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1. Forschungsvorhaben

Im Herbst 2014 ging das Cover-Bild eines Comics durch die Medien, was unter Umstinden
nichts ungewohnliches gewesen wire, wenn zu dieser Zeit z.B. ein zugehdriger Superheld in-
nen-Film beworben worden wére. Dies war jedoch nicht der Fall. Bei dieser Coverseite han-
delte es sich um eine neue Version des Comics ,,Spider-Woman* aus dem Marvel Verlag.
Diese Zeichnung war gekennzeichnet durch eine stark sexualisierte Darstellung des Korpers
sowie einer unrealistischen Korperhaltung der Hauptfigur. (vgl. Dockterman, 19.11.2014)
Diese Merkmale werden von Carolyn Cocca als ,,Broke Back“-Pose bezeichnet. Dies leitet
sich davon ab, dass die gezeichnete Figur solche Verrenkungen der Kdrperhaltung aufweist,
welche im realen Leben nur durch ein gebrochenes Riickgrat zu erreichen wire. (vgl. Cocca,
2016: S. 221) Manche mogen damit argumentieren, dass durch unnatiirliche Posen nur der
fantastische Charakter der Geschichten unterstrichen wird. (vgl. Nehrlich, 2018: S. 83) Dies
soll jedoch nicht einfach so stehengelassen werden.

Die Frage, die sich nun stellt, ist: Gab es dieses Phdnomen bei Comicfiguren schon immer?
Eine Auswahl zu treffen, erweist sich dabei als nicht gerade leicht, da es kaum ,,weibliche*
Superheldinnen gibt, die tiber mehrere Jahrzehnte hinweg erschienen sind und ein Vergleich
von verschiedenen Darstellungen moglich ist. Die Wahl fiel folglich auf die DC-Comic-
Figuren ,,Wonder Woman“ & ,,Harley Quinn®, da in einem weiteren Artikel behauptet wird,
Quinn wiirde inzwischen mehr Ausgaben verkaufen, als die am ldngsten erscheinende
weibliche Superheldin Wonder Woman, was die Darstellung von zweiterer im Vergleich zur
ersten Figur zu einem interessanten Gegenstand einer Untersuchung macht. (vgl. sktchd.com.
19.10.2017)

Das konkrete Forschungsvorhaben sieht nun wie folgt aus:

Ab den 1980ern sollen Coverseiten von Comicheften der beiden Figuren Wonder Woman und
Harley Quinn ausgewihlt werden, bei denen es eine Anderung beim Kreativ-Team
(Zeichner in und/oder Autor in) gegeben hat oder ein Neustart der Reihe durchgefiihrt wur-
de, um schlussendlich einen Vergleich ziehen zu konnen, ob es iiber die Jahre hinweg eine
Verdnderung in der korperlichen Darstellung der Figuren gegeben hat. Ebenso soll
abgewogen werden, welche von ihnen ein feministisches Potential aufweist, d.h.
heteronormative Geschlechterstrukturen in Frage stellt. Besonderes Augenmerk sollte dabei
auf den Grad der Sexualisierung und die Korpersprache gelegt werden, da an dieser Stelle die

Hypothese aufgestellt wird, dass das feministische Potential, welches Wonder Woman sowie



Harley Quinn angeblich vermitteln, nicht vereinbar ist mit einem hohen Grad an
Sexualisierung und einer Korpersprache, die heteronormative Geschlechtsstrukturen be-
kréftigen.

Margreth Liinenborg und Tanja Maier legen Nahe, dass bei Forschungsvorhaben, welche gen-
derspezifische Themen betreffen, ein diskursiver Ansatz gewédhlt werden soll, um
Problemthemen der Geschlechterforschung zu bearbeiten. (vgl. Liinenborg & Maier, 2013: S.
107-108)

AbschlieBend soll erwdhnt werden, dass in der Gesellschaft und in der Forschung oftmals von
,Mannern* definiert wurde, wie Normen und Werte auszusehen hétten oder welche Eigen-
schaften eines Menschen als ,,typisch weiblich* oder ,,typisch ménnlich* gelten wiirden. (vgl.
Kohl, 2014: S. 91 — 92) In dieser Arbeit soll, so gut wie moglich, versucht werden, mittels re-
flektiertem Blick und diverser Literatur, einen sachlichen Diskurs zu zwei ,,weiblichen* Figu-
ren zu fithren, um den ,,Male Gaze* zu entkréften. Dieser Terminus bezeichnet den ,,typisch
maéannlichen* Blick, der in vielen Medien die heteronormative und sexualisierte Darstellungs-
form von ,,Frauen durch vorwiegend ,,ménnliche* Medienproduzenten erklirt. (vgl. Frankel,

2015: S. 15)

2. Mediensozialisation

In der Einfiihrung des ,,Handbuch Mediensozialisation®, definieren Ralf Vollbrecht und Clau-
dia Wegener den Begriff ,,Sozialisation” wie folgt: ,,Sozialisation wird hier verstanden als
Folge aktiver Prozesse der Auseinandersetzung mit der symbolischen, sozialen und materiel-
len Umwelt sowie mit sich selbst.” (Vollbrecht & Wegener, 2010: S. 9)

Folglich ist es in der Gegenwart notwendig, wenn es um die Entwicklung der Personlichkeit
von Menschen geht, nicht nur zwischenmenschliche Beziehungen unter die Lupe zu nehmen,
sondern auch Medien in aktuelle Untersuchungen miteinzubeziehen.

In der gegenwiértig vorherrschenden Debatte, wenn es um die Rolle der Medien im Sozialisa-
tionsprozess geht, ist es oftmals der Fall, dass sie als ausgegliederte Instanz, neben Eltern
bzw. Schule, genannt werden. Diese Sichtweise ist jedoch problematisch, da Medien in der
modernen Gesellschaft bereits weitestgehend ein Teil von traditionellen Sozialisationsinstan-

zen sind. (vgl. ebd.: S. 9)

2.1 Kindermedien

Medien wird in der Gegenwart, besonders in Bezug auf die Sozialisierung von Kindern und



Jugendlichen, ein wichtiger Stellenwert eingerdumt. Dies geht sogar soweit, dass ihnen auch
eine Erziehungsaufgabe attestiert wird. (vgl. Paus-Hasebrink & Kulterer, 2014: S. 49)
Gleichzeitig kann man jedoch nicht auBBer Acht lassen, dass diese Medien, alleine im 20. Jahr-
hundert, im deutschsprachigen Raum groBer Kritik ausgesetzt waren. Kindermedien waren
lange Zeit Teil einer Debatte, die sich mit der qualitativen Bewertung von Medien auseinan-
dersetzt. Der Diskurs, welche Medien ,,Schmutz und Schund* seien sowie deren Auswirkung
auf Kinder, trigt jedoch einen oftmals ideologisch gefarbten Beigeschmack. Ein vordergriin-
diges Vorgehen gegen Medien aufgrund erzieherischer, moralischer und &sthetischer Griin-
den, war hintergriindig oft ein Aufrechterhalten von bildungsbiirgerlicher Macht, da sich die-
ser ,,Schmutz und Schund* eher an Personen der, aus deren Sicht, niedrigeren Arbeiterschicht
wendete. (vgl. Maase, 2012: S. 324 — 327) Des Weiteren waren es oftmals Medienprodukte,
die aus den USA nach Europa kamen, welchen in den 1950ern eine negative Auswirkung auf
Heranwachsende attestiert wurde. (vgl. ebd. S. 330) Wenn man einen genaueren Blick auf Os-
terreich wirft, so gab es auch hier eine Bewegung, die sich vermeintlich fiir den Schutz von
Jugendlichen einsetzte. Dieser ,,Schutzraum®, der dadurch fiir Kinder gebildet werden sollte,
war aber eher dazu da, um &sthetische Préiferenzen von Kritiker innen zu befriedigen. Da-
durch sollte jungen Menschen eine Welt vorgelebt werden, die komplett ohne Konflikte exis-
tiert, was jedoch nicht der Realitét entspricht. (vgl. Lercher, 1990: S. 15 - 16)

Haben sich diese Aspekte des Diskurses gegen Ende des 20. Jahrhunderts durch Erkenntnisse
der Wissenschaft abgeschwécht, blieb er in jenem Bereich, trotz Ergebnissen aus der For-
schung, aufrecht, der sich um die Wirkung von Medien auf Jugendliche dreht. Im allgemeinen
Gedaichtnis diirfte sich bis in die Gegenwart noch nicht etabliert haben, dass die Medienwir-
kung nicht nur in eine Richtung geht und die kausale Wirkung von z.B. Gewalt in Medien zu
gewalttitigen jungen Menschen nicht automatisch gegeben ist. (vgl. Maase, 2012: S. 3291f.)
Selbst heute vorherrschende JugendschutzmaBnahmen sind nicht unumstritten. Auf der einen
Seite geht es auch dabei, Jugendliche vor beeintrichtigenden Einfliissen in Medien zu schiit-
zen, auf der anderen Seite konnten Jugendschutzempfehlungen auch als Eingriff in die Medi-

enfreiheit gesehen werden. (vgl. von Gottberg, 1997: S. 145 — 146)

2.2 Wirkungsmodelle

Hans-Dieter Kiibler zeigt in weiterer Folge die Entwicklung einer reinen Medienwirkungs-
Hypothese zu einer Sichtweise, die die eigenstindige Sozialisation in den Mittelpunkt stellt.
Geht man vom Begriff der Medienwirkung aus, dann bedeutet ,,Wirkung* im urspriinglichen

Sinne, dass eine eindeutige Verdnderung bei einem Subjekt oder Objekt in einer bestimmten



Zeitspanne und Kontext erkennbar ist. In dieser Tradition steht das ,,Stimulus-Response-Mo-
dell, welches jedoch auch vielfach kritisiert wird. In der ersten Phase der Medienwirkungs-
forschung (ca. 1910 — 1940) raumte dieses Modell den Massenmedien einen starken Einfluss
auf Rezipient innen ein. Dabei wurde jedoch die Komplexitit der Medienrezeption zum
groflen Teil auBBer Acht gelassen bzw. ldsst sich dieses Modell so nicht mehr auf die heutige
Zeit umlegen, da die Rezeption von Medien inzwischen intensiv in den Alltag eingegliedert
ist. Blickt man auf den heutigen Standpunkt der Forschung, so gibt es immer mehr eine Ab-
kehr von Medienwirkung hin zu Medienfunktionen. Diese Funktionen lassen sich nicht mehr
eindeutig empirisch nachweisen. Kiibler greift eine Theorie von Friith auf, die besagt, dass
ebenso Kausalititen immer schwieriger beweisbar sind. (vgl. Kiibler, 2010: S. 18 - 19)

Auch Roland Burkart liefert eine weitere Theorie. In ,,Kommunikationswissenschaft™ zeigt er
das ,,Lernen am Modell* auf, welches auf Albert Bandura zuriickzufiihren ist, der die Theorie
des Beobachtungslernens prigte. Bei vielen Autor innen, so auch bei Burkart, ist Banduras
Theorie in Verbindung mit der Hypothese gelistet, die besagt, dass Rezipient innen mediale
Inhalte, die Gewalt vermitteln, in dhnlichen Situationen in der Realitdt nachempfinden und
selbst gewalttitig handeln. (vgl. Burkart, 2002: S. 340) Ahnliche Ausfiihrungen findet man
bei Jakob F. Dittmar, der diese im Zusammenhang mit dem Medium Comic erldutert, dabei
nimmt er aber gleichzeitig vorweg, dass solche Imitationsthesen immer mit Vorsicht ausge-
sprochen werden sollen, da Kausalitdten schwer zu iiberpriifen sind. (vgl. Dittmar, 2011: S.
33) Weiters ist es, nach Kiibler, der Fall, dass Sozialisationswirkungen dieser Theorie selten
empirisch untersucht, sondern als Kulturkritik nur ,,unterstellt” wurden. (vgl. Kiibler, 2010: S.
21) ,,0Ob beobachtete Moglichkeiten tatséchlich in das eigene Handeln iibernommen werden,
hat mit deren gesellschaftlicher Sanktionierung zu tun. (...) Gezeigte Verhaltensweisen sind
jeweils Modelle, die nachgeahmt werden konnen. Sowohl positives als auch negatives Verhal-
ten konnen damit vermittelt oder auch bestdrkt werden.” (Dittmar, 2011: S. 33) Es gibt aber
auch Faktoren, die Einfluss auf das ,,Lernen am Modell* haben. So hat z.B. die fehlende Ahn-
lichkeit des/der Betrachter in mit den handelnden Figuren oder eine fehlende emotionale Be-

ziehung zu diesen, eine hemmende Wirkung. (vgl. ebd.: S. 33)

Eine weitere Theorie, die den gegenwirtigen Anforderungen eher entsprechen konnte, ist ein
Modell, welches seinen Ursprung in den Cultural Studies hat: Das Encoding-Decoding-
Modell von Stuart Hall.

Dieses Modell wendet sich gegen die Idee, dass Medien Informationen nur linear transportie-

ren. Die Zeichen, die Medien vermitteln, konnen iiber verschiedenste Bedeutungen verfiigen



und somit werden sie bei der Rezeption mit groBer Wahrscheinlichkeit auch immer unter-
schiedlich interpretiert. (vgl. Liinenborg & Maier, 2013: S. 36) ,,Halls grundlegende These ist:
Von der Art und Weise, wie Medienschaffende ein Medienprodukt codieren (encoding), kon-
ne noch nicht einfach darauf geschlossen werden, wie es von den Rezipierenden decodiert
wird (decoding).” (ebd.: S. 36)

In weiterer Folge ist es mdglich, Halls drei hypothetische Lesepositionen aufzuzeigen:

1) Die dominante Lesart (preferred readings)
Diese Position ist vorhanden, wenn die Bedeutung des Textes unhinterfragt tibernom-
men wird.

2) Die ausgehandelte Lesart (negotiated readings)
Diese Position ist widerspriichlich. Sie ist ein mittlerer Standpunkt zwischen dominan-
ter und oppositioneller Lesart.

3) Die oppositionelle Lesart (oppositional readings)
Hierbei erkennen Rezipient innen die vermittelte Bedeutung als ideologisch und ent-

wickeln eine kritische, oppositionelle Lesart. (vgl. ebd.: S. 36-37)

Obwohl der Begriff Mediensozialisation in der aktuellen Forschung immer mehr an Attrakti-
vitdt gewinnt, gibt es jedoch keine allgemeingiiltige Theorie dieses Untersuchungsfeldes. Je-
doch ist eines klar: Medien dabei auszublenden ist ein falscher Schritt, da man inzwischen
von einer hybriden Sozialisation der Menschen sprechen kann. Es gibt kaum einen Zeitpunkt
im Leben, in dem ein menschliches Wesen nicht in Kontakt mit einem klassischen oder mo-
dernen Medium steht. (vgl. Kiibler, 2010: S. 23-24)

2.3 Visuelle Wahrnehmung

Gerhild Nieding und Peter Ohler erkldren in Folge dessen, dass Kinder, um von Medien profi-
tieren zu konnen, erst einmal deren Zeichenfunktion verstehen miissen. Das bedeutet, es ist
notwendig, dass sie z.B. Zeichnungen oder Fotografien auf ,,zweifache* Weise verstehen. Auf
der einen Seite als ein materielles Tragermedium, ein Objekt, und auf der anderen als Repra-
sentation fiir etwas anderes. Diese Féahigkeit erlangen sie ungefdhr ab dem Alter von 15 Mo-
naten. (vgl. Nieding & Ohler, 2010: S. 44)

Fiir das vorliegende Forschungsvorhaben wird das ,,Bild*“ bzw. die Zeichnung weiterhin eine
tragende Rolle spielen. Weiters ist es nun wichtig zu kldren, wie solche Bilder vom Gehirn

aufgenommen und verarbeitet werden.



Maria-Lena GléaBel schreibt in ,,Werbeopfer Frau?*, dass die Anzahl der Informationen, die
iiber Medien im Alltag vermittelt werden, stetig steigt, die Kapazitdt der Aufnahmefahigkeit
eines Menschen jedoch gleich bleibt. (vgl. GlaBel, 2010: S. 19) GliBel stellt dabei klar, die vi-
suelle Wahrnehmung ist dabei die wichtigste Form, da sie mit ca. 90% den grof3ten Teil der
sensorischen Informationen verarbeitet.

Laut der Hemisphérentheorie kommen der linken bzw. rechten Gehirnhélfte unterschiedliche
Aufgaben beim Verarbeiten von Bild und Text zu. In der linken Gehirnhélfte erfolgt die
sprachlich-logische, in der rechten Hilfte die bildlich-emotionale Bearbeitung. (vgl. ebd.: S.
20) ,,Text impliziert aufgrund der Tatsache, dass Sprache ein verschliisseltes Zeichensystem
darstellt und in der logisch arbeitenden Hélfte des Gehirns sequentiell verarbeitet wird, eine
analytische Auseinandersetzung mit den Informationen. Dagegen werden Bilder, wie die
Realitét selbst wahrgenommen. (ebd.: S. 20)

Beim Betrachten von Bildern sind diese, auch wenn sie fiktiv sind, in der Lage, eine eigene,
hypothetische Realitit zu erzeugen. Des Weiteren ist es flir Rezipient innen einfacher das
wahrzunehmen, was ihren eigenen Erwartungen und Uberzeugungen entspricht. (vgl. ebd.: S.
21) Ebenso besitzen Bilder eine stirkere Wirkung als Text auf das Gedichtnis eines
Menschen, wobei emotionalisierenden Abbildungen ein erfolgreicherer Effekt nachgesagt
wird. Vergleicht man die Rezeptionsgeschwindigkeit von Schrift und Bild, dann ist auch hier
klar erkennbar, dass im Vergleich ein gesamtes Bild innerhalb von ein bis zwei Sekunden auf-
genommen werden kann, wohingegen in der gleichen Zeit nur fiinf bis zehn Worter eines
Textes rezipiert werden konnen. (vgl. ebd.: S. 22) Im Bereich der Werbung, argumentiert
GlaBel, kann es weiters problematisch sein, wenn Konsument innen ihre typische Haltung
einnehmen, die sie in eine erlebende, genieBende Position bringt. Dabei besteht die Gefahr,
dass Bilder ohne kritische Auseinandersetzung mit deren Inhalt rezipiert werden und man sie
eher fiir wahr hilt als Worte. (vgl. ebd.: S. 23)

Mit Bezug auf Domsich erweitert Dittmar die eben genannten Thesen im Rahmen seiner Un-
tersuchung von Comics. (Nebenbei sei an dieser Stelle erwihnt, dass eine genauere Betrach-
tung dieses Mediums, auf dem das Hauptaugenmerk dieser Arbeit liegen soll, etwas spéter er-
folgt.) Bilder seien dominant gegeniiber Sprache und Text. Gibt es eine Dissonanz zwischen
den Informationen, die der Text und jenen, die vom Bild vermittelt werden, so ist es der Fall,
dass sich Menschen eher an die Inhalte des Bildes als an jene des Textes bzw. der Sprache er-
innern. (vgl. Dittmar, 2011: S. 67)

Dietrich Griinewald, der sich ebenso mit der Erforschung des Medium Comic beschiftigt, hat

hier ebenfalls Ergdnzungen parat. Laut Untersuchungen der Mediennutzung von Kindern, ist
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es der Fall, dass Abbildungen in Comic-Heften einen hoheren Erinnerungswert besitzen als
Zeichentrickfilme, die im Fernsehen ausgestrahlt werden. (vgl. Griinewald, 2000: S. 45) In
weiterer Folge erkennt er aber ebenso einen Mangel im Bereich der Rezeption, da er kritisiert,
dass es ,,(...) eine traditionelle Bevorzugung der Sprache gegeniiber dem Bild (...)* gébe.
(ebd.: S. 77)

2.4 Identititsbildung

Claudia Wegener verweist in ihrem Beitrag ,,Identitdt” zum ,,Handbuch Mediensozialisation*
in erster Linie auf George Herbert Mead, der die Begrifflichkeit des ,,Symbolischen Interak-
tionismus* prigte, in dessen Vordergrund das Verhéltnis eines Individuums zu seiner Umwelt
steht. (vgl. Burkart, 2002: S. 153ff./vgl. Wegener, 2010 a: S. 55)

Mead stellte zwei relevante Dimensionen der Personlichkeit auf: Das ,,Me*“ und das ,,I%.
,»Wihrend das 'Me' die Wahrnehmung der eigenen Person im Auge des gesellschaftlichen Ge-
geniibers darstellt, (...) (Wegener, 2010 a: S. 55), entspricht das ,,I* jenem Konzept des eige-
nen Selbst, das ohne Interaktionspartner innen geformt wird. (vgl. Hartmann & Schramm,
2010: S. 206) In einer solchen Wechselbeziehung sind es aber nicht nur Personen, sondern
auch Medien, die als Gegeniiber agieren konnen. Postmoderne Debatten aus der Sozialpsy-
chologie gehen davon aus, dass die Bildung einer Identitit ein lebenslanger Prozess ist, da das
Leben selbst aus einzelnen Fragmenten bestehe, die immer wieder neue Selbstreflexionen er-
fordern. (vgl. Wegener, 2010 a: S. 56)

Um weiterhin die Medienentwicklung im Blick zu behalten, ist es ebenso moglich eine Theo-
rie des sozialen Konstruktivismus hinzuzuziehen. Diese besagt, dass das aktuelle Subjekt ,.(...)
ausschlieBlich in Form eines Nebeneinanders unzusammenhidngender Beziehung.” (ebd.: S.
57) bestehe, was als eine Folge der neuen Technologien gewertet werden kann, durch die
Menschen in der Lage sind, mit einer immer groer werdenden Anzahl von Personen in eine
Beziehung zu treten. Wegener verweist des Weiteren auf Gerger, der eine Sittigung der
Gesellschaft erkennt. Dies bedeutet, der/die Einzelne ist nicht mehr im Stande, ein
authentisches Selbst auszumachen, was zwar dazu fiihrt, dass Authentizitit nur mehr in un-
mittelbaren Augenblicken vorhanden ist. Eine weitere Entwicklung der Gegenwart ist dabei
aber auch die steigende Anzahl der Medienbeziehungen. Hierbei ist zu sehen, dass Figuren
aus Medien immer stdrker in das Alltagsleben eingreifen konnen. (vgl. ebd.: S. 57)

»Weder die Begegnung von Angesicht zu Angesicht noch der gegenseitige Austausch sei we-
sentlich fiir eine relevante Beziehung, wie sich ja anhand der Bindung von Menschen an reli-

giosen Figuren nachzeichnen lieBe.” (ebd.: S. 57) Dass diese medialen Figuren aber
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unreflektiert iibernommen werden, tritt in den seltensten Fillen ein. Wahrscheinlicher ist, dass
Rezipient _innen die gesehenen Dinge eher fiir Teilbereiche ihres Lebens iibernehmen. (vgl.
ebd.: S. 58)

Weiterfiihrend geben Holger Schramm und Tilo Hartmann einen groferen Einblick in die Be-
ziehung von Individuum zu Medienfigur. In der Kommunikationswissenschaft werden diese
Vorgidnge im Bereich der Parasozialen Interaktionen (PSI) bzw. Parasozialen Beziehungen
(PSB) benannt und untersucht. Unter PSI wird dabei, grob gesprochen, eine asymmetrische
soziale Interaktion mit einer Medienfigur bezeichnet. Die Figur, auf welche sich die Interakti-
on bezieht, wird ,,Persona* genannt. Jegliche reale oder fiktive Person, die in einem Medium
abgebildet oder thematisiert wird, kann eine solche ,,Persona* sein. So z.B. auch eine Comic-
Figur. (vgl. Hartmann & Schramm, 2010: S. 201-202) ,,In parasozialen Situationen (...) exis-
tiert keine wechselseitige Koorientierung zwischen Persona und Rezipient/in. (...) Die Zu-
schauer werden infolge der Beobachtung der Aktionen der medial dargestellten Entitdten be-
einflusst (...) Ihre Reaktionen konnen aufgrund des fehlenden Riickkanals jedoch keinen Ein-
fluss auf die Fernsehfigur haben.* (Hartmann & Schramm, 2010: S. 209) Durch diesen feh-
lenden Riickkanal auf das Beispiel der Fernsehfigur, kann es auch keine Reaktion zweiter
Ordnung geben, d.h. eine Verhaltensdnderung einer Person ,Entitidt 1 als Reaktion auf das
Verhalten einer weiteren Person ,,Entitdt 2 in einer Interaktion miteinander. (vgl. Hartmann
& Schramm, 2010: S. 208-209)

Wichtig fiir die Identitétsarbeit ist nun, dass in weiterer Folge Vergleiche zwischen der Perso-
na und dem Selbstbild gemacht werden. Diese konnen zu einer Selbstwertsteigerung, aber
auch zu einer Minderung des Selbstwertes fiithren. (vgl. Hartmann & Schramm, 2010: S. 213)
Im Rahmen solcher Konzepte ist es moglich, neue Rollen fiir das Selbstbild auszuprobieren,
da sie ein reales Gegeniiber unter Umstdnden nicht akzeptiert, die man aber auch genauso
schnell wieder ablegen kann. Zumindest in der Situation der Rezeption kann man dadurch in
die Rolle von z.B. Held_innen schliipfen, deren Ausiibung Antworten auf Fragen zur eigenen
Identitét liefern konnen. Weiters fungieren solche Personae ebenso als ,,Self-Impression-Sym-
bole*, was bedeutet, dass durch die Identifikation mit einer Medienfigur auch gleichzeitig ein
eigener Standpunkt in der Offentlichkeit vertreten wird. (vgl. Hartmann & Schramm, 2010: S.
214-216)

2.5 Medien in der Kindheit und Jugend
Bereits gegen Ende der ersten sechs Lebensjahre, sind Kinder damit konfrontiert, sich in ei-

ner/ihrer Geschlechterrolle und den Erwartungen an diese zurechtzufinden. Ein Problem auf
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der Seite der Forschung ist jedoch relativ bald erkennbar. Studien zum Rezeptionsverhalten
von Kindern sind sehr rar. (vgl. Wegener, 2010: S. 125-126)

So liefert z.B. Dietrich Griinewald erst fiir das Alter 8-15 Jahre eine Erhebung zur Printmedi-
ennutzung, die im Detail besagt, dass unter anderem ca. 42,5 % der Menschen in dieser Al-
tersgruppe Zugriff auf Comics haben. Bei 14% davon sind regelmifBig welche im Haushalt
vorhanden. Obwohl sich schon bei dieser Untersuchung abzeichnet, dass Fernsehen bzw.
Computer und Videospiele einen Grofteil der Freizeitaktivitit ausmachen, ist zu beachten,
diese Daten wurden vor der Verbreitung von Social Media-Diensten gesammelt.(vgl. Griine-
wald, 2000: S. 65) Interessant ist dabei ein Vergleich mit den Daten der USA aus den
1940ern, die Cocca zitiert: Zu dieser Zeit hatten noch 90% der 6- bis 11-jdhrigen sowie 84%
der 12- bis 17-jdhrigen Zugang zu Comics. (vgl. Cocca, 2016: S. 29)

Annessa Ann Babic erwidhnt, dass das in den letzten Jahrzehnten vorhandene Bild, welches
von Comic-Leser innen oftmals in der Gesellschaft vorherrscht, jenes von jungen ,,ménnli-
chen* Teenagern ist. (vgl. Babic, 2014: S. 2) Es stimmt zwar, dass es oftmals Kinder und Ju-
gendliche sind, die sich den Geschichten in diesem Medium stark zuwendeten, so soll auch
erwdhnt werden, dass sie sich in den Anfangsjahren der Superheld innen-Comics in den
1940ern auch bei US-Amerikanischen Soldaten im Zweiten Weltkrieg groer Beliebtheit er-
freuten. (vgl. ebd.: S. 7)

Erstmals ab dem abgeschlossenen ersten Lebensjahr ist es Kindern moglich, eine Beziehung
zu gezeigten Medienfiguren aufzubauen. Eine sehr gute Quelle, die den kommunikativen
Kompetenzen von Menschen in der frithen Kindheit entgegen kommt, seien Biicher mit bildli-
chen Inhalten. Diese sind gerade bei unter 3-Jahrigen forderlicher als auditive oder audiovisu-
elle Medien. (vgl. Wegener, 2010: S. 129)

,ungefahr ab dem dritten Lebensjahr sind Kinder in der Lage, Medienhandeln auch als sol-
ches zu verstehen, dramaturgisch einfache Geschichten nachzuvollziehen und sich selbst zu
diesen in Beziehung zu setzen.” (ebd.: S. 130) Weiters ist erkennbar, dass eben gerade Kinder
eine Affinitdt fiir Medien besitzen, in denen deren eigene Wiinsche und Konflikte sowie die
Themen Selbststindigkeit, aber auch die Angst vor dem Alleinsein behandelt werden. (vgl.
ebd.: S. 130) , Jiingere Kinder iibertragen hiufig ihre Wiinsche und Angste auf Medienfiguren
und beziehen diese in ihr alltigliches Handeln ein.“ (ebd.: S. 130) An spéterer Stelle wird be-
tont werden, dass Comics, besonders das Genre der Superheld innen, genau diesen Punkt er-
fiillen.
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2.6 Visuelle Stereotype

In weiterer Folge ist es als abschlieBenden Punkt zu diesem Abschnitt wichtig, sich auch mit
visuellen Stereotypen zu beschéftigen, die von Medien vermittelt werden konnen. In der Um-
gangssprache ist der Begriff ,,Stereotyp* normalerweise negativ konnotiert, wobei er in den
Sozialwissenschaften als wertneutral gilt. In diesen steht er fiir ein Kategorisierungsprinzip,
welches einzelnen Menschen dabei helfen soll, die plurale Realitét einfacher anschaulich zu
machen. (vgl. Lobinger, 2009: S. 110) ,,Stereotype Betrachtungsweisen dominieren besonders
dann, wenn versucht wird, neue Einschitzungen und Wahrnehmungen von Personen oder
auch Situationen zu vermeiden. Die Individualitét einer Person wird in diesem Fall ignoriert.*
(ebd.: S. 110) Beim Betrachten von stereotypen Bildern, wird sehr leicht auf eine Reflexion
der gezeigten Inhalte vergessen. Als Folge dessen plédiert sie fiir die Erlangung einer kriti-
schen Bildkompetenz, die gezeigte, visuelle Stereotype bei der Rezeption entlarven soll. (vgl.
ebd.: S. 111-112) Denn, ein stereotypisiertes Bild, wenn man dieses mit anderen Medienbil-
dern vergleicht, weillt auf den ersten Blick kaum Unterschiede auf. (vgl. ebd.: S. 118) ,,Nach
und nach werden Bilder dhnlicher Art mit (...) standardisierten Bedeutungen aufgeladen und
entwickeln sich zu visuellen Stereotypen mit Symbolcharakter. (...) Es visuelles Stereotyp
leistet das, was Bilder an sich nicht konnen: Es stellt allgemeine Konzepte anschaulich dar.*
(ebd.: S. 119) Bei diesem Vorgang kommt es jedoch dazu, dass das Individuelle in den Hin-
tergrund gerdt, wiahrenddessen das Klischeehafte im Vordergrund verbleibt. In weiterer Folge
ist die Intention der stereotypen Darstellung zu hinterfragen, da solche Abbildungen selten

ohne Grund entworfen und verbreitet werden. (vgl. ebd.: S. 119 - 120)

3. Gender Media Studies

Da Medien einen groBlen Einfluss darauf haben, welches Bild Menschen von dem Begriff
,»Geschlecht haben, wird es auch fiir die Kommunikationswissenschaft immer wichtiger, die-
se soziale und kulturelle Grofe zu untersuchen. Hauptaugenmerk liegt bei dieser Disziplin
darauf, wie ,,Geschlecht in Prozessen offentlicher und medialer Kommunikation* wirkt. (Lii-
nenborg & Maier, 2013: S. 13) Die Kommunikationswissenschaftlerinnen Margreth Liinen-
borg sowie Tanja Maier finden es weiterfithrend angemessen, den englischen Ausdruck ,,Gen-
der Media Studies* fiir dieses Untersuchungsfeld zu verwenden und geben in ihrem gleichna-
migen Werk einen tieferen Einblick in selbiges. (vgl. ebd.: S. 13) Die folgenden Erlduterun-

gen der Thesen aus den Gender Studies, als auch die Tatsache, wie diese auf die Rezeption
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von Medien iibertragbar sind, werden fiir die spétere Analyse der Comic-Figur Harley Quinn
wichtig sein, um zu erkennen, welches geschlechtliche Rollenbild sie aufgrund ihrer gewahl-

ten Darstellung vermittelt.

3.1 Einfiihrung in die Geschlechterforschung

Eine der Grundfragen der Geschlechterforschung (engl. Gender Studies) ist, wie Praktiken
und Normen immer wieder aufs Neue anhand von Geschlechterstrukturen etabliert werden.
Wichtig ist jedoch zu erwdhnen, dass diese Forschung ,.ein interdisziplindres, erkenntniskriti-
sches Projekt, mit dem keineswegs ein geschlossenes Denkgebdude bezeichnet wird* ist so-
wie mehrere ,.theoretische und empirische Perspektiven darin zusammengefasst sind. (ebd.:
S. 14) Da die GroBe ,,Geschlecht™ ein signifikanter Bestandteil der Gesellschaft, von Mikro-
bis Makro-Ebene, ist, ergibt sich die Wichtigkeit, diese auch bei Analysen von soziokulturel-

len Aspekten zu beriicksichtigen. (vgl. ebd.: S.14)

3.2 ,,Frauengeschichte*

Gerda Lerner kritisiert vehement die traditionelle Vorstellung des Begriffs ,,Geschichtswis-
senschaft”. ,,Wir stellen ihn wegen seiner Auslassungen in Frage: Er ldsst die Erfahrungen,
Aktivitdten und Ideen von mehr als der Hilfte der Menschheit aus.” (Lerner, 2002: S. 191)
Gemeint ist dabei die Geschichte der ,,Frauen, welche oftmals auller Acht gelassen wird.
,Frauen“ nehmen und nahmen jedoch immer an der Geschichtsschreibung teil. In den meisten
Fallen beschrieben Historiker die Aktivititen einer weillen, mannlichen Oberschicht, worunter
im Endeffekt die gesamte Menschheit zusammengefasst wurde. (vgl. ebd.: S. 192) Als ,,Mén-
ner* erkannten, wie gesellschaftlich definierte Unterschiede als Mittel der Unterdriickung ein-
zusetzen sind, wurde jenes Fundament dafiir gelegt, auf dem die grofteils bis heute anhalten-
den Systeme von Hierarchie, Ungleichheit und Ausbeutung basieren. (vgl. ebd.: S. 194) ,.Der
erste Schritt auf dem Weg, den 'Unterschied' in Herrschaft umzuwandeln, war iiberall die Ein-
fiihrung patriarchalischer Vorrechte von Ménnern iiber Frauen.” (ebd.: S. 194) Weiters erkléart
Lerner, dass neben der Kategorie ,,Geschlecht* ebenso ,,ethnischer Hintergrund* und ,,Klasse
untrennbar voneinander zu untersuchen seien, jedoch war es die erstgenannte Kategorie,
welche man am ehesten fiir die Umsetzung eines hierarchischen Gefiiges instrumentalisieren
konnte, wobei eben zu bemerken ist, dass alle drei Dimensionen, laut Lerner, kiinstlich
konstruiert seien. (vgl. ebd.: S. 197/vgl. ebd.: S. 212) In Folge dessen ist zu beachten, dass
eine solche Hierarchie durch alle gesellschaftlichen Schichten und Institutionen dringen kann
und oftmals davon lebt, mehrere Gruppen, die als marginal angesehen werden, gegeneinander

auszuspielen. So sind es z.B. zwar meistens die weillen ,,Ménner der Oberschicht, die an der
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Spitze eines solchen Systems der Unterdriickung stehen, es aber ebenfalls moglich ist, dass
»Frauen* dieser Schicht mittels , Rassismus® gegeniiber Menschen gleicher oder
darunterliegender Schichten den Sexismus, welcher gegen sie gewandt wird, verschleiern
konnen, um somit von diesem patriarchalen Konstrukt profitieren kdnnen. Betrachtet man
dieses System von ,unten“, so profitieren weile Mianner auch von Sexismus sowie
,»Rassismus® und stiitzen es sogar, obwohl es ihnen politische und 6konomische Nachteile
bringt. (vgl. ebd.: S. 199 —201) ,,Indem der Rassismus Menschen voneinander trennt, tragt er
dazu bei, Biindnisse zwischen Menschen der unteren Schichten, die das System wirksam in
Frage stellen zu (sic) konnten, zu verhindern. (...) Die Vorteile von Frauen aus Ober- und
Mittelschicht durch das Rassen- und Klassensystem sind so greifbar, dass es ihnen leicht fillt,
die Aspekte der Unterdriickung, selbst ihrer eigenen, zu iibersehen (...)“ (ebd.: S. 204) Als
nichstes versucht Gerda Lerner Vorschlidge dafiir zu bringen, wie man ,,Frauen” nun, am
Beispiel einer Unterrichtseinheit in der Schule, sichtbarer machen konnte. Sie kritisiert, dass
in einem aktuellen Schulbuch iiber Geschichte wohl kaum ,,Frauen* vorkommen werden, es
aber nicht reiche, diese einfach nur hinzuzufiigen. Diese ,Frauen® hitten dann nimlich
entweder dhnliche Eigenschaften, wie die bekannten ,,Médnner* oder sie werden im Vergleich
mit diesen zweitrangig erscheinen. Das Problem ist also, dass , Frauen® an patriarchalen
MafBstiben gemessen werden wiirden. Stattdessen wire es sinnvoller, die Geschichte und
Hintergriinde beider Geschlechter gleichwertig zu diskutieren. (vgl. ebd.: S. 207) Wichtig
wire zu fragen: ,,Was taten die Frauen, wihrend die Ménner dasjenige taten, was wir unter-
richten? (...) Wie interpretierten die Frauen das, was sie taten?* (ebd.: S. 207) Dieses Fern-
bleiben eines Diskurses, welcher die historischen Hintergriinde von ,,Mannern‘ und ,,Frauen*
zum Thema hat, fithrte zu der weitverbreiteten Annahme, ,,Frauen hitten niemals einen Bei-
trag zu einer kulturellen Geschichte geleistet. (vgl. ebd.: S. 290) ,,Da ihnen das Wissen um die
eigene Geschichte und ihre Bedeutung in der Menschheitsgeschichte vorenthalten wurde,
hatten sie keine Heldinnen und Vorbilder. In Unkenntnis des Widerstands und der Opposition
von Frauen in der Vergangenheit verinnerlichten die Frauen die Ideologie des Patriarchats.*
(ebd.: S. 293)

3.3 Sex & Gender

Eine der wohl wichtigsten Thesen, die u.a. die Gender Studies vertritt, ist jene, dass ,,Ge-
schlechterverhiltnisse Ausdruck und Folge sozialer Praktiken sind.” (ebd.: S. 16) Mit den
Ausdriicken ,,sex“ bzw. ,,gender”, die differenziert voneinander zu betrachten sind, ist es
moglich, Merkmale des biologischen Geschlechts, von jenen des soziokulturellen Geschlechts

zu unterscheiden. (vgl. ebd.: S. 16) ,,Mit der sex-gender-Unterscheidung wurde das biologi-
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sche Geschlecht (sex) als essenziell begriffen. Ihm gegeniibergestellt erschien das sozial-kul-

turelle Geschlecht (gender) als >gemacht<.*“ (ebd.: S. 16)

Dennoch kommt es auch zu Kritik an dieser Theorie. Die Philosophin Judith Butler, auf die
Liinenborg und Maier verweisen, geht einen Schritt weiter. Sie ist der Ansicht, dass auch ,,das
biologische Geschlecht (sex) eine Konstruktion ist, die durch verschiedene wissenschaftliche
und kulturelle Diskurse hervorgebracht™ wird. (ebd.: S. 16) Somit wiirde sich auch eine Tren-
nung der Begriffe ,,sex und ,,gender* eriibrigen. (vgl. ebd.: S.16) Eine Vertiefung zu diesem
Thema findet man in der deutschsprachigen Ausgabe von ,,Gender Trouble®, eines von But-
lers renommiertesten Werken. ,.Ja, moglicherweise ist das Geschlecht (sex) immer schon Ge-
schlechtsidentitit (gender) gewesen (...) Wenn also das >>Geschlecht<< (sex) selbst eine kul-
turell generierte Geschlechter-Kategorie (gendered category) ist, wére es sinnlos, die Ge-
schlechtsidentitdt (gender) als kulturelle Interpretation zu bestimmen.* (Butler, 2014: S. 24)
Als néchstes ist es notwendig zu kldren, wie eine solche Geschlechtsidentitit nun aussieht.
Fortfithrend spricht Butler die These aus, wenn ,,sex* und ,,gender* unabhéngig voneinander
funktionieren bzw. es nur die eine Kategorie ,,sex* gibt, es nicht unbedingt heilen muss, dass
Begriffe, wie ,,Mann® und ,,minnlich“ bzw ,,Frau“ und ,,weiblich®, einen minnlichen bzw.
weiblichen Korper beschreiben, sondern diese Zuschreibungen auch fiir den jeweilig anderen
Korper gelten kann.

Nach diesen Erlduterungen stellt sich nun zurecht die Frage, ob es nun defacto
Geschlechtsidentitidten neben den bekannten Mustern von ,,ménnlich* und ,,weiblich® geben
kann? Judith Butler verweist daher weiter auf Simone de Beauvoir, die den Ausspruch
geprigt hat, welcher besagt, dass man nicht als Frau zur Welt komme, sondern dazu werde.
Folgt man Beauvoirs Gedanken, so ist Geschlechtsidentitét fiir sie ein Konstrukt, welches
durch eine/n Handlungstriger in iibernommen bzw. angeeignet wurde, man aber im Prinzip
genauso eine andere Geschlechtsidentitit annehmen konnte. (vgl. ebd.: S. 23 - 25) ,,Beauvoir
stellt fest, dal man zwar zur Frau >>wird<<, aber daf} dies stets unter gesellschaftlichem
Druck geschieht. (...) Nichts in Beauvoirs Darstellung garantiert, da das Wesen, das eine
Frau wird, notwendigerweise weiblichen Geschlechts ist.“ (ebd.: S. 26) Treten nun Menschen
auf, deren Geschlechtsidentitidt sich nicht von threm ,,sex* ableiten ldsst, werden diese, in
Bezug auf die vorherrschende Geschlechtermatrix, oftmals als ,,Entwicklungsstérung oder
logische Unmdglichkeit* gesehen. Ebenso ist ein Ausschluss dieser Personlichkeiten aus der
vorherrschenden Geschlechterstruktur des Ofteren der Fall. Solche Geschlechtsidentititen, die

neben der gesellschaftlichen Norm bestehen, bieten aber die Moglichkeit, ,,die Schranken (...)
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aufzuweisen und dadurch (...) rivalisierende (...) Matrixen der Geschlechter-Unordnung
(gender disorder) zu erdéffnen.* (ebd.: S. 39)

3.4 Heteronormativitit

Heteronormativitit bedeutet, dass in einem gesellschaftlichen Ordnungssystem die Heterose-
xualitdt als Norm gesetzt ist und dadurch gegeniiber anderen Sexualitdten privilegiert wird.
Diese Norm durchzieht dabei nicht nur sexuelles Handeln, ,,sondern weitet sich auf rechtliche,
kulturelle, 6konomische und institutionelle Dimensionen aus.* (Liinenborg & Maier, 2013: S.
23) Folglich ist es von Nutzen, die Theorien von Raewyn Connell (ehemals Robert) heranzu-
ziehen. Zu Beginn des Werkes ,,Gender* zeigt Connell auf, wie strukturiert das Alltagsleben
von Menschen anhand der zugewiesenen Kategorien ,,minnlich* und ,,weiblich* ist. So sind
Gegenstidnde, die Personen in ihrem Leben verwenden, oftmals dieser Einteilung unterworfen.
Man moge hierbei alleine die unterschiedliche Konstruktion von z.B. Kleidungsstiicken be-
denken, die ein eigenes Design fiir ,,Manner* bzw. fir ,Frauen® besitzen. (vgl. Connell,
2013: S. 21-22) ,,Diese Arrangements sind uns so vertraut, dass sie als Teil der natiirlichen
Ordnung erscheinen konnen. Der Glaube daran, die Geschlechterordnung sei 'natiirlich' macht
es skandalds, wenn Menschen diesem Muster nicht folgen (...) Dementsprechend wird Ho-
mosexualitit oft als 'unnatiirlich' und schlecht bezeichnet.” (ebd.: S. 22) Mit Bezug auf Wittig
erklart Butler die heteronormative Einschreibung der Geschlechtsidentitdt bei der Geburt ei-
nes Kindes. So schreibt sie, dass ein Kind in der heteronormativen Gesellschaft erst zu einem
menschlichen Wesen wird, wenn die Frage geklirt ist, ob es ein Junge oder ein Médchen ist
und es, wie zuvor schon aufgezeigt, bei Abweichungen dazu kommen kann, dass Menschen
sich selbst gegen Geschlechtsidentitidten wenden konnen, die aus dem bekannten Schema her-
ausfallen. (vgl. Butler, 2014: S. 166f.) Die nichste Uberlegung, die Raewyn Connell aufstellt,
ist in Bezug auf die Aussage Simone de Beauvoirs zu sehen. Jene These, die besagt, man wer-
de zur Frau gemacht, gilt im gleichen Maf3e ebenso fiir den Mann. (vgl. Connell, 2013: S. 22)
»Man wird nicht mannlich geboren, sondern muss zum Mann werden.” (ebd.: S. 22) ,,Méannli-
che* bzw. ,,weibliche* Eigenschaften sind also, wie man bei den vorliegenden Erlduterungen
feststellen kann, nichts, was ein Kind von Natur aus in sich trdgt, wobei bis heute strittig ist,
wann genau diese Eigenschaften in einem Menschen verinnerlicht werden. Klar ist jedoch,
dass viele ,,Menschen sich selbst als maskulin oder feminin® konstruieren und zwar in einer
Art, in der sie einen Platz in der vorherrschenden Geschlechterordnung einnehmen. (ebd.: S.
22)

18



3.5 Hegemoniale Méinnlichkeit

An dieser Stelle soll nun die Erkldrung zu den hegemonialen Geschlechterstrukturen folgen.
Als erstes ist es jedoch notwendig, den Begriff ,,Hegemonie* ndher zu erldutern. Dieser be-
deutet, dass eine Vormachtstellung einer sozialen Gruppe in Institutionen des Privatlebens
und bei der Entwicklung von kulturellen Prozessen vorhanden ist. Eine totale, kulturelle Do-
minanz, im Sinne der ,,Eliminierung® von anderen Gruppen, geht damit nicht automatisch ein-
her, sondern stattdessen muss dabei von einer Unterordnung der benachteiligten Gruppierun-
gen gesprochen werden. (vgl. Connell, 2002: S. 60)

Mainnlichkeit festigt ihren Standpunkt in einer hegemonialen Gesellschaft aber nicht nur
durch die Unterdriickung von Frauen, auch die Relation von Ménnern zueinander gilt es zu
beriicksichtigen. Diese Erkenntnis fiihrt folglich auch zur Tatsache, dass nur ein geringer An-
teil der Ménner, die dominierende Art von Ménnlichkeit auch selbst verkorpern. (vgl. Meuser,
2009: S. 162) Folglich macht es nur Sinn ,,Von Hegemonialer Ménnlichkeit zu sprechen (...),
wenn man die hegemoniale zu nicht-hegemonialen Ménnlichkeiten in Relation setzt.” (Meu-
ser, 2009: S. 164) Daraus ergibt sich, mit Bezug auf Connell, die Ausdifferenzierung in vier
Kategorien: Neben der eben erlduterten Form, ldsst sich weiters ,,die 'untergeordnete', die
'komplizenhafte' und die 'marginalisierte’ Mannlichkeit* beschreiben. (Meuser, 2009: S. 165)
Komplizenhafte Ménnlichkeit charakterisiert sich darin, dass sie die vorherrschenden Ge-
schlechterstrukturen bestirkt. Der untergeordneten Méannlichkeit sind jene Ménner angehorig,
die sich zu ihrer Homosexualitit bekennen. Als dritten Punkt zeigt Michael Meuser die, von
Connell als marginalisierte bezeichnete, Ménnlichkeit auf, welche niederstehende Klassen
bzw. andere ethnische Gruppen bezeichnen soll. Diesen Punkt kritisiert Meuser jedoch auf-
grund der unscharfen Trennung von ,,untergeordneter und ,,marginalisierter Ménnlichkeit.

(vgl. Meuser, 2009: S. 165)

3.6 Hegemoniale Weiblichkeit

In Kontrast dazu, ist es aber genauso moglich, eine hegemoniale Weiblichkeit aufzuzeigen.
Eine grole Menge an Konzeptualisierungen von dieser Kategorie ist noch nicht vorhanden,
Annette Silvia Gille versucht, eine solche Weiblichkeit dennoch zu beschreiben, wobei sie
ihre Thesen auf Bordieau stiitzt. (vgl. Gille, 2014: S. 65 — 66) ,,Bedeutet Hegemonie in Bezug
auf Minnlichkeit also, gesellschaftliche Macht- und Fiithrungsanspriiche zu verteidigen (...)
ist es in Bezug auf Weiblichkeit nicht nur das Fehlen dieser, sondern (...), dass Vertreterinnen
hegemonialer Weiblichkeit (...) entsprechen hierarchisch untergeordnete Positionen einneh-
men.” (Gille, 2014: S. 66) Zu erkennen ist ebenfalls, dass Machtpositionen erst gar nicht an-

gestrebt werden und vorherrschende Normen der Heterosexualitdt, genauso wie bei der hege-
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monialen Minnlichkeit, gelebt werden. (vgl. Gille, 2014: S. 66)

In weiterer Folge teilt Gille ,,Weiblichkeit®, in Anlehnung an Raewyn Connell, in differen-
zierte Kategorien ein:

Eine Analogie zur , komplizenhaften Ménnlichkeit* ist bei jenen Frauen zu erkennen, die ihre
berufliche Karriere der Familie unterordnen, um sich in den ,,Reproduktionsbereich* zuriick-
zuziehen. Dieser Vorgang wird durch hegemoniale Strukturen bestdrkt. In vielen Fillen sind
die Gehilter von ,,Frauen* geringer als jene von ,,Ménnern®, wodurch durch dem Elternteil,
welches weniger verdient, nahegelegt wird z.B. zu Hause bei dem Kind zu bleiben. Daraus ist
zu lesen, dass diese Form der Weiblichkeit nicht unbedingt Vorteile in einem hegemonialen
System genieBt, wodurch, laut Gille, die Bezeichnung ,,gebundene Weiblichkeit* an dieser
Stelle passender ist. (vgl. Gille, 2014: S. 67) ,,.Die gebundene Weiblichkeit stiitzt die hegemo-
niale Geschlechterordnung sogar in besonderem Maf3e: Diese Konfiguration von Weiblichkeit
suggeriert, dass Emanzipation, fiir die die zweite Frauenbewegung intensiv kdmpfte, mittler-
weile vollstindig erreicht und weitere emanzipative Bestrebungen somit nicht mehr notwen-
dig seien.” (Gille, 2014: S. 67)

Die weiteren Arten der Weiblichkeit, die im Text von Annette Gille beschrieben werden, wei-
sen ebenfalls Ahnlichkeiten mit jenen der Minnlichkeit auf. ,,Untergeordnete Weiblichkeit
zeichnet sich durch das Streben nach Machtpositionen aus, welche in der heteronormativen
Gesellschaft ,,mannlich* konnotiert sind, dennoch gelten feministische Vorstellungen in die-
ser Gruppe als nicht erstrebenswert.

Bei der ,,marginalisierten Weiblichkeit kommen, zusétzlich zur bereits vorhandenen Hierar-
chie, die sie der Méannlichkeit unterordnet, noch die Faktoren der unterschiedlichen Klasse
und Rasse hinzu. Selbst wenn eine ,,hegemoniale Weiblichkeit* angestrebt wird, konnen die

beiden eben genannten Faktoren zu einer Ausgrenzung fiihren. (vgl. Gille, 2014: S. 68)

3.7 Doing Gender

,Die unterschiedlichen Vorstellungen, die in einer Gesellschaft in bezug (sic) auf Weiblich-
keit und Mannlichkeit existieren, schlagen sich in der Korpersozialisation unmittelbar in Form
von entsprechenden Erwartungshaltungen, Normen, Regeln, Vorschriften und Tabus nieder.*,
schreibt Gitta Miihlen-Achs in ihrem Buch ,,Wer fiihrt?*. (Miihlen-Achs, 2003: S. 121) Durch
die Verwendung der normierten Gestik und Mimik in einer Form, wie sie in einer Gesell-
schaft verwendet wird, in der ein binires Geschlechterverhéltnis herrscht, reproduzieren Men-
schen die starre Geschlechterstruktur wieder und bekriftigen diese. Eine Abweichung von den
Handlungsnormen, die in einer heteronormativen Gesellschaft als ,,typisch* bezeichnet wer-

den, kann negativ sanktioniert werden, wodurch beide Gruppen sich eher dazu bereiterkléren,
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die strukturellen Vorgaben zu wiederholen. Diese normierte Gestik und Mimik wird ,,Ge-
schlechterzeichen* genannt und kann fiir ,,mannlich* bzw. ,,weiblich* einzeln aufgezeigt wer-
den. (vgl. ebd.: S. 121-122)

Mit den Worten von Wittig zeigt Judith Butler folglich auf, was an dem noch immer aktuel-
len, heteronormativen Schema verdndert werden sollte. Aufbauend auf Simone de Beauvoirs
These, sei ,,Geschlecht* weder unveridnderlich noch natiirlich, sondern eine Kategorie, die den
Zwecken der reproduktiven Sexualitit diene und es keinen Grund gebe, die Unterteilung in
,,mannlich“ und ,,weiblich* beizubehalten, da diese nur ,,zu den 6konomischen Bediirfnissen
der Heterosexualitdt™ passen wiirden. (Butler, 2014: S. 167-168) Das Fazit, das an diese These
folgt, ist nun, dass ,,man (...), wenn man will, weder ein weibliches noch ein médnnliches We-
sen, weder eine Frau, noch ein Mann werden® kann und es sinnvoller sei, eine dritte Ge-
schlechtsidentitit einzuflihren, die ,,feste politische Beschreibungskategorien radikal in Frage
stellt.”“ (ebd.: S. 168) Daraus folgt nun die Ansicht, dass ,,(...) >>Geschlecht<< diskursiv
produziert (...)* wird. (ebd.: S. 169) Zusammenfassen kann man all diese Erkenntnisse
schlussendlich unter dem Begriff ,,Doing Gender. Genauer darunter zu verstehen ist, dass
Geschlecht sich als ein prozesshaftes Handeln auszeichnet, etwas, das Menschen tun,

auffithren oder darstellen. (vgl. Liinenborg & Maier, 2013: S. 21)

3.8 Schonheit

Die eben besprochene Thematik leitet dabei passend in die ndchste Problematik {iber, die fiir
das folgende Forschungsvorhaben von Bedeutung ist: Die Rolle, die die Schonheit in einem
heteronormativen, gesellschaftlichen Konstrukt spielt.

In ihrem Buch ,,K&rper machen Leute* definiert Waltraud Posch eine Eigenschaft relativ
schnell, welche den Begriff ,,Schonheit” auszeichnet: Thre Relativitit. Der Begriff findet im
Alltag in verschiedenen Formen ihren Ausdruck, so z.B. durch Kleidung, aber auch durch an-
geborene, korperliche Merkmale. (vgl. Posch, 1999: S. 13 - 14) , Schénheit ist etwas Uber-
durchschnittliches, Herausragendes, etwas nicht fiir jeden Menschen Erreichbares, lautet die
hiufigste Definition.“ (ebd.: S. 14) Schonheit hat die Fahigkeit, durch hochgesetzte Normen
und Erwartungshaltungen, einzelne Gruppen zu bestérken, dafiir eine gro3e Mehrheit, die die-
sen Vorgaben nicht entspricht, auszugrenzen. Je weniger Menschen einer solchen Erwar-
tungshaltung entsprechen, desto begehrter ist eine solche Schonheitsnorm. In weiterer Folge
zeigt Posch aber auf, warum Schonheit als relativ bezeichnet werden kann. (vgl. ebd.: S. 14)
»Schonheit ist keine objektive Groe. Thre Wandlungsfahigkeit erklirt auch die grofle Vielfalt
an Schonheitsidealen, die es im Laufe der Geschichte gab. Was zdhlt, ist nicht die Erschei-

nung, das Aussehen einer Person selbst, sondern wie es von der jeweiligen Gesellschaft
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bewertet wird.” (ebd.: S. 14)

Die Bewertung der Schonheit geht meist mit einem Widerspruch in sich einher. Auf der einen
Seite ist sie ein begehrtes Gut, auf der anderen Seite wird das Streben nach ihr als reine Ober-
flachlichkeit bezeichnet. Dies ist jedoch nicht die einzige vorherrschende Dichotomie dazu.
Einerseits wird die Schonheit als etwas bezeichnet, dass Menschen von Geburt an besitzen,

andererseits herrscht die Ansicht, dass sie genauso kiinstlich herstellbar sei. (vgl. ebd.: S. 15 -
16)

Gerade ,,Frauen werden oft als das ,,schone Geschlecht* bezeichnet. Warum ist das der Fall?
Uber die gesamte Lebensspanne hinweg, ist es meist so, dass dem Aussehen von , Frauen®
eine grofere Beachtung zukommt als jenem der ,,Méanner”. So kommt es des Weiteren bis
heute dazu, dass ,,Frauen‘ eher nach ihrem Aussehen, anstatt ihrem Handeln beurteilt werden.
(vgl. ebd.: S. 16) ,,Von Natur aus sind Frauen nicht das schone Geschlecht. Es stimmt nicht,
daB Frauen schon immer und iiberall Schonheitsidealen nachgeeifert haben.” (ebd.: S. 17)
Dieser Mythos entstand vermutlich im 18. Jahrhundert im Zuge der Franzdsischen sowie der
Industriellen Revolution. In dieser Zeit entstand die Teilung von Arbeit und Privatleben.
,Manner verzichteten dabei auf kosmetische Rituale, sowie auf iippige Kleidung, die bei der
Fabriksarbeit storend sein kann. Daraufhin begannen sie, anstelle ihres eigenen Korpers, ihre
,Frauen“ zu ,,schmiicken®. (vgl. ebd.: S. 18)

,Doch wie sieht es heute aus? Nach wie vor liegen die Schliisselpositionen gesellschaftlicher
Macht in den Handen der Ménner. Daher hdngt das, was Frauen an Anerkennung, Einflufl und
Erfolg erreichen konnen, wesentlich von ihrer Akzeptanz bei den Méannern ab.” (ebd.: S. 21)
Wie schon zuvor beim Abschnitt ,,Doing Gender* erkennbar, ist Schonheit nicht die einzige,
typisch ,,weibliche* Kategorie. Da sich heteronormative Strukturen inzwischen allméhlich zu
16sen beginnen, wird vermutet, dass deswegen die Kategorie Schonheit an Aktualitdt gewinnt.
Posch sieht gegenwirtig eine Furcht der ,,Frauen®, da sie Angst davor haben, nicht ,,weiblich*
genug zu sein, wobei ,,Weiblichkeit* mit Schonheit assoziiert wird, und die sich deshalb der

Norm anpassen. (vgl. ebd.: S. 22)

3.9 Schonheit & Feminismus

Des Weiteren ist es moglich, der Schonheit einen politischen Charakter zuzuschreiben, wes-
halb es sinnvoll ist, den Begriff mit feministischen Bewegungen in Verbindung zu setzen.
»Frauengeschichte und Schonheitsideale hingen zu allen Zeiten eng zusammen. Immer wenn
Frauen auf die Barrikaden gingen und gleiche Rechte forderten, rief das ein einengendes
Weiblichkeitsbild hervor. (...)* (Posch, 1999: S. 24) Jedes Mal, wenn im letzten Jahrhundert
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Frauenbewegungen (Teil-)Erfolge erzielten, wurde das Schonheitsideal fiir Frauen im patriar-
chalen Gesellschaftssystem verschérft.

Auftillig ist ebenso, dass in einer Zeit, in der ,,Frauen” zwar noch nicht gleichberechtigt mit
»~Ménnern® sind, aber so viel Freiheit haben, wie selten zuvor in der Geschichte, sie auch dem
Kult um die Schonheit und dem Schlankheitswahn am Stérksten verfallen sind. (vgl. ebd.: S.
24)

Wie sieht nun die Sichtweise der Feministinnen zu dieser Thematik aus?

»Aus Kritik am Schonheitsideal und an der Sexualisierung von Frauenkorpern prangerten
Friihfeministinnen jeden Verschonerungsakt als Verrat an der Sache der Frauenbewegung an.
Sie (...) kleideten sich betont unerotisch.” (ebd.: S. 25) Posch ist jedoch der Ansicht, dass eine
vollkommene Ablehnung von Schonheitsnormen vermutlich nicht moglich bzw. sinnvoll ist,
da das menschliche Bediirfnis nach Asthetik zu groB sei. (vgl. ebd.: S. 25) Auch Iris Engléin-
der und ihre Kolleginnen zeigen auf, dass es diese zwei ,,verfeindeten Lager* bei den Femi-
nistinnen gibt. (vgl. Englinder et al., 2002: S. 68) Mit Verweis auf Wolf dullern die Forsche-
rinnen jedoch einen gewichtigen Standpunkt in dieser Debatte: ,,Es geht nicht darum, es als
schlecht und anti-feministisch hinzustellen, wenn Frauen (...) sich hiibsch und erotisch anzie-
hen. Es geht rein um den Zwang, unter dem sie leiden, all diese Dinge tun zu miissen (...)
(ebd.: S. 77) Es sollte in den Hénden der ,,Frauen* liegen, zu definieren, was fiir sie ,,Schon-
heit* bedeutet. Dinge, wie z.B. Schonheitsoperationen, die gemacht werden, um einem hetero-
normativen Schonheitsideal zu entsprechen, gehoren aus feministischer Perspektive eher nicht
zu Handlungen, die gewéhlt werden wiirden, um einen Schonheitsbegriff der ,,Frauen* zu ent-
sprechen. (vgl. ebd.: S. 75)

3.10 Sexualisierung

Beschéftigt man sich mit der stereotypisierten Darstellung von ,,Frauen* in den Medien, dann
ist einer der markantesten Analyseaspekte, der Grad der sexualisierten Inszenierung der
,weiblichen® Korper. In diesem Abschnitt soll der Frage auf den Grund gegangen werden,
welchen Einfluss diese Sexualisierung auf den Rezeptionsprozess eines Mediums haben kann.
Klaus Moser und Christopher Verheyen stellen schon zu Beginn ihrer Ausfiihrungen klar,
dass das Zeigen von nackter Haut nicht unbedingt férderlich fiir die Akzeptanz eines Medien-
inhaltes ist. (vgl. Moser & Verheyen, 2011: S. 188)

Bevor die beiden ihre Annahmen weiter ausfiihren, stellen sie, nach Reichert, ein Schema der
Sexualisierung auf: ,,(...) (1) Nacktheit/Kleidung (...) (2) sexuelles Verhalten (...) (3) Abbil-
dung physischer Attraktivitdt (...) (4) sexuelle Referenzen (...) (5) sexuelle Einbettung.*
(ebd.: S. 189-190)
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Die Erkenntnisse von Moser und Verheyen beziehen sich in erster Linie auf Bildsujets in der
Werbung, dennoch sind diese fiir das vorliegende Forschungsinteresse nicht auBler Acht zu
lassen. Mit Bezug auf Severn, Belch und Belch erkléren sie, dass sexuelle Anreize das Akti-
vierungsniveau zwar erhoht, dies aber nicht dazu beitrdgt, dass Inhalte besser rezipiert wer-
den, sondern eher das Gegenteil der Fall ist. Es gibt weiters einige Untersuchungen, die die
Erinnerungsleistungen bei Einsetzen von sexuellen Illustrationen aufzeigen. Bis auf wenige
Ausnahmen, war es bei den meisten Studien der Fall, dass Inhalte, die sexuelle Anreize aus-
strahlten, von ,,Minnern“ und ,,Frauen* schlechter in Erinnerung behalten wurden. Selbst
wenn ein Sujet erkannt wurde, bezog sich dies meist auf das dargestellte Modell und nicht auf
den Werbeinhalt bzw. die Marke. (vgl. ebd.: S. 195 - 197)

Hanko beschreibt in seinem Text den ,,Vampir-Effekt”, der diese Aussagen bekriftigt. ,,Dem-
nach soll zu starke Aufmerksamkeit auf den erotischen Kontext, in den das Produkt gestellt
wird, das Interesse am Produkt verringern, sodass die Werbebotschaft umso schlechter erin-

nert wird, je erotischer sich der Kontext darbietet.” (Hanko, 2002: S. 142)

3.11 Camp

Die Forschungsdisziplin, welche sich um die Infragestellung ,.tradierter Bilder und Modelle*
bemiiht, sind die, mit den Gender Studies in Verbindung stehenden, Queer Studies. (Liinen-
borg & Maier, 2013: S. 15) Das Wort ,,Queer bedeutet im urspriinglichen Wortsinn so viel
wie verriickt, sonderbar, seltsam.* (Liinenborg & Maier, 2013: S. 16) War der Begriff zuerst
abwertend fiir Gruppen, die aufgrund ihrer Geschlechtsidentitéit unterdriickt wurden, verwen-
det worden, so wurde dieser in den 1990ern zu einer positiven Selbstbezeichnung umfunktio-
niert. (vgl. ebd.: S. 16)

Eine Menschengruppe, die in die zuvor genannte Kategorie ,,Queer* fillt, ist die der Traves-
tie-Kiinstler innen. Butler schreibt, ,,Die Performanz der Travestie spielt mit der Unterschei-
dung zwischen der Anatomie des Darstellers (performer) und der dargestellten Geschlechtsi-
dentitit. (Butler, 2014: S. 202) Durch eben diese Performanz, die es ermoglicht, eine hetero-
normative Form von ,,Mann* oder ,,Frau* zu erzeugen, ist der/die Performer in in der Lage,
mittels dieser Parodie des Geschlechts zu zeigen, dass auch urspriingliche, normative Ge-
schlechtsidentitdten keinen Anspruch auf Originalitdt besitzen und daher selbst Imitate sind.
(vgl. ebd.: S. 203)

Ein Lebensstil, der sich dieser performativen Methode zur queeren Konstruktion von Ge-
schlecht bedient, ist jener des Camp. Mark Booth beschreibt die Herkunft des Wortes mit Be-
zug auf Howard: Der Begriff trat u.a. zum ersten Mal in New Yorker Polizeiakten als
»KAMP* auf. Diese Abkiirzung stand dabei fiir ,,Known As Male Prostitute.(vgl. Booth,
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1999: S. 74)

Susan Sontag versuchte in ihren ,,Notes on 'Camp' eine ndhere Erlduterung dieses Phéno-
mens darzulegen. Dort beschreibt sie Camp als eine Art von Sensibilitét, die jedoch nicht der
Natur entsprungen ist. Der Grundgedanke hinter Camp ist, das Unnatiirliche zu lieben sowie
der Hang zum Trickreichen und zur Ubertreibung. (vgl. Sontag, 1999: S. 53) Eine weitere
Qualitdt, die Camp auszeichnet, ist jene, dass dabei das Ernsthafte in das Frivole umgewan-
delt wird.

Camp ist eine Art von Asthetik, bei der nicht die Schonheit, sondern der Grad der Inszenie-
rung im Vordergrund steht. Weiters konnen nicht nur Menschen, sondern auch Gegensténde
»campy“ sein. (vgl. ebd.: S. 54)

Die meisten Dinge, die mit Camp in Verbindung gebracht werden, sind, von einem ,,ernsthaf-
ten“ Standpunkt aus gesehen, meist schlechte Kunst oder Kitsch. All diese eben genannten
Menschen oder Gegenstidnde, zeichnen sich durch einen groflen Grad an Inszenierung aus,
denn Sontag ist der Ansicht, dass nichts, was aus der Natur entsprungen ist, gleichzeitig ,,cam-
py* sein kann. Weiters erklart sie, dass deswegen die meisten Camp-Objekte aus urbanen Ge-
bieten stammen. (vgl. ebd.: S. 55)

Camp zeichnet sich im weiteren Sinne durch eine Sichtweise der Welt aus, in der das stilis-
tisch Ubertriebene im Vordergrund steht. Der nichste Punkt zeigt nun erstmals das rollenauf-
l6sende Potential von Camp: Eine der groBBten Merkmale der Camp-Sensibilitét ist die Andro-
gynie. Naher erkldrt wird diese Aussage dadurch, dass es im Sinne von Camp so ist, dass die
grofite sexuelle Attraktivitdt erst dann entsteht, wenn ein Mensch sich gegen sein angeborenes
,»sex stellt. (vgl. ebd.: S. 56) ,,What is most beautiful in virile men is something feminine,
what is most beautiful in feminine women is something masculine.” (ebd.: S. 56) Damit
verbunden ist in den meisten Fillen auch immer die Vorliebe dafiir, diese geschlechtlichen
Charakteristika und zusitzlich eigene Angewohnheiten in iibertriebenen Malle zur Schau zu
stellen. Sontag nennt in Folge einige Beispiele, worunter sich vorwiegend Schauspieler innen
befinden, die als ,,Frau® mit einer ,,médnnlichen® bzw. als ,,Mann“ mit einer ,,weiblichen*
Verhaltensweise Berithmtheit erlangen haben. (vgl.ebd.: S. 56)

(113

Weiters wird in ,,Notes on 'Camp"‘ erklirt, dass die Grundessenz von Camp eine Ernsthaftig-
keit ist, welche jedoch scheitert. Vorraussetzung ist aber weiterhin das Vorhandensein von
Ubertreibung, Passion und Naivitit. Camp nimmt sich selbst als Kunstform ernst, wird aber
von einer breiten Masse nicht ernsthaft anerkannt, da die iibertriebenen Elemente eine zu
grof3e Rolle spielen. (vgl. ebd.: S. 59)

Eine weitere Eigenschaft, die der Text aufdeckt, ist jene, dass die meisten Camp-Objekte sehr
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altmodisch wirken. Eine Erklarungsmdoglichkeit dafiir gibt Sontag wie folgt: Gegenstande, die
vor einiger Zeit banal waren, konnen in der Gegenwart eine extravagante Ausstrahlung besit-
zen. (vgl. ebd.: S. 60)

AbschlieBend lésst sich folgendes Zusammenfassen: Camp ist jene Sensibilitét, bei der man
die Welt als dsthetisches Phdanomen wahrnimmt. Laut Sontag geht es dabei um den Sieg von
der Gestaltung iiber den Inhalt, der Asthetik iiber die Moral, der Ironie iiber die Tragik. Sie
geht sogar soweit zu sagen, dass Camp als das Gegenteil von Tragik gesehen werden kann.
Das grundlegende Interesse, welches von Camp ausgeht, ist die Entthronung der Ernsthaftig-
keit. (vgl. ebd.: S. 62) Susan Sontag erkennt des Weiteren eine Verbindung von Ho-
mosexualitdt und Camp, obwohl dieser Geschmack nicht ausschlieBlich bei Menschen anzu-
treffen ist, die homosexuell sind. (vgl. ebd.: S. 64)

Diese Definitionen von Susan Sontag, blieben nicht von Kritik verschont. Mark Booth ist der

13

Ansicht, dass die Kriterien, die in ,,Notes on 'Camp'* aufgezeigt werden, viel zu breit gefé-
chert sind und die Anzahl der genannten Camp-Objekte schon fast jene iibersteigt, die nicht
als Camp bezeichnet werden konnen. Er tritt dafiir ein, die Kategorie ,,Camp-Objekte* aufzu-
spalten, da es Gegenstinde geben kann, die ,,campy* sind, aber auch bei Personen auf An-
klang treffen, die sich diesen Lebensstil nicht vollkommen verschrieben haben. (vgl. Booth,
1999: S. 68) In weiterer Folge gibt Booth eine eigene Definition von Camp ab: ,,To be camp
is to present oneself as being committed to marginal with a commitment greater than the mar-
ginal merits.” (ebd.: S. 69) Weitere Eigenschaften, die Booth festmachen kann, finden sich in
gewisser Weise auch schon bei Sontag, er geht aber gerade bei der These iiber die Ho-
mosexualitit der Camp-Personen einen Schritt weiter. ,,Camp people tend to be asexual rather
than homosexual.” (ebd.: S. 70) Mark Booth ist der Ansicht, dass nur ein geringer Anteil der
Camp-Personen rein homosexuell sind, im Gegensatz zur Meinung von u.a. Susan Sontag.
Eine weitere Erkenntnis, die man aus seinem Text gewinnen kann, ist, dass im Gegensatz zum

Kitsch, Camp keine ehrenhaften Anspriiche hat, aber Kitsch trotzdem bei Camp grof3e
Zuneigung findet. (vgl. ebd.: S. 70)

Um nun einen Bogen von der Camp-Thematik zu dem vorliegenden Forschungsvorhaben zu
spannen, ist es sinnvoll Sasha Torres' Text iiber die Verbindung der Comic-Figur Batman und
Camp hinzuzuziehen, was nun erstmalig das Camp-Potenzial von popkulturellen Charakteren
aufzeigen soll.

Anfinglich wird dabei abermals auf Fredric Wertham Bezug genommen, der den beiden Co-

mic-Helden Batman und Robin eine homosexuelle Beziehung miteinander nachsagte. Die
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Theorie, Batman sei homosexuell, wurde dadurch bekréftigt, dass er, laut eines Handlungs-
stranges, in seiner Kindheit die heteronormativen Elternteile aufgrund eines Verbrechens ver-
lor und in spéterer Folge hauptséchlich durch eine ,,minnliche* Bezugsperson, Butler Alfred,
aufgezogen wurde. (vgl. Torres, 1999: S. 330-331) Weiters erkannte man hinter beiden Identi-
tdten von Batman, Heldenidentitit sowie Privatidentitdt Bruce Wayne, eine Dichotomie eines
homosexuellen Paares in einem. Werthams Thesen trieben die Verlagsfirma soweit, dass sie
Alfred in einem Handlungsstrang sterben lieBen und ,,weibliche Heldinnen einfiihrten, damit
man die Theorie, Batman und Robin seien homosexuell, nicht mehr weiterverfolgt. (vgl. ebd.:
S. 332) Interessant ist zusdtzlich nach Linck, dass DC keine Bildfreigaben fiir Analysen
erteilt, welche Batman in Verbindung mit Homosexualitét bringen. (vgl. Linck, 2018: S. 185)
In den 1960er Jahren kam die Idee auf, eine TV-Serie tiber das Batman-Universum zu drehen.
Mit Verweis auf den schon zuvor erwahnten Andy Medhurst, war hier die Camp-Performance
zum ersten Mal nicht mehr zu bestreiten. Am Verhalten von Batman und Robin sei in der Se-
rie klar erkennbar, dass homosexuelle Energien zwischen ihnen herrschen, was komisch an-
mutet, da die Serienmacher innen sie nicht so darstellen wollten. Nach Sontag, eine ,,Ernst-
haftigkeit”, die ,,scheitert”. Bei einem weiteren Beispiel, welches aufgelistet wird, befindet
sich Batman in Gefangenschaft und kann sich nur durch das Singen eines Liedes befreien.
Anstelle einer patriotischen Melodie, stimmt er ein Kinderlied an. (vgl. Torres, 1999: S. 338)
,Bruce/Batman (...) enables a fantasy of being at once passive and active, silly and serious,
leisured and hardworking, feminine and masculine, gay and straight (...) (ebd.: S. 340)

An dieser Stelle kann man nun ergédnzen, dass dieses Genre, sei es nun im gezeichneten For-
mat oder als audiovisuelles Medium, iiber Jahrzehnte hinweg Probleme bei der Darstellung
von Homosexualitdt aufweist. (vgl. Kvaran, 2014: S. 142) Fortschrittlichere Entwicklungen

gibt es hierbei erst in den frithen 2000er Jahren. (vgl. ebd.: S.150)

Eine weitere Figur, welcher man Camp-Potenzial nachsagen kann und die ihren Ursprung in
einer Comicvorlage hat, ist jene Darstellung des australischen Schauspielers Heath Ledger als
Joker, einer von Batmans Gegenspielern, in Christopher Nolans Film ,,The Dark Knight*.

Cynthia Barounis erkennt in der dortigen Figurenkonstruktion des Jokers, eine Form des
Camp, die die Aussagen, welche bisher in dieser Arbeit getroffen wurden, um einige Aspekte
erganzt. Dabei zeigt sie auch eine neue Form, ndmlich die des ,,disability camp®, auf, die fiir
die spitere Analyse der Comics von Nutzen sein wird. (vgl. Barounis, 2013: S. 305) In dem
Artikel ,,Why so serious?* zeigt sie auf, dass Inszenierung von Menschen in jeglicher Art,

nicht bei der Kleidung enden muss bzw. kann, sondern es auch moglich ist, korperliche Be-
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eintrdchtigungen zu ,,inszenieren®, wie es bei den Narben in den Mundwinkeln des Jokers und
seinem {ibertriebenen Make-Up der Fall ist. (vgl. ebd.: S. 309-310/312) Weiters bezieht sich
Barounis auf Meyer, der der Ansicht ist, dass alle Praktiken zur Camp-Performance zidhlen
sollten, die eine queere Identitét herstellen konnen. (vgl. ebd.: S. 311) Als néachsten Schritt
greift sie eine Argumentation von Stockton auf, die ihrerseits ebenfalls eine neuartige Camp-
Theorie, die des ,,dark camp* formulierte. (vgl. ebd.: S. 315) ,,Dark camp, put simply, might
be understood as camp without its signature lightness an frivolity. Like traditional camp, it is
surface and spectacle; unlike traditional camp, that surface is bloodied and torn.” (ebd.: S.
315) Der Joker, der in diesem Film gezeigt wird, verwendet, zusétzlich zur Kleidung, seine
Haut als Ort der Performance. Die Wunden werden wie Accessoires getragen. Die Grenze
zwischen ,,Selbst™ und Maske verschwimmt. (vgl. ebd.: S. 317-318)

4. Comics

4.1 Problematik

Bevor es moglich ist, eine Definition fiir ,,Comic* aufzustellen, wire es sinnvoll auf Schwie-
rigkeiten hinzuweisen, die den Begriff umgeben. Versucht man ein Fach zu finden, welches
Informationen dariiber geben konnte, wie eine Analyse von Comics vonstatten gehen soll,
dann werden einen relativ schnell Grenzen aufgezeigt. Ole Frahm erdffnet seinen Text ,,Weird
Signs* mit dem Satz: ,,Comic-Wissenschaft existiert nicht. (Frahm, 2011: S. 143) Dies argu-
mentiert er in seiner Konklusion wie folgt: Eine solche Wissenschaft ist nicht vorhanden, weil
sie komisch, unheimlich und parteiisch wére. Sie miisste eine ,,weird science* sein. (vgl.
Frahm, 2011: S. 157) Dietrich Griinewald setzt diesen Aussagen jedoch entgegen, dass es sehr
wohl Institutionen gibt, welche sich mit der Erforschung des Comics beschéftigen. Eine Vor-
reiterrolle hat hierbei Frankreich inne. In diesem Land kommt es in den 1960ern zur Verof-
fentlichung der ersten Zeitschriften und Fachmagazinen iiber Comics. (vgl. Griinewald, 2000:
S. 68) Griinewald duBlert aber ebenso, dass Comics ,,subjektive, parteiliche Produkte* seien.
(vgl. Griinewald, 2000: S. 12) Unter Umstdnden konnte dies erklaren, warum Frahm der Mei-
nung ist, dass es keine ideologiefreie Comic-Wissenschaft geben kann.

In aktuelleren Texten, die sich mit dieser Diskussion befassen, ist inzwischen ganz klar von
einer Comic-Wissenschaft die Rede, welche gerade im englischsprachigen Raum ein blithen-
des Feld ist. (vgl. Nowotny, 2018: S. 375)
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Die Problematik wird nun noch durch Anne Magnussen, die sich auf Groensteen bezieht, ver-
dichtet. Es miisse generell gekliart werden, ob Comic als unabhédngiges Medium und/oder
Genre definiert werden soll und fiigt dabei noch hinzu, dass dies weiters zu einer Debatte
fithrt, was man {iberhaupt als Medium bzw. Genre betrachten kann. (vgl. Magnussen, 2011: S.
176) Dennoch ist sie in der Lage, in ihrer Niederschrift einen Aspekt zu markieren, der fiir das
Fortlaufen dieser Arbeit wichtig sein wird. Magnussen erkennt, dass es mdglich ist, Zeichnun-
gen, die in ihrer Summer den Comic ergeben, als Zeichen zu interpretieren. Folglich kann die
Wirkung bzw. der Kommunikationsakt, die/den ein solches Comic-Zeichen in seiner Gesamt-
heit ausstrahlt, analysiert werden. (vgl. Magnussen, 2011: S. 173) Wird dieser Aussage Glau-
ben geschenkt, kann die Kommunikationswissenschaft in diesem Fall als ,,Ersatz fiir eine
nicht vorhandene Comic-Wissenschaft herangezogen werden. Auch Griinewald erklért, dass
es nicht nur ,,eine” Wissenschaft ist, die sich liber Jahre hinweg mit dem Medium oder der
Kunstform ,,Comic* beschéftigt hat, sondern Forschungsvorhaben von unterschiedlichen Dis-
ziplinen ausgegangen sind, welche mit interdisziplindren Methoden untersucht wurden. (vgl.
Griinewald, 2000: S. 72-74)

Eine These, warum es so schwierig ist, Comics in einem wissenschaftlichen Diskurs zu plat-
zieren, konnte die Erkenntnis sein, dass sich diese Medienform lange Zeit nicht in der breiten
Gesellschaft etablieren konnte und sich dadurch die Meinung bildete, sie ware nicht mit der
,Erwachsenenkultur® vereinbar. Folglich zeigt Babic auch auf, dass ein solches Medium z.B.
in der Geschichtsforschung als historisches Dokument verwendet werden konnte, jedoch in
den seltensten Fillen, wegen den zuvor genannten Schwierigkeiten, fiir eine solche Forschung

herangezogen wurde. (vgl. Babic, 2014: S. 6 — 8)

4.2 Definitionen

Laut Dietrich Griinewald hat sich der Begriff ,,Comic* seit Ende des 2. Weltkrieges als Uber-
nahme aus dem amerikanischen Raum auch in deutschsprachigen Lindern sowie dem Rest
der Welt etabliert. (vgl. Griinewald, 2000: S. 3)

,»Von der inhaltliche Bedeutung (engl. komisch; comical: lustig, drollig) gelost wird Comic
(oft im Plural: Comics) als unscharfer Sammelbegriff fiir moderne Bildgeschichten verwen-
det.” (Griinewald, 2000: S. 3)

Genauso diskutiert, wie die Existenz einer zugehdrigen Forschung, sind die unterschiedlichen
Definitionen, welche sich fiir den Comic ergeben. Jakob F. Dittmar beschreibt den zu definie-
renden Forschungsgegenstand in seinem umfangreichen Werk ,,Comic-Analyse* wie folgt:
,»Comic ist eine Sequenz von Bildern oder Bildelementen, die einen Handlungsstrang oder

Gedankenflug erzdhlen und dazu in rdumlicher Folge (zumeist in direktem Nebeneinander)
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gezeigt werden. (Dittmar, 2011: S. 44) In diesem Falle bedeutet Sequentialitit, die Schaffung
von Zusammenhéngen zwischen einzelnen Bildern. (vgl. Dittmar, 2011: S. 44) Die schon zu-
vor erwidhnte Anne Magnussen bekriftigt dies, indem sie meint, dass die unterschiedlichen
Definitionen des Begriffs Comics, anscheinend darin einig sind, dass es sich dabei um eine
Sequenz von Bildern handelt, zwischen denen eine Art von Bedeutungseinheit erschaffen
wird. (vgl. Magnussen, 2011: S. 174) Eine wesentlich einfachere Definition der Merkmale
findet David Carrier, die Dittmar ebenso schildert: Fiir diesen sind es ,,die Sprechblasen, die
eng-gestaffelte Erzdhlung und das handliche (Buch-)Format* (Dittmar, 2011: S. 47), die einen
Comic ausmachen. Dennoch folgen die néchsten Ungereimtheiten, wenn man die vorange-
gangene Definition Carriers mit der von David Kunzle vergleicht. ,,Fiir Carrier sind Sprech-
blasen (...) entscheidendes Merkmal eines Comics, fiir Kunzle hingegen die Dominanz der
Bilder {iber den dazugehorigen Text, in welcher Form dieser auch immer gegeben sein mag.*
(Dittmar, 2011, S. 48) Die beiden Argumentationen von Carrier und Kunzle sind jedoch zu
hinterfragen, wenn man Griinewald, Magnussen und Elisabeth Klar rezipiert. Sie sind der
Meinung bzw. zeigen auf, dass es auch Comics ohne Text geben kann. (vgl. Griinewald,
2000: S. 3/vgl. Magnussen, 2011: S. 174/vgl. Klar, 2011: S. 226-227) Auf die Spitze getrie-
ben wird das alles, wenn man bedenkt, dass Comics nicht nur (non-)fiktionale Bildergeschich-
ten sein konnen, sondern auch z.B. bebilderte Montageanleitungen als solche gelten konnen.
(vgl. Dittmar, 2011: S. 39)

4.3 Uberblick

Felix Strouhal erwdhnt in seinem Text ,,Stream of Comicness* einen Ausspruch von Comic-
Autor Frank Miller, den er in einem Interview mit Will Eisner getétigt haben soll: In diesem
bezeichnete dieser die Geschichte des Comics als ,history of shame®. Das Medium hatte lan-
ge mit seiner Unabhingigkeit und Akzeptanz als Kunstform zu kdmpfen. Dennoch entwickel-
te sich der Comic (zumindest in den USA) zu einem der tauglichsten neuen Massenmedien
und wurde als Unterhaltungsmedium anerkannt. (vgl. Strouhal, 2011: S. 161)

Dittmar datiert das erstmalige Erscheinen eines Comic-Heftes, wobei er auf Will Eisner ver-
weist, mit circa 1934. (Einzelne Comic-Strips, die man z.B. in Zeitungen finden kann, gibt es
hingegen schon seit dem Ende des 19. Jahrhunderts.) Teilweise erschienen Hefte mit Samm-
lungen mehrerer, individueller Geschichten, aber auch schon vereinzelt jene mit ldngeren
Handlungen. Des Weiteren hat sich bei vielen Verlagen bis heute das monatliche Erscheinen
von Comic-Serien gehalten.

In Europa liegen groflere Abstinde zwischen den Ver6ffentlichungsterminen, wodurch Sam-

melhefte, im Vergleich zu den USA, an Beliebtheit einbiilen. Dadurch ldsst sich auch erkla-
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ren, warum Europa als Ursprungsort des Comic-Albums gilt, in welchen oft mehrere einzelne
Ausgaben von Comics in einem Band zusammengefasst werden. Einen flieBenden Ubergang
gibt es von solchen Comic-Alben zum Graphic Novel. 1978 erschien Will Eisners Comic ,,A
Contract with God“, welcher als erster dieser Gattung zugeschrieben wurde. Der Begriff
,Graphic Novel*“ kann als Roman in Comic-Form iibersetzt werden. Er versteht sich also als
Roman, der die Handlung nicht mit Worten, sondern mit Bildern und Sprechblasen erzihlt.
(vgl. Dittmar, 2011: S. 21-24)

Eine Besonderheit, wodurch sich gerade das Genre der Superheld innen-Comics auszeichne-
te, ist die enge Verbindung von Produzent innen und Konsument innen der Geschichten. Le-
ser_innenbriefe wurden oftmals in den Ausgaben abgedruckt und durch die Veroffentlichung
der Adressen der Fans war eine einfache Vernetzung untereinander, bevor es soziale Netzwer-
ke und das Internet gab, moglich. Zusétzlich ist interessant, dass sich die Basis der Konsu-
ment_innen von einer sehr diversen Gruppe in den 1940ern, zu der Zeit erschienen Comic-
Strips noch vermehrt in Zeitung, zu einer vorwiegend abgeschlossenen, heteronormativen,
weillen ,,Minnergruppe® in den 1990ern entwickelte. Dies ldsst sich unter Umstéinden durch
gesellschaftliche Riickschldge bei Errungenschaften der zweiten Frauenbewegung, was sich in
verstdrkt stereotypen Darstellungen von Korperbildern in Comics niederschlug, sowie der Zu-
nahme des Verkaufs durch Comicbuchgeschiften, die sich oftmals an abgeschlossene Konsu-
ment_innen-Gruppen wendeten.

In den letzten Jahren ist hingegen wieder eine Umkehr in dieser Bewegung zu erkennen. Auf-
grund der Tatsache, dass immer mehr Geschichten aus Superheld innen-Comics auch in Film
und Fernsehen umgesetzt werden, beginnen sich immer Konsument innen dieser Medien

auch fiir Comics zu interessieren. (vgl. Cocca, 2016: S. 8 - 13)

Stellt man sich zusétzlich nun die Frage, ob Comics auch zur Identitétsbildung beitragen kon-
nen, so wiirden Loeb und Morris dem ganz klar zustimmen. Superheld innen wéren ihnen zu-
folge sogar in der Lage, moralische Instanzen, die ein Mensch im alltdglichen Leben um sich
hat, wie z.B. Eltern, Geschwister, Lehrer innen, usw. zu vertreten. (vgl. Loeb & Morris,
2018: S. 115) Ebenfalls kann man mit Umberto Eco erginzen, dass in der Gegenwart eine
Entwicklung hin zu einer Gesellschaft im Gange ist, in der Mythisierungsprozesse zu
beobachten sind, die aus altertiimlicheren Kulturen bekannt sind. In dhnlicher Weise, wie der
weiter oben erwidhnte Kult um die Schonheit, sind Comics Industriegiiter, die auf ein
populdres mythologisches Repertoire an Symbolen zuriickgreifen. Zum Beispiel beinhaltet

dieses Figuren mit gottlichen Eigenschaften, die als moralische Instanz agieren konnen. (vgl.
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Eco, 2018: S. 278 - 280) Kenneth Ghee schlie3t an dieser Stelle mit der Erkenntnis ab, dass
» (...) diese Heldenfiguren und -geschichten eine bedeutende Rolle in einem kontinuierlichen
Entwicklungs- und Lernprozess, indem sie kulturelle Werte und Allegorien vermitteln (...)
spielen. (Ghee, 2018: S. 419)

4.4 Comic-Kritik

Versucht man nun Indizien dafiir zu finden, warum Frank Miller die Geschichte des Comics
als ,,history of shame* bezeichnet, konnte u.a. ein weiterer Comicbuch-Autor, ndmlich Grant
Morrison, hilfreich sein. In der deutschsprachigen Version seines Buches ,,Supergods®, zeigt
er einen wichtigen Wendepunkt in der Historie der Bildergeschichten auf. Der Psychiater
Fredric Wertham unterstellte dem Comic in seinem Werk ,,Seduction of the Innocent* eine fa-
tale Wirkung auf Kinder. (vgl. Morrison, 2013: S.76) ,,Comics und ihre Schopfer wurden als
Verfiihrer der Jugend hingestellt, als monstrése Artefakte, die junge Gemiiter fiir Verbrechen,
Drogensucht und Perversion begeistern wollten. (...) er (Wertham, Anm.) (...) wusste, dass
sich keine eloquente Stimme als Advokat der Comics gegen ihn stellen wiirde.” (Morrison,
2013: S.76) Der Psychiater konkretisierte seine Kritik mit der Aussage, dass Kinder zu unter-
entwickelt seien, um die Fantasiewelt von der Realitdt zu unterscheiden und dies mache sie
angreifbar fiir homosexuelle oder gesellschaftsfeindliche Inhalte. (vgl. Morrison, 2013: S.77)
Daraus resultierte die Einfiihrung des ,,Comics Code* im Jahr 1954 durch ,,The Comic Maga-
zin Association of America®“. (vgl. Morrison, 2013: S.78/Stanley, 2005: S. 151) Grant Morri-
son vergleicht den Kodex fiir Bildergeschichten mit dem ,,Hays Code*, der 1930 fiir Holly-
wood-Filme eingefiihrt wurde, um deren Frivolitdt einzuschrinken. (vgl. Morrison, 2013:
S.78/Piontek, 2012: S.125). Darauthin durften in Comics keine Polizist_innen, Richter innen,
usw. auf respektlose Weise dargestellt werden, Szenen in denen Tote, Folter oder Kannibalis-
mus abgebildet werden, wurden verboten und ehrenhaftes Verhalten mit Respekt fiir die El-

tern, sollte gefordert werden. (vgl. Morrison, 2013: S. 78)

Mit dem Import der Comics nach Europa, kam es auch dort zu dhnlichen Entwicklungen. In
Deutschland wurde 1953 ein ,,Gesetz liber die Verbreitung jugendgefahrdender Schriften®
(GjS) beschlossen. Ein Jahr spater folgte die Griindung einer zugehdrigen Bundespriifstelle,
deren Aufgabe es war, unsittliche Schriften zu indizieren, d.h. diese durften nicht mehr ver-
kauft oder beworben werden. (vgl. Griinewald, 2000: S. 77) Erst in den 1970er Jahren wurde
die generelle Ablehnung der Comics durch eine differenzierte Diskussion abgelost. (vgl. Grii-

newald, 2000: S. 78) Die modernen Bildgeschichten der u.a. Comic-Books haben teilweise
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bis heute das Problem als U-Kunst (unterhaltende Kunst), Trivial-Kunst, Popular-Kultur oder
Kitsch konnotiert zu sein. Bezeichnet man Comics nun als Kitsch, verurteilt man automatisch
auch deren Leser _innen. Diese werden mit Bezug auf Killy als kleinbiirgerliche Halbgebildete
gesehen, denen Kunstverstand fehlt. (vgl. Griinewald, 2000: S. 79-80)

Der zuvor genannte ,,Comics-Code* blieb in modifizierter Form bis Anfang 2011 aufrecht.
Ein Jahr zuvor wurden Fredric Werthams Aufzeichnungen fiir die Offentlichkeit zugénglich
gemacht. Mit eben diesen Dokumenten beschiftigte sich Carol L. Tilley und kam, wie in ih-
rem Artikel ,,Seducing the Innocent* zu lesen ist, auf den Schluss, dass der Psychiater sein ge-
sammeltes Material manipulierte, um seine eigenen Thesen zu bestitigen. (vgl. Tilley, 2012:
S. 385ff.)

Auch James C. Lethbridge kritisiert an Werthams Thesen, dass die Annahme, Comics wiirden
Menschen nur in eine bestimmte Richtung beeinflussen, zu kurz gegriffen sei und dass er zu
wenig Belege fiir die Verbindung zwischen Ursache und Wirkung darlegte. (vgl. Lethbridge,
2014: S. 112) Lethbridge zeigt auch auf, dass die Mafstdbe fiir die Einschrinkung von be-
stimmten unerwiinschten Darstellungen, wie z.B. jene von Gewalt, oft auch unterschiedlich
angewendet wurde. Gewalttitige Geschichten in denen vorherrschende Normen bekriftigt
wurden, sahen sich geringerer Kritik ausgesetzt als jene, die solche in Frage stellten. (vgl.
ebd.: S. 118)

4.5 Comic-Analyse

Auch an diesem Punkt ist es ratsam Jakob F. Dittmar zu strapazieren: ,,Die meisten Angehdri-
gen eines Kulturkreises verstehen das Zeicheninventar des grofiten Teils der in diesem Kreis
produzierten Bildergeschichten ohne zuséatzliche Erkldarungen. (...) Der Leser interpretiert und
versteht die Bilder und die gesamte Geschichte jeweils, indem er seine Reaktion begreift.”
(Dittmar, 2011: S.51)

Eine weit verbreitete Ansicht ist es, dass Leser innen ihre Gefiihle, Angste, Hoffnungen, Fan-
tasien in die Comics spiegeln. (vgl. u.a. Dittmar, 2011: S.51/Stanley, 2005: S.143) Somit ist
es schwierig allgemeingiiltige Aussagen iiber vermittelte Inhalte zu treffen. Dittmar bringt es
auf den Punkt, wenn er meint, es ,,(...) bleibt aber der Leser der wesentliche Interpret und
Sinnstifter der einzelnen Bildergeschichten.® (Dittmar, 2011: S.52) und fiigt hier noch ein Zi-
tat von Medhurst hinzu, in dem dieser meint, dass es zu seiner Anfangszeit kaum moglich
war, der Comic-Figur ,,Batman® ihr Camp-Potenzial abzusprechen und wenn er (Medhurst) es
so wolle, dann ist Batman auch schwul. (vgl. Dittmar, 2011: S.52)

Fiir das vorliegende Forschungsvorhaben ist eine Allgemeingiiltigkeit aber auch gar nicht not-
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wendig. Von Interesse ist, welche Bedeutung die Figur ,,Wonder Woman* fiir Feminist innen
haben kann und welche Moglichkeiten es nun gibt diese Figur, aufgrund der Art, wie sie dar-

gestellt wird, zu ,,lesen®.

Jakob F. Dittmar bestdtigt, dass es vom Forschungsinteresse abhéngt, welche Anzahl von Bil-
dern man nun fiir eine Analyse heranzieht. (vgl. Dittmar, 2011: S.69) Der Fokus wird bei der
hier durchgefiihrten Untersuchung auf Cover-Bilder von Comic-Heften der DC-Comic-Reihe
,»Wonder Woman* liegen, was bedeutet, dass nicht alle, von Dittmar in seinem Werk ,,Comic-
Analyse* vorgestellten, Analysemethoden zur Anwendung kommen werden. Auch hierbei ist
es moglich, eine These von Dittmar heranzuziehen, die belegen soll, dass es sinnvoll sein
kann, nur die Cover zu beschreiben und zu interpretieren: ,,Auch ein Einzelbild, wie etwa das
Umschlagbild eines Comics, erzdhlt eine Geschichte, obwohl es nur einen Zustand zeigen
kann.* (Dittmar, 2011: S. 73) Ein weiterer, wichtiger Aspekt, auf den in ,,Comic-Analyse*
hingewiesen wird, ist die Tatsache, dass es sinnvoll ist, Filmeinstellungen auf die gezeichne-
ten Bilder umzulegen. Unterschiedlichen Einstellungen werden im Film, als auch im Comic,
bestimmte, dramaturgische Intentionen unterstellt. Bilder, die in einer bestimmten Einstellung
gezeigt werden, transportieren, ob z.B. etwas bedrohlich oder freundlich, méichtig oder klein,
usw. sein konnte. Wie aber auch schon zuvor hingewiesen wurde, ist die Problematik gege-
ben, dass es nicht automatisch klar ist, ob die Emotionen, die ein_e Leser in einem Bild zu-

schreibt, auch bei einer anderen Person dieselbe Wirkung erzielt. (vgl. Dittmar, 2011: S.81f¥)

Wenn also Dittmar der Ansicht ist, dass man in der Lage sei, Filmeinstellungen auf Comics
umzulegen, dann kann es ebenso sinnvoll sein, einzelne Zeichnungen anhand der Methode
von Marion G. Miiller zu untersuchen. In ihrem Buch ,,Grundlagen der visuellen Kommuni-
kation : Theorieansidtze und Methoden* beschreibt sie eine Herangehensweise, die sich auf
den Kunsthistoriker Erwin Panofsky stiitzt. Anhand eines manipulierten Standbildes aus der
Fernsehserie ,,Star Trek*, welches als Werbesujet verwendet wurde, bedient Miiller sich drei
Schritten der Analyse: Beschreibung, Bedeutungsanalyse und Interpretation. (vgl. Miiller,
2003: S.33ff) Die von Panofsky verwendete Methode wird auch bei Dietrich Griinewald ange-
sprochen. Dieser unterteilt die Bildanalyse in die Kategorien: vorikonographische, ikono-
graphische und ikonologische Analyse. (vgl. Griinewald, 2000: S. 36) Diese entsprechen im
Grunde jenen Schritten, die auch Miiller zur Anwendung bringt und scheint am besten geeig-
net zu sein, um als anschlieBenden Schritt die Ergebnisse der Bildanalyse mit den Texten der

Gender Studies abzugleichen.
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5.6 Superheld_innen

,wduperheld (...) Eine heroische Figur mit einer selbstlosen, prosozialen, universellen Mission;
die tibernatiirliche Krifte besitzt (...); deren Identitét als Superheld durch einen Codenamen
und ein ikonisches Kostiim symbolisiert wird, (...) Typischerweise haben Superhelden eine
Doppelidentitit, deren gewohnliche meist ein streng gehiitetes Geheimnis ist. (...) Auch Su-
perheldin. (...)* (Coogan, 2018: S. 85)

Peter Coogan versucht in diesem Zitat eine erste Definition fiir jenen Typus von Figuren zu
finden, die in weiterer Folge analysiert werden sollen. Schon hier wird ein erster Einblick dar-
auf gewdhrt, welche marginale Rolle ,,weibliche* Heldinnen oftmals in diesem Genre gespielt
haben.

Dietrich Griinewald bezeichnet Comics als ein ,,Theatrum mundi®, ein Welttheater. (vgl. Grii-
newald, 2000: S. 46) ,,(...) Comics spiegeln unser Welttheater, unseren Alltag, unsere Ge-
schichte, unsere Visionen und Traume, unsere Note und Probleme.* (Griinewald, 2000: S. 46)
Ein Genre, welches sich im Rahmen dieses Mediums etabliert hat und eben auch solche Wiin-
sche der Menschen materialisiert, ist das der Superheld innen-Comics. (vgl. Stanley, 2005: S.
143)

Die Darstellung der Held innen wurde seit der Einfiihrung der vielleicht bekanntesten Figur
dieser Gattung im Jahr 1938, Superman, oftmals kritisiert. (vgl. Grilnewald, 2000: S. 1) Die
Heroisierung der Held innen geschehe durch Idealisierung, wohingegen Gegenspieler innen
verhésslicht konzipiert werden. Das Verhalten der Figuren wird, wie auch schon Jahrhunderte
davor im Theater, oftmals iiber AuBerlichkeiten priisentiert. (vgl. ebd.: S. 22) Beschiftigt man
sich in weiterer Hinsicht mit dem Narrativ dieser Geschichten, so sind die Erkenntnisse von
Stephan Ditschke und Anjin Anhut aufschlussreich. Zuerst nehmen die beiden jedoch vorweg,
dass sich, obwohl es einen Riickgang der Verkaufszahlen von Comics gibt, das Superheld_in-
nen-Genre in der Gegenwart grofler Beliebtheit erfreue und dieses Genre jenes sei, welches
bis heute am ehesten mit dem Medium Comic in Verbindung gebracht wird. (vgl. Anhut &
Ditschke, 2009: S. 131) Zusétzlich soll hier noch ergidnzt werden, dass der Begriff Superheld
bzw. Superheldin erst Jahre nach dem erstmaligen Erscheinen der Figur Superman etabliert
hat. (vgl. Babic, 2014: S. 7)

In weiterer Folge konnen Kriterien aufgestellt werden, die das Superheld innen-Genre ausma-
chen. Ganz vereinfacht ausgedriickt, wiirde die Definition so aussehen: Ein_e oder mehrere
Protagonist_innen sichern durch ihr Handeln die Existenz und Bediirfnisse anderer Personen.

Das ,,Super* im Begriff ,,Superheld in* bezieht sich dabei auf eine oder mehrere Fahigkeiten,
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die herausragend sind und die andere Personen der Geschichte nicht bzw. nicht im selben
AusmaB besitzen. (vgl. ebd.: S. 135)
Aufgrund von Schwierigkeiten, die sich dabei mit angrenzenden Genres ergeben, ist es auch

moglich eine detailliertere Kategorisierung zu benennen:

,»(I) Mindestens ein Protagonist der Erzahlung

(1) verfiigt in Relation zur ihn umgebenden Umwelt liber herausragende Féahigkeiten
und

(i1) handelt >heldenhaft<. D.h. Er handelt in akuten Notsituationen intentional so, dass
(a) die existenziellen Bediirfnisse anderer gesichert sind.
(b. 1) Dabei handelt die Figur ohne Riicksicht auf ihre eigenen existenziellen Be-
dirfnisse,
(b. 2) nicht zum Zweck der Maximierung des eigenen Nutzens und
(b. 3) hiélt es rationalerweise flir moglich, dass ihr Eingreifen etwas gegen die Not-

situation bewirkt.” (ebd.: S. 135)

Aufgrund der eben genannten Problematik der Abgrenzung, kann diese Einteilung um einen
weiteren Abschnitt erginzt werden. So kdnnen zu einer néheren Abgrenzung Konventionen
hinzugefiigt werden, die z.B. besagen, dass ein_e Held in heroische Taten vollbringt, weil ein
traumatisches Erlebnis der Ausloser fir das Handeln ist; dass eine Zweitidentitidt vorhanden
ist, die der Hauptfigur ein gesellschaftliches Leben ermoglicht; dass bei der Ausiibung der
Held innentitigkeit ein Kostiim getragen wird sowie es zu einer Teambildung von Figuren
kommt, wenn mehrere Personen der Handlung Punkt (I) erfiillen. (vgl. ebd.: S. 138) Da es da-
bei aber noch immer zu Grenzverwischungen mit anderen Genres kommen kann, wird ein
letzter Punkt hinzugefiigt, der besagt, dass eine Erzdhlung als Superheld innen-Geschichte
wahrgenommen werden kann, wenn keine Zuordnung zu einem passenderen Genre mdoglich

ist. (vgl. ebd.: S. 140)

Des Weiteren zeigen Ditschke und Anhut das typische Narrationsmuster einer Superheld in-
nen-Erzdhlung auf, wie es im Golden Age der Superheld innen (ca. 1938-1950) entwickelt
wurde. Bei der Schilderung von diesem Muster, gehen sie von einer Grafik von Anhut aus,
die die ,,normale* Welt mit ihren Ordnungsmustern und Gesetzesinstanzen (A), eine verbre-
cherische Unterwelt (B) und eine ,,Anderwelt des/der Superheld in (C) mit {iberlappenden

Kreisen symbolisiert, wobei jeder Kreis fiir eine dieser Welten steht.
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Das urspriingliche Muster sah dabei vor, dass eine Entitdit aus (B; oftmals ein e
Superschurk in) in die ,,Welt (A)“ eindringt und diese stort. Als Folge dessen tritt ein_e Su-
perheld in auf, die die Ordnung von ,,Welt (A)* wieder herstellt.Mit den Jahren und der Aus-
differenzierung der Geschichten um einzelne Figuren, kam es dazu, dass einzelne ,,Welten*
auch in unterschiedlichen, anderen Verbindungen zueinander traten.

Analysiert man die verschiedenen Perspektiven, die sich dabei ergeben, ist ersichtlich, dass es
auch immer wieder Anspielungen auf reale Ereignisse der Gesellschaft gibt, was wiederum
die Theorie des Welttheaters bekriftigt. (vgl. ebd.: S. 144 - 149)

Mit der fortschreitenden Komplexitét der erzéhlten Geschichten, ist es mit der Zeit auch mog-
lich, verschiedene Held innen-Typen zu beschreiben, die jeweils aufgrund anderer Beweg-
griinde ihre heldenhafte Tatigkeit ausiiben. , Insgesamt lassen sich drei
>Grundorientierungen< der Superheldentypen ausmachen, die wir hier vereinfachend als 'Be-
schiitzer', 'Réacher und Jager' sowie 'Zweifler' bezeichnen wollen (...)* (ebd.: S. 150) Beschiit-
zer_innen sehen es als ihre Pflicht an, Welt (A) vor Welt (B) zu schiitzen, Récher innen und
Jager innen wollen ebenso Welt (A) vor Welt (B) beschiitzen, ndhern sich aufgrund ihrer Me-
thoden aber selbst stark an Welt (B) an. Die Zweifler innen zeichnen sich durch einen starken
Konflikt zwischen Privat- und Held innen-Identitét aus.

Abschlieflend lassen Ditschke und Anhut Kritik an der Legitimation von heldenhaften Taten
anklingen. Superheld_innen gingen, wie zuvor erkannt, zwar mit der Zeit, sie hinterfragen den
Zeitgeist dabei aber selten. Die beiden erkennen in weiterer Folge Ahnlichkeiten zur Erzihl-
struktur von Held innen-Mythen der Antike. Es gehe dabei um das wiederholte Etablieren ei-
ner moralischen Ordnung mittels fragwiirdiger Legitimation. In den meisten Féllen legitimiert
alleine der Kréfteerwerb die folgenden Taten, aber nicht aufgrund einer argumentativen Ent-
wicklung. Durch die Machtlosigkeit der Gesetzesinstanzen gegeniiber Bedrohungen, ist es
meist eine eigene Ethik des/der Held in, die sich schlussendlich durchsetzt. Eines der kontro-
versesten Beispiele fiir die eben genannte Tatsache: Die Heldenfigur Daredevil aus dem Mar-
vel-Verlag. Dessen Privatidentitit ist die des, nach einem Unfall erblindeten, Anwalts Matt
Murdock, der in einer seiner Geschichten anspricht, dass das Gesetz nie auch gleichzeitig Ge-
rechtigkeit bedeutet und der folglich selbst als Vigilant agiert. (vgl. ebd.: S. 152 - 161)

Einen Kritikpunkt, den man an der Arbeit von Ditschke und Anhut anbringen kann, ist der
fehlende Bezug zu ,,weiblichen* Heldinnen und die fehlende Darstellung von Narrativen von
Geschichten, in denen Schurk innen im Mittelpunkt stehen. Eine mogliche Erkldrung dafiir
ist die Tatsache, dass ,,Frauen* in diesem Genre sehr lange als Nebenfiguren eingesetzt wur-

den, um die ,,minnliche* Hauptrolle zu unterstiitzen. (vgl. Harrington & Guthrie, 2017: S. 55)
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Um dies noch stirker zu verdeutlichen, soll das Phidnomen ,,fridging* erkldrt werden: Dabei
handelt es sich um jegliche Form von Gewalt, die ,,weiblichen* (Neben-)Figuren in der Hand-
lung zugefiigt werden, nur um diese voranzutreiben. Das Wort selbst stammt vom englischen
Begriff flir Kiihlschrank, ,,refrigerator, ab und geht auf einen Green-Lantern-Comic aus dem
Jahr 1994 zuriick, in dem dessen Freundin bestialisch ermordet in einem Kiihlschrank gefun-
den wird. (vgl. Curtis & Cardo, 2017: S. 7) Frankel erginzt dabei zudem, dass ,,ménnliche*
Figur sehr haufig immer wieder schadlos und heroisch aus Konflikten heraustreten wiirden.
(vgl. Frankel, 2015: S. 12)

Carolyn Cocca schlieBt schlussendlich ab: Das Kdorperbild von ,,weiblichen* Figuren hitte
sich, im Vergleich zu ,,minnlichen®, nur sehr selten von der stereotypen Darstellungsweise,
die man als weil3, stark sexualisiert und heterosexuell zusammenfassen kann unterschieden.
Obwohl Unternehmen wie DC Comics in der Lage wiren, heteronormative Korperbilder in
der Gesellschaft in Frage zu stellen und eine grofBere Diversitdt abbilden konnten, hétten sie
dies im 20. Jahrhundert zumeist versdumt. Wie schon weiter oben im Abschnitt
»ldentitdtsbildung® angesprochen, kénnen diversere Formen von menschlichen K&rpern einen
positiven Einfluss auf Rezipient_innen haben. Heteronormative, unrealistische Formen jedoch

negative. (vgl. Cocca, 2016: S. 11f.)
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5. Wonder Woman

5.1 Amazonen

Bevor auf die Entstehungsgeschichte von Wonder Woman eingegangen werden kann, soll an
dieser Stelle ein grundlegender Uberblick zur Figurentypologie der Amazonen gegeben wer-
den. Die Comicfigur selbst basiert ndmlich auf dem antiken Mythos dieses Volkes. (vgl.
Fendt, 2005: S. 77-78) Vorwegnehmen muss man bei den folgenden Schilderungen, dass
Leerstellen bei iiberlieferten Erzdahlungen der Antike selbst bei renommierten Geschichts-
schreiber innen durch mythische Gegebenheiten ausgefiillt wurden. (vgl. Appelt, 2009: S. 18)
Die Amazonen haben ihren Ursprung in einer gemeinsamen Nacht der antiken Gottin Aphro-
dite und dem Gott Ares, die eine Tochter namens Harmonia bekommen. Durch die derben,
brutalen Charakterziige, die, den Erzdhlungen nach, Kriegsgott Ares attestiert wurden, war an-
geblich auch der Charakter der Amazonen vorbestimmt gewesen. (vgl. Appelt, 2009: S. 16-
17) Eine besondere Stellung hatte dieses Volk jedoch bei deren Wahrnehmung. Hedwig Ap-
pelt zieht hierbei sogar Parallelen zur Rezeption der katholischen Jungfrau Maria, die genauso
gleichzeitig gottlich und menschlich konnotiert war.

Eine weitere Theorie der Entstehung besagt, dass die mythische Figur Herakles als Griinder-
vater der Skyth innen gilt, aus denen spiter die Amazonen werden. Aus einer Beziehung mit
einem Wesen, das halb ,,Frau®, halb Schlange war, gingen drei S6hne hervor, wovon einer der
urspriingliche Konig des Skyth innen-Volkes wird. In spiterer Folge agieren zwei Prinzen
dieses Volkes, Plynos und Skolopitos, kriegerisch sehr brutal gegeniiber benachbarten Volker,
bis sie, wihrend eines Gefechts, von einer verfeindeten Partei iiberlistet wurden, wobei bis auf
einen sehr geringen Anteil der ,,Ménner*, nur ,,Frauen* iiberlebten. (vgl. Appelt, 2009: S. 19-
24.) Diese ,,Frauen entschieden sich keine Opferrolle einzunehmen, da sie vereinzelt schon
kriegerische Erfahrung gesammelt hatten, und ein eigener Frauenstaat wurde gegriindet. Die
restlichen ,,Méanner* wurden umgebracht, damit eine Gemeinschaft der Gleichen entstehen
konnte. Eine Gesetzesordnung gab es in diesem Staat nicht, die einzige Regel, die es aber ein-
zuhalten galt, war der Verzicht darauf, einen ,,Mann‘ zu lieben. (vgl. Appelt, 2009: S. 25-27)
Im Laufe der Zeit begannen sich die Amazonen kriegerisch weiterzuentwickeln. Dieser
Aspekt trat in dieser Gesellschaft auch immer mehr in den Vordergrund, was dazu fiihrte, dass
sie die rechte Brust abtrennten, um ungehindert mit Waffen agieren zu konnen. Dieses Zei-
chen wurde als letztendliche Verbindung von ,,Ménnlichkeit* und ,,Weiblichkeit* gesehen,
was durch die Leugnung der eigenen Sexualitit noch bestirkt wurde. (vgl. Appelt, 2009: S.
27-31)
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»Bel den Skythen hieen sie 'Oiorpata’, Mannermorderinnen. Der Rest der Welt nannte sie
'Amazonen', ein Name, der sich aus dem griechischen 'a mazos' ableitet und soviel wie 'ohne
Brust' bedeutet” (Appelt, 2009: S. 32) Weiters ldsst sich auch eine fiir die Amazonen typische
Kleidung beschreiben: Sie trugen meist ein kniekurzes Gewand, dass an der Schulter zusam-
mengebunden war und eine Brust frei lieB. Aus dsthetischen Griinden, war es meist die unver-
sehrte Seite, die in kiinstlerischen Abbildungen freigelassen wurde. In der Taille trugen sie
einen kostbaren Giirtel aus Gold, woran oftmals Waffen mitgefiihrt wurden. Dieser Giirtel
hatte des Weiteren eine symbolische Bedeutung, da er die Abstammung von Kriegsgott Ares
kennzeichnete. (vgl. Appelt, 2009: S. 32)

Ein Problem, welches sich mit der Zeit fiir die Amazonen ergab, war die Kldrung des Nach-
wuchses. In Folge dessen wurde bestimmt, dass es flir sie erlaubt ist, mit einem ,,Mann* zu
schlafen, das Verbot der Liebe war jedoch weiterhin aufrecht. (vgl. Appelt, 2009: S. 38) ,,Se-
xualitdt (...) wurde als Mittel zum Zweck der Kinderzeugung gutgeheiflen. Das Recht auf se-
xuelle Selbstbestimmtheit war Teil der radikalen Emanzipation der Amazonen — nicht nur
vom Mann, sondern auch von dem traditionellen Bild der Frau.* (Appelt, 2009: S. 38) Der se-
xuelle Akt ging mit gegenseitigem Respekt vonstatten. Wurde ein ,,Madchen* geboren, so
wurde sie eine Amazone, war ein ,,JJunge* geboren worden, so wurde dieser meist vom Volk

des ,,Mannes‘ aufgenommen. (vgl. Appelt, 2009: S. 39-40)

5.2 Entstehungsgeschichte von Wonder Woman

Astrid Fendt gibt in ihrem Text ,,Schon und stark wie eine Amazone* einen kurzen Umriss
der Geschichte der Comic-Figur Wonder Woman.

Die Amazone Wonder Woman wurde Anfang der 1940er Jahre als Pendant zum ,,ménnli-
chen* Helden Superman eingefiihrt. Als Botschafterin ihrer Heimat ,,Themyscira* (Erst spéter
wurde der aus den antiken Erzdhlungen bekannte Ort als Name fiir Wonder Womans Heimat
gewdhlt, der zuvor in den Comics lange Zeit als ,,Paradise Island* bekannt war.) schiitzt sie
des Weiteren thre Wahlheimat USA vor Verbrecher innen. (vgl. Fendt, 2005: S. 77/vgl.
Smith, 2011: S. 274)

,Diese unter anderem feministische Ziele verfolgende Superheroine wurde von dem Psycho-
logen William Moulton Marston mit der Idee entworfen, jungen Frauen ein Identifikationsan-
gebot hinsichtlich einer starken, selbstbewussten Frau zu machen. Zudem sollte sie durch na-
tionalistisches Gedankengut, feminin-attraktives AuBeres und einen miitterlich-liecbenswiirdi-
gen Charakter auch eine breitere, gemischtgeschlechtliche Leserschicht ansprechen.* (Fendt,
2005: S. 77)

Die Figur sollte, fiir damalige Verhéltnisse, typisch ,,ménnliche* sowie ,,weibliche* Attribute
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in sich vereinigen. So galten ,Stdrke, Selbstbewusstsein und Unabhangigkeit als
,ménnliche* und ,,Liebenswiirdigkeit, Schonheit und Miitterlichkeit* als ,,weibliche* Eigen-
schaften, die sie verkorpern sollte. (vgl. Fendt, 2005: S. 77-78) Auch Matthew J. Smith er-
kennt, dass Wonder Woman, durch die Gegeniiberstellung zu Superman und der Vermengung
,weiblicher und ,,mannlicher Verhaltensmerkmale, relativ bald Gegenstand feministischer
Debatten war. (vgl. Smith, 2011: S. 263) Erfinder Marston selbst war der Ansicht, dass die
Welt von starken Frauen regiert werden solle. (vgl. Stanley, 2005: S. 146)

Dabei sollte man aber ebenso nicht auller Acht lassen, dass die Zeit und Verhéltnisse, die in
dieser herrschten, eine wichtige Rolle bei der Entstehung der Superheldin spielten. Die Figur
wurde im Jahr 1941, kurz vor dem Eintritt der USA in den Zweiten Weltkrieg, erfunden. Sehr
viele ,,Ménner* wurden nur wenig spiter in den Kriegseinsatz geschickt, was zur Folge hatte,
dass ,,Frauen® verstirkt in den Mittelpunkt des alltdglichen Geschehens in der Gesellschaft
geriickt sind. Diese ,,Frauen* fanden in Wonder Woman eine politische sowie patriotische
Identifikationsfigur. (vgl. Babic, 2014: S. 94 — 98) Marston war der Uberzeugung, dass diese
Werte am besten durch symboltrachtige Bilder in Comics vermittelbar wéren, da sie in den

1940ern eine sehr breite Leser innenschicht erreichten. (vgl. Finn, 2014: S. 9)

Obwohl einige andere ,,weibliche* Superheldinnen eingefiihrt wurden, ist Wonder Woman die
einzige von ihnen, die seit ihrer Einfiihrung durchgehend erschienen ist. An dieser Stelle soll
nicht unerwihnt bleiben, dass parallel zur Erfindung der DC-Figur durch Marston auch andere
Superheldinnen entstanden sind, die auch von ,,Frauen* gezeichnet wurden. Diese erfreuten
sich jedoch nicht der gleichen Beliebtheit, wie die Amazone. (vgl. Cocca, 2016: S. 8) Ebenso
wurden Schicksale von ,,Frauen®, die sich gegen vorherrschende Normen in der Gesellschaft
stellten, schon in den Jahren vor der Erfindung von Wonder Woman behandelt. Dies waren
aber oftmals negativ konnotierte Karikaturen von ,,Frauen®, die stirkere Ablehnung gegen-
iiber deren Anliegen schiirrten. (vgl. Knaff, 2014: S. 22)

William M. Marston bezog sich bei der Schopfung der Figur, wie schon zuvor erwéhnt, auf
die antike Mythologie. So gehort Prinzessin Diana von Themyscira bzw. Diana Prince, wie
Wonder Womans biirgerlicher Name in der von Ditschke und Anhut erklarten ,,Welt (A)* lau-
ten wird, nicht nur dem Volk der Amazonen an, sie ist zusitzlich im Besitz von verschiede-
nen, iibermenschlichen Kréften, die ihren Ursprung bei Féhigkeiten von griechischen bzw. ro-
mischen G6tt_innen haben. (vgl. Anhut & Ditschke, 2009: S. 152-153/vgl. Stanley, 2005: S.

144) Weiters ist sie, wie zuvor ebenso angeklungen, im Besitz eines magischen Lassos und
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kugelsicheren Armreifen. Diese Armreifen symbolisieren eigentlich die Erinnerung an die
Unterwerfung durch ,,Minner®. (vgl. Stanley, 2005: S. 147) ,,Still, she had her weaknesses: if
a man bound her with chains, she was unable to break them, and if her bracelets were remo-

ved, she became maniacally, insanely destructive.” (Stanley, 2005: S. 148)

Wiirde man Wonder Woman in dem Schema der verschiedenen Superhelden-Typen einord-
nen wollen, welches in dem Text ,,Menschliches. Ubermenschliches.* gezeigt wird, so konnte
man sie wohl am ehesten, dhnlich wie Superman, als ,,Beschiitzerin® sehen, welche ihre
Fahigkeiten schon angeboren waren, aber zusitzliche Hilfsmittel, wie das magische Lasso der
Wabhrheit und die kugelsicheren Armbéander. Ebenso kommen Elemente des/der ,,Zweifler in“
hinzu, da es aktuell auch einen Konflikt zwischen der kriegerischen Erziehung und der
Mission zur Erhaltung des Friedens gibt. (vgl. DC Comics, 6.2.2015/vgl. Anhut & Ditschke,
2009: S. 151)

5.3 Cover-Analyse — Wonder Woman

Die Figur schien einen Nerv zu treffen, da der Erfolg nicht ausblieb. (vgl. Stanley, 2005: S.
148) Oftmals ist sie die Figur, an welche viele Menschen denken, wenn nach einer Superhel-
din gefragt wird. (vgl. Cocca, 2016: S. 25) Wie kaum eine andere Figur, durchlebte Wonder
Woman aber auch zahlreiche Verdnderungen in der Darstellung. (vgl. Stanley, 2005: S. 143)
An dieser Stelle soll nun eine Analyse einzelner Coverseiten von Ausgaben der Wonder Wo-
man Comichefte seit den 1980ern folgen, um einen Vergleich zur danach folgenden Analyse
von Bilder der Figur Harley Quinn zu ermodglichen. Mitte der 80er ist jener Zeitpunkt, der in
der Geschichte der Superheld innen-Comics zumeist als Iron Age bzw. Modern Age bezeich-
net wird. Dieses ,,Zeitalter” zeichnet sich durch vermehrt ernsthaftere Geschichten und Zeich-
nungen sowie einer verstirkten Sexualisierung der Figuren aus. (vgl. Freim, 2014: S. 1744f.)
Durch diese Beschriankung folgt jedoch die Problematik, dass eine Reprisentativitét nicht un-
bedingt gewihrleistet ist, dieser Uberblick, ab dem Iron Age, aber dennoch klar erkennbare
Unterschiede aufzeigen soll. Der Fokus wird alleinig auf der Wonder Woman Serie liegen.
Auftritte der Figur in benachbarten Superheld innen-Geschichten des Verlages werden ausge-
blendet.

Zur Anwendung kommt die Methodik, die von Marion G. Miiller vorgestellt wird und auf
welche auch Dietrich Griinewald verweist. (vgl. Griinewald, 2000: S. 36/vgl. Miiller, 2003: S.
34ff.) Die Resultate, die diese Bilduntersuchung ergibt, soll dann in weiterer Folge mit den

Erkenntnissen aus Kommunikationswissenschaft und Gender Studies abgeglichen werden, die
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im bisherigen Verlauf der Arbeit geschildert wurden.

= Wonder Woman #304 (1983)

Abb. 1 Wonder Woman #304 (1983) -
Mishkin/ Snyder/Cavalieri/Kane

Vorikonographische Analyse-Ebene

Bei Abb.1 handelt es sich um ein Hochformat sowie nach Dittmar um eine Halbtotale-Per-
spektive auf die ,,Frau“, die zentral auf dem Bild zu sehen ist. Diese wird von einem Uber-
gang von Sicht auf Augenhdhe zu Obersicht begleitet. Hinter der zentralen Abbildung befin-
det sich im Hintergrund eine weitere Darstellung einer ,,Frau“. Hierbei handelt es sich um
eine Halbnahe-Ansicht. (vgl. Dittmar, 2011: S. 82-85)

Beide Figuren wirken sehr dhnlich. Auf dem Haupt trdgt sie einen Kopfschmuck, welcher an

ein Diadem erinnert. Vergrofert man das hier dargestellt Bild, erkennt man mittig auf diesem
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Diadem einen roten Stern. Die ,,Frau® auf diesem Bild trigt einen Mittelscheitel; an den Arm-
gelenken tragt sie etwas, das Biander sein kdnnten. Diese wirken massiv und haben eine grau-
schwarze Farbung; der goldene Adler auf der Brust des Kostiims ist ein Symbol erkennbar,
welches an den Buchstaben W erinnert. Entfernte Assoziationen mit einem Vogel sind aber
noch moglich; der Streifen an der Taille ist gelb. Sie trdgt ein in Schwarz gehaltene Hose mit
Sternen darauf. Aufgrund der GrofBle, wirkt diese Hose eher wie eine Unterwésche-
Bekleidung; Durch die Breite der Hiiften, wirkt die Taille verhdltnisméBig sehr schmal. Die
Stiefel sind grofteils in rot gehalten. In der Mitte und am oberen Rand wird diese Farbe
jedoch von einer weilen Linien unterbrochen. Es ist nicht erkennbar, ob diese Schuhe
Absitze besitzen. Sie hebt ihren linken Arm in die Luft. In der rechten Hand hélt sie ein

Biindel gelber Schniire.

Ikonographische Analyse-Ebene

Bezieht man folglich die Schrift ein, ist klar, dass es sich hierbei um eine Darstellung der Co-
mic-Figur Wonder Woman handelt. Auch bei der ,,Frau® im Hintergrund handelt es sich um
diese, nur ist sie dabei nicht in unterschiedlichen Farben, so wie im Vordergrund, zu sehen,
sondern genauso, wie die Symbole, die im Hintergrund zu finden sind und jenen auf der Brust
des Kostiims dhneln, in hellem blau gehalten. In dem Bild tréigt sie die fiir die Comicfigur ty-

pischen Utensilien: Lasso, Armbiander, Giirtel und Tiara. (vgl. Frankel, 2015: S. 18)

Ikonologische Interpretation

In den 1980ern setzte sich ein Schonheitsideal fiir Frauen durch, welches die Eigenschaften
schlank und muskulds vereinigte. Die Haare sollten kurz und gekraust sein. Schauspielerin-
nen, wie Jane Fonda, galten als Vorbild fiir den Aerobic-Kult, der in dieser Zeit aufkam. (vgl.

Posch, 1999: S. 46-47)

Die Korpersprache wirkt bei der Darstellung im Vordergrund sehr selbstsicher. Wonder Wo-
man hat hier einen breiten Stand. Diese Korperhaltung ist, nach Miihlen-Achs, ,,minnlich*
konnotiert. Die Mimik bei der Zeichnung im Vordergrund wirkt freundlich. Ein ausgeprégtes
Lachelverhalten ist meist ,,weiblich® konnotiert. Etwas merkwiirdig ist jedoch, dass mit einer
geringen Herabsetzung der Mundwinkel bei der Figur im Hintergrund einen negativen Aus-
druck erzeugt. Die Augenpartie dndert sich bei den beiden Darstellungen kam. Hier ist die Zu-
ordnung schwierig, dennoch liegt es ndher, die gezeigte Mimik, nach Miihlen-Achs, als
,weiblich® zu betrachten. (vgl. Miihlen-Achs, 2003: S. 121ff.) Frankel erklért, dass kreisfor-
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mige Gegenstidnde, Schmuck oder Utensilien oftmals mit ,,Weiblichkeit* assoziiert werden.
(vgl. Frankel, 2015: S. 18)

Folglich soll auf das Schema der Sexualisierung eingegangen werden:

Bei Abb.1 treffen die Punkte (1) ,,Nacktheit/Kleidung®, (3) ,,Abbildung physischer Attraktivi-
tit* zu. (Moser & Verheyen, 2011: S. 189-190)

Ad Punkt 1: Auffallend ist an der Kleidung, dass Wonder Woman sehr kurze Shorts tragt, da-
her ist bis an den Lenden nackte Haut zu sehen. Die Stiefel bedecken zwar die Unterschenkel,
ein GroBteil der Haut an den Beinen bleibt aber dennoch frei. Die Rundungen der Brust sind
durch das enge Korsett/die Korsage erkennbar.

Ad Punkt 3: Die Zuschreibungen ,,schlank® und ,,]langbeinig* wéren bei dieser Darstellung
mit Sicherheit erfiillt. Das Schonheitsbild, welches hier vermittelt wird, scheint eher noch dem
aus dem vorherigen Jahrzehnt zu entsprechen, da die Eigenschaften ,,muskulds™ bzw. ,,ge-

kraustes, kurzes Haare* hier nicht erfiillt sind.
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bb. 2 Wonder Woman #62 (1992) — Perez/Thompson/Tanghal

Vorikonographische Analyse-Ebene

Bei Abb.2 handelt es sich um ein Hochformat sowie nach Dittmar um eine Halbtotale-Per-
spektive mit einer Sicht auf die ,,Frau®, die sich in der Mitte des Bildes befindet, durch die
man ihr auf Augenhdhe begegnet. (vgl. Dittmar, 2011: S. 82-85)

Diese ,,Frau® sieht der vorherigen aufgrund ihrer Kleidung @hnlich. Im Hintegrund ist eine
Stadt erkennbar, die ausgezeichnet ist, durch Gebdude, die wie Bauten der Antike aussehen.
Einige dieser Gebdude sind zerstort.

Versucht man bei dieser Darstellung der ,,Frau* Unterschiede zu finden, so konnen folgende
benannt werden: Eine der Verdnderungen, die am auffélligsten sind, ist die Konzeption der
Mimik bzw. des Gesichtes. Im Vergleich zur vorherigen Darstellung wirkt das Gesicht rundli-

cher, eine ausgeprigte Nase ist zu sehen, die ,,Frau hat dickere Augenbrauen, die Lippen wir-
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ken etwas voller, der Mund ist geschlossen, was auf dem zuvor ausgewihlten Bild nicht der
Fall ist. Die Haare scheinen stark gelockt zu sein.
Die Hose, welche immer noch an Damenunterwésche erinnert, ist nun hellblau. Des Weiteren

tragt die Figur eine orangene Umhéngetasche.

Ikonographische Analyse-Ebene

Auch hier wird klar, rezipiert man den Titel, so handelt es sich bei der dargestellten ,,Frau®
wieder um Wonder Woman. Auch die Utensilien, welche fiir die Figur typisch sind, erkennt
man in Abbildung 2. (vgl. Frankel, 2015: S. 18)

1986 gab es einen Relaunch des Wonder Woman-Comics, was auch erklart, warum die Zahl
der Ausgabe geringer ist, als sie es noch im vorherigen Jahrzehnt war. Als Autor wurde da-
mals George Perez eingesetzt, welcher als Feminist bekannt war. Gleichzeitig war auch erst-
mals eine ,,Frau“, Karen Bergen, als Herausgeberin titig. Perez konsultierte Feminist innen,
um deren Meinungen zur Darstellung der Figur zu sammeln. Er {iberarbeitete infolgedessen
die Figur. Wonder Woman konnte sich nun auch von Fesseln beftreien, die ihr von ,,Ménnern*
angelegt wurden, das Lasso der Gehorsamkeit wurde zum Lasso der Wahrheit. Perez themati-
sierte soziale Konfliktthemen, wie Drogensucht und Selbstmord bei Teenagern und er gab
Wonder Woman ethnische Wurzeln, die die Geschichte glaubhafter machen sollte. (vgl. Stan-
ley, 2005: S. 157) Die urspriingliche Darstellung, die dem Autor vorschwebte, lag noch néher
an der Konzeption, wie sie William M. Marston in den 1940ern erdachte, er dnderte die Hin-
tergrundgeschichte aber zu einem groB3en Teil. Perez lieB Wonder Woman als Prinzessin Dia-
na von Themyscira auftreten, der Name ,,Wonder Woman* wurde, laut der Handlung, erst
durch die Medien in der Welt (A) aufgebracht. Als sie in der Geschichte nach Amerika
kommt, spricht sie nicht von Anfang an Englisch, sondern zuerst eine Form von Altgrie-
chisch. Hier trat der Bezug auf die griechische Mythologie stirker in den Vordergrund. (vgl.
Smith, 2011: S. 272 — 274) Diese Verdnderungen zeichnen sich nicht nur in der Geschichte,
sondern aufgrund der Darstellung von Jill Thompson auch in ihrem AuBeren ab. ,Her face
and body convey a specific 'ethnic' identity rather than a general superhero identity.* (Emad,
2006: S. 974 - 975)

Das Schonheitsideal zu Beginn der 1990er Jahre sah wie folgt aus: ,,(...) das Madchen-Girlie:
Jung und mager, ungekdmmt, auffallend hellhdutig und niemals sonnengebréunt (...)* (Posch,

1999: S. 47)
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Ikonologische Interpretation

Die Mimik wirkt sehr ruhig, libermadBige Emotionalitit, wie sie in den Jahrzehnten zuvor zu
sehen war, ist auf dieser Darstellung nicht vorhanden. Die Korperhaltung ist bei Abb. 2
schwer zu beurteilen, da Wonder Woman hier zu fliegen scheint.

In weiterer Folge soll ein Blick auf das Schema der Sexualisierung geworfen werden:

Hierbei trifft Punkt (1) ,,Nacktheit/Kleidung® und Punkt (3) ,,Abbildung physischer Attrakti-
vitit* von fiinf moglichen Punkten zu. (Moser & Verheyen, 2011: S. 189-190)

Ad Punkt 1: Das markante Kostliim bleibt, trotz Relaunch, dasselbe und verliert nichts an sei-
ner Knappheit.

Ad Punkt 3: Das ,typische* Schonheitsideal aus dieser Zeit wird hier nicht erfiillt. Schlank ist
die Figur von dieser Wonder Woman aber dennoch. Physische Attraktivitdt kann man aber
nicht nur an der Erfiillung eines Schonheitsideales festmachen. Von einem subjektiven Stand-
punkt ausgehend, wére dieser Punkt aber erfiillt.

Der Grad der Sexualisierung ist hier sehr gering.
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Abb .3 Wonder Woman #159 (2000) — Luke/Clark/Simmons/Wong

Vorikonographische Analyse-Ebene

Bei Abb.3 handelt es sich um ein Hochformat sowie nach Dittmar um eine Halbtotale-Per-
spektive. Diese wird von einer Untersicht auf die ,,Frau® begleitet, die zentral auf dem Bild zu
sehen ist. (vgl. Dittmar, 2011: S. 82-85)

Diese Figur erinnert entfernt an die bisher behandelten Darstellungen. Es lassen sich hierbei
jedoch grobe Unterschiede ausmachen: Die Haare lassen keine Struktur erkennen. Sie sind
eher eine gesamte ,,Masse‘‘; Das Gesicht wirkt, gerade im Vergleich mit der Abbildung aus
den 1990ern, sehr schmal und definiert; das Kostiim hat in dieser Zeichnung die Form eines
Einteilers und erinnert an eine Bademodebekleidung bzw. an eine sehr knappe Korsage. Die

reflektierenden Farben, Gold und Rot suggerieren aber, dass das Bekleidungsstiick aus Metall
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sein konnte. Am unteren Ende dieses Utensils ist das Sternenmuster auszumachen, welches
die Jahre zuvor noch auf einer eigenen Hose zu finden war. Durch das Fehlen dieser Hose, ist
an den Lenden mehr Haut zu sehen als in den Jahren davor; Die Arme wirken trainierter als in
den letzten Jahrzehnten, wohingegen der Busen grofler gezeichnet wurde; Die Armbéander

wirken wieder diinner, dafiir umfassen sie einen grofleren Teil der Unterarme.

Ikonographische Analyse-Ebene

Aufgrund der stilistischen Ahnlichkeit der Symbole in Kombination mit dem Titel ist klar,
dass es sich auch hier um eine Darstellung der Comic-Figur Wonder Woman handelt. (vgl.
Frankel, 2015: S. 18)

George Perez widmete sich Mitte der 1990er neuen Aufgaben. Gleichzeitig kam es zu neuen
Entwicklungen in der Comic-Branche. Nach der versuchten Ausrichtung auf ,,weibliche* Le-
serinnen durch Perez, gab es einen generellen Ruck, der eine ,,minnliche* Zielgruppe bedie-
nen wollte. Ein neuer Verlag ,,Image Comics* wurde gegriindet, der stark sexualisierte und
gewalttitige Darstellungen abbildete. Diesem Trend schlossen sich folglich die etablierten
Verlage Marvel und DC Comics an. (vgl. Anhut & Ditschke, 2009: S. 169 - 170)

Die Autoren, die nach ihm eingesetzt wurden, entwickelten die Figur in eine stark sexualisier-
te Richtung. Ende der 1990er Jahre waren es zuerst {iberdefinierte Muskeln, die Wonder Wo-
man zuteil wurden, die auch gleichzeitig die ethnischen Wurzeln wieder verdringten. (vgl.
Emad, 2006: S. 975) ,,.By 2001, most images of Wonder Woman have become hypersexuali-
zed — large breasts and a costume that barely covers her body are prevalent no matter the artist
or author.* (Emad, 2006: S. 976)

Das Schonheitsideal, welches Ende der 1990er gingig war, ldsst sich wie folgt beschreiben:
,,Die Oberschenkel sollen straff, die Taille schmal, der Bauch flach und die Arme zart sein
(...) Die Idealfigur wurde im Laufe der Zeit mit immer weniger Gewicht bedacht, was in
schrumpfenden Brust-, Hiift-, und vor allem Taillenumfiangen (...) seinen Ausdruck fand.*
(Posch, 1999: S. 48)

Ikonologische Interpretation

Die Mimik dieser Darstellung von Wonder Woman wirkt lasziv und unfokussiert. Nach Miih-
len-Achs ist dies ein Blick, der in der Gesellschaft klar von ,,Frauen* erwartet wird. (vgl.
Miihlen-Achs, 2003: S: 143)

Weiters soll das Schema der Sexualisierung beachtet werden:

Hierbei treffen die Punkte (1) ,,Nacktheit/Kleidung*, (2) ,,sexuelles Verhalten“, (3) ,,Abbil-
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dung physischer Attraktivitit sowie (5) ,,sexuelle Einbettung* zu. (Moser & Verheyen, 2011:
S. 189-190)

Ad Punkt 1: Die Bekleidung ist auf Abb.3 noch knapper als sie es in den Jahren zuvor war.
Die Flache der nackten Haut ist gestiegen. Zusétzlich wirkt das Kleidungsstiick zu klein fiir
den Busen in dieser Darstellung. Auch im Lendenbereich wird mehr Haut gezeigt.

Ad Punkt 2: Die Pose, in der sich Wonder Woman hier befindet unterstreicht den eben er-
kannten lasziven Blick.

Ad Punkt 3: Bis auf den, laut dem zu dieser Zeit giiltigen Schonheitsideal, geringeren Umfang
des Busens, treffen hier alle Punkte zu, die das Ideal am Ende der 1990er ausmachten.

Ad Punkt 5: Addiert man die Punkt 1-3, so kann man daraus unter Umstdnden auf diesem
Bild auch eine sexuelle Aufforderung erkennen. Dies wird bestirkt durch die Offenheit der
Arme, die weit vom Korper der Comic-Figur ausgebreitet sind.

Der Grad der Sexualisierung ist hier mit 4 von 5 Punkten sehr hoch.
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Abb.4 The New 52! Wonder Woman #1 (2012) - Azzarello/Chiang/Akins

Vorikonographische Analyse-Ebene

Bei Abb.4 handelt es sich um ein Hochformat sowie nach Dittmar um eine Halbtotale-Per-
spektive. Diese wird von einer Untersicht auf die ,,Frau® begleitet, die zentral auf dem Bild zu
sehen ist. (vgl. Dittmar, 2011: S. 82-85)

Diese Figur erinnert zunédchst nur entfernt an die bisher bekannten Darstellungen. Dennoch
gibt es hier einige, signifikante Unterschiede: Die Haare besitzen hier wieder Konturen und
sie sind lockig; das Diadem, das Symbol auf der Brust sowie ein hinzugekommener Giirtel an
der unteren Taille sind erstmals Silber; Das Kostiim wirkt in dieser Darstellung bestindiger
als es in den 1980ern war; In diesem Bild trigt die ,,Frau® wieder eine Shorts; Erstmal hat sie
ein silbernes Halsband um sowie zwei Ringe um den linken Oberarm; die Grundfarbe der
Stiefel, die bisher immer rot war, ist nun schwarz; Die Armbénder wirken hier wieder massi-

ver; Erstmals hat ihre Haut Anzeichen von Verletzungen.
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Ikonographische Analyse-Ebene

Hierbei handelt es sich, wenn die Schrift auf dem Bild einbezogen wird, um eine neue Inkar-
nation der Superheldin Wonder Woman. Bis auf das Lasso, sind auch alle typischen Gegen-
stande, die die Figur auszeichnen, erkennbar. (vgl. Frankel, 2015: S. 18)

Im Jahr 2011 gab es erneut einen Relaunch des Wonder Woman-Comics. Diese Version be-
kam zunéchst Lob fiir den kurz gehaltenen, spannenden Text, wurde aber ebenso fiir die ver-
starkte Darstellung von Gewalt kritisiert, was darin gipfelt, dass Wonder Woman in einem
Handlungsstrang, nach dem Mord an Kriegsgott Ares, selbst zur Gottin des Krieges wird. Die
urspriingliche Botschaft von Frieden, den sie die Jahrzehnte zuvor angeblich vermittelte, wa-
ren dadurch nicht mehr vorhanden. Der aktuelle Autor Brian Azzarello entgegnete dieser
Kritik, dass sie der Figur Macht geben wollten und sie gleichzeitig versucht haben, sie nicht
mehr sexualisiert darzustellen, worin Carolyn Cocca eine feministische Haltung sieht. (vgl.
Cocca, 2014: S. 100 - 101)

Ikonologische Interpretation

Analysiert man, nach Miihlen-Achs, die Korpersprache, so sticht sofort das dominante Zei-
chen der geballten Faust ins Auge. Ein solches Zeichen der Dominanz ist oft ,,mannlich* kon-
notiert. (vgl. Miihlen-Achs, 2003: S. 130) Der starre Blick strahlt in Kombination mit der
Form des Mundes, welcher einen Schrei symbolisieren konnte, Aggressivitit aus. Auch dies
Handlung wire normalerweise ein Verhalten, welches man eher ,,Ménnern‘ zuschreiben wiir-
de. Die Situation, in der Wonder Woman hier gezeigt wird, legt offensichtlich eine aktive
Szenerie nahe. Das ist stark im Kontrast zu jener vermeintlich ,,typischen* Darstellungsweise
von ,,Frauen® zu sehen, die sie oftmals liegend zeigen (vgl. Miihlen-Achs, 2003: S. 121{f.)
Folglich soll zum letzten Mal das Schema der Sexualisierung angewandt werden:

Von fiinf Punkten treffen hier Punkt (1) ,,Nacktheit/Kleidung* sowie Punkt (3) ,,Abbildung
physischer Attraktivitit zu. (Moser & Verheyen, 2011: S. 189-190)

Ad Punkt 1: Das Kostiim zeigt auch bei dieser Darstellung einiges an nackter Haut. Dennoch
wird der Busen von dem Emblem auf der Brust zu einem grof3en Teil {iberdeckt.

Ad Punkt 3: Das Schonheitsideal, welches Waltraud Posch bei Abb.3 fiir das Ende der 1990er
definiert hat, wird hier erfiillt.

Interessant ist jedoch, dass bei dieser Darstellung der Unterkdrper im Lendenbereich vom
Oberschenkel verdeckt wird. Dies ist bei kaum einer anderen Darstellung in den Jahrzehnten

davor der Fall.
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= Wonder Woman Vol. 4 #41 (2015)
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Abb.5 Wonder Woman Vol. 4 #41 (2015) — M.Finch/D.Finch/Glapion/Anderson

Bei Abbildung 5 handelt es sich um ein Hochformat sowie nach Dittmar um eine Halbtotale-
Einstellung, die von einer Untersicht begleitet wird. (vgl Dittmar, 2011: S. 82-85)

Zentral im Bild ist eine ,,Frau* zu erkennen. Diese weist Ahnlichkeiten zu den vorangegange-
nen Abbildungen auf, unterscheidet sich jedoch in ein paar wichtigen Details: Ausgenommen
von Hénde und Kopf ist der gesamte Korper bedeckt. Unterhalb des roten Korsetts, welches
im Gegensatz zu Abb. 4 einen goldenen Giirtel und am oberen Ende eine Umrandung in Gold
besitzt, tragt die Figur ein zusétzliches, dunkles Kleidungsstiick, das die Oberarme und Ober-
schenkel bedeckt sowie bis iiber den Hals reicht. Zusétzlich ist eine Art Lendenschurz zu er-

kennen. Die Schultern besitzen eine goldene Abdeckung mit Stern darauf, welche an eine
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Riistung erinnern. An den Unterarmen befinden sich ein ebenso goldener Armschutz mit aus-

gefahrenen Klingen. Die Stiefel reichen weit liber die Knie.

Ikonographische Analyse-Ebene

Zieht man nun die Schrift hinzu, so wird abermals klar, dass es sich bei der in Abb. 5 darge-
stellten Figur um Wonder Woman handelt. Auch in dieser Darstellungen sind wieder jene
Utensilien zu sehen, die typisch flir den Charakter sind. (vgl. Frankel, 2015: S. 18) Eine Neue-
rung ist dabei jedoch das Kostiim, welches den GroBteil der Haut der Comicfigur bedeckt.
Dieses Kostiim sollte eine reifere Interpretation der Amazone sein, um sich das Image als
,»Méddchen* zu entledigen. (vgl. DC Database, 9.6.2019)

Ikonologische Interpretation
Analysiert man, nach Miihlen-Achs, die Korpersprache, so sticht auch hier das dominante

Zeichen der geballten Faust ins Auge. Ein solches Zeichen der Dominanz ist oft ,,ménnlich*
konnotiert. (vgl. Miihlen-Achs, 2003: S. 130) Der Blick ist fokussiert in eine Richtung. Der
Mund ist etwas gedftfnet, die Mimik ist jedoch emotionslos, was nicht ,,typisch weiblich* ist.
(vgl. ebd.: S. 121)

Zuletzt soll das Schema der Sexualisierung angewandt werden:

Von flinf Punkten trifft nur der Punkt (3) ,,Abbildung physischer Attraktivitit™ zu.

Zu hinterfragen ist, ob auch Punkt (1) ,,Nacktheit/Kleidung® zutrifft, da zwar kaum nackte
Haut zu sehen ist, aber die Kleidung sehr eng anliegt und sich z.B. der Busen klar abzeichnet.
(vgl. Moser & Verheyen, 2011: S. 189-190)

55



= Wonder Woman Vol. 5 #58 (2019)
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Abb.6 Wonder Woman Vol.5 #58 (2019) —Wilson/Nord/Gray/Fajardo Jr.

Vorikonographische Analyse-Ebene

Bei Abbildung 6 handelt es sich um ein Hochformat sowie nach Dittmar um eine Halbtotale-
Einstellung, die von einer Normalsicht begleitet wird. (vgl Dittmar, 2011: S. 82-85)

In der Mitte des Bildes ist eine ,,Frau* zu erkennen, die in jeder Hand jeweils eine Person in
die Luft hilt. Diese ,,Frau® zeigt wieder eine groBe Ahnlichkeit mit jener Figur in Abb. 5 auf.
Im Vergleich dazu fehlt jedoch jenes Kleidungsstiick, das unterhalb des Korsetts getragen

wurde.
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Ikonographische Analyse-Ebene

Zieht man folglich den Text in der Abbildung 6 hinzu und wirft ebenso einen Blick auf jene
Utensilien, die die ,,Frau® an sich trdgt, so wird auch hier wieder klar, dass es sich dabei um
die Superheldin Wonder Woman handelt. (vgl. Frankel, 2015: S. 18)

Ikonologische Interpretation

Nimmt man nun die Korpersprache in Abb. 6 ndher unter die Lupe, so fillt sofort die domi-
nante, aktive Situation auf, in der Wonder Woman dargestellt wird, indem sie zwei Soldaten
in die Luft hebt. Das wire als ,,typisch ménnlich* zu bewerten. Auch die ausdruckslose Mi-
mik und der Blick aus engen, zugekniffenen Augen gilt als eher ,,médnnlich“.(vgl. Miihlen-
Achs, 2003: S. 121ff)) Auffdllig ist aber auch die Haltung, die die Amazone in dieser Zeich-
nung einnimmt. Hierbei kdnnte man annehmen, dass es sich um eine leichte Form jener Kor-
perhaltung handelt, die Cocca als ,,Broke Back“-Pose bezeichnet. (vgl. Cocca, 2016: S. 221)
AbschlieBend soll ein Blick auf das Schema der Sexualisierung geworfen werden:

Von fiinf Punkten treffen Punkt (1) ,,Nacktheit/Kleidung* sowie Punkt (3) ,,Abbildung physi-
scher Attraktivitdt™ mit Sicherheit zu.

Fraglich ist, ob aufgrund der ,,Broke Back*“-Pose auch der Punkt (5) ,,sexuelle Einbettung* er-
fiillt ist. (vgl. Moser & Verheyen, 2011: S. 189-190)
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6. Harley Quinn

6.1 Clowns & Punks — Kritik an sozialen Normen

Wolfgang Zucker kommt in seinem Aufsatz ,,The Clown as the Lord of Disorder auf einige
Schliisse, die fiir die spitere Interpretation sehr wichtig sind, da die Figur des Jokers Clown-
dhnliche Ziige besitzt. ,,(...) the clown is (...) an expression of the absurdity and paradox of
human existence, revolting against the (...) conditions into whit it finds itself thrown. (Zu-
cker, 1967: 308) Soziale Ungerechtigkeit ist nicht der Grund, warum Clowns oft in unkonven-
tioneller Kleidung auftreten, sondern zeigt mit dem Hinzufiigen von geckenhaften Acces-
soires seine Unabhdngigkeit von gesellschaftlichen Réngen. Denn nur jemand, der/die auf3er-
halb der gesellschaftlichen Ordnung steht, ist in der Lage, Symbole eben dieser ins Lacherli-
che zu ziehen. Es ist wichtig, ihn als Rebell und Verédchter von Normen der Gesellschaft zu
betrachten. (vgl. ebd.: 309-310) Denn die Normen einer sozialen Gruppe definieren die Rolle
eines jeden Individuums. Diese Normen sind es auch, die soziale Strukturen produzieren so-

wie beschiitzen und in denen man vor dem ,,anders sein* abgesichert ist. (vgl. ebd.: 315)

Doch nicht nur das Motiv des Clowns ist pradestiniert dafiir, soziale Normen, die in einer Ge-
sellschaft vorherrschend sind, in Frage zu stellen. Auch die Protestbewegung des Punk mit ih-
ren modischen Ausprigungen ist in der folgenden Analyse der Figur Harley Quinn ein wichti-
ger Faktor. Folgt man der Argumentation von Meinert und Seeliger, so entwickelte sich diese
Bewegung aus einer Jugendkultur heraus, deren Mitglieder sich u.a. durch eine Kritik an der
Konsumkultur oder der Gegeniiberstellung einer ,,hiisslichen* Asthetik dem vorherrschenden
Schonheitsideal. Ausdruck findet dieser Protest zu einem wichtigen Teil in der Auswahl be-
stimmter Kleidungsstiicke und Haarschnitten. Assoziiert werden Punks oftmals mit Lederja-
cken, Irokesenfrisur oder Stiefeln. Hervorzuheben ist dabei, dass dieser Stil keine typischen
Geschlechterrollen kennt und in manchen Féllen ein androgynes Auftreten bestarkt wird. (vgl.
Meinert & Seeliger, 2013: S. 12ff))

6.2 Hintergrundgeschichte

Die DC-Comic-Figur Harley Quinn wurde 1992 von Autor Paul Dini und Zeichner Bruce
Timm fiir die Zeichentrickserie ,,Batman: The Animated Series* entwickelt. Konzipiert wurde
sie dabei als einmalige Gehilfin des Batman-Schurken Joker. Da sie bei der Fangemeinde je-

doch auf groflen Zuspruch stiel, wurden Quinns Auftritte nicht nur in der Serie erweitert, sie
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wurde nachtriglich auch in den Kanon des DC-Comic-Universums aufgenommen und erschi-
en daher folglich auch in gedruckten Verdffentlichungen. (vgl. Owens, 2017: S. 3ff.) In der
Gegenwart hat die Figur spétestens durch einen Auftritt im 2016 erschienenen Kinofilm ,,Sui-
cide Squad®, der eine Adaption der gleichnamigen DC-Comicreihe ist, und der daraus folgen-
den Nachfrage als Kostiim fiir verschiedenste Anldsse, ihren Platz in der Populdrkultur gefun-
den. (vgl. Barba & Perrin, 2017: S. 1-2)

Mochte man nun Harley Quinns fiktiver Lebensgeschichte auf den Grund gehen, so wird zu-
ndchst oftmals der 1994 erschienene Comic ,,Mad Love* herangezogen, welcher aber ur-
spriinglich noch in der Reihe ,,The Batman Adventures® erschien und spdter als eigenes
Graphic Novel aufgelegt wurde. (vgl. Owens, 2017: S. 5/vgl. Jackson, 2017: S. 18 — 19) Kurz
umrissen wird in dieser gezeigt, wie Dr.in Harleen Quinzel, Psychiaterin in der fiktiven Ner-
venheilanstalt ,,Arkham Asylum for the criminally insane“, nach mehreren Sitzungen, in
denen sie den Joker behandeln sollte, plotzlich selbst nicht mehr diejenige ist, die die
Gespréache leitet und schlussendlich, als der Joker, von Batman geschlagen, wieder nach
Arkham gebracht wird, die Entscheidung trifft, selbst eine Geheimindentitdt (inklusive
Kostiim) anzunehmen, um sich zusammen mit dem Verbrecher, fiir den sie Gefiihle
entwickelt hat, gegen Batman vorzugehen. Die Geschichte endet damit, dass sie den Helden
fast auf eigene Faust {iberlisten kann, da ihre Methode jedoch nicht der Vorstellung des
Clowns entspricht, wird er ihr gegeniiber handgreiflich und Batman kann sich aus einer von
Quinn gestellten Falle befreien. Trotzdem bleibt sie am Ende dem Joker treu. Ein Motiv, das
jahrelang unverdndert bleiben sollte. (vgl. Owens, 2017: S. 5/vgl. Bray, 2017: S. 34 - 37)

Mit der Loslosung der Figur vom Joker im Jahr 2009, der dazugehorigen Einfiithrung der Co-
micreihe ,,Gotham City Sirens®, worin sich Harley Quinn mit Catwoman und Poison Ivy ver-
biindet, sowie der Neuinszenierung der Harley-Quinn-Comics im Jahr 2011 unter der ,,New
52“- Initiative, wurde auf den ersten Blick eine duBerliche, aber auch inhaltliche Verdnderung
erkennbar. Eine der grobsten Anderungen belief sich in dieser Zeit auf eine Beziehung mit
Poison Ivy, die erst im Jahr 2015 offiziell bestitigt wurde. (vgl. Owens, 2017: S.6 - 11) Auf
inhaltlicher Ebene argumentieren manche, dass es durch den in der ,New 52“-Reihe
eingefiihrten Einsatz fiir Tiere und Opfer von Gewalt, die sich oftmals nicht selbst wehren
konnen, gar eine Wandlung zur ,,komplizierten Heldin* gibt. (vgl. Barba & Perrin, 2017: S. 1-
2/vgl. Miranda, 2017: S. 85)

Aufgrund der, zuvor dargelegten, Argumente von Ditschke und Anhut, ist eine Einordnung
der Figur ,,Harley Quinn® in eines der bekannten Schemen sehr schwierig. Man kdnnte sagen,

Quinn springt des Ofteren zwischen den Welten (A) und (B) hin und her. Agiert sie spiiter als
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,komplizierte Heldin*, wie zuvor angesprochen wurde, so wiirde man sie, aufgrund der
brutalen Vorgehensweise, wohl am ehesten in die Kategorie ,,Récher in und Jiger in*

einordnen.

6.3 Cover-Analyse — Harley Quinn

An dieser Stelle soll nun eine Analyse einzelner Coverseiten von Ausgaben der Harley-
Quinn-Comichefte aus den letzten Jahrzehnten folgen. Ausgewéhlt werden dabei sieben Co-
ver aus den unterschiedlichen Zeitriumen, bei denen eine klare Anderung der Figur erkennbar
ist oder ein besonders markantes Cover vorliegt. Vorwegzunehmen ist, dass eine grofere
Auswahl den Rahmen der Arbeit sprengen wiirde, wohingegen eine Beschrinkung auf eine
kleinere Zeitspanne, nicht die gesamte Bandbreite der Darstellung abdecken wiirde. Daraus
folgt die Problematik, dass eine Reprisentativitit nicht unbedingt gewdhrleistet ist, dieser
Uberblick aber dennoch klar erkennbare Unterschiede aufzeigen soll.

Der Fokus wird alleinig auf der Harley-Quinn-Serie liegen. Auftritte der Figur in benachbar-
ten Superheld innen-Geschichten des Medienunternehmens DC werden ausgeblendet. Die
Ausnahme macht jedoch das erste Cover, welches analysiert werden soll, da die Entstehungs-
geschichte ,,Mad Love* urspriinglich noch als Batman-Comic verdffentlicht wurde.

Zur Anwendung kommt die Methodik, die von Marion G. Miiller vorgestellt wird und auf
welche auch Dietrich Griinewald verweist. (vgl. Griinewald, 2000: S. 36/vgl. Miiller, 2003: S.
34ft.) Die Resultate, die diese Bilduntersuchung ergibt, soll dann in weiterer Folge mit den
Erkenntnissen aus Kommunikationswissenschaft und Gender Studies abgeglichen werden, die

im bisherigen Verlauf der Arbeit geschildert wurden.
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= The Batman Adventures: Mad Love (1994)

Abb.7: The Batman Adventures: Mad Love (1994) — Dini/Timm

Vorikonographische Analyse:

Bei Abbildung 7 handelt es sich um ein Hochformat sowie nach Dittmar um eine Halbtotale-
Einstellung, die von einer Normalsicht begleitet wird. (vgl Dittmar, 2011: S. 82-85)

Auf dem Bild sind drei Personen zu erkennen: Zentral befindet sich eine Person, die, von der
Betrachter innen-Sicht ausgehend, nach links oben blickt. Von oben nach unten beschrieben,
tragt sie eine Kopfbedeckung mit zwei Enden. Sie hat ein weiles Gesicht und trigt eine brei-
te, schwarze Umrandung um die Augen.

Die Kopfbedeckung verldauft am Hals weiter, wobei dort eine weille Krause dariiber getragen
wird. Blickt man weiter nach unten, merkt man, dass der ganze Korper von dem Kleidungs-
stiick, welches am Kopf beginnt, bedeckt ist. Es ist rot und schwarz und hat an Oberarme und

-schenkel diamantférmige Muster. An den Armgelenken befinden sich weille Ringe, die eine

61



Wellenlinie auf sich tragen. In beiden Hénden hélt die Person ein schwarzes Utensil. Hinter
threm Unterkorper befindet sich ein grof3es, rosa Herz sowie mehrere kleinere Herzen tiber ih-
rem Kopf. Rechts von ihr befindet sich eine grof3e Spielkarte mit Schriftzeichen darauf.

Die Person links oben trigt einen violetten Anzug, hat griines Haar und ein weilles Gesicht.
Die Figur richtet graue Utensilien, die sie in beiden Hénden trigt, auf die Person ihr gegen-
iiber auf der rechten, oberen Seite des Bildes. Diese Person trigt eine schwarze Kopfbede-
ckung, die {iber die obere Hilfte des Gesichts geht und in einen Umhang miindet. Darauf be-
finden sich kurze, spitze Enden. Der Rest des Korpers ist grofteils grau bedeckt, bis auf

Handschuhe, Stiefel und einer Unterhose in schwarz.

Ikonographische Analyse:

Bezieht man die Schrift nun ein und setzt alles in einen Kontext, dann erkennt man, dass es
sich bei1 Abb.7 um das Coverbild des DC-Comics ,,The Batman Adventures: Mad Love* han-
delt, was das DC-Logo links oben, die Uberschrift sowie der Schriftzug ,,Mad Love* auf der
Spielkarte rechts unten belegen.

Folglich wird auch klar, dass es sich bei der Person in der Mitte um Harley Quinn in ihrem
Superschurk innen-Kostiim handelt, welches sie 1994 trug. Ein hautenger, rot-schwarzer
Ganzkorperanzug mit einer Kopfbedeckung, welche an eine Hofnérrin erinnert. (vgl. Wigard,
2017: S. 146 — 149)

Bei der Person links oben, die von Harley Quinn angesehen wird, handelt es sich um den Jo-
ker. Jene Figur, die stark mit Quinns fiktiver Entstehungsgeschichte verwoben ist und dessen
Freundin sie lange war. (vgl. Owens, 2017: S. 3ff.) Auf der gegeniiberliegenden Seite befindet
sich Batman. Ist er zunichst noch ein Gegenspieler von Harley, wird er spéter, nach der Tren-

nung vom Joker, sogar eine Art Verbiindeter. (vgl. Hoyer, 2017: S. 112-113)

Ikonologische Interpretation:

An dieser Stelle soll nun die gezeichnete Darstellungsweise von Harley Quinn néher betrach-
tet werden, um zu erkennen, welche Geschlechterrollen sie vermittelt: Ein Merkmal, welches
sofort auffillt, ist die nicht raumgreifende, enge Korperhaltung von Quinn. Das ist eine Eigen-
schaft, die oftmals als ,,typisch weiblich* konnotiert gilt. Ein weiterer Punkt, der auffillt, ist
der ,,weibliche Blick der Bewunderung“. Diesen Blick richtet Harley in der vorliegenden
Abb. 7 auf den Joker. Des Weiteren ist ein ausgepragtes Lachelverhalten in dieser Darstellung
zu erkennen.

Die Herzen, welche im Bild zu sehen sind, konnen mit groer Emotionalitit in Verbindung
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gebracht werden. Auch diese wire ein ,,typisches™ Zeichen fiir Weiblichkeit. (vgl. Miihlen-
Achs, 2003: S. 121ff.)

UbermiBige Brutalitit, vermutlich auch durch die Verwendung von Schusswaffen, gilt als
sehr stark ,,médnnlich* konnotiert. (vgl. Siromski, 2017: S. 72) Sieht man sich jedoch die Waf-
fe an, die Quinn in ihren Hénden hilt, so liegt die Vermutung nahe, dass es sich, aufgrund des
Stopsels im Lauf, um eine Spielzeugpistole handelt. Diese Erkenntnis konnte auf das parodis-
tische Potenzial der Comicfigur hindeuten. (vgl. Romero Gallardo & Arteaga Botello, 2017:
S. 184 — 188) Entspricht die eben getitigte Aussage der Wahrheit, so ist es ebenso mdglich,
noch einen Schritt weiter zu machen: Zieht man Susan Sontags Theorien zum Camp, ein Le-
bensweise bzw. Asthetik, die oft in queeren Communities erkennbar ist, hinzu, dann stellt sich
bei der Darstellung in Abb. 7 die Frage, ob das Kostiim einer Nérrin die ,,ideale” Aufmachung
fiir ein Verbrechen wére oder ob eben dieses nicht die Inszenierung vor den Nutzen stellt, um
den Charakter der Parodie noch zu bekriftigen. (vgl. Sontag, 1999: S. 54{f.)

Uberpriift man die Abbildung 7 darauf, wie sexualisiert die darauf gezeigten Dinge sind, so ist
argumentierbar, dass es hautenge Kleidung gibt und eine attraktive Frau dargestellt wird, die
jedoch, aufgrund der Verkleidung, auf den ersten Blick nicht unbedingt als ,,Frau* erkennbar
ist. Dennoch wird hier, mit der extrem schlanken Taille, ein vorherrschendes Schonheitsideal
erflillt. Von fiinf Punkten treffen Punkt (1) ,,Nacktheit/Kleidung® sowie Punkt (3) ,,Abbildung
physischer Attraktivitdt™ mit Sicherheit zu. (vgl. Moser & Verheyen, 2011: S. 189 — 190/vgl.
Posch, 1999: S. 48)
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=  Harley Quinn #1 (2000)
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Abb. 8: Harley Quinn #1 (2000) — Kesel/Dodson/Dodson

Vorikonographische Analyse:
Bei Abbildung 8 handelt es sich um ein Hochformat sowie nach Dittmar um eine Halbtotale-

Einstellung, die von einer geringen Obersicht begleitet wird. (vgl Dittmar, 2011: S. 82-85)
Auf dem Bild ist zentral eine Person zu erkennen. Von der Betrachter innen-Sicht ausgehend,
scheint sie nach rechts oben zu hiipfen.

Beschreibt man die Figur von oben nach unten, so ist eine Kopfbedeckung erkennbar, die
zwei abstehende Enden besitzt, an denen sich weille Kugeln befinden. Das Gesicht ist weil,
um die Augen befindet sich eine schwarze Umrandung. Die Kopfbedeckung wird am Hals

fortgesetzt und miindet vermutlich in den Overall, der den Grofteil des Korpers bedeckt und

64



ebenso schwarz und rot gemustert ist. Im Bereich des Dekollettees, trigt die Person einen
kleinen, weillen Latz. Sie trdgt ebenfalls jeweils einen roten bzw. schwarzen Handschuh
sowie Schuhe. An den Handgelenken befinden sich weile Riischen. In der linken Hand halt
sie einen schwarzen Gegenstand.

Im Hintergrund sind mehrere grof3e, braune Windungen zu erkennen.

Ikonographische Analyse:

Bezieht man die Schrift nun ein und setzt alles in einen Kontext, dann erkennt man, dass es
sich bei Abb.8 um das Coverbild des DC-Comics ,,Harley Quinn #1° handelt, was das DC-
Logo links oben, die Uberschrift sowie der Schriftzug iiber dem Kopf der Figur belegen.

Bei der Person, die sich zentral im Bild befindet, handelt es sich um Harley Quinn selbst, was
die zuvor beschriebenen Merkmale bestdtitgen. (vgl. Wigard, 2017: S. 146 — 149) Von der Art
der Kostiimierung, gibt es wenige Anderungen zu jener Darstellungsweise von Abb.1, obwohl
es eine Anderung bei den Menschen gab, die sich inhaltlich und zeichnerisch mit der Ent-
wicklung der Comic-Figur befassen, was rechts unten, durch neue Namen, im Vergleich zu
Abb. 7, erkennbar ist.

Wie die Uberschrift iiber dem Titel erklirt, handelt es sich bei Abb. 8, um den ersten alleinste-

henden Comic von Harley Quinn.

Ikonologische Interpretation:
Sehr auffallig ist an dieser Darstellung, dass mit dem Sprung in der Luft eine sehr ungew6hn-

liche Pose gewihlt wurde, die unter Umstidnden keine klare Aussage iiber die Korpersprache
zulédsst. Trotzdem soll ein Versuch unternommen werden: Die Darstellungsweise, dass eine
»Frau® in Bewegung ist, ist etwas, was nicht klar ,,weiblich* konnotiert ist. Eine hdufige ste-
reotype Inszenierung von ,,Frauen® ist jene, dass sie sich oftmals am Boden befinden. Des
Weiteren ergreift Harley Quinn in Abb. 8., durch das Wegstrecken des rechten Arms, sehr
viel Raum fiir sich. Dies wére auch eher ,,ménnlich* konnotiert. (vgl. Miihlen-Achs, 2003: S.
121ff))

In ihrer Hand hilt sie eine Schusswaffe, dhnlich wie jene in Abb. 7, nur dieses Mal befindet
sich kein Stopsel im Lauf. Wenn es sich hierbei um eine echte Pistole handelt, so wire die
Verwendung dieser brutal und auch eher ,,médnnlich®. (vgl. Siromski, 2017: S. 72)

Ebenso ist in Abbildung 8 auch ein Lacheln zu erkennen. Starkes Lachelverhalten gilt oftmals
als sehr ,,weiblich®. (vgl. Miihlen-Achs, 2003: S. 121ff.) Auch ein parodistisches Potenzial,

wie in Abb. 7, ist hier, durch das Harlequin-Kostiim, erkennbar, wobei die Verwendung einer
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echten Schusswaffe, dieses Potenzial abschwéchen wiirde. (vgl. Wigard, 2017: S. 146 —
149/vgl. Romero Gallardo & Arteaga Botello, 2017: S. 184 — 188/vgl. Sontag, 1999: S. 541f.)

Mit niherer Betrachtung auf den gezeigten Grad der Sexualisierung, lisst sich erkennen, dass
in Abbildung 8 folgende Punkte erfiillt scheinen: Harley Quinn tragt hier ein hautenges Ko-
stiim, welches noch stérker als bei Abb. 7 ihre Kérperproportionen betont. Durch die Haltung,
die sie durch den Sprung einnimmit, ist auch ihre Brust klar erkennbar. Dabei handelt es sich
um eine ,,Broke Back*“-Pose. (vgl. Cocca, 2016: S. 221) Ebenso lésst sich argumentieren, dass
hier eine attraktive ,,Frau®“ dargestellt wird. Von fiinf Punkten treffen Punkt (1) ,,Nackt-
heit/Kleidung* sowie Punkt (3) ,,Abbildung physischer Attraktivitit* mit Sicherheit zu. Auch
der Punkt (5) ,,sexuelle Einbettung™ ist hier erfiillt. (vgl. Moser & Verheyen, 2011: S. 189 —
190/vgl. Posch, 1999: S. 48)
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=  Harley Quinn #26 (2003)
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Abb. 9: Harley Quinn #26 (2003) — Lieberman/Huddleston/Nixey

Vorikonographische Analyse
Bei Abbildung 9 handelt es sich um ein Hochformat sowie nach Dittmar um eine Halbtotale-

Einstellung, die von einer Normalsicht begleitet wird. (vgl Dittmar, 2011: S. 82-85)

Auf dem Bild sind drei Personen zu erkennen. Mochte man die Figur, welche sich zentral im
Bild befindet, beschreiben, so dndert sich kaum etwas zu den Erkenntnissen, die schon bei
Abb. 7 und 8 ersichtlich waren, nur die Farbe des Utensils ist nun grau, anstelle von schwarz.
Von Betrachter innen-Sicht ausgehend, befindet sich rechts daneben, etwa im Hiiftbereich,
der Kopf einer weiteren Person. Diese hat ein ebenso weilles Gesicht, griine Haare und den
Mund zu einem grof3en Grinsen geformt. Des Weiteren tragt sie ein orangenes Oberteil.
Links, hinter der Figur in der Mitte, befindet sich eine weitere Person, die jedoch nur sche-

menhaft erkennbar ist. Sie hat eine Glatze, trigt ein Hemd und hilt ein dhnliches Utensil in
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der Hand, wie die Person in der Mitte.

Ikonographische Analyse:

Bezieht man die Schrift nun ein und setzt alles in einen Kontext, dann erkennt man, dass es
sich bei Abb.9 um das Coverbild des DC-Comics ,,Harley Quinn #26 handelt, was das DC-
Logo links oben, die Nummerierung sowie der Schriftzug iiber dem Kopf der Figur belegen.

Abermals ist eine Anderung beim Kreativ-Team erkennbar, das sich um Geschichte und dar-

stellerische Form von Harley Quinn kiimmert.

Ikonologische Interpretation:

Auch in Abbildung 9 ist Harley Quinn wieder die zentrale Figur auf dem Coverbild. Auffillig
ist dabei, dass sie hier einen breiten Stand hat, der oftmals ,,ménnlich konnotiert ist. Ebenso
ist ein ernsthafter Gesichtsausdruck zu erkennen. Emotionslose Mimik ist ebenso ein ,,méannli-
cher* Stereotyp. Im Gegensatz zu Abbildung 7, gibt es hier in Abb. 9 auch keinen Blick der
Bewunderung auf die Figur des Jokers, die sich rechts von Quinn im Bild befindet. (vgl. Miih-
len-Achs, 2003: S. 1211t

Fortfithrend wirkt auch die rauchende Pistole in der Hand sehr ernsthaft. Wie schon bei Abb.
8 erwidhnt, ist Brutalitit eine sehr ,,mdnnlich® konnotierte Verhaltensweise. (vgl. Siromski,
2017: S. 72) Aufgrund der gesamten Kostlimierung gibt es hier dennoch ein Potenzial zur Par-
odie von vorherrschenden Normen. Durch die Verwendung einer echten Schusswaffe verrin-
gert sich dieses Potenzial jedoch. (vgl. Wigard, 2017: S. 146 — 149/vgl. Romero Gallardo &
Arteaga Botello, 2017: S. 184 — 188/vgl. Sontag, 1999: S. 54ft.)

Versucht man nun den Grad der Sexualisierung zu untersuchen, so sind folgende Aspekte in
Abb. 9 zu beachten: Erfiillt wire hierbei abermals die enge Kleidung, die die Korperpropor-
tionen von Harley Quinn sehr genau wiedergeben. Ebenso ist die Darstellung einer attraktiven
Frau zu erkennen. Von fiinf Punkten treffen Punkt (1) ,,Nacktheit/Kleidung* sowie Punkt (3)
»Abbildung physischer Attraktivitit* mit Sicherheit zu. (vgl. Moser & Verheyen, 2011: S.
189 — 190/vgl. Posch, 1999: S. 48)
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= Harley Quinn Vol. 2 #1 (2014)

Abb. 10: Harley Quinn Vol.2 #1 (2014) — Conner/Palmiotti/Hardin

Vorikonographische Analyse

Bei Abbildung 10 handelt es sich um ein Hochformat sowie nach Dittmar um eine Halbtotale-
Einstellung, die von einer geringen Untersicht begleitet wird. (vgl Dittmar, 2011: S. 82-85)

In der Mitte des Bildes ist eine Person zu erkennen. Beschreibt man sie von oben nach unten,
so erkennt man, dass sie zur Halfte rote, zur anderen Halfte schwarze Haare hat, die zumin-
dest bis zu den Schultern reichen. Sie hat weifle Haut. Um den Hals trégt sie ein Band mit
runden, weilen Kugeln daran. Der Schulterschutz, den sie an beiden Seiten trigt, sowie ihre
Corsage, die bis liber den Bauchnabel reicht, sind in der gleichen Farbe gehalten, wie ihre
Haare. Des Weiteren trégt sie an beiden Armen Ellbogenschiitzer und Handschuhe. Die Figur
tragt eine knappe Hose und dariiber einen Giirtel, der kleine Objekte beherbergt sowie eine

groBBere Tasche. Folglich trigt sie ebenso Knieschiitzer und Socken, welche die Unterschenkel
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bedecken. Genauso, wie die Schuhe, welche an den Sohlen Rollen haben, sind sie rot bzw.
schwarz. Im Nacken hilt sie einen langen Griff, an dessen Ende sich ein groBer Zylinder be-

findet. Am Boden der Abbildung befinden sich mehrere liegende Beine.

Ikonographische Analyse:

Bezieht man bei Abbildung 10 nun die Schrift hinzu, l4sst sich das gesamte Bild in einen
Kontext setzen. Der Titel ,,Harley Quinn®, das DC-Comics-Logo sowie der Schriftzug ,,The
New 52! belegen, dass es sich bei der abgebildeten Figur, um eine Neuinterpretation von
Harley Quinn handelt. Auf den ersten Blick sind grobe Anderungen bei ihrer Darstellungswei-
se erkennbar, woran wahrscheinlich auch das neue Kreativ-Team beigetragen hat: Die Comic-
Figur tragt nun ein knappes Lederoutfit und verzichtet auf eine Kopfbedeckung. Die Symbole
auf der Kleidung, z.B. das Karo, sind geblieben. Zudem kamen noch Sterne hinzu.

Ein weiteres Merkmal, das erkennbar ist, ist die Tatsache, dass dieser Comic als ,,Rated T
gekennzeichnet ist, was bedeutet, dass sich die Inhalte eher an erwachsenere Leser innen
wendet, womit auch die Intention erklirt werden kénnte, warum Quinn nun mehr Haut zeigt.
(vgl. Liddell, 2017: S. 99 — 100) Die Rollschuhe lassen folglich auch den Schluss zu, dass es
sich hierbei um Harleys Roller-Derby-Outfit handelt. (vgl. McCrystal, 2017: S. 171)

Ikonologische Interpretation:
In Abbildung 10 ist eine selbstbewusste Korperhaltung bei Harley Quinn zu erkennen. Thre

Ellbogen sind weit vom eigenen Korper entfernt. Auch durch ihren breitbeinigen Stand nimmt
sie viel Raum ein. All diese Dinge werden oftmals als ,,mannlich* konnotiert gesehen. Ebenso
ist erkennbar, dass die Comic-Figur mittels Untersicht gezeigt wird, was eine Uberlegenheit
gegeniiber des/der Betrachter in suggeriert. Auch das ist gegenldufig zu einer ,typischen®
Darstellungsweise von ,,Frauen®, die oftmals liegend gezeigt werden und auf die herunter ge-
blickt wird. Geht man davon aus, dass es sich bei Abb. 10 um einen starrenden Blick handelt,
den Quinn auflegt, so wire dies auch ein Merkmal, dass stereotyp eher bei ,,Méannern gezeigt
wird. Im Gegensatz zu Abb. 7 und 8 ist in der vorliegenden Darstellung auch kein breites La-
cheln zu sehen. (vgl. Miihlen-Achs, 2003: S. 121ff.) Wie schon zuvor genannt, ist auch ein
hohes Mal} an Brutalitit ,,mdnnlich* konnotiert. Durch die Blutspuren am Hammer, den Har-
ley Quinn tragt, sowie den Blutflecken am Boden, zwischen den liegenden Beinen, ist nahe-
liegend, dass hier die Szene nach einem Massenmord gezeigt wird. (vgl. Siromski, 2017: S.
72)

Die Ernsthaftigkeit des Kostiims wird in Abbildung 10, im Gegensatz zu den vorherigen Dar-
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stellungen, klar erhoht. Quinn tritt hier nicht mehr offensichtlich als Clown bzw. Hofnérrin
auf. Man konnte jedoch annehmen, dass versucht wurde, bei der Gestaltung dieser Version
der Comicfigur auch Elemente der Punk-Kultur einflieBen zu lassen. Dafiir sprechen wiirden

die gefiarbten Haare sowie das Halsband. (vgl. Meinert & Seeliger, 2013: S. 12ff))

Versucht man den Grad der Sexualisierung néher unter die Lupe zu nehmen, so ist hier auf
den ersten Blick erkennbar, dass Harleys Outfit, im Vergleich zu den vorherigen Abbildun-
gen, freiziigiger ist. Auch die dargestellte Attraktivitit von Quinn ist gegeben, was hier zu-
satzlich, durch das Fehlen der Kopfbedeckung sowie des Overalls, unterstrichen wird. Von
fiinf Punkten treffen Punkt (1) ,,Nacktheit/Kleidung* sowie Punkt (3) ,,Abbildung physischer
Attraktivitidt“ mit Sicherheit zu. (vgl. Moser & Verheyen, 2011: S. 189 — 190/vgl. Posch,
1999: S. 48) Die vorherrschende Meinung zu diesem Outfit war, dass es klar sexualisiert sei
und die Betrachtung der ,,Frau® durch den ,,Male Gaze*, der ,,minnliche* Blick, unter dem
,,Frauen® in Medien oftmals inszeniert werden und durch den Geschlechterhierarchien oft be-

kréftigt werden, sei klar erkennbar. (vgl. Owens, 2017: S. 8)
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= Harley Quinn Vol. 2 #17 (2015)
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Abb. 11: Harley Quinn Vol.2 #17 (2015) —

Conner/Palmiotti/Hardin/Sinclair

Vorikonographische Analyse
Bei Abbildung 11 handelt es sich um ein Hochformat sowie nach Dittmar um eine Halbtotale-

Einstellung, die von einer geringen Untersicht begleitet wird. (vgl Dittmar, 2011: S. 82-85)
Auf der Darstellung sind 13 Personen zu erkennen. Die Beschreibung soll sich jedoch auf jene
Person konzentrieren, die zentral am grofiten zu sehen ist.

Das Aussehen der Person hat groBe Ahnlichkeit zu jener in Abbildung 10. Die markantesten
Unterschiede sind dabei, dass jene in Abb. 11 in beiden Handen Tiere hélt und anstelle der
Farbe Schwarz, sind die entsprechenden Kleidungsstiicke blau eingeférbt. Ebenso trigt sie

Stiefel anstelle von Rollschuhen.
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Ikonographische Analyse:

Bezieht man folglich nun auch den Text hinzu, der auf der Abbildung zu finden ist, so wird
klar, dass es sich bei der zentralen Person in Abb. 11 abermals um Harley Quinn handelt. Dies
wird ersichtlich, durch den Titel, das DC-Logo sowie die Nummerierung, welche sich darun-
ter befindet. Des Weiteren handelt es sich bei Harley Quinn Vol. 2 # 17 um jene Ausgabe der
Comic-Reihe, welches bei den GLAAD Media Awards in der Kategorie ,,Outstanding Comic-
book* nominiert war. (vgl. Sinclair, 2017: S. 200) Dieser Preis wird von der ,,Gay & Lesbian
Alliance Against Defamation® (kurz: GLAAD) vergeben, um die positive Darstellung von
LGBTQI-Personen (Lesbian, Gay, Bisexual, Transgender, Transsexual, Queer und Intersex
Life) in Medien zu honorieren. (vgl. GLAAD.org, 9.1.2018)

Ikonologische Interpretation:
Auf den ersten Blick féllt bei Quinns Darstellung in Abbildung 11 auf, dass sie sich, dhnlich

wie in Abb. 8, in Bewegung befindet. Diese Inszenierungsform ist gegenldufig zu jener, die
besagt, dass ,,Frauen* oftmals eher liegend und nicht aktiv gezeigt werden. Auch in dieser
Abbildung nimmt sie den GrofBteil des Bildes fiir sich ein, was noch durch den ausgestreckten
Arm bestéirkt wird. In Abb. 11 ist ein guter Vergleich mit jener Person mdglich, die rechts un-
ten, mit dem Heft in der Hand, gezeigt wird. Diese ist, im Gegensatz zur Harley Quinn, stark
in sich verwunden und nimmt daher eine eher ,,weiblich* konnotierte Kérperhaltung ein.

Sieht man sich die Mimik von Quinn genauer an, so ist in Abb. 11 das ausgeprigte Lachen zu
sehen, das oftmals als typisch ,,weiblich® interpretiert wird. Schwierig einzuordnen ist jedoch
Harleys Blickverhalten in der vorliegenden Abbildung. Auf der einen Seite wirkt es wie ein
Starren, das in den meisten Fallen ,,mé@nnlich* beurteilt wird, jedoch sind ihre Augen weit ge-
offnet und relativ grof3, was es eher ,,weiblich* konnotieren wiirde. (vgl. Miihlen-Achs, 2003:
S. 121ff)

Die Schulterpolster des Roller-Derby-Outfits sowie die Knieschoner sind geblieben, andere
Utensilien, wie die Rollschuhe, wurden durch Stiefel ersetzt. Diese Erkenntnis legt nahe, dass
die Ernsthaftigkeit des Kostiims erhoht werden sollte, was jedoch gleichzeitig das performati-
ve Potential der Kleidung zur Kritik an etablierten Normen reduziert. Auf der anderen Seite
konnte man an dieser Stelle argumentieren, dass in Abb. 11 versucht wurde, Elemente aus der
Punk-Kultur in die Darstellung von Harley Quinn einflieBen zu lassen. Stiefel, Halsband und

gefdrbte Haare wiren ein Indiz dafiir. (vgl. Meinert & Seeliger, 2013: S. 121f))

Betrachtet man nun den Grad der Sexualisierung von Abbildung 11 néher, so ist es auch hier
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der Fall, dass eine attraktive Person gezeigt wird sowie die knappe Kleidung, die als Kritik-
punkt gesehen werden kann. Von fiinf Punkten treffen Punkt (1) ,,Nacktheit/Kleidung* sowie
Punkt (3) ,,Abbildung physischer Attraktivitit“ mit Sicherheit zu. (vgl. Moser & Verheyen,
2011: S. 189 — 190/vgl. Posch, 1999: S. 48)

= Harley Quinn Vol. 3 #1 (2016)
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Abb. 12: Harley Quinn Vol. 3 #1 (2016) —

Conner/Palmiotti/Hardin/Sinclair

Vorikonographische Analyse

Bei Abbildung 12 handelt es sich um ein Hochformat sowie nach Dittmar um eine Halbtotale-

Einstellung, die von einer Normalsicht begleitet wird. (vgl Dittmar, 2011: S. 82-85)
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Auf Abb. 12 sind mehrere Gesichter erkennbar, zentral im Bild steht eine Person. Beschreibt
man diese Person von oben nach unten, so ist ersichtlich, dass sie blonde Haare hat, deren
Spitzen auf einer Seite blau, auf der anderen Seite rosa angefarbt sind. Sie hat weille Haut.
Um den Hals triigt sie ein Band, worauf sich ein kleines, goldenes Herz befindet. Uber der
knappen Corsage tragt sie eine Jacke. Um die Hiifte trigt sie einen Giirtel, worauf sich vorne
ein Stern und, von der Betrachter innen-Sicht ausgehend, rechts mehrere, kleine Utensilien
befinden. Des Weiteren trégt sie eine knappe Hose. Links hélt sie einen grauen Gegenstand in
der Hand, rechts einen langen Griff mit zylinderformigen Ende. Man erkennt dabei, dass sie
Nagellack triagt. Die Figur trigt ebenso Striimpfe, die bis iiber die Knie reichen sowie Knie-
schoner. Sie trigt Schuhe, auf denen sich jeweils zwei haarige Kugeln befinden.

Ein interessantes Detail im Hintergrund, ist das Schema eines groen Profils eines Gesichts.

Erkennbar ist dabei, dass der Blick dieser Person auf die Figur in der Mitte gerichtet ist.

Ikonographische Analyse:

Bezieht man nun die zusitzlichen Informationen hinzu, die sich in Abbildung 12 befinden,
wie das DC-Logo links oben, die Uberschrift ,,DC Universe Rebirth®, den Titel ,,Harley
Quinn“ sowie die Nummer der Ausgabe rechts oben und ergéinzt man dies mit den Aufzihlun-
gen, die beim vorherigen Punkt gemacht wurden, so wird klar, dass es sich hierbei abermals
um eine Neuauflage der Comicreihe um die Figur Harley Quinn handelt. Die markanteste An-
derung zu den vorherigen Abbildungen in dhnlichem Stil, ist wohl die neue Frisur sowie die
Jacke.

Ikonologische Interpretation:

Auffallig in der vorliegenden Darstellung, ist die ,,widerspriichliche* Korpersprache von Ges-
tik und Mimik. Wéhrend die Mimik, im Gegensatz zu den meisten vorherigen Abbildungen,
eher milde ausgeprigt und ein starrender Blick vorzufinden ist, was stark ,,mannlich* konno-
tiert wire, suggeriert der nach Innen gerichtete Full eher Unsicherheit, was oftmals eher
,weiblich® bewertet wird. (vgl. Miihlen-Achs, 2003: S. 121ff)

Folglich ist zu erkennen, dass Harley Quinn in beiden Handen Waffen hélt. Wie schon mehr-
mals zuvor beschrieben, ist eine tibermédfBige Brutalitdt ,,mannlich* konnotiert. (vgl. Siromski,
2017: S. 72) Beim Outfit kommt unterdessen, mit einer Art College-Jacke, ein weiteres Klei-
dungsstiick hinzu, das alltagstauglich wére. Das hohe Potenzial der queeren Kritik an hetero-
normativen Normen, wird dadurch abgeschwicht.

Ein interessantes Detail ist, dass das Gesicht im Hintergrund, wobei es sich sehr wahrschein-
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lich um den Joker handelt, Harley ansieht, der Blick aber von ihr nicht erwidert wird. Das um-
gekehrte Szenario von Abb. 7.

Ebenso sind die Farben rosa und blau auffillig, in denen die Haare der Comic-Figur angefarbt
sind. Vergleicht man dies mit den Aussagen von Raewyn Connell, so handelt es sich dabei um
die ,typischen® Farben, um Kleidung fiir Buben bzw. Maidchen zu unterscheiden. (vgl.
Connell, 2013: S. 133)

Versucht man nun zu hinterfragen, wie der Grad der Sexualisierung in Abbildung 12 aussieht,
so sind folgende Erkenntnisse moglich: Es ist auch hier der Fall, dass eine attraktive ,,Frau*
dargestellt wird und auch nackte Haut zu sehen ist. Diese ist aber, aufgrund der Jacke und den
etwas ldngeren Striimpfen, weniger ersichtlich als noch bei den beiden vorherigen Abbildun-
gen. Von fiinf Punkten treffen Punkt (1) ,,Nacktheit/Kleidung* sowie Punkt (3) ,,Abbildung
physischer Attraktivitdt™ mit Sicherheit zu. (vgl. Moser & Verheyen, 2011: S. 189 — 190/vgl.
Posch, 1999: S. 48)
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Abb. 13 Harley Quinn Vol. 3 #26 (2017) — Palmiotti/Conner/Timms/Sinclair

Vorikonographische Analyse

Bei Abbildung 13 handelt es sich um ein Hochformat sowie nach Dittmar um eine Halbnahe-
Einstellung, die von einer Normalsicht begleitet wird. (vgl Dittmar, 2011: S. 82-85)

In Abb. 13 sind vier Personen zu erkennen sowie, aufgrund der beiden Hénde, die sich am un-
teren Ende des Bildes befinden, eine weitere Figur, die erahnt werden kann. Die Person, die
fiir die vorliegende Untersuchung am wichtigsten ist, ist jene, die sich in der Mitte sitzend be-
findet. Beschreibt man sie von oben nach unten, so sind auch hier blonde Haare zu erkennen,
die rosa und blau eingefirbte Spitzen aufweisen. Sie hat weie Haut. Uber der Nase und, von
Betrachter innen-Sicht ausgehend, auf der rechten Seite der Stirn befinden sich hellbraune

Aufkleber. Im Nacken héingt ein schwarzes Band mit grauen, kleinen Kugeln darauf. Eben-
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falls tragt sie augenscheinlich die gleiche Corsage, wie jene Figur in Abb. 12. Ihre linke Hand
stiitzt den Kopf an der grauen Platte ab, die sich vor ihr befindet. Dabei werden an Unter- und

Oberarm violette bzw. rotliche Flecken in unterschiedlichen Grof3en ersichtlich.

Ikonographische Analyse:

Zieht man nun weitere Informationen hinzu, die in der Abbildung ersichtlich sind, so wird
klar, dass es sich bei der eben beschriebenen Comic-Figur klar wieder um Harley Quinn han-
delt. Hervor geht dies durch das DC-Logo und den Titel. Des Weiteren sind Ahnlichkeiten zu
den Beschreibungen der vorangegangenen Abbildungen erkennbar. Eine Besonderheit von

Abb. 13 ist die Verwundung von Quinn, die hier zu sehen ist.

Ikonologische Interpretation:
Die bisherigen Methoden der Analyse, greifen in Abb. 13 nicht so gut, wie in den oberen Dar-

stellungen. So ist zwar erkennbar, dass mit dem eng angelegten Armen und dem Abstiitzen
des Kopfes eine unsichere, ,,weibliche* Kdrperhaltung eingenommen wird, was ebenso durch
den geschockten Blick bekriftigt wird. (vgl. Miihlen-Achs, 2003: S. 1211f.)

Interessanter sind hier jedoch die die Verwundungen von Harley in Kombination mit der ge-
wihlten Darstellung, die suggeriert, dass sie in der vorliegenden Abbildung von einem
,Mann‘ angesehen wird.

Weiter oben wurde schon dargelegt, dass ,,weibliche* Figuren in Superheld innen-Comics
oftmals als Opfer von Gewalt inszeniert werden. Des Weiteren wird, Aufgrund der Tatsache,
dass der Blick von einem ,,Mann* ausgeht, eine Hierarchie der heteronormativen Geschlech-
terordnung bekriftigt. Dieses Bild hétte jedoch auch Potenzial, eine andere Nachricht zu ver-
mitteln: Aus einer der schlimmsten Fille von ,,fridging” in der Comicgeschichte, geht mit
Oracle die erste Heldin, die in einem Rollstuhl sitzt, hervor. Dies war folglich ein wichtiger
Schritt in Richtung Diversitit. (vgl. Curtis & Cardo, 2017: S. 7) Eine dhnliche Argumentation
soll nun fiir Harley Quinn folgen: Zuvor wurde schon mehrfach aufgezeigt, dass der Figur in
unterschiedlichen Auspridgungen Camp-Potenzial innewohnt. Folgt man den Ausfiihrungen
von Cynthia Barounis, dann wire solches Potenzial nicht nur auf z.B. bunte, schrille Kleidung
begrenzt, wie es bei einigen der Abbildungen der Fall ist, sondern es bestehe auch, im Sinne
des umstrittenen ,,dark camp*, die Moglichkeit, Narben oder Wunden als Mittel der Perfor-
mance zur Kritik an vorherrschenden gesellschaftlichen Normen heranzuziehen und wire eine
Abkehr von iiblichen Schonheitsidealen. (vgl. Barounis, 2013: S. 314ff.) In heteronormativen

Gesellschaften herrscht jedoch immer noch ein Drang, ,,wrong bodies*, Korper, die nicht ei-

78



ner bestimmten Norm entsprechen, negativ zu bewerten oder auszusto3en und daher gar nicht
zu zeigen. (vgl. Diamond, 2017: S. 122) Wurden solche Korper, wie in dem Fall von Oracle,
doch gezeigt, so handelte es sich dabei, bis auf wenige Ausnahmen, um asexuelle
Darstellungsformen, die sich nicht dem stereotypen Blick des Starrens entledigen konnten.
(vgl. Cocca, 2016: S. 69 — 72)

Abbildung 13 soll als alleinstehendes Beispiel dafiir herhalten, welche negativen
Auspriagungen es bei der Darstellung von ,,Frauen® in Bezug auf Gewalt in Comics gibt,

daher folgt an dieser Stelle keine Einordnung in das Schema der Sexualisierung.
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7. Diskussion

Wie sehen nun die Schliisse aus, die man aus den zuvor analysierten Coverbildern ziehen
kann? Oftmals wurden ,,Frauen® in stereotypen medialen Darstellungen, die ihnen als Vorbild
dienen sollten, auf bestimmte Bereiche des hduslichen Alltags beschrinkt. So wurden sie in
sogenannten Frauenzeitschriften verstirkt in die Rolle der Kochin und Haushilterin gedréngt.
(vgl. This, 2014: S. 34) Kann man bei Wonder Woman und Harley Quinn einen Unterschied
dazu ausmachen?

Mit den Worten von Carolyn Cocca soll an erster Stelle eine wichtige Erkenntnis in Erinne-
rung gerufen werden, die sich durch die gesamte Arbeit zieht: ,,Seeing Wonder Woman flying
and punching a villain while she is falling out of the top of her costume and arching her thon-
ged backside up in the air can lead to a variety of responses, depending on the reader.” (Coc-
ca, 2016: S. 12) In den oben analysierten Darstellungen von Wonder Woman ist zu erkennen,
dass es Zeiten gab, in denen es ,,positivere Darstellungen der Comicfigur gab, welche dann
wieder von ,,negativeren® Formen abgelost wurden. (vgl. ebd.: S. 17) Freiziigigere Interpreta-
tionen von Heldinnen gingen oftmals einher mit der Annahme, sie wiirden ansonsten keinen

Erfolg bei den Konsument innen haben. (vgl. ebd.: S. 204)

Bevor an dieser Stelle diskutiert werden kann, wie die korperliche Darstellung von Wonder
Woman zu bewerten ist, muss an einen Punkt erinnert werden, der mehrmals in dieser Arbeit
erwahnt wurde und auch bei den hier folgenden Ausfithrungen im Hinterkopf behalten wer-
den muss: Nicht alle Menschen rezipieren Medien gleich und bewerten diese auch unter Um-
stinden unterschiedlich, wie man z.B. am Encoding/Decoding-Modell oder den Argumenta-
tionen von Andy Medhurst beziiglich der Interpretation der sexuellen Einstellung von Batman
sehen konnte. (vgl. Dittmar, 2011: S.52/vgl. Liinenborg & Maier, 2013: S. 36/ vgl. Kiibler,
2010: S. 19)

Als ebenso schwierig bereitet sich die Beurteilung einer Kategorie ,,Schonheit®, welches fiir
das Schema der Sexualisierung bzw. den Punkt ,,Abbildung physischer Attraktivitdt” wichtig
war. (Moser & Verheyen, 2011: S. 189-190) Waltraud Posch schreibt eben schon zu Beginn
des Buches ,,Korper machen Leute®, dass Schonheit relativ sei. (vgl. Posch, 1999: S. 13)

Dietrich Griinewald schreibt, die Figuren in einem Comic werden aufgrund der besseren Er-
kennbarkeit von Eigenschaften idealisiert und stereotyp dargestellt. (vgl. Griinewald, 2000: S.

22) Ein stilistisches Mittel, welches sein muss? Wiirde man nach diesen Punkten argumentie-
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ren, so konnte man die Arbeit an dieser Stelle abbrechen und jeglicher Fortschritt wére relati-

viert.

Dennoch gibt es Argumente fiir ein andere Konzeption der Figur:

Aus der Analyse von Wonder Woman war klar ersichtlich, auch wenn die Kategorien der Se-
xualisierung etwas schwammig sein konnen, dass es Jahrzehnte gab, in denen diese nicht zu
verleugnen ist. In einem Interview sagt Comiczeichner Mike Deodato, der Ende der 90er fiir
Wonder Woman zustindig war, dass seine Freunde Messner-Loebs sowie seine Darstellung
der Figur scherzhaft als ,,Porno-Wonder-Woman* bezeichneten. (vgl. Cocca, 2014: S. 99)
Eine Zeichnung von Deodato oder Messner-Loeb ist bei den analysierten Abbildungen von
Wonder Woman nicht dabei, Abb. 3 schligt stilistisch jedoch in eine dhnliche Kerbe. Auch
Grant Morrison erkannte eine der urspriinglichen Intentionen, die schon von William M. Mar-
ston ausging: ,,Wonder Woman war im herkdmmlichen Sinne sexy — es gab sie auch als Pin-
up fiir den Spind -, aber in den meisten Panelen balgte und priigelte sie sich wie eine Konigin
der Kampfkiinste und tiberholte zum Spall Autos im Sprint.” (Morrison, 2013: S. 63)

Geht man von diesen AuBerungen aus, so ist dennoch zu erkennen, dass die Figur auf allen
Bildern auch wirklich Kleidung trigt. Betrachtet man diese, so ist aber deren Sinnhaftigkeit zu
hinterfragen. Aus der Mode verschwanden Korsetts schon zu Beginn des 20. Jahrhunderts, da
ein solches Kleidungsstiick fiir Werktatigkeiten hinderlich ist. (vgl. Posch, 1999: S. 38) Es
fehlen an dieser Stelle Studien zu dieser Thematik, jedoch liegt die Vermutung nahe, dass fiir
eine kampferische Handlung ein Korsett, dhnlich wie Wonder Woman es auf den meisten
Darstellungen von Abbildung 1 - 6 trigt, nicht gerade hilfreich ist. Ein anderes Kleidungs-
stiick hétte unter Umstdnden nicht so oft den Punkt (1) ,,Nacktheit/Kleidung* des Schemas der
Sexualisierung erfiillt. Einzig bei Abb. 5 ist ein stirker abgewandeltes Kostliim erkennbar,
welches ein zusétzliches Kleidungsstiick beinhaltet, das den Grofiteil des Korpers der Comic-
figur bedeckt.

Folglich kénnte man zunichst mit der Camp-Asthetik argumentieren: Susan Sontag schreibt
in ,,Notes on Camp*, dass das Ernsthafte in das Frivole konvertiert wird. (vgl. Sontag, 1999:
S. 54) Des Weiteren merkt sie bei Punkt 31 ihrer Aufzdhlungen an, dass Camp-Objekte oft-
mals zum Zeitpunkt, bei dem sie auftreten, nicht mehr in Mode seien. (vgl. Sontag, 1999: S.
60) Das wiirde den Camp-Effekt zwar zuerst, bezogen auf die AuBerlichkeit, bestitigen, das
Schema der Sexualisierung zeigt jedoch, dass eben dieses Kleidungsstiick oft dazu verwendet
wird, um die physische Attraktivitit, die Schonheit von Wonder Woman zu unterstreichen.

Durch diese Tatsache ist Punkt 1 der Aufzédhlungen zu hinterfragen. ,,(...) the way of Camp, is

81



not in terms of beauty but in terms of the degree of artifice, of stylization.” (Sontag, 1999: S.
54) Somit wiirde die Camp-Asthetik von Wonder Woman, nach dem Muster von Sontag,
schon bei Punkt 1 scheitern. Eine generell positive Entwicklung beziiglich der Korpersprache
ist nur bedingt erkennbar.

Zieht man die neueren Erkenntnisse von Cynthia Barounis hinzu, die Camp-Potential nicht
nur bei der Inszenierung der Kleidung erkennt, sondern auch korperliche Beeintrachtigungen
als einen Ort erkennt, der zur Aufldsung von normativen Strukturen beitragen kann, konnte
argumentiert werden, warum dies noch nicht bei Wonder Woman eingesetzt wurde? (vgl. Ba-
rounis, 2013: S. 305) Die Comicfigur stand in ihren Geschichten immer wieder in Verbindung
mit den Amazonen, ein Volk, welches ihren Ursprung in der antiken Mythologie besitzt. Wie
aus den vorherigen Schilderungen von Appelt erkennbar ist, so schnitten sich Frauen, die Teil
dieses Volkes waren, eine ihrer Briiste ab, um besser mit Waffen hantieren zu konnen. (vgl.
Appelt, 2009: S. 27-31) Bei all den Darstellungen gibt es kaum Makel an der Korperform von
Wonder Woman. Einzig bei Abbildung 4 sind einige, kleinere Wunden erkennbar. Auch die-

ses Camp-Potential ist hier nicht zu erkennen.

Ein weitere Moglichkeit, die bei Wonder Woman genutzt werden konnte, um gingige Struk-
turen aufzuldsen, ist jene, die George Perez und Jill Thompson bei Abb. 2 anwenden: Ndm-
lich die Darstellung von ,,Fremdheit™ bzw. ethnischen Wurzeln, die der Figur inhaltlich und
duBerlich zu Teil werden, die nicht Teil jener Kultur sind, in der der Comic entsteht.

Oliver Napel erklért, dass dem Fremden meist ein Abwehrverhalten gegeniibergestellt wird,
welches aber nur eine Moglichkeit ist, wie man diesem begegnen kann. Durch das Auftreten
dieses Fremden, wird ein Vergleich mit dem Bekannten herbeigefiihrt. Eben dieser Prozess
kann auch dazu beitragen, gingige Strukturen aufzuldsen oder diese zumindest in Frage zu
stellen. (vgl. Népel, 2010: S. 99)

Matthew J. Smith kritisiert zunéchst die generelle Farben- und Musterauswahl des Kostiims
der Superheldin: ,,(...) Wonder Woman (erreicht) Amerika schon vorverpackt in Rot, Weil3
und Blau. Thre eng anliegenden Hosen sind mit weiflen Sternen auf blauem Untergrund be-
setzt. (...) AuBBerdem trdgt sie in den ersten 40 Jahren ihrer Laufbahn den beriihmten Steinad-
ler (...) das Symbol des amerikanischen Nationalstolzes (...)* (Smith, 2011: S. 268) In weite-
rer Folge spricht er sich positive beziiglich der Entwicklungen aus, die Wonder Woman unter
Perez und Thompson vollzogen hat. Diana miisse den Leser innen nicht in ihrer Kultur und
Ethnizitét gleichen, um dieselben Probleme zu durchleben. Die eigene Identitéit musste nicht,

zumindest zu einem grofen Teil nicht, aufgrund einer anderen Kultur aufgegeben werden.
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(vgl. Smith, 2011: S. 275) Eine so offensichtliche Einbettung griechischer Wurzeln in die &u-
Berliche Darstellung der Amazone, gab es weder vor noch nach Perez.

Die néachste Argumentation konnte nun sein, dass es keine Camp-Performance bendtige, um
in den Comics feministisch wertvolle Handlungen durch die Figur zu vermitteln.

Dem kann man in erster Linie zustimmen. Geht man jedoch von Banduras ,,Lernen am Mo-
dell** aus, dessen reale Wirkung zwar nur fiir den Bereich von Gewalthandlungen erprobt wur-
de und ebenso meist nur theoretisch darauf Bezug genommen wird, so ist die alleinige Mdg-
lichkeit, dass Banduras Modell funktionieren konnte, schon fiir folgende Argumentationslinie
ausreichend. (vgl. Kiibler, 2010: S. 21)

Jakob F. Dittmar schildert in ,,Comic-Analyse* eine wichtige Eigenschaft dieses Modells: Die
Wirkung von diesem wird eingeschriinkt, wenn es nur eine geringe Ahnlichkeit zwischen den
beobachteten Personen und dem/der Leser in gibt. (vgl. Dittmar, 2011: S. 31-32) Bezieht man
diese Aussage auf die in dieser Arbeit abgebildeten Zeichnungen von Wonder Woman, so ist
zu hinterfragen, ob ,,weibliche* Personen, die diese Comics rezipieren bzw. rezipiert haben,
sich diese Figur iiberhaupt als Vorbild fiir eigene Handlungen nehmen kénnen, wenn das ei-
gene Aussehen von dem der dargestellten Figur abweicht? Folgt man den Erlduterungen von
Posch, so erfiillt nur ein geringer Anteil der Bevolkerung das zu einer bestimmten Zeit vor-
herrschende Schonheitsideal. (vgl. Posch, 1999: S: 14) Wonder Woman erfiillt es zwar nicht
auf allen Darstellung fiir die damals aktuelle Zeit, manchmal entspricht sie diesem erst Jahre,
nachdem ein Ideal durch die Medien vermittelt wurde.

Die Rolle, die Superheld innen als Identifikationsfigur spielen kénnen, zeigt ein kontroverser
Ausspruch von Grant Morrison: ,,(...) das Konzept von Superman ist ebenso real wie jenes
von Gott. (...) Ich hatte kein Bediirfnis nach Glauben. Meine Gotter waren real, aus Papier
und Licht, und sie passten handlich in meine Tasche wie eine Superstring-Dimension.* (Mor-
rison, 2013: S. 488-490) Hier spricht aber ein ,,Mann* iiber eine ,,madnnliche* Comic-Figur,

was vielleicht andere Auswirkungen hat, als wenn ,,Frauen* ,,weibliche* Figuren rezipieren.

AbschlieBend soll der ,,Vampir-Effekt“ besprochen werden, den Martin Franz Hanko er-
wiéhnt, der in gewisser Weise mit dem vorherigen Absatz zusammenhingen kann. Dieser Ef-
fekt besagt, dass das Interesse an einer durch Medien vermittelten Botschaft geringer wird,
wenn der Inhalt sexualisiert prasentiert wird. (vgl. Hanko, 2001: S. 142) Auf einige Abbildun-
gen von Wonder Woman trifft der Grad der Sexualisierung mehr, auf andere weniger zu.
Dennoch wurden, nach dem Schema der Sexualisierung, immer wieder Punkt von diesem er-

fiillt. Hier stellt sich nun die Frage, ob die feministischen Botschaften, die sie angeblich in den
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Geschichten vermittelt, iiberhaupt Anklang finden?

Bilder dominieren {iber Text. (vgl. Dittmar, 2011: S. 67) Bezieht man dabei noch eine Theorie
von Sandra L. Calvert und ihren Kolleg_innen hinzu, so sieht es eher schlecht fiir die Vermitt-
lung von feministischen Inhalten aus. Angeblich erinnern sich Menschen eher an Dinge, die
sie so erwartet haben bzw. ihre eigene Weltanschauung bestitigen. Des Weiteren ist es aber
auch der Fall, dass Vorginge oftmals auch so in Erinnerung behalten werden, wie man erwar-
tet hitte, dass sie passieren, so vielleicht aber gar nicht gekommen sind. Sind die Vorstellun-
gen, die ein Mensch hat, von Heteronormativitit geprigt, so bedeutet dies, es werden Ge-
schehnisse nicht unbedingt nach dem realen Ablauf, sondern nach den eigenen Vorstellungen

von z.B. Geschlechterrollen erinnert. (vgl. Calvert et al., 2001: S. 36)

Wie ebenso dargelegt wurde, ist Harley Quinn eine sehr ambivalente Figur und es ist oftmals
schwierig, endgiiltige Aussagen zu tétigen, die die anfangs gestellte Forschungsfrage beant-
worten konnten. Verdnderungen der dufBlerlichen Darstellung, besonders die Kleidung, sind
schon auf den ersten Blick zu erkennen. Dass die Freiziigigkeit bei Harley Quinn von Abb. 8
zu Abb. 9 zunimmt, ist nicht zu bestreiten und, dass durch diese ein héherer Grad der Sexua-
lisierung attestiert werden konnte, auch nicht, wenn man nach jenem Schema vorgeht, dass
Moser und Verheyen anwenden. (vgl. Moser & Verheyen, 2011: S. 189 — 190) Liddell ist der
Ansicht, dass eine solche freiziigigere Darstellung oftmals fiir bisexuellen ,,Frauen®, wozu
man Harley in aktuelleren Ausgaben zihlen kann, gewéhlt wird, was dazu fiihren konnte, dass
eher ,,ménnliche* Leser angesprochen werden. (vgl. Liddell, 2017: S. 100 - 101) Diese Er-
kenntnis kann aber auch anders interpretiert werden: Gerade fiir Feminist innen der dritten
Frauenbewegung ist es wichtig, die Art der Kleidung, sei sie knapp oder nicht, selbst zu be-
stimmen und folglich dadurch auch Selbstbestimmung iiber den eigenen Kdrper zu erlangen.
(vgl. Curtis & Cardo, 2017: S. 4 — 5) Auch der Punkt ,,Schonheit* ist in Moser & Verheyens
Schema zu finden. Posch schreibt aber schon, wie zuvor erwéhnt, zu Beginn des Buches
,,Korper machen Leute®, dass Schonheit relativ sei. (vgl. Posch, 1999: S. 13) Wiirde man auch
an dieser Stelle fragen, ob an der ,,schonen® Darstellungsweise von Harley Quinn etwas zu
finden ist, was nicht einer Norm entspricht, so konnte man argumentieren, dass bose Figuren
in Comics, wie weiter oben schon erwihnt, gerade auch im Umkreis von Batman, oft eher
hidsslich gezeichnet werden. Harley entspricht dieser Darstellungsweise nicht. (vgl.
Griinewald, 2000: S. 22/vgl. Diamond, 2017: S. 123ff.) Auch hier erkennt man zwei
Dimensionen der Kategorie ,,Schonheit*.

Der Grad der Sexualisierung ist also nicht in allen Abbildungen klar festzumachen, da dies,
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wie schon bei Halls Encoding-Decoding-Modell suggeriert wird, von allen Leser innen unter-
schiedlich bewertet werden kann. (vgl. Liinenborg & Maier, 2013: S. 36)

Wenn es schon schwierig ist, diese Kategorie niher zu definieren, so wére es eher wichtig, im
Gegensatz zu vielen anderen Darstellungen, die ,,weibliche* Figuren oftmals objektifizieren,
diese in einem selbstbestimmten Licht zu prasentieren und nicht in einem unteren Rang einer

heteronormativen Geschlechterhierarchie. (vgl. Harrington & Guthrie, 2017: S: 55)

Wie sieht es nun mit der Korpersprache aus? Ist sie stereotyp oder bricht sie mit vorherrschen-
de Normen? Bei den gewidhlten Abbildungen ist erkennbar, dass ein rein ,,weibliches* Verhal-
ten, nur bei Abb. 7 vorhanden ist. Bei den darauffolgenden Cover-Bildern gibt es keine klare
Tendenz, Harley Quinn in bestimmter Weise stereotyp darstellen zu wollen. Sie besitzt auf
der einen Seite Merkmale, die man eher ,,Frauen® zuschreiben wiirde, wie z.B. das ausgeprag-
te Lacheln, welches in manchen Darstellungen zu erkennen ist, aber auch in einigen Darstel-
lungen sehr selbstbewusste, ,,minnliche* Merkmale, wie z.B. der breitbeinige Stand. Quinn
ist folglich nicht durchgehend als klar ,,feminin* oder ,,maskulin“ handelnd zu bezeichnen.
(vgl. McCrystal, 2017: S. 170)

Bezogen auf das starke Lichelverhalten, welches oftmals als typisch ,,weiblich® bewertet
wird, ist es moglich, auch hier eine andere Interpretation zu finden: Psychotische Personen ha-
ben in medialen Darstellungen oftmals eine stark ausgepriagte Mimik und Gestik. (vgl. Miih-
len-Achs, 2003: S. 153) Dies kann auch fiir Harley Quinn gelten, da sie in ihren Geschichten
Anzeichen von geistiger Verriicktheit aufweist. (vgl. Diamond, 2017: S. 129)

Somit kann man sagen, alleine bezogen auf die Kdrpersprache, ist schon ab den 2000er Jahren
eine Verbesserung zu sehen, obwohl es vereinzelt immer wieder zu negativen Beispielen

kommen kann, wie z.B. in Abb. 13 ersichtlich ist. (vgl. Wigard, 2017: S. 153)

Harley Quinn besitzt das Potenzial, vorherrschende Normen zu brechen. Dies steht nicht aus-
schlieBlich mit der Korpersprache der Figur in Zusammenhang, sondern, wie schon zuvor an-
gemerkt, auch mit ihrer Kleidung. Wenn Quinn anfangs den Overall wahlt, der sie wéhrend
threr Verbrechen als Hofnirrin oder Clown erscheinen lédsst, so kann man interpretieren, dass
das zunéchst, im Sinne des Camp, gescheiterte Ernsthaftigkeit ist und gibt ihr folglich die
Moglichkeit, im Sinne von Zucker, als Clown, zu dem sie dadurch ebenso wird, in eine Rolle
zu schliipfen, die durch Parodie und Ubertreibung Kritik an gesellschaftlichen Normen iibt.
(vgl. Zucker, 1967, S. 308) In jeder Inszenierung, in der Quinn in bunter Kleidung auftritt, ist

folglich auch die Interpretation von Kritik an einer bestimmten Facette medialer
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Darstellungen von ,,Frauen* moglich: Curtis & Cardo zeigen auf, dass die Unsichtbarkeit von
,weiblichen Protagonistinnen in der Geschichte immer ein wichtiger Kritikpunkt des
Feminismus an der heteronormativen Gesellschaft war. Harley Quinn hingegen ist aufgrund
ihrer diversen bunten, auffilligen Kleidungsstiicken, ganz klar eine sichtbare Figur, die einer

solchen Unsichtbarkeit entgegenwirkt. (vgl. Curtis & Cardo, 2017: S.8)

SchlieBlich soll die zu Beginn aufgeworfene Frage beantwortet werden, welche der beiden
Comicfiguren nun das gréfere feministische Potential aufweist: Aufgrund der analysierten
Zeichnungen lassen sich, wie eben schon dargelegt wurde, keine ganzheitlichen Aussagen zu
dieser Frage treffen, da nur beispielhafte Ausschnitte der Figuren ausgewdhlt wurden. Ebenso
wird von Liinenborg und Maier empfohlen, bei Fragen, die sich auf den Bereich der Ge-
schlechterforschung beziehen, einen diskursiven Ansatz zu wéhlen, der positive und negative
Auspriagungen des analysierten Materials aufzeigt. (vgl. Liinenborg & Maier, 2013: S. 107 -
108) Dennoch sind bei den vorliegenden Abbildungen Unterschiede darin ersichtlich, wie,
manchmal stirker, manchmal schwécher, versucht wurde, feministisches Potential in die Dar-
stellung der Figuren einzubauen. Nach den Ausfiihrungen zu Wonder Woman und Harley
Quinn weiter oben, ldsst sich festhalten, dass Wonder Woman eher aufgrund ihrer Korper-
sprache die gesellschaftlichen Normen kritisiert, wohingegen Harley Quinn eher durch ihre
Kleidung Kritik an vorherrschenden Geschlechterstrukturen {ibt. Dabei kann jedoch nicht au-
Ber Acht gelassen werden, dass der Grad der Sexualisierung bei Wonder Woman als auch bei
Harley Quinn in den letzten Jahren (wieder) zugenommen haben, wie man aus den analysier-
ten Abbildungen herauslesen kann. Welche Schliisse die Leser innen daraus ziehen, kann je-
doch sehr unterschiedlich sein. (vgl. Liinenborg & Maier, 2013: S. 36 — 37) Eine weitere Auf-
falligkeit, die (zumindest in den vorliegenden Darstellungen) ersichtlich ist, ist die Tatsache,
dass die besonderen Féhigkeiten, die die beiden Figuren auszeichnen, nicht auf Zauberei ba-
sieren, was ,,typisch weiblich* konnotiert wire, sondern Wonder Woman sowie Harley Quinn
beide auf eine ,,korperliche® Art agieren. Das steht im Gegensatz zu jenem Stereotyp, dass
solche ,,Frauen“ in fiktionalen Geschichten oftmals als Hexen gezeigt werden. (vgl. Goétz,
2014: S. 93)
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8. Ausblick

Wie sehen nun die weiteren Fragestellungen aus, die Forscher innen in zukiinftigen wissen-
schaftlichen Arbeiten aufstellen kdnnen? In erster Linie wire es moglich, dass man sich ver-
mehrt auf die inhaltliche Ebene der Comics begibt und diese in die Analyse miteinbezieht.
Fragen der Intersektionalitéit konnten néher betrachtet werden. Wie Gerda Lerner anspricht, ist
es wichtig, die Kategorien von Herkunft, Geschlecht sowie Klasse nicht getrennt voneinander
zu analysieren. (vgl. Lerner, 2002: S. 197/vgl. ebd.: S. 212) Dies konnte man bei einer Frage-
stellung, die sich verstirkt auf den Inhalt der Comics beziehen wiirde, tun. So erkennt Finn
z.B. gerade auch in den Anfangsjahren von Wonder Woman einen Hang zu rassistischen Dar-
stellungen bei den Geschichten von William M. Marston. (vgl. Finn, 2014: S. 15) Eine weite-
re Fragestellung, der man nachgehen konnte, wére jene, ob die Versionen der beiden Figuren,
die ihren Weg zum Film und Fernsehen gefunden haben, eine positivere Darstellungsform als
jene in den Comics aufweisen. Je nachdem, ob man sich die Zeichnungen oder die Filme in-
haltlich néher ansehen wiirde, konnte man eine Einordnung der beiden ,,Frauen® in das Sche-
ma von Alice Fleischmann durchfiihren. Dieses deckt ein weites Feld von typischen Figu-
renkonzeptionen ab, so u.a. die ,,Jungfrau in Noéten®, ,,Femme Fatale* oder ,,toughe Heldin®.
(vgl. Fleischmann, 2016: S. 336ff.) Auch hier lieBe sich hinterfragen, ob mit diesen
vorherrschenden Rollenbildern gebrochen wird bzw. ob sie von den Comicfiguren erfiillt

werden.
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11. Abstract

Die vorliegende Forschungsarbeit behandelt die Darstellung der DC-Comicfiguren Wonder
Woman und Harley Quinn seit den 1980ern. Besonderes Augenmerk wird auf sexualisierte
und geschlechterstereotype Korpersprache gelegt, die auf den Coverbildern der Ausgaben zu
sehen ist. Bekriftigt werden die Argumentationen, welche abschlieBend unter dem Punkt
,Diskussion® zu finden sind, durch Thesen der Kommunikationswissenschaft im Kapitel
,Mediensozialisation®, Gender Studies im Kapitel ,,Gender Media Studies* sowie
Erkenntnisse zum Medium Comic und Superheld innen in den Kapitel ,,Comics® und
,Wonder Woman* sowie ,,Harley Quinn®.

Die Analyse der Darstellungen erfolgt durch eine Methode von Marion G. Miiller, die sich auf
Erwin Panofsky bezieht, welche in weiterer Folge mit Texten der Gender Studies abgeglichen

werden.

This master's thesis deals with the comparison of the two comic book characters Wonder
Woman and Harley Quinn. Both heroines should be analyzed with regard to their body
language. This raises the question of which of the two “women” shows a more positive
representation in terms of heteronormative gender roles. These findings will be compared to

scientific theories from the communication science and gender studies.
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