenschaft ein vergleichsweises Des-
interesse am Comic zu verzeichnen ist.
Im Folgenden suche ich sowohl essen-
tialistische Vorstellungen von Comic
und Film, Abgrenzungsbemithungen
der Comicforschung gegeniiber dem
letzteren sowie der Filmwissenschaft
als auch die nur partiell stattfindende
Auseinandersetzung der Filmwissen-
schaft mit dem Comic bezichungsweise
der Comicforschung zu hinterfragen.
Dabei sollen die beiden geschilder-
ten Positionen letztlich hin zu einer
gemeinsamen Interdisziplinaritit auf-
gelost werden.

Filmische Comics und die Frage nach
der kinematografischen Qualitit

Betrachtet man die wissenschaftli-
che Auseinandersetzung mit Comics
genauer, fillt auf, dass nur wenige
Texte ohne einen Verweis auf den Film
auskommen. Dies geschieht auf zwei
Ebenen: in der Verwendung von Ter-
mini aus der Filmanalyse und -theorie
zur Beschreibung von Comics sowie
im Ausmachen von Inszenierungsstra-
tegien, die der Comic vom Film tber-

nommen hitte. Dabei wird allerdings
nicht immer klar, was genau mit diesen
filmischen Methoden im Einzelnen
gemeint ist, scheint es sich um eine
weit gefasste Kategorie zu handeln,
die ganz unterschiedliche Stilmittel
umfasst. Zur Anndherung an dieses
Phinomen bietet sich der japanische
Manga an, der hiufig mit langen, auf
Sprache verzichtenden Bildsequenzen
arbeitet, die mit grofler Detailsorgfalt
quasi ,pantomimisch® verfahren und
daher besonders hiufig mit dem Film
verglichen werden. So macht Stephan
Koéhn eine ,exponentielle Zunahme an
filmischen Techniken“ (2016, S.254)
im Manga ab Mitte der 1950er Jahre
aus, was er anhand einer sechsseiti-
gen Abfolge nahezu stummer Panels
aus Kuroi fubuki (1956) illustriert. Mit
Frederik L. Schodt lisst sich in diesem
Zusammenhang explizit auf den Ein-
fluss des japanischen Comicpioniers
Osamu Tezuka verweisen. Beeinflusst
vom US-amerikanischen Animations-
film entwarf er romanihnliche Manga,
die nicht mehr wie bisher aus zehn bis
zwanzig Seiten bestanden, sondern
hunderte, wenn nicht sogar tausende
Seiten umfassten. Diese Linge fithrt
zu einer Form des Comics, die mit
weitaus weniger Worten auskommt
als Comics aus Europa und den USA
und deutlich mehr Panels und Seiten
darauf verwendet, einzelne Szenen
und Situationen darzustellen. Dabei
arbeitet Tezuka mit unterschiedlichen
Perspektiven und visuellen Effekten,
die zusammen mit der beschriebenen
Entzerrung der Handlung und dem
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sparsamen Einsatz von Textsprache als
,cinematic techniques® (Schodt 2011,
S.25) bekannt wurden. Beispielhaft fiir
einen solchen visuellen oder kinemato-
grafischen Effekt kann eine aus sechs
Panels bestehende Sequenz in Tezu-
kas Metoroporisu (1949) stehen, in der
eine Figur zunichst kaum sichtbar aus
dem Hintergrund kommend auf die
Leser_innen zulduft. Dabei umfasst
ihr Gesicht am Ende ein komplet-
tes Panel und scheint dieses sogleich
zu verschlucken, wenn in der letzten
,Einstellung’ nur noch der geéfinete
Mund der Figur zu sehen ist (vgl. ebd.,
S.24f)). Eine Nihe zum Film wird in
diesem Falle zudem dadurch deutlich,
dass die beschriebene Sequenz an den
frihen Stummfilm 7he Big Swallow
(1901) erinnert, in dem ein Mann sich
solange der Kamera annihert, bis er sie
mit seinem in einer Detailaufnahme
zu sehenden, weit ge6fineten Mund zu
verschlucken scheint.

Ein vergleichbarer Einfluss des
Films wird auch dem westlichen Comic
attestiert. So schreibt Thomas Becker,
dass in den US-amerikanischen Aben-
teuercomics der 1930er Jahre ein ,Rea-
lismus des Films“ (2011b, S.69) zum
Ausdruck komme, der sich nicht mehr
am fritheren Zeichenstil der Car-
toons orientiert. Kennzeichnend fiir
Werke wie Chester Goulds Dick Tracy
(1931-) seien stattdessen ,mimetisch
virtuos umgesetzte Zeichnungen®, mit
»Schnitttechniken, Schattenw][iirfen],
Kameraeinstellung[en] und [einer]
Fokussierung® (ebd.) wie man sie aus
Genreproduktionen  (z.B.  Western,

Kriminal-, oder Abenteuerfilm) kenne.
Und Will Eisner, dessen Comics eben-
falls hiufig als filmisch® beschrieben
werden, gesteht unumwunden ein:
»When people talked about the cine-
matic quality of 7he Spirit, that was
because I realized when I was doing
The Spirit that movies were creating a
visual language and I had to use the
same language, because when you are
writing to an audience that is speaking
Swahili, you'd better write in Swahili
(Eisner/Miller 2005, S.88). Mit den
vermeintlich kinematografischen als
auch comicspezifischen Qualititen in
Eisners The Spirit (1940-1952) setzt
sich Harvey anhand der Geschichte
Beagle’s Second Chance (1946) auseinan-
der. Dabei geht er auf ungewohnliche
Blickwinkel wie die Vogelperspektive
im ersten Panel sowie die komplett
ohne Worte auskommende erste Seite
des Comics ein und restimiert: ,We
could be watching a silent movie, so
completely visual is the narrative®
(1996, S.186). Harveys Emphase des
letzten Punkts unterstreicht, dass als
filmisch® zumeist picture specific com-
binations gelten, sprich Panels, die den
Fokus auf die Bildebene legen und
grofitenteils ohne Text auskommen
(vgl. Rippl/Etter 2015, S.2101L.).

Der hiufig gezogene Vergleich
zwischen einem hauptsichlich iber
die Bildebene erzihlenden Comic und
dem Film unterliegt somit einer ganz
bestimmten Vorstellung vom Bewegt-
bild. Der Verzicht auf Textsprache in
den Panels lisst sich nimlich in Ana-
logie zu einem Verzicht auf die gespro-
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chene Sprache im Film setzen, so dass
sich die kinematografischen Qualiti-
ten des Comics zuallererst auf dieje-
nigen des Stummfilms bezichen, wie
es Harvey zum Ausdruck bringt. Und
selbst dies kann noch weiter spezifiziert
werden: Die im Stummfilm verwen-
deten Zwischentitel zur Wiedergabe
von Figurendialog oder erlduterndem
Kommentar finden klassischerweise
keinerlei Entsprechung in den Panels
eines Comics. Der Stummfilm, auf den
die beschriebenen Comictypen oder
zumindest einzelne Comicsequenzen
anzuspielen scheinen, ist somit einer,
der idealerweise ginzlich ohne Zwi-
schentitel auskommt. Zu denken ist
hier an Beispiele wie Der letzte Mann
(1924) oder den ebenfalls auf einem
Drehbuch von Carl Mayer basierende
Scherben (1921), die beide lediglich am
Ende mit einem einzigen Zwischenti-
tel arbeiten.

Deutlich wird hieran ein grundsitz-
liches Problem der Comicforschung:
die Arbeit mit einem essentialistischen
Verstindnis davon, was Film ist oder
zu sein hat. Anstatt generalisierend
von dem ,Film‘ (oder dem ,Comic’) zu
sprechen, bedarf es einer genauen Ein-
ordnung des jeweils als Vergleichsfo-
lie herangezogenen Gegenstands, die
anerkennt, dass Filme, wie alle anderen
Medien auch, einem anhaltenden Pro-
zess der Transformation unterworfen
sind. So macht es einen Unterschied,
ob wir beim ,Film‘ von einem analogen
Film, Stummfilm oder Animations-
film ausgehen. Anhand der Arbeiten
von Guido Crepax kann dieser Sach-

verhalt weiter veranschaulicht und
zugleich aufgezeigt werden, inwiefern
die Entwicklung des Comics auch fir
die Filmwissenschaft von Interesse ist.
Dem Werk des italienischen Comic-
zeichners eilt ebenfalls der Ruf voraus,
Jkinematografisch® zu sein. Corrado
Farina weist in seiner Kurzdokumen-
tation Freud a fumetti (1970) dies-
beztiglich darauf hin, dass Crepax in
den 1960er Jahren damit beginnt, die
Grofle seiner Panels angepasst an die
in ihnen dargestellten Geschehnisse zu
variieren und somit auf unterschied-
liche Einstellungsgrofien’
zugreifen. Daneben verweist er auf
dessen Verwendung unterschiedlicher
Perspektiven in den einzelnen Panels,
die fir Farina die Bewegungen einer
frei beweglichen Kamera evozieren,
withrend Paolo Caneppele und Giinter
Krenn in den Comics von Crepax dar-
iiber hinaus Techniken ausmachen,
die sie an Kamerafahrten oder Zooms
erinnern (vgl. 1999, S.140ff.).

Farina veranschaulicht seine Uber-
legungen unter anderem anhand einer
so gut wie ohne Worte auskommen-
den Panelsequenz aus Ciao Valentina
(1966), in der eine junge Frau ermor-
det wird. Dabei beschreibt er nach-
vollziehbar, wie sich der Rhythmus
der Geschichte durch die Variation
der Panelgrofen verdndert, sich Span-
nung aufbaut und wieder verebbt. Um
zu verdeutlichen, dass die beschriebene
Sequenz wie ein Film funktioniere,
schneidet Farina am Ende seiner Aus-
fithrungen die jeweiligen Einzelbilder
wie Frames eines Filmstreifens anein-

zurtick-
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ander.®* Was dabei zum Vorschein tritt,
erinnert allerdings weniger an klassi-
sches Filmemachen a la Hollywood
oder an den europdischen Stummfilm,
dem Crepax in seinen Comics wieder-
holt Tribut zollt. Stattdessen illustriert
der von Farina erstellte Zusammen-
schnitt die von Umberto Eco aufge-
worfene, aber nicht weiter erorterte
These, wonach die innovativen Arbei-
ten des italienischen Comiczeichners
es ermOglicht hitten, ,Entwicklungen
im Kino vorherzusehen® (2015, S.15).
Konkret verweist Eco darauf, dass sich
einige von Crepax’ Techniken in den
Filmen der franzosischen Nouwelle
Vague der 1960er Jahre wiedergefun-
den hitten. Und in der Tat lisst sich
die Abfolge der Panels deutlich eher
als ,filmisch’ beschreiben, wenn man sie
etwa mit dem Aufeinandertreffen des
von Jean-Paul Belmondo gespielten
Protagonisten und einem Polizisten
zu Beginn von A bout de souffle (1960)
vergleicht. Besagte Szene zieht auch
Becker heran, um einen Einfluss des
Comics auf die Nouwvelle Vague zu ver-
deutlichen, wenn er unter anderem auf
die in ihr zu beobachtende ,extreme
Kamerafihrung und Fokussierung®
(2011b, S.71) hinweist. So betone die
Montage durch den Schnitt vom abge-
teuerten Revolver der Hauptfigur auf
den zu Boden gehenden Ordnungshii-
ter die Leerstelle zwischen den beiden
Bildern und erinnere dadurch an die

3 Freud a Fumetti lisst sich als Bonus-
material auf der 2020 von Shameless
veroffentlichten Blu-ray zu Farinas Cre-
pax-Verfilmung Baba Yaga (1973) finden.

Licke zwischen zwei Comicpanels.
Eben dieser Zwischenraum kommt
auch im Zusammenschnitt Farinas
zum Ausdruck, insbesondere da in der
beschriebenen  Panelsequenz
falls ein gerade betitigter Revolver zu
sehen ist, auf den im darauffolgenden
Panel eine herabhingende Hand folgt.
Becker selbst verweist allerdings nicht
auf Crepax, sondern adressiert die in
US-amerikanischen Abenteuercomics
der 1930er Jahre stattfindende Uber-
steigerung des Genrekinos. Eben-
diese hitte den mit einer besonderen
Vorliebe fiir Genreproduktionen aus-
gestatten Regisseuren wie Jean-Luc
Godard oder Frangois Truffaut neue
Impulse fur ihr eigenes filmisches
Schaffen gegeben.

Da Crepax’ erster Comic La curva
di lesmo 1965 erschien, bedarf Ecos
Aussage, dass der italienische Comic-
zeichner der Nouwvelle Vague mit seinem
Stil und vor allem seiner ,losgeloste[n]
Montage* (2015, S.15) zumindest
wenige Monate zuvorkam, einer ein-
gehenderen Uberpriifung. Unabhingig
davon, ob Crepax in seinem Schaffen
moglicherweise von Beginn an selbst
von Filmen der franzdsischen Neuen
Welle beeinflusst war, lisst sich aus
Ecos Beobachtung allerdings
faszinierende Entwicklung herleiten:
Mafigeblich an Filmen des Weimarer
Kinos oder Sergej Eisensteins inter-
essiert, die Crepax in seinen Arbeiten
wiederholt aufgreift, macht er sich
die Filme so zu eigen, dass die ,kine-
matografische’ Qualitit der Comics in
letzter Konsequenz tber diejenige der

eben-

eine
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referenzierten Beispiele hinausgeht
und auf ein neues, modernes Filme-
machen verweist, wie es dann in den
1960er Jahren zum Tragen kommt.*
Mit Blick auf die Arbeiten des sowje-
tischen Montagekiinstlers Eisenstein
liefe sich die These insoweit spezifi-
zieren, als dass Crepax’ Comics eine
mogliche Briicke zwischen den fil-
mischen Avantgardebewegungen der
1920er Jahre und dem modernen Film
der 1960er Jahre schlagen. In jedem
Falle lassen sich mithilfe von Eco und
Becker in bestimmten Ausformungen
des Comics wesentliche Impulse fir
eine Modernisierung des Films in der
zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts
finden — oder anders ausgedrickt: Es
lisst sich ein avantgardistisch erschei-
nendes ,Re-entry von durch Comics
iibertriebenen Filmtechniken in den
Film“ (Becker 2011b, S.68) beobach-

ten.

Wissenschaftliches Freibeutertum

Das Werk von Crepax eréffnet exem-
plarisch Schnittstellen und Interakti-
onsmoglichkeiten fur Comicforschung
und Filmwissenschaft und bedarf des

4 Als potentielle Untersuchungsgegen-
stinde bieten sich hierzu Crepax‘ ver-
schiedene Adaptionen von Die Biichse der
Pandora (1929) beziehungsweise der letz-
ten Szene des Films zwischen Lulu und
Jack the Ripper etwa in Lanterna Magica
(1976) an. Dabei fillt auf, dass der Comic
im Vergleich zur Vorlage die Korper in
den einzelnen Panels stirker fragmentiert
und mit ,Detailaufnahmen’ der Augen
oder Lippen der Protagonistin arbeitet.

Wissens  beider Disziplinen,
moglichst umfassend erschlossen zu
werden. Polemisch liefe sich argumen-
tieren, dass diese Zweiteilung lingst
iberholt ist. Schlieflich hat die Comic-
forschung die Filmwissenschaft bereits
insoweit fur sich vereinnahmt, als dass
sie deren Theorien und Methoden der
Analyse in Teilen tibernommen und zu
ihren eigenen gemacht hat. Aufgrund
der vergleichsweise verspitet einset-
zenden wissenschaftlichen Ausein-
andersetzung mit ihrem Gegenstand
sieht sich die Comicforschung nidmlich
dazu in der Lage, auf Erkenntnisse
anderer Disziplinen wie der Filmwis-
senschaft zurtickzugreifen. So arbeitet
Martin Schiiwer in seiner Erzahltheo-
rie des Comics explizit mit der Film-
narratologie von Kristin Thompson
und David Bordwell, Gilles Deleuzes
Bildtaxonomie sowie den Montage-
theorien Eisensteins (vgl. 2008, S.16f.
und 2784F.).°

Der bisher skizzierte Einfluss
sowohl des Films auf den Comic als

um

auch der Filmwissenschaft auf die
Comicforschung  wird von letzte-
rer wiederholt kritisch hinterfragt.
Der Comiczeichner Ben Towle etwa
moniert die Verwendung von Begriffen
wie ,Einstellungsgrofien’ oder ,Kame-
rawinkeln‘ mit Blick auf die Bilder
eines Comics, weil bei der Produktion
von Comicpanels schlicht keinerlei
Kamera involviert ist. Das dahinterste-
hende Problem stellt sich fiir ihn wie

5 Zur Ubernahme von Theorien aus der
Filmwissenschaft in die Comicforschung
vgl. auch Miller 2022.
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folgt dar: ,[WThen we talk about and
think about comics using film termino-
logy, we're not only confining ourselves
to only engaging with certain aspects
of the medium, but (for those of us who
make comics) we're confining oursel-
ves to only telling stories in certain
ways“ (2014). Zum Ausdruck kommt
hierin zugleich eine Kritik daran, dass
sich die formalen Moglichkeiten des
Comics unaufhaltsam mit denjeni-
gen des Films vermischt hitten. So
beginnt er mit Blick auf die Arbeiten
von Winsor McKay zu Beginn des 20.
Jahrhunderts oder aktuelle Beispiele
von Chris Ware dartiber zu sinnieren,
was fiir den Comic im Laufe seiner
Geschichte ohne ,Einmischung’ von-
seiten des Films alles méglich gewesen
wire. Dabei sitzt er jedoch einem Ver-
stindnis von Film auf, das diesen auf
eine bestimmte Form des Erzihlens
reduziert. Stattdessen ist es auch hier
wichtig zwischen dem dominanten
Erzihlkino Hollywood'scher Prigung,
auf das er sich zu beziehen scheint, und
anderen kinematografischen Formen
und Stilen zu unterscheiden, die von
Comicschaffenden ebenso aufgenom-
men wie bewusst verworfen werden
konnen.

Differenzierter argumentiert Roy
T. Cook. Er beschreibt, dass die histo-
rischen Parallelen in der Entwicklung
von Comic und Film sowie deren
formale Ahnlichkeiten den Eindruck
entstehen lassen, dass Comics nur eine
»subspecies“ (2012, S.165) des Films
darstellen. Und eben dies fithre wie-
derum zu der Annahme, dass es keiner

eigenen Theorie oder Philosophie des
Comics bediirfe, da die Filmtheorie
bereits alle nétigen Werkzeuge zur
Untersuchung von Comics bereithalte.
In seiner Analyse dessen, was Cook als
Filmstrip Argument beschreibt, geht es
ihm nicht darum, die Bedeutung und
Nitzlichkeit  filmwissenschaftlicher
Konzepte sowie Untersuchungsme-
thoden fir die Comicforschung zu
negieren. Stattdessen steht fiir ihn das
Herausarbeiten eines ,genuine need
for a separate account of the structure
and aesthetics of comics® (ebd., S.184)
im Zentrum. Um dies zu erreichen
und das Filmstrip Argument aufler
Kraft zu setzen, wendet sich Cook
der Analyse von Meta-Comics wie
Bomb Queen (2006-) zu, die selbstre-
flexiv mit comictypischen Elemen-
ten wie der Sprechblase arbeiten (vgl.
ebd., S.174fF.). Gegen sein Vorhaben
liefe sich allerdings einwenden, dass
Elemente wie dieses zwar nicht zum
Standardrepertoire  des  Spielfilms
gehoren, sich mithilfe der Methoden
des Animationsfilms allerdings durch-
aus imitieren lassen. Beispiele hierfir
finden sich in Zeichentrickadaptionen
frither Comicstripserien wie Krazy Kat
(1913-1944) oder Mutt and Jeff (1907-
1983), die Sprechblasen verwenden,
um das Fehlen horbaren Dialogs aus-
zugleichen.

In beiden Ausfithrungen kommt
die Sehnsucht nach einer genuinen
Comicwissenschaft zum Ausdruck, die
sich einen eigenen Kern bewahrt hat,
welcher sich unberiihrt von den Ein-
flissen anderer Disziplinen, in diesem
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Falle der Filmwissenschaft, zeigt. Dabei
scheinen die Autoren
von der Sorge erfasst zu sein, dass das
Sprechen tiber Comics mit einem der
Filmwissenschaft entlehnten Vokabu-
lar den eigenen Forschungsgegenstand
herabwiirdige. Ebendieser Gedanke
kommt bei Douglas Wolk zum Aus-
druck, der auf eine wertbehaftete Kon-
notation von Begriffen wie ,filmisch‘in
der Diskussion von Comics hinweist:
o[ T'Jhe most thoroughly ingrained
error in the language used to discuss
comics is treating them as if they were
particularly weird, or failed, examples
of another medium altogether. Good
comics are sometimes described as
being ,cinematic’ [...]. [...] It’s almost
an insult, though, to treat them [such
claims] as compliments. Using them
as praise implies that comics as a form
aspire (more or less unsuccessfully) to
being movies“ (2007, S.13). Wolk ist
dahingehend zuzustimmen, dass solch
wertende Urteile und die durch sie
eroffneten Hierarchien der Ausein-
andersetzung mit Comics sowohl im
populiren als auch akademischen Kon-
text nicht forderlich sind und beiden
Ausdrucksformen in ihren formalen
Moéglichkeiten nicht gerecht werden.
Tendenziell fiigt aber auch seine Argu-
mentation sich als Baustein in eine
Diskussion ein, die weiterhin fiir eine
Comicforschung plidiert, welche sich
durchaus offen fiir duflere Einfliisse
zeigt, grundsitzlich aber nicht auf die
Hilfe anderer Disziplinen angewiesen
ist.

immer noch

Demgegentber erscheint mir Char-

les Hatfields Feststellung zentral, dass
es so etwas wie eine eigenstindige
und in sich geschlossene Comicfor-
schung gar nicht geben kann: ,[OJur
field defies or at least seriously questi-
ons the compartmentalizing of know-
ledge that occurs within academia“
(2017, Sxix). Der Wunsch nach ,der’
Comicforschung mit eigens flir den
Forschungsgegenstand  entwickelten
Theorien und Methoden muss sich vor
dem Hintergrund zumindest ein Stiick
weit als Illusion erweisen, dass die
Mehrheit der Comicforscher_innen
nicht in dieser Disziplin ausgebildet
wurde. Stattdessen kommen sie unter
anderem aus den Literatur-, Film- und
Medienwissenschaften — und tragen
die Methoden ihrer jeweiligen For-
schungsdisziplinen mit in das Feld
und ihre Auseinandersetzungen mit
Comics hinein. Die zentrale Frage
ist somit nicht, wie sich eine genuine
Comicforschung herausbilden kann,
sondern, und hier folge ich Dale Jacobs,
wie sich die Comicforschung erfolg-
reich als eine Interdisziplin positionie-
ren und auf produktive Weise von den
unterschiedlichen Forschungsfeldern,
aus denen sie sich speist, Gebrauch
machen kann. Fir Jacobs bedarf es
dazu eines ,sustained, reflective, and
collective effort“ (2020, S.657), der
die Comicforschung tber die vorwie-
gend literaturwissenschaftlich geprigte
Auseinandersetzung mit Comics als
literarischen Texten sowie herausra-
genden Comiczeichner_innen und der
damit einhergehenden Etablierung

eines Kanons hinausfithrt. Anstatt
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auf diese Weise weiterhin zu versu-
chen, Comics und Comicforschung
zu legitimieren, wire es ihm zufolge
beispielsweise sinnvoll, sich stirker auf
Fragestellungen und Methoden der
Medienwissenschaft zu beziehen und
sich mit den Produktions- und Rezep-
tionskontexten von Comics sowie ihrer
Serialitat und Zirkulation zu beschif-
tigen. Als theoretisches Gerlst fir
eine interdisziplindre Comicforschung
schldgt Jacobs eine Beschiftigung mit
Comics als 1.) Texten, die es zu inter-
pretieren gilt, 2.) materiellen Objekten,
die wir in unseren Hinden halten, und
3.) Orten kultureller Transaktionen vor
(vgl. 2020, S.662). In den Fokus rickt
der Comic dadurch nicht mehr allein
als Kunstwerk, sondern unter anderem
als Produkt einer Industrie, die zumeist
nicht am kinstlerischen Gehalt ihrer
Erzeugnisse interessiert ist.

In seiner Argumentation greift
Jacobs somit indirekt auf Bart Beaty
zuriick, der die Comicforschung eben-
falls vor die Herausforderung gestellt
sieht, sich {ber das Abarbeiten an
einem Kanon hinaus neue Felder zu
erschliefen und es somit wiederum der
Filmwissenschaft gleichzutun. In der
Einleitung zu dem von ihm herausge-
gebenen Schwerpunkt Comics Studies:
Fifty Years after Film Studies schreibt
er: ,,For Comics Studies to reach parity
with Film Studies, it would have to
move beyond the narrowly thematic
readings of key works and begin to offer
critical insights into comics as a social
and aesthetic system that has broader
transmedia and intermedia implicati-

ons“ (2011, S.108). Der Prozess, den
Jacobs und Beaty im Sinn haben, folgt
letztlich dem Weg der Filmwissen-
schaft, die sich auf vergleichbare Weise
zunichst ebenfalls tiber eine literatur-
wissenschaftlich geprigte Auseinan-
dersetzung mit bedeutenden auteurs
zu legitimieren gesucht hat und sich in
den letzten Jahren verstirkt in Rich-
tung der Medienwissenschaft offnet.
Aus dieser Perspektive ldsst sich auch
die Filmwissenschaft als eine Inter-
disziplin fassen. Auf nichts anderes
zielt Thomas Koebner ab, wenn er von
ihrem Freibeutertum spricht: ,Film-
wissenschaftler sind, wenn man so
will, zum Teil Freibeuter, die sich der
unterschiedlichsten Methoden oder
Fragekategorien bedienen, um diesem
vielgestaltigen Phinomen [dem Film]
gerecht zu werden“ (1999, S.221).
Eben diese Interdisziplinaritit macht
auch Bernd Kiefer in den Worten
Koebners aus und erginzt: ,Der ideale
Filmwissenschaftler wire ohne Zweifel
Universalist, aber da er das nur selten
sein kann, bescheidet er sich mit der
abenteuerlichen Wechselperspektivik,
dem Freibeutertum, und kreuzt in riu-
berischer Absicht auf den Ozeanen
des Wissens anderer Ficher® (2016,
S.9). Eben darin konnte die zukinftige
Mission der Comicforschung liegen:
kein Einigeln im Wunsch nach einem
akademischen Elfenbeinturm,
dern die Rolle als Freibeuter_innen
wahrnehmen und die Meere der Wis-
senschaften nach
und plindern, was dem eigenen For-
schungsgegenstand gerecht wird und

son-

alldem absuchen



Perspektiven 17

den Horizont der Disziplin erweitert.

Die vernachlissigten Pfade der
Filmwissenschaft
Abschlieflend bleibt zu kliren, was
die Filmwissenschaft wiederum von
der Comicforschung lernen kann. Auf
den ersten Blick mag dies irritierend
erscheinen, wenn es meinen bisherigen
Ausfithrungen folgend so etwas wie
eine eigenstindige Comicforschung
mit genuinen Forschungsmethoden
doch gar nicht zu geben scheint, son-
dern diese sich im Gegenteil sogar aus
Theorien der Filmwissenschaft speist.
Als Beispiel hierfiir wurde zuvor die
Erzihltheorie von Martin Schiiwer
herangezogen, der diesbeziglich auf
einen wichtigen Umstand aufmerk-
sam macht: Sofern Erkenntnisse aus
anderen Disziplinen wie der Film-
wissenschaft herangezogen werden,
die anhand anderer Medien erzielt
wurden, konnen diese nicht vorschnell
auf den Comic ubertragen werden.
Stattdessen gilt es, die Potentiale des
jeweiligen Mediums, in diesem Falle
des Comics, im Blick zu behalten, so
dass bereits vorliegende Konzepte nur
von einer instruierenden Natur sein
kénnen und angepasst werden missen
(vgl. 2008, S.35ff.). Die Ubernahme
von Erkenntnissen aus der Filmwis-
senschaft beispielsweise erfolgt somit
nicht passiv, sondern erfordert einen
aktiven 'Transformationsprozess, um
diese fruchtbar machen zu konnen.
Methoden, Theorien und insbe-
sondere die mit ihrer Hilfe erzielten

Erkenntnisse zirkulieren somit zwi-
schen unterschiedlichen Disziplinen.
Zur Veranschaulichung eignet sich
ein Beispiel aus der Erzihltheorie,
mit dem die Filmwissenschaft sich
aktuell konfrontiert sieht: Die seit
Jahren populiren Comicverfilmungen
des Marvel Cinematic und DC Exten-
ded Universe haben mittlerweile den
Punkt erreicht, an dem sie das aus den
Comicheften bekannte Prinzip des
Multiversums tbernehmen, so wie es
The Flash (2014-) und andere Serien
bereits im Fernsechen vorgemacht
haben. Bestimmte Superheldenfiguren
existieren somit auch auf der groflen
Leinwand nicht mehr nur einmal,
sondern treten in unterschiedlichen
Ausformungen in parallel zueinander
bestehenden Welten auf. So verbiin-
det sich im Animationsfilm Spider-
Man: Into the Spider-Verse (2018) Miles
Morales® Version des Spinnenmannes
mit Varianten aus anderen Universen;
der von Tom Holland in den Real-
verfilmungen seit 2016 verkorperte
Superheld triftt in Spider-Man: No Way
Home (2021) auf seine beiden Vor-
ginger Tobey Maguire und Andrew
Garfield; und in dem fiir 2022 ange-
kundigten 7he Flash kehren sowohl
Michael Keaton als auch Ben Affleck
in ihre Rollen als Batman zurtick, wih-
rend im selben Jahr mit Robert Pattin-
son in The Batman zugleich eine neue
Interpretation der Rolle hinzukommt.
All  diese Produktionen erdffnen
Fragen hinsichtlich ihrer Narration,
der Zirkulation ihrer Stoffe zwischen
Comics, Filmen, aber auch Fernseh-
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serien, sowie ihrer Rezeption seitens
der Zuschauer_innen. Dabei dringt
sich fiir die Filmwissenschaft der Blick
hintiber zur Comicforschung auf, die
seit Jahrzehnten mit diesem Phino-
men vertraut ist (vgl. Kukkonen 2010).

Mit Superheldenverfilmungen bezie-
hungsweise allgemeiner Adaptionen
vom Comic zum Film ist zugleich
der Bereich benannt, auf den sich das
Interesse der Filmwissenschaft am
Comic im Wesentlichen zu beschrin-
ken scheint. Dies steht im Kontrast zur
anhaltenden, intensiven und vielstim-
migen Auseinandersetzung mit Film
und Filmwissenschaft in der Comic-
forschung. Verweisen liefe sich am
chesten noch auf die Beschiftigung
mit den Anfingen des Kinos, in deren
Zuge der Comicstrip als ,eine sehr
bedeutsame Wurzel der kinematischen
Kunst“ (Panofsky 1993, S.21) Erwih-
nung findet oder dessen ,idea of resol-
ving narrative action into a series of
static panels“ (Gunning 1982, 5.221)
mit dem nicht-kontinuierlichen Stil des
frithen Films in Verbindung gebracht
wird. In der Regel bleibt es aber bei
solchen randstindigen Verweisen. Das
eigentliche Herausarbeiten wechsel-
seitiger Beeinflussungen und Inter-
aktionen bleibt der Comicforschung
tiberlassen. Letzterem Vorhaben gehen
beispielsweise Francis Lacassin (1972)
und Jared Gardner (vgl. 2012, 5.1-28)
nach, wobei im Falle des ersteren die
dahinterstehende Intention deutlich
zum Vorschein kommt. Schliefilich
richtet sich seine Argumentation, dass
einige wesentliche Bestandteile der

kinematografischen Sprache bereits
in Vorliufern des Comics entwickelt
wurden, zugleich gegen die Tendenz,
Comics mit den Mitteln des Films zu
beschreiben und nicht etwa umgekehrt
(vgl. 1972,S.11).

Die Anfinge des 20. und 21. Jahr-
hunderts stellen diejenigen Phasen
dar, in denen Comic und Film so eng
beieinanderstehen und
wie zu keinen anderen Zeitpunkten
in der gemeinsamen Geschichte der
beiden Ausdrucksformen. Jared Gard-
ner spricht diesbeziglich davon, dass
wir aktuell einen ,return to [the] ori-
gins for both film and comics* erleben,
,or perhaps better put, a twenty-first-
century recovery of a road-not-taken
at the beginning of the twentieth cen-
tury“ (2012, S.181). Diese ,road-not-
taken® macht aus filmwissenschaftlicher
Sicht auf zweierlei aufmerksam: Sie
lenkt den Blick zuriick auf Pfade, die
verpasst wurden einzuschlagen und
auf eine (Neu-)Entdeckung warten
sowie nach vorne auf aktuelle Her-
ausforderungen. Besondere Beach-
tung verdienen meiner Ansicht nach
dabei Konfigurationen des Films, die
klassischerweise nicht Forschungsge-
genstand der Disziplin sind und tra-
ditionelle Grenzziehungen zwischen
Comic und Film in Frage stellen. Ich
denke beispielsweise an die Adap-
tion von Filmen durch Comics, wie
im — 1939 erstmals erschienenen und
im gleichen Jahr nach sechs Ausgaben
wieder eingestellten — Magazin Movie
Comics, das unter anderem Adap-
tionen zu Son of Frankenstein (1939)

interagieren
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und Stagecoach (1939) enthielt. Dabei
wurden Pressefotos zu den jeweiligen
Filmen unter anderem mit den comic-
typischen  Sprechblasen  versehen,
wihrend etwa Fawcett Movie Comics
(1949-1952) gezeichnete Bilder ver-
wendete (vgl. Davis 2017, S.72ff. und
S.2181f)). Magazine wie diese lieflen
sich sowohl vor einem mdglicher-
weise noch anstehenden Kinobesuch
rezipieren, wodurch sie die jeweiligen
Filme zugleich bewerben, als auch
im Anschluss daran. Daneben gab es
insbesondere im Italien und Frank-
reich der 1950er und 1960er Jahre die
Jfilm photonovels. Diese arbeiteten mit
abgedruckten Stills aus den jeweiligen
Filmen und erschienen daher erst nach
dem Ende ihrer kommerziellen Aus-
wertung. Sie dienten all denjenigen als
Souvenir und Erinnerungsstiitze, die
den entsprechenden Film bereits im
Kino gesehen hatten sowie all denjeni-
gen als Chance, die ihn auf der groflen
Leinwand verpasst hatten (vgl. Baetens
2019).6

Von solchen Beispielen im Einzel-
nen abgesehen, gibt es bis heute eine
Vielzahl an Comic- als auch Film-
schaffenden, die sich nicht auf ein
Metier beschrinken, sondern ebenso
die stilistischen und erzihlerischen
Moglichkeiten der jeweils anderen
Ausdrucksform nutzen. So adap-
tierte Osamu Tezuka mit der von ihm

6 Zu wechselseitigen Adaptionen von
Comics und Filmen vgl. auch Fuchs 1985;
Caneppele/Krenn 1999; die Beitrige in
Gordon/Jancovich/McAllister 2007; Pratt
2012; Burke 2015; Morton 2016; Dixon/
Graham 2017; Jeffries 2017.

gegrindeten Produktionsfirma bei-
spielsweise seinen Manga Tetsuwan
Atomu (1952-1968) als gleichnamige
Animeserie fiir das Fernsehen (1963-
1966). Alejandro Jodorowsky arbeitet
seit den 1980er Jahren ebenfalls als
Filmemacher und Comiczeichner. Der
Comiczeichner Jean ,Mcebius® Giraud
war unter anderem an der Entstehung
von Alien (1979) und The Fifth Element
(1997) beteiligt. Frank Miller agierte
nicht nur als Co-Regisseur an den
beiden Verfilmungen seiner Sin City-
Reihe (1991-2000) und adaptierte
mit The Spirit (2008) die gleichnamige
Comicserie von Will Eisner, sondern
schrieb auch an den Drehbiichern zu
den ersten beiden Fortsetzungen von
RoboCop (1987) mit. Der US-ameri-
kanische Regisseur Walter Hill legte
die Szenarien zu den beiden Graphic
Novels Balles perdues (2015) und Corps
et dme (2016) der franzosischen Comic-
schaffenden Matz und Jef vor. Dartiber
hinaus erhalten in der vom Verlag
Liquid Comics seit 2006 herausgege-
benen Reihe Director’s Cut Filmschaf-
fende wie Guy Ritchie, John Woo,
Shekhar Kapur und Nicolas Cage die
Moglichkeit, ihre eigene Comicserie
umzusetzen, wihrend Quentin Taran-
tino und Matt Wagner mit Django/
Zorro (2014-2015) ein Comicsequel
zu Tarantinos Film Django Unchained
(2012) vorgelegt haben.

In Zeiten der Digitalisierung
finden zudem nicht nur Filme ver-
stirkt auflerhalb klassischer Kinovor-
fithrungen statt, sondern auch Comics
tauschen das bedruckte Papier gegen
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den Bildschirm des Computers oder
Tablets ein. Auf diese Weise grenzen
sich Webcomics von herkommlichen
Comics ab und problematisieren so
zugleich klassischerweise angenom-
mene Unterschiede und Gemeinsam-
keiten zwischen Comic und Film.
Denn jenseits konventionell aufge-
machter Webcomics, die weiterhin
Seite fir Seite gelesen werden und
sich hauptsichlich durch die Digi-
talisierung, ihre ,Immaterialitit oder
Virtualitit“ (Hammel 2016, S.173)
von gedruckten Comics unterschei-
den, gibt es auch solche, die ausgie-
biger von den neuen technischen
Moglichkeiten =~ Gebrauch machen.
Als hybride Formen lassen sie mitun-
ter die Grenzen zwischen Comicheft,
Zeichentrickfilm und auch Computer-
spiel verschwimmen, widersetzen sich
bestehenden Definitionen von Comics
oder Webcomics und erschweren
so ihre Zuordnung. Der Watchmen:
Motion Comic (2008-2009) beispiels-
weise nimmt die Panels der Vorlage
zum Ausgangspunkt, um die Figu-
ren darin in Bewegung zu versetzen,
Schwenks und Zooms hinzuzufiigen,
Textblocke sowie Sprech- und Gedan-
kenblasen akustisch auszuformulieren
und das Ganze somit um eine Tonspur
samt Filmmusik zu ergidnzen. Damit
fungiert er als eine Art Bindeglied
zwischen der 1987 erstmals komplett
erschienenen Comicvorlage und der
22 Jahre spiter in die Kinos gekomme-

nen Realverfilmung Watchmen (2009).

Fazit

All diese Beispiele verdeutlichen, dass
eine strikte Trennung von Comic und
Film in vielen Fillen nur bedingt Sinn
macht und lingst tberholt erscheint.
Wenn die eigenen Forschungsgegen-
stinde sich zusehends anderen medi-
alen Formen zuwenden, sich auf diese
bezichen und Einzug in sie halten,
erfordert dies eine wissenschaftliche
Auseinandersetzung, die bekannte
Pfade hinter sich lisst, um Schritt mit
den vor ihren Augen stattfindenden
Entwicklungen halten zu kénnen. Die
Comicforschung ist der Filmwissen-
schaft hier insoweit voraus, als dass sie
Comic und Film seit jeher produktiv
aufeinander bezieht und zusammen-
denkt. Gleichwohl muss sie sich von
der Befiirchtung frei machen, in ihrer

Interdisziplinaritit nur als unter-
komplexe Form anderer Medien-
wissenschaften, insbesondere  der

Filmwissenschaft, wahrgenommen zu
werden. Wie von Jacobs beschrieben,
bedarf es hierzu einer kollektiven und
reflexiven Anstrengung, mit der sich
allerdings auch die filmwissenschaft-
liche Forschung konfrontiert sicht.
Zwar erscheint sie bei Beaty nicht ohne
Grund als Vorreiter fiir die Comicfor-
schung, weist aber gerade hinsichtlich
jener einen blinden Fleck auf, den es
zu erhellen gilt. Nur so wird es beiden
Disziplinen moglich sein, sich mit
den formalen Moglichkeiten ihrer
jeweiligen Forschungsgegenstinde als
auch mit der Kontingenz ihrer histo-
rischen Entwicklung jenseits jedweder
Medienspezifik

auseinanderzusetzen.
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Die herangezogenen Beispiele unter- Filmwissenschaft aktuell darin liegt,
streichen dabei, dass eine wesentliche sich verstirkt in ihre gemeinsamen
Aufgabe von Comicforschung und  Grenzbereiche zu begeben.
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Neuerscheinungen:

Besprechungen und Hinweise

Im Blickpunkt

Hans-Jiirgen Bucher (Hg.): Medienkritik: Zwischen ideologischer
Instrumentalisierung und kritischer Aufklarung

KoIn: Herbert von Halem 2020, 418 S., ISBN 9783869624457,

EUR 36,-

Was ist Medienkritik? Wo findet sie
aktuell statt? Wer kritisiert und welche
Erscheinungsformen  finden  sich
gegenwirtig?  Welche Auswirkungen
hat sie auf die Gesellschaft? Diesen
Fragen geht der vorliegende Band des
Hans-Jirgen
Bucher nach. Ausgegangen wird von
der Annahme, durch die Digitalisie-
rung sei Medienkritik ,zu einer Art
Breitensport geworden, an dem sich alle

Medienwissenschaftlers

mit Internetzugang auf einer Vielzahl
von Kanilen beteiligen konnen® (S.9).
Somit ist Medienkritik nicht Kern-
kompetenz des Journalismus und der
Medieneliten, sondern aktuelles Mas-
senphinomen, das nicht (nur) auf Qua-
litat und aufklirerische Funktion hin zu
untersuchen ist. Der Sammelband setzt
sich also zum Ziel, ,die neuen Konstel-
lationen und Praktiken der Medien-
kritik“ (S.15), die sich vor allem im
Internet finden, zu thematisieren und
diskutieren. In den Beitrigen geraten
daher neben der klassischen‘ kritischen

Medienanalyse mit emanzipatorischer
Zielsetzung auch solche in den Blick,
die vor allem der ideologischen Instru-
mentalisierung dienen.

Auf die Einfihrung des Heraus-
gebers folgen fiinf Kapitel, die die
Beitrige sowie den gesamten Band
sinnvoll ~ gliedern.  Klassischerweise
umfasst das erste Kapitel Beitrige zur
Theorie, die von Christan Pentzold
(,Mediendiskursanalyse“), Margarete
Jager (,Medienkritik als Gesellschafts-
kritik) und Bucher (,Medienkritik und
Konstruktivismus“) stammen. Das Feld
der ,Journalismus-Kritik“ bedient das
zweite Kapitel. Hektor Haarkétter bt
sich an einer Typologie und Systema-
tik (aufgeteilt in ,Perspektivierung der
Journalismuskritik als ,journalistische
Selbstkritik“ und ,Fremdkritik am
Journalismus® sowie ,Formale Kritik
oder Diskurskritik®, wiederum unter-
teilt in ,formale Journalismuskritik®
und ,Journalismuskritik als diskursive
Praxis“), was letztlich auf die weiteren
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Beitrage im Kapitel verweist. So befasst
sich etwa Daniel Perrin mit dem Feld
der journalistischen Selbstkritik und
Anna-Lena Wagner mit dem der
Fremdkritik. Besonders interessant sind
die Ausfithrungen von Eva Gredel zur
Frage der ,Wikipedisierung des Jour-
nalismus?. Sie betrachtet, inwieweit
Wikipedia als Quelle im 6ffentlichen
Diskurs in Erscheinung tritt und damit
eine journalistische Recherche ersetzt.
Das vierte Kapitel ,Medienkritik von
Seiten der Wissenschaft schliefit zwar
nicht chronologisch, aber inhaltlich
hier an: tber Fallstudien zur aktu-
ellen  Wissenschaftskommunikation
(Niels G. Mede und Mike S. Schifer),
zur Berichterstattung des deutschen
Fernsehens tber den Ukraine-Kon-
flikt 2013/14 (Uwe Kriuger und Anna
Mundt) sowie zum deutschen Einwan-
derungsdiskurs 2015/16, in der Luisa
und Christian Humm die Argumen-
tationsmuster von Junger Freibeit, dem
Publikationsorgan der Neuen Rechten,
und der linksliberalen ZEIT untersu-
chen. Betrachtung finden dabei nicht
nur die Leitartikel beider Blitter, son-
dern ebenso die dazu von den Leser_
innen abgegebenen Kommentare, um
das ,Vorkommen von Medienkritik
im Diskurs in Form des Demagogie-
Topos*“ (5.335) aufzuspiiren.

Das dritte Kapitel ist tiberschrieben
mit,,Das kritische Publikum“ und bildet
gemeinsam mit dem fiinften Kapitel zu
»2Medienkritik und Ideologie® eine wei-
tere interessante Ebene abseits etablier-
ter  journalistisch-feuilletonistischer
Strukturen. Grundlage sind die Dyna-

misierungs-, Entgrenzungs- und Ent-
professionalisierungsmechanismen vor
allem in den sozialen Medien, die neue
Felder und Akteur_innen der Medien-
kritik erméglichen. Dem darf sich auch
die wissenschaftliche Forschung nicht
verschlieflen. Letztlich entfaltet neben
den institutionalisierten IMassenme-
dien — gerade in Krisenzeiten und bei
gesellschaftspolitischen Themenspek-
tren — das kommentierende und pro-
duzierende Publikum Breitenwirkung:
uber Foren, Online-Kommentare, auf
Facebook oder in Watchblogs. Vor-
nehmlich die rechtspopulistische Agi-
tation findet hier ihren Raum. Dennis
Kaltwasser und Daniel Pfurtscheller
nehmen in ihren Beitrigen explizit
die Kommentarebene als medienkri-
tische Praxis des Publikums in den
Blick, Franziska Rauchut schaut auf die
»Journalistische Gender-Gegnerschaft*
und Christof Barth, Katharina Christ
und Marius Diederich untersuchen
die diskursiven Auswirkungen populi-
stischer Medienkritik. Letztere zeigen
auf, wie uber plakative Visualisierun-
gen, gepaart mit Vereinfachungen, die
etablierten Medien pauschal diffamiert
werden sollen.

Der Sammelband umfasst 20 Bei-
trige, die allesamt lesenswert sind.
Deutlich wird, dass Medienkritik heute
auf vielen Ebenen und von allen Seiten
erfolgt. Uberwiegend sind es jedoch
die  rechtspopulistischen ~ Akteur_
innen, die deutlich zugenommen und
starken Einfluss auf die offentliche
Kommunikation haben. In der Einlei-
tung schreibt der Herausgeber: ,Der
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Band trigt der aktuellen Entgrenzung
und Dynamisierung der Medien-
kritik, die durch die Digitalisierung
der Medienkommunikation ausge-
16st wurde, in verschiedener Hinsicht
Rechnung: durch Fallanalysen der
neuen Handlungsfelder und Arenen
[...], durch Analysen der medienkri-
tischen Partizipation des Publikums,
durch eine Erweiterung der Journalis-
mus-Kritik unter den Gegebenheiten
einer verinderten Medienlandschaft,
durch eine Uberpriifung des medialen
Leistungssystems fiir die Meinungs-

bildung im Fall umstrittener Themen
[...] oder politischer Krisen* (S.14).
Nach der Lektiire ist zu konstatieren:
Ja, das ist gelungen. Noch dazu positiv
anzumerken bleibt die diskurstheo-
retische Basis, die im ersten Kapitel
gelegt wird. Der Band ist eine span-
nende und empfehlenswerte Lektiire
fir jede und jeden, die beziehungs-
weise der sich beruflich oder auch nur
aus reinem Interesse mit Medienkritik

beschiftigt.

Monika Weif§ (Marburg)
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Medien/Kultur

Mike Sandbothe: Perspektiven pragmatischer
Medienphilosophie: Grundlagen — Anwendungen - Praktiken

Bielefeld: transcript 2020, 230 S., ISBN 9783837652055, EUR 34,-

Der Sammelband Perspektiven prag-
matischer Medienphilosophie: Grundla-
gen — Anwendungen — Praktiken fasst
mehrere Artikel von Mike Sandbothe
zum titelgebenden Thema zusammen.
Als Fortschreibung seiner Monografie
Pragmatische Medienphilosophie: Grund-
legung einer neuen Disziplin im Zeital-
ter des Internet (Weilerswist: Velbriick,
2001) bietet dieser Band nur Einstei-
ger_innen Neues. Dabei ist er aufge-
gliedert in drei Einheiten: Grundlagen
und Narrative, Anwendungen und
Fallbeispiele sowie Praktiken und
Prototypen. Einiges wiederholt sich
auch innerhalb des Bandes, wobei
jeder Artikel neue Gedanken enthilt.
So wird zum Beispiel auf die Eintei-
lung der Mediensorten in ,sinnliche
Wahrnehmungsmedien®, ,semiotische
Kommunikationsmedien“ und ,techni-
sche Verbreitungs-, Verarbeitungs- und
Speichermedien immer wieder von
unterschiedlicher Perspektive her ein-
gegangen (vgl. S.10, S.35, S.56, S.81,
S.150 und S.175). Diese Kategori-
sierung sei vor allem eine Grundlage,
die im Sinne der Wittgenstein‘schen
,JFamilienihnlichkeiten‘ durchaus varia-
bel ist und sich im Sprachgebrauch ver-
indern kann.

Zunichst wird der Begriff ,Medien-

philosophie‘ diskutiert, wobei Sandbo-
the auch die Perspektiven der anderen
sich mit dem Thema beschiftigenden
Denker_innen mit einbezieht. Dabei
hebt der Autor hervor, dass eine prag-
matische ~ Medienphilosophie  mit
einem Medienbegrift arbeite, der als
Werkzeug verstanden und mehr ernst
genommen werden solle (vgl. S.39f.).
Medien zeigten in diesem Sinne Ver-
inderung von Wirklichkeit an, wobei
sie zudem diese intersubjektiv koordi-
nieren. Aufgrund dieses sozialen und
kommunikativen Charakters sei ein
pragmatischer Ansatz  substanziell.
Dem liegt, wie Sandbothe im Artikel
»~Medien und Erkenntnis“ darstellt, ein
Verweisungscharakter zugrunde, der
Sprache und Wahrnehmung kombi-
niere. So sei nach Martin Seel das Bild-
medium ahnlich strukturiert wie das
Sprachmedium (vgl. S.52).

Im Beispielteil vollzieht Sandbothe
den theoretischen Ansatz in der Ver-
kntipfung von theoretischer Filmphilo-
sophie (die sich eher an Gilles Deleuze
orientiert) und an einer praktischen
Filmphilosophie, die sich moralischen
und gesellschaftlichen Fragen in der
Narration der Filme stellt. Als Beispiele
dienen die Filme 7he Matrix (1999) der
Wachowski-Geschwister und Minority
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Report (2002). Hier steht allerdings die
narrative Lesart eher im Vordergrund
vor einer Bildsprachlichen, was auch
der Kiirze des Artikels geschuldet sein
mag.

Wie vollzieht sich also mit dem
Medium als Werkzeug ein wirklich-
keitsverinderndes Handeln? Im den
zweiten Teil einleitenden  Artikel
umbkreist Sandbothe noch eine mog-
liche Antwort. Zunichst stellt er die
Orientierung an einem Leitmedium
als kritisch heraus und beftirwortet eine
multidimensionale und medieniiber-
greifende Lesart, die in den Begriff der
Medienkonvergenz mindet.

Anschlieffend folgt ein Artikel Gber
Computerspielsucht. Dieses Thema
geht Sandbothe auch mit der Methode
der pragmatischen Medienphilosophie
an, was bedeutet, dass keine Klassifika-
tion dieser Sucht aufgezeigt wird, son-
dern sie als kulturelle Ausdrucksform
infolge diverser Suchte begriffen wird.
Er schldgt hier als Lésung mediale Kul-
turtherapien vor. Jene werden im letz-
ten Teil deutlicher prisentiert. So stellt
Sandbothe eingangs ein Gedankenex-
periment vor, dass Marshall McLuhans
Medientheorie vor dem Hintergrund
seines christlichen Glaubens unter-
sucht. Hier entdeckt Sandbothe einen
Zusammenhang mit einer die Korper-
lichkeit in den Vordergrund rickenden
Medienphilosophie. Diese setzt mit
Feldenkrais und Alexander-Technik

auf Korpervermittlung und bewus-
ste Kérpersteuerung und versucht sie
fir das kreative, korperliche Lernen
fruchtbar zu machen. In einem den
Band erginzenden Interview zwischen
Sandbothe und dem Journalisten und
Fernsehproduzenten Friedrich Kiip-
persbusch wird diese Korperarbeit als
Moglichkeit in der universitiren und
schulischen Praxis thematisiert. Diese
kénne zur kreativen Nutzung und Ver-
inderung von Wissen beitragen, weil
sie eine eher zurlickentwickelte Praxis
vermittelt (vgl. S.179). Notwendige
empirische Untersuchungen, die tiber
seminarkonzeptionelle Prototypen hin-
ausgehen, stiinden allerdings noch aus
(vgl. S.193). Als Konsequenz wiirde
eine erziehungswissenschaftliche Her-
angehensweise den Begrift des Medi-
ums erginzen und umdeuten.

Der Sammelband bildet den wis-
senschaftlichen Weg Sandbothes von
der Reflexion einer pragmatischen
Medienphilosophie zur Anwendung
von Kérpertechniken in der Lehr- und
Lernpraxis als Gegenbewegung zur
,unbewegten® Denkkultur ab. Damit
findet er selbst die Antwort auf die
Frage nach einer Methode, die Medien
anders begreift als dies im wissenschaft-
lichen Kontext tblich ist. Das macht
die Lektiire, trotz der Wiederholungen,
spannend.

Sebastian Reinhard Richter (Bochum)
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Claudio Baraldi, Giancarlo Corsi, Elena Esposito: Unlocking
Luhmann: A Keyword Introduction to Systems Theory

Bielefeld: Bielefeld UP 2021, 276 S., ISBN 9783837656749, EUR 34,-

Unlocking Lubmann: A Keyword Intro-
duction to Systems Theory ist die eng-
lische ﬁbersetzung des Glossars von
Niklas Luhmann und wurde von
Claudio Baraldi, Giancarlo Corsi und
Elena Esposito nun als Open-Access-
Publikation herausgegeben. Das italie-
nische Original stammt von 1989, fir
das Luhmann ein Vorwort schrieb, wel-
ches in der deutschen Ausgabe der glei-
chen Herausgeber_innen GLU Glossar
zu Niklas Lubmanns Theorie sozialer
Systeme (Berlin: Suhrkamp, 1997) nicht
enthalten war.

Vor dem Hintergrund des post-
modernen Lehrsatzes vom Ende
der 1980er Jahre, den Jean-Francois
Lyotard in seinem Buch Le Postmo-
derne expliqué aux enfants: Correspon-
dance 1982-1985 (Paris: Galilée, 1986)
publik machte: Ein Ende der ,groflen
Erzihlungen gab Luhmann in seiner
Vorrede die Herausforderung des Ver-
lusts der Autoritit vergangener Narra-
tive bekannt. Neue Moglichkeiten und
neue Beschreibungsmethoden eréfinen
sich angesichts einer ungewissen und
unvorhersehbaren Zukunft. Nun hat
er bei seiner minutidsen Beschreibung
der Semantik im Ubergang von der
traditionellen zur modernen Gesell-
schaft das Modell einer stratifizierten
Gesellschaft durch eines der funktio-
nellen Differenzierung ersetzt; damit
entwickeln sich soziale Systeme in die

Richtung einer irreversiblen Zunahme
singuldrer Funktionalitit. Diese Ope-
ration liegt der Kommunikation
zugrunde, die sich durch symbolisch
generalisierte Medien wie Sprache,
Schrift, Liebe, Geld, Moral vollzieht.

1989 erkannte Luhmann, dass die
Zunahme singularisierter Personifizie-
rung und funktionaler Difterenzierung
von sozialen Systemen eine schwer zu
bewiltigende Komplexitit mit sich
bringt. Dies fiihrt zu einer immer stér-
keren Segmentierung und Fragmentie-
rung der Organisation der Gesellschaft,
die auch unmittelbar eine Mikropo-
litisierung von Machtwirkungen her-
beigefiihrt hat. Diese Tendenz geht
einher mit einer beachtlichen Unge-
wissheit und einer immer stirkeren
Unbestimmtheit des genauen Ablaufs
der Systementwicklung. Heute ist die
Komplexitit weniger eine Prognose als
eine Realitit, die die Forscher_innen
und  Wissenschaftler_innen  nicht
ableugnen kénnen. Luhmann ruft dazu
auf, diese Komplexitit zu sehen: ,to see
the world correctly” (S.13) — anstatt
Probleme in die Empirie beziehungs-
weise die Erhebung neuer Daten zu ver-
lagern. In Wahrheit kann man dadurch
eine neue Chance und neue Erkennt-
nisse entdecken (,one might also disco-
ver new opportunities” [ebd.]).

Dazu brauchen wir eine neue Orga-
nisation des Wissens; wir brauchen
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Methoden, welche die Transparenz und
Heterarchie interdisziplinirer Theo-
riebildung erfordern. Es kann keine
Erkenntnis von Komplexitit gelingen
bis der Hermetismus institutioneller
Strukturen ihre Schleier zerreifit, die
Hierarchisierung der Wissensproduk-
tion endet und in eine netzformige
Struktur der Wissensteilung tbergeht.
Luhmanns Appell zur Reorganisation
des Wissens ist in einem Glossar als
gelungene Technik der Darlegung einer
Theorie ausformuliert, die der Lineari-
tit einer Monografie nicht geglickt
ware.

Luhmanns hoffnungsvolles Vorwort
ist der beste Dank fiir den gewagten
und erfolgreichen Versuch, ein orien-
tierendes Handbuch zu seinen Theorien
zu schaffen. Dieser vielversprechende
Text wurde nun auch der englischen
Ausgabe beigefligt, denn er ist nach wie
vor aktuell. Die Bedeutung der eng-
lischen Ubersetzung von Luhmanns
Glossar ist eine doppelte: Einerseits
ist sie ein Instrument, das die immer
stirker merkbare Rezeption sozioky-
bernetischer Systemtheorien im anglo-
amerikanischen Raum  unterstiitzt,
andererseits wird so Rezipierenden aus
simtlichen Disziplinen die System-
theorie Luhmanns im Groflen und
im Kleinen zuginglich gemacht. Die
Abstraktion seiner Theorie wird hier so
verstindlich gemacht, dass ein Zugang
zur Komplexitit seiner Ideen gelingen
kann. Damit ist die Spezifizitit einzel-
ner Teilsysteme der Gesellschaft wie
Wirtschaft, Politik, Kunst oder Reli-

gion mit einem Blick auf den ganzen

Korpus von Luhmanns Systemtheorie
berticksichtigt. Die holistische und die
partikuldre Sicht entwickeln sich in
einer quasi universellen Lehre zur Ope-
rabilitit der Kommunikationssysteme.
Durch den Gang der labyrinthischen
Welt der Systemtheorie Luhmanns
leiten sieben Lesewege: einer der phi-
nomenologischen Begriffe des Sinns,
der zweite fir die Darstellung der
Grundbegriffe von Luhmanns System-
theorie, der dritte zur Beschreibung der
Grundlagen der Theorie von ihrer tech-
nologischen Seite her, der vierte fiir eine
Gruppe von Begriffen, die sich auf im
engeren Sinn soziologische Fragen der
Theorien sozialer Systeme bezichen,
der fiinfte zur funktionalen Differen-
zierung, der sechste zur Unwahrschein-
lichkeit der Kommunikation und der
siebte zur Zeitdimension. Dass man im
Glossar auf sieben Wegen nachschlagen
kann, vervielfiltigt ebenso die Herme-
neutik seiner Theorie. So findet man
neue Perspektiven, die sonst mit einem
linearen Blick auf sein Werk — oft chro-
nologisch nach seinen bibliografischen
und biografischen Angaben sowie nach
thematischen Schwerpunkten seiner
Schreibtitigkeit geordnet (Semantik
und  Gesellschaftsstruktur, Funkti-
onssysteme,  Organisationsoziologie)
— ausgeblendet bleiben. Insbesondere
werden neue Bezige hergestellt, die
durch die modulare Sequenzstruktur
des Glossars die Deutung in die Rich-
tung neuer Verstindnismoglichkeiten
spezifischer Themen lenken. Nichtsde-
stotrotz haben die Herausgeber_innen
die Eigenkomplexitit klar gemacht,
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geschuldet einer Vielzahl von Relatio-
nen und wechselseitigen Abhingigkei-
ten der Begriffe, vor allem akzentuiert
durch die Zirkularitit der Theorie und
gekennzeichnet durch eine interne Ver-
weisungsstruktur, da sie der Darstellung
von Luhmanns Theorie eine Form zur
Reduktion der Redundanz gegeben
haben. Die schriftliche Linearisierung
eines zirkuliren Denkens muss eine
Steigerung von Redundanzen in Kauf
nehmen. Um sie zu vermeiden oder
mindestens zugunsten des Leseflusses
zu verringern, wurden die relevanten

Kategorien einzelner Stichworte auf
drei begrenzt. Das Glossar ist heute
im deutschen Sprachraum ein tbliches
Arbeitsinstrument fiir alle, die sich in
die Welt der Systemtheorie Luhmanns
einlesen mochten. Dies ist ein gelun-
genes Projekt, das unzweifelhaft die
erste Kontaktaufnahme erleichtert und
den Zugang zur Theorie um vielfiltige
Sichtweisen erweitert. Man kann sich
nur tber die englische Ubersetzung
freuen.

Arantzazu Saratxaga Arregi (Wien)

Sebastian Althoff, Elisa Linseisen, Maja-Lisa Miiller, Franziska
Winter (Hg.): Re/Dissolving Mimesis

Paderborn: Wilhelm Fink 2020 (Medien und Mimesis, Bd.6), 294 S.,

ISBN 9783770564958, EUR 39,90

Der Sammelband Re/Dissolving Mime-
sis ist Teil einer Reihe und Ergebnis
von Kolloquien und Diskussionen der
DFG Forschungsgruppe ,Media and
Mimesis“. Der Titel des Bandes kann
auf drei Arten gelesen werden: einmal
als Klirung der Nachahmungsfrage
digitaler Bilder (resofving), als Aufls-
sung klassischer Mimesis-Konzepte
(dissolving) und als Wieder-Auflésung
von beidem (re-dissolving). Das Buch
hilt, was der Titel verspricht, denn alle
drei Aspekte werden thematisiert: Die

Herausgeber_innen heben hervor, dass
digitale Bilder die Platon’sche Logik
der Mimesis ablosten, als ein ,,norma-
tive ,rating system, an imitiation ratio
to differentiate what can be described
as the ,original’, ,ideal’, ,good‘ or ,right’
image in contrast to the copy or false
pretender” (S.15). Stattdessen brichten
digitale Bilder dynamische Konzepte
hervor — so dynamisch wie der Begrift
der Mimesis selbst. Die Herausge-
ber_innen argumentieren, dass die-
ser Begriff keineswegs tberholt sei.
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Im Gegenteil sei Mimesis selbst ein
yunsteady concept, das ,fluid relations*
kennzeichne, die digitale Infrastruk-
turen wiederum in ihrer eigenen Logik
hervorbringen: ,Understood dynami-
cally, mimesis reflects a digital situation
in which every image can be a model,
transformations can be reciprocal and
hierarchies confused“ (S.18).

Diese Dynamik findet sich in
den einzelnen Beitrigen wieder: Die
Herausgeber_innen verbinden Prak-
tiken, die an die Montage- und Colla-
getechniken der bildenden Kunst und
Literatur der 1920er Jahre erinnern, mit
postdigitalen Bildpraktiken und argu-
mentieren, dass durch diese Techniken
Fragen nach Indexikalitit, Realitits-
bezug, Wirklichkeitsanspruch und die
Spur der Realitit im Bild unweigerlich
ein Ende finden. Zwar taucht die klas-
sische Mimesis als Bezugsgrofle auf,
das Konzept wird aber ebenso zerlegt
und vergroflert wie das Bild von Doan
Thi Huong, das im gesamten Buch in
violett hinterlegten Kacheln wiederholt
wird. Aufhinger fir die Binnenstruk-
tur des Sammelbandes ist der Artikel
von Shumon Basar ,LOL History“
(5.31-42), der zuvor im e-flux journal
(2017) erschienen ist. Basar nutzt seine
Faszination mit dem etwas morbiden
CCTV-Bild von Doan Thi Huong, die
im Februar 2017 den Gift-Anschlag
auf Kim Jong-nam, den Bruder Kim
Jong-uns, am Flughafen von Kuala
Lumpur ausgefihrt hatte. Morbide wie
das Bild selbst — sie trigt einen Pullo-
ver mit dem Aufdruck ,LOL’ —ist auch
die Geschichte hinter dem Bild. Basar
befragt nicht das Bild nach der Schuldi-
gen oder dem Tathergang, sondern geht

in das Bild selbst hinein: Seine Faszina-
tion bringt Basar dazu, das CCTV-Bild
der Attentiterin in seine Pixel zu zer-
teilen, zusammenzufiithren, hineinzu-
zoomen, ein neues Ganzes entstehen zu
lassen — im Prinzip all das, was re-dissol-
ving kennzeichnet. Daraus entstanden
ist ein kurzer Essay mit sehr subjektiven
Gedanken des Autors — etwa: ,Doan
'Thi Huong’s face is certainly not ,LOL'
It is more nonchalant, closer to carefree.
[...] There’s beauty, of course, but more
strongly, tender isolation. The thing is:
something always exceeds the images of
faces. Escapes complete capture. Maybe
it is why we take so many selfies every
day?” (S.40f.). Basar zoomt zum Ein-
stieg herein in das Bild — das Gesicht
von Huong zerfillt in einzelne Pixel
und setzt sich zu einem Pixelmosaik
wieder zusammen.

Die einzelnen Beitrige sind nach
Vorbild des Artikels von Basar in ,, Acts”
und , Scenes® unterteilt und erzeugen so
einen Spannungsbogen. Die eingescho-
benen Bildsequenzen imitieren zudem
Pausen zwischen den einzelnen Texten.
Einige Autor_innen gehen niher auf
Basars (Bild-)Werk ein — wie Seba-
stian Althoff in ,A CCTV Image that
Dissolves like Smeared Data: Distin-
guishability versus Similarity“ (5.211-
234), Niklas Kammermeier in , The
Making of a Screen Image® (S.72-102)
und Rebeccca Puchta in ihrem Beitrag
»Soft Dissection (S.127-156); andere
umkreisen dieses eher im weitesten
Sinne konzeptuell, wie Elisa Linseisen
(,Epistemological Zoomings into Post-
Digital Reality, or How to Deal with
Digital Images? Mimesis as a Metho-
dological Approach“ [S.157-186])
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und Franziska Winter (,Context and
Perspective: On Challenges of (New)
Media Criticism“ [S.187-210]).

Ein paar Aufsitze verlassen den
mimetischen Raum, den Basar mit sei-
nem Artikel vorgibt, und analysieren
Anwendungsbereiche und konkrete
Forschungsprojekte auf Mikroebene:
So betrachtet Felix Hasebrink Bilder
Sterbender, wie etwa das Bild des
Schwebenden (7he Falling Man) am
Nordturm des World Trade Centers
in seinem Aufsatz ,Dying, Behind the
Scenes: Picturing Impending Death®
(5.43-71). Maja-Lisa Miller unter-
sucht zersplitterte Bilder von Intar-
sien, Triptychons und Negativraume
in Kunstwerken von René Magritte
(,Splitting Images: Cultural Tech-
niques of Separation and Combina-
tion“ [S.103-126]). David Ashley Kerr
reflektiert (autobiografische) affektive
Bilder des Selbst (,OMG FML RN
[LOL]: Feels, Images, and Memory in
the Digital Ether [S.235-260]). Mit
»Re/Dis-Solved Selves: (Re)Searching

Selfies, (Inter)Facing the Face® (S.261-
290) schlieft Julia Eckel den Sammel-
band durch Herauszoomen ab, indem
sie Selfie-Serien betrachtet — die grofie
Anzahl der Bilder des Selfiecity-Pro-
jekts ergibt einen Pixelteppich.

Besonders hervorzuheben sind
sowohl Format (Taschenbuch) als auch
Aufmachung (Akte und Szenen mit
Abbildungen) und Zusammenstellung
des Bandes (Herein- und Herauszoo-
men): Nicht nur auf Metaebene wird
den Leser_innen die Loslésung, Auf-
16sung und Lésung von Mimesis-Kon-
zepten (von Platon tiber Baudrillard,
Nietzsche und Deleuze, zu Shane Den-
son und Hito Steyerl) nihergebracht.
Sowohl der subjektive Einstieg, als auch
Analysen auf Mikro- und Makroebene
liefern einen wertvollen Beitrag fiir
den medienwissenschaftlichen Blick
auf Fragen der Mimesis, insbesondere
in Bezug auf digitale Bildwelten und
Infrastrukturen.

Lydia Korte (Marburg)
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Alessandra Violi, Barbara Grespi, Andrea Pinotti, Pietro Conte
(Hg.): Bodies of Stone in the Media, Visual Culture and the Arts

Amsterdam: Amsterdam UP 2020, 368 S., ISBN 9789089648525,

EUR 126,24

Spitestens seit Ovids Mythos von Pyg-
malion in seinen Metamorphosen, der
zu jeder Zeit auf ihre Weise neu inter-
pretiert wurde, fasziniert der animierte
Korper aus Stein in der Kunst — unab-
hingig vom wiedergebenden Medium —
bis in unsere unmittelbare Gegenwart.
Unbelebte Materie wandelt sich in ihr
Gegenteil und wird dem Menschen
ihnlicher als es die Natur vorsieht
— eine Vorstellung, die die Fantasie
von Kunst- und Kulturschaffenden
seit jeher bewegt. Diese Bandbreite,
sowohl im Trigermedium als auch in
der historischen Ausdehnung dieses
Motivs, findet sich auch in den ins-
gesamt einundzwanzig versammelten
Essays dieses Bandes wieder. Dass die
Texte weder strikt chronologisch nach
dem in ihnen verhandelten Gegenstand
noch nach ihrem Trigermedium, son-
dern nach inhaltlich-thematischem
Schwerpunkt angeordnet sind, irritiert
bei der ersten Lektiire des Inhaltsver-
zeichnisses etwas. Wiihrend des Lesens
ergibt diese themenbezogene Struktur
aber durch die aufkommenden Ver-
kniipfungen und Verweise durchaus
Sinn und lockert das teilweise relativ
abstrakte Themenfeld auf. Insgesamt
ist die Publikation in drei grofere, klar
definierte und in der Auslegung doch
recht offen gehaltene Kapitel geglie-
dert. Vom ,Imaginiren der unsicheren
Versteinerung® (S.25-132) fihren uns

die Autor_innen tber die ,Materie:

Mafle, Hirte, Dauer” (S.133-210)
und den ,Leichnam: Fossilien, Auto-
Ikonen, Wiederginger (S.211-294)
hin zum ,Monument: Verkorperung
und Veredelung® (5.295-360). Das
Vorwort der Herausgeber_innen Ales-
sandra Violi, Barbara Grespi, Andrea
Pinotti und Pietro Conte mit dem
programmatischen Titel ,Von Stein
lernen“ (S.9-18) kiindigt diese Vorge-
hensweise an und geht zudem schon
konkret auf Verschiedenheiten inner-
halb der spiter besprochenen Medien
ein. So ist vor allem das Filmgeschift
im Vorteil, da dieses genuin mithilfe
von Maschinen ein Weiterleben und
somit eine permanente Existenz aufler-
halb des sterblichen Kérpers generiert.
Wihrend etwa Gemilde oder pla-
stische Werke statisch verharren und
so die Lebendigkeit in einem oder in
einigen wenigen Bildern beziehungs-
weise Ansichten darstellen miissen,
hat der Film direktere Moglichkeiten
zur Visualisierung von Animierung.
Ausgangspunkt fiir diese Textkollek-
tion waren nicht die antiken Ansitze,
sondern die Fortschritte innerhalb der
Technologien der Moderne seit dem
19. Jahrhundert und besonders die
wachsenden technischen Méglich-
keiten der vergangenen Jahrzehnte.
Von dieser zeitgenossischen Perspek-
tive aus erlauben es sich die Heraus-
geber_innen nun, zuriick zu den
Anfingen der Thematik der Darstel-



36 MEDIENwissenschaft 01/2022

lung von Stein in vitalisierter Form zu
schauen, ihre Entwicklung bis in das
21. Jahrhundert nachzuzeichnen und
niher zu beleuchten. Sepulkralkultur
und -kunst, Theaterstiicke, Mythen
und Erzihlungen aus der Toskana des
Settecento, Erinnerungskultur und
westlich geprigte Bildende Kunst des
20. und 21. Jahrhunderts — von Con-
stantin Brancusi und Urs Fischer —
werden bemiht, um das titelgebende
Grundthema aus vielfiltigen histo-
rischen, materiellen und medialen
Standpunkten zu analysieren und so
eine moglichst vielschichtige Unter-
suchung vorzulegen. Selten sind iko-
nografische Publikationen derart dicht
und facettenreich — und dennoch bleibt
der rote Faden dieses Buches stindig
deutlich sichtbar und die kapiteliiber-
greifende Argumentation nachvoll-
ziehbar. Letzteres ist auch wichtig, da
die interdisziplindre Herangehensweise
zwar abwechslungsreich und duflerst
erhellend ist, von den Lesenden aber
immer wieder ein methodisches
Umdenken erfordert.

Durch die jedem Kapitel folgende,
zum Stand 2020 aktuelle Literaturaus-

wahl und den duflerst umfangreichen
Namensindex ist diese Publikation
durchaus fiir einen Einstieg in die
verschiedenen behandelten Themen
und gegebenenfalls fiir eine Intensi-
vierung von eigenen, darauf aufbau-
enden Forschungen geeignet. Die
Kapitel sind alle fundiert recherchiert
und sprachlich klar formuliert, so
dass es neben dem Erkenntnisgewinn
auch eine Freude ist, die Texte zu
lesen. Schon die thematische Einlei-
tung der Herausgeber_innen enthilt
spannende Informationen sowie phi-
losophische und dsthetik-theoretische
Ansitze, die spiter in einer grofleren
Tiefe wieder aufgenommen werden,
ohne eine zu komplizierte Sprache zu
bemiuhen. Sicher ist es nicht zu viel
gesagt, wenn man in dieser umfas-
senden, interdiszipliniren Publikation
ein neues Standardwerk zur interme-
dialen Erforschung visueller Darstel-
lungsformen von ,Kérpern aus Stein
erkennt. Somit sei dieses Buch allen,
die das Thema interessiert, wirmstens
ans Herz gelegt.

Iris Haist (Koin/Plauen)
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Anastasia Salter, Mel Stanfill: A Portrait of the Auteur as Fanboy:
The Construction of Authorship in Transmedia Franchises

Jackson: UP Mississippi 2020, 209 S., ISBN 9781496830470, USD 28,43

Was ein Autor sei (oder nicht sei), ist
zwar bereits umfassend und polykon-
textural ausgehandelt worden (vgl.
hierzu Jannidis, Fotis/Lauer, Gerhard/
Martinez, Matias/Winko, Simone
[Hg.]: Texte zur Theorie der Autorschaft.
Stuttgart: Reclam, 2000; dies. [Hg.]:
Riickkehr des Autors: Zur Erneuerung
eines umstrittenen Begriffs. Tibingen:
Niemeyer, 1999), und wie oft der
Autor mit und nach Roland Barthes
inzwischen auch gestorben oder wie-
derauferstanden ist: In einer wie immer
iberkommenen Form scheint der
Begriff des Autors einfach notwendig
zu sein und zu bleiben, um zumindest
eine Absetzung von ihm zu gestatten:
»What we have traditionally believed
about the author” — so Anastasia Sal-
ter und Mel Stanfill zur romantischen
Verklirung des Kiinstlerindividu-
ums als ,the singular origin of artistic
production from nothing more than
his genius“ — ,is borderline mystical®
(S.XIV). Demystifizierend und mit der
James-Joyce-Referenz im Titel zeich-
nen Salter und Sanfill in der Tat ein
anderes Bild des Autors — dasjenige des
neuen Autoren-Typus, des transmedial
und offentlichkeitswirksam arbeitenden
Jfan auteur nimlich, dem gewissermafien
von Seiten der jeweiligen Lizenzgeber
die kreative Leitung (und damit auch:
die Rolle des Markenbotschafters)
eines zumeist in Literatur, Film und/
oder Fernsehen bereits vorfindlichen
Franchise-Produktes bertragen wird.

Ebenso wie diese transmedia fran-
chises nicht hinsichtlich ihrer medi-
alen Eigenschaften interessieren oder
problematisiert werden, sondern eher
als die mit dem Autor vermarkteten
media properties im Raum stehen (und
somit auch die Stelle des korrelierenden
Begriffes ,Werk* besetzen), wird der
konzeptuell nur kursorisch eingefiihrte
Begrift des auteur nicht im Sinne einer
,Autorentheorie’ verwendet, sondern
dient vielmehr als paratextuell konsti-
tuierte brand (S.XV). Beschrieben wird
er als ,persona“ (S.125), der vor allem
die Rolle eines ,keeper of the canon®
(5.149) zugefallen ist und die sich
weniger mit angemafter gottgleicher
Schoépfungsmacht, sondern mit den
weitaus profaneren Phinomenen wie
ymarketing teams, licensees, fans, and
other clusters of authorship® (S.XIV)
befasst sieht. Der fan auteur ist dabei
naheliegenderweise zunichst einfach
»an auteur who is also a fan“ (S.IX). Er
wird nach 6konomischer Logik ande-
rerseits auch als ,the inevitable outcome
of the convergence of normalizing fan-
dom with the geek turn in industry*
(S.XIII) apostrophiert — der fan auteur
inkorporiert gewissermaflen das dou-
ble bind der gleichzeitigen Produ-
zent_innen- und Konsument_innen-
rolle innerhalb eines in seiner
Bedeutung relativ neu entdeckten
Marktsegmentes. Er ist ,,simultaneously
one of ,us’ and one of ,them (S.IX),
,both the author [...] and his own ideal
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audience“ (S.4). Hierzu bieten Salter
und Stanfill nun ,,a series of interrelated
case studies about fan auteur figures*
(S.XVIII), die ihrerseits in einer Matrix
nach den Unterscheidungen von ,trans-
formative/affirmative“ und ,defined by
media fandom/not defined by media
fandom® (S.XVTII) verortet werden.
Ausdriicklich einem diskursana-
Iytischen Ansatz folgend (vgl. S.XIII
und S.XVIII) stellen Salter und Stan-
fill ihre Untersuchung auf die bekannte
Foucault’sche ,Autorfunktion‘ der Defi-
nition der Existenz-, Verbreitungs- und
Funktionsweise bestimmter Diskurse
in einer Gesellschaft ab und vermes-
sen diese vor allem anhand der inter-
sektionalen Kategorien race, gender
und sexuality. Thre Fallstudien, deren
Textcorpus sich aus der Auswahl einer
Online-Datenbank-Abfrage speist,
generieren allerdings eher ein Figuren-
repertoire samt Basisnarrativen, wie
sie in der Untertitelung der jeweiligen
Kapiteluberschriften griffig zusammen-
gefasst werden: Steven Moftat figuriert
als ,Fandom’s Favourite Troll“, E.L.
James als , The Terrible, Horrible, No
Good, Very Bad Fangirl“, J.K. Rowling
als ,The Auteur Who Lived®, Kevin
Smith als ,The ,Independent’ Fan-
boy*, Joss Whedon als ,,The Alledgedly
Feminist Fanboy Auteur®, Zack Sny-
der als ,,The Professional Toxic Fanboy*

sowie Patty Jenkins, Ryan Coogler und
Taika Waititi als ,, The Fan Auteur as
Lautre” — in der Tat spitzen Salter und
Stanfill ihre Erzihlungen (wie man
wohl sagen muss) sehr stark auf diese
Figuren und ihre jeweils prominentes-
ten Eigenschaften zu, streifen dabei
mitunter durchaus auch den Bereich
des Geruchtes, des Gossip und der Spe-
kulation. Merklich scheinen sie zudem
nicht vollig frei von dezidierter Sym-
pathie und Antipathie diesen Figuren
gegeniiber; moglicherweise ist aber
genau dies eben auch beabsichtigt (vgl.
S.XVIIIL).

Ob man aber Salters und Stanfills
Vorlieben in framing und Vorgehen im
Einzelnen teilt oder nicht und auch,
wenn der konzeptuell doch etwas
unterbelichtete Autoren-Begriff auf
seinen God mode reduziert eigentlich
nur den Abschattungshintergrund fiir
die Figur des fan auteur bietet — ganz
sicher ist diese Untersuchung ein her-
vorragendes Beispiel dafiir, dass die
(kritische) Arbeit gerade an alten (und
vielleicht selbst auch kritisch tiberholt
geglaubten) Begriffen fortgesetzt wer-
den muss und unerlisslich ist, um in
neuen Kontexten neue Phinomene
tberhaupt erkennen, in den Blick neh-
men und benennen zu konnen.

Axel Roderich Werner (Bochum)
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Rebecca Williams: Theme Park Fandom: Spatial Transmedia,
Materiality and Participatory Cultures

Amsterdam: Amsterdam UP 2020 (Transmedia), 260 S.,

ISBN 9789462982574, EUR 125,29

Williams® Theme Park Fandom ist eine
weitere Publikation aus der ausgespro-
chen vielseitigen und empfehlenswerten
Reihe ,Transmedia“ der Amsterdam
University Press. Theme Park Fandom
positioniert sich als Standardwerk fiir
all jene, die zukiinftig zu Freizeit- und
Vergniigungsparks, Fantourismus (z.B.
Drehorte als Pilgerstitten), Konsum-
kultur, Merchandising sowie zum
Eventcharakter von Fankulturen for-
schen werden. Die Erkenntnisse der
Studie sind dartber hinaus zur Befor-
schung von Conventions und Cosplay
sowie zu Arcades, Malls und Jahrmir-
kten als Riumen fankultureller Akti-
vitit anschlussfihig. Williams* Buch
lddt geradezu dazu ein und macht Lust
darauf, von ihm ausgehend bestimmte
Orte neu zu entdecken, die bisher
im wissenschaftlichen Diskurs eher
herabgewiirdigt oder tiberhaupt nicht
beachtet wurden. Genau aus dieser
Beobachtung heraus motiviert Williams
ihre Studie: Themenparks wie Disney-
land, Disney World, Magic Kingdom,
EPCOT oder das Universal Resort
Orlando seien bislang lediglich als kapi-
talistische Konsumhollen (vgl. S.13f)
abgewertet und ihre Besucher_innen
als ,naive, controlled and duped“ (S.11)
herabgewtirdigt worden. Williams zieht
hier Parallelen zur wissenschaftlichen
Haltung gegenitiber Fankulturen an
sich, die vor Arbeiten wie Henry Jen-
kins' Textual Poachers: Television Fans

& Participatory Culture (New York:
Routledge, 1992) oder Camille Bacon-
Smiths Enterprising Women: Television
Fandom and the Creation of Popular Myth
(Philadelphia: University of Pennsylva-
nia Press, 1992) ebenfalls grundsitzlich
ablehnend gewesen sei.

Gerahmt von Einleitung und Kon-
klusion hat Williams ihr Buch in sechs
Themenkapitel aufgeteilt, die jeweils
auch gut fir sich allein stehen kon-
nen, gemeinsam aber der Logik eines
Themenparkbesuchs von Vorbereitung
und Ankunft iber den Aufenthalt
vor Ort bis zur nachfolgenden Refle-
xion nachempfunden sind (vgl. S.23).
Auf die Einleitung folgt das Kapitel
yUnderstanding the Contemporary
Theme Park: Theming, Immersion and
Fandom®, in dem es um eine histo-
rische Aufarbeitung der Entwicklung
und Definition von Themenparks mit
besonderem Fokus auf Orlando als
JFreizeitparkwelthauptstadt’ geht (vgl.
S.43). Hier werden auch die wesent-
lichen wissenschaftlichen Konzepte
eingefiihrt, auf denen die Studie fufdt:
,work on themed space and place, trans-
mediality and convergence, fan spaces
and pilgrimage, distinction and cultural
value, and self-identity and narrative®
(S.41).

Vorbereitung und Planung ste-
hen im Zentrum des dritten Kapitels.
Wihrend Fans einerseits diverse sozi-
ale Netzwerke zum Austausch und zur
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Vorbereitung ihres Themenparkbesuchs
nutzen konnen, dienen andererseits die
offizielle App MyMagic+ von Disney
oder elektronische Armbinder wie
MagicBand nicht nur der Erleichterung
des Besuchs, sondern sie operieren auch
als Kontroll- und Steuerungswerk-
zeuge. In diesem Kapitel fihrt Wil-
liams auch den Begrift ,baptic fandom’
ein, unter dem sie die ,physical and
bodily sensations of touch and sensory
experience” (S.80) fasst, die fankultu-
rellen Erfahrungen hiufig eingeschrie-
ben sind.

Das vierte Kapitel ,Extending the
Haunted Mansion: Spatial Poaching,
Participatory Narratives and Retrospec-
tive Transmedia“ fokussiert anhand des
1969 eroffneten Disneyland-Rides 7Zhe
Haunted Mansion das Fahrgeschift
als Teil einer inkohirenten trans-
medialen Erzihlwelt, die {iber einen
langen Zeitraum hinweg in der wech-
selseitigen Interaktion von Disney und
den Fans mit Bedeutungen versehen
und konstruiert wird. Dem Treffen
mit fiktionalen Figuren innerhalb des
Themenparks, deren plétzliche Leib-
haftigkeit sie zu Celebrities macht,
ist das nichste Kapitel gewidmet. Auf
anschauliche und unterhaltsame Art
werden hier die komplexen Verflech-
tungen von Immersion, Partizipation
und ihre affektive Signifikanz fiir den
Fan adressiert, die diese Begegnungen
kennzeichnen.

Das immersive Potential von ,culi-
nary paratexts* (5.151) wie — nehmen
wir Harry Potter als Beispiel — Butter-
bier und Schokofréschen, die im The-

menpark erworben und konsumiert
werden konnen, und von Themenre-
staurants wie dem Tropfenden Kessel
stehen im Mittelpunkt des nichsten
Kapitels. Je authentischer solche
Objekte von den Fans rezipiert wer-
den, umso tberzeugender wird die
hyperdiegetische Erfahrung der kon-
struierten Welt des Themenparks (vgl.
S.1594t.).

Im siebten Kapitel geht es dann
einerseits um den Erwerb von Mer-
chandising-Artikeln im Park, aber
andererseits auch um das Sichtbarma-
chen von Fandom tber Kleidung und
Cosplay. ,Replacing and Remembering
Rides: Ontological Security, Authenti-
city and Online Memorialization® fithrt
die Leser_innen als letztes Themenka-
pitel aus dem Freizeitpark zuriick in die
eigenen vier Winde und beschreibt am
Beispiel von geschlossenen oder verin-
derten Rides die sorgfiltigen archivie-
renden Praktiken von Themenparkfans.

Mit Theme Park Fandom bereichert
Williams die gegenwirtige Fanfor-
schungslandschaft um ein lebendig
und zuginglich geschriebenes Werk,
dem es gelingt, die Leser_innen in
seiner Anschaulichkeit in die Welt
des Themenparks eintauchen zu las-
sen und dabei eigene Erfahrungen
zu reflektieren. Die neu eingefithrten
Begrifflichkeiten werden sich sicherlich
als produktiv fiir weitere Forschungs-
arbeiten erweisen, da fallen ein paar
Redundanzen im Verlauf des Buchs
nicht negativ ins Gewicht.

Vera Cuntz-Leng (Marburg)
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Christian A. Bachmann: Little Orphan Annies
Transformationen: Medienformatwechsel und
mediale Eigenzeit zwischen Zeitung, Buch und Heft

Hannover: Wehrhahn 2020 (Graphische Narration im Journal: Bild — Text
— Rahmen, Bd.4), 160 S., ISBN 9783865259226, EUR 18,-

Intermedialitit und/oder Transmedia-
litdt von Comics sind genuin wichtige
Punkte innerhalb der Medienwissen-
schaft. Eine solide Einfiihrung gibt
etwa der Sammelband Comics inter-
medial: Beitrige zu einem interdiszipli-
ndren Forschungsfeld (Berlin: Ch. A.
Bachmann, 2012), herausgegeben von
Christian A. Bachmann, Lars Banhold
und Véronique Sina. Deshalb ist es
schon fast verpflichtend, diesen Aspekt
in die Studien in diesem Feld einfliefien
zu lassen. Auf Anhieb dringt sich dabei
die Untersuchung von groflen isthe-
tischen medialen Spriingen etwa zwi-
schen Film, Fernsehen, Fotografie und
Comics auf. Doch es gibt eben auch
sehr frappierende Unterschiede in der
Wirkung und Bedeutung von Comic-
strips, wenn lediglich das Printmedium
variiert und damit einhergehend meist
auch das Format, die Panelreihung und
die Bild-Text-Relationen. Wird ein
Strip fiir eine Tageszeitung plotzlich
in einem Sammelband herausgegeben,
so verschwindet auch der zeitliche Kon-
text.

Das vorliegende Buch greift fiir eine
solche Untersuchung, die den Medien-
formatwechsel zwischen Zeitung, Buch
und Heft in den Mittelpunkt setzt, als

Beispiel die verschiedenen Versionen
der Little Orphan Annie Comicstrips von
Harold Gray heraus. Kaum ein Comic
wurde Gber eine solch lange Zeit entwi-
ckelt und veroffentlicht, transformiert
und adaptiert. Dabei kann Material
von den 1920er Jahren bis in die neu-
este Zeit herangezogen und verglichen
werden — und genau diesen Uberblick
liefert Bachmann in diesem Band, mit
besonderem Fokus auf den historischen
Ausgaben.

Erstmals erschien diese Serie
1924 in der New Yorker Daily News
und nach dieser Feuerprobe tiglich
im Chicago Tribune. Ein kleines Wai-
senméidchen schligt sich allein in
der Grofstadt durch, nimmt Jobs an,
wird teils von einer Ersatzfamilie auf-
genommen, um dann wieder auf sich
gestellt zu sein, immer an ihrer Seite
ein Hund. Und das Konzept hatte
Erfolg. Bedingt durch die Beliebtheit
der Serie erschienen schon bald darauf
die ersten Sammelbinde, die es fortan
in verschiedenen Formaten und Formen
von unterschiedlichen Verlagen geben
sollte. Die Inhalte dieses Comicstrips,
seine besondere Asthetik und das
urspriingliche Format werden ausfiithr-
lich in der Einleitung von Bachmanns
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Buch erldutert, die auch gleichzeitig
das erste Kapitel darstellt (vgl. S.7-26),
wihrend das zweite Kapitel die Beson-
derheiten eines solchen Strips in einer
Tageszeitung inklusive seiner ,Eigen-
zeit in den Blick nimmt (vgl. S.27-82).
Dabei interessiert Bachmann besonders
die bis dato noch zu wenig aufgearbei-
tete Dimension von Zeitlichkeit, und
in diesem Zusammenhang vor allem
die Eigenzeitlichkeit des urspriinglich
tiglich erscheinenden Comics und die
damit verbundene Moglichkeit, tages-
aktuelle Themen und saisonale Aspekte
zu verarbeiten. Der weiteren Genese
und den verschiedenen Transforma-
tionen von Little Orphan Annie — von
der Zeitung ins Buch, dann ins Heft
und schlieflich in den 3D-Strip — ist
das darauffolgende, dritte Kapitel die-
ses Buches gewidmet (vgl. S5.83-136).
Abschliefend resiimiert Bachmann die
empirisch gewonnenen Forschungser-
gebnisse und die aufgestellten The-
sen in aller gebotenen Klarheit (vgl.
S.137-141). Die daran anschliefenden
Konkordanzen helfen nicht nur bei
der Lektiire des vorliegenden Buches,
sondern sind zudem fiir ein weiterfiih-
rendes Studium des herangezogenen
Materials fiir zukunftige Forschungen
duflerst nutzlich.

Die Forschungen zu diesem Band
wurden von der Teilgruppe 6 der DFG-
Forschungsgruppe 2288 ,Journal-

literatur® begleitet, in deren Rahmen
auch der vorliegende Band entstand.
So fligen sich die getroffenen Aussa-
gen und Ergebnisse in einen durch-
aus fruchtbaren Kontext ein. Diesem
Buch gingen in der Schriftenreihe
»,Graphische Narration im Journal:
Bild — Text — Rahmen®, herausgege-
ben von Bachmann selbst und Monika
Schmitz-Emans bisher drei assoziierte
Binde der beiden Herausgeber_innen
voraus: Schmitz-Emans‘ Die Eroberung
des Bildraums: Lyonel Feininger als Kari-
katurist und Comiczeichner (Hannover:
Wehrhahn, 2018) und Zeitungstheater:
Uber Biibnen und Akteure von Humor-
blittern und Comicbeilagen um 1900
(Hannover: Wehrhahn, 2020) sowie
Bachmanns Bilder/Rahmen: Rahmungen
in visueller Satire, Bildergeschichte und
Comic um 1900 (Hannover: Wehrhahn,
2018).

Der Text ist verstindlich geschrie-
ben und Nachweise werden klar pri-
sentiert. Dadurch empfiehlt sich dieses
Buch nicht ausschliefilich fiir For-
schende auf dem durchaus speziellen
Gebiet der Journalliteratur-Forschung,
sondern auch interdisziplinir fir Inte-
ressierte. Sehr positiv fillt bei der Lek-
tire zudem das gelungene Layout mit
einer inhaltlich orientierten Verteilung

der Abbildungen auf.

Iris Haist (Koin/Plauen)
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Qiana Whitted: EC Comics: Race, Shock and Social Protest
New Brunswick: Rutgers UP 2019, 181 S., ISBN 9780813566313,

uSD 29,95

Bei dem amerikanischen Comic-Verlag
EC Comics treffen sich das E und U
nicht nur im Konzept, sondern auch
im Verlagsnamen: Max C. Gaines
grindete den Verlag 1945 zunichst
als Educational Comics, bevor sein
Sohn und Nachfolger William Gaines
das ,E® in ein ,Entertaining’ umwid-
mete und mit der Konzentration auf
Kriegs-, Horror- und Kriminalcomics
ein erfolgreiches Geschiftsmodell eta-
blierte, bis schliefilich die Zensurmaif3-
nahmen des ,Comics Code‘ 1954 das
Verlagsprogramm quasi einstellten.
Die Monografie von Qiana
Whitted ist ein schmales Leichtge-
wicht mit Abbildungen im Miniatur-
format. Im Gegensatz etwa zu dem
eher biografisch orientierten Buch
Grant Geissmans Zhe History of EC
Comics (Koln: TASCHEN, 2020),
das durch Zitate, Anekdoten und
grof¥formatige Abbildungen besticht,
Diskussionen oder Interpretationen
aber aufler Acht lisst, bietet Whitted
konzentrierte close readings einzelner
Comics, um darzustellen, wie eine
Reihe von Stories, die Verleger Wil-
liam Gaines besonders am Herzen
lagen (die sogenannten ,Preachies’),
soziale Probleme ins Bild setzten.
Dabei gerit etwa die Science-
Fiction-Story Judgment Day! (1953)
von Al Feldstein und Joe Orlando
in den Blick. In der fernen Zukunft
besucht ein menschlicher Astro-
naut einen fernen, von Androiden

bevélkerten Himmelskdrper, um die
gesellschaftliche Reife der Bewohner
zu priifen. Sie gentigen den ethischen
Anforderungen des Inspekteurs nicht,
weil die Androiden eine Zwei-Klas-
sen-Gesellschaft etabliert haben, in
der blaue und rote Androiden genauso
getrennt nebeneinander her leben wie
die Menschen verschiedener Haut-
farben in den USA der 1950er Jahre.
Das letzte Panel schliefilich, das von
einem Gutachter des Comics Code
damals zunichst beanstandet worden
sei, zeigt erstmals den heimreisenden
Raumfahrer ohne seinen Helm. Und
wir Leser_innen erkennen nun an der
dunklen Haut des Inspekteurs, dass
die Erdbevélkerung ihre rassistischen
Ressentiments bereits iiberwunden
hat.

Whitted argumentiert nachvoll-
ziehbar und kontextorientiert, und
dennoch ist sie nicht blind fir die
Schwichen der Comics, wo sich die
antirassistische Haltung als nicht
konsequent genug erweist. Dies gilt
etwa fir The Guilty! (1952), in dem
es um einen dunkelhdutigen Mann
geht, den die Gesellschaft zum Opfer
erniedrigt, weil sie ihn filschlicher-
weise als Titer stigmatisiert. Indem
der Autor Feldstein allen handelnden
Figuren eine Stimme verleiht, ausge-
rechnet die zentrale Figur hingegen
stumm verbleiben lisst, verwehrt der
Comic den Leser_innen, sich in die

Psyche der Figur einzufihlen.
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Whitted hat mit ihren Beispielen
aus Shock SuspenStories (1952-1955),
aber auch Frontline Combat (1951-
1954) und Weird Fantasy (1950-1953)
prominente Geschichten ausgewihlt,
die schon vielerorts analysiert und
diskutiert worden sind. Indem sie aber
mit dieser Auswahl einer stringenten
Argumentation folgt und untersucht,
wie Feldstein und die anderen EC-
Autoren amerikanischen Alltagsras-
sismus — die Segregation wurde erst
1964 gesetzlich aufgehoben — in Sci-
ence-Fiction-, Horror- oder Krimi-
nalszenarien problematisieren, zeigt
sie, wie die Comics sich direkt an die
Leser_innen wenden. Die Scham der
den Rassismus bemerkenden Figuren
bietet somit den Leser_innen einen
Reflexionsrahmen fir die eigenen
Vorurteile.

Whitted liefert eine Analyse, die
vorbildlich die Texte zur Kenntnis
nimmt, die Zeichnungen, Perspekti-
ven und die Tuscharbeiten interpre-
tiert, ohne die Kolorierung aufler Acht
zu lassen, und letztlich auch kulturelle
wie Publikationskontexte und okono-
mische Bedingungen berticksichtigt.
Das Ergebnis ist eine umsichtige, difte-
renzierende und dennoch klare Lekttire

der Comics, die selten so ernst genom-
men wurden wie hier.

Es ist tibrigens sympathisch, dass
die Autorin am Ende in ihrem her-
meneutischen Bemiihen tiber das Ziel
hinausschiefit, wenn sie die schweifd-
perlenbesetzte Haut des dunkelhdu-
tigen Astronauten als sternentibersiten
Nachthimmel und den Raumfahrer
als Verkérperung des menschlichen
Potentials interpretiert. Halb folgt sie
damit dem Text, halb legt sie etwas
viel hinein — verzeihlich, weil es der
grandiosen Argumentation etwas
menschliche Schwiche verleiht.

Whitted forscht und lehrt am
Department of English Language and
Literature an der University of South
Carolina und ist auf African American
Studies spezialisiert. 2012 hatte sie die
Aufsatzsammlung Comics and the U.S.
South (Jackson: University Press of
Mississippi, 2012) mitherausgegeben.
Mit diesem Buch tber EC Comics hat
sie sich einen Namen in der Comic-
Szene gemacht: 2020 gewann EC
Comics den Eisner Award 2020 als Best
Academic/Scholarly Work.

Gerrit Lungershausen
(Hamburg-Harburg)
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Charles Hatfield, Bart Beaty (Hg.): Comics Studies: A Guidebook
New Brunswick: Rutgers UP 2020, 326 S., ISBN 9780813591414,

USD 34,95

Sebastian Domsch, Dan Hassler-Forest, Dirk Vanderbeke (Hg.):
Handbook of Comics and Graphic Narratives

Berlin: De Gruyter 2021, 636 S., ISBN 9783110446616, EUR 199,95

»2Any field busy and productive enough
to merit a guidebook will by definition
be too busy and productive for a single
book to cover. Comics studies is one
such field“ (S.1) — so leiten Charles
Hatfield und Bart Beaty das gemein-
schaftlich von ihnen herausgegebene
Buch Comics Studies: A Guidebook ein.
Und in der Tat mehrt sich in diesem
transdiszipliniren Feld die Handbuch-
und Leitfadenliteratur. Das gilt auch
fir den deutschsprachigen Raum. Da
in deutscher Sprache verfasste Comic-
forschung jedoch auflerhalb der D-A-
CH-Region kaum rezipiert wird, geht
der Trend seit einigen Jahren dahin,
Forschungsbeitrige gleich in englischer
Sprache zu publizieren, um ihre aka-
demische Visibilitit international zu
gewihrleisten.

Hiervon zeugt nicht zuletzt die neu
gegriindete Reihe ,Studies in Comics*
bei De Gruyter. Eine im Gegenstand
des Fachs verwurzelte Tradition in
Bezug auf englischsprachige Publi-
kationen hat die in der Anglistik und
Amerikanistik angesiedelte Comicfor-
schung ohnehin seit jeher. Fur diese
hat das Herausgeberteam Sebastian
Domsch, Dan Hassler-Forest und Dirk

Vanderbeke nun das Handbook of Comics
and Graphic Narratives als Bestandteil
der De Gruyter-Reihe ,,Handbook of
English and American Studies® vor-
gelegt, welches im Folgenden verglei-
chend mit der Publikation von Hatfield
und Beaty rezensiert wird.

Eine wesentliche Zielgruppe der
Handbuch- und Leitfadenliteratur sind
nicht zuletzt Studierende, die sich ab
dem ersten Semester, spitestens aber
im Hauptstudium, einen Uberblick
tber die fiir sie neue Disziplin, deren
Gegenstinde, Quellen, Diskurse und
Methoden verschaffen wollen. Die Eig-
nung fur diese Zielgruppe ist daher ein
wichtiger Faktor, wenn es darum geht,
die Qualitit einer Publikation auf die-
sem Sektor zu beurteilen.

Hatfield und Beaty mochten fir
Studierende einen ,dependable text®
zur Verfiigung stellen, der beziiglich
»core issues and debates® als ,first stop,
critical sourcebook, and studies guide®
(S.1) fungieren soll. Die 17 als Essays
gelabelten Kapitel von 14 Autoren und
sechs Autorinnen bieten Grundlagen
in Bezug auf ,Histories, ,Cultures®,
y,Forms“ und ,Genres“. Bis auf Jan
Baetens lehren und forschen alle Bei-
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tragenden entweder in den USA, UK
oder Kanada, was sich auch in den
von ihnen gewihlten Comicbeispielen
widerspiegelt.

Der Abschnitt ,,Histories“ nimmt
unter anderem die Genese und Aus-
differenzierung der Trigermedien Zei-
tungsstrip, Comicheft und Graphic
Novel in den Blick, wobei iiberwie-
gend Beispiele aus den USA themati-
siert werden. Den geografischen Fokus
weiten drei Beitridge: So erwidhnt Roger
Sabin in seinem Essay ,Underground
and Alternative Comics“ auch Bei-
spiele fiir europiische Anthologien wie
Nosotros somos los muertos (1995-2007,
Spanien), Mano (1996-2003 Italien),
Napa (seit 1997, Finnland) und Stra-
pazin (seit 1984, Schweiz) (vgl. S.52).
Anders als der Titel von Beatys Bei-
trag ,European Traditions“ suggeriert,
beschrinkt sich der Autor im Wesent-
lichen auf franko-belgische Comics,
obgleich er die Diversitit des euro-
piischen Comicmarktes hervorhebt
(vgl. S.61) und die gegenseitige Beein-
flussung unterschiedlicher Comic-
kulturen herausstreicht (vgl. S.62-64).
Frenchy Lunnings Uberblick tber die
Geschichte des Manga und die Manga-
Rezeption aufierhalb Japans beschliefit
diesen Abschnitt der Publikation (vgl.
S.66-81). Man kann geteilter Mei-
nung sein, ob dessen Betitelung mit
»2Histories“ gegliickt ist oder ob nicht
angesichts der Fokussierung der Tri-
germedien ,Formats and cultures die
addquatere Uberschrift gewesen wire.
Diese findet jedoch fiir den zweiten
Teil der Publikation Verwendung. Hier
werden laut der Herausgeber ,four of
the most consistently engaging debates

in current comics studies” (S.5) vorge-
stellt, nimlich Comics als Bestandteil
der Kulturindustrie, Fandom, Kinder-
comics und schlieflich diversity, hier als
yDifference” bezeichnet. Diese hetero-
genen ‘Themen hitte man auch mit
,Diskurse’ oder ,Fokusthemen‘ betiteln
konnen — ,,Cultures® ist eine eher irre-
fiihrende Wahl.

Der dritte Teil , Forms“ widmet sich
mit insgesamt drei Aufsitzen formalen
Aspekten wie Stil, Layout und schlief3-
lich den Text-Bild-Relationen. Der
,Genres“ betitelte vierte Teil beschliefit
den Textteil des Guidebooks. Hier
wirkt die Zusammenstellung von
»ouperheroes®, , Autographics®, ,Girls,
Women, and Comics“ und schlief-
lich ,Digital Comics® etwas beliebig.
Eine 16-seitige selektive Ubersicht
tber comicrelevante Ereignisse und
Eckdaten sowie eine 19 Seiten starke
Bibliografie erginzen die Texte. Ein
zusitzliches Methodenkapitel mit
Ausfihrungen zur comicspezifischen
Terminologie und ein Abbildungsver-
zeichnis hitten die Publikation abge-
rundet und fiir die explizit benannte
Zielgruppe Studierende noch attrak-
tiver und lernhaltiger gemacht. Ziel-
gruppengerecht ist hingegen der fir
ein Fachbuch erschwingliche Preis
von unter 35 Dollar fiir die broschierte
Publikation.

Dies gilt nicht fiir die Hardcoveraus-
gabe des von Domsch, Hassler-Forest
und Vanderbeke herausgegebenen Hand-
book of Comics and Graphic Narratives, das
annihernd 200 Euro kostet — und damit
eher auf das Budget von (Universitits-)
Bibliotheken zugeschnitten ist als auf
den studentischen Geldbeutel. Aller-
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dings ist das 636 Seiten starke Hand-
buch fast doppelt so umfangreich wie
Comics Studies: A Guidebook. Vom Auf-
bau orientiert es sich an der Handbuch-
Reihe des Verlages, die eine Dreiteilung
in ,,Systematic Aspects, ,Contexts and
Themes“ und ,,Close Readings“ vorgibt.

Der erste Teil ,,Systematic Aspects*
vereint Beitrige zu ,Comics Termino-
logy and Definitions®, ,History, For-
mats, Genres®, , Text-Image-Relations®,
»,Comics Narratology*, ,Seriality“ und
»2Adaptation®. Gerade dieser Teil schaftt
ein solides Fundament fiir die wissen-
schaftliche Auseinandersetzung mit
Comics, das insbesondere Studieren-
den wie transdisziplindr Forschenden
aus anderen Fachrichtungen zugute-
kommen diirfte.

Der zweite Teil ,Context and
Themes® umfasst einerseits Beitrige zu
»Politics®, ,World-Building®, ,Gender
»,Queerness“ sowie ,Postcolonial Per-
spectives® und wird andererseits durch
unterschiedlich ausfiihrliche Abhand-
lungen zu einzelnen Genres bestritten:
Wihrend ,Life Writing®, ,Science
Comics“, und ,DocuComics in the
Classroom“ jeweils auf etwa 20 Sei-
ten abgehandelt werden, dominiert
das Genre ,Superheroes’ quantitativ
mit insgesamt vier Unterkapiteln und
kommt hierdurch auf gut 50 Seiten.
Selbstverstindlich erhebt kein Hand-
buch den Anspruch auf Vollstindigkeit:
Es wiire aber interessant gewesen, hier
etwas Uber die Auswahlkriterien fiir
die Themen und Schwerpunkte dieses
Kapitels zu erfahren. So irritiert zum
Beispiel das unkommentierte Fehlen
von Kapiteln zu ,Dis/Ability* und
»Race®, wihrend bei den Genres weder

Kindercomics noch Horror und Reli-
gion anzutreften sind.

Im abschlieffenden dritten Teil
sind insgesamt 16 ,Close Readings®
vereint und laut Vorwort in chronolo-
gischer Reihenfolge gelistet (vgl. S.6).
Christina Meyer fithrt den Reigen mit
einem Beitrag zu Richard F. Outcaults
Comicstrip The Yellow Kid (1895) an,
das jlingste Beispiel ist jedoch nicht die
letztgelistete Analyse von Grant Mor-
risons Miniserie Flex Mentallo (1996),
denn die ,Close Readings“ beinhal-
ten auch zwei Beispiele aus dem Jahr
2000, nimlich Marjane Satrapis Per-
sepolis (2000-2003) und Chris Wares
Jimmy Corrigan (1995-2000). Generell
geht es im dritten Teil nicht konse-
quent chronologisch zu: An die falsche
Stelle gerutscht ist zum Beispiel Nicola
Glaubitz’ Beitrag, in dem sie Robert
Crumbs Schaffen von den 1960er Jah-
ren bis heute punktuell beleuchtet,
da er zwischen die Beispiele aus den
1980er Jahren geraten ist. Insgesamt
sind unter den ,Close Readings“ wie-
der einmal hauptsichlich die ,iblichen
Verdichtigen' zu finden. Und es ist
ebenfalls nicht untypisch, dass sich
nur zwei Analysen mit den Arbeiten
von weiblichen Comicschaffenden
befassen. Neben den inzwischen zum
inoffiziellen Comickanon zihlenden
Arbeiten von Alison Bechdel und
Satrapi hitte man durchaus auch Bei-
spiele von Lynda Barry, Nell Brinkley,
Aline Kominsky-Crumb, Julie Dou-
cet, Phoebe Gloeckner, Tove Jansson,
Posy Simmonds, Gillian Tamaki oder
Carol Tyler (um nur einige zu nennen)
in diese ,non-representative journey
through the wealth of this incredible



48 MEDIENwissenschaft 01/2022

art form® (S.6) integrieren kénnen, von
denen einige im gesamten Buch keine
Erwihnung finden. Auch wird der
Bedeutung von Trina Robbins nicht
annihernd Rechnung getragen. Gerade
ein Handbuch signalisiert durch die
Auswahl seiner Themen und Beispiele,
was als relevant wahrgenommen wird.
Dass das Herausgeberteam sich ent-
schlossen hat, mit ,Science Comics®
und ,DocuComics in the Classroom®
in ihrer Publikation zwei Bereichen
jenseits des Forschungsmainstreams
Visibilitit zu verleihen, ist hingegen
ein positives Beispiel fiir die Wahrneh-
mung dieser Verantwortung. Auch in
Sachen Nachwuchsférderung kann die
Publikation punkten: So ist der Liste
der Beitragenden zu entnehmen, dass
es sich bei vier von 33 Personen um
Promovierende handelt — keine Selbst-
verstindlichkeit bei Handbuchlitera-
tur dieses Kalibers. Zwei von ihnen
wurden mit den Kapiteln zu ,Gender”

(Anna Oleszczuk) und ,Queerness”
(Kay Sohini) im zweiten Teil der
Publikation betraut, die anderen beiden
mit Beitrigen in der Sektion ,Close
Readings (Luisa Menzel und Oliver
Moisich). Abgesehen von der studie-
rendenfreundlichen Einfiihrung in die
Grundlagen der Comicforschung und
dem bibliografischen Service in Bezug
auf weiterfithrende Literatur in jedem
Teilkapitel erweist sich die Publika-
tion auch hierdurch als an Studierende
adressiert, wenn auch auf andere Art:
Sie macht den Wandel sichtbar, der
sich in der Entkopplung von institu-
tioneller Verortung auf (mindestens)
Post-Doc-Niveau und Publikations-
moglichkeiten bei renommierten Fach-
verlagen abzeichnet und kommuniziert
die Anerkennung von Forschungslei-
stungen und akademischem Schreib-
niveau jenseits der Professur.

Barbara Margarethe Eggert (Linz)
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Dylan Robinson: Hungry Listening: Resonant Theory for

Indigenous Sound Studies

Minneapolis: University of Minnesota Press 2020, 328 S.,

ISBN 9781517907693, USD 28, -

Die Dekolonisierung der Musik-
wissenschaft — #AMSSOWHITE
(vgl. brownamsavenger 2016, https://
brownamsavenger.livejournal.com/612.
html) — sowie auch die ,Whiteness'
der Sound Studies (vgl. Gus Stadlers
,On Whiteness and Sound Studies®
auf Sounding Out! 2015, https://
soundstudiesblog.com/2015/07/06/on-
whiteness-and-sound-studies/) wird
intensiv debattiert. Dylan Robinsons
Buch stellt in dieser Hinsicht eine
wichtige Intervention dar, indem es
verschiedene Horpositionalititen und
epistemische Gewalt problematisiert.
Als First-Nations-Forscher der Sté:16
entwickelt Robinson das Konzept
;shungriges Horen aus der indigenen
Sprache Halg'emeylem: Das Adjektiv
,shxwelitemelh‘ bezieht sich auf Metho-
den oder Dinge eines weiflen Siedlers
— hungrig nach Gold und Land. Das
Verb ,xwlala:m‘ bedeutet Zuhoren,
womit eine verkorperte Sinnesorientie-
rung gemeint ist — in Kontrast zu einem
westlichen ,single-sense engagement®
(S.40), das das Ohr zentral setzt. Die
Begriffsbildung setzt indigene sowie
nicht-indigene Wahrnehmungsorien-
tierungen in ein Spannungsverhiltnis
und verweist auf ein ,,civilizing’ sensory

paradigm® (S.3). Zugleich beschreibt

hungriges Horen eine Position des ,,per-
ceptual inbetween® (ebd.), in der sich
auch Robinson selbst verortet.

Das erste Kapitel thematisiert Posi-
tionen indigenen Horens anhand des
Prozesses Delgamuukw vs. the Queen
(1985), bei dem indigene Gruppen,
die Gitxsan und die Wet‘'suwet‘en, ihre
Landanspriiche in British Columbia
durchsetzen wollten. Bei der Anho-
rung bat Chief Mary Johnson darum,
ein Lied als Beweismittel vorzutragen.
Der Richter wies dies ab, denn er hiitte
ein ,tin ear“ (S.37). Robinson sieht
darin ein exemplarisches Beispiel fiir
Unterschiede zwischen indigener und
westlicher Horpositionalitit. Letztere
charakterisiere sich durch ,an intersec-
tion of perceptual habit, ability, and
bias“ (ebd.) und verhinderte in diesem
Fall, dass Musik als Ausdruck indigener
Souverinitit anerkannt wird.

Im zweiten Kapitel entwickelt
Robinson ein Konzept musikalischer
Intersubjektivitit, um Hoérende und
Gehortes als Subjekt-Subjekt-Interak-
tion zu beschreiben und zwar abseits des
Objekt-Subjekt-Schemas, das Musik oft
als passives ,Objekt’ (vgl. S.79) betrach-
tet. Die Performances des Kinstlers
Peter Morin, in denen er Museums-
rdume durch Singen fiir nicht-mensch-
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liche Ahnen rekonfiguriert, sowie auch
Julie Cruikshanks Do Glaciers Listen?
Local Knowledge, Colonial Encounters,
and Social Imagination (Vancouver:
UBC Press, 2005), das unter anderem
das Wissen der Tlingit tiber die Emp-
findsamkeit der Gletscher hervorhebt,
fungieren dabei als wichtige Referenz-
punkte.

Im dritten Kapitel schligt Robin-
son vier Modelle von ,inclusionary® und
»Indigenous+art music* (S.122) vor. Das
integrative Modell liegt Christo Hatzis’
Viderunt Omnes (1998) zu Grunde,
das Aufnahmen von Inuit-Kehlkopf-
Gesang verwendet. Es verkenne jedoch
durch seine postmoderne Asthetik indi-
gene ,ontologies of songs as law, hea-
ling, rights, and history“ (S.131). Das
Modell ,Nation-to-Nation“ betont den
gleichberechtigten Austausch und zeigt
sich an der Zusammenarbeit des Pacific
Baroque Orchestra (PBO) mit Spakwus
Slolem, einer Tanzgruppe der Skwx-
wu7mesh-Nation, als ,visiting nations®
(5.134). Drittens verbinden sich Integra-
tion und Prisentation, zum Beispiel in
Mychael Dannas Adaptation von Anto-
nio Vivaldis ,Der Winter“ (1725) als Teil
der Komposition ,,The Four Seasons: A
Cycle of the Sun® (5.137). Viertens geht
es um die Artikulation einer ,Koexistenz
der Unterschiede’ (vgl. S.123): ,Sara-
bande“ (2007) von Dawn Avery kombi-
niert Johann Sebastian Bachs ,,Suite Nr.
5“fir Cello, Gesangsimprovisation und
eine Buffalo-Trommellinie, verweigere
sich aber einer ,seamless amalgamation®
(S.143) kultureller Asthetiken.

Das vierte Kapitel kartiert die Ent-
stehung des ethnografischen Liedarchivs
in der Zeit des Indian Act (1880-1951).

Mit Verweis auf R. Murray Schafers
Schriften zur Kreation einer ,uniquely
Canadian music“ kritisiert Robinson
kulturellen Extraktivismus, das heifit
die Verwendung indigenen Liedguts
als ,aesthetic resources” (S.154) durch
kanadische Komponist_innen.

Das fiinfte Kapitel fokussiert vor
dem Hintergrund der 2008 eingerichte-
ten Wahrheits- und Verséhnungskom-
mission Publikumsreaktionen bei drei
Performances der Kulturolympiade in
Vancouver 2010. Besonders beim Rock-
Musical Beyond Eden (2010) betont
Robinson den Unterschied zwischen
Jfelt forms of reconciliation“ (S.203)
des weinenden Publikums und seinem
eigenen emotionalen Uberdruss gegen-
iiber diesen ambivalenten Formen kul-
tureller Inklusion (vgl. Ahmed, Sara:
On Being Included: Racism and Diversity
in Institutional Life. Durham: Duke UP,
2012), die zentrale Fragen zur indigenen
Geschichte ausblendet (vgl. S.233).

Hungry Listening wird sich fiir For-
schende der Sound Studies, Musikwis-
senschaft, Kulturanthropologie und
postkolonialer Geschichte als wichtig
erweisen. Die Monografie iiberzeugt
durch Interdisziplinaritit und eine inno-
vative Struktur, die situierte Analyse,
event scores und Gesprichstranskripti-
onen gekonnt verbindet. Robinson tritt
fir eine Dekolonisierung des Horens
(vgl. S.258), fur die Entwicklung indi-
gener Perspektiven und eine kritische
Reflexion der oft unhinterfragten sen-
sorischen Positionalitit von Wissen-
schaftler_innen — auch in den Sound
Studies — ein.

Robert Stock (Berlin)
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Konrad Bach: Das Lachen in der Auffiihrung: Eine Theorie des
Zuschauerlachens zwischen Komik und Interaktion

Berlin: Neofelis 2020, 365 S., ISBN 9783958082496, EUR 38, -
(Zugl. Dissertation an der Freien Universitdt Berlin, 2018)

Animal ridens — der Mensch, das
lachende Tier: So sehr manches Aus-
drucksgebaren von Tieren an mensch-
liche Ausdrucksgesten erinnern, so
zeigen ethnologische Untersuchungen
schnell, dass sich zwar Funktionshori-
zonte auffinden lassen, die aber die
Spezifik des menschlichen Lachens
keinesfalls erfiillen (zumal manche
Gefihlszuschreibungen auf anthro-
pomorpher Interpretation beruhen).
Das Lachen ist offenbar ein Anthro-
pinum, eine spezifisch menschliche
Reaktion auf Umweltreize, eine kol-
lektivierende Titigkeit zudem. Kon-
rad Bach gibt in seiner Studie Das
Lachen in der Auffiihrung einen Uber-
blick uber die Versuche, das Lachen
zu bestimmen, greift dazu auf philo-
sophische, dramaturgische und sogar
physiologische Uberlegungen zuriick,
die bis in die Antike zurlckreichen.
Oft wird das Lachen auf die Spezifik
der Lachanlisse zurtickgefiihrt, als
sei das Gelichter durch die Struk-
turen der Reize dominiert. Aber Bach
geht weiter, stellt das Lachen in einer
ersten Anniherung als einen ,Aus-
nahmezustand des Korpers“ (S.56), als
episodischen ,Verlust der Selbstbeherr-
schung® (S.57), als Phase ekstatischer
Erregung dar. Eine solche Phinome-
nologie des Lachens ist wiederum in
Theorien funktional gefasst worden —

sei es als Technik, psychische Anspan-

nungen auszugleichen, sich zumindest
kurzfristig von Angsten, Repressionen
und Hemmungen zu befreien (in den
sogenannten refief theories); sei es als
Reaktion auf wahrgenommene Uber-
legenheit tiber das Verlachte (im Sinne
der Schadenfreude, auch als superio-
rity theories bezeichnet); sei es als Ant-
wort auf wahrgenommene Mehr- und
Doppeldeutigkeit, auf Inkompatibilitit
der Elemente des Reizes (in den incon-
gruity theories). Je weiter Bachs Analyse
voranschreitet, desto mehr riickt nicht
nur die Zeitgestalt des Lachens ins
Zentrum, seine Prozesshaftigkeit, die
Abfolge von ,Vorlachen® und eigent-
licher Durchfithrung, sondern auch
seine soziale Einbettung — Lachen ist
ein soziales Tun, der Alleinlacher sel-
ten (das ist wichtig, weil es Bach am
Ende um ein Verstindnis des Lachens
im Theaterraum geht).

Es sind Theoretiker wie Henri
Bergson, der das Lachen ganz auf das
Mechanische des Anlasses bezog, wie
auf die Techniken der Repetition, der
Inversion und der Steigerung; Sig-
mund Freud, der das Lachen als Aus-
druck ersparten Gefiithlsaufwandes
und letztlich als Intellektualisierung
des Wahrgenommenen ansah; Hell-
muth Plessner, fiir den die Ambivalenz
beziehungsweise der ,zwischen meh-
reren Sinn- und Unsinnsebenen oszil-
lierende Charakter des Komischen®
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(5.94) dessen zentrales Bestimmungse-
lement war; Reinhart Lempp, der dhn-
lich die Spannung zwischen Banalem
und Bedeutungsvollem als Ursprung
des Lachens ansah.

Erst im nidchsten Schritt nimmt
Bach neuere Theorien in den Blick,
die die Tatsache, dass das Lachen in
sich selbst einen Lustgewinn bedeutet,
unterstreichen. Er referiert Hermann
Schmitz’ Annahme, dass das Lachen
mehr zur personalen Selbstbehaup-
tung und Erneuerung diene als im
Dienst der Subjekt- und Identitits-
bildung stehe; zentral wird Plessners
Unterscheidung zwischen ,Kérper und
,Leib und zwischen ,K6rper-haben’
und ,Leib-sein’ — ersteres als mate-
rielle Grundbedingung des Lebens,
zweites als Gegebenheit der Identi-
tat. Er zentriert sodann die Qualitit
des Lachens als Erlebensqualitdt der
Prisenz, etwa in den [“Jberlegungen
Hans Ulrich Gumbrechts zu einer
Unterscheidung von ,,Sinn- und Pri-
senzkulturen“ (S.1884f.), fiir die das
Geistige und das Korperliche einander
gegeniiberstehen: Im Lachen werden
Momente distanzloser (oder zumin-
dest distanzminimierter) Intensitit
erlebt, in denen das Kérperliche ganz
das Geistige iiberlagere, ablesbar etwa
am Rhythmisch-Konvulsivischem der
Kérperreaktionen.

Alle diese Uberlegungen sind Rah-
menreflexionen fiir die Phasen des
Publikumsgelichters im Theater (und
im Kino, in Kabarett- und Kleinkunst-
veranstaltungen), die in einem eige-
nen Kommunikationsraum stattfinden
und die Bach als Lachsituation auch
terminologisch bestimmt. Die Insti-

tutionalitit des Lachraums bedingt
konsequenterweise die Frage nach
der Konventionalitit des Publikums-
verhaltens, nach Ritualisierungen des
Lachens, nach der korrespondierenden
Konventionalitit der Inszenierung
von Lachanlissen. Fur die Drama-
turg_innen galt immer schon die
Regel, dass man nach einem Gag eine
Pause in den Gang der Geschehnisse
einbauen miisse, weil der lachende
Zuschauer ganz bei sich sei und keine
neuen Informationen aufnihme.
Komische Inszenierung, die auf Gags
oder komische Wendungen ande-
rer Art gestitzt ist, korrespondiert
rhythmisch mit den Lachepisoden des
Publikums.

Eine Reihe weiterer Fragen dringt
sich auf: Etwa danach, welchen Ein-
fluss die Lachbereitschaft des Publi-
kums auf sein tatsichliches Verhalten
hat; oder danach, ob und wie die Per-
son (oder Figur) des Komddianten
beziehungsweise der Komddiantin
eigene Lachbereitschaften aktiviert;
oder ob die generische Kennzeich-
nung eines Stiicks Einfluss auf die
lachenden Zuschauer innen ausiibt
(oder ob das zum Lachenmachen ver-
wendete Register der Gags und Witze
Zuschauer_innen auch am Lachen
hindert). Und wenn das Lachen im
Zuschauerraum auch ein Akt der
Selbstverstindigung des Publikums
(iber seine Lachfihigkeit, die Sensibi-
litdt fir das Licherliche usw.) ist, eine
eigene Produktion von Kollektivitit
mitbedeutet, dann stellt sich auch die
Frage nach der alten Theatertradition
der clague, die ganz andere Dynamiken
anstofit als das ,ansteckende Lachen,
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das manchmal anlasslos in das Alltags-
leben einbrechen kann.

Gerade diese Besonderheiten des
lachenden Publikums bleiben in Bachs
Darstellung merkwiirdig blass, auch
wenn er mit Bezug auf Lenz Priit-
tings und Julian Hanichs Lachtypo-
logien (vgl. S.2901f.) darauf hinweist,
wie vielgestaltig sich das auf den
ersten Blick so homogene Phino-
men des Lachens auch mit Blick auf
das Publikumsgelichter ausdifferen-

zieren lisst. Gleichwohl ist ihm eine
hochst interessante Darstellung einer
Allgemeinen Gelotologie gelungen —
die dreifligseitige Bibliografie sowie
sich manchmal zu Literaturberichten
auswachsende Fufinoten belegen die
Breite der Recherche. Allerdings hitte
man der Dissertationsschrift unbe-
dingt einen Personen- und Sachindex
gewiinscht.

Hans-Jiirgen Wulff (Westerkappeln)
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Fotografie und Film

Stefan Volk: Skandalfilme: Cineastische Aufreger gestern und

heute

Marburg: Schiiren 2021 (2. durchgesehene und erweiterte Auflage),
367 S., ISBN 9782741003653, EUR 34,-

Zehn Jahre nach dem ersten Band ist
eine zweite Auflage der Monografie des
Filmjournalisten und -kritikers Stefan
Volk erschienen, der dort weitere Skan-
dalfilme aus den 2010er Jahren analy-
siert hat. Weitere Informationen tiber
die ausgewihlten Filme und Reakti-
onen finden sich auf der Website zum
Buch unter www.skandalfilm.net.

Der Band reiht sich in eine Reihe
weiterer Publikationen zum Thema
Skandalfilme ein. So lieferte Clemens
Ottawa im Jahr 2011 bereits 55 Film-
portraits grofRer Aufreger der Kinoge-
schichte (vgl. Die groflen Skandalfilme
der Kinogeschichte: 55 Filmportrits —
grofie Aufreger — von den Anfingen bis
zur Gegenwart. Halle: Projekte-Verlag
Cornelius, 2011), wihrend sich der
von Hannes Kénig und Theo Piegler
herausgegebene Sammelband Skandal-
Jfilm? — Filmskandal! Verstérend, anstossig,
pervers: Den filmischen Tububriichen auf
der Spur (Wiesbaden: Springer, 2019)
mit filmischen Tabubriichen auseinan-
dersetzt.

Volk greift nach seiner Rezeption
von mehr als 100 Filmen jeweils drei
bis sechs Werke pro Jahrzehnt von
1950-2020 fiir insgesamt 41 Einzel-

analysen heraus und nimmt dabei

Bezug auf zahlreiche weitere Film-
werke mit Skandalpotential. Auf eine
Einfihrung in die politischen und
juristischen Entwicklungen Deutsch-
lands von 1900-1949 folgen eben jene
Einzelanalysen ausgewihlter Film-
werke seit 1950. Hierzu liefert der
Autor jeweils einen Uberblick iiber
den Inhalt, den vermeintlichen oder
tatsdchlichen Skandalgehalt sowie
die daran ankniipfenden juristischen
Bewertungen 6ffentlicher Anschluss-
diskurse in Form von Zeitungskritiken.

Der Autor geht der Frage nach, aus
welchen Grinden die ausgewihlten
Filmwerke offentliche Empérung aus-
gelost haben. Es wird analysiert, welche
Tabubriiche sich aufzeigen lassen und
wie die Filme heute bewertet werden.
Der bebilderte Band wird durch grau
unterlegte Infokisten angereichert, in
denen weitergehende Informationen
zu den Rahmendaten der Filme sowie
den Regisseur_innen und Schauspie-
ler_innen vermittelt werden. Zudem
werden die Reaktionen ausgewihlter
Filmkritiker_innen und der Medien-
selbstkontrolle sowie weitergehende
Literaturhinweise angeboten. Es geht
hierbei primir um Filmwerke, die im

deutschsprachigen Raum als Skandal
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identifiziert und kontrovers diskutiert
wurden.

Neben den Inhaltsangaben
sowie politischen und juristischen
Anschlussdiskursen nimmt Volk auch
eigene Einschitzungen der Werke vor.
So wird der Film Das Gespenst aus dem
Jahr 1982 von Herbert Achternbusch
wie folgt charakterisiert. Er arbeitet
,mit provokanten, obszénen Anspie-
lungen, blasphemischer Symbolik
und langen absurden Dialogen [als]
Frontalangriff auf birgerlich-christ-
liche Moralvorstellungen® (S.216).
Dem Film wurden vom damaligen
CSU-Innenminister Friedrich Zim-
mermann bereits zugesagte Foérder-
gelder nicht ausgezahlt. Es gab sogar
Forderungen, den Film zu verbieten.
Derartige Postulate haben aber auch
dazu gefithrt, dass die kritisierten
Filme eine besonders hohe Resonanz
beim Filmpublikum erreichen. Ein
Beispiel hierfiir ist das Werk Die Siin-
derin von 1951, im dem die nackte
Brust der Hauptdarstellerin Hildegard
Knef kurz im Bild war. Da hier auch
die Themenfelder Prostitution, Ster-
behilfe und Selbstmord aufgegriffen
wurden, gab es Proteste aus dem Kreis
der evangelischen und katholischen
Kirche. Deren Vertreter konnten die
Freigabe des Films durch die Freiwil-
lige Selbstkontrolle der Filmwirtschaft
(FSK) nicht verhindern und nahmen
dies zum Anlass, ihren Austritt aus
dem Gremium zu erkliren.

Der erste Filmskandal wird 1896 in
dem Werk Kiss verortet. Es wurde ein
18-sekiindiger harmloser Kuss gezeigt,
der fiir moralische Emp6rung sorgte.
Inzwischen haben sich die Mafistinde

fir die Entristung im Verlauf der Fil-
mentwicklung verdndert und liberali-
siert. Gleichwohl 16st die Darstellung
von Sexualitit bis heute Empérung aus.
Die aus heutiger Sicht harmlosen Auf-
klarungsfilme seit dem Ende der 1960er
Jahre von Oswald Kolle wurden erst
nach intensiver juristischer Prifung als
Information klassifiziert und auch fir
Minderjihrige freigegeben. Die Freizi-
gigkeit der Schauspielerin Sharon Stone
im amerikanischen Erotiktriller Basic
Instinct (1992) wurde ebenso kritisiert
wie ihre Rolle einer bisexuellen Frau.
Der Film von Rosa von Praunheim mit
dem sperrigen Titel Nicht der Homo-
sexuelle ist pervers, sondern die Situation,
in der er lebt (1971), wurde zunichst
nur im WDR und ein Jahr spiter in
der ARD gezeigt. Der Bayrische Rund-
funk nahm den Film jedoch aus dem
Programm. Faktisch — so der Autor —
haben sich die Tabus ,beim geschlecht-
lichen Rollenverhalten oder im Umgang
mit Sexualitit (S.347) in den letzten
Jahrzehnten zwar gelockert, sie sind
aber nicht verschwunden. Ein grund-
legendes Problem ,bleibt bis heute der
filmische Umgang mit Pidophilie und
der Sexualitit Minderjihriger” (ebd.),
konstatiert Volk zu Recht. Die Dar-
stellung von Gewalt im Film ist unter
anderem aus Griinden des Jugendschut-
zes nach wie vor umstritten.

Als Kernthemen fiir Skandalbe-
wertungen lassen sich weiterhin Bot-
schaften identifizieren, die Kritik an
politischen Herrschaftssystemen tiben.
So hat der Film Spur der Steine (1966)
die Kritik der damaligen DDR-Funk-
tiondre nach sich gezogen, weil sich
in der Spielhandlung renitente Bauar-
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beiter gegen die Autoritit des Staates
aufgelehnt haben. Der Film wurde
in Ostdeutschland verboten und erst
nach dem Mauerfall von 1989 wieder
gezeigt. Der amerikanische Spiel-
film 7he Interview (2014) wurde als
respektlose Verunglimpfung des nord-
koreanischen Diktators Kim Jung-un
wahrgenommen und fithrte zu diplo-
matischen Verwicklungen. Der dama-
lige bayrische CSU-Ministerprisident
Edmund Stoiber forderte zu einem
Boykott des Films 7u/ der Woilfe (2006)
auf, da er angeblich antiwestliche und
rassistische Inhalte propagiert.

Volk hat in seiner lesenswerten
Monografie einen gut recherchierten
Uberblick iiber Skandalfilme im Wan-
del der Zeit geliefert. Es wird deutlich,

dass kontroverse Filmwerke im Span-
nungsfeld zwischen der verfassungs-
rechtlich geschiitzten Meinungs- und
Kunstfreiheit sowie dem Zensurverbot
einerseits und der Verletzung sittlicher
und juristischer Normen andererseits
in Erscheinung treten. Weiterhin ist
herausgearbeitet worden, dass die
Lockerung geltender Moralvorstel-
lungen im Verlauf der Zeit auch zu
einer Verringerung von skandalisie-
renden Bewertungen fiihrt. Insofern
zeigt das Buch, wie sich Beurteilungs-
prozesse verindern. Es greift dariiber
hinaus Argumente und Kriterien im
Rahmen kontroverser Skandaldiskurse
in Bezug auf den Film auf.

Christian Schicha (Erlangen)

Adam Ganz, Steven Price: Robert De Niro at Work:
From Screenplay to Screen Performance

London: Palgrave Macmillan 2020, 246 S., ISBN 9783030479602, EUR 25,99

Mit ihrer Auswertung zahlreicher
Notizen aus dem Drehbucharchiv, das
Robert De Niro 2006 an das Harry
Ransom Center der University of Texas
spendete, liefern die britischen Film-
wissenschaftler Adam Ganz und Steven
Price einen lohnenden Einblick in den
Schaftensprozess einer oft unnahbaren
Schauspielikone. Im Zuge der jiingeren
Forschungstendenz, den kreativen

Anteil der oft passiv verorteten Schau-
spielerfigur herauszustellen, zielt das
Buch in einer ungekannt detaillierten
Weise darauf, die Rolle des Schauspie-
lers als die eines mafigeblichen Co-
Autors des Films herauszuarbeiten.

In einer erfreulich praxisorien-
tierten Studie nutzen die Verfasser
De Niros umfassendes Archiv von
Drehbuchversionen und verkniipften
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Zusatzmaterialien zu Uber 70 Filmen
in Gber 40 Berufsjahren, um vorzu-
fiihren, wie sehr sich das Wirken des
Schauspielers — auf dem Weg zur
Filmperformance — in der schopfe-
rischen Auseinandersetzung mit dem
Drehbuch niederschligt: ,For De
Niro, white space provides the arena
in which he can work out his approach
to embodying and performing the cha-
racter in ways on which the writer’s
script itself may be silent” (S.11).

In acht Kapiteln verfolgen die Auto-
ren das Ziel, den Schauspieler als hoch-
anspruchsvollen Arbeiter sichtbar zu
machen, der das Drehbuch nicht blof§
als fixes Konzept tibersetzt, sondern im
Sinne eines formbaren Arbeitsmaterials
kritisch interpretiert, durch Recherche
und Kollaboration weiterentwickelt
und iber vielfiltige Entscheidungen
koérperlich in das Filmmedium trans-
formiert. Bemerkenswert erweitert
die intermedial materielle Suche nach
schauspielerischen Spuren eine allein
auf Filmsichtung basierende Analyse
zugunsten der Enthillung komplexer
Schauspielstrategien.

Ankniipfend an eine kurze Einlei-
tung platziert das zweite Kapitel solide
Grundlagen. Uber die anschauliche
Vorfihrung der Verwendungswei-
sen von De Niros Skript-Sets entlang
mehrerer Karrierestufen — vom schlich-
ten Plastikordner bis zum vielteiligen,
ledergebundenen Paratext-Container
— unternehmen die Forscher ein tiber-
zeugendes Werben fiir die Situierung
des Drehbuchs als Kollaborationspro-
jekt, das boundary object, bei dem der
Schauspieler im Austausch mit Regis-
seur_innen, Drehbuchautor_innen

und weiteren Beteiligten eine zentrale
Rolle einnimmt. De Niros Qualititen
als Textinterpret, Kritiker, Recher-
chespezialist und insbesondere Co-
Autor werden ertragreich gewtirdigt,
wenngleich sich gelegentlich ein Hang
zu Ausschweifung und Uberhéhung
bemerkbar macht.

Spannend umkreisen die Autoren
entwicklungsprigende Kontexte wie
den familidr beférderten Bezug zu Bil-
dender Kunst, Theater und Popkultur
und die intermediale Konstruktion
eines naturalistischen Schauspiels zwi-
schen frihem Kino, Method Acting
und televisueller Liveness. Bei der
Auswertung der Notizen zu De Niros
frithen Filmen (Mean Streets [1973],
The Godfather, Part II[1974]) zeigen die
Forscher, wie Filmrollen, die emotio-
nal konnotiert und schwer analysier-
bar scheinen, auf Systematiken und
Materialititen schauspielerischer Beo-
bachtung und Berechnung basieren.

Argumentativ pointiert beleuch-
ten zwei Kapitel De Niros markante
Rolle als Autor aus den entgegenge-
setzten Blickwinkeln von Erfolg und
Misserfolg. An akzentuierten Anno-
tationen, Produktionsinfos und Ana-
lysen demonstriert das Kapitel zu
Taxi Driver (1976), wie sehr der Film
davon profitiert, dass De Niro schop-
ferischen Einfluss auf Drehbuch und
Regiearbeit nehmen konnte. Demge-
geniber illustriert das Kapitel zu Zhe
Last Tycoon (1976), wie stark Unzuling-
lichkeiten des Films damit zusammen-
hingen, dass der Hauptdarsteller trotz
umfassender, intensiver Notizen kaum
Mboglichkeiten hatte, das Drehbuch

mitzugestalten.
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Treffend verorten die Wissen-
schaftler De Niros weitere Entwick-
lung entlang der von Martin Scorsese
inszenierten ,performance trilogy*
(S.147) von New York, New York (1977),
Raging Bull (1980) und 7The King of
Comedy (1982). An Notationsverfah-
ren, die das Rhythmische, Visuelle und
Kérperliche hervorkehren, zeigt sich
eindrucksvoll die Hinwendung zur
Improvisation.

Wenngleich im Kapitel zu De
Niros Nebenrollen bereits vorgestellte

Grundlagen lediglich in Abwandlung
wiederholt werden, illustrieren Bei-
spielanalysen (Zhe Untouchables [1987],
Goodfellas [1990]) beachtliche Aspekte
zu Schauspiel-Regie-Abstimmung
und Vermittlungsreflexion. Die bei
der Schlussbetrachtung aufblitzenden
Beziige zu anderen Schauspieler_innen,
aktuellen Filmen und Themen wiren
auch in groflerem Umfang willkommen
gewesen.

Alexander Kroll (Darmstadt)

Kayo Adachi-Rabe: Der japanische Film

Miinchen: edition text+kritik 2021 (Filmgeschichte kompakt, Bd.1),

120 S., ISBN 3967074781, EUR 19,-

Der japanische Film ist die erste Publi-
kation der neuen Filmbuchreihe ,Film-
geschichte kompakt®, die laut Verlag
den Blick auf den internationalen Film
lenkt, indem jeder Band der Filmge-
schichte eines einzelnen Landes oder
eines transnationalen Phinomens
gewidmet ist.

Fur eine Filmgeschichte des japa-
nischen Kinos ist Autorin Kayo Ada-
chi-Rabe zweifellos die berufenste
Filmwissenschaftlerin im deutschspra-
chigen Raum. Mit ihrer Auftaktpubli-
kation gelingt ihr der Spagat, in den

finfzehn chronologisch angeordneten

Kapiteln das japanische Kino sowohl
aus einer nationalen wie transnationalen
beziehungsweise internationalen Per-
spektive vorzustellen.

Kennzeichnend fiir den japanischen
Film der Frithzeit ist dessen kultu-
relle Verwurzelung im traditionellen
Kabuki-Theater, ,ein spektakulires
Theater mit Actionelementen“ (S.9),
das iber die verschiedenen Dekaden
japanische Filmemacher_innen beein-
flusste. Ebenso einflussreich war das
benshi, das System des Kinoerzihlers,
in der Stummfilmzeit (vgl. S.10), die

im Vergleich zu westlichen Kine-
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matografien weit linger, nimlich bis
Mitte der 1930er Jahre andauerte und
dadurch eine filmsprachliche Ausge-
reiftheit entwickelte. In die Zeit fillt
Kenji Mizoguchis Film Taki no Shiraito
(1933), von dem man mit Erstaunen
liest, dass es sich zu diesem Zeitpunkt
bereits um Mizoguchis 55. Film han-
delt, dessen Licht-Schatten-Asthetik
an den deutschen Expressionismus
beziehungsweise Friedrich Wilhelm
Murnaus Arbeiten erinnert (vgl. S.15).

Mit Verweisen wie diesem versteht
es Adachi-Rabe immer wieder, in ihren
Analysen, Bezlige zum deutschen und
zum internationalen Kino herzustellen
und damit das japanische Kino zu ent-
exotisieren: Akira Kurosawas Rashomon
(1950) als Inspiration fiir Alain Robbe-
Grillets L'année derniére & Marien-
bad (1961) (vgl. S.26) oder Jean-Luc
Godards Schlussszene in Pierrot le fou
(1965) in Anlehnung an Mizoguchis
Sanshé Dayi (vgl. S.32). Eine Parallele
zu Leni Riefenstahl findet Adachi-
Rabe in den dokumentarischen Auf-
nahmen von Kajird Yamamotos Hawai
Mare oki kaisen, einem Propagandafilm
aus dem Jahr 1942 (vgl. S.21).

Nach den Kriegsjahren gelang dem
japanischen Kino in den 1950er Jahren
der internationale Durchbruch mit Fil-
men wie Kurosawas Rashomon und Shi-
chinin no Samurai (1958), Mizoguchis
Saikaku Ichidai Onna (1952) und Ugetso
Monogatari (1953) sowie Yasujirdo Ozus
Banshun (1949) und Tokys Monoga-
tari (1953). Adachi-Rabe zeigt auf],
wie sich hierzu parallel das japanische
Genrekino mit seinen Gespenster-,
Monster- und Science-Fiction-Filmen
entwickelte, dessen Regisseur_innen

die japanische Nowwelle Vague vorberei-
teten, die mit Nagisa Oshimas Seishun
Zankoku Monogatari (1960) unter der
Bezeichnung ,Shochiku-Nouvelle-
Vague’ bekannt wurde (vgl. S5.45).

Feierten Regisseure wie Kurosawa
bis in die 1990er Jahre Erfolge mit
ihren Spatwerken, setzte sich eine neue
Generation von Regisseur_innen wie
Juzo Itami oder Takeshi Kitano mit
den gesellschaftlichen Verdnderungen
Japans auseinander, die sich auch in
japanischen Horrorfilmen widerspie-
geln. Kapitel zur Cineastischen Schule,
dem Dokumentarfilm sowie einem lin-
geren Abschnitt zur neuen Generation
im japanischen Film, der das Film-
schaffen bis Anfang der 2020er Jahre
berticksichtigt, beschliefen Adachi-
Rabes Einfithrung in die japanische
Filmgeschichte.

Das Buch enthilt einen kleinen
Kanon des japanischen Films, eine
kurze weiterfihrende Literaturliste
und ein Personenregister. Bedauerli-
cherweise wurde auf einen Filmindex
verzichtet, der das gezielte Suchen nach
Filmen erleichtert hitte. Da viele der
dlteren Filmtitel online verfigbar sind
(zumeist in Originalton), lisst sich
rasch ein Eindruck des jeweiligen Films
bekommen.

Adachi-Rabe versteht es, das
Nebeneinander von Avantgarde-,
Autoren-, Kunstfilm und dem popu-
liren Kino, das den japanischen Film
bis heute kennzeichnet, in seinen wirt-
schaftlichen, politischen und kulturel-
len Kontexten sowie die Verbindungen
zwischen den Kinokulturen auf etwas
mehr als hundert Seiten darzustellen.

Wenn tberhaupt, dann leidet das Buch
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darunter, dass es zu kompakt ist. Zu
gerne hitte man mehr tber die im
Buch erwihnten Filmschulen Japans
oder das Studiosystem erfahren, die
Adachi-Rabe an verschiedenen Stel-
len erwihnt. Das schmailert nicht den
Gewinn der Lekture, die fir Filminte-
ressierte einen gelungenen Einstieg in
ein wichtiges, aber im Allgemeinen nur
punktuell bekanntes Kino bietet ebenso
wie es fiir Dozierende eine grofle Hilfe

in der Seminargestaltung sein durfte.
Der japanische Film erfillt das, was die
Reihe , Filmgeschichte kompakt zum
Ziel hat: Es bietet eine konzise Uber-
sicht und Einfiithrung in ein nationales
Kino und ist eine willkommene Berei-
cherung im eher durftigen Feld der
deutschsprachigen Filmforschung des
World Cinema.

Wolfgang Fubrmann (Medellin)

Daisuke Yanagibashi: Metaphorologie des Kinos: Sprachbilder
und Intermedialitat im literarischen Kinodiskurs der Moderne

Bielefeld: transcript 2020, 386 S., ISBN 9783837652079, EUR 50,-

(Zugl. Dissertation am Fachbereich Philosophie und Geisteswissenschaften
der Freien Universitat Berlin, Wintersemester 2018/2019)

Das Kino als Gift, Krankheit, Seuche
oder Pest — die Metaphorik, mit der
das Kino zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts beschrieben wird, ist nicht gerade
schmeichelhaft (vgl. S.243ff.). Die Dia-
lektik dieses Wertungsdiskurses fihrt
uns Daisuke Yanagibashis Dissertation
an der Schnittstelle von Literatur- und
Medienwissenschaften bildreich vor. Im
Sinne von Hans Blumenbergs anthro-
pologischer Perspektive auf Metaphern
geht der Autor davon aus, dass die
Neuartigkeit des Kinoerlebnisses bei
seinen ersten Zuschauer innen einen

»kognitiven Uberschuss (S.22) produ-
ziert, der seinen sprachlichen Ausdruck
in der Metapher findet. Die Metapher
wird zunichst als ,Figur mit einer
doppelten und widerspriichlichen Bot-
schaft” (5.21) eingefithrt, was im Riick-
griftf auf Wilhelm Stdhlin plausibilisiert
wird (vgl. S.47).

Als ein solches ,,semantisches Kipp-
spiel“ (ebd.) identifiziert Yanagibashi
etwa die Rede vom Kino als ,leben-
digem Bild* beziehungsweise ,lebenden
Schatten’, die er im ersten Teil ,Das
Kino und seine Metapher durch den
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(literarischen) Kinodiskurs von Maxim
Gorkiy bis Joseph Roth verfolgt (vgl.
S.43ff)). Im zweiten Teil zur ,subjekt-
bezogenen Metaphorik des Kinos“ (vgl.
S.93ff.) werden Momente des Diskurses
zwischen Regression und Reflexion
beleuchtet; mit der ,objektbezogenen
Metaphorik® (vgl. S.193ff.) geraten
im dritten Teil schlieflich patholo-
gische Metaphern in den Blick. Walter
Hasenclevers Die Pest: Ein Film (Ber-
lin: Paul Cassirer, 1920) steht dabei als
priagnantes Beispiel der ,intermedialen
Wechselbeziehung® (S.15) zwischen
Literatur und Film (vgl. ebd.).

Positiv fillt auf, dass die filmhisto-
rischen und filmtheoretischen Kontexte
stets mitgefithrt werden. So wird etwa
die Metapher des Regressiven im Kon-
text von Jean-Louis Baudrys Appa-
ratustheorie verhandelt (vgl. S.97ff),
Gottfried Benn an den ,Symboldiskurs'
Friedrich Theodor Vischers gekoppelt
(vgl. S5.143) oder Kurt Tucholskys Invol-
viertheit in eine Debatte der Filmkritik
wihrend der Weimarer Republik nach-
gezeichnet (vgl. S.177). Die klassische
Struktur, die viele Dissertationen trigt,
in der Theorie und Fallbeispiel vonei-
nander isoliert stehen, wird so ange-
nehm aufgebrochen.

Eine gewisse Schwierigkeit in der
Lektire ergibt sich allerdings daraus,
dass das Korpus der Arbeit nicht gleich
zu erfassen ist: So sollen ,in erster Linie
die essayistischen bzw. feuilletonisti-
schen Artikel“ herangezogen ,[a]ber
auch fiktionale, insbesondere epische
Gattungen wie Roman, Novelle oder
Erzihlung“ (5.67) betrachtet werden.
Die Wahl des recht breiten Zeitraums,
1895 bis 1939, wird zwar tiberzeugend

begriindet (vgl. S.65), dennoch mag
die Frage nach dem Selektionskrite-
rium aufkommen. Vergeblich sucht
man etwa das ,Kunstseidene Midchen'
aus Irmgard Keuns gleichnamigem
Roman (1932), das vielleicht als Para-
debeispiel intermedialer Referenz gelten
mag, will sie doch ,schreiben wie Film.
[...] Und wenn ich spiter lese, ist alles
wie Kino — ich sehe mich in Bildern®
(zit. nach Keun, S.233). Zu diskutie-
ren wire freilich, ob das ;wie eindeutig
den Vergleich markiert oder ob nicht
die besagte ,ambivalente Pridikation®
(5.247) auch in dieser Figur gegeben
ist.

Auch mag das medientheoretische
Potenzial der Arbeit nicht in Ginze
ausgeschopft worden sein. Der beildu-
fig formulierte Gedanke einer ,Wahl-
verwandtschaft zwischen dem Medium
und der Metapher“ (S.26) etwa wird lei-
der nicht weiterverfolgt. Wo der Autor
selbst die Basaldefinition des Metapho-
rischen als ,semantisches Kippspiel um
den ,Vorgang der Ubertragung® (S.249)
erweitert, konnte ebenjene medienthe-
oretische Debatte ansetzen.

Insgesamt tiberzeugt die Mono-
grafie durch ihre undogmatische
Vorgehensweise und den klaren
Begriftsapparat. Lisst die erste Lek-
tire ein starkes medienontologisches
Argument vermuten, wenn der Verfas-
ser etwa postuliert, die ,Ambivalenz in
der semantischen Struktur einer Meta-
pher® (S.47) entspreche dem ,Erlebten’
der ersten Kinozuschauer_innen, wird
der Behauptung dieser ,strukturelle[n]
Woahlverwandtschaft (ebd.) bald die
Schirfe genommen, wenn im Fol-
genden keine ,systematische, sondern
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vielmehr eine diskursgeschichtliche
Relevanz® (S.61) dieser Wahlver-
wandtschaft beansprucht wird. Nicht
nur an dieser Stelle zeigt sich, dass der
Autor nicht dem Versuch erliegt, das
Material nach der These zu wihlen
und dieser so unterzuordnen. Ganz
im Gegenteil: In seinem Resiimee
stellt Yanagibashi — in Referenz auf
Christian Metz — die Méglichkeit
der filmischen Metapher insgesamt
in Frage (vgl. S.344f.). Im Sinne einer

literaturwissenschaftlichen Klirung
des Diskurses werden stattdessen die
,Bildallegorie“ (ebd.) und der ,symbo-
lische Sprung® (S.346) durch die Mon-
tage als mogliche rhetorische Figuren
des Kinos stark gemacht. Diese litera-
turwissenschaftlich prizise Begriffs-
arbeit ermoglicht ein Vokabular, das
auch medienwissenschaftliche Analy-
sen erhellen kann.

Alina Valjent (Bonn)

Peter Podrez: Urbane Visionen: Filmische Entwiirfe der

Zukunftsstadt

Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2020, 692 S., ISBN 9783826066993,

EUR 74,-

(Zugl. Dissertation an der Friedrich-Alexander-Universitat Erlangen, 2018)

Peter Podrez’ volumindse Untersuchung
Urbane Visionen will ,dazu beitragen®
(S.16), die ,auffillige[n] Licken“ zu
schliefen, welche die ,bisherige[n]
Publikationen zur kinematographi-
schen Zukunftsstadt® (S.14) offen
lassen, denn diese konzentrieren sich
zumeist auf die Filme Mezropolis (1927)
von Fritz Lang und Ridley Scotts Blade
Runner (1982) und vermitteln den Ein-
druck, als seien einschligige Filme
,davor, danach und dazwischen [...]
Variationen“ der beiden Werke oder
y2Hommagen an sie“ (S.15). Zudem bie-

ten sie in Einzelanalysen zwar ,wichtige
Beobachtungen zu spezifischen Filmen®
(ebd.), ohne jedoch ,das gesamte Spek-
trum der Stadtvisionen“ (ebd.) in den
Blick zu nehmen; oder aber sie nen-
nen ,zwar eine Vielzahl von Filmen,
handeln diese jedoch nur kurz ab und
lassen dabei pointierte Fragestellungen
vermissen (ebd.). Insgesamt, und das
ist der wichtigste Punkt, ,untersucht
die bisherige Forschung die Zukunfts-
stadt [...] nicht unter den Primissen der
Riumlichkeit, sondern beschiftigt sich
vorrangig mit den Abbildungen archi-
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tektonischer Formen“ (S.16). Genau
dies aber leistet der Autor nun in grofler
Ausfiihrlichkeit. Die Grundlage hierfir
bilden nicht weniger als 160 im Anhang
aufgefiihrte Filme.

Die ,, Beobachtungshorizonte® seiner
Analyse bilden zum einen die ,urbanen
Formen® und zum anderen ,die urbanen
Funktionen“ (S.17). Wie der Autor wei-
ter betont, existiert nicht ,,der filmische
Raum®, ,sondern nur wverschiedene Ebe-
nen filmischer Raumlichkeit“ (S.165).
Daher schligt er vor, den ,,filmischen
Raum’ in drei Ebenen auszudifferenzie-
ren: den dispositiven Raum, den repri-
sentierten Raum und den rezipierten
Raum’ (5.199). Podrez' Interesse gilt
vor allem der zweiten Raumebene, die
er in etliche weitere Ebenen auffichert
(vgl. S.206-262).

Erst nach diesen mit ihren 250
Seiten sehr umfangreichen und auch
etwas ausufernden propideutischen
Vorbemerkungen nimmt Podrez die
cineastischen Stadtvisionen selbst in
den Blick, die er in terrestrische, posta-
pokalyptische und extraterrestrische
Stadtvisionen untergliedert.

Als ,wesentliche Merkmale der
filmischen Zukunftsstadt® macht der
Autor insbesondere deren ,extremes
Wachstum, eine damit verbundene
Zunahme des Verkehrs und auf der
sozialen Ebene eine Steigerung der
sozialen Ungleichheit im urbanen
Raum® (S.265) aus. Postapokalyptische
Stadtvisionen wiederum zeigen sowohl
zerstorte und verlassene Stidte wie auch
ihren Wiederaufbau (vgl. S.395-476).
Im den extraterrestrischen Zukunfts-
stidten gewidmeten Abschnitt wendet
sich der Autor cineastischen Darstel-

lungen ,menschliche[r] Habitat[e]“
(5.485) im All zu (vgl. S.485-579), seien
es Raumstationen oder fremde Pla-
neten, hinzu kommen , Alien-Stidte”
(S.496). Diese zeichnen sich Podrez
zufolge durch eine ,Geometrisierung®
aus, ,in die zugleich die Konnotation
von Leblosigkeit eingeschrieben wird“
(S.502).

Als Ergebnisse seiner uberaus
detailreichen Untersuchung hilt Pod-
rez fest, dass terrestrische Stadtvisionen
ydie grofite Homogenitit“ (S.586) auf-
weisen und postapokalyptische Stadt-
visionen ,seit ihren Urspriingen von
spatialen Mustern geprigt” (ebd.) sind,
wohingegen Entwiirfe extraterrest-
rischer Stidte ,seit ihrer Entstehung
eine Entwicklung [durchlaufen], die
bis heute andauert” (ebd.).

Kritisch angemerkt werden muss
die vollige Absenz feministischer
Stadtvisionen. So werden zwar die
metaphorisch aufzufassenden Stidte
Babylon und das Neue Jerusalem aus
der biblischen Johannesoffenbarung
(ca. 60-90 n. Chr.) behandelt (vgl.
S.97-100), nicht aber Christine de
Pizans Le Livre de la Cité des Dames
(um 1405); Ernest Callenbachs Ecofo-
pia (1975) wird genannt (vgl. S.108),
nicht aber Marge Piercys Woman on
the Edge of Time (1976). Auch geht der
Autor auf faschistische Stadtplanungen
(vgl. S.137-140) sowie auf cineastische
westliche’ und sozialistische Stadtvi-
sionen (vgl. S.557-579) ein, nicht aber
auf feministische Stadtplanungen und
-visionen. Ebenso wenig werden Visi-
onen gendergerechter Stidte erwihnt.
Uberhaupt spielen Geschlechterfragen

in den Filmanalysen nur selten eine
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Rolle. So wird gerade einmal beildu-
fig erwdhnt, dass ,im posturbanen
Raum eine strenge Geschlechterord-
nung” herrsche, in der ,[platriarchale
Macht und Kolonialdenken [...] ihre
Verschrinkung® (S.448) finden. Oder
es wird vage darauf hingewiesen,
dass ,die Funktion der Regierung in
den Visionen der Alien-City mit dem
Topos der Geschlechterverhiltnisse

im sozialen Raum verbunden“ (S.505)
sind.

Ungeachtet dessen hat Podrez ein
beachtliches Werk vorgelegt, von dem
er zu Recht erklirt, dass seine Ertrige
»neue Perspektiven® eréftnen, die sich
in kanftigen Forschungen ,prizisieren
und weiter ausfithren“ (5.622) lassen.

Rolf Léchel (Marburg)

Felix Sattelberger: Dynamik und Wirkung von
Nutzerkommunikation tiber Kinofilme

Baden-Baden: Nomos Verlagsgesellschaft 2020 (Reihe Mediendkonomie,
Bd.14), 377 S., ISBN 9783848766208, EUR 79,-

(Zugl. Dissertation an der Friedrich-Schiller-Universitat Jena, 2019)

Haben die ,institutionalisierte’ (6ffent-
liche) und die ,interpersonal-6ffentliche’
(online) Kommunikation im Vorfeld
der Premiere Einfluss auf den Erfolg
eines Kinofilms? Dieser Frage geht
die im Rahmen eines Forschungspro-
jektes angefertigte Fallstudie von Felix
Sattelberger nach, die als Dissertation
zwischen Mediendkonomie, Marke-
ting und Kommunikationswissenschaft
angesiedelt ist. Im Endeftekt will Sat-
telberger ein messbares Prognose- und

Erfolgsmodell fiir die Markteinfih-

rung, die Publikumsresonanz und
damit fiir die 6konomische Bilanz eines
Kinofilms entwickeln und prisentieren.

Zwolf Wochen vor der Marktein-
fihrung untersuchte Sattelberger dazu
in der zweiten Hilfte von 2012 die
filmbezogene Kommunikation fir 231
auf den deutschen Markt kommende
Kinofilme mit einem in diesem Projekt
automatisierten Erhebungsinstrument
— und zwar die interpersonal-o6ffent-
liche Kommunikation auf Facebook,
Twitter und YouTube sowie die spe-
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zifischen Seiten auf drei Filmportalen
(www.filmstarts.de, https:/www.
kino.de/ und https://www.moviepilot.
de/) und als institutionalisierte Kom-
munikation jeweils die Bild- als auch
die Textdateien. Auflerdem wurden
die einschlidgigen Suchanfragen auf
Google registriert und noch etliche
Rahmendaten, beispielweise die Pro-
duktionskosten der Filme, erhoben.
Dass potenzielle Kinobesucher_innen
noch ungleich mehr Moglichkeiten
haben, sich iiber neue Filme zu infor-
mieren und auszutauschen, von der
unmittelbaren mindlichen Kom-
munikation bis zu den traditionellen
Medien (Presse, Horfunk, Fernsehen
oder auch Kinowerbung), erwihnt der
Autor zwar, lisst sie aber analytisch
aufler Acht, da ihr Einbezug einen
erheblichen Mehraufwand bedeutet
hitte (vgl. S.84f). Immerhin stellt er
in einer Clusteranalyse seiner Film-
stichprobe fest, dass der hiesige Film-
markt massiv differenziert ist, nicht nur
eine beharrliche Dominanz von US-
Filmen von weit tiber 60 Prozent hat,
die entsprechende Anteile am Publi-
kums- und Umsatzaufkommen haben,
sondern auch diverse Genres, Vorlieben
und wohl auch Informationsverhalten
zeitigt. Doch sein marktorientiertes
Erkenntnisinteresse erlaubt wohl nur
eine bindre Unterteilung in ,Block-
buster’ und ,Kunst- und Autorenfilm’,
die noch in die drei groben Genreklas-
sen ,serious’ (Drama, Dokumentation,
Geschichte, Biografie, Thriller, Episo-
denfilm, Roadmovie), ,fee/-good* (Ani-
mation, Komddie, Romantik, Musicals,
Familie) sowie ,kinetic' (Action, Adven-
ture, Science-Fiction, Horror, Fantasy)

untergliedert werden (vgl. S.244f).
Nach der Lektire der theoretischen
Einfithrungskapitel zum Kinofilm als
Forschungsgegenstand, zu Charak-
teristiken des Kinofilms als 6kono-
mischem Gut, zu Grundbegriffen des
intentionalen Handelns, zu Motiven
fiir den Kinobesuch im Kontext des
Nutzen- und Belohnungsansatzes
sowie zur nutzerseitigen Kommunika-
tion als Nachfragedeterminante stellt
man irritiert fest, dass das Publikum
als empirische Grofle fur den Autor
tberhaupt kein Thema ist — obwohl
sie gewiss zur Heterogenitit des Film-
marktes und des Rezeptionsgeschehens
erheblich beitragen (kénnten). Statt-
dessen befasst Sattelberger sich mittels
der ,betriebswirtschaftlich orientierten
Erfolgsfaktorenforschung (S.158ff.)
mit dem potenziellen Einfluss kona-
tiver Wirkungseffekte und macht sich
an deren Operationalisierung. In den
folgenden Kapiteln stellt Sattelberger
eine Vielzahl von statistischen Berech-
nungen fir ,latente Wachstumskur-
venmodellierungen“ (5.416) an, die er
mit etlichen Tabellen und Kurvenab-
bildungen untermauert. Sie gelten ihm
als Grundlagen fiir deren Integration
in etablierte Erfolgsfaktorenmodelle
und fiir die Beurteilung des konativen
Einflusses, die letztlich in ein finales
Pfadmodell integriert werden.

Mit ihm — so der Autor in seinem
Resiimee — lassen sich ,77 Prozent
der Varianz der Kinobesucherzahl®
erkldren, die interpersonal-6ffentliche
Kommunikation sowie die Anzahl der
bereitgestellten Leinwinde haben den
stirksten Effekt (S.335ff.). Die institu-

tionalisierte Kommunikation (wie sie
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hier gemessen wird) habe keinen signi-
fikanten Effekt, sie wird hingegen durch
die Bekanntheit von Schauspieler_innen
und Regisseur_innen sowie von Film-
auszeichnungen geprigt. Rechnet man
die Anzahl der bereitgestellten Lein-
winde aus dem Gesamtmodell heraus,
sinkt dessen Erklirungskraft um elf
Prozent (vgl. S.336). Doch auch die
Filmtypen und ihre Genres evozieren
divergente Informations- und Kom-
munikationsverhalten, wie Sattelberger
einrdumt (vgl. S.338). Uber ,Block-
buster’ wird deutlich hdufiger iber die
Social-Media-Kanile kommuniziert
als iber ,Kunst- und Autorenfilme’.
Vermutlich stecken auch unterschied-
liche Publikumsgruppen dahinter (was
der Autor allerdings nicht weify bzw.
nicht herausarbeitet). Sein Fazit zur
praktischen Relevanz der Studie fallt

daher primir fir die interpersonal-
offentliche Kommunikation erfolgver-
sprechend aus: Thr Volumen kénne 27
Prozent der Kinobesucher_innenzahl
zum Kinostart prognostizieren, worauf
sich die Allokation von Marketing-
und Werbebudgets sowie die Bereit-
stellung von Leinwinden einstellen
konnen (vgl. S.340). Vermutlich diirf-
ten sich die Publikumsgruppen noch
weiter spreizen: Fans von Streaming-
diensten und Serien-Plattformen holen
sich ihre Blockbuster vorzugsweise aus
dem Netz, das gute alte (Programm)
Kino mit erlesenen Filmen frequentie-
ren die Alteren. Aber solche sozialen
Typsierungen des Filmpublikums lagen
auflerhalb des Gesichts- und Analyse-
fokus des Autors.

Hans-Dieter Kiibler (Werther)

Norbert Aping: Es darf gelacht werden — Von Méannern ohne
Nerven und Vatern der Klamotte: Lexikon der deutschen

TV-Slapstickserien Ost und West

Marburg: Schiiren 2021, 432 S., ISBN 9783741003394, EUR 28,-

Spitestens seit seinen Veroffentli-
chungen tber Stan Laurel und Oliver
Hardy (Das Dick und Doof Buch: Die
Geschichte von Laurel und Hardy. Mar-
burg: Schiiren, 2004) oder Charlie
Chaplin (Liberty Shtunk! Die Frei-

heit wird abgeschafft: Charlie Chaplin
und die Nationalsozialisten. Marburg:
Schiiren, 2011) gilt Norbert Aping als
ausgewiesener Cineast und profunder
Kenner von Slapstickfilmen aus der
Stummfilmira. Auch sein jlingstes
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Werk widmet sich diesem Genre und
besticht erneut durch die faszinierende
Faktenfiille.

Das Vorwort zum Stellenwert der
Filmmusik im Stummfilm von Stephan
Graf von Bothmer, der als exzellenter
Filmmusiker zahlreiche Stummfilme
(nach-)vertont oder live selbst als
Kinopianist begleitet hat, sowie der
editorische Aufwand, auf den Innen-
seiten der Buchdeckel die Noten des
Komponisten Conny Schumann der
Titelmelodie , Es darf gelacht werden®
der gleichnamigen T'V-Serie abzudru-
cken, ist als explizite Wiirdigung die-
ses Subgenres zu verstehen. Dem folgt
eine eher kursorische, rund 70-seitige
filmhistorische Einleitung zu Stumm-
und Slapstickfilmen; im Hauptteil (vgl.
S.74-406) ist das Buch angelegt als
umfassende (Titel-) Dokumentation
in alphabetischer Reihung mit lexika-
lischem Anspruch aller in deutschen
Fernsehprogrammen ausgestrahlten
yum die 1000 Serienfolgen* (S.26) —
eingeschrinkt jedoch auf deren Ent-
wicklung, Entstehung und Verbreitung
im Recherche-Zeitraum zwischen
1959 und 2016, erginzt durch mehrere
Anhinge (vgl. S.407-432).

Dass aus heutiger, eher gender-sensi-
tiver Sicht dennoch nur von ,Vitern der
Klamotte“ die Rede ist, mag filmhisto-
risch begriindbar sein: wie auch Joachim
Kalka in seinem tiberaus fundierten
Radio-Essay ,Slapstick-Kino — eine
Meditation tiber das Clowneske“ aus-
schlieflich von ,Clownsfiirsten‘ spricht
und nicht eine Darstellerin erwahnt.
Die Thematik ,Frauen im Slapstick*
(5.35) klammert Aping nicht ginzlich
aus, das Kapitel umfasst jedoch nur

ganze 32 Zeilen — wie auch im Anhang
fast nur namhafte , Komiker® (sic!) geli-
stet oder unter den rund 60 namentlich
genannten , Fernsehschaffenden gerade
drei weibliche aufgefiihrt sind. Eine
differenziertere Bertcksichtigung von
Maggie Hennefelds Publikation Specters
of Slapstick and Silent Film Comediennes
(New York: Columbia UP, 2018) hiitte
da beispielsweise den Blickwinkel
erweitern konnen.

Dabei ist Apings Darstellung
ansonsten sowohl unter filmhisto-
rischen wie Rezeptionsaspekten durch-
aus facettenreich und zudem fokussiert
auf den ,liberragenden Einfluss* (S.16),
den vor allem das Firmenimperium (wie
Beta Film und Taurus Film) des ,Medi-
enmoguls’ Leo Kirch auf die Vermark-
tung solcher Filme hatte.

Das ,,System Kirch“ (S5.109) wurde
allerdings von Aping selbst bereits in
seinem Dick und Doof Buch themati-
siert. Und auch Strategien, etwa aus
ysendetechnischen Bediirfnissen nach
Fullern“ (S.177) einen Film in Episo-
den zu vervielfiltigen, Ursprungsfas-
sungen in Wiederauffihrungskopien
mit willkiirlich neuen Titeln zu ver-
wenden (vgl. S.130) und dhnliches
wurden bereits vorher andernorts
biindig als ,Schritt von der Verwer-
tung zur Verwurstung® beschrieben
[vgl. Alexander, Georg: ,Das Kino
im Zeitalter seiner elektronischen
Reproduzierbarkeit: Kinofilme im
Fernsehen.“ In: Kreuzer, Helmut/
Primm, Karl: Fernsehsendungen und
ihre Formen: Typologie, Geschichte und
Kritik des Programms in der Bundesre-
publik Deutschland [Stuttgart: Reclam,
1979, S.1401F.]). Insofern erscheinen
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Apings Ansatz und Anspruch ins-
gesamt, hier nun ,eine Licke in der
Geschichte des deutschen Fernse-
hens (gar noch) in beiden deutschen
Staaten“ (S.22) zu schliefen, doch
etwas hoch gegriffen — wenngleich er
akribischer gearbeitet hat als andere
,Chronist_innen: so weisen etwa
Michael Reufsteck und Stefan
Niggemeier in ihrem Fernsehlexikon
(Miinchen: Goldmann, 2005) fiir
die ZDF-Serie Manner ohne Nerven
(1975-1979) 73 Folgen aus, Aping
dokumentiert 81 (vgl. S.266ft.). Apings
Einzeldarstellungen sind zudem meist
versehen mit detaillierten filmo-
grafischen Angaben, illustriert mit
anekdotischen Einschiiben und klein-
formatigen S/W-Abbildungen, etwa
Szenen-Fotos. Aping arbeitet mit der
Auswertung unterschiedlichster Quel-
len: von ,grauer Literatur wie inter-
nen Akten (u.a. der Hauspost Beta
Technik [vgl. S.176]), Programman-
kiindigungen und -zeitschriften, von
Ergebnissen der Zuschauer_innenfor-
schung (wie Infratest [vgl. S.417]) bis
hin zu ,eigenen Interviews, Gespri-
chen“ (etwa mit dem Autor und Syn-
chronregisseur Heinz Caloué oder

dem ZDF-Redakteur G. Mechoff

[vgl. S.411fL]), wobei deren Informa-
tionsgehalt meist nicht weiter belegt
und damit auch im Einzelnen nicht
nachprifbar ist. Ausfihrlich gewiir-
digt wird indes das Wirken von Hanns
Dieter Hiisch, tiber Jahre ,bekannteste
und beliebteste Stimme des Slapsticks
im bundesdeutschen Fernsehen®
(5.298), als Off-Moderator und Syn-
chronsprecher von allein 395 Folgen
von im ZDF ausgestrahlten Slapstick-
serien, was jedoch auch schon ander-
weitig dargestellt worden ist (vgl.
bspw. Welke, Michael: Der Kabarer-
tist als literarischer Orator: Produktions-
und rezeptionsdsthetische Strategien im
Werk des literarischen Kabarettisten
Hanns Dieter Hiisch. Essen: Klartext
2010, S.72), und vor allem authen-
tischer nicht zuletzt von Hiisch
selbst (vgl. Du kommst auch drin vor:
Gedankenginge eines fahrenden Poeten.
Miinchen: Kindler, 1990, S.297f)) —
Quellen, die Aping nicht kannte oder
nachweist. Dennoch ist sein Buch fir
Cineast_innen wie Filmhistoriker innen
eine wahre Fundgrube und sollte auch
als Nachschlagewerk in keiner Biblio-
thek fehlen.

Detlef Pieper (Berlin)
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Wanda Strauven: Touchscreen Archaeology: Tracing Histories of

Hands-On Media Practices

Liineburg: meson press 2021, 260 S., 9783957961860, EUR 24,90

Die Geschichte der medialen Ober-
flichen — oder besser: von Bildschir-
men — wird durch Wanda Strauven
im Kontext eines okularzentristischen
Fehlschlusses gedeutet, dessen Effekt
die immer schon stattfindende taktile
Medienaneignung analytisch tiberla-
gert. In diesem Sinn geht es der Auto-
rin um ein medienarchiologisches
Entbergen der strukturellen Tech-
nizitit von Bertihrung, Medium und
Bildschirm: ,I propose to think of the
touchscreen as a low-tech, touchable
media object, as a surface and inter-
face that existed long before computers
and smartphones. Today’s touchscreen,
potentially contagious, is only one of
the occurrences of what constitutes
the object of knowledge for my media-
archaeological quest (5.9f.). Die
medienarchiologische Vorgehensweise
orientiert sich einerseits an Marshall
McLuhans Uberlegung, dass in einem
neuen Medium zeitlich vorgelagerte
iltere Variationen zu lokalisieren sind,
und andererseits an Siegfried Zielin-
skis Ansatz, um das sogenannte Neue
in einem zeitlich vorgelagerten Alten
produktiv zu erfassen. Die Gegenliu-
figkeit der Analysehorizonte ,focuses
on a wide variety of objects that func-
tion as ,nonhuman actors' in the act of
touching® (5.17) und rekurriert hier-

durch zusitzlich auf Bruno Latours
Akteur-Netzwerk-Theorie.

Der Begriff der Bertthrung (zo zouch),
den die Autorin vorschligt, bezieht sich
bewusst nicht auf eine sensorische Ein-
ordnung innerhalb der organischen Sin-
neshierarchie, die sich an biologischen
Wahrnehmungstheorien orientiert,
sondern auf eine kulturphilosophische
Perspektivierung im Sinne Giorgio
Agambens, als ,belonging to the ,sphere
of action™ (S.20). Hierdurch fokussiert
sie die spielerische und koérperliche
Aneignung einer medialen Oberfliche
als ,hands-on media practice” (S.18),
wobei ,hands-on gestures become
in this study the guiding principles
for shifting from (a history of) visual
media to (a history of) factile media“
(5.19). Zu diesen hands-on-Praktiken
zdhlt Strauven dann gestische Dyna-
miken, Prozesse und Handlungen, wie
beispielhaft das Zeigen, Halten, Bewe-
gen, Driicken, Blittern, Durchziehen,
Wischen, Zoomen, Zappen, scatching,
thumbing oder Klicken: ,all actions to
be added to a lexicon of screen touching
gestures” (S.20).

Mit dem Kapitel ,A Little History
of Hands-On Film Spectatorship®
(5.53-81) zeigt die Autorin, dass
bereits im frithen kinematografischen
Kontext Berihrungen der Leinwand
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als spezifisch medialer hands-on-Praxis
stattgefunden haben und selbst der
Kurbelbetrieb fiir die Bildwiedergabe in
dieses Feld einzuordnen wire. Zusitz-
lich generieren ebenfalls der szenische
Affekt und mimetisch-korperliche
Aneignungen taktile Impulse, die den
Film nicht nur als #a/kie, sondern viel-
mehr als feelie verstehbar werden lassen.
In ,Early Museum’s Hands-On
Ethos“ (S.83-115) wird anschlieflend
gezeigt, dass auch das frihe Museum
das hands-on im Kontext der Wunder-
kammer® (vgl. S.92ff.) kannte, dieses
dann allerdings historisch in ein hands-
off gewandelt wurde, um die Legitimitit
der Kunst als ,sacred” (5.92) zu erho-
hen, sich allerdings zahlreiche kiinst-
lerische Reintegrationen des Taktilen
in Kunst und Museum auffinden lassen.
Nachdem in ,Sketching, Zap-
ping, Pinching, Clicking, Thumbing“
(5.117-147) konkrete gestische Prak-
tiken untersucht werden, widmet sich
die Autorin in ,Hands-on Screenology
(S.151-185) einer taktil-orientierten
Bildschirmtheorie, die sich im histo-
rischen und technischen Spannungs-
teld von surface und interface bewegt.
In ,Manually Operated Optical Toys"
(5.187-221) wird schliefilich die Syste-
matik optischer Apparaturen nicht pri-
mir (pre-)kinematografisch gedeutet,
sondern auf die manuellen Handlun-
gen und taktilen Effekte sowie auf die
pidagogischen Einsitze bezogen.
Abschliefend wird mit , The Image

as Screenic Surface and Interface®

(5.223-245) gezeigt, dass sich der bild-
theoretische Status von screen-Bildern
dahingehend verindert, dass sie ebenso
taktil erschlossen werden konnen wie
der Bildschirm selbst. Der Status die-
ser taktilen Bilder wird als ,image+“
(5.229) gekennzeichnet, ,a screenic
image that goes beyond its visual
appeal by adding an extra dimension®
(ebd.).

Der Autorin gelingt ein produktiver
und dezidiert medienarchiologischer
Zugriff auf die funktionalen Eigen-
schaften von Medien im historischen
Kontext ihrer taktilen Aneignung einer
»hands-on media practice” (5.18). Loh-
nend an der analytischen Vorgehens-
weise ist die sinnvolle Verbindung von
medientechnologischen Uberlegungen
und rezeptiven ,object-user encoun-
ters as meaningful events“ (ebd.). Zwar
wird flir den Lesenden keine direkte
Verbindung zu wahrnehmungstheore-
tischen Ansitzen hergestellt, die eben-
falls eine sinnvolle sensorische und
perzeptuelle Rahmung der zahlreichen
Hypothesen ermdglichen wiirden, was
jedoch nicht defizitir bewertet werden
sollte. Strauven bietet hierzu zahlreiche
Ankntipfungspunkte, die dem bewusst
Rezipierenden als produktive Impulse
dienen sollten. Demgemif bietet diese
Studie gleichermaflen einen gehalt-
vollen medienarchiologischen Rahmen
wie auch einen Startpunkt fiir einen
erweiterten wissenschaftlichen Zugriff.

Lars C. Grabbe (Miinster)
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Carolin Lano, Lars Nowak, Peter Podrez, Nicole Wiedenmann (Hg.):

Parahumane Bilder

Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2021, 384 S., ISBN 9783826069277,

EUR 49,80

Der von Carolin Lano, Lars Nowak,
Peter Podrez und Nicole Wieden-
mann herausgegebene Sammelband
Parabhumane Bilder nimmt sich eine
recht unmenschliche Aufgabe vor:
Ausgehend von theoretisch-philo-
sophischen Reflexionen zur Uber-
schreibung oder besser Uberwindung
des Anthropozentrismus, wie es etwa
der Posthumanismus, Transhumanis-
mus, Para- oder Non-Humanism zeigt,
adressiert der Band medientheoretische
Bestimmungen eines ,parahumanen
Bildbegriffs' (vgl. S.10f), der auf eine
Bildpraxeologie abzielt, die neben der
Produktion und Rezeption umfassender
auch die ,Reproduktion, Transforma-
tion, Speicherung, Ubertragung und
Prisentation“ (S.11) einschlieft. Auf
diese Weise soll der Band einen Bei-
trag zu einem Bildverstindnis leisten,
das die mehrfach verflochtenen Wech-
selbeziehungen zwischen menschlichen
Instanzen und nichtmenschlichen Enti-
titen hinterfragt und medientheoretisch
einkreist. Der Anspruch des Buches
kommt dabei einer Mammutaufgabe
gleich, insofern die vorgenannten
Wechselbeziehungen mit Blick auf die
Reflexion nichtmenschlicher Entititen
in einem weiten Verstindnis von Natur
iiber Technik bis hin zu vermeintlich
iibernatiirlichen Wesen (etwa Gotter)
vorgenommen werden.

Entsprechend des umfinglichen
Theorierahmens fiihrt der recht aus-

fiuhrliche erste Beitrag der Herausge-
benden, der im Schlussteil zugleich als
Einleitung die den nachfolgenden Tex-
ten zugrunde liegende Betrachtungs-
perspektive um parahumane Bilder
kontextualisierend einbindet, in den
konzeptuellen Uberbau ein (vgl. S.7-
58). Fundiert und pointiert positioniert
sich der Text dabei in der Diskussion
um anthropozentrische Bildbegrifte
und deren ,Uberschreitungen‘ (vgl.
S.7-10) sowie die Herangehensweise
an nonhumane Bildoperatoren und
parahumane Bilder (vgl. S.10-12) und
der sich daran anschlieffenden Refle-
xionen um bildbezogenes Handeln
(vgl. S.12f), humanes und nonhu-
manes (Bild-)Handeln (vgl. S.13-20),
naturgesetzliche, natiirliche und tber-
natlirliche Bildakteure (vgl. S.20-38),
die virulenten Verbindungen zwischen
den unterschiedlichen nonhumanen
Bildakteuren (vgl. S.39-46) und
schliefllich die ,Konsequenzen fir eta-
blierte Bildbegriffe’ (vgl. S.46-48).
Die weiteren 12 Beitrige verhan-
deln sowohl historische wie aktuelle
Themen und bieten ihrerseits eine kri-
tische Reflexion von und Sichtweise
auf ein Verstindnis um parahumane
Bildphinomene aus vornehmlich
medienwissenschaftlicher, aber auch
philosophischer, kunsthistorischer
wie technikgeschichtlicher Fachper-
spektive an. Dabei geht es nicht allen
Texten gleichermaflen um die Nobili-
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tierung der Reziprozitit zwischen dem
Humanen und dem Nichthumanen.
Bisweilen schlagen die Betrachtungs-
weisen eindeutig zugunsten einer der
beiden Instanzen aus. So erdffnet der
Kinstler und Historiker Jens Kabisch
in seinem Text ,Ist der Mensch ein
parahumanes Bild?“ (5.59-88) eine
Sichtweise auf die alttestamentarische
Schépfungsgeschichte, in der das
Dogma des Imago Dei (,der Mensch als
Ebenbild Gottes’) ethisch gewendet in
Hinblick auf die normativen Setzungen
von Recht, Vergeltung und Vers6h-
nung gar nicht ohne das Humane als
Subjekt und Primirreferenz verhan-
delbar sei. Der Text ,An der Grenze
des Humanen® (5.89-113) des Philo-
sophen Christoph Poetsch wendet sich
dem antiken Diskurs um die Daidalos-
Bilder zu und hinterfragt die Grenzen
des Humanen, Lebendigen, Beseelten
anhand dieser ,Automatenbilder’. Die
Medienwissenschaftlerin Julia Zons
wiederum leitet mit ihrem Text ,Das
Bildtelegramm als parahumanes Bild
oder: Speichern als Stérung?* (S.115-
131) von der iibernatiirlichen zur
naturgesetzlichen Bildbetrachtung
tiber und reflektiert das Beseitigen von
Stérungen in der Bildibertragung im
Diskurs zwischen technischer Ent-
wicklung, menschlichen Eingriffen und
magischen Effekten.

Die Kunstwissenschaftlerin Jessica
Ullrich wiederum befasst sich in ihrem
Text ,Machen Tiere Bilder?“ (S.133-
169) mit dem Verhiltnis von Mensch
und Tier anhand von Affenzeichnungen
und -malereien im kunst- und bildwis-
senschaftlichen Diskurs. Ebenfalls
aus kunstwissenschaftlicher Perspek-

tive setzt sich Martin Schulz mit dem
Abdruck in der bildenden Kunst als
Paradigma fiir parahumane Bilder aus-
einander (vgl. S.171-190). Die Kunst-
und Medienwissenschaftlerin Birgit
Schneider prisentiert einen bild- und
medientheoretisch herausfordernden
Text tber die Sichtbarmachung des
Windes, die als parahumane Krifte im
Sinne von ,Atmo-Medien‘ und einer
,Atmo-Asthetik‘ diskutiert werden. Die
Medien- und Filmwissenschaftler Den-
nis Gottel und Florian Krautkrimer
wiederum widmen sich der Glasscheibe
in unterschiedlichen filmtheoretischen
Fundierungen und wenden sich ihr
anhand einzelner filmischer Beispiele
als kino-epistemischem Objekt zu (vgl.
S.217-240).

Die verbleibenden fiinf Aufsitze
setzen sich mit unterschiedlichen
Ausprigungen technologischer, ins-
besondere digitaler Bildphinomene
auseinander. Den Anfang macht der
medienarchiologische Beitrag von
Jens Schroéter (vgl. S.241-260), der sich
mit Card Stunts befasst. Diese wer-
den auch heute noch beispielsweise in
Sportarenen performiert, wenn eine
Vielzahl von Menschen Karten in die
Hohe halten, die aus der Entfernung
betrachtet ein orchestriertes Bild aus
sozusagen lebendigen Human Pixels
ergeben. Schréter diskutiert anhand
historischer Beispiele eine nichtelek-
tronische Vorform und Asthetik digi-
taler Bilder. Daran anschlieffend liefert
der Medienwissenschaftler Andreas
Sudmann einen Text zu Computer-
Vision und aktuellen Entwicklungen
von KI-Innovationen als ,parahumane
Konfigurationen maschinellen Sehens®



Digitale Medien 73

(S.261-281). Der Medienwissenschaft-
ler Thorsten Singer diskutiert das ,,Sein
und Nichtsein digitaler Bilder im
Weltraum“ (S.283-321) anhand non-
humaner Bildgenerierung der Sonde
Mars Express und des Weltraumrobo-
ters Astrobee. Die Medienwissen-
schaftlerin Olga Moskatova prisentiert
einen theoretisch dichten Text tiber die
in der Onlinekommunikation verwen-
deten Kompressionscodecs und die auf
Kompatibilitit und Interoperabilitit
ausgelegten standardisierten Bildfor-
mate, die von Moskatova als vermit-
telnde Hybridakteure zwischen dem
,oberflichlich® Sichtbaren und dem
Nicht-Sichtbaren der Vernetzungs- und
Sendungsprozesse aufgearbeitet wer-
den. Abgeschlossen wird der Band von
einem Text des Medienwissenschaftlers

Wolfgang Hagen, der aus technikde-

terministischer Perspektive die ,Para-
humanitit der Digitalphotographie®
(S.349-377) akzentuiert — und, wenn
man so will, im Betrachtungshorizont
des Sammelbandthemas sozusagen die
konzeptuelle Gegenthese zum ersten
Beitrag von Kabisch darstellt.

Der Band Parahumane Bilder pra-
sentiert eine beeindruckende Zusam-
menstellung von Texten, die sowohl
medienhistorische wie aktuelle Phino-
mene theoretisch anregend und tber-
zeugend reflektieren. Die Texte folgen
einem mehrheitlich gut strukturierten
Aufbau und bewegen sich auf einem
bisweilen zwar voraussetzungsreichen,
aber medientheoretisch inspirierenden
Reflexionsniveau. Der Band ist hiermit
nachdriicklich zur Lektire empfohlen.

Sven Stollfufs (Leipzig)

Cornelia Brantner, Gerit Gotzenbrucker, Katharina Lobinger,
Maria Schreiber (Hg.): Vernetzte Bilder: Visuelle Kommunikation

in Sozialen Medien

KoIn: Herbert von Halem 2020, 318 S., ISBN 9783869624846, EUR 32,-

Basierend auf Beitrigen zur Jahresta-
gung der DGPuK-Fachgruppe Visu-
elle Kommunikation 2018 stellen die
vier Herausgeberinnen eine spannende
und theoretisch wie methodisch viel-

filtige Sammlung von Fallstudien und
{ibergeordneten Uberlegungen ,an der
Schnittstelle von Visueller Kommu-
nikationsforschung und Online-For-
schung® (§.12) zusammen, welche dem
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eigenen Postulat, ,die jeweiligen theo-
retischen und empirischen Grundlagen
tir die Forschung wechselseitig nutzbar
[zu] machen“ (ebd.), gerecht wird.

Die dreizehn Beitrige des Bands
sind in drei Schwerpunkte gegliedert:
,L. Visuelle Lebensentwiirfe in sozialen
Medien®, ,II. Professionelle Bilder in
sozialen Medien“, und ,III. Viralitat,
Mobilisierung, Skandalisierung, Uber-
wachung®. Sie warten mit zahlreichen
Beispielen auf, welche die Ubiquitit
vernetzter Bilder in unterschiedlichen
gesellschaftlichen Bereichen ver-
deutlichen: etwa in der Kommunika-
tion von Lebensgeschichte(n), in der
katholischen Glaubensgemeinschaft
von Frauen, der Darstellung und dem
Austausch von Erfahrungen der Mut-
terschaft, im politischen Aktivismus,
im Visual Storytelling des Wahlkampfs
(osterreichischer, aber auch US-ameri-
kanischer Politiker_innen) sowie in der
journalistischen Bildberichterstattung.
Zwei dieser Perspektiven seien im Fol-
genden exemplarisch vorgestellt.

Dagmar Hoffmann und Laura
Velten liefern mit ihrer vergleichenden
Fallanalyse der Bildveréffentlichungen
von ,,Celebrity-Miittern’ bei Insta-
gram” (5.264-287) eine tberzeugende
Abbildung der Dynamiken, mit denen
(insbesondere beriihmte) Miitter in
sozialen Medien tiglich umgehen
missen. Generell sei festzuhalten, dass
jegliche ,Thematisierung von Miitter-
lichkeit [...] fiir Celebrities nicht risi-
kolos®“ (S.282) ist, da ihnen oftmals
als be- und abwertende Reaktionen
auf das sichtbar gewordene Verhalten
»Dogmatismus und verbale[...] Vehe-
menz* (ebd.) entgegenschlagen. Jedoch

sei die Lage keinesfalls so schlimm, wie
manche Zeitungsmeldung vermuten
lasse: Viele Emporungswellen wiirden
durch ,Empérer*innen der Emporung®
(5.270) dahingehend reguliert, dass
diese ihrerseits Kritiken anprangerten,
welche sie als zu harsch empfinden;
»sich negativ entwickelnde Kommu-
nikationsdynamiken® (S.282) wiirden
so durchbrochen. Entsprechend kom-
men die Autorinnen in ihrem Beitrag
zur Skandal- und Shitstormforschung
zu dem Schluss, dass im Umfeld der
untersuchten Celebrity-Mitter zwar
vielfach ungefragt Kritik getbt werde,
jedoch keine tatsichlichen Shitstorms
vorlidgen. Vielmehr sei es wahrschein-
licher, dass Journalist_innen Kommen-
tarspalten selektiv instrumentalisierten,
um ,aus marginalen Ereignissen einen
Aufreger zu machen® (5.283). Der Bei-
trag weist Anschlussfihigkeit sowohl
zu den Gender Media Studies als auch
den Fan and Celebrity Studies auf.

Dass hinter den so alltdglich gewor-
denen Massen von Bildern nicht nur
Celebrity- oder Amateurkulturen, son-
dern auch zunehmend prekire Arbeits-
welten stehen, wird in Evelyn Runges
Beitrag ,Zwischen ,Bildproduktions-
maschine’ und dem ,geilsten Job der
Welt* [...]“ (§.196-215) deutlich, der
Interviews mit Fotoredakteur_innen
und Fotojournalist_innen auswertet
und hierbei wertvolle Einblicke in ein
wenig erforschtes Berufsfeld sowie
Bedingungen des globalen Bildermarkts
aus einer Praxis- und Akteur_innen-
zentrierten Perspektive ermoglicht.

Runges Gespriche mit Personen,
die in Fotojournalismus, Fotoredak-
tion und Fotoproduktion titig sind,
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widmeten sich deren konkreten orga-
nisatorischen Arbeitsbedingungen und
adressierten tbliche Kooperationen
ebenso wie Fragen der Finanzierung.
Die befragten Fotoredakteur_innen,
die generell iber eine hohe intrinsische
Motivation und Freude an ihrer Arbeit
verflgten, beklagten eine mittlerweile
»in die Tausenden gehende[] Masse an
Bildern“ (S.202), die tiglich von viel
zu wenigen Personen gesichtet werden
miusse. Die Fotojournalist_innen, wel-
che ihr teures Arbeitsgerit stets selbst
finanzierten, sahen sich wiederum zu
einer Diversifizierung der jeweiligen
Arbeitsfelder in Bereiche der Lehre
sowie der kommerziellen Fotografie
gezwungen: ,Ohne Mischkalkula-
tion wire fotojournalistische Arbeit
als einzige finanzielle Lebensgrund-
lage fiir die meisten Befragten nicht
moglich® (S.208). Zunehmend gibe
es Erwartungen an die Befragten,
als ,Bildproduktionsmaschine* (so
der Interview-Wortlaut, ebd.) immer
mehr Material zu liefern oder etwa
auch Videos fiir durch Redaktionen
spater angefertigte Stills zu liefern.

Der Beitrag ist eine Momentaufnahme
sich schnell verindernder Arbeits- und
Produktionsbedingungen in Fotojour-
nalismus, Fotoredaktion und -produk-
tion und bietet wertvolle Anschliisse
zu den Workplace Studies, den Cultural
and Creative Industries Studies sowie
zur Medienwandel- und Prekaritits-
forschung. Die Herausgeberinnen
folgern zu Recht, dass das Feld der
Visuellen Kommunikationsforschung
von einer Stirkung solcher Forschung
zu Berufsfeldern profitieren wiirde
(vgl. S.19).

Eines der groflen Verdienste des
Bandes ist, auch plattformiibergrei-
fend mediale Praktiken in den Blick zu
nehmen. Er eignet sich aufgrund seiner
Methodenvielfalt bei anschaulichen
und vielfiltigen Beispielen sowie
einem abschliefenden forschungse-
thischen Fazit von Rebecca Venema,
Daniel Pfurtscheller und Katharina
Lobinger auch und besonders fiir die
Vermittlung in der medien- und kom-
munikationswissenschaftlichen Lehre.

Sophie G. Einwdchter (Marburg)
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Jessa Lingel: The Gentrification of the Internet: How to Reclaim

our Digital Freedom

Oakland: University of California Press 2021, 168 S.,

ISBN 9780520344907, USD 19,95

Der Begrift ,Gentrifizierung‘ wird all-
gemein im Bereich des Wandels von
Stidten und Vierteln verwendet, um
eine Aufwertung zu beschreiben. Die-
ser Prozess bringt eine negative Konno-
tation mit sich. Der soziookonomische
Strukturwandel lisst nicht zu, dass die
urspriinglichen Bewohner_innen wei-
terhin in den aufgewerteten Vierteln
leben konnen. Jessa Lingel geht in Zhe
Gentrification of the Internet eine andere
Richtung, wenn sie den Begrift der
Gentrifizierung verwendet: Der Wan-
del des Internets und die Bedeutung
der BIG5 (Facebook, Google, Amazon,
Microsoft und Apple) werden niher
erldutert und aufgeschlisselt (vgl. S.2).

Die ersten drei Kapitel von Lingels
Buch dienen der Erklirung und Defini-
tion von Begriffen wie Gentrifizierung,
sind auflerdem dem Umgang von Nut-
zer_innen mit Plattformen sowie den
groflen Tech-Unternehmen gewidmet.
Die letzten beiden Kapitel thematisie-
ren, in welcher Form Widerstand gelei-
stet werden kann. Das Buch richtet sich
an alltigliche Nutzer_innen des Inter-
nets (vgl. S.19). Die Intention besteht
darin aufzuzeigen, wer die Macht im
Internet besitzt und wie sich diese Kon-
stellationen gewandelt haben bezie-
hungsweise sich weiterhin im Wandel
befinden.

Mit Gentrifizierung wird ein Begriff
aus der Stddteplanung als Metapher
gewihlt, um den Wandel des Internets

zu beschreiben, was sich als sinnvoll
erweist. Denn Gentrifizierung spiegelt
wider, wer die Macht und Ressourcen
besitzt, Verinderungen durchzusetzen —
im Internet sieht das ganz genauso aus.
Kleinere Plattformen aus den sozialen
Medien mit einer geringeren Nische
werden von den groflen Konzernen, wie
den BIGS5, aufgekauft. Dartber hinaus
werden Funktionen beziehungsweise
die Besonderheiten der Plattformen
optimiert und kopiert. Zum Beispiel
bietet Instagram die sfory-Funktion
an, die erstmals von Snapchat verwen-
det wurde. Snapchat an sich ist keine
kleine Plattform und hat eine grofle
Reichweite. Trotzdem hat Instagram
es geschafft, die Snapchat-App als
uberfliissig einzustufen, da die gleichen
Funktionen auf Instagram gegeben sind
und dazu noch weitere Moglichkeiten
der App-Nutzung vorhanden sind.
Der Markt wird von den groflen
Unternehmen gefiihrt, und sie bestim-
men die Richtung, in die das Internet
sich bewegt. Der Untertitel des Buches
How to Reclaim our Digital Freedom
verspricht Hinweise darauf, wie Nut-
zer_innen der Macht der Konzerne
zum Trotz ihre digitale Freiheit wie-
dererlangen konnen. Zentral ist es, sich
zunichst im Klaren dariiber zu sein, was
mit den personlichen Daten passiert:
Wie sind die Richtlinien der Platt-
formen aufgebaut, und wie kann ich
die Inhalte, die ich zu sehen bekomme
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und teile, individuell an mich anpas-
sen? Die Mafinahmen, die hier vorge-
schlagen werden, sind inspiriert von
Degentrifizierungsaktivist_innen (vgl.
S.97). Es wird empfohlen den eigenen
feed zu personalisieren, wodurch mehr
Diversitit in die Liste der gefolgten
Nutzer_innen eingebracht werden soll.
Somit solle ein breiteres und neutraleres
Spektrum an Informationen bereitge-
stellt und dem Standard des Algorith-
mus entgegengewirkt werden (vgl.
S.105). Es ist wichtig, sich im Klaren
tber die Regularien der Plattformen
zu sein, um diese durch aktivistische
Handlungen zu verindern (vgl. S.109).

Lingels Buch hingt auflerdem
eine Liste mit Organisationen an,
die sich fir digitale Nutzer_innen-
rechte engagieren, und es wird emp-
fohlen, von ihnen zu lernen und sie
zu unterstitzen (vgl. S.104). Denn
ohne Internetnutzung ist das Leben

kaum noch denkbar, da fast alle all-
tiglichen Interaktionen heute auch
auf digitaler Basis ablaufen: Arbeit,
Bildung, Einkauf, Unterhaltung,
Pflege von sozialen Kontakten. Die
Pandemie hat diese Entwicklung
noch verschirft und die Macht der
groflen Konzerne weiter gesteigert.
Im medienwissenschaftlichen Rah-
men bietet die Verdffentlichung eine
Uberschaubare Einfithrung in die The-
matik und fordert alltigliche Internet-
nutzer_innen eine hinterfragende Per-
spektive einzunehmen und bewusst
in ihrem Umgang mit persénlichen
Daten zu sein. Auch wenn die For-
schung tber dieses Thema recht fort-
geschritten ist, ist es eine interessante
Herangehensweise die Gentrifizierung
in die Problematik einzubeziehen und
somit eine Stellung zu nehmen.

Eda Sahinkaya (Marburg)

Braxton Soderman: Against Flow: Video Games and the Flowing

Subject

Cambridge: MIT Press 2021, 329 S., ISBN 9780262045506, USD 40,-

,Flow’, so stellt Braxton Soderman in
seiner Monografie heraus, ist eines der
meist-zitierten und applizierten Kon-
zepte in den Game Studies. Es wird
seit Mihaly Csikszentmihalyis Einfiih-

rung des Begriffs in den 1970er Jah-
ren auch mittlerweile in zahlreichen
anderen wissenschaftlichen Diszipli-
nen und Industrien sowie Marketing-
kontexten inflationidr gebraucht (vgl.
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Beyond Boredom and Anxiety: Experien-
cing Flow in Work and Play. San Fran-
cisco: Jossey-Bass, 1975). Wenngleich
Flow-Erzeugung beziehungsweise das
Flow-Gefiihl uneindeutig als eine der
charakteristischsten Eigenschaften und
Bedingungen von digitalen Spielen
gilt und mittlerweile eine Konstante in
Designprozessen ist, so ist das Konzept
doch, tberraschenderweise, nur sel-
ten kritisch hinsichtlich seiner histo-
rischen, theoretischen und vor allem
ideologischen Implikationen hinterfragt
worden.

Letzteres ist konsequenterweise das
zentrale Anliegen von Against Flow:
Das Buch untersucht Flow als Ideo-
logie. Braxton Soderman zufolge ist
hierbei die Ausgangslage, dass ,while
Csikszentmihalyi envisioned flow as a
politics of enjoyment that would chal-
lenge a rampant consumerist culture
and teach people that a different, una-
lienated future was possible, flow is
often used in the video game industry
today to intensify playful consumption®
(S5.14). Aus dieser kapitalismus- bezie-
hungsweise konsumbkritischen Perspek-
tive heraus erliutert der Autor, dass
die flowing subjects, die in der Game-
Forschung oftmals ausschlieflich als
Spieler_innen konstruiert werden, die
lediglich einen psychologischen Flow-
Zustand erfahren konnen, vielmehr
von der Videospielindustrie als Medi-
enkonsumierende positioniert und her-
gestellt werden. Uber diese Zurichtung
der Spieler_innen durch die formalen
oder diskursiven Strukturen digi-
taler Spieldispositive kénne eben jene
hochgradig vermarktbare Ideologie der

aktiven Konsumption vorangetrieben

werden. In dieser Hinsicht habe Flow
in der Videospielindustrie geradezu ein
Monopol herausgebildet. Fir Soder-
man ist Flow im digitalen Spielpro-
zess allerdings kein unausweichlicher
oder forcierter Zustand. Vielmehr
kann Flow auch Gegenstand gegen-
wirtiger subversiver Praktiken — so
zum Beispiel im Designbereich — sein
und durch Sodermans Kritik gilt dies
auch im wissenschaftlich-theoretischen
Bereich. Basierend auf dieser Primisse
folgt jedes seiner Kapitel einer kri-
tischen, theoretischen Reflexion, die als
eine dem ,unkritischen’ (vgl. S.22) For-
schungsmainstream entgegengesetzte
Lesweise des Flow-Konzepts verstan-
den werden soll: Neben den genannten
Punkten konzipiert der Autor Flow im
zweiten Kapitel beispielsweise als Form
des ,coping with the adverse effects
of alienation® (5.21), anstatt ledig-
lich als angenehmen, lustfordernden
Zustand. Das vierte Kapitel widmet
sich der Frage, wie gegenwirtige Kon-
zepte von Flow, die zum Beispiel tiefe
Immersion und Gedankenlosigkeit als
charakteristische Merkmale anfiihren,
dazu fihren, die kritische Distanz
zu verschleiern beziehungsweise zu
verhindern. Letztendlich beschiftigt
sich der Autor im letzten Kapitel mit
dem Konzept der playfulness in Rela-
tion zum Flow und analysiert diese als
problematische Haltung innerhalb des
Judischen’ Kapitalismus.
Abschliefend bietet Soderman
Moglichkeiten an, wie sich eine kri-
tische Flow-Theorie im Design- und
Vermarktunsprozess applizieren lisst
und einen reflexiven und kritischen
Umgang mit Tendenzen ubiquitirer
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Medien erlaubt. Sodermans kritische
Theorie des Flows lisst sich somit
hervorragend an die gegenwirtigen
Diskussionen und Diskurse um Seri-
ous Games oder Serious Gaming
anschlieflen. Soderman beschreibt
die komplexen Beziechungen zwi-
schen Spiel und Arbeit, Produktivitit
und Spafl sowie der Kapitalisierung,

Workification und Okonomisierung
von Spielprozessen und deren kapita-
listisch-ideologischen Implikationen
und Subjektivierungen, die gegen-
wirtig zunehmend einer kritischen
Reflexion in den Medienwissenschaf-
ten unterzogen werden.

Markus Spéhrer (Konstanz)
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Mediengeschichten: Panorama

Josef Schnelle: Die Welt ist nicht genug: Ein Reisefiihrer in das

Werk von Werner Herzog

Marburg: Schiiren 2021, 176 S., ISBN 9783741003721, EUR 19,80

Es ist wieder Zeit fir Filmbiicher, als
wire es 1987: Die blaue Hanser-Reihe
war damals szate of the art der Filmlite-
ratur, und die Autorentheorie war noch
sorgsam eingebettet zwischen Struk-
turalismus und Idealismus. Hin und
wieder bringt ein Verlag ein solches
Buch heraus, tiber das die akademische
Community dann moéglicherweise
milde lichelnd hinweg geht — einen
Band tiber das Werk eines Filmschop-
fers, nicht erstarrt im Geniekult, aber
in Ehrfurcht verfasst vor der sieben-
ten Kunst, dem Film. Der Filmkritiker
Josef Schnelle hat im Schiiren-Verlag
ein solches Buch tiber Werner Herzog
publiziert, und selbstredend ist es eine
pure Freude.

Eine Welt ist nicht genug, so heifit
es auf dem Cover, sei ein Reisefiih-
rer in das Werk von Werner Herzog.
Und genau das trifft zu, denn nichts
anderes ist es, wenn wir das (Euvre
eines prignanten Regisseurs wie Her-
zog retrospektiv neu entdecken: eine
Reise in andere Linder und Kulturen,
in andere Zeiten und Bewusstseins-
zustinde. Herzog — so kénnen wir uns
hier vergewissern — ist der Abenteu-
rer des Kinos, und selbst wenn er es
selbst bestreiten mag, er ist bis heute
getrieben von einer romantischen Idee
vom existenziellen Wert der Mihe

des Lebens. Eroberung des Nutzlosen
(Miinchen: Carl Hanser, 2004) hief}
sein eigenes Buch tber die Drehar-
beiten seines Klassikers Fitzcarraldo
(1982), und das heroische Scheitern,
der Pathos der zyklischen Niederlage,
ist oft Herzogs Leitmotiv. Dabei blei-
ben seine mythischen Heroen keine
Verlierer, sondern werden Voranschrei-
tende im Sinne eines vielleicht nicht
,glucklichen® (im Sinne von Albert
Camus), aber doch daseinserfiillten
Sissyphos, der immer wieder die
Miihen der Existenz auf sich nimmt.
Das Schiff muss tber den Berg, auch
wenn die Oper im Dschungel danach
kaum jemand héren wird.

Schnelle beginnt mit einer Ehrung,
mit dem jlingsten von vielen Filmen
und mit einem Gesprich. Herzog
bleibt wie zu erwarten ein Erzihler,
der Verkiinder des eigenen Mythos,
der ihn so einzigartig erscheinen ldsst
im Nachklang des Neuen deutschen
Films der 1970er Jahre. Die Leit-
begriffe bei Schnelle sind mythisch
affirmativ: ,eine Heimkehr* (S.7),
»in die Unterwelt (S.41), ,die Fal-
len der Hybris“ (S.66), ,Spiritualitit
und Wunder® (S.129) oder ,die sieben
Leben“ (S.138). Selbst in seinen (essa-
yistischen) Dokumentarfilmen finden
wir die ,Wahrheit des Ekstatischen®
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(5.106ff.). Schnelle argumentiert auf
tiberzeugende Weise noch einmal die
Idee des auteur mit eigener Hand-
schrift und klarer Weltsicht, der mit
der Kamera schreibt wie ein Schrift-
steller (vgl. Astruc, Alexandre: ,Die
Geburt einer neuen Avantgarde: die
Kamera als Federhalter.“ In: Kotulla,
Theodor [Hg.]: Der Film: Manifeste,
Gesfriic/]e, Dokumente, Bd.2: 1945 bis
heute. Miinchen: Piper, 1964, S5.111-
115, S.112). Dass Herzog dazu sein
Ensemble mit ,verwandten Seelen-
zustinden“ (S.119ff)) braucht — keine
Frage.

Zudem ist Eine Welt ist nicht genug
ein schones Buch: Voller aussagekrif-
tiger — leider schwarzweifler — Illustra-
tionen, reich an Informationskastchen,
die Schlisselbegriffe und Namen
erkliren, in deutlicher Kenntnis des
Werkes geschrieben. Alle Filme
kommen hier zur Sprache, mit einem
besonderen Augenmerk auf der doku-

mentarischen Form. Die thematische
Orientierung der Kapitel kommt dem
Lesefluss entgegen, denn so lassen
sich immer wieder intertextuelle Ver-
weise entdecken, die sich im Laufe der
Kapitel zu einem facettenreichen Bild
addieren.

‘Wir brauchen diese Buicher aus dem
verodenden Niemandsland zwischen
Filmkritik und Filmwissenschaft,
die uns zeigen, warum der narrative
Film als die komplexeste aller Kiinste
nicht vergessen werden darf. Schnelle
schreibt dariiber pointiert, klug,
meist elegant und kenntnisreich: alles
Qualititen, die man aktuell an vie-
len Uberambitionierten theoretischen
Metafiktionen tiber die ,Postkinemato-
grafie’ vermisst. Das ist sicher nicht das
Ende des Nachdenkens iiber Herzog,
aber zweifellos ein neuer Anfang. Und
das wire schon einiges.

Marcus Stiglegger (Mainz)
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Mediengeschichten: Fundstiick
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Claudia Nothelle: Zwischen Pop und Politik: Zum Weltbild der
Jugendzeitschriften Bravo, ‘ran und Junge Zeit

Miinster, Hamburg: LIT 1994, 324 S. + Anhang, ISBN 389473812X,

DM 68,80

(Zugl. Dissertation an der Johannes Gutenberg-Universitat Mainz, 1993)

Die inhaltsanalytische Betrachtung
dreier Jugendzeitschriften geht zwar
von einer Verortung dieser Printme-
dien im Brennpunkt zwischen Journa-
lismus und Jugendarbeit aus, bezeichnet
sie jedoch im selben Atemzug als ,viel
belichelte Randerscheinungen® (S.3),
die nicht mafigeblich an der Sozia-

lisation Jugendlicher beteiligt seien.
Gleichwohl koinzidiert die Autorin,
dafl Jugendzeitschriften ohne einen
gewissen Wertehintergrund nur
schwerlich existieren konnten. Diesen
zu erhellen ist das wesentliche Anlie-
gen der vorliegenden Untersuchung, die

Erkenntnisse der (Medien-)Wirkungs-
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forschung allerdings nur am Rande
berticksichtigt.

Als methodische Grundlage ist
vielmehr (in Anlehnung an Ulrich
Oevermann) ein Ansatz der Struk-
turhermeneutik gewihlt worden, um
mittels qualitativer (Text-)Analysen
Aussagen iber die Vorstellungen von
Welt zu treffen, die die Zeitschriften
offerieren. Dieses Verfahren entpuppt
sich letztlich als subjektiv interpretie-
rendes Lesen, also keineswegs als eine
auch nur annihernd standardisierbare
Methode.

Vor der Beschiftigung mit dem
konkreten Text steht jedoch dessen
strukturelle Einbettung: Aus dem
Umfeld heraus werden Strukturhypo-
thesen entwickelt, denn erst der Ver-
gleich mit diesen 143t Schliisse auf die
tatsichliche Struktur eines Textes und
seiner Bedeutung zu. Auf eine kri-
tische Auseinandersetzung mit dieser
Methode verzichtet die Autorin aller-
dings.

Breiten Raum nimmt zunichst die
Darstellung der einzelnen Struktur-
bedingungen ein. Beschrieben wird
beispielsweise die Zielgruppe Jugend,
insbesondere die gesellschaftspoli-
tischen Einstellungen Jugendlicher
und deren Mediennutzungsgewohn-
heiten unter Rekurs etwa auf den
Shell-Jugendreport ‘85 und anderer
Ergebnisagglomerate der Jugendfor-
schung, aber auch durch Zitation von
Autoren ausgemacht konservativer
Provenienz. Ob Gertrud Hohler oder
Hermann Boventer ein adiquates
Jugendbild vermitteln, darf figlich
bezweifelt werden. Ohnehin ist die
Untersuchung auf den Zeitraum vor

der deutsch-deutschen Vereinigung
beschrinkt, so dafl die Aussagen in
vielerlei Hinsicht nurmehr historischen
Wert besitzen.

Dargelegt werden ferner journa-
listische Standards der Jugendpresse
sowie die 6konomischen Bedingungen
des bundesrepublikanischen Medien-
marktes Ende der 1980er Jahre. Auch
hier gilt mein historischer Vorbehalt;
ebensowenig kann ich der Autorin fol-
gen, wenn sie in Bezug auf die Inhalte
der von ihr untersuchten Publikationen
feststellt, dafy iber die Jahre ,weitge-
hend dhnliche Grundmuster“ (5.162)
zu erkennen seien, die bis zu einem
gewissen Grad gar auf das Jahr 1993
zu Ubertragen seien — den Beweis fiir
diese Behauptung bleibt sie jedenfalls
schuldig.

Jugendzeitschriften aus drei gesell-
schaftlichen Feldern werden analysiert:
Bravo, die dem Kommerz verschriebene
auflagenstirkste, die gewerkschaftliche
orientierte 7an und die der katho-
lischen Kirche nahestehende Junge Zeit.
Mit Hilfe einer Themenstatistik wird
zunichst ein grober quantitativer Uber-
blick ermittelt, aus dem sich das Profil
der jeweiligen Zeitschrift ableiten lifit.
In einem zweiten Zwischenschritt legt
Claudia Nothelle dar, wie einzelne The-
men behandelt werden: Wihrend Bravo
Inhalte via Geschichten tiber Stars der
Musik- und Filmszenen transportiere
(vgl. S5.170), prisentiere die Junge Zeit
in der Regel Heile-Welt-szories, ,die
haarscharf am Problem vorbeige-
hen® (5.177); ‘ran hingegen zeichne
sich dadurch aus, daf in allen Beitri-
gen ,immer die Politik mitschwingt*
(S5.182).
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In einem dritten Analyseschritt
schliefflich werden einzelne Artikel
mittels der Oevermann’schen Sequenz-
analyse unter die Lupe genommen — die
Artikel kann der interessierte Leser
selbst nachlesen, sie sind im Anhang
des Buches faksimiliert wiedergegeben.

Grob- wie Feinanalyse kommen,
wen wundert’s, zu den iibereinstim-
menden Ergebnissen, dafl sich in
allen drei Zeitschriften ,gesellschaft-
liche Entwicklungen widerspiegeln,
die besonders Jugendliche betref-
fen“ (S.279); die Erfahrungswelt von
Jugendlichen bewege sich nidmlich,
so die Autorin weiter, zwischen Per-
spektiv- und Standpunktlosigkeit wie
in ‘ran vermittelt, einem moralischen
Absolutheitsanspruch der Jungen Zeit
und kleinbiirgerlichen Gliicksrezepten
a la Bravo — entsprechend goutiert von
jugendlichen Rezipienten, massenhaft

im letzteren Fall und fast gar nicht die
beiden anderen betreffend.

Fazit (vgl. S.285): In den Strukturen
der untersuchten Zeitschriften lassen
sich verdichtete Phinomene beobach-
ten, die von gesamtgesellschaftlicher
Relevanz sind, nimlich zunehmende
Kommerzialisierung vieler Lebensbe-
reiche einerseits und die abnehmende
Bedeutung vormals sinnstiftenden
Grofinstitutionen wie Gewerkschaf-
ten und Kirchen andererseits. Diese
keineswegs neue Erkenntnis wire
moglicherweise durch einen Blick in
die Auflagenstatistik von Jugendpresse-
organen auch schon zu schépfen gewe-
sen — so ist die Untersuchung, 1993 an
der Universitit Mainz als Dissertation
eingereicht, eine Fleiffarbeit von nur
beschrinktem Aussagewert.

Detlef Pieper (Berlin)
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