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Wenn der Blick ins Bild kommt

Visuelle Techniken der Fokalisierung im Literaturcomic!

CHRISTINE HERMANN

»Es ist gesehen worden« (Reve 1988: 382)

Die Literaturwissenschaft hat sich den spezifischen narrativen Techniken des
Comics nur zdgerlich zugewandt, wihrend pidagogische, linguistische oder
kulturwissenschaftliche Fragestellungen durchaus schon linger untersucht
wurden. In den letzten 20 Jahren sind Comics jedoch zunehmend zu einem
Forschungsgegenstand der Literaturwissenschaft geworden. Nicht zuletzt die
Comicadaptationen von literarischen Werken trugen dazu bei, dass Literatur-
wissenschaftler_innen dem Comic gréflere Aufmerksamkeit schenkten. So
etwa die Reihe Classics Hlustrated, die Comicversion von A la recherche du temps
perdu von Stéphane Heuet, oder Gemma Bovery, eine (freie) Bearbeitung von
Flauberts Emma Bovary durch Posy Simmonds. Im niederlindischen Sprach-
raum ist hier an erster Stelle Dick Matena zu nennen, der Comicversionen von
De Avonden [Die Abende] von Gerard Reve, A Christmas Carol von Charles Di-
ckens, Kort Amerikaans von Jan Wolkers, Kaas [Kdse] und Het Dwaallicht [Das
Irtlicht] von Willem Elsschot anfertigte — und dies jeweils unter Einbeziehung
des vollstindigen Romantextes. Sein erster Literaturcomic, De Avonden, soll in
diesem Beitrag im Mittelpunkt stehen.

Als Dick Matena 2003 mit De avonden. Een beeldverhaal den ersten Teil sei-
ner Comicversion von Gerard Reve’s Roman De avonden. Een winterverhaal pu-
blizierte, war seine Entscheidung, den Romantext ungekiirzt in die Comicfas-
sung zu {ibernehmen, ein Novum. Matena sagt: »Soviel ich weif3, wurde noch
niemals zuvor ein kompletter Roman zu einem Comic umgearbeitet« (Dick
Matena zit.n. Wijndelts 2002).> Inzwischen hat sich dies geindert: So hat zum
Beispiel Arnel in seiner Comicadaptation von Racines Phédre von 2006 den
gesamten Text aufgenommen,’ und auch die Shakespeare Comic Books, die seit
2003 erscheinen, geben Shakespeares Dramen unter Beibehaltung des vollstin-
digen Originaltextes in Comicform wieder.
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»Stripversion De Avonden bietet neuen Zugang zu literarischem Werk, ti-
telte die Stichting Beeldverhaal Nederland (vgl. Stichting Beeldverhaal Nederland
2004/07). Das Stripelmagazine hingegen stellte die Frage: »Ehrenbezeugung
oder Bedrohung« (Cumps 2008). In diesem Beispiel einer intermedialen Trans-
formation sind die zwei zu vergleichenden Medien nicht Bild und Text, sondern
>Roman« und »>Comicfassungs, denn es geht um einen Vergleich des Romans
mit einer Comicadaptation, in der der Romantext integral aufgenommen ist.
Welchen Mehrwert hat eine Comicfassung in einem solchen Fall? Erzihlt der
Comic dasselbe wie der Roman? Oder erzihlt der Comic smehr«~ da eine Adap-
tion immer zugleich eine Interpretation der literarischen Vorlage ist? Und wenn
ja, ist das eine Bereicherung oder ein Verlust? Von diesen Fragen geht meine
Untersuchung aus. Es soll hier die visuelle im Vergleich zur textuellen Narrati-
vitdt analysiert und illustriert werden. Im Besonderen sollen die visuellen Tech-
niken der Fokalisierung im Comic untersucht werden, gilt doch der Roman Die
Abende als ein Musterbeispiel einer personalen Erzihlsituation.

1. DErR RomaAN

Ende 1947 publizierte Reve seinen ersten Roman, De Avonden, in dem er die
letzten zehn Tage des Jahres 1946 aus der Perspektive des jungen Biiroange-
stellten Frits van Egters beschreibt. Wie im Titel angedeutet, werden nur die
Abende (und die Sonntage) erzihlt. Und diese Abende sind geprigt von Mono-
tonie, Langeweile und mangelnder Nihe. Der Inhalt ist schnell erzihlt: Frits isst
mit den Eltern zu Abend, besucht dann Freund_innen, mit denen er skurrile
Geschichten iiber Todesfille, Krankheiten und Kahlkspfigkeit austauscht, kehrt
nach Hause zurlick und geht zu Bett. Fast jeder Tag endet mit einem Albtraum.
Die Zeit zu Hause verbringt er mit Selbstgespriichen und Betrachtungen seiner
selbst im Spiegel. Ein Abend verliuft trostloser als der andere, auch der Silves-
terabend, mit dem das Buch endet.

Die erste Generation der Rezensent_innen sah darin vor allem ein Zeitdo-
kument, »die Stimme einer Generation« (Romein-Verschoor [1947] 1989: 34),in
dem das Lebensgefith! der desillusionierten, aller Ideale beraubten Nachkriegs-
jugend in Worte gefasst und die bedriickende Atmosphire der Nachkriegszeit
eindringlich geschildert wurde. Andere Kritiker_innen reagierten abweisend
und beurteilten das Werk als »triibselig« (Bomans [1947] 1989: 73), sterbens-
langweilig (vgl. Schuur [1947] 1989: 66), oder nannten es »grau, zynisch und
vollkommen negativ« (Bomans [1947] 1989: 73). In den 19Goer Jahren verschob
sich der Fokus in der Rezeption dann von den soziologischen Aspekten auf die
Psychologie der Hauptperson (vgl. Raat 1989). Der Roman gilt als einer der
groRen >Klassiker< der niederlindischen Literatur und Reve gehért heute zu
den >Grofien Drei< im Kanon der niederlindischen Literatur nach dem Zweiten
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Weltkrieg. Auch heute noch wird der Roman vielfach als ein Referenzwerk in
Rezensionen und literaturwissenschaftlichen Erdrterungen angefiihrt.

2. DEr Comic

2003 wurde der Roman von Dick Matena, einem der bedeutendsten niederlin-
dischen Comiczeichner_innen, als Comic adaptiert. Dabei wurde der Roman-
text weder bearbeitet noch gekiirzt, sondern vollstindig und unverindert aus
dem Roman in den Comic tibernommen.4 Warum hat Matena sich diese >Ein-
schrinkung« auferlegt? In einem Interview mit dem Stripelmagazine meint er,
er habe so grofRen Respekt gegentiber dem Originaltext eines Romans und halte
ihn sogar fiir »heilig«, dass er nichts davon weglassen und nichts hinzufiigen
wolle, Schon die kleinste Anderung sei fiir ihn »Blasphemie«. Demgemif hat
er auch bei den Comicversionen von A Christmas Carol, Kort Amerikagns und
Kaags den kompletten Romantext aufgenommen (sein Wunschtraum wire es,
Ulysses von James Joyce als Comic zu bearbeiten). Dabei ist es, nach eigener
Aussage, sein Ziel, dem Originalautor und -text zu dienen, den er so getreu wie
mdglich in Bilder iibersetzen mochte (vgl. Stripelmagazine/Matena 2008).

Matenas Projekt hat viel Staub aufgewirbelt. Die Meinungen {iber den Er-
folg dieses Projektes gehen auseinander: »Ein gelungenes Projekt«, meint Wil-
fried Poelmans in seiner Rezension (Poelmans 2003: 619). Louis van Dievel
beurteilt die Comicadaptation als »Meisterwerk« und als einen »Meilenstein in
der niederlindischsprachigen Comicgeschichte« (Van Dievel 2005: 546; 548).
Matena erhielt fiir De Avonden den »Bronzen Adhemar 2003« (den offiziellen
flimischen Staatspreis fiir Comics) zuerkannt. Der — bereits von Krankheit ge-
zeichnete — Autor des Romans, Gerard Reve, dem Matena die ersten beiden Pro-
beseiten noch zeigen konnte, fand sie »prichtig«, wie Matena in einem Inter-
view in Vrij Nederland erzihlt (Dick Matena zit.n. Wijndelts 2002).

Aber nicht alle stimmen in diesen Lobeschor ein. Laut Danny Koningstein
»fiigen die Bilder beinahe nichts zum Originaltext hinzu« (Koningstein 2003).
Auch Gert Meesters stofst in seinem Aufsatz in dasselbe Horn: Die Comicver-
sion sei lediglich »eine reich illustrierte Ausgabe des Romans« (Meesters 2003:
527), die Bilder dienen nur als Erginzung, lautet sein Urteil. Dieselbe Meinung
vertritt Hans van Soest in seiner Rezension in StripSter (vgl. Van Soest 2003).
Paradoxerweise scheint selbst der Verlag De Bezige Bij auf seiner Website in der
Ankiindigung des Comics diese Meinung zu vertreten und die Bildgeschich-
te auf eine Kulisse reduzieren zu wollen: »Matena versieht die Geschichte mit
einer atemberaubenden Kulisse« (De Bezige Bij 2010). Durch die Aufnahme
des integralen Textes habe Matena verabsiumt, von den »unleugbaren Triimp-
fen, die dieses Medium bietet«, Gebrauch zu machen, meint Meesters (Mees-



i

E

|

|

28

CHRISTINE HERMANN

ters 2003: 527); und Wilfred Takken betrachtet die Verwendung des integralen
Textes als einen »grofRen Irrtum« (Takken 2003).

3. FOKALISIERUNG

Handelt es sich aber wirklich nur um eine reich illustrierte Version des Ro-
mans? Oder fiigen die Bilder eine weitere Dimension, eine bedeutungserwei-
ternde Komponente hinzu? Erzihlt der Comic dasselbe oder mehr (oder gar
weniger)? Mit welchen narrativen Mitteln erzihlt der Comic die Geschichte, die
im Roman erzihlt wird? Um diese Fragen zu beantworten, sollen die visuellen
narrativen Techniken des Comics im Vergleich zum Roman analysiert und ihre
Funktionen untersucht werden.

Der Roman Die Abende gilt als ein Musterbeispiel fiir eine personale Er-
zihlsituation, eine Erzihlstruktur, die das Geschehen aus der Perspektive einer
selbst beteiligten Figur (und damit subjektiv und fragmentarisch) schildert.
Der_die Erzihler_in tritt hinter die Figur zuriick und erzihlt, was diese sieht
und erlebt. Die Geschichte wird vorwiegend aus der Innenperspektive dieser
Reflektorfigur erzihlt, Einblicke in die Gedanken- und Gefiihlswelt anderer
Figuren bleiben dem_r Leser_in verschlossen. Er_sie kann nur aufgrund der
beschriebenen Verhaltensweisen auf die zugrunde liegenden Emotionen schlie-
Ren. Im vorliegenden Roman fungiert Frits als Fokalisator: Alles wird aus seiner
Sicht erzihlt. Der_die Leser_in erfihrt nichts, was Frits nicht weif oder sehen
kann. Dafiir wird er_sie mit allen seinen Gedanken vertraut gemacht, Wir er-
fahren als Leser_in, wie er seine Umwelt, seine Eltern und Freund_innen, und
sich selbst wahrnimmt, erlebt und beurteilt. Die Bewusstseinswiedergabe im
Comic erfolgt nun aber nicht allein durch sprachliche Mittel, sondern auch mit-
tels visueller Techniken. Im Folgenden werde ich mich auf die visuellen Tech-
niken der Fokalisierung konzentrieren. Im Comic wird sowohl abgebildet, was
die Fokalisatorfigur sieht (perzeptuelle Fokalisation), als auch wie sie dies erlebt
und was sie denkt (psychologische Fokalisation). Innere und sufere Bilder sind
in der Darstellung jedoch nicht zu unterscheiden — Trdume, Erinnerungen und
Erzdhlungen wirken genauso >real< wie die homodiegetischen Ereignisse.

Man kénnte nun denken, dass es die wichtigste Funktion visueller narra-
tiver Techniken im Comic sei, etwas abzubilden. Doch ~ paradoxerweise — ha-
ben die visuellen Erzihltechniken in der Comicversion von De Avonden nicht
nur die Funktion, etwas abzubilden, sondern auch, die groRen Themen des
Romans (Monotonie, Langeweile, Einsamkeit) gerade dadurch zu evozieren,
dass sie nicht abgebildet werden. Eben weil sie nicht im Bild gezeigt werden,
wird splirbar, worum es geht. Emotionen werden dem_r Betrachter_in nicht
gezeigt, sondern >in< dem_r Betrachter_in geweckt. Und dies entspricht den
Erzdhltechniken im Roman. Auch im Romantext werden Langeweile und Ein-
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samkeit nimlich nicht benannt, aber gerade dadurch fithlbar. Lassen wir nun
kurz Reve selbst zu Wort kommen. Er sagt iiber die Darstellbarkeit der Einsam-
keit: »Die elementarsten menschlichen Leiden, wie zum Beispiel Einsamkeit,
Hunger, Durst, Geilheit, Heimweh, kénnen nicht direkt so beschrieben werden,
dass sie den Leser wirklich beriihren. Man kann sie nur durch eine Aufeinan-
derstapelung der richtigen Attribute wachrufen.« Genau das tut Matena in den
Comiczeichnungen. Reve weiter:

»Es ist dann manchmal viel besser, das Wort Einsamkeit: oder»einsam« iiberhaupt nicht
zu nennen, sondern einfach das Zimmer, den Lichteinfall, den Geruch, die Aussicht,
die hinterlassenen Toffeepapierchen oder Obstschalen, die Mébel, die Lampen, auf die
richtige Weise zu beschreiben. Die Attribute gemeinsam beschworen dann die Einsam-
keit wie von selbst herauf, ohne dass der Leser auch nur einen Augenblick an das Wort
denkt, und mit einer viel dauerhafteren und eindringlicheren Wirkung.« (Reve 1998:
643f.)

Kris Pint betont dann auch in seiner Rezension, dass die Kraft des Romans
gerade im Implizitlassen des eigentlichen Kerns der Erzdhlung liege. Der Ro-
man drehe sich um etwas, das »im ganzen Werk ungesagt bleibt« (Pint 2003).
Da der_die Leser_in keine Erklirung bekomme und die Komplexe der Haupt-
person nicht benannt werden, kénne er_sie seine_ihre eigenen hineinprojizie-
ren. Bei einer Transformation (Verfilmung, Comicadaptation) sei es dann auch
wichtig, dass man nicht zu viel sagen will — wie es in der Verfilmung von Rudolf
van den Berg (1989) geschehen sei, in der vor allem »der verdringte sexuelle As-
pekt deutlicher zum Ausdruck« komme und der_die Zuschauer_in seine_ihre
eigenen Assoziationen nicht mehr einbringen miisse. Die Comicadaptation von
Matena hingegen beurteilt Pint eher positiv und weist lobend auf dessen »inge-
niése Verwendung der comictechnischen Méglichkeiten« (Pint 2003) hin,

Wie Matena diese »comictechnischen« Moglichkeiten anwendet, um das
»Nicht-Gesagte< des Romans auch im Comic >nicht abzubilden< und gerade da-
durch zu suggerieren, werde ich anhand einiger Beispiele zeigen. Es soll deut-
lich werden, wie Matena in dieser Bilderzihlung mit visuellen Techniken etwas
»abwesend.« sein lasst und dadurch bestimmte Gemiitszustinde suggeriert. Was
sind die visuellen Techniken, um etwas ins Bild zu bringen, ohne es abzubil-
den? Wie kénnen Gemiitszustinde ausgedriickt werden, ohne sie direkt abzu-
bilden? Fiir die Analyse sollen hier die visuellen Techniken des Nichtabbildens
und die Rolle des Blicks fiir die Fokalisation untersucht werden. Die Techniken
zur Fokalisierung im Comic dhneln zum Teil jenen des Films. Auch im Comic
bestimmen die Wahl von EinstellungsgréRen, Festlegung von Kamerapositio-
nen und Bildausschnitt, Montage etc. die perspektivische Prisentation der Ge-
schichte.
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4. VISUELLE TECHNIKEN DER FOKALISATION

Bewusstseinsinhalte werden im Comic nicht nur in sprachlicher Form, sondern
auch nonverbal wiedergegeben. Auch das nicht-versprachlichte Innenleben
(Gefiihle, Stimmungen) tritt in Form von Bildern und Darstellungstechniken
in Erscheinung (muss aber von dem_r Betrachter_in entsprechend interpretiert
werden). Die Fokalisation wird also nicht nur durch die Motivwahl, sondern
mehr noch durch die Art der Darstellung deutlich.

4.1 Fokalisation durch formale Gestaltungselemente

Die Empfindungen der Hauptperson kommen im Comic im Layout und in der
Farbgebung zum Ausdruck. Vor allem die Einténigkeit des Lebens und die dar-
aus resultierende Langeweile werden aus der Bild- und Seitengestaltung sowie
der Farbwahl deutlich: Schriftart und -gréRe sind im ganzen Comic einheit-
lich. Wihrend SchriftgréRe und -stirke in Comics normalerweise Lautstirke
und Tonfall bzw. emotionale Firbung symbolisieren, findet man in De Avonden
keine fett gedruckten oder gréReren Buchstaben, die eine unterschiedliche In-
tonation oder Lautstirke andeuten wiirden, keine Rufzeichen, keinerlei Abwei-
chung der Buchstaben von der Standardform und -gréfe, alles ist gleichformig
und einheitlich, es gibt keine emotionalen Héhepunkte (und dies passt durch-
aus zur Grundstimmung des Romans). Auch die Sprechblasen sind alle gleich
gestaltet und verwenden die gleiche Schriftart und -gréle wie die Textblécke.
Dieses auffallende Regelmaf verleiht den Seiten einen monotonen Eindruck.
Die geschriebene Sprache wird damit auch zum visuellen Bedeutungstriger,
der Text erhilt hier also auch eine Bildfunktion.

Matena hat den Comic bewusst schwarzweif} gestaltet, oder genauer ge-
sagt in Graut6nen. Er iibersetzt die farblose Welt von Frits van Egters in mono-
chrome Bilder. Alles erscheint wie ein diisterer Tag, diffus und grau in grau.
In Rezensionen wurde die Atmosphére des Romans immer wieder als »grau«
bezeichnet. So lesen wir auf der Riickenklappe: »Uber allem liegt ein grauer
Schleier der Melancholie« (Reve 2003); Kees Fens spricht von den verschiede-
nen Grau-Schattierungen der Abende: »Die Tage und vor allem die Abende ih-
neln einander sehr: sie sind alle grau, aber in verschiedenen Nuancen« (Fens
[1972]1989: 2773); Stuiveling spricht vom »grauen, farblosen Stoff, aus dem die-
ses Werk modelliert ist« (Stuiveling [1948] 1989: 102); Bordewijk vergleicht das
Buch mit einer »endlosen Reihe grauer Fresken« (Bordewijk [1947] 1989: 62).
In der Comicfassung wird das wortlich genommen und der Roman in grauen
Bildern wiedergegeben. Dies wurde in der Kritik wiederholt hervorgehoben:
»Reve in vier Grautdnen, betitelt Rondeltap seine Rezension iiber die Comic-
adaptation (Rondeltap 2004), und van Dievel gibt seiner Besprechung den Titel
»Unzéhlige Schattierungen von grau« (Van Dievel 2005).5 Die Farbwahl ist hier
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also ein Mittel, um die Einténigkeit und Farblosigkeit des Daseins fiihlbar zu
machen.

Die Fokalisierung kann auch durch die Panelform unterstrichen werden.
Durch Variation der Groéfle und Form kann ein Panel narrative Qualitit gewin-
nen. So verstirkt ein schmales und hohes Panel den Eindruck der schmalen
Gasse, die die Hauptperson durchwandert, gleichzeitig weist diese Panelform
aber auch auf die Beklemmung der Person hin: Sie ist eingesperrt in den engen,
schmalen Rahmen. Die Panelform bezieht sich hier also auf das Erleben und
die Wahrnehmung des_r Fokalisator_in. Auch die visuelle Abbildung von Triu-
men, Wunschtriumen, Erinnerungen oder erzihlten Begebenheiten bringen
ins Bild, was sich im Bewusstsein des_r Fokalisator_in abspielt. Hier kénnte
die Umrandung den Inhalt des Panels semantisch verindern und zum Beispiel
verschiedene Realititsebenen deutlich machen, etwa durch eine wolkige Pane-
lumrandung erkennen lassen, dass es sich um einen Traum oder um eine Er-
innerung handelt.®

In De Avonden ist jedoch aus der Panelform nicht ersichtlich, ob es sich um
»reale« Ereignisse der Handlung oder um Erinnerungen, Triume oder Wunsch-
vorstellungen handelt — innere Bilder werden nicht als solche gekennzeichnet,
Realitit und Moglichkeit treffen in der Bildwelt aufeinander und sind formal
nicht zu unterscheiden Es geht um die (subjektive) Wirklichkeit der Reflektor-
figur, deren Realititsebene (Trdume, Erinnerungen, Fantasievorstellungen, er-
zihlte Geschichten oder Comicwirklichkeit) der_die Leser_in aus dem Kontext,
anhand der vorhergehenden und nachfolgenden Panels sowie anhand des Textes
interpretieren muss. Im Textblock wird ndmlich sehr wohl die Grenze zwischen
Traum und Wachsein markiert: Wendungen wie »er schlief ein« zeigen den Be-
ginn des Traumes an, das Ende wird durch Wendungen wie »schwitzend wurde
er wach« (Reve/Matena 2007: 41) kenntlich gemacht. Die Unterscheidung zwi-
schen Realitit und Fiktion wird also nur im Text, nicht im Bild gemacht.”

Auffallend ist auch, dass alle Panels klare und durchgingige Konturlinien
aufweisen. Wihrend in vielen Comics die Rahmen zeitweise aufgebrochen oder
miteinander verbunden werden, ist dies hier nie der Fall. Die Figuren bleiben
immer in ihrem Frame, sie bleiben >im Rahmens, bleiben gefangen in ihren
Rollen. Der Frame wird hier gleichsam zum Symbol fiir die Mauern, die die
Figuren um sich herum aufgerichtet haben. Das innere Erleben einer bedrii-
ckenden und beengenden Atmosphire wird dadurch ins Bild iibertragen.

4.2 Fokalisatio'n auf Panelebene

Das Bewusstsein der Personen duflert sich nicht nur im inneren Monolog (in
Form von Gedankenblasen), sondern auch durch die Festlegung des Bildaus-
schnitts durch Kameraperspektive und Einstellungsgrofie. Auf diese Weise wird
eine subjektiv gefirbte Wahrnehmung wiedergegeben.
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Im Comic ist es dhnlich wie im Film die >Kameraperspektive, die den
Blickwinkel des_r Betrachter_in und damit die Fokalisierung bestimmt. Rela-
tiv hiufig sind Abweichungen von der Normalsicht festzustellen: Panels sind
in Untersicht oder Aufsicht gegeben, die in dem_r Betrachter_in bestimmte
Gemiitszustinde hervorrufen. Die Froschperspektive (extreme Untersicht) hat
besonders bei Albtraumen die Funktion, in dem_r Betrachter_in ein Gefiihl der
Unterlegenheit und Machtlosigkeit zu erwecken. Die dargestellte Szene wirkt
tiberwiltigend und Furcht erweckend, die Bedrohlichkeit des_r Gegner_in wird
betont und dadurch Angst fiihlbar gemacht (denn Angst hat keine Worte). Der_
die Betrachter_in blickt und fiihlt mit Frits, er_sie folgt der Wahrnehmung der
Hauptperson und deren Wahrnehmungsfilter. Eisner spricht in diesem Zusam-
menhang von einem »involvement of the reader« (Eisner 198s: 8¢). Die Aufsicht
hingegen (im extremen Fall die Vogelperspektive) stellt den_die Betrachter_in
aufSerhalb des Geschehens und macht die Unterlegenheit und Hilflosigkeit der
Hauptperson spiirbar (der_die Betrachter_in blickt >auf« Frits herab). Entspre-
chend der personalen Erzihlsituation im Roman nehmen wir nur wahr, was
Frits sieht, und dies gefiltert durch seine Wahrmehmung. Und doch sehen wir
mehr als er: nimlich auch ihn selbst. Oft sehen wir ihn dabei von hinten. Die
Riickenansicht trigt wiederum dazu bei, dass wir die Perspektive von Frits iiber-
nehmen. Wir schauen ihm tiber die Schulter, und blicken mit ihm mit.

Die Einstellungsgréfle bestimmt den Bildausschnitt und ist ein wichtiges
Mittel bildlichen Erzihlens. Im vorliegenden Comic ist der_die Betrachter_in
zumeist nahe bis sehr nahe am Geschehen, es gibt fast keine Totalen (die der
Perspektive eines_r auktorialen Erzihler_in entsprechen wiirden), kaum Halb-
totalen, aber viele - teils extreme — Nahaufnahmen und Close-ups, die einerseits
die wichtige Rolle des Blicks und des genauen Beobachtens fiir die Hauptper-
son deutlich machen, denn auch Frits konzentriert sich in seiner Beobachtung
auf Details, die er ausfiihrlich kommentiert. Andererseits geht es dabei vor
allem um Detailaufnahmen von Teilen des Gesichts, die einzeln und damit
fragmentiert ins Bild kommen. Der Zusammenhang mit dem Kérper, der Blick
aufs Ganze geht verloren. Nasen, Ohren und Augen scheinen ebenso isoliert zu
sein wie die Hauptperson; jeder Kérperteil ist svereinzelt< und auf sich allein
gestellt. Frits' Aufmerksamkeit konzentriert sich dabei vor allem auf eher >un-
appetitliche« Korperteile: Warzen, Pickel, der Naseninhalt und der im Spiegel
betrachtete Anus werden ausfiihrlich beschrieben und im Comic panelfiillend
zur Darstellung gebracht. Besonders prominent ins Bild treten aber auch die
Augen, wodurch einmal mehr die Bedeutung des Blicks deutlich wird. Die Kon-
zentration auf Details fithrt zu einer Fragmentierung der Wahrnehmung, die
eine Fragmentierung des Sinns und der frither vielleicht vorhandenen (oder
nicht hinterfragten) Gemeinschaften impliziert.

Frits fithrt immer wieder Selbstgespriche — »um die Stille zu durchbre-
cheng, wie Fens meint (Fens 1965: 79). Im Comic wird diese Isoliertheit und
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Abbildung 1: Detailaufnahme der Augen (Reve/Matena 2007: 329)

Vereinzelung in der Panelgestaltung ausgedriickt. Pro Panel kommt fast immer
nur eine einzige Sprechblase vor (oder seltener zwei, die dann aber von dersel-
ben Person stammen). Jede_r spricht fiir sich, es kommt nicht zu einem echten
Gesprich, sondern nur zu einer Aufeinanderfolge von Monologen. Jede_r bleibt

Abbildung 2: Die Mutter von Frits (Reve/Matena 2007: 11)

FRITS KEEK HAAR SCHERP
AAN. HAGR GEZICHT STOND
EFFEN. '

in seinem_ihrem Schutzwall, seinem_ihrem Panelframe - der Panelrahmen
symbolisiert damit die Mauern, die jede Figur um sich gezogen hat.

Was an den Personen im Comic vor allem auffillt, sind die fehlenden Emo-
tionen. Thre Mimik ist starr. Auf den Gesichtern steht nichts zu lesen aufler Ver-
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schlossenheit und Abweisung, sie wirken seltsam unbewegt und maskenhaft,
Der Gesichtsausdruck bleibt immer gleich, Emotionen sind nur in den Traum-
szenen gestattet. Die Monotonie spiegelt sich also auch in der Mimik der Per-
sonen. So erscheint etwa das Gesicht der Mutter immer auf dieselbe Art: scha-
blonenhaft, ausdruckslos, verschlossen, mit zusammengepressten Lippen, nie
schleicht sich ein Licheln auf ihre Lippen. Sie scheint in ihrer erstarrten Mimik
wie gefangen, ein Zugang zu threm Inneren ist (aus der Perspektive von Frits)
nicht méglich. Trinen werden fast nie gezeigt. Sie werden wohl im Text erwihnt,
aber erscheinen, ungeachtet Matenas Vorliebe fiir Close-ups, nicht im Bild. Im
Textblock unter der Abbildung lesen wir: »er fithlte die Trinen aufsteigen« —
doch der_die Leser_in bekommt nur seinen Riicken zu sehen. Die Trinen wer-
den der Vorstellungskraft des r Leser_in {iberlassen. In einer anderen Szene
driickt die Mutter (aus dem Textblock erfahren wir: schluchzend) ihr Gesicht ing
Kissen und versteckt so ihre Trinen. Bei Frits miissen wir bis Seite 3n warten,
bevor seine Tranen ins Bild kommen (dann allerdings in GroRaufnahme).
Matena verzichtet also darauf, durch Mimik Gemiitszustinde zu zeigen,
doch auch die fehlende Mimik hat eine Wirkung, denn: »Man kann nicht nicht

Abbildung 3: Interaktion zwischen den Figuren (Reve/Matena 2007: 320)

e NAVEREN TIEN UUR % 261 PRITS BY ZUCHTAR,

kommunizieren«, wie Paul Watzlawick es formulierte (Watzlawick/Beavin/Jack-
son [1969] 2007: 90). Durch die fehlende Mimik kommt die Isolierung der Per-
sonen und ihre Distanz zueinander >sprechend< zum Ausdruck. Dieser Mangel
an Kommunikation und an Nahe wurde schon bei den isolierten Sprechblasen
angesprochen. Aber auch in der nonverbalen Kommunikation mangelt es an
Kontakt zwischen den Personen: Es gibt kaum Kérperkontakt, kaum Blickkon-
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takt. Die Personen beriihren einander fast nie, sieht man vom formellen Hinde-
druck zur BegriiBung ab — und sie sehen einander auch nicht an. In dieser Hin-
gicht ist die grofle Zahl der Riickenansichten ebenso auffallend: Die Personen
kehren einander selbst im Gesprich den Riicken zu; nur duferst selten kann es
yorkommen, dass sie einander direkt ansehen. Meist fehlt jeder Blickkontakt.
Und kommt es einmal zu einem Blickkontakt, dann sehen die Personen einan-
der nicht auf selber Héhe an. Stattdessen schaut eine auf die andere hinunter
oder zu ihr auf. Oft liegt dies in der Handlung begriindet (jemand steht am
oberen Ende einer Treppe oder sitzt auf einem Stuhl), doch scheint es trotzdem
eine unverhiltnismiRig oft vorkommende Perspektive zu sein.

4.3 Fokalisation auf Ebene der Panelsequenz

Die Montage (Kombination und Aufeinanderfolge der Panels) lidt die Bilder-
folge mit Bedeutung auf und kreiert Leerstellen, die der_die Leser_in/Betrach-
ter_in auffiillen muss.® Die zwischen den Panels (im gutter)® ablaufenden Ereig-
nisse werden von dem_r Leser_in erginzt. In Studien zu Reves Roman wurde
mehrfach darauf hingewiesen, dass Sexualitit darin kein Thema ist (vgl. Bla-
man [1947] 1989: 42). Sexuelle Wiinsche bleiben unbewusst, kommen aber in

Abbildung 4: Traumsymbolik (Reve/Matena 2007: 39)

H‘JWANVEW?(XQ" ;\*ﬁc_{m%ﬂoﬁ mmmamnemoe&w
HEBMNGRTROKK | 1] EGal TWEE TAVES, O WERSZ PeN
RAAST HEM LIEPEN.
A

den Triumen symbolisch zum Ausdruck — man vergleiche dazu die Analysen
von J. Van Zweden (vgl. Van Zweden [1976] 1989: 312-330) und Chris De Zoeten
{vgl. De Zoeten 2003), in denen die Triume sexuell gedeutet werden. In der Co-
micfassung werden die Triume in dhnlicher Weise interpretiert — die sexuellen
Assoziationen der Traumszenen treten im Comic viel stirker (im wahrsten Sinn
des Wortes) in den Vordergrund. So folgt auf eine Szene, in der sich Frits nackt
im Spiegel betrachtet, auf der nichsten Seite ein Traum, in dem die Wurzeln
eines Baumes eine eigenartige Form haben, die wohl nicht zufillig eine gewis-
se Ahnlichkeit mit dem minnlichen Geschlechtsorgan aufweist. Durch die mit
Hilfe der Montage erzeugte rdumliche Nachbarschaft der Panels wird die Asso-
ziation nahegelegt, dass sie sich auch in der Bildsprache aufeinander beziehen.
Die Comicfassung suggeriert also eine bestimmte Interpretation des Traumes.
Wihrend im Roman die sexuellen Wiinsche und Gedanken von Frits nicht vor-
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kommen, werden im Bild durch die visuelle Ahnlichkeit Zusammenhinge sug-
geriert, Doch ist es noch immer der_die Leser_in, der_die den Zusammenhang
legt und die Panels in Verbindung bringt.

5. Wo per Comic UBER DEN ROMAN HINAUSGEHT

Die bisher genannten Techniken beziehen sich auf die Ebene der graphischen
Gestaltung und auf Frits als Fokalisator. Aspekte der Monotonie, Langeweile
Einsamkeit und mangelnden Nihe kommen auch im Roman mit anderen me:
dienspezifischen Mitteln zum Ausdruck. Doch Fokalisation im Comic geht hier
tiber die Romanfigur hinaus und beschrinkt sich nicht darauf, das Geschehen
lediglich aus der Sicht der Hauptperson zu zeigen, also die Fokalisierung des
Romantextes zu tibernehmen und mit visuellen Mitteln den Text zu wiederho.

Abbildung 5: Autor und Comicfigur (Reve/Matena 2007: 15; Reve 1988)

len und zu verstéirken. Der Comic bezieht durch visuelle Strategien auch den
Autor und den_die Leser_in mit ein. Im Folgenden méchte ich mich nun mit
jenen Elementen befassen, in denen nicht nur die subjektive Sicht der Haupt-
person dargestellt wird, sondern der Autor und der_die Leser_in durch visuelle
Strategien mit ins Spiel kommen.

Zuerst mdchte ich mich dem Autor zuwenden, und dafiir auf das dufSere
Erscheinungsbild der Personen im Comic eingehen: Wihrend der Roman das
Aussehen der Personen offenlésst, ist dies in einem visuellen Medium (Comic
oder Film) nicht mdglich. Dort werden die Personen durch ihr AuReres cha-
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rakterisiert, durch Kleidung und Frisur, Gesichtsausdruck, Korperhaltung. Es
wurde wiederholt in Rezensionen darauf hingewiesen, dass der Protagonist im
Comic dem Autor des Romans zum Verwechseln dhnlich sieht: Die Comicfi-

wurde auch tatsichlich nach einem Portritfoto des jungen Reve modelliert.
Hier ist also der Romanautor selbst ins Bild gekommen. Matena gibt in einem
Interview an, dass er damit den autobiographischen Charakter des Romans ins
Bild bringen wollte (vgl. Rondeltap 2004). Der_die Betrachter_in des Comics
soll also zusammen mit Frits zugleich Reve sehen. Vater, Mutter und Bruder
gind iibrigens ebenfalls der Familie Reve nachempfunden. Aber nicht nur der
Autor wird zum Mitspieler, sondern auch der_die Leser_in — und zwar im Zu-
gammenhang mit der Darstellung des Blicks.

6. DIE VERDOPPELUNG DES BLICKS

Wihrend der Blick im Roman >beschrieben« wird, wird im Comic auch >gese-
hen<. Wir blicken als Leser_innen nicht nur auf Frits, wir blicken durch seine
Augen mit ihm mit. Dieser Perspektivenwechsel vollzieht sich im gutter zwi-
schen den Frames. Der_die Leser_in und damit gleichzeitig auch Betrachter_in
des Comics wechselt stindig die Position, ohne sich dessen bewusst zu sein.
Dem Roman hingegen wirft Sierksma Eindimensionalitit vor: dadurch werde
es dem_r Leser_in unmdglich gemacht, »sich zugleich in die Personen hinein-
zuversetzen und sie vor sich zu sehen« (Sierksma [1948] 1989: 155).

Frits betont: »Ich muss genau zusehen.« (Reve 1988: 10) Prizise beobachten
und in Worte fassen, das heiflt fir ihn, die Wirklichkeit in den Griff zu be-
kommen, die Welt um sich herum kontrollieren zu kénnen, beherrschbar zu
machen. Dabei beobachtet Frits nicht nur seine Mitmenschen, sondern auch
sich selbst. Sei es, dass er sich im Spiegel betrachtet und nach ersten Anzeichen
des Alters sucht, sei es in seinen gedanklichen Reflexionen iiber sein Leben und
seinen Tagesablauf. Das Motiv des Spiegels macht diese stindige Verdoppelung
des Blicks sichtbar.

Im Spiegel ist Frits Subjekt und Objekt zugleich: Er beobachtet sich selbst
beim Beobachten. In einem Panel steht Frits zwischen zwei Spiegeln und be-
trachtet die Reflexion der Reflexion. Das Word »Reflexion< hat hier eine doppel-
te Bedeutung (widerspiegeln und nachdenken): Einerseits wird sein Bild im
Spiegel reflektiert, andererseits reflektiert er iiber sich selbst. Er bewertet sich
stets selbst, ebenso wie die anderen. Reflexionen im Spiegel und gedankliche
Reflexionen {iber sich selbst gehen dabei Hand in Hand. Der_die Betrachter_in
des Comics sieht Frits dreifach: Er_sie sieht ihn vor dem Spiegel stehen, sieht
sein Spiegelbild und im Spiegel zusitzlich die Spiegelung des zweiten Spiegels.
Dieser gleichzeitige Blick >mit< und >auf< Frits ist nur im Bild moglich. Diese
Verdoppelung der Perspektive funktioniert auch in vertikaler Richtung, wenn
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Frits sich auf den Spiegel stellt, um sich von unten zu besehen. Also eine Art
Vogel- und Froschperspektive zugleich, wobei der Blick des_r Betrachters_in
von unten nach oben und von oben nach unten wandert.

Im Comic beobachtet Frits nicht nur andere und sich selbst, er wird auch
von dem_r Leser_in betrachtet. Der Blick der Hauptperson wird damit im Blick
des_r Leser_in gespiegelt. Und auch der Blick des_r Leser_in ist ein doppelter:
er_sie blickt auf Frits und mit ihm mit. Diese doppelte Perspektive des_r Le-
ser_in hat hier noch eine weitere Funktion, denn Frits ist auf der Suche nach
seiner Identitit. Um sich seiner Existenz zu vergewissern, braucht er den Blick
eines_r anderen — er existiert nur, wenn er gesehen wird. Van Zweden weist da-
rauf hin, dass der Spiegel den Zweck habe, »die Unsichtbarkeit und Einsamkeit
aufzuheben« (vgl. Van Zweden (1976]1989: 329). Der Spiegel gibt Frits jedoch
keine Antwort, er kann sich selbst nicht erkennen, denn es kommt nur sein
eigener Blick zuriick. Sein Begehren, >gesehen< zu werden (oder wie Lacan sa-
gen wiirde: sein Begehren nach dem Anderen), findet erst im Comic Erflillung:
hier wird er von dem_r Leser_in angeblickt. So wird der oft zitierte vorletzte Satz
des Romans Wirklichkeit: »Es ist gesehen worden [...], es ist nicht unbemerkt
geblieben« (Reve 1988: 382) und findet Bestdtigung, fast méchte man sagen
>Erfiillungc, im Comic. Mit diesem Satz findet Frits Ruhe, es ist nicht umsonst,
jemand nimmt von ihm Notiz, nimmt ihn wahr, sieht ihn an und bestitigt da-
mit seine Existenz. »Ich lebe, sagt Frits am Ende des Romans.

7. ZUSAMMENFASSUNG

Was ist der Mehrwert einer Comicadaptation, in die der komplette Romantext
tibernommen wird? Der personalen Erzihlsituation des Romans entsprechen
visuelle Fokalisationstechniken im Comic. Das Ungesagte des Romans (Mono-
tonie, Langeweile, Einsamkeit), das (nach Reve) nur durch die richtigen Attribu-
te suggeriert werden kann, wird auch im Comic nicht abgebildet, sondern durch
Techniken der Bildkomposition, Kameraposition, EinstellungsgriRe, Montage,
Farbwahl, im Layout, durch fehlende Mimik und fehlenden Korperkontakt, evo-
ziert. Doch das Bild bestitigt, wiederholt und erginzt nicht nur die Botschaft des
Textes, sondern fligt auch ein Mehr an Bedeutung hinzu. Denn im Roman wird
das Sehen beschrieben, die Wahrnehmung in Worte gefasst und kommentiert,
wihrend im Comic das Sehen gezeigt wird. Der_die Leser_in des Comics blickt
mit Frits zusammen auf die Welt und hat auch Frits selbst im Blick, wihrend im
Roman die Perspektive der betrachtenden und kommentierenden Hauptperson
den Blickwinkel des_r Leser_in bestimmt.
Es konnte jedoch auch gezeigt werden, dass die Fokalisation im Comic {iber
die Romanfigur hinausgeht. Sowohl der Romanautor als auch der_die Leser_in
werden miteinbezogen: der Autor, da die Hauptperson die Gesichtsziige des
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. noen Reve trigt, und der_die Leser_in, da er_sie durch den verdoppelten Bli.ck
]ung'nem r Mitspieler_in wird und durch seine_ihre Rezeption Antwort gibt
zuu_fecllen T;xt. Wihrend der Roman den Blick beschreibt, kann der Comic das
£;ehen zeigen, mehr noch, er verlangt es von dem_r Rezipient_in, S'o wird c%er_
die Leser_in zum_r Betrachter_in. Der Blick wird nicht .nur besd‘meben, nld:lt
nur gezeigt, sondern verkdrpert durch den_die Leser_'ln, der_die <.ien Com.lc
betrachtet und damit eine Rolle in der Geschichte iibernimmt. Der_dlfi Leser_l.n
wird als Betrachter_in auch Teilnehmer_in am Geschehen, und erfiillt damit

das Begehren der Hauptperson, gesehen zu werden.

ANMERKUNGEN
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4 | Man kann diese Vorgabe, die er sich setzte, als eine Einschrénkung im Smne.des

oulipotischen Gedankens verstehen, wie er von OuBaPo - Ouvroir de la Bande dessinée
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von den 50er Jahren [...] diister und schwarzweifi«. Jos Joosten (2008): mDat is nu een
intellektueel«. Mythevorming rond Reves De avonden«. In: Jos Joosten, Misbaar. Hoe
literatuur literatuur wordt, Nijmegen: Vantilt, S. 128. Der Comic erinnert vielleicht auch
an die Schwarzweiffotographie (und das Schwarzweififernsehen) aus jener Zeit.

6 | Zuden Funktionen des Rahmens vgl. Thierry Groensteen (1999): Systéme de la ban-
de dessinée, Paris: Presses Universitaires de France, S. 49-68. '

7 | Auf die Art, wie Trauminhalte im Roman erzéhlt werden, geht auch Fok%&e Sierks-
ma in seiner Rezension ein, wertet diese aber als Nachteil; er sieht Reves Wiedergabe
von Trauminhalten als einen »Konstruktionsfehler«: Da der Autor Alltagswirklichkeit und
Traumwirklichkeit im selben berichtenden Tonfall nebeneinander stelle, fehle jeglicht.ar
sinnvolle innerliche Zusammenhang. Vgl. Sierksma, Fokke ([1948] 1989): »Absolutie
van een konijne. In: G.F.H. Raat (Hg.), Over De avonden. De eerste roman van Gerard
Reve. Kritieken, artikelen en interviews, Schoorl: Conserve, S. 154. . '

8 | Das nennt McCloud sclosure«. Vgl. McCloud, Scott (1994): Understanding Comics.
The Invisible Art, New York: Harper Perennial, S. 67.
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9 | Als gutter (Rinnstein) bezeichnet McCloud die comicspezifische Leerstelle, die den
Ubergang zwischen den Panels markiert. Vgl. ebd., S. 60.
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Literaturadaptionen in Walt Disneys
Lustigen Taschenbiichern

Lucia MARJANOVIC

Seit das Genre der Literaturadaptionen mit Disney-Figuren im Jahre 1949 vom
italienischen Autor Guido Martina mit der Geschichte Linferno di Topolino be-
griindet wurde, sind Literaturadaptionen ein nicht zu vernachlissigender Be-
standteil der hauptsichlich aus Italien stammenden Comic-Geschichten, die
auf Deutsch im Lustigen Taschenbuch erscheinen. Der vorliegende Artikel be-
schrinkt sich auf die ersten 215 Lustigen Taschenbiicher. In diesen kann man sehr
hiufig Literaturadaptionen finden, durchschnittlich in fast jedem zweiten Band
eine, insgesamt 95. Bezilige zur Literatur finden auf vielfiltige Weise Eingang in
Disney-Comics: Von Schatzsuchen, die auf Abenteuerromanen basieren, iiber
Zeitreisen, bei denen geklirt wird, wie sich eine aus einem Roman bekannte
Geschichte in Wahrheit zugetragen hat, bezichungsweise was den_die Autor_in
zu seinem_ihrem Werk inspiriert hat, bis hin zu mehr oder weniger werktreuen
Adaptionen, in denen eine Romanhandlung oder ein Theaterstiick mit Disney-
Figuren erzihlt wird. Manchmal wird das Originalwerk dabei parodiert, in an-
deren Fillen dient es als Vorlage fiir Abenteuer, die die Disney-Figuren in ihrer
gewohnten Umgebung und Gegenwart etleben, ohne sich der literarischen Vor-
lage bewusst zu sein.

Das Disney-Universum eignet sich schon allein durch seine Vielfiltigkeit fiir
eine Reihe von verschiedenen Geschichten. Einerseits sind bereits viele unter-
schiedliche Rollen vorhanden: Detektiv (Micky), etwas beschrinkter aber liebens-
werter Freund (Goofy), reicher und geiziger Erbonkel (Dagobert Duck), Oma mit
Bauernhof (Oma Duck), Erfinder (Daniel Diisentrieb), Universalgelehrter (Pri-
mus von Quack), Gliickspilz (Gustav Gans), eifersiichtige Freundin (Daisy), Kri-
minelle (Panzerknacker, Kater Karlo, Schwarzes Phantom etc.), schlaue Kinder
(Tick, Trick und Track), skrupelloser Geschiftsmann und Konkurrent (Klaas Kle-
ver). Andererseits sind manche Figuren sehr vielfiltig einsetzbar. Man nehme
nur Donald — in seiner langjédhrigen Karriere und seinen unzihligen Geschich-
ten hat er schon so unterschiedliche Rollen wie Pechvogel, Onkel, Abenteurer,
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