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AMAZING SUPERBUGS

VON ANNE DECKBAR, DANIEL STEIN
UND ANITA HACHMANN

Insekten, oft »als kriechende, krabbelnde, verachtete Kreaturen<! wahrgenommen,
stellen essenzielle, aber haufig libersehene Bestandteile der Natur dar. Wahrend
Honigbienen oder Schmetterlinge aufgrund ihres Nutzens oder ihrer Schoénheit
Aufmerksamkeit erfahren, werden weniger >charismatische« Lebewesen oft lber-
sehen.2 Doch gerade diese hiufig missverstandenen >Kreaturen< und unliebsamen
Insekten, ebenso wie die zwar nicht zu dieser Klasse zdhlenden, ihr jedoch oft zu-
gerechneten Spinnen, dienen bereits seit Jahrhunderten als Inspiration fiir zahllose
Erzihlungen in Bild und Schrift3: sei es in Fabeln und Mirchen oder der bildenden
Kunst. Auch in popularkulturellen Darstellungen sind sie prasent: von Filmen — man
denke an David Cronenbergs The Fly (1986) oder John Lasseters A Bug’s Life (1998)
sowie an Zeichentrickproduktionen der Fleischer Brothers wie Mr. Bug Goes to
Town (1941) oder Hayao Miyazakis Nausicad of the Valley of the Wind (1984) — bis
hin zu frithen Comicstrips wie Bugville (1900-1902) des deutsch-amerikanischen
Kiinstlers Gus Dirks und den mittlerweile global prasenten Comicserien und Filmen
mit insektenbasierten Superheld:innen, darunter Spider-Man, Ant-Man und The
Wasp.

Fir das gesellschaftliche Wissen tiber Insekten mogen diese Darstellungen auf-
grund ihres Unterhaltungsauftrags nicht notwendigerweise forderlich sein, auch
wenn die Wissenschaft durchaus versucht hat, sich die Popularitit von Comics
zunutze zu machen, um ein breites Publikum zu erreichen. So berichteten Emily
Kwong, Berly McCoy, Rachel Carlson und Rebecca Ramirez kiirzlich im Short
Wave-Podcast des National Public Radio* iiber eine Webseite des Bhamla Lab am
Georgia Institute for Technology, die neben vielen gezeichneten lllustrationen von
Insekten auch einen eigenen Comic prasentiert: »The Slingshot Spider« heiBt die
von Lindsey Leigh in Zusammenarbeit mit dem Bhamla Lab erstellte Comicseite,
die Uber die (Super)Krafte der im Amazonasgebiet beheimateten Slingshot Spider
(dt. Schleuderspinne) in einer farbenfrohen Comic-Asthetik samt Panels, Sprech-
blasen und Captions informiert. Sie bildet zugleich die erste Ausgabe der neuen

I Vgl. Haraway: Staying with the Trouble. Making Kin in the Chthulucene.

2 Vgl. Claessen: Insect Play. Transforming Multispecies Stories with Unloved Creatures,
Comics, and Children.

3 Zur Bedeutung literarischer >Insektentexte« sieche Giuriato/Heller: Insektenpoesie. An-
sdtze zu einer literarischen Entomologie.

4  Kwongu.a.: »A Bug That Jets Pee? These Comics lllustrate Nature’s Real-Life Superpow-
ers«.
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Serie »The Curious Zoo of Extraordinary Organisms« — betitelt in Anlehnung an
Alan Moore und Kevin O’Neills The League of Extraordinary Gentlemen (1999-2019)
(Abb. I). Hier treffen Wissenschaft und Comic in einer Weise aufeinander, die wis-
senschaftliche Erkenntnisse ansprechend aufbereitet, ohne diese zu trivialisieren,
und dazu die Asthetik und Erzihlweisen des Comics nutzt: die Verschrinkung von
Bild und Text, das Erzéhlen in Sequenzen, spektakuldre Figuren, Perspektivenviel-
falt und serielle Narration.>
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Abb. I: »The Slingshot Spider«, Lindsey Leigh und Bhamla Lab, Georgia Institute of Technology,
2025; © Lindsey Leigh and Bhamla Lab

Neben dieser Form der Popularisierung wissenschaftlicher Erkenntnisse tiber In-
sekten® existieren die bereits genannten Darstellungen dieser Tiere in traditionell

5 Die Serie besteht inzwischen aus 15 Comics, die unter dem folgenden Link gelesen und
heruntergeladen werden kénnen: https://bhamla.gatech.edu/comics. Zu den dort vorge-
stellten Insekten zdhlen sogenannte »Sharpshooter« (verschiedene Blatthiipferarten),
Zikaden und Wasserspinnen.

6  Siehe hierzu u.a. Kockel/Hahn: Tierethik. Der Comic zur Debatte; Wings: Europasaurus
— Urzeitinseln voller Leben; das Projekt Erasmus+: BioYouToon. Zur Popularisierung von
Wissenschaft siehe Hiippauf/Weingart: Frosch und Frankenstein. Bilder als Medium der
Popularisierung von Wissenschaft; Samida: Inszenierte Wissenschaft. Zur Popularisierung
von Wissen im 9. Jahrhundert. Weitere Beispiele fiir diese Praxis sind die Doku-Serie


https://bhamla.gatech.edu/comics

populdrkulturell  konnotierten Genres wie Superheld:innencomics und
-verfilmungen. Hier steht weniger der Wunsch der Vermittlung von Wissen und
einer differenzierten, faktenbasierten Inszenierung von Insekten als das Potenzial
der GliederfuBer fiir die Gestaltung visuell und narrativ spektakularer Fortsetzungs-
geschichten im Vordergrund. In diesem Kontext sind es vor allem die ambivalenten
Empfindungen, mit denen Menschen Insekten und Spinnentieren in der Regel be-
gegnen, die erzahlerisch und grafisch genutzt werden, um zwischen dem Monstro-
sen und Bedrohlichen einerseits sowie dem Niedlichen und Lustigen andererseits
zu changieren.” Beispiele hierfiir sind Superschurken wie Killer Moth aus den DC
Comics und Swarm alias Fritz von Meyer aus den Marvel Comics oder der Bose-
wicht Ant King aus dem Manga und gleichnamigen Anime Solo Leveling (seit 2024)
sowie Biene Maja (1975-1980), Raupy aus Pokémon (seit 1997) oder die Web Serial
Novel So I'm a Spider, So What? (2015-2022).

Abb. 2: Grandville (Ignace Isidore Gérard), Die kranke Grille, 1829, Clemens Sels
Museum Neuss

Vorfahren in der Kunstgeschichte mogen in Karikaturen wie denen des Franzosen
Jean Ignace Isidore Gérard (1803—-1847), genannt Grandville, zu finden sein, dessen
Kranke Grille (1829) aus der Sammlung des Clemens Sels Museums Neuss ein wich-
tiger Impuls fir die Ausstellung »Amazing Superbugs. Das grosse Krabbeln im Co-
mic« war (Abb. 2).8

A Real Bug’s Life (Disney+; dt. Das echte groBe Krabbeln, 2024-) und Hermons National
Geographic Kids-Heft Marvel’s Spider-Man Bugs Out!

7 In manchen Fillen wirken Insekten auch schiitzend, z.B. wenn sie auf magischen Amulet-
ten erscheinen, wie bei dem Superhelden Blue Beetle.

8  Auch in der populdren Druckgrafik finden sich mégliche Vorlaufer insektoider Super-
held:innen, etwa in den Bildgeschichten der Miinchner Bilderbdgen, die in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts erschienen sind oder auf Sammelkarten, etwa von Liebig. In



Insektenbasierte Comicfiguren kénnen sich im Laufe einer seriellen Erzéhlung
leicht von Schurk:innen zu Held:innen entwickeln, wie die Marvel Anti-Heldin Black
Widow,? weil das Unheimliche und zugleich Faszinierende, das ihnen inne ist,
ebenso wie das Moment der Verwandlung, das wir mit Insekten in Verbindung
bringen — etwa die Metamorphose von der Raupe zum Schmetterling —, nicht nur
in die Kunstgeschichte, sondern auch in den Kosmos der Superheld:innen Eingang
gefunden hat.

Diese Popularisierungsgeschichte zeigt sich auch an der Art und Weise, wie
eine Vielzahl von Comics die Darstellung von Insekten mit gesellschaftspolitischen
Themen verkniipft und diese Tiere somit in der Verhandlung von Fragen des ge-
sellschaftlichen Wandels und geopolitischer Konflikte als Symbol, Metapher oder
Chiffre einsetzt, etwa Krieg, Gewalt, Armut, Migration, Ausgrenzung oder Klima-
wandel. Beispiele fiir diese Popularisierung sind neben Graphic Novels fiir junge
Leser:innen (z.B. Jay Hoslers Ant Story: A Graphic Novel, 2024) und grafischen Adap-
tionen literarischer Texte wie die diversen Comic-Versionen von Franz Kafkas Die
Verwandlung (z.B. Peter Kupers The Metamorphosis, 2003, oder Eric Corbeyran und
Richard Hornes La Métamorphose, 2009) auch Werke wie Sascha Hommers grafi-
sche »Allegorie der Ausgrenzung«!0 [nsekt (2006) und Regina Hofers und Leopold
Maurers Insekten (2019), eine Aufarbeitung der Kriegsverbrechen von Maurers
GroBvater wahrend der Nazizeit. Hier sind Insekten zugleich zentrales Motiv und
inhaltlicher Kern der Geschichten und pragen iberdies deren dsthetische Gestal-
tung. Wie Daniela Kaufmann in ihrem Beitrag im vorliegenden Themenheft zeigt,
fihrt Hofers und Maurers Graphic Novel das Insektenhafte, das bereits in der Dar-
stellung von Fliegen in Art Spiegelmans klassischem Holocaust-Comic Maus (1986,
1991) angelegt ist, weiter, und platziert es zudem prominent auf dem Cover.!!

Insekten wandeln demnach durch ein breites Spektrum grafischer Erzahlun-
gen, das neben den bereits erwahnten Serien und Werken auch Sachcomics wie
Hanna Harms‘ Milch ohne Honig (2022) und Wissenschaftscomics wie Tait Howards
Science Comics: Spiders (202 1) oder das von Karen Kwek herausgegebene World Of
Science Comics: Adventures With Insects (2021) umfasst. Sie sind ebenso in Super-
held:innencomics wie Blue Beetle (1939-), Amazing Spider-Man (1963-), Ant-Man
und The Wasp aus Tales to Astonish (1959-1968) und deren Verfilmungen — etwa
Ant-Man (2015, Regie: Peyton Reed) oder Blue Beetle (2023, Regie: Angel Manuel

der Sammlung des Feld-Hauses — Museum fiir Populdre Druckgrafik lassen sich hierzu
zahlreiche Beispiele finden.

9  Mehr als auf das gleichnamige Insekt nimmt die Figur der Black Widow vermutlich auf den
insbesondere in der Kunst des ausgehenden 19. Jahrhunderts bedeutenden Topos der
Femme fatale Bezug. Anders als Comicfiguren wie Spider-Man oder The Wasp besitzt
Black Widow keine spektakularen oder tibermenschlichen Insektenkrafte.

10 Bare Comic Book Art: »Allegorie der Ausgrenzung — Sascha Hommers >Insekt< (mit James
Joyces >Ulysses« und politischen Entwicklungen in Polen im Hintergrund)«.

Il Zu Insekten siehe auch den kurz vor Drucklegung dieser Einleitung erschienenen Aufsatz
von Gudrun Heidemann: »Schwirmende Parasiten und Mitesser. Nationalsozialistische
Tiermetaphern im Comic Insekten«.



AMAZING SUPERBUGS

Soto) — prasent, ein Genre, welches in den Beitrdgen von Anne Deckbar, Mathias
Hagen Konig, Daniel Stein und Niels Werber in diesem Heft naher untersucht wird.
Auch aus Diskursen zur zeitgendssischen Kunst, »jenseits von High und Low«, wie
es Nina-Marie Schiichter in ihrem Aufsatz tiber die Mischung von Kunst, Comics
und Insekten in den Arbeiten der deutschen Kiinstlerin Amelie von Wulffen nennt,
sind Insekten nicht mehr wegzudenken.

EINTRITT FREI!

Abb. 3: Plakat zur Ausstellung »Amazing Superbugs. Das grosse Krabbeln im Comic«, die 2024
im Feld-Haus — Museum fiir Populdre Druckgrdfik stattfand

Ziel dieses Themenhefts ist es, das groBe Krabbeln dieser Insekten in ihren ver-
schiedenen Inkarnationen als »Amazing Superbugs« zu untersuchen — wertvolle
Wesen, die liber besondere Krifte verfligen und/oder als liberdeterminierte Be-
deutungstrager Uber verschiedene Medien und Gattungen hinweg fungieren. Die
Beitrage gehen auf Vortrage einer interdisziplindren Tagung zuriick, die im Rahmen
der gleichnamigen Ausstellung (28.4.2024-9.3.2025) im Feld-Haus — Museum fiir
Populare Druckgrafik, einer Dependance des Clemens Sels Museum Neuss, statt-
fand (Abb. 3). Die dort ausgestellten Objekte bildeten den Ausgangspunkt der vor-
liegenden Beitrage, in denen Perspektiven aus Philosophie, Germanistik, Amerika-
nistik, Kunst-, Kultur- und Comicwissenschaft vereint werden.



Erganzt werden diese Beitrage durch ein von Anita Hachmann gefiihrtes In-
terview mit dem Sammler Thomas Schmitz-Lippert und seiner Frau Susanne Flimm
von der Schmitz-Lippert-Stiftung sowie durch eine von Anne Deckbar, Daniel Stein
und Anita Hachmann erstellte Dokumentation der Ausstellung. Tagung, Ausstellung
und Themenheft sind das Ergebnis einer Kooperation zwischen dem Clemens Sels
Museum Neuss und zwei Teilprojekten aus dem an der Universitdt Siegen angesie-
delten Sonderforschungsbereich 1472 »Transformationen des Popularen«: AOI
»Serienpolitik der Pop-Asthetik: Superhero-Comics und Science-Fiction Heftro-
mane« (Daniel Stein, Niels Werber, Anne Deckbar) und B02 »Billige Bilder: Die
Popularisierung kunsthistorischer Farbreproduktionen im 20. Jahrhundert« (Joseph
Imorde und Mirja Beck).!2 Die hier versammelten Beitrige, das Interview und die
Ausstellung bilden somit nicht nur einen umfassenden Blick auf die kuratierten Ob-
jekte und die Welt der Superheld:innen, sondern schaffen zugleich die Grundlage
fir die theoretische Auseinandersetzung mit Tieren in populdren Medien. Aufbau-
end auf diesen interdisziplindren Zugangen lasst sich der Fokus nun auf Insekten
und Spinnen richten, die als spezielle Tiergruppe in Verbindung mit Human- und
Cultural Animal Studies sowie Comic- und Populdrkultur besonders fruchtbare
Perspektiven eroffnen.

VON TIEREN ZU INSEKTEN. THEORETISCHE PERSPEKTIVEN ZWISCHEN
HUMAN- UND CULTURAL ANIMAL STUDIES

Als Reaktion auf Krisenerscheinungen wie Krieg, Klimawandel, Artensterben oder
Umweltkatastrophen treten laut Bolinski und Rieger »in der jlingeren Vergangen-
heit Denkansitze in Erscheinung, die sich programmatisch dazu positionieren und
andere Haltungen, andere Weltbilder, andere Formen der Kommunikation, der
Kollaboration und nicht zuletzt andere Formen von Sozialitit« in den Mittelpunkt
riicken.!3 Einen zentralen Beitrag hierzu leisten die Human-Animal Studies (HAS),
ein interdisziplinares Forschungsfeld, welches die Beziehungen zwischen Menschen
und Tieren untersucht,!* um dem Eigensinn und dem Eigenwert von Tieren

12 Wir danken Joseph Imorde und Mirja Beck fiir ihre Unterstiitzung bei der Organisation
und Konzeption des Workshops sowie Uta Husmeier-Schirlitz fiir die herzliche Eroff-
nungsrede. Unser Dank gilt allen weiteren Teilnehmenden, insbesondere den Studieren-
den der Universitit Siegen, fiir ihre konstruktiven Fragen.

13 Bolinski/Rieger: »Eine Lebenswelt von allen und fiir alle. Zur Programmatik der Multispe-
cies Communities«. Siehe auch Bolinski/Rieger: Das verdatete Tier. Zum Animal Turn in
den Kultur- und Medienwissenschaften.

14 Diese wird von einigen Vertreter:innen sogar als eigene Disziplin erachtet. Kompatscher:
»Human-Animal Studies«, S. 316. Dazu ausfiihrlicher: Kompatscher-Gufler u.a.: Human-
Animal Studies. Eine Einfiihrung fiir Studierende und Lehrende; Marvin/McHugh: Rout-
ledge Handbook of Human-Animal Studies; Ferrari/Petrus: Lexikon der Mensch-Tier-Be-
ziehungen. Die Animal Studies sind ein interdisziplindres Forschungsfeld, das sich seit den
1990er Jahren dynamisch entwickelt hat. Diese werden mit Schwerpunktunterschieden
auch als Animal Studies, Critical Animal Studies, Animals and Society Studies, Humanimalia,
Anthro(po)zoologie oder Zooanthropologie bezeichnet. Vgl. Spannring u.a.: Einleitung.



Rechnung zu tragen.!> Das Ergriinden der Tierwelt ist somit nun nicht mehr >nur«
den Naturwissenschaften vorbehalten, denn mit den Animal Studies hat sich »eine
theoretische Perspektive fiir die Erforschung der Tiere etabliert, die eine Alterna-
tive zu den traditionellen Naturwissenschaften zu bieten hat«.!é Hierbei sind einer-
seits neutral-deskriptive Ansitze entstanden, die Mensch-Tier-Verhaltnisse be-
schreiben, sowie andererseits kritisch-ethische Zugange, die anthropozentrische
Perspektiven liberwinden sollen und handlungsnormative Konsequenzen anstre-
ben.!7 Ziel ist es hier, auf gesellschaftliche Dringlichkeiten zu reagieren, um tra-
dierte Ausbeutungsmechanismen offenzulegen und Wege zu ihrer Uberwindung zu
entwickeln. '8

Ein zentrales Anliegen der HAS ist dabei die Abkehr von einer ausschlieB3lich
menschzentrierten Sichtweise hin zu einem Verstiandnis, das die vielfiltigen Inter-
aktions- sowie Beziehungsformen zwischen Menschen und Tieren erfasst, um
Tiere nicht langer als Objekte, sondern als Subjekte mit intrinsischem Wert, eige-
nen Interessen, Perspektiven und Empfindungen zu begreifen.!? Neben einer poli-
tischen Dimension, wie etwa in der Tierethik und bei Fragen der Tierrechte oder
in dem anthropologisch-philosophischen Forschungsfeld der Human-Animal-Rela-
tions,20 spielen hier Untersuchungen zu literarischen und kulturellen Tier-Repri-
sentationen und den Beziehungen zwischen Menschen und Tieren eine wichtige
Rolle.2! Als besonders fruchtbar fiir das vorliegende Themenheft erweist sich in

Disziplinierte Tiere?; Borgards: Tiere. Kulturwissenschaftliches Handbuch; Borgards:
»Cultural Animal Studiesc, teilweise sehr eng verkniipft mit dem sog. »Animal Turn«, vgl.
WEeil: »A Report on the Animal Turnc; Bolinski/Rieger: Das verdatete Tier. Zum Animal
Turn in den Kultur- und Medienwissenschaften; Wild: »Animal Turn, Tierphilosophie und
Animal Mainstreaming«. Bei den Critical Animal Studies steht die Kritik am menschlichen
Umgang mit Tieren im Mittelpunkt und wird mit praktischen Empfehlungen verbunden,
die den Kampf gegen Tiermissbrauch mit tierfreundlicheren Lebensstilen verkniipfen. Vgl.
Borgards: »Cultural Animal Studies«, S. 69-70; siehe auch Borgards u.a.: Texte zur Tier-
theorie; McCance: Critical Animal Studies. An Introduction; Khazaal/Almiron: Like an Ani-
mal. Critical Animal Studies Approaches to Borders, Displacement, and Othering.

15  Vgl. Bolinski/Rieger: »Eine Lebenswelt von allen und fiir alle. Zur Programmatik der Mul-
tispecies Communities«.

16 Vgl. Borgards: »Cultural Animal Studies, S. 68.
17 Vgl. Kompatscher: »Human-Animal Studies«, S. 316.
18 Vgl. ebd.

19  Siehe hierzu Shapiro: »The State of Human-Animal Studies. Solid, at the Margin!« sowie
zur »Animal Agency« Hediger/McFarland: Animals and Agency. An Interdisciplinary Ex-
ploration; Hribal: »Animals, Agency, and Class. Writing the History of Animals from Be-
low«; Roscher: »Geschichtswissenschaft von einer Geschichte mit Tieren zu einer Tier-
geschichte«, S. 83; Wirth u.a.: Das Handeln der Tiere. Tierliche Agency im Fokus der
Human-Animal Studies.

20 Siehe einfiihrend hierzu Breyer/Widlock (Hrsg.): The Situationality of Human-Animal Re-
lations. Perspectives from Anthropology and Philosophy.

21 Siehe Borgards u.a.: Tier — Experiment — Literatur 1880-2010; Diedrich u.a.: Archetypen,
Artefakte. Komparatistische Beitrdge zur kulturellen und literarischen Reprasentation von
Tieren; Kompatscher: »Literaturwissenschaft. Die Befreiung asthetischer Tiere« sowie



diesem Kontext der Bereich der Cultural Animal Studies (CAS).22 Dieser etabliert
sich zunehmend als ein eigenes Forschungsfeld und verfolgt dabei eine doppelte
Zielsetzung: Zum einen sollen iliber die Analyse tierbezogener Reprasentationen,
Praktiken und Diskurse Riickschliisse auf kulturelle Strukturen und Dynamiken
moglich werden; zum anderen sollen kulturwissenschaftliche Theorien und Metho-
den helfen, das Verstandnis von Tieren in ihren historischen, medialen und episte-
mischen Dimensionen zu vertiefen.23 In diesem Spannungsfeld verfolgen die Critical
Animal Studies das Ziel, durch tierbezogene Analysen Erkenntnisse lber kulturelle
Strukturen zu gewinnen und zugleich kulturwissenschaftliche Perspektiven in An-
schlag zu bringen, um Tiere besser zu verstehen. Damit erstrecken sich die CAS
Uber unterschiedliche Teilgebiete, die von der Anthropologie und der Soziologie
iiber die Philosophie2* sowie den Geschichtswissenschaften2’ bis hin zur Kunst-,
Literatur- und Medienwissenschaft2é und den Gender Studies? reichen. So werden
etwa in der literaturwissenschaftlichen Ausprigung der Animal Studies28 Tiere nicht
langer primar als symbolische Zeichen oder anthropozentrisch nachgeordnete Ob-
jekte begriffen, sondern als eigenstiandige Akteur:innen in Texten untersucht. Im

Kompatscher u.a.: Human-Animal Studies. Eine Einfiihrung fiir Studierende und Leh-
rende.

22 Der Bereich wird seit 2019 durch eine von Roland Borgards herausgegebene gleichnamige
Buchreihe (J.B. Metzler/Springer) bespielt. Ausfiihrlicher siehe hierzu auch Borgards:
»Animal Studies«; Borgards u.a.: Texte zur Tiertheorie; Borgards »Cultural Animal Stu-
dies«, Borgards: Tiere. Kulturwissenschaftliches Handbuch; Borgards: Cultural Animal
Studies zwischen neuer Tiertheorie und New Ethology; Jaeger: Menschen und Tiere.
Grundlagen und Herausforderungen der Human-Animal Studies.

23 Vgl. Borgards: »Cultural Animal Studies, S. 76.
24 Vgl. Wild: Tierphilosophie zur Einfiihrung.

25 Vgl. Kriiger u.a.: Tiere und Geschichte. Konturen einer Animate History; Roscher: »Ge-
schichtswissenschaft von einer Geschichte mit Tieren zu einer Tiergeschichte«; Roscher:
»Geschichte des Tierschutzes von der Aufklarung bis zur veganen Revolution«.

26 Vgl. Kompatscher: »Human-Animal Studies«, S. 319. Siehe hierzu Nessel u.a.: Der Film
und das Tier. Klassifizierungen, Cinephilien, Philosophien; Nessel/Pauleit: »Film«; Nessel:
»Tiere und Film«; Aloi: Art and Animals; Baker: Artist/Animal; Leach: Sung Birds. Music,
Nature and Poetry in the Middle Ages; Borgards: »Hund, Affe, Mensch. Theriotopien bei
David Lynch, Paulus Potter und Johann Gottfried Schnabel«; Borgards: Texte zur Tierthe-
orie; Borgards: »Tiere und Literatur«; Mehrbrey/Streuer: Animal Dreams in Aesthetic Me-
dia; Bolinski/Rieger: Das verdatete Tier; Freeman/Cole: Critical Animal and Media Studies
Communication; George: »lssue Introduction«; Bolinski/Rieger: Multispecies Communi-
ties. In den Medienwissenschaften hat sich hier sogar der Begriff »Multispecies Turn« etab-
liert, vgl. Bolinski/Rieger: »Eine Lebenswelt von allen und fiir alle«; Tsing: »A Multispecies
Ontological Turn?«.

27  Siehe hierzu Schachinger: »Gender Studies und Feminismus«; Shelton: »Putting Women
in their Place«; Layne: »Wenn eine Eisbéarin sprechen konnte, wiirden wir sie verstehen?«;
Fraiman: »Pussy Panic Versus Liking Animals«. Ferner finden sich in diesem Bereich di-
verse intersektionelle Analysen; siche Gamerschlag: »Intersektionalitidt«; Gamerschlag:
»Intersektionelle Human-Animal Studies«.

28 Fir dieses Themenheft erscheinen in diesem Kontext besonders die Literary Animal Stu-
dies und auch die Cultural and Literary Animal Studies als relevante Referenzen.



vorliegenden Themenheft liegt das Hauptaugenmerk dabei auf Comics und Graphic
Novels.2? Methodisch wird in diesem Kontext zwischen »semiotischen Tierenc, die
lediglich als Bedeutungstrager fungieren, und »diegetischen Tierenx, die als han-
delnde Lebewesen und Subjekte innerhalb der erzidhlten Welt erscheinen, unter-
schieden.30 Die Literary Animal Studies kniipfen damit an friihere literaturwissen-
schaftliche Forderungen an, Tiere um ihrer selbst willen zu beriicksichtigen. Sie
entwickeln daraus eine Ethik, die tiber Zeichen- und Bedeutungsprozesse hinaus-
geht, um ein posthumanes Denken zu erméglichen, das Mensch und Tier als gleich-
wertige Akteur:innen im sozialen und dkologischen Gefiige versteht.3! Vor allem in
der Literatur, aber auch in politischen Diskursen und in Gesellschaftstheorien, spie-
len Tiere traditionell eine bedeutsame Rolle, ob als allegorische Wesen, wie in
George Orwells 1945 erschienener politischer Parabel Animal Farm (von der ubri-
gens mehrere grafische Adaptionen existieren), oder als soziale Wesen, wie sie
Niels Werber in seinem Buch Ameisengesellschaften (2013) beschreibt, oder gar
beides, wie etwa in Richard Adams’ Watership Down (1972), in dem Kaninchen die
Protagonist:innen sind und als komplexe soziale Wesen dargestellt werden (auch
hierzu existieren mehrere grafische Adaptionen), wobei sie zugleich als Metaphern
fir Migration, Flucht und Exil sowie die Zerstorung der Natur durch den Menschen
gelesen werden kénnen.32

Neben Arbeiten zu Siugetieren, wie etwa Hunden oder Affen,33 riicken hier
auch zunehmend Insekten und Spinnen in den Fokus der Forschung. Bislang domi-
nieren vor allem Einzelstudien zu spezifischen insektoiden und arachnoiden Phano-
menen.34 Jiingst zeigen sich jedoch, etwa mit dem von Davide Giuriato und Anatol
Heller herausgegebenen Buch Insektenpoesie. Ansdtze zu einer literarischen Entomo-
logie (2025), Bestrebungen, das Feld ganzheitlich zu erfassen. Neben

29  Ausfiihrlicher zur Literary Animal Studies sieche Hayer: »Literary Animal Studies«.

30 Hayer: »Literary Animal Studies«, S. 565-566; siehe auch Borgards: »Introduction. Cul-
tural and Literary Animal Studies«; Borgards: »Literatur«; Copeland: »Literary Animal Stu-
dies in 2012«; Borkfelt/Stephan: Literary Animal Studies and the Climate Cirisis.

31 Hayer »Literary Animal Studies«, S. 566. Mit Referenz auf Zeuch: Die moderne Tierdich-
tung.

32 In Studien, die sich mit der Darstellung von Migrations- und Fluchterfahrungen in Comics
beschiftigen, spielen Insekten bislang allerdings keine Rolle. Siehe Davies/Rifkind: Graphic
Refuge. Visuality and Mobility in Refugee Comics; Kauranen u.a.: Comics and Migration.
Representation and Other Practices.

33 Vgl. Borgards: »Wolf, Mensch, Hund«; Borgards: »Hund, Affe, Mensch. Theriotopien bei
David Lynch, Paulus Potter und Johann Gottfried Schnabel«; Griem: Monkey Business.
Affen als Figuren anthropologischer und &sthetischer Reflexion 1800-2000; McHugh:
Dog.

34 Wie etwa bei Brown: Insect Poetics; Zimmermann: »Fliegen und andere Insekten. Epipha-
nien des Scheiterns in der postkommunistischen Kultur Ost- und Siideuropasc.



motivgeschichtlichen Arbeiten, die lingere Traditionslinien nachzeichnen,35 lassen
sich dabei drei Schwerpunkte unterscheiden: (1) thematische, etwa Untersuchun-
gen zu sozialen Insekten und deren kultureller Modellierung,3¢ (2) historische, z.B.
zur Antike oder zum 18. Jahrhundert37 sowie (3) speziesbezogene Studien, die die
Literatur-, Medien- und Kulturgeschichten einzelner Insektenarten, von der
Ameise38 iiber die Biene3? bis hin zum Floh40 mit jeweils unterschiedlichen thema-
tischen und methodischen Ausrichtungen*! rekonstruieren und die Beitrige in die-
sem Themenheft mit seinen Betrachtungen von Fliegen, Bienen, Libellen, Schmet-
terlingen, Motten, Ameisen, Spinnen, Kifern sowie Raupen und Maden rahmen.
Die Auseinandersetzung mit Insekten in Literatur und Kultur, wie auch in au-
diovisuellen Medien,*2 erweist sich dabei als ambivalentes Feld, das zwischen

35  Riemann: Von Amsen, Immen und Kerfen. Insektendarstellungen in der deutsch- und eng-
lischsprachigen Literatur vom 8. bis zum 20. Jahrhundert; Hollingsworth: Poetics of the
Hive. The Insect Metaphor in Literature.

36 Siehe hierzu Werber: Ameisengesellschaften. Eine Faszinationsgeschichte; Werber:
»Schwarme, soziale Insekten, Selbstbeschreibung der Gesellschaft«; Werber: »Soziale In-
sekten im Gesellschaftsexperiment. Uber die Bienen-Demokratie zur Volksgemein-
schaft«; Johach: Wilde Soziologie. Soziale Insekten und die Phantasmen moderner Verge-
sellschaftung.

37 Siehe hierzu Dueck: »Schweig! ich siege. Insekten in der Dichtung des 18. Jahrhundertsc,
Berrens: Soziale Insekten in der Antike. Ein Beitrag zu Naturkonzepten in der griechisch-
rémischen Kultur.

38 Siehe hierzu Werber: Ameisengesellschaften. Eine Faszinationsgeschichte; Werber: »Die
Ameise. Das populire Tier«; Schiitz, Erhard: »... Ein Vorbild Fiir Jedes Menschenvolk:.
Mit Ameisen (und Termiten) durch die erste Halfte des 20. Jahrhunderts«; Biihler/Rieger:
Vom Ubertier. Ein Bestiarium des Wissens.

39 Biihler/Rieger: Vom Ubertier. Ein Bestiarium des Wissens; Riidiger: Ihr Name ist Apis.
Kulturgeschichte der Biene; Dutli: Das Lied vom Honig. Eine Kulturgeschichte der Biene;
Ammerer u.a.: Bienen und Honig. Beitrage zu einer Kulturgeschichte von der Antike bis
zur Gegenwart; Klausnitzer: »Von Bienen fabeln. Zur literarischen Beobachtungs- und
Faszinationsgeschichte der Apis mellifera.

40 Stadler: Der ewige Verschwinder. Eine Kulturgeschichte des Flohs; Hayn/Gotendorf:
Floh-Litteratur (de pulicibus) des In- und Auslandes, vom XVI. Jahrhundert bis zur Neu-
zeit.

41 Vgl. Giuriato/Heller: Insektenpoesie. Ansitze zu einer literarischen Entomologie, S. 12.

42 Stewardsons Blogeintrag »So Many Legs, So Much Meaning. An Introduction to Bugs in
Horror Cinemac fiihrt aus: »Invertebrates have been the subject of cinema since its in-
fancy, such as the 1913 stop-motion delight, The Insects’ Christmas. Within genre cinema,
specifically, bugs have almost unanimously been portrayed as monstrous. Societal and cul-
tural phobias surrounding bugs are blown to immense scale, either by the literal gigantism
of the bug on screen, or simply by the intensity of their appearance«. Wilsons The Politics
of Insects. David Cronenberg’s Cinema of Confrontation (201 1) erkennt eine dezidierte In-
sektenpolitik in den Filmen des kanadischen Regisseurs. Godbey wiederum widmet sich
Insekten und mikroskopisch kleinen Objekten in ihrer Analyse des von ihr als »Cinema of
(Un)Attractions« beschriebenen Kinos. Siehe auch Lange-Berndt: Vom Bienenschwarm
zum Mottenlicht. Insekten im Spiel- und Experimentalfilm.



Faszination und Abscheu, Projektion und radikaler Alteritit oszilliert.43 Wie Beren-
baum betont, macht gerade diese »zwiespaltige Beziehung von Mensch und Insekt«
die krabbelnden, kriechenden und fliegenden Tiere zu einem bevorzugten Medium
kultureller Selbstreflexion. Denn diese eigentiimliche Spannung zwischen Nédhe und
Fremdheit, allegorischer Uberformung und Widerstindigkeit des Nicht-Menschli-
chen, bestimmt auch die literatur-, medien- und kulturwissenschaftliche Tierfor-
schung und pragt die besondere Stellung der Insekten innerhalb der Human-Animal
Studies.44

Wihrend fir Literatur, Film und Fernsehen bereits ein beachtlicher For-
schungsstand zu insekten- und spinnenbezogenen Reprasentationen existiert,
bleibt der Bereich der Comics bislang auffallend randstéandig. Die neunte Kunst wird
in den Human- oder den Cultural Animal Studies, wie etwa in Borgards Tiere. Ein
kulturwissenschaftliches Handbuch (2016), fast vollstandig ausgeblendet. Angesichts
der zentralen Rolle, die Insekten und Spinnen in der visuellen Kultur der Comics
einnehmen, ergibt sich eine Forschungsliicke, die das vorliegende Themenheft
zwar nicht fiillen, aber immerhin adressieren und mit ersten Analysen bestiicken
kann. Aufbauend auf Arbeiten wie David Hermans Sammelband Animal Comics
(2017) und José Alaniz‘ Aufsatz »Animals in Graphic Narrative« (2020) soll das Ver-
héltnis von Insekten und Spinnen und visueller Narration im Comic erstmals para-
digmatisch erfasst und untersucht werden.#> Einen dhnlichen Ansatz verfolgte be-
reits die Ausstellung »Amazing Superbugs« selbst, denn auch im Bereich der Kunst-
museen haben erst in den letzten Jahren umfassendere Préasentationen rund um die
Darstellung von Insekten in den bildenden Kiinsten stattgefunden.4é

43 Vgl. Giuriato/Heller: Insektenpoesie. Ansitze zu einer literarischen Entomologie, S. 13.

44  Vgl. ebd. Siehe auch Berenbaum: Blutsauger, Staatsgriinder, Seidenfabrikanten. Die zwie-
spaltige Beziehung von Mensch und Insekt.

45  Zu nennen wire hier auch noch Kockel/Hahn: Tierethik. Der Comic zur Debatte; Ahmed:
Strong Bonds. Child-Animal Relationships in Comics; Haldule: »More Human Than Hu-
mans. Exploring Animals in Graphic Novels«. Siehe auch Yezbick: »Animal Narratives in
Graphic Novels«.

46 Das Rijksmuseum Amsterdam prasentierte 2022/23 eine Ausstellung zur Wahrnehmung
und Wertschitzung von Insekten in Kunst und Wissenschaft. lhr vorausgegangen war das
Symposium Art & Science in the Early Modern Low Countries (2015) des Rijksmuseums in
Kooperation mit dem Huygens Institute for the History and Culture of the Netherlands.
Den Schwerpunkt der Ausstellung bildete die Kunst des 7. und 18. Jahrhunderts. Kunst
und Wissenschaft waren zu diesem Zeitpunkt noch keine strikt voneinander getrennten
Disziplinen. Vgl. Crawly Creatures. Little Animals in Art and Science, Ausst.-Kat. Rijksmu-
seum Amsterdam 2022. Auch die National Gallery of Art in Washington, D.C., beleuch-
tete jlingst das wechselseitig fruchtbare Verhaltnis von Kunst und Wissenschaft anhand
von Insektendarstellungen und prasentierte Gemalde, Zeichnungen und Drucke (liber-
wiegend aus dem |6. und 17. Jahrhundert) gemeinsam mit Tierpraparaten aus der Samm-
lung des Smithsonian National Museum of Natural History Washington, D.C.; vgl. Little
Beasts. Art, Wonder, and the Natural World, Ausst.-Kat. National Gallery of Art,
Washington, D.C., 2025. Im Rahmen eines mehrteiligen Ausstellungsprojekts der Kunst-
halle Mannheim, das die Spharen von Mensch und Umwelt im Kontext der Klimakrise aus
verschiedenen Blickwinkeln betrachtete, fand eine Prasentation zur Insektendarstellung



ANIMAL COMICS ALS KONTAKTZONEN. TIERE, SUPERBUGS UND
DIE NEUNTE KUNST

Die Darstellung von Tieren in »graphic narratives«*’ hat, wie oben bereits ange-
merkt, eine lange Tradition.#8 Besonders charakteristisch ist hierbei die vielfiltige
— bisweilen als intermedial oder multimodal bezeichnete — Kombination von Bild
und Text, die synasthetische Rezeptionserfahrungen ermoglichen und lebendige
Eindriicke von >Nicht-Menschen« hervorrufen bzw. vermitteln kann.4° Diese Mul-
timodalitit, verbunden mit der spezifischen Materialitit des Mediums, seiner fle-
xiblen Darstellung von Formen, Figuren und Narrativen sowie der Darstellung me-
tamorpher Dynamiken zwischen Menschlichem und Nicht-Menschlichem, macht
Comics zu einem besonders geeigneten Mittel der Auseinandersetzung mit inter-
spezifischen Beziehungen.50 Sie erméglichen demnach ein stirkeres Bewusstsein
fir sowie Mitfiihlen mit Tieren. Wie Taylor argumentiert, konnen gerade die illust-
rativen, dokumentarischen und erfinderischen Aspekte visueller Darstellungen ein
einflussreiches Bewusstsein fiir >kryptische« Tiere schaffen und so unser Verstand-
nis sowie unsere Wertschitzung fiir ihre Existenz vertiefen.>!

Auf das Potenzial von Comics und verwandten Formen grafischer Erzahlun-
gen, sich mit (liber)menschlichen Erfahrungen an der Grenze der Mensch-Tier-

in der Grafik statt. Vgl. Thomas Kéllhofer: »Das Insekt — zu Darstellung in (Zei-
chen-)Kunst und Wissenschaft, in: 1,5 Grad. Verflechtungen von Leben, Kosmos, Tech-
nik, Ausst.-Kat. Kunsthalle Mannheim 2023, S. 176—182. Zu Insekten in der Gegenwarts-
kunst siehe beispielsweise: Fliigelschlag. Insekten in der zeitgendssischen Kunst, Ausst.-
Kat. Museum Sinclair-Haus, Bad Homburg vor der Hohe 2019; Jager und Gejagte — Insek-
ten in der Gegenwartskunst, Ausst.-Kat. Museum Villa Rot, Burgfrieden-Rot 2012.

47 Stein und Thon verstehen hierunter einen tber den engeren Begriff >Comics< hinausge-
henden, inklusiven Oberbegriff fiir multimodale Erzihlformen, die sowohl visuelle und
verbale Elemente integrieren als auch kulturelle, historische und formale Unterschiede
beriicksichtigen, ohne auf bestimmte Formate oder kulturelle Wertungen festgelegt zu
sein. Somit werden, wie auch in diesem Band, die verschiedenen Eigenheiten, wie seriel-
les Erzdhlen, und Formate, von Comic Strips tiber Graphic Novels bis hin zu Superheld:in-
nencomics eingeschlossen. Stein/Thon: »Introduction. From Comic Strips to Graphic Nov-
els«.

48 Zur Historie bzgl. der Animals Graphic Narratives sieche Alaniz: »Animals in Graphic Nar-
rative«.

49  Vgl. Alaniz: »Animals in Graphic Narrative«; Herman: Multispecies Storyworlds in Graphic
Narratives. Siehe auch Claessen: Insect Play. Transforming Multispecies Stories with Un-
loved Creatures, Comics, and Children; Brown: »The Speaking Animal. Non-Human
Voices in Comics.

50 Marran: »The Metamorphic and Microscopic in Tezuka Osamu’s Graphic Novels, S. 76.

51 Vgl. Taylor: »Animal Approximations. Depicting Cryptic Species, S. 132. Siehe auch Cla-
essen: Insect Play. Transforming Multispecies Stories with Unloved Creatures, Comics,
and Children.



Verflechtung auseinanderzusetzen, wurde bereits mehrfach hingewiesen.>2 Den-
noch bleibt das Feld der >multispecies storyworlds< im Comic ein vergleichsweise
junges Forschungsgebiet, das durch eine Liicke gekennzeichnet ist, wie Herman in
Animal Comics (2017) hervorhebt.>3 Insbesondere Comics eréffnen Méglichkeiten,
so Herman, lber Erzihlformen jenseits des >Menschlichen< nachzudenken. Tierco-
mics, wie etwa Tier-Autobiografien oder andere experimentelle Formate, werfen
dabei grundlegende Fragen nach Genre, Wahrheitsstatus< und Struktur sowie For-
men narrativer Reprasentationen auf und erlauben so eine kritische Auseinander-
setzung mit den Politiken narrativer Strategien, etwa dem Anthropomorphismus.>4
Andere Arten des Tier-Storytelling konnen wiederum auf »the ongoing reassess-
ment of value hierarchies premised on the centrality or exceptionality of the hu-
man«>3> reagieren und auf die Schwierigkeit hinweisen, biologische, 6kologische und
ethische Dimensionen, etwa das Artensterben, narrativ erfahrbar zu machen.>6 Er-
zdhlprozesse im Comic, so Squire, kénnen Erfahrungen und Emotionen sichtbar
werden lassen, indem sie diese in das kulturelle Bewusstsein tiberfuhren und auf
diese Weise verhandelbar machen.>’ Sie leisten somit nicht nur einen Beitrag zur
theoretischen Diskussion tiber die Reprasentationen von Tieren, sondern auch zur
Erforschung kultureller Selbstbilder des Menschen. Herman pladiert daher dafiir,
Comics zu nutzen, um Einblicke in kulturelle Paradigmen tiber Tiere zu gewinnen
und zu verstehen, wie Menschen lber Tiere denken, sie darstellen und behan-
deln.>8

Die spezifischen Strukturen und Affordanzen grafischer Erzahlungen machen
zudem deutlich, wie stark Fragen nach transspezifischen Verflechtungen in einer
»more-than-human world« in Erscheinung treten.5° Herman weist darauf hin, dass
»animal personae« im Comic, wie auch im Animationsfilm, haufig genutzt werden,
um heikle politische, religiose oder soziale Themen zu verhandeln, die in

52 Siehe hierzu Alaniz: »Animals in Graphic Narrative«; Alaniz: »In the Empire of the Senses<
and the Narrative Horizons of Comics«; Herman: Multispecies Storyworlds in Graphic
Narratives.

53 Herman: Multispecies Storyworlds in Graphic Narratives. Siehe auch Chaney: »Animal
Subjects of the Graphic Novel«.

54 Herman: »Animal Autobiography; or, Narration beyond the Human, S. |.
55 Herman: »Introduction. More-Than-Human Worlds in Graphic Storytelling, S.18.
56 Ebd,S.9-10.

57 Squire: »From Experience-Centred to Socioculturally-Oriented Approaches to Narra-
tive«, S. 48. Vgl. Herman: Multispecies Storyworlds in Graphic Narratives; Claessen: In-
sect Play. Transforming Multispecies Stories with Unloved Creatures, Comics, and Chil-
dren.

58 Herman: »Introduction. More-Than-Human Worlds in Graphic Storytelling«, S. 6. Mit Re-
ferenz auf Brown: »The lllustrated Animal..

59 Herman: »Introduction. More-Than-Human Worlds in Graphic Storytelling, S. 12.



realistischen, menschenzentrierten Modi tabuisiert werden.60 Die dabei entste-
hende »bestial ambivalence«é! &ffnet den Raum, um Dichotomien von Mensch/Tier
und Natur/Kultur zu hinterfragen.é2 In diesem Sinne lassen sich Animal Comics auch
als narrative Technologien oder Werkzeuge verstehen, die, analog zu den >Kon-
taktzonen« der Multispecies Ethnography,®3 Begegnungen zwischen Menschlichem
und Nicht-Menschlichem modellieren und hybride Zonen des Austauschs schaffen
kénnen.

Von anthropozentrischen Menschenbildern in Graphic Novels, den Funny Ani-
mals in Comicstrips bis hin zu spektakularen insektoiden und arachnoiden Super-
held:innen in Comicheften bieten Comics ein breites Spektrum tierischer Narration
und vielzihlige Méglichkeiten, sich damit auseinanderzusetzen.é4 Besonders letz-
tere erweisen sich als geeignetes Medium, weil sie hybriden und in ihrer Gestalt
wandlungsfahigen Figuren Raum geben, die Menschliches und Nicht-Menschliches
in fluiden Konstellationen miteinander verbinden.é> Und doch sind gerade die krab-
belnden und fliegenden Wesen, die Insekten und Spinnen, die Superbugs, bislang
kaum aus comicwissenschaftlicher Perspektive in den Blick genommen worden.%6

Genau hier setzt das vorliegende Themenheft an, das seinen Fokus auf insek-
toide und arachnoide Inszenierungen von Superheld:innen und Schurk:innen sowie
von Haupt- und Nebenfiguren in Comics legt. Es verbindet dazu kultur-, medien-,
literatur-, comic- und kunstwissenschaftliche Ansatze. Untersucht werden die spe-
zifischen Eigenschaften dieser Figuren, ihre historische Einordnung, mogliche Vor-
bilder und Parallelen sowie die Produktion und Rezeption insekten- und spinnen-
artiger Charaktere. Zudem stehen Dichotomien der Wertungskommunikation

60 Ebd., S. 18. Mit Referenz auf Wells: The Animated Bestiary. Animals, Cartoons, and Cul-
ture, S. 7.

61  Wells identifiziert »a >bestial ambivalence« in (some) animated animals, arguing that this
ambivalence interrogates the animal/human and the nature/culture divides, along with re-
lated dichotomies«. Nach Wells: The Animated Bestiary. Animals, Cartoons, and Culture,
S. 27-28; in: Herman: »Introduction. More-Than-Human Worlds in Graphic Storytelling,
S.18.

62 Ebd.

63 Nach Kirksey/Helmreich: »The Emergence of Multispecies Ethnography«, S. 566; vgl.
Herman: »Introduction. More-Than-Human Worlds in Graphic Storytellings, S. 12.

64 Baetens: »Interspecies Relationships in Graphic Micronarratives. From Olivier Deprez to
Avril-Deprez«, S.189. Hatfield: »Introduction. A Lab for Living. True Swamp<«; Herman:
»Animal Autobiography; or, Narration beyond the Human«; Herman: Multispecies Story-
worlds in Graphic Narratives.

65 Vgl. Claessen: Insect Play. Transforming Multispecies Stories with Unloved Creatures,
Comics, and Children, S. 49. Mit Referenz auf Marran: »The Metamorphic and Microscop-
ic in Tezuka Osamu’s Graphic Novelsc.

66 Ausnahmen sind Eckhorst: Gus Dirks — Kafer, Kunst & Kummer; Da-Silva u.a.: Marvel and
DC Characters Inspired by Arachnids; Da-Silva u.a.: Marvel and DC Characters Inspired
by Insects.



(gut/bose, monstros/niedlich, Mensch/Nicht-Mensch) im Mittelpunkt, ebenso wie
kulturhistorische, gesellschaftspolitische, ethische und 6kologische Fragestellungen,
die in Insekten- und Spinnen-Comics thematisiert und verhandelt werden.

NAVIGATION DURCH DIE WELTEN DER AMAZING SUPERBUGS.
EINE VORSCHAU AUF DIE BEITRAGE

Die in diesem Heft versammelten Beitrage spiegeln die thematische wie methodi-
sche Vielfalt wider, die sich im Spannungsfeld zwischen Comicforschung, Human-
und Cultural Animal Studies sowie angrenzenden Disziplinen eréffnet. Sie greifen
zentrale theoretische Diskussionen auf und entwickeln neue Perspektiven auf das
Verhiltnis zwischen Menschen und insektoiden- sowie arachnoiden Wesen. Anstatt
breit angelegter Uberblicksdarstellungen verfolgen die Beitragenden den Weg der
exemplarischen Vertiefung: Sie gewahren Einblicke in asthetische, narrative und
ethische Dimensionen insektoider und arachnoider Reprasentationen und beleuch-
ten ihr kultur- und gesellschaftskritisches Potenzial. Im Zentrum steht die Frage,
wie Comics und auf Comic-Strategien rekurrierende Formen bildender Kunst im
Sinne der oben beschriebenen >Kontaktzonen« fungieren kénnen, in denen sich
Menschen, Insekten und Spinnen begegnen, Bedeutungen aushandeln und neue
Perspektiven auf die Welt pragen. Das Ziel ist es, die bislang von der Forschung
wenig beachteten Formen und Funktionen von Insekten und Spinnen in (meist) po-
puldaren Darstellungen zu untersuchen und ihre gesellschaftliche Bedeutung in den
Blick zu nehmen. Von den hier entwickelten interdisziplindren Uberlegungen sollen
neben der Comicforschung auch die Popularkulturforschung sowie die geistes-, so-
zial- und medienwissenschaftlichen Facher profitieren.

Erstmals versammelt dieses Heft eine Reihe von Beitragen aus dem deutsch-
sprachigen Raum, die sich aus dezidiert comictheoretischer und bildwissenschaftli-
cher Perspektive mit Fragen der Cultural Animal Studies auseinandersetzen und
diese fiir die interdisziplinare Comicforschung fruchtbar machen. Die Autor:innen
verbinden dabei Ansitze aus den Comics Studies und Human-Animal Studies mit For-
schung aus benachbarten Feldern, etwa der Popularkulturforschung, den Critical
Race Studies, den Gender Studies, der Soziologie, der Philosophie, der Kunstge-
schichte sowie der Medienwissenschaft. Die >Superbugss, die in den vorliegenden
Beitragen im Fokus stehen, dienen als Projektionsflachen fiir gesellschaftliche Kon-
flikte, historische Traumata oder 6kologische Krisen und greifen Themen wie Erin-
nerungskultur, Klimawandel, Geschlechterbilder sowie Machtstrukturen auf. Dabei
changiert ihre Wahrnehmung zwischen Ekel und Faszination, Monstrositit und
Niedlichkeit, empfundener Bedrohung und Sympathie.

Eine kunsthistorische Perspektive nimmt Nina-Marie Schiichter in »Jenseits
von High & Low. Fliegen, Bienen und andere >Krabbeltiere« in den Bildwelten von
Amelie von Wulffen« ein. Nicht nur in von Wulffens Ausstellungen, sondern auch in
ihren Comics dienen Insekten, insbesondere Fliegen, Schmetterlinge und Bienen,
als >parasitire« Figuren im Sinne von Jacques Derrida und Michel Serres. Uber



asthetische Modi des >Abjekten«< nach Julia Kristeva wie dem Phantastischen und
dem >Unheimlich-Grotesken< werden die kunsthistorische Ordnung der Werke de-
stabilisiert, Hierarchien von High und Low — der hohen Kunst und populdren Dar-
stellungsformen — unterlaufen und somit ein Raum fiir kritische Reflexionen tiber
Identitdt, Macht, Erinnerung und das Verhiltnis zwischen Menschen und Insekten
ermoglicht.

In »Von Jagern und Gejagten. Zur Funktion der Tiermetapher in Art Spiegel-
mans Maus und Regina Hofers & Leopold Maurers Insekten« vergleicht Daniela
Kaufmann Spiegelmans einschlagigen Holocaust-Comic mit der Graphic Novel In-
sekten (2019) von Regina Hofer und Leopold Maurer und zeigt, wie Tier- und In-
sektenmetaphorik als visuelle Codierung von Tater- und Opferperspektiven fun-
gieren konnen. Wahrend Maus durch maskenhafte Tierkopfe die Logik nationalso-
zialistischer >Entmenschlichung« subversiv unterlauft, verwendet Insekten gezielt in-
sektoide Korperdarstellungen, um die systemische Kalte, kollektive Anpassung und
moralische Ambivalenz der Tater:innen zu thematisieren. Beide Werke verdeutli-
chen, wie Insektendarstellungen in Graphic Novels Themen wie Erinnerung, Schuld
und Verantwortung verhandeln und somit einen wichtigen Beitrag zur Weiterent-
wicklung erinnerungskultureller Diskurse leisten.

Niels Werber richtet in »Amazing Ants. Superbugs & Supercooperators« den
Blick auf die Ameise als popularkulturelle und biologische Figur. Ausgehend von
dem Superhelden Ant-Man aus den Marvel Comics, dessen Fahigkeiten kaum mit
den sozialen Eigenschaften des Tiers Ameise verkniipft sind, kontrastiert Werber
den Individualismus des Superhelden mit den hoch kooperativen Strukturen >realer«
Ameisengesellschaften. Unter Riickgriff auf die entomologische Forschung zeigt er,
wie Ameisen als >Superkooperatoren« und Superorganismen zum Modell gesell-
schaftlicher Ordnung stilisiert werden.

Anne Deckbar beleuchtet in »Of Insects and Women. Zur (De)Konstruktion
insektoider Superheldinnen und Superschurkinnen« insektoide und arachnoide Su-
perheldinnen aus einer gendertheoretischen Perspektive. Anhand der Figuren In-
sect Queen, The Wasp und Tarantula rekonstruiert sie die Comicgeschichte weib-
licher Superheldinnen und- schurkinnen zwischen Hypersexualisierung, Monstrosi-
tat und Emanzipation. Mithilfe von Konzepten wie Barbara Creeds Monstrous-Fe-
minine oder Rosi Braidottis Becoming-Insect zeigt sie, wie diese Figuren patriarchale
Angste vor weiblicher Kontrolle visualisieren sowie stereo- und genretypische
Weiblichkeitsbilder reproduzieren oder subvertieren. Zentral sind hierbei auch Re-
zeptions- und Fanpraktiken, die teils zu Umschreibungen oder gar zur Tilgung ver-
einzelter Figuren aus dem Serienkanon fiihren konnen.

Daniel Steins »Buggin’ Out. Miles Morales und die Bildsemantik Schwarzer
Spinnen in Marvels Superheld:innenkosmos« untersucht die symbolische und iko-
nografische Bedeutung schwarzer Spinnen im Kontext der Marvel Comics am Bei-
spiel des afro-puerto-ricanischen Superhelden Miles Morales als Spider-Man. Ob-
wohl Spinnen biologisch keine Insekten sind, werden sie aufgrund ihres Aussehens
und ihrer kulturellen Konnotationen haufig in insektenbezogenen Narrativen



verankert und in entsprechenden Listen aufgefiihrt. Stein beleuchtet, wie die
Bildsprache schwarzer Spinnen mit der historischen Asthetik von Lynch-Fotogra-
fien verkniipft ist und welche Bedeutung dies fiir die Darstellungen in Superheld:in-
nencomics hat. Er zeigt, wie visuelle sowie erinnerungskulturelle Strategien die
Deutung schwarzer Spinnen in Comics pragen, wie diese sich wandeln und welche
gesellschaftlichen, erinnerungskulturellen und historischen Kontexte damit verbun-
den sind.

»Das Superheld-Insektoid und der spekulative Realismus« von Mathias Hagen
Koénig betrachtet insektenartige Superheld:innen als >nicht-menschliche Agent:in-
nen, die den anthropozentrischen Blick unterlaufen kénnen. Kénig verkniipft die
Darstellung der Superheld:innen mit der objektorientierten Ontologie und posthu-
manistischen Theorien. Dadurch werden diese Figuren nicht nur als narrative Kon-
strukte, sondern auch als Denkinstrumente sichtbar, um die Grenzen zwischen
Mensch, Tier, Maschine und Ding neu zu verhandeln.

Es folgen noch zwei weitere Texte: Zunachst ein Interview der Kuratorin der
»Amazing Superbugs«-Ausstellung Anita Hachmann mit dem Comic-Sammler
Thomas Schmitz-Lippert und seiner Frau Susanne Flimm, die das C6ln Comic Haus
aufgebaut und die Kolner Schmitz-Lippert-Stiftung ins Leben gerufen haben, die
Hauptleihgeberin der Ausstellung war. Das Interview bietet Einblicke in Schmitz-
Lipperts Sammelpraktiken und -interessen sowie in die Aktivitdten der Stiftung und
des Coln Comic Hauses — als Comic-Bibliothek, Ausstellungsort und Anlaufstelle
fur Comiczeichner, Comicfans sowie Forschende und als Archiv sowie Akteur in
der Férderung der Comickultur und der Lesekompetenz von Kindern. Abgerundet
wird das Heft durch einen Werkstattbericht mitsamt Ausstellungsdokumentation.
Diese von Anne Deckbar, Daniel Stein und Anita Hachmann verfasste >Bugumen-
tation< beginnt mit Druckgrafiken des 19. Jahrhunderts und konzentriert sich an-
schlieBend auf die Darstellung insektoider und arachnoider Superheld:innen und -
schurk:innen im Wandel der Zeit (von den 1930er Jahren bis heute).

Insgesamt versteht sich das vorliegende Themenheft als Beitrag zu einer inter-
disziplinaren Comicforschung, die Impulse aus den Cultural Animal Studies ebenso
wie Ansitze aus der literatur-, medien-, kunst- und kulturwissen-schaftlichen For-
schung sowie Erkenntnisse aus der Beschiftigung mit dem Populédren verbindet. Er
kniipft an aktuelle Arbeiten zu Animal Comics und posthumane Erzahlwelten an,
erweitert diese jedoch um die bislang wenig beachtete Dimension der Insekten und
Spinnen. Die hier versammelten Texte machen deutlich: Wer sich mit Comics als
kulturelle Archive beschiftigt, stoBt unweigerlich auf jene kleinen, oft libersehenen,
aber symbolisch hoch aufgeladenen Kreaturen, die unsere Vorstellungen von
Held:innen, Monstern und Gesellschaft nachhaltig gepragt haben und weiter for-
men werden. Mit den in diesem Heft versammelten Studien entfaltet sich ein viel-
stimmiges Mosaik, das von subversiven Strategien in der zeitgendssischen Kunst
Uber erinnerungskulturelle und philosophische Auseinandersetzungen bis hin zu en-
tomologischen, postkolonialen und gendertheoretischen Analysen reicht. Super-
bugs erscheinen dabei nicht als >kuriose Randfiguren« der Popkultur, sondern als



zentrale Bezugspunkte kultureller Aushandlungsprozesse, in denen Fragen nach
Macht, Identitat, Okologie und Ethik verhandelt werden. Im Fokus stehen kreative
Akteur:innen, deren Darstellungen oder Krafte von Insekten oder Spinnentieren
inspiriert sind: Lebewesen, die in der Natur unverzichtbar, in der menschlichen
Wahrnehmung jedoch oft gefiirchtet, verachtet oder libersehen werden. Die hier
versammelten Analysen zeigen, dass Superbugs in der neunten Kunst weit mehr
verkoérpern als bloBe Metaphern. Sie fungieren als visuelle und narrative >Kontakt-
zonens, an denen sich Diskurse liber Artengrenzen, Korper, Technologien und die
Umwelt neu ordnen. Damit leisten die hier vorliegenden Analysen nicht nur einen
Beitrag zur Comicforschung, sondern auch zur weiterfilhrenden Diskussion tber
die Verflechtungen von Menschlichem und Nicht-Menschlichem zwischen High und
Low.
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JENSEITS VON HIGH & LOW

VON NINA-MARIE SCHUCHTER

|. EINLEITUNG

Die Kiinstlerin Amelie von Waulffen (*¥1966) stellt mit ihren Arbeiten traditionelle
kunsthistorische Hierarchie- und Gattungslogiken infrage und kreiert dadurch Irri-
tationsmomente.! In ihren Comics, Collagen, Skulpturen, Malereien und multime-
dialen Installationen unterlauft und karikiert von Wulffen tradierte Vorstellungen
von High und Low vor allem durch eine eigenwillige Motiv- und Materialwahl sowie
durch Stilelemente der Komik und Ironie sowie des Dilettantismus und des Abjek-
ten. So macht sie, wie die Kunsthistorikerin Katharina . Cichosch beschreibt, kei-
nen Unterschied »zwischen hoher Malerei und Bad Painting, Jugendzimmermalerei,
Bauernschrankmalerei, Stadtmarketingmalerei, Hobbyausstellungsmalerei, Skiz-
zenmalerei. Es passt alles sehr gut und natiirlich auch {iberhaupt nicht zusammenc.2
Haufig finden sich in ihren Arbeiten malerisch dargestellte Insekten wieder, etwa
Kéfer, Schmetterlinge oder Libellen. Sie treten aber auch in dreidimensionaler
Form auf. Insbesondere das Motiv der Fliege erscheint oftmals als morbide Kom-
ponente, wenn es um die Markierung und Kritik an iberholten Bildern und Annah-
men geht. Ein weiteres Beispiel sind die aus Pappmaché geformten Bienen im Kon-
text okologischer und 6konomischer Themen, die dadurch eine besondere Bedeu-
tung und Wirkmacht erhalten. Dies wird in diesem Beitrag anhand verschiedener
Qualititen des Parasitaren untersucht.

Insekten greifen in besonderem Male die historisch lange tradierte Hierarchi-
sierung von High und Low auf. Einerseits besitzen diese Wesen eine beeindruckende
Prisenz und Relevanz fiir die Tierwelt,3 denn sie spielen mit ihrer Wandlungs- und
Anpassungsfahigkeit eine wichtige Rolle fiir die terrestrische Gemeinschaft und das

| Kunst- und kulturhistorisch ist die Hierarchisierung der Gattungen vor allem mit den Be-
griffen High und Low beschrieben worden, im Sinne einer Distinktion zwischen Hoch- und
Massenkultur. Wahrend der Malerei etwa ein héherer Stellenwert als der Skulptur beige-
messen wurde, stand die Skulptur iiber der Tapisserie, die lange als Zeugnis der im Dekor
verhafteten Handwerkskunst degradiert wurde. Popkulturelle Asthetiken wurden dar-
Uber hinaus lange Zeit vollig aus dem Bereich der Kiinste exkludiert. Vgl. Kohout: »Wie
der Diskurs tiber >high« & slow« politisch instrumentalisiert wird«.

2 Cichosch: »Kiinstlerin Amelie von Wulffen in Bern. Wider jeglichen Kunstkanon.

Innerhalb dieser machen sie einen Anteil von 70 Prozent aus. Vgl. Bundesministerium fir
Umwelt, Klimaschutz, Naturschutz und nukleare Sicherheit: »Was sind Insekten?«



Fortbestehen vieler Okosysteme.# Dies steht jedoch in groBer Widerspriichlichkeit
zu der ihnen von Menschen entgegengebrachten Wertschatzung. Andererseits
werden Insekten mit Abneigung oder Ekel in Verbindung gebracht, als >Ungeziefer«
bezeichnet und aus dem alltiglichen Leben eliminiert, wodurch ihr gesellschaftli-
cher Status als prekir zu beschreiben ist.> Ihre Wichtigkeit steht somit diametral
ihrem Ansehen entgegen, was sich nicht zuletzt auch in der Wertschatzungsskala
innerhalb des Tierreichs widerspiegelt, in der Insekten ganz unten angesiedelt sind.

Auch in der Kunstgeschichte spielen Insekten eine vielschichtige und ambiva-
lente Rolle.é Insbesondere in der Tradition von Memento-Mori-Darstellungen fun-
gieren sie als eindringliche Bildtrager fiir Vorstellungen von Verganglichkeit und
Tod. Maden, Fliegen, Kafer und andere krabbelnde Lebewesen sind nicht nur Teil
des natiirlichen Zerfallsprozesses, sondern verkorpern als bildimmanente Ele-
mente die Sterblichkeit des Menschen und die Verganglichkeit alles Irdischen. In
dieser Funktion dienen sie als mahnende Instanzen fiir die Endlichkeit des Lebens.
Mit dem Ubergang ins 20. Jahrhundert verindert sich jedoch ihre symbolische
Funktion. Anstatt als aktiv zerstorerische Wesen treten sie zunehmend als Opfer —
etwa des Klimawandels — in Erscheinung.” Angesichts dkologischer Krisen und in-
dustrieller Eingriffe in die Natur manifestiert sich ihr Bild als Spiegel eines umfas-
senderen Zerfallsprozesses, der nicht nur die Natur selbst, sondern auch das Ver-
haltnis des Menschen zu seiner Umwelt betrifft. In diesem Kontext sind Insekten
stille Zeugen fiir die mit der anthropogenen Erderwarmung einhergehenden Ver-
anderungen, die fiir Mensch und Tier massive Veranderungen ihrer Lebensweisen
bedeuten.

Zudem dienen Insekten im 20. Jahrhundert verstarkt als Projektionsflichen
menschlicher Angste. So schreibt man ihnen emotionale oder existenzielle Bedeu-
tungen zu, sobald Fragen der Unsicherheit, Fremdheit oder des Kontrollverlusts
thematisiert werden. Ein paradigmatisches Beispiel ist Franz Kafkas Erzdhlung Die
Verwandlung (1915), in welcher der Protagonist Gregor Samsa sich in einen tiberdi-
mensionalen Kafer verwandelt und die Existenzweise der Insekten als Metapher fiir
Entfremdung, Isolation und Identitétskrise stilisiert wird. Auch in der Kunst Alfred
Kubins, etwa in seinen Darstellungen fliegender Heuschrecken, verdichten sich ge-
sellschaftliche Angste zu albtraumhaften Visionen. Trotz — oder gerade wegen —
der nicht nur bei Kafka und Kubin als angstbesetzt inszenierten Fremdheit von

4 Damit hangt auch das massive Insektensterben zusammen, das, hervorgerufen durch
anthropogene Erdverinderungen, Auswirkungen auf das gesamte Okosystem hat, die nur
langsam in das gesellschaftliche Bewusstsein eintreten. Durchschnittlich 2 Prozent der In-
sekten sterben weltweit jedes Jahr aus. Vgl. Sontheimer: »Studie bestitigt globales Insek-
tensterbenc.

5  Siehe Schiichter: »Von Insekten lernen. Uber metamorphische Erdbeziehungen und In-
terspezies Care«.

6  Vgl. Kollhéfer: »Das Insekt — zu Darstellung in (Zeichen-)Kunst und Wissenschaftx,
S. 176ff.

7  Vgl.ebd,S. 178.



Mensch und Insekt entwickelt sich spatestens mit den Fabeln von Jean de La Fon-
taine eine anthropomorphe Darstellungsweise der Tiere, die auch in von Waulffens
Arbeiten immer wieder zu finden ist.8 In diesen Arbeiten erhalten Insekten mensch-
liche Ziige, werden in sozialen, moralischen oder politischen Konstellationen ein-
gesetzt und regen dadurch zur Reflexion des Verhaltnisses von Mensch und Natur
an. Im Folgenden wird der Stellenwert von Insekten in von Wulffens Werken un-
tersucht und ihre verschiedenen Funktionen innerhalb spezifischer Bildgefiige her-
ausgearbeitet.

2. AMELIE VON WULFFENS MULTIMEDIALE KUNSTPRAXIS

Amelie von Waulffen arbeitet seit den Anfangen ihres Kunstschaffens multimedial.
Ihre kiinstlerische Ausdrucksweise umfasst eine grof3e Bandbreite, die von archi-
tektonisch-surrealistischen Bildcollagen iiber Low-Budget-Filmproduktionen, de-
ren Bildwelten sie aus Knete formt, bis hin zu Malereien und raumgreifenden In-
stallationen reicht, in denen sie unterschiedlichste Gattungen, Stile, Materialien,
Medien und Sujets zusammenbringt. Dabei dient die mannliche und heteronorma-
tive Kunstgeschichte als Referenzfolie, die sie kritisch-humoristisch aufruft und
durch die sie neue narrative Moglichkeiten erprobt, etwa wenn sie selbst als Figur
in ihrem Comic Am kiihlen Tisch (2014) Goya als vaterlichen Freund begegnet, mit
dem sie Alltagswidrigkeiten und -situationen erlebt und diskutiert. Durch das Auf-
greifen und Verandern etablierter Narrative der Kunstgeschichte und das astheti-
sche Vermischen von Realitat und Fiktion sowie von High und Low andert sie die
Bedingungen von Kunst, etwa der Malerei, wie Amy Sillman eindriicklich be-
schreibt: »[Von Wulffen] schlitzt sie von hinten auf, sodass ihre Innereien hervor-
quellen. Sie holt das Innere nach auBen, sie dreht und wendet es, high und low sind
keine giiltigen Kategorien mehr. Und wenn man einmal das Ganze von Innen gese-
hen hat, wird die Oberfliche der Malerei nie wieder dieselbe sein«.? Eine dhnlich
transformative Kraft schreibt auch Bernhart Schwenk von Wulffens Werken in sei-
nem Katalogbeitrag Die Wirklichkeit der Bilder (2017) zu und konkretisiert diese wie
folgt: Die Kiinstlerin begibt sich an die »Rénder der Gattung Malerei, der Kunst und
des Kiinstlerischen, seziert die jeweiligen Definitionsgrenzen — und kontaminier([t]
sie gewissermaBlen, indem sie sie ins Zentrum riickt, Getrenntes bewusst ver-
mischt, ironisch erginzt oder in scheinbarer Unbeholfenheit iiberzeichnet«.!0 Die
daraus entstehenden Irritationsmomente spiegeln »Widerspriiche, Ungereimthei-
ten und seltsame Parallelititen unserer Kultur«!! wider. Diese Kontamination von
bestehenden dichotomen Feldern und Bereichen, die Jacques Derrida als »Verun-
reinigung der Gattungen« bezeichnet, bringt er mit der »Okonomie des Parasiti-

8 Vgl.ebd,S. 177.

9  Sillman: »Warum Amelie von Wulffens Bilder lustig sind«, S. 138.
10 Schwenk: »Die Wirklichkeit der Bilder, S. 38.

Il Ebd.



ren«!2 zusammen. Diese »Logik des Parasitiren, die Derrida benennt, bezeichnet
die Funktionen der Insekten in Werken von Wulffen, wo sie Bildraume storen,
kommentieren und verandern.

Parasiten weisen einen ambivalenten gesellschaftlichen Stellenwert auf und
sind von einer »aversionsbehaftete[n] Wahrnehmung«!3 betroffen, die sie mit der
groBBen Tiergruppe der Insekten gemein haben. Denn Insekten werden gesell-
schaftlich einerseits oft als das Fremde, Unerwiinschte und Invasive wahrgenom-
men — etwa als Schadlinge, Eindringlinge oder Krankheitsiibertrager (z.B. Miicken,
Liuse oder Kakerlaken), besitzen aber andererseits eine wichtige Rolle in Okosys-
temen. Durch ihre Interventionen — Bestaubung, Zersetzung, Kreislaufprozesse —
zeigen sie auf, dass ihr Eingreifen in bestehende Strukturen essenziell und notwen-
dig ist. Diese ambivalenten Zuschreibungen, die sich zwischen negativen und posi-
tiven Konnotationen bewegen, korrespondieren mit den Uberlegungen zur Denk-
figur des Parasitaren.

3. FUNKTIONEN DES PARASITAREN

Den Begriff des >Parasitaren« betrachtend, fallt zunachst sein Rezeptionswandel auf.
Wihrend der Parasit aufgrund seiner etymologischen Herkunft (para = neben /
sitos = Mahlzeit, Nahrung) und biologischen Bedeutung lange negativ konnotiert
war und als unerwiinschtes Lebewesen erschien, galt er in der griechischen Antike
als Gast. Der neuzeitliche biologische Blick etablierte dann die verkiirzte Sichtweise
auf die Existenz des Parasiten als »bloBes Schmarotzertum«.!4 Erst die kulturellen
Diskurse der 1980er Jahre kniipften wieder an die positivere antike Ausdeutung
des Parasiten an und deuteten ihn zu einer »Metapher fiir das intervenierende An-
dere«!> um, der als »Kommunikator«!6é zwischen verschiedenen Instanzen und En-
tititen vermittelt. Dies halt Sabine Fabo in ihrem Text »Parasitire Strategien«
(2007) fest.!” Uber das Potenzial des Parasiten schrieb Michel Serres 1987: »Der
Parasit ist ein Erreger. Weit davon entfernt, ein System in seiner Natur, seiner
Form, seinen Elementen, Relationen und Wegen zu verwandeln [...], [bringt er es
vielmehr dazu], seinen Zustand in kleinen Schritten zu veridndern«.!8 So besitzt er
auch eine subversive Kraft, die es vermag, »alte« Ordnungen zu verwirren, indem
er sie durcheinanderbringt und Leerstellen in Systemen findet.!? lhm sind Strategien
der Subversion, der Systemstérung, der Uberlagerung und der Transformation zu

12 Derrida: »Das Gesetz der Gattungen, S. 245ff.
13 Stullich: »Parasiten, eine Begriffsgeschichtex, S. 21.
14 Fabo: »Parasitire Strategienc, S. 49.

15 Ebd.
16 Ebd.
17 Ebd.,S. 48ff.

18 Serres: Der Parasit, S. 293.
19 Vgl. Fabo: »Parasitére Strategien, S. 49.



eigen, durch die er Systeme und Diskurse nicht aktiv zerstort, sondern sie in Be-
wegung und Schwingung versetzt. Lebendige und wirksame Systeme, wie Serres
sie versteht, sind demnach auf die Interaktion mit dem Parasiten — als Initiator von
Veranderungen — angewiesen. Diese vermittelnde, transformative Aufgabe, die
Serres dem Parasiten zuschreibt, findet sich auch bei Derrida, der den Parasiten als
eine Figur des Ubergangs denkt. Er beschreibt ihn als keine leicht zu greifende Fi-
gur, da seine offene Position die Schwierigkeit seiner Verortung und dadurch ein
hohes MaB3 an Komplexitat mit sich bringt. Diese Offenheit spiegelt sich fiir Derrida
auch im Changieren zwischen positivem und negativem Pol der Existenz wider. So
schreibt Derrida:

Dieser Ubergang ist enthalten in der Logik des para- und des >mitc, was
bedeutet, dass die Bedeutung des Parasiten sich selbst parasitiert. Und
dass man den guten Parasiten und den schlechten Parasiten nicht in aller
Strenge gegeniiberstellen oder unterscheiden kann, wie man gerne
mochte; noch zwischen Gut und Bose allgemein. Das Schlechte ist nicht
das Gegenteil des Guten. Es ist sein supplementirer Parasit.20

Der Parasit agiert im Verstandnis Derridas daher grenziiberschreitend und amalga-
mierend. Dadurch wird es unméglich, zwischen einem >guten< und einem >schlech-
ten« Parasiten zu differenzieren, ebenso wenig wie zwischen »Freund und Feind«2!
oder inneren und suBeren Gegner:innen. Mit der Uberschreitung dieser Grenze
stellt der Parasit die Bedeutung selbst in Frage: »Er wirft Bedeutung selbst tiber den
Haufen. Er verwirrt die Einheit oder die universelle Identitit der Bedeutung«.22
Die vermittelnde und transformative Aufgabe, die Fabo, Serres und Derrida
dem Parasiten zuschreiben, wird anhand der Priasenz des Insekts in von Waulffens
Selbstportrat Ohne Titel aus dem Jahr 2022 augenscheinlich (Abb. 1). Die 100 x
80 cm grofB3e, bemalte Leinwand zeigt eine weiblich gelesene Person, welche die
Physiognomie der Kiinstlerin aufweist. Die als von Wulffen identifizierbare Figur
erscheint im Zentrum des Bildes, etwas nach links versetzt, und schaut die Betrach-
tenden eindringlich an. Auf einem Fenstersims sitzend, befindet sie sich zwischen
zwei eindeutig voneinander getrennten Spharen, die durch die zum Fenster geh6-
rende Architektur definiert werden. Auf der linken Seite erdffnet sich der Blick in
einen Garten, der von einigen Hausern umsaumt und vor allem durch ein Rasen-
stiick mit einer Mauer erkennbar ist. Auf der rechten Seite sind eine hiigelige Land-
schaft und einige Pferde mit Reiter:innen zu sehen. Zudem sind ein stimmungsvoller
Himmel sowie ebenfalls Zivilisationsspuren durch angedeutete Hauser und eine
Briicke im hinteren Teil sichtbar. An der Grenze dieser beiden Bereiche befindet
sich die Kiinstlerin, halt einen groB3en, in Braun- und Blautonen gestalteten Schmet-
terling in der Hand und présentiert ihn den Betrachtenden. Dieser Schmetterling

20 Derrida: »Die Signatur aushohlen — eine Theorie des Parasitenc, S. 33.
21 Ebd.
22 Ebd.
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scheint nicht zu den beiden unterschiedlichen Naturraumen auf der rechten und
linken Seite zu gehoren, sondern bildet eine Art Bindeglied zwischen den beiden
Spharen und markiert in diesem Sinne ein Dazwischen, einen Ubergang zwischen
Heterogenem, das eine Konnexion zwischen beiden Bereichen bildet. Durch seine
Existenzweise als metamorphisches Insekt, das seinen Korper und seine Lebensart
immer wieder neu modellieren und anpassen kann, steht der Schmetterling fir die
Fahigkeit zur Metamorphose, einer »Umgestaltung [und] Veranderung [seiner] Ge-
stalt«.23 Der Schmetterling symbolisiert weniger eine feste Identitit, sondern viel-
mehr eine Momentaufnahme eines sich standig wandelnden Prozesses. Er ist ein
Wesen, das sich einer eindeutigen Kategorisierung entzieht und fiir die Auflosung
von Grenzen zwischen Stadien, Formen und Bedeutungen steht. Dies lasst sich auf
von Waulffens kiinstlerische Praxis und moglicherweise ihr Selbstverstandnis als
Kiinstlerin Gbertragen.

Abb. I: Amelie von Wulffen, o. T., 2022, Ol auf Leinwand, 100 X 80 cm, Courtesy die Kiinstlerin
und Trautwein Herleth, Berlin; Foto: Gunter Lepkowski; © Amelie von Wulffen

AnschlieBend an dieses Selbstportrit und die theoretischen Uberlegungen zum Pa-
rasitiren werden im Folgenden die Funktionen von Insekten in von Wulffens Wer-
ken beleuchtet. Im Fokus der Analyse steht die These, dass Insekten bei von
Waulffen verschiedene Qualititen des Parasitiren besitzen, die sich durch die Pha-
nomene des Abjekten, Phantastischen und Unheimlich-Grotesken konkretisieren

23 DWDS - Digitales Wérterbuch der deutschen Sprache: »Metamorphosec, o.S.



lassen. Diese Modi bringen Momente der Destabilisierung, Ambivalenz und Sub-
version in das jeweilige Bild- und Bedeutungsgefiige der Arbeiten und unterlaufen
die Hierarchie von High und Low innerhalb der Bildstrukturen. Diese parasitdaren
Qualititen von Insekten werden an unterschiedlichsten Arbeiten der Kiinstlerin un-
tersucht.

4. DIE PARASITARE QUALITAT DES ABJEKTEN

Das Abjekte, abgeleitet vom lateinischen Wort abicere, bedeutet in seiner Uberset-
zung >wegwerfen«< oder >fallen lassen< bzw. abgeleitet vom Begriff abiectus >verwor-
fen, >niedrig« oder »gemein«.24 Der Begriff umschreibt hier etwas AbstoBendes, das
sich auf unterschiedliche Weise konstituiert und von Julia Kristeva in Powers of Hor-
ror. An Essay on Abjection (1980) ebenso konturiert wird.2> Als Ausléser kénnen
Korperausscheidungen, Exkremente, Menstruationsblut, Eiter, Erbrochenes, totes
Fleisch, aber auch moralisch nichtige oder kriminelle Handlungen wie etwa Kor-
ruption, Verrat oder Vergewaltigung genannt werden. Die emotionalen Reaktio-
nen, die dabei hervorgerufen werden kénnen, manifestieren sich auf einer schwer
greifbaren und undefinierbaren Ebene. Sie kénnen am ehesten mit Abscheu, Ekel
und Unbehagen — aber auch mit Horror und Angst — beschrieben werden. Kristeva
begreift diese Phanomene weder als Objekte noch als Subjekte — »neither subject
nor object«26 —, wodurch ein Zustand tiefer Verunsicherung hervorgerufen wird
und die bisher geltenden Gewissheiten dariiber, wie die Welt zu verstehen ist, de-
stabilisiert werden.2’ In von Wulffens Arbeiten erscheint das Gefiihl des Abjekten
in Bezug auf die Prasenz von Insekten immer wieder.

Das Moment des Abjekten wird oftmals mit vermeintlich >niederen« Insekten
assoziiert, insbesondere mit den Fliegen, die in unterschiedlichsten medialen Kon-
texten auftauchen. Ein Beispiel hierfiir ist die sog. >Kotfigur<, die 2021 im KW Insti-
tute for Contemporary Art ausgestellt wurde. Die aus Pappmaché gefertigte Figur
(Abb. 2) weist eine braune, unebene Oberflache auf, die Assoziationen mit Fakalien
weckt.28 Die Figur hat Spuren auf den weiBen Winden der Ausstellungsarchitektur
hinterlassen, die nun von einer Vielzahl an Fliegen bevolkert werden. Kleine, aus
Draht und zwei Muschelhilften gefertigte Tiere sitzen auf den fakal anmutenden
Schmierspuren und markieren die >Verschmutzung« der weiBBen Ausstellungswand,

24 Vgl. Mieszkowski: »Subjekt, Objekt, Abjekt«, S. 104.
25 Siehe Kristeva: Powers of Horror. An Essay on Abjection.
26 Ebd,S. .

27  Vgl. Schiichter: wunderkammern als kiinstlerische Praxis — Sammeln, Ordnen und Zeigen
im Anthropozin, S. 184.

28 Zur Geschichte des Fikalen siehe auch Laporte: Eine gelehrte Geschichte der ScheiBe.
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wodurch das Museum als »Ort der Reinheit«2? sowie seine Asthetik des Vollende-
ten und Makellosen gestért wird.30

Abb. 2: Installationsansicht der Ausstellung »Amelie von Wulffen« in den Rdumen des KW In-
stitute for Contemporary Art, Berlin, 2020, Courtesy die Kiinstlerin und Trautwein Herleth,
Berlin; Foto: Patrick Armstrong; © Amelie von Wulffen

Der damit markierte Stéorungsmoment kongruiert mit Peter Geimers Deutung ih-
rer Existenzweise: »Fliegen intervenieren, sie kommen, ohne gerufen worden zu
sein, und lassen sich nieder, wo man sie nicht erwartet hatte. Oftmals ist der Modus
ihres Erscheinens die Storung. Sie sind nebensachlich und klein, und doch kann ihr
Auftreten groBe Wirkungen erzeugen und dauerhafte Spuren hinterlassen.«3! In
Verbindung mit der Asthetik des Fikalen fungiert die Fliege als Indizgeberin fiir ein
besonders eindringliches Beispiel des Abjekten. Das Fakale zeigt, wie das Subjekt
sich erst durch die AbstoBung solcher >Nicht-Objekte« konstituiert. Es ist nicht Ob-
jekt, sondern etwas, was das Objekt-Sein verweigert und etwas Randstandiges, fir
den offentlichen Raum Verborgenes, darstellt. Nimmt man die Fliege hier als Figur
der Storung ernst, so stellt sich die Frage, welches System hier im Sinne Serres’

29  Gerny: »Eklige Miillkunst. Zum Schaffen von Dieter Roth, S. 49.
30 Vgl. Bianchi: »Miill. Der Schatten der Kunstc, S. 36f.
31  Geimer: Fliegen. Ein Portrait, S. 14.
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mittels der Fliege irritiert werden soll. Insbesondere die weile Museumswand, die
>beschmutzt« und von Fliegen belagert wird, steht symbolisch fiir das Zeigen von
Kunst und somit auch fiir kunstgeschichtliche Ausstellungspraktiken von historisch
tiberwiegend weillen und mannlich kanonisierten Positionen. Somit lieBen sich die
Kotspuren in von Wulffens Arbeit Ohne Titel (2020) als feministische Inbesitznahme
deuten, wie Katharina Hausladen sie interpretiert.32 Dieses Spannungsverhiltnis
zwischen der Fliege als Storerin und tradierten kunstgeschichtlichen Bildern offen-

bart sich auch in von Wulffens Olgemilde, das Goya in seinem Atelier darstellt
(Abb. 3).

Abb. 3: Amelie von Wulffen, o. T., 2013, Ol auf Leinwand, 200 x 140 cm, Courtesy die Kiinst-
lerin und Trautwein Herleth, Berlin; Foto: Gunter Lepkowski; © Amelie von Wulffen

Das Gemalde ist mit tiberdimensionierten, braunen, befliigelten Insekten versehen,
die, ebenso wie die Fliege, an verwesende Verginglichkeit erinnern. So werden
mittels der Fliege haufig »Verschiebungen« gekennzeichnet, »die hinter altbekann-
ten Kunstszenarios etwas sehr viel Beunruhigenderes zutage férdern«.33 Die Fliege
kann daher als Schwellenfigur gedeutet werden, die als Kommentatorin zwei hete-
rogene Bereiche verbindet und miteinander in Beziehung setzt. Als Bild vor dem

32 Vgl. Hausladen: Country Club of Manners. Katharina Hausladen tiber Amelie von Waulffen
in den KW Institute for Contemporary Art, S. 219.

33 Mclean-Ferris: Tutti Frutti, S. 104f.



Bild »halt [sie] die Schwelle zwischen im Bild und vor dem Bildmedium, dem Raum
der Betrachter:innen, in den sie als Trompe-I'ceil hinausragt, »ist« weder hier noch
dort. An ihrer Stelle oszilliert es«.34

Abb. 4: Amelie von Wulffen, Am kiihlen Tisch (Comic), 2014, Courtesy die Kiinstlerin und Traut-
wein Herleth, Berlin; © Amelie von Wulffen

Die Darstellung von Goya als etabliertem und kanonischem Kiinstler innerhalb der
westlichen Kunstgeschichte findet sich auch in von Wulffens Kiinstler-Comic Am
kiihlen Tisch (2014). In diesem werden die Angste und Unsicherheiten, die mit dem
Sein und Leben als Kiinstlerin einhergehen kénnen, auf humoristische und zugleich
beunruhigende Weise verhandelt. In dem Comic manifestiert sich Goya als vaterli-
cher Freund, mit dem von Waulffens gezeichnetes Alter Ego Vernissagen besucht,
Ausfliige unternimmt und alltagliche Dinge bespricht. Auch an diesem Beispiel wird
die Fliege evident, wenn es um das Uberwinden tradierter kiinstlerischer Prinzipien
der Malerei geht. Die Kiinstlerin im Comic kommentiert dies, auf die Leinwand
zeigend, mit folgenden Worten: »Und ich greife also diese kalte biirgerliche Malerei

34 Menke: »Die Fliege auf dem Bord. Ins Bild kommen ...« S. 194. Bettine Menke fiihrt hier
die Rolle der Fliege als Schwellenfigur anhand des Thomas-Altars aus der Kélner Kartause
vom Meister des Bartholomaus-Altars aus. Der um 1499 in Kéln entstandene Altar befin-
det sich heute in der Sammlung des Wallraf-Richartz-Museums.



auf und zerstiickele sie erneut. So schaffe ich Fluchtwege, ich zersetze sie und kre-
iere Psychordaume« (Abb. 4).

In von Wulffens Arbeiten manifestiert sich das Abjekte besonders in der Exis-
tenzweise der Fliege, die in Verbindung mit fakalen Elementen als irritierende Stor-
figur auftritt und vermeintlich tradierte Gewissheiten der Kunstgeschichtsschrei-
bung destabilisiert. Die Fliege dient dabei als Symbol fiir das Randsténdige und Ver-
drangte, das bestehende kunsthistorische Ordnungen infrage stellt und feministi-
sche Deutungen ermaglicht.

5. DIE PARASITARE QUALITAT DES PHANTASTISCHEN

Das Phantastische offenbart sich als skandaldser Bruch, Riss in der Wirklichkeit, als
das Bedrohliche, Fremde und Ungewdéhnliche. Es umfasst jene Dinge, die auBerhalb
des Selbstverstandlichen liegen. Phantastik, so Victoria von Flemming, »sei nicht
allein als die Kombination des Unkombinierbaren, sondern zugleich eine irritie-
rende und tiuschende Verschrinkung des Wirklichen mit Unwirklichem«3> zu ver-
stehen.

Im Kontext der Kunstgeschichte sind hybride Lebewesen eng verbunden mit
der Asthetik des Phantastischen, dhnlich wie transgressive Prozesse, die einen nor-
mativen Zustand in etwas Neues liberfiihren. Das zeigt sich vor allem in der Kunst
des Surrealismus und Dadaismus, in frithneuzeitlichen Drélerien, Grotesken oder
Werken der Wiener Phantastik. Die Metamorphe kann dabei als ein »Urgestein der
Phantastik«3¢ benannt werden. Das Phantastische spielt in von Wulffens Werken
eine zentrale Rolle und erscheint als Mittel der Verunsicherung, Grenzverschiebung
und kritischen Reflexion gesellschaftlicher wie kunsthistorischer Normen. Es tritt
in Form surrealer Szenarien, hybrid-menschlicher Figuren, tbernatirlicher Ele-
mente oder marchenhaft tiberhohter Bildwelten auf, die eine briichige Realitit zei-
gen und das Unheimliche, Unbewusste sowie Verdrangte sichtbar machen. In vie-
len ihrer Arbeiten vermischen sich reale und imaginierte Ebenen, was einen Mo-
ment der Ambivalenz schafft. In diesem Kontext spielt das Comichafte eine zentrale
Rolle. Zum einen geschieht dies explizit, wenn es sich um die konkrete Figur Biene
Maja handelt, zum anderen subtiler, wenn iliberdimensionierte Fliegen zu finden
sind, die in bewusst dilettantischer Weise aus Miesmuschel, Draht, Pappmaché und
Acrylfarbe montiert wurden und eine gewisse comichafte Abstrahierung erfahren.

35 Flemming: »Bildende Kunst«, S. 199.
36 Brittnacher: »Metamorph. Die Angstlust der Verwandlung, S. 342.



Die Figur der Biene Maja — aus Pappmaché geformt — sitzt auf dem Galerieboden
in einer gelblich glanzenden Lache aus Acryllack, die an Urin erinnert (Abb. 5).

Abb. 5: Amelie von Wulffen, Biene Maja (Maya the Bee), 2020, Courtesy die Kiinstlerin und
Trautwein Herleth, Berlin; © Amelie von Wulffen

Die Hande stiitzend auf den Boden abgesetzt, schaut die Figur mit einem traurigen,
fast verzweifelten Gesichtsausdruck in die Hohe. lhre kleinen, verkiimmerten Flii-
gel werden von Drahtkonturen angedeutet. Raumlich befindet sie sich vor einer
groBformatigen, abstrakt bemalten Leinwand, auf der in Braun- und Gelbténen
geometrische Muster zu erkennen sind, die einerseits Assoziationen zu Honigwa-
ben eroéffnen, andererseits — den Titel miteinbeziehend — auf das sog. Bernstein-
zimmer hindeuten. Das aus Bernstein, Gold und Edelsteinen gestaltete Zimmer,
das urspriinglich im 18. Jahrhundert fiir den preuBischen Konig Friedrich I. geschaf-
fen wurde, gilt als eines der beriihmtesten verschwundenen Kunstwerke der Welt.
Insbesondere im Zweiten Weltkrieg spielte es eine symbolische und propagandist-
ische Rolle, vor allem im Kontext des Kunstraubs durch die Nationalsozialisten. Es
wurde zum Beutestiick und Prestigeobjekt — und sein Verschwinden ist bis heute
ein ungeldstes Ritsel.37 Durch die gelben und braunen Balken und den »bernstein-
gelbe[n] Urin«38 wird eine visuelle Briicke zwischen Biene und Bernsteinzimmer
hergestellt, sodass sie als etwas Zusammengehdérendes erscheinen.

Es stellt sich nun die Frage, wie diese Verbindung zu deuten ist. Jens Hin-
richsen verweist in einem Zeitungsartikel vom 21.03.202 | auf die Verbindung von

37 Zur Geschichte des Bernsteinzimmers siehe u.a. Semenova/Minin/Gajdamak: Das Bern-
steinzimmer. Ein Weltwunder kehrt zuriick; Reuth: Auf der Spur des Bernsteinzimmers.
Puschkin, Kénigsberg, Weimar, Coburg.

38 Hinrichsen: »Ausstellung in der AuguststraBe. Bitterbose und zum Schreien komischg, 0.S.
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Familiengeschichte (Biene Maja) und deutscher Historie (Bernsteinzimmer).3° Re-
ferenzen zur deutschen Geschichte — vor allem der Zeit des Nationalsozialismus —
nutzt von Wulffen oftmals, um menschliche Abgriinde aufzuzeigen und diese mit
kindlichen, unschuldigen Dingen und der Banalitit des Alltags zu kontrastieren. Es
lasst sich auch hier eine »psychologische Metapher in Bezug auf Kunst und Geld«#0
erkennen, die Hindrichs als »verdrangtes Indiz fiir Kreatiirlichkeit und Sterblich-
keit«*! deutet.
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Abb. 6: Amelie von Wulffen, o. T., 2015, Ol auf Leinwand, 100 X 80 cm, Courtesy die Kiinstlerin
und Trautwein Herleth, Berlin; Foto: Gunter Lepkowski; © Amelie von Wulffen

Anthropomorphisierte Insekten mit starken Emotionen finden sich auch in anderen
Arbeiten wieder. Ein Beispiel hierfiir ist die Arbeit Ohne Titel (2015) (Abb. 6), in
der drei groBe Libellen, scheinbar aufrecht gehend, eine Art Wachterrolle einneh-
men und die kindliche Figur im Vordergrund der Malerei umsdaumen. In dreidimen-
sionaler Form finden sich diese in der Ausstellung der Freedman Fitzpatrick Gallery,
wo verschiedene Insekten aus Keramik auf dem Boden der Ausstellung positioniert

39 Ebd.
40 Ebd.
41 Ebd.
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sind und menschliches Verhalten adaptieren, indem die Figuren etwa sehnstlichtig
aus dem Fenster schauen oder traurig, zusammengekauert auf dem Boden liegen
(Abb. 7, 8).

Abb. 7 und Abb. 8: Amelie von Wulffen, Installationsansicht in der Galerie Freedman Fitzpatrick,

Los Angeles, 2015, Courtesy die Kiinstlerin und Trautwein Herleth, Berlin; Foto: Michael Un-
derwood; © Amelie von Wulffen

Bei von Waulffen dient das Phantastische als Mittel zur Irritation und Reflexion, in-
dem es reale und imaginierte Ebenen, comichafte Elemente sowie hybrid-mensch-
liche Insektenfiguren verbindet, die emotionale wie gesellschaftliche Abgriinde
sichtbar machen sollen. Besonders in der Figur der Biene Maja verschranken sich
personliche und kollektive Erinnerungen — etwa an Kindheit und deutsche Ge-
schichte — zu einer vielschichtigen Metapher fiir Verdrangung, Verganglichkeit und
den Zusammenhang von Kunst, Macht und Trauma.
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6. DIE PARASITARE QUALITAT DES UNHEIMLICH-GROTESKEN

Die dritte parasitire Qualitat, die Insekten in von Wulffens Arbeiten einnehmen,
beschreibe ich mit dem Begriff des >Unheimlich-Grotesken<. Das Groteske ist ei-
nerseits als »fantastisch gestaltete Darstellung von Tier- und Pflanzenmotiven in der
Ornamentik der Renaissance und der Antike« zu verstehen, andererseits bezeich-
net es die »Darstellung einer verzerrten Wirklichkeit, die auf paradox erscheinende
Weise Grauenvolles, Missgestaltetes mit komischen Ziigen verbindet«.42 So wird
beispielsweise das Komische mit dem Traurigen oder das Schéne mit dem Grausi-
gen verbunden. Das Groteske wird in dieser zweiten Lesart als eine eigenstandige
isthetische Kategorie gegeniiber dem Erhabenen und dem Komischen gedacht.*3
Wahrend das Komische jegliche Art von Sicherheit und Riickzug auf eine Ordnung
grundsatzlich preisgibt, konstituiert sich das Erhabene als dessen >Gegenpols, es
Ubersteigt ebenfalls das sinnliche Fassungsvermaogen, jedoch gibt das Groteske die
ethische >Verlisslichkeit unserer Weltorientierung« auf.#4 In von Wulffens Arbeiten
finden sich viele groteske Darstellungen in unheimlich anmutenden Szenerien.

Abb. 9: Amelie von Waulffen, Some Churchy Types, 2017, Ol auf Leinwand, 110 X 100 cm,
Courtesy die Kiinstlerin und Trautwein Herleth, Berlin; Foto: Gunter Lepkowski; © Amelie von
Waulffen

Ein Beispiel hierfiir ist die Malerei Some Churchy Types (2017) (Abb. 9), die eine
distere Szenerie mit verschiedenen Akteuren erdffnet, welche sich als

42 DWDS - Digitales Wérterbuch der deutschen Sprache: »Groteske, o.S.
43 Vgl. Oesterle: »Groteskex, S. 297.
44 Vgl. ebd.; Kayser: Das Groteske. Seine Gestaltung in Malerei und Dichtung, S. 44ff.
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Hybridwesen mit menschlichen Physiognomien und Insektenkorpern beschreiben
lassen. Das als AuBenraum erkennbare Setting wirkt durch eine dunkle Farbpalette
sehr dister und unheimlich. Der tiefblaue Himmel, der auf die Nacht verweist, und
das ernste Zwiegesprach der Figuren erzeugen eine surreale und bedrohliche At-
mosphare. Der hilflose, auf dem Riicken liegende liberdimensionierte Marienkafer
verstarkt diesen Eindruck.

Zudem ist eine symbolische Uberfrachtung zu beobachten, die von den he-
terogenen, anthropomorphen Akteur:innen zu Stillleben- und Blumenstiick-Ele-
menten bis hin zur Ausgestaltung des Umraums unterschiedlichste Referenzen auf-
ruft, die jedoch nicht zusammenzupassen scheinen. Das vermeintlich Vertraute
verbindet sich hier mit ungewohnten Kombinationen, die irritieren und sich zu kei-
ner einheitlichen oder linearen Narration zusammenfiigen lassen. Eine dhnliche As-
thetik besitzt die Arbeit Ohne Titel (Marées kids, shit, and butterfly) (2017) (Abb.
10).

Abb. 10: Amelie von Wulffen, o. T. (Marées kids, shit, and butterfly), 2017, ol auf Leinwand,
110 X 100 cm, Courtesy die Kiinstlerin und Trautwein Herleth, Berlin; Foto: Gunter Lepkowski;
© Amelie von Wulffen

Hier sind drei kindlich anmutende Figuren abgebildet, die mit Kotklumpen und ei-
nem Schmetterling spielen. In einer dhnlichen diisteren Szenerie erscheinen die Ge-
sichter der Kinder geisterhaft verzerrt und lassen etwas Unheilvolles und Dystopi-
sches vermuten. Beide Werke besitzen nicht nur groteske Elemente, sondern be-
inhalten auch Momente des Unheimlichen, die Sigmund Freud in seiner Theorie
des Unheimlichen im gleichnamigen Aufsatz von 1919 beschreibt. In diesem be-
schiftigt sich Freud mit der Frage, aus welchen Griinden bestimmte Dinge oder
Situationen als verstérend und unheimlich empfunden werden, obwohl sie nicht
direkt dem Bedrohlichen oder Fremden zuzuordnen sind. Anhand von E. T. A. Hoff-



manns Erzahlung Der Sandmann (1816) beschreibt Freud das Unheimliche als eine
Kategorie, die »zum Schreckhaften, Angst- und Grauenerregenden gehort«.4> Es
wird in jenem Zeitpunkt wirksam, an dem Verdrangtes in veranderter Form in das
Bewusstsein dringt. Es handelt sich dabei nicht nur um fremde Dinge, die erschre-
cken und Angst auslosen, sondern um Vertrautes, das durch Verdrangung verbor-
gen lag. Das Unheimliche entspricht somit jener »Art des Schreckhaften, die auf das
Altbekannte, Langstvertraute zuriickgeht«*é und sich vor allem aus diesem speist.

Mit Blick auf von Wulffens Werke beschreibt Manfred Hermes die Prasenz des
Unheimlichen wie folgt: »[Es] ist wie ein Knacks, ein Moment, in dem in das Be-
kannte und Anheimelnde der Schrecken oder die Beklemmung einfihrt. Der
Knacks bewirkt eine plétzliche Verschiebung«.#7 Was zunichst spielerisch er-
scheint, kippt ins Beunruhigende, in eine Atmosphare des tiefen Unbehagens. Die
Bildelemente verweisen auf verschiedene kulturelle und kunsthistorische Kontexte,
lassen sich jedoch nicht eindeutig auflésen. So verbinden sich in von Wulffens Ma-
lereien die asthetischen Konzepte des Unheimlichen und des Grotesken auf viel-
schichtige Weise: »Amelie von Waulffens Bilder drehen die Genres durch den Wolf,
wodurch Mischformen wie impressionistische Schauerbilder, symbolische Liiftima-
lerei oder pornografische Kinderbuchillustrationen entstehen«.48 Es entstehen Bild-
raume, in denen sich Bedeutungen tiberlagern, widersprechen und ins Ungewisse
verschieben. Von Waulffen schafft damit nicht nur eine visuelle Strategie der Verun-
sicherung, sondern auch eine kritische Reflexion liber die Briichigkeit gesellschaft-
licher, kultureller und psychologischer Strukturen. Das Groteske und das Unheim-
liche greifen hier ineinander, um eine Realitdt zu entwerfen, die aus dem Gleichge-
wicht geraten ist — eine Realitdt, die das Verdrangte sichtbar macht und unsere
vertrauten Ordnungssysteme infrage stellt.

Von Waulffens multimediale Kunstpraxis nutzt die Figur des Insekts, um tra-
dierte kunsthistorische und gesellschaftliche Ordnungen zu destabilisieren. In ihren
Arbeiten fungieren Insekten — insbesondere Fliegen, Schmetterlinge und Bienen —
als parasitdre Figuren im Sinne von Derrida, Serres und Fabo: Sie storen, vermitteln
und transformieren. Dabei verschrianken die Werke das Abjekte, das Phantastische
und das Unheimlich-Groteske als parasitire Qualititen und schaffen somit Mo-
mente der Irritation und der Ambivalenz. Von Wulffens Bildwelten reflektieren da-
bei nicht nur die Widerspriiche zwischen High und Low, Natur und Kultur oder
Subjekt und Objekt, sondern stellen durch humorvolle, surreale und oft beunruhi-
gende Szenarien auch Fragen nach Identitat, Macht und Erinnerung. Insekten sind
in ihrer Kunst dabei keine Randfiguren, sondern zentrale Trager subversiver Be-
deutungen. Sie agieren zwischen den Systemen und tiberschreiten tradierte Gren-
zen.

45  Freud: »Das Unheimlicheg, S. 5.

46 Ebd.,S.7.

47 Hermes: »Malerei als Monstrumc, S. 238.
48 Ebd.,S. 237.
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VON JAGERN UND GEJAGTEN

Zur Funktion der Tiermetapher in Art
Spiegelmans MAUS und Regina Hofers
& Leopold Maurers Insekten

VON DANIELA KAUFMANN

|. EINLEITUNG

Die Darstellung des Holocaust ist bis heute eng mit der Frage verbunden, wie sich
das historisch Unfassbare liberhaupt erzahlen und visualisieren lasst. Neben doku-
mentarischen Formen wie Zeitzeug:innenberichten oder historischen Studien ha-
ben sich in den letzten Jahrzehnten zunehmend kiinstlerische Ausdrucksformen
etabliert, die den Versuch unternehmen, das Unsagbare (iber dsthetische Strategien
erfahrbar zu machen. Der Comic hat sich dabei als Medium von besonderer
Sprengkraft erwiesen und brachte mit Art Spiegelmans MAUS. A Survivor’s Tale!
(1986, 1991) einen Meilenstein der grafischen Literatur hervor, dessen Cover-Ge-
staltung bereits auf das Ungewohnliche und Neue dieses Werks hinweist: zwei als
Mause gezeichnete, aber menschlich anmutende Figuren — Spiegelmans Eltern
Vladek und Anja — sowie eine Adolf Hitler evozierende Katzenfigur appliziert auf
ein riesiges Hakenkreuz im Hintergrund (Abb. I).

5 o _ ar\t spiegelman.,

IHV FATHER BLEEDS HISTORY

Abb. [: Art Spiegelman, MAUS I|. My Father Bleeds History, Cover, New York 1986;
© Pantheon Books

I Vgl. Witek: Art Spiegelman, XIX: Das erste Kapitel aus dem spiteren ersten Band My
Father Bleeds History... wurde im Dezember 1980 im Magazin RAW #2 veroffentlicht. Bis
1991 hatte Spiegelman dem gemeinsam mit seiner Frau Francoise Mouly editierten Ma-
gazin ein kleinformatiges Supplement mit den einzelnen Kapiteln beigelegt. Art Spiegel-
mans MAUS erschien schlieBlich gesammelt in zwei Banden: MAUS. A Survivors’s Tale. My
Father Bleeds History...(1986) und MAUS. A Survivor’s Tale. And Here My Troubles Began. ..
(1991).
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Spiegelman liberschritt mit seiner autobiografischen Comicerzahlung tiber seinen
Vater Vladek, der Auschwitz und Dachau iiberlebte, die Grenzen gingiger Holo-
caust-Darstellungen und etablierte den Comic als ernstzunehmendes Medium his-
torischer Zeug:innenschaft. Der Erfolg manifestierte sich 1992 mit dem Gewinn
des Special Pulitzer Prize.2 MAUS avancierte zu einem Schliisselwerk in der Holo-
caust-Erinnerungskultur und gilt als Referenzwerk fiir nachfolgende Auseinander-
setzungen mit der NS-Vergangenheit im Comic.3 So etwa fiir die 2019 verdffent-
lichte Graphic Novel Insekten, auf deren Cover die Verknipfung von Insekten mit
den Insignien des Nationalsozialismus prominent erscheint (Abb. 2).4

Abb. 2: Regina Hofer und Leopold Maurer, Insekten, Cover, 2019; © Luftschacht Verlag, Wien

28 Jahre nach der Veroffentlichung des zweiten Bandes von MAUS, erschien im
Wiener Luftschacht Verlag ein weiterer autobiografischer Dokumentarcomic mit
Tiermetaphorik: Insekten (2019) von Regina Hofer und Leopold Maurer.> Wihrend

2 Vgl. The Pulitzer Prizes (Hrsg.): »1992 Winners and Finalists, Special Awards and Citations
— Letters«.

3 Siehe dazu exemplarisch Stariczyk (Hrsg.): Comic Books, Graphic Novels and the Holo-
caust. Beyond Maus; Merten: Die Shoah im Comic seit 2000. Erinnern zeichnen;
Frahm/Hahn/Streb (Hrsg.): Beyond MAUS. The Legacy of Holocaust Comics.

4  Sigmund Freud Museum: »Narrating Violence. Hofer/Maurer«: »Maus war natiirlich [...]
ein groBer Einfluss [...] obwohl bei uns ein Tater zu Wort kommt«. Siehe auch Heide-
mann: »Ein Bestiarium des nationalsozialistischen Grauens. Gezeichnete Tiere in Regina
Hofers und Leopold Maurers Comic Insekten«.

5  Vgl. Heidemann: »Die stummen Zeugen«< — >Doing Memory««, S. 187. Regina Hofer ist
seit 2002 als freischaffende Kiinstlerin in den Bereichen Animation und Zeichnung titig,



sich MAUS dem Holocaust aus der Perspektive eines Uberlebenden nihert und zu-
dem die intergenerationale Weitergabe von Trauma untersucht, beleuchtet Insek-
ten die Taterperspektive, indem es die Erinnerungen eines Mitglieds der Waffen-SS
thematisiert. Im Zentrum der Erzihlung stehen familiare Verdrangungsmechanis-
men und die Verschiebung von Schuld sowie die Herausforderung, eine solche Ver-
gangenheit sowohl narrativ als auch visuell zu fassen — eine Frage, mit der sich auch
Spiegelman in MAUS konfrontiert sah und die er in seinem Referenzwerk
MetaMaus® aus dem Jahr 201 | ausfiihrlich diskutiert.

Die vorliegende Analyse widmet sich der unterschiedlichen Verwendung der
Tier- bzw. Insektenmetaphorik in den Werken Spiegelmans und Hofers und Mau-
rers. Der Fokus liegt dabei auf den dsthetischen, narrativen und ikonografischen
Strategien, mit denen beide Werke versuchen, traumatische Geschichte visuell zu
kodieren. Die Tiergestalten fungieren hierbei nicht nur als Metaphern fiir Dehuma-
nisierung, sondern auch als symbolische Vermittler eines Geschehens, dessen Dar-
stellungsmoglichkeiten grundsitzlich limitiert sind. Die vorliegende Untersuchung
fragt daher nach den Funktionen dieser metaphorischen Kodierungen in der Kon-
struktion von Geschichte und Erinnerung und geht dabei der Frage nach, wie das
Unsagbare sagbar und sichtbar gemacht werden kann.

Vor diesem Hintergrund stellen sich die Fragen, auf welche Weisen die Tier-
metaphern in MAUS und Insekten genutzt werden, um unterschiedliche Perspekti-
ven von Uberlebenden und Titer:innen zu gestalten und welche Rolle diese
Bildsprache fiir die Darstellung von Erinnerung und Schuld spielt. Grundlage hierfiir
sind die bereits geleisteten Vorarbeiten der Autorin zur Rolle anthropomorpher
Tierfiguren im Comic — verdffentlicht unter anderem in Ent-Larvung. Zur Genese
der anthropomorphen Tierfigur im Comic (2014) sowie in »Art Spiegelmans Maus.
Vom Suchen und Finden (k)einer Metapher« (2017) oder »Exploring ARTivism. Ar-
tistic Activism and Subversion in George Herriman’s >Krazy Kat« (2024) — in denen
insbesondere Alterititskonzepte, erzahlstrategische Funktionen tierischer Maskie-
rungen und ihre erinnerungskulturelle Tragweite (im Kontext von Holocaust- und
Shoah-Darstellungen) untersucht wurden. Die folgende Analyse greift diese Er-
kenntnisse auf und erweitert sie um eine komparatistische Perspektive: Mit Insek-
ten riickt ein Werk in den Blick, das die Metaphorik tierischer Kérper primar zur
Visualisierung nationalsozialistischer Taterschaft nutzt. Ziel dieses Beitrags ist es,
die Tiermetaphorik in Insekten mithilfe etablierter Deutungsansatze zur Tierfigur in
Art Spiegelmans MAUS zu untersuchen und im Spannungsfeld von Asthetik, Erinne-
rungskultur und ethischer Reprasentation zu verorten.

wihrend Leopold Maurer seit 1998 als freischaffender Kiinstler in den Bereichen Anima-
tion, Cartoon, Comic und lllustration arbeitet.

6  Spiegelman: MetaMaus. A Look Inside a Modern Classic MAUS.



2. MAUS - IKONOGRAFIE UND VISUALISIERUNG

2.1 NS-PROPAGANDAASTHETIK

»Es ist ja nur recht und billig, die Welt von einer minderwertigen Rasse zu befreien,
die sich wie Ungeziefer vermehrt«,” wird Adolf Hitler im Epigraph der deutschen
Ubersetzung des ersten Bandes der Comicerzihlung MAUS. A Survivor’s Tale aus
dem Jahr 1989 von Art Spiegelman zitiert. Dass der Autor ausgerechnet die Worte
des Diktators voranstellt, durch dessen Regime (iber elf Millionen Menschen® ums
Leben kamen, irritiert zunachst. Zusammen mit dem vielsagenden Cover (Abb. 1),
markiert das Zitat jedoch bereits programmatisch die Ausrichtung des Werkes:
Spiegelman greift hier die Sprache der Nationalsozialist:innen auf, die Jid:innen als
»Ungeziefer« diffamierten, und macht sie zugleich zum Ausgangspunkt seiner eige-
nen kiinstlerischen Strategie. Ein wesentlicher Aspekt ist hierbei die Visualisierung
der Figuren mit Tierkopfen. Die hier dargestellten Jiid:innen haben Mausekopfe,
Deutsche Katzenkopfe, Pol:innen Schweinekdpfe oder Amerikaner:innen Hunde-
kopfe.

Im Zuge seiner Recherchen zu MAUS setzte sich Spiegelman intensiv mit ste-
reotypen Bildwelten auseinander. Als Inspirationsquellen dienten ihm neben den
von Walt Disney stammenden Zeichnungen der Figur Mickey Mouse auch Bebilde-
rungen osteuropaischer Kinderbiicher, Zeichnungen der Kinderbuchautorin
Beatrix Potter sowie des gesellschaftskritischen, deutsch-amerikanischen Kiinstlers
der Neuen Sachlichkeit George Grosz.? Vor allem intensive Recherchen zum
Thema Genozid sollten Spiegelman letztlich die Richtung weisen. Bewusst inte-
grierte er in seine anthropomorphen Mause subtile Spuren der Juden-als-Ungezie-
fer-Karikaturen, wie sie in nationalsozialistischen Printmedien kursierten. Die ver-
storendste Quelle fand Spiegelman jedoch in den Propagandamaterialien der Nati-
onalsozialist:innen selbst — allen voran im beriichtigten Hetzfilm Der ewige Jude
(D 1940), der Jiid:innen zunachst als bartige, in Kaftane gekleidete Gestalten por-
tratiert und im nachsten Schnitt mit Ratten gleichsetzt. Seine Erkenntnis ist ebenso
klar wie erschiitternd: »dehumanization was at the very heart of the killing pro-
ject«.!9 Damit verwies Spiegelman auf die nationalsozialistische Systematik, die dem

7 Adolf Hitler zit. nach Spiegelman: Die vollstandige Maus, S. 8.: Im englischen Original heiB3t
es: »The Jews are undoubtedly a race, but they are not human«. Siehe dazu: Spiegelman:
The Complete Maus, S. 10.

8  Vgl. United Holocaust Memorial Museum: »Wie viele Menschen wurden von den Nazis
ermordet?«. Das United States Holocaust Memorial Museum spricht nach Zusammenfiih-
rung unterschiedlicher demografischer, historischer und administrativer Datenquellen,
darunter Volkszahlungen vor und nach dem Krieg, Deportationslisten, Lager- und Erschie-
Bungsprotokolle, Zeugenaussagen sowie Nachkriegsuntersuchungen nationaler und inter-
nationaler Behorden von etwa | 1,7 Millionen Menschen, die im nationalsozialistischen
Vernichtungsregime ihr Leben verloren haben.

9  Vgl. Spiegelman: MetaMaus, S. 143.
10 Ebd.,S. 115.



industriellen Massenmord und der Verwendung des Schadlingsbekampfungsmittels
Zyklon B als chemisches Totungsmittel den Weg ebnete: die Zerstorung individuel-
ler ldentitidt durch rhetorische, visuelle und institutionalisierte Formen der Ent-
menschlichung.

2.2 PROJEKTIONSFLACHEN

In Spiegelmans MAUS wird der Prozess der Entindividualisierung und Entmenschli-
chung in der Visualisierung der Mausfiguren deutlich: Die Haftlinge, ihres Kopf- und
Koérperhaares beraubt, verlieren nicht nur ihre duBere Identitit, sondern werden
auch optisch nahezu ununterscheidbar. Die Mausegesichter reduzierte der Zeich-
ner auf die geometrische Grundform des Dreiecks und verwandelte die Figuren in
Projektionsflichen: »[T]he mouse heads are masks, virtually blank, like Little Or-
phan Annie’s eyeballs, a white screen the reader can project on«!!; »just a nose and
eyes — very different from Mickey Mouse with his smiling have-a-nice-day face«.!2
Die Mausmaske lasst das Individuum durch die stilistische Abstraktion hinter einer
kollektiven Figur verschwinden, wie Scott McCloud in seinem Sachcomic Under-
standing Comics (1993) anhand eines Dreiecksdiagramms erliutert.!3 Je stirker eine
Figur stilisiert wird, desto universeller erscheint sie und desto groBer werden die
Identifikationsméglichkeiten fiir die Lesenden. Vladeks Charakterkopf findet sich
fernab realistischer Darstellungsmodi in der Ecke des Meanings und in Gesellschaft
von Offissa Pupp (Krazy Kat), Charlie Brown (Peanuts) oder Walt Disneys Mickey
Mouse. Dadurch entsteht ein paradoxes Spannungsverhaltnis: Die Figuren sind ent-
individualisiert, vermitteln aber dennoch Menschlichkeit und Personlichkeit.

2.3 ZWISCHEN MICKEY MOUSE UND ANTISEMITISCHER KARIKATUR

Die visuelle Gestaltung der Mause resultierte aus einem komplexen Geflecht von
Einflissen. Einen entscheidenden Impuls erhielt Spiegelman durch den Experimen-
talfilmer Ken Jacobs, der auf die Verbindung der Theatermaskerade des Blackface
mit Disneys jazzoider Mickey Mouse in Steamboat Willie (USA 1928) hinwies. !4 Mit
seiner markant weif3 umrandeten Augen- und Mundpartie sowie den wei3en Hand-
schuhen trat Disneys beriihmteste Figur in die FuBstapfen der Blackface-Darstel-
ler:innen aus den vielfach rassistisch gepragten Minstrel Shows, in der weil3e Schau-
spieler schwarz geschminkt und mit wei3 bemalten Lippen auftraten. »| did realize
that if | shifted from Ku Klux Kats and anthropomorphized >darkies« to the terrain |

Il Spiegelman: »Little Orphan Annie’s Eyeballs«: Little Orphan Annie’s Augen bestehen aus-
schlieBlich aus einem schwarz umrandeten weiBen Oval. Damit werden die Lesenden
dazu animiert, selbst Emotionen in Annies Augen und in die Figur zu projizieren.

12 Spiegelman: MetaMaus, S. 145.
13 Vgl. McCloud: Understanding Comics. The Invisible Art, S. 52-53.

14 Vgl. Spiegelman: MetaMaus, S. | 12. Siehe auch Sammond: Birth of an Industry. Blackface
Minstrelsy and the Rise of American Animation.



was more viscerally affected by, the Nazis chasing Jews as they had in my childhood
nightmares, | was on to somethingc,!> bemerkte Spiegelman riickblickend.

Andererseits nutzte Spiegelman antisemitische Stereotype bewusst als Bildma-
terial, wie der Pulitzerpreistrager in einem Artikel mit dem Titel »Little Orphan
Annie’s Eyeballs« aus dem Jahr 1994 erlauterte: »| remember looking at old car-
tooning books when | was a kid and learning that a Jew had a hooked line for a nose
and large animated hands«.!® In seine anthropomorphen Miuse lieB er Spurenele-
mente der Karikaturen von Philipp Rupprecht einflieBen, der unter dem Pseudo-
nym >Fips< u.a. von 1925 bis 1945 fir das antisemitische Hetzblatt Der Stiirmer
zeichnete. Selbst die markante Form der Schnauze erinnert unweigerlich an die
stereotype jiidische Hakennase — eine visuelle Verbindung, die kaum zufillig er-
scheint. Vielmehr l3sst sich argumentieren, dass Spiegelmans Mausekopfe beinahe
direkt aus dem Bildrepertoire des ewigen Juden stammen.

3. INSEKTEN — DIE TATERPERSPEKTIVE

Auch wenn man auf den ersten Blick vielleicht nicht alle Insignien und Symbole in
dem Portrat auf dem Cover von Insekten (Abb. 2) erkennen mag, so ist jedenfalls
das Zitat auf der Riickseite des Umschlags bezeichnend: »Ja, sicher war ich [Leo-
pold Maurers GroBvater (d. Verf.)] bei der Hitlerjugend. Zuerst bei den Hahnen-
schwanzlern unter Dollfu3, dann die Hitlerjugend. Mit | 7 meldete ich mich freiwillig
zur Waffen-SS«.!7 Auf dem Cover ist Maurers GroBvater!8 zu sehen, oder eigent-
lich auch nicht, denn hierbei handelt es sich nicht um eine visuelle Darstellung im
herkémmlichen Sinne. Stattdessen wird der GroBvater formlich von Insekten zer-
fressen und ist daher kaum zu erkennen. Er war zeitlebens Nationalsozialist und als
Mitglied der Waffen-SS mal3geblich an Massakern in Babyn Jar, Tulle und Oradour-
sur-Glane sowie an der Ermordung von Jid:innen, Partisan:innen und Zivilist:innen
beteiligt.!?

Insekten ist eines jener Werke der Erinnerungskultur, das sich der nationalso-
zialistischen Vergangenheit aus der Perspektive eines Taters widmet. Die Graphic
Novel basiert, dhnlich wie Spiegelmans MAUS, auf Tonbandinterviews —im konkre-
ten Fall mit Leopold Maurers GroBvater — und beleuchtet die Verarbeitung dieser

I5 Spiegelman: MetaMaus, S. | 12.
16 Vgl. Spiegelman: »Little Orphan Annie’s Eyeballs«.
17 Hofer/Maurer: Insekten, Umschlagseite 4.

18 Wenn im vorliegenden Text der GroBvater genannt wird, ist dezidiert Leopold Maurers
GroBvater gemeint.

19 Vgl. Zoidl: »Rezension. Insekten von Regina Hofer und Leopold Maurer«. Siehe dazu auch
Hofer/Maurer: Insekten, S. 238. In der Schlucht von Babyn Jar (dt. Weiberschlucht) er-
mordeten deutsche Einsatztruppen am 29. und 30. September 1941 tber 30.000 Jidin-
nen und Juden. Auch in Frankreich veriibte die Waffen-SS schwere Kriegsverbrechen: Am
9. Juni 1944 kam es in Tulle zu Massenhinrichtungen unter der Zivilbevolkerung, einen
Tag spater, am 0. Juni, wurden bei Massakern von Oradour-sur-Glane 642 Menschen
getotet.



Verstrickung durch die nachfolgenden Generationen. Die narrative Struktur des
Werks zeichnet sich durch ein komplexes Zusammenspiel dreier Ebenen aus: den
Schilderungen der skrupellosen Erinnerungen des GroBvaters, den retrospektiven
Reflexionen des Enkels und der dokumentarischen Recherche. Die visuelle Darstel-
lung der Kriegs- und Nachkriegsgeschichte erfolgt durch ein Wechselspiel kontras-
tierender SchwarzweiB3-Sequenzen, die sich gegenseitig kommentieren und kon-
terkarieren: Wahrend Maurer auf erzihlerische Klarheit setzt, arbeitet Hofer mit
einer abstrahierenden und assoziativen Bildsprache.20 Letztere ist fiir jenen Erzihl-
strang verantwortlich, der wahrend des Krieges spielt und die Zitate des GroBva-
ters »total ungefiltert«2! wiedergibt. »Der GroBvater hat so seine Rollen: Er redet
vom Nationalsozialismus, er schieBt eine Runde. Er hat Momente, in denen er nach-
denklich und reuevoll wird«, bemerkt Maurer und erganzt: »aber das wird sofort
wieder unterbrochen mit dem Part von Regina [Hofer]«.22 In einem Interview mit
Lisa-Viktoria Niederberger und Petra Weixelbraun erldutert die freischaffende
Kiinstlerin die Aufteilung der einzelnen Abschnitte und begriindet diese mit der als
notwendig erachteten Distanz, an der es Leopold Maurer aufgrund des engen Ver-
wandtschaftsverhiltnisses als Enkel fehlte.23

Mit der Kombination aus dokumentarischer Genauigkeit und surrealer
Bildsprache gelingt Hofer und Maurer eine kritische Reflexion tiber Schuld, Verant-
wortung und die Dehumanisierung der Taterinnen und Tater. Die zentrale Meta-
pher der Insekten wird dabei auf vielschichtige Weise genutzt, um sowohl die
Strukturen des Nationalsozialismus als auch die individuelle Verantwortung zu be-
leuchten.

Im Jahr 2004 fiihrten Leopold Maurer und Regina Hofer mit Maurers GrofBva-
ter, einige Jahre vor dessen Tod, mehrere Interviews. Das Ergebnis sind rund zehn
Stunden an Tonbandaufnahmen, deren Inhalt zutiefst schockierend ist.24 Die Aus-
sagen hatten eine derart verstorende Wirkung, dass Maurer als unmittelbare Kon-
sequenz den Kontakt zum GroBvater abbrach. Nach dessen Tod entsteht Insekten,
ein verbal-graphisches Zeugnis, das eine fragmentierte Erzahlstruktur aufweist und
sich auf drei tiberlappenden Zeitebenen mit der Verdrangung und Rationalisierung
der Taterschaft auseinandersetzt. Kombiniert werden die Kriegserinnerungen des
GroBvaters mit der gegenwartigen Auseinandersetzung und den Reflexionen Mau-
rers als Nachkomme eines Taters. Dariiber hinaus werden auch symbolische Se-
quenzen integriert, die psychische und moralische Konflikte darstellen (Abb. 3, 4).

20 Vgl. Heidemann: »Die stummen Zeugen« —>Doing Memory««, S. 187.

21 Niederberger/Weixelbraun: »Zumutbare Wahrheit. Ein Interview mit Leopold Maurer
und Regina Hofer tiber >Insekten«, S. 238.

22 Ebd,S. 243.
23 Vgl. ebd,, S. 238.
24 Vgl ebd,, S. 237.
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Heidemann beschreibt diesen Ansatz als ein »polysemantisch gezeichnetes >Doing
Memory««,25 welches sich unter dem Leitmotiv der Insekten entfaltet.
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DASS DIE DEN HABEN , DA HABEN
SIE IHN SCHON UMGEBRACHT
GEHABT.
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Abb. 4: Regina Hofer und Leopold Maurer, Insekten, 2019, S. 55; © Luftschacht Verlag, Wien

Die Vergangenheit des GroBvaters erscheint als ein fortwahrender, von Schuld und
Verdrangung durchzogener Prozess, gepragt von einem kontinuierlichen Ringen
zwischen Verleugnung und der Anerkennung eigener Verantwortung. Die Erzih-
lungen sind haufig von einem Unterton der Rechtfertigung durchzogen, wodurch
die Erinnerungen des GroBvaters aktiv und mitunter verzerrend konstruiert wer-

25 Heidemann: »Die stummen Zeugen«< —>Doing Memory««, S. 187.



den. Mit dieser Art der verbalgrafischen Darstellung konfrontiert Insekten die Le-
senden mit (Abwehr)Mechanismen wie Verdrangung und Rechtfertigung aufseiten
der Tater:innen und regt damit zur kritischen Reflexion an. Die Verwendung des
Insektenmotivs als visuelle Metapher fiir Schuld und Kollektivitat weist auf eine er-
innerungskulturelle Strategie hin, die sich weniger durch Empathie als durch Irrita-
tion auszeichnet.

4. TIERMETAPHERN

4.1. MASKEN UND LEERE FORMEN

{'KkNoW, MAUS HAS HAD A
FAR LARGER IMPACT IN THE
WORLD THAN | EVER EXPECIED !
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Abb. 5: Art Spiegelman, MetaMaus, Intro, 2011, S. 8f.; © Art Spiegelman

Die Frage der Darstellung der Figuren in MAUS war in der Rezeption des Werks
stets von besonderer Bedeutung, da es sich doch um Menschen mit symbolischen
Tiermasken handelt und nicht um klassische anthropomorphe Tierwesen. Diese
Masken fungieren als Metaphern fiir ideologische Zuschreibungen und greifen die
rassistischen Kategorisierungen des NS-Regimes auf, um deren absurde Logik sicht-
bar zu machen: Jidische Menschen werden, unabhangig von ihrer Herkunft, als
Mause gezeichnet, wohingegen nicht-jiidische Menschen etwa als Katzen, Rentiere,
Hasen oder auch Motten visualisiert werden. Mit dieser ikonischen Gegenliberstel-
lung von Katze und Maus bediente sich Spiegelman eines archetypischen Bildsche-
mas, das an klassische Tierfabeln26é ankniipft und somit das Machtgefille zwischen
Tater:innen und Opfern bzw. Jager:innen sowie Gejagten markiert.

26 Bereits Edmond-Francois Calvo hatte sich in seinem zweibandigen Bilderbuch La béte est
morte! (1944/45) der tradierten Tiersymbolik bedient und etwa Hitler als Gro3en Bésen
Wolf karikiert.



MAUS und die »kristalline Mehrdeutigkeit«2” der Tierképfe wurden in der Ver-
gangenheit bereits vielfach diskutiert. So pragte etwa Ole Frahm den Begriff der
»lebendigen Masken«. Er beschreibt die Tierkopfe als Masken ohne dahinterliegen-
des Gesicht, die sowohl Metaphern als auch keine Metaphern sind. Diese Masken
evozieren, so Frahm, die Projektion eines wahren Gesichts, lassen sich jedoch nicht
abnehmen, sondern sind mit der Darstellung der Identitdt untrennbar verschmol-
zen.28 Diese Hypothese findet ihre Bestitigung im ersten Panel des Intros (Abb. 5)
von MetaMaus. Hier wird die aus dem Jahr 1992 und im US-amerikanischen Maga-
zin Tikkun veroffentlichte Lithografie Mickey, Maus + Mouse mit der anthropomor-
phen Mausfigur Art (Spiegelman) als Bindeglied inmitten der populdaren Micky Maus
und dem vierbeinigen Nagetier gezeigt. Eindringlich illustriert Spiegelman, dass er
sich seiner, sowohl von anderen sowie auch von ihm selbst, auferlegten Maske nicht
entledigen und dem Einfluss des Werkes nicht entziehen kann, auch wenn er den
Versuch unternimmt: »And maybe | could even get my damned mask off! | can’t
breathe in this thing...UNFF!«. Letztendlich kommt es jedoch nicht nur zum Verlust
der Maske, sondern er verliert gleichzeitig sein Gesicht. In diesem Sinne konstatiert
Frahm: »Die lebendigen Masken werden nicht getan, sie tun. Sie sind nicht repres-
siv, sondern produktiv. Sie produzieren die Projektion méglicher Dahinter. [...] Erst
durch die lebendigen Masken werden die Individuen zu natiirlichen Kérpern«.2?
Somit lassen sich die Tiermasken in MAUS mehrfach deuten: als Metapher fiir bio-
logische Rassenzuschreibungen — etwa wenn eine Katze mit einer Maus Kinder be-
kommt30; als Ausdruck individueller Identitit — wenn z.B. ein Portritfoto Vladeks
als >Beweisstiick< in den Comic montiert ist3!; oder als Zeichen fiir das Menschsein
an sich — etwa wenn Art sich selbst mit einer aufgesetzten Mausmaske zeichnet
(Abb. 6).32

27 Ron Weschler zit. in Spiegelman: MetaMaus, S. 34.

28 Vgl. Frahm: Genealogie des Holocaust. Art Spiegelmans MAUS — A Survivor’s Tale, S. 12.
29 Ebd,S.5I.

30 Vgl. Spiegelman: The Complete Maus, S. 291.

31 Vgl ebd., S. 294.

32 Vgl ebd,, S. 201.
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Abb. 6: Art Spiegelman, The Complete MAUS, 2003, S. 201; © Art Spiegelman

Welche Deutung dominiert, kann jedoch nicht generell entschieden werden, son-
dern muss von Fall zu Fall, von Panel zu Panel provoziert werden. Wie es Clemens
Setz formuliert, explodiert die Tiermetapher immer wieder, beispielsweise in einer
Panelfolge, in der sich die Figur Anja vor einer >echten« Ratte fiirchtet.33 Gerade
diese Grenzverwischung lasst die Masken in MAUS zu Metaphern und zugleich zu
Nicht-Metaphern werden.

Auf demselben Grundgedanken, dem Prinzip der Entmenschlichung und Ver-
leugnung des Individuums als menschliches Wesen, basiert auch Hofers und Mau-
rers Darstellungsmodus in Insekten. In den Erzédhlungen des GroBvaters fehlt den
Opfern jegliche Individualitit. Hofer geht jedoch stilistisch noch einen Schritt weiter
als Spiegelman. Die Opfer erscheinen haufig als schematische, leere Formen. Sie
sind gesichtslos.34 Regina Hofer zeichnet mitunter nur mehr Fiinferstriche (Abb. 4),

33 Vgl. Setz: »Dem Chaos abgerungene Zusammenhinge. Uber Art Spiegelman, S. 32.
34 Vgl. Zoidl: »Rezension. Insekten von Regina Hofer und Leopold Maurer, S. 5f.
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um die Vielzahl der Toten anzudeuten — eine Reduktion auf Zahlen, durch welche
die Opfer dhnlich der am Unterarm téitowierten Identifikationsnummer ent-
menschlicht wurden.

MICH KANNST DU NICHT ‘ ICH WERDE IMMER EIN
MEHR UBERZEUGEN. NAZI BLEIBEN.

ABER WIR STERBEN
JA BALD AUS ...

Abb. 7: Regina Hofer und Leopold Maurer, Insekten, 2019, S. 41; © Luftschacht Verlag, Wien

Aber auch der GroBvater zeigt sein Gesicht im Comic nicht — oder besser: Hofer
und Maurer zeigen sein Gesicht nicht. All das, was der GroBvater so unverblimt
ausspricht, steht ihm im wahrsten Sinne des Wortes, haufig durch eine Sprechblase
symbolisiert, direkt ins Gesicht geschrieben (Abb. 7). Der GroBvater steht stellver-
tretend fiir das Kollektiv der Titer:innen,3> die als Mitliufer:innen in der Menge
ebenfalls ihr Gesicht verloren haben: »Ich versuche meinen GroBvater auf verschie-
denen Fotos [der Topographie des Terrors in Berlin (Anm. Verf.)] zu entdecken. Aber
jeder und keiner sieht so aus wie er«,36 bemerkt Maurer in Insekten. Wihrend Spie-
gelman im Intro zu MetaMaus sich seiner auferlegten Maske nicht entledigen kann,
weil sich Maske und Gesicht vereinen, verliert Maurers GroBvater sein Gesicht,
weil er véllig fremdgesteuert und manipuliert als Teil der kaltbliitigen Masse in der-
selben versinkt.

35 Sigmund Freud Museum: »Lesung und Kiinstler:innen-Gesprach mit Regina Hofer und Leo-
pold Maurer«.

36 Hofer/Maurer: Insekten, S. 182.



4.2 INSEKTEN MIT SYSTEM UND ORDNUNG

Wiahrend MAUS mit der Ambivalenz maskenhafter Tierkopfe spielt und deren me-
taphorische Sprengkraft nutzt, entwirft Insekten ein anderes Konzept. Die dort dar-
gestellten Figuren sind keine Menschen mit aufgesetzten Tiermasken, sondern in-
sektoide Wesen, deren korperliche Transformationen eine visuelle Dehumanisie-
rung auf struktureller Ebene vorantreiben. Im Unterschied zu den lebendigen Mas-
ken bei Spiegelman steht in Insekten die visuelle Gleichsetzung von Tater:innen,
aber auch Opfern mit Insekten im Zentrum — eine Darstellung, die weniger zwi-
schen Mensch und Tier oszilliert, als vielmehr systemische Kalte, Automatismus
und Kollektivitat in Bildform Ulbersetzt. So tummeln sich in Hofer und Maurers
Werk nicht nur Parasiten und Schmarotzer, sondern auch vermeintlich fleiBige,
hoch organisierte Insekten mit komplexen sozialen Strukturen. Dieses Bild ver-
weist sowohl auf die Effizienz totalitarer Ordnung als auch auf das Verstummen der
Mitlaufer:innen.

In seinem Buch Ameisengesellschaften. Eine Faszinationsgeschichte (201 3) skiz-
ziert der Literaturwissenschaftler Niels Werber Insektenstaaten als politische Me-
taphern, insbesondere fiir autoritdre und totalitdare Systeme, in denen der Einzelne
zur Funktion des Ganzen wird — willenlos, zweckgerichtet, austauschbar.37 Werber
zitiert diesbezliglich unter anderem den Entomologen Karl Escherich, Mitglied der
NSDAP und von 1933 bis 1935 Rektor der Universitat Miinchen, der in seiner Rek-
toratsrede die NS-ldeologie am Beispiel der Sozialstruktur der Termite verdeut-
lichte. Dementsprechend sei »das oberste Gesetz des Nationalsozialistischen Staa-
tes >Gemeinnutz geht vor Eigennutz« [...]. Der Termitenstaat stellt, duBerlich be-
trachtet, einen Totalstaat reinster Pragung dar, wie er bei den Menschen noch nicht
erreicht war«.38 Das Bild der Termite dient dabei als Symbol fiir einen Machtappa-
rat, in dem Effizienz, Disziplin und gruppenbezogene Funktionalitit tiber individu-
elle Identitdt gestellt werden.

Ahnlich verhilt es sich mit der Ameisenmetapher im Comic Insekten: »aber
auch die Soldaten, also die Ameisen, die eine StraBBe entlang gehen. Das schaut dann
[...] aus wie Kriegsziige«.3? Die Tiermetapher fungiert demnach als Sinnbild kollek-
tiver Anpassung, stummer Kompliz:innenschaft und eines entmenschlichten Sys-
tems, das an die ldeologie des Nationalsozialismus erinnert. Aber nicht nur das. »Es
geht auch darum, dass ich mir vorstelle, wie es zu einer Zeit war, in der so viele
Leute ermordet worden sind und es Leichenberge gab [...]. Da muss es ja auch
gestunken haben, und da miissen ja auch viele Insekten irgendwie herumgekrabbelt
sein«,40 erginzt Hofer. Die Vorstellung von Insekten als stumme Zeug:innen des

37 Werber: Ameisengesellschaften. Eine Faszinationsgeschichte, S. 62. Vgl. auch den Beitrag
von Niels Werber in diesem Heft.

38 Escherich: Termitenwahn. Eine Miinchener Rektoratsrede tiber die Erziehung zum poli-
tischen Menschen, S. 14.

39 Hofer, in Heidemann: »Die stummen Zeugen< —>Doing Memory«, S. |88.
40 Hofer, in ebd., S. 188.
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Grauens, die gleichzeitig die Grausamkeit und das Uberleben symbolisieren, ver-
deutlicht die Vielschichtigkeit der Metapher: Sie reprasentiert sowohl das Entsetz-
liche und Unvorstellbare als auch das Weiterleben inmitten der Zerstérung. Dar-
tiber hinaus steht die Metapher fiir die Kategorisierung in niitzlich und nicht niitzlich
— eine Differenzierung, die nicht zuletzt durch die Nationalsozialist:innen selbst
propagiert und angewendet wurde.

Eine zusatzliche Deutungsebene wird durch eine von Hofer selbst gezeichnete
Szene auf die Figur der Ameise projiziert. Im Gegensatz zu Maurers insektenreicher
Bebilderung kommen die von Hofer illustrierten Erinnerungen des GrofBvaters

ohne Insekten aus. Lediglich eine einzige Ameise ist in ihren Zeichnungen zu finden
(Abb. 8).

UND ER HORT NICHT AUF, SEINEN HITLER ZU ... WAS FUR EIN HOCHINTELLIGENTER HENSCH
GLORIFIZIEREN ... DER HITLER WAR.
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\ :
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... HYPNOTISIEREND.

Abb. 8: Regina Hofer und Leopold Maurer, Insekten, 2019, S. 12; © Luftschacht Verlag, Wien

Diese Ameise kriecht von einem Parasiten befallen durch das Gras. »Was fiir ein
hochintelligenter Mensch der Hitler war«, heiBt es (iber dem Panel.4! Hofer erliu-
tert diese Darstellung wie folgt: »Das ist einfach ein Parasit, der in der Ameise ist
und der von der Ameise lebt. Und die Ameise ist dann ferngesteuert. Das greift auf
das Gehirn der Ameise ein und es gibt keinen eigenen Willen mehr«.42 Hofer pri-
zisiert ihre Beweggriinde flir die Wahl dieser Visualisierung: »Deswegen habe ich

4] Hofer/Maurer: Insekten, S. 12.

42 Hofer, in Heidemann: »Die stummen Zeugen« —>Doing Memory«, S. 190.
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dieses Bild gewahlt, um zu zeigen, wenn diese Indoktrinationen passieren durch
Hitlerjugend und ahnliches, wie diese Maschinerie funktioniert und dass die Leute
danach willenlos werden«.43 Die Autorin versucht also mit ihrer Tiermetapher eine
ideologische Indoktrination zu beschreiben, die Versinnbildlichung einer Art Ge-
hirnwasche, die bereits im Kindesalter mit gezielter Propaganda und stereotypen
Darstellungen in Schulbiichern beginnt, sich in Mobbing und Ausgrenzung fortsetzt
und schlieBlich im Holocaust ihren grausamen Hohepunkt findet.

5. FLIEGEN IN ZEIT UND RAUM — VERDRANGUNG, SCHULD UND
GEDACHTNIS

WIR HABEN JA NICHTS
GEHABT FRUHER.

[

DIE JUDEN SIND DOCH AUCH I
NICHT BESSER JETZT. Y ALLES, DAS SOLLTE MAN
\e \ ENDLICH VERGESSEN.
e

Abb. 9: Regina Hofer und Leopold Maurer, Insekten, S. 40, 2019; © Luftschacht Verlag, Wien

Neben systemtreuen Ameisen, undefinierbaren Kafern, Raupen und gefraBigen Ma-
den — die GroBeltern sitzen hier als solche am Esstisch —, sind es vor allem Fliegen,
die sich in die Panels dringen (Abb. 3, 7, 9).44

Als immer wiederkehrendes Element begleiten die Fliegen die Erinnerungen
und Imaginationen des Enkels. Sie sind omniprasent, schwirren herum, sind lastig

43 Hofer, in ebd., S. 190.

44 Weiterfiihrende Uberlegungen zur literatur- und kulturhistorischen Bedeutung von Tie-
ren finden sich in Peiter: »Von der Fliege zum Elefanten Oder. Ansitze zu einer Literatur-
und Kulturgeschichte der UnverhaltnismaBigkeit«.



oder kleben leblos an einem der Fliegenfanger in der Kiiche. Wie in Kafkas Ver-
wandlung (1915) passiert die Transformation oft plétzlich, ohne Vorankiindigung,
von einer Sequenz zur nichsten, so Zoidl.4> Dies wird auch in Abbildung 8 ersicht-
lich, in deren Zentrum drei Fliegenfanger — sogenannte Honigstreifen — zu sehen
sind, die mit vermeintlich toten Fliegen (ibersit sind. Als klassische Aasfresser und
traditionell mit Tod und Verwesung assoziiert, sind die Insekten im Bild unbeweg-
lich, im Leim konserviert und groBtenteils stumm dargestellt. Dass sie dem Tod
nicht mehr entrinnen kénnen, hindert zwei der Fliegen jedoch nicht daran, Floskeln
zu dreschen. »Das ist so lange her, das alles, das sollte man endlich vergessenc,
hei8t es von einer der Fliegen, wahrend eine zweite mit »Jawohl« der Aussage
Nachdruck verleiht. Metamorphosiert kleben Maurers GrofBeltern sinnbildlich an
ihrer Ideologie.4¢ Die Fliegenfinger werden zum Symbol eines eingefrorenen Ge-
dachtnisses, die Fliegen zu Zeug:innen bewusster Verdrangung. Doch der Versuch,
zu vergessen, scheitert visuell an der Dominanz des Bildes selbst, da die Vergan-
genheit buchstablich im Raum klebt. Die Unterscheidung zwischen Opfer- und Ta-
ter:innenrolle bleibt dabei in einem Zustand moralischer Ambivalenz, da sowohl
eine Form posttraumatischer Erstarrung, aber zugleich auch Mitlaufer:innentum,
Verdrangung, Schuld und Scham visualisiert werden. Die moralische Kodierung der
Fliegen ist verschwommen und nicht eindeutig als gut oder bése zu klassifizieren,
sondern anpassungsfahig und opportunistisch. Die GroBeltern haften an der natio-
nalsozialistischen ldeologie, die ihnen alles versprach und ihnen gleichzeitig ohne
Riicksicht auf Verluste alles nahm. Die Fliegenfanger kénnen daher auch als Meta-
pher fiir eine Gesellschaft gelesen werden, die versucht, die Erinnerung einzufan-
gen und zum Verstummen zu bringen. Aber auch die Fliegenklatsche des GroBva-
ters (Abb. 7) verfehlt ihre Wirkung. Ein vollstandiges Ausléschen oder Vergessen
des Geschehenen gelingt nicht. Das Grauen der Vergangenheit wird nicht aus der
Welt geschafft, sondern vielmehr konserviert und wirkt in der Gegenwart durch
die Aufarbeitung (der nachfolgenden Generationen) sowie der Gedenk- und Erin-
nerungskultur nach.

In MAUS spielt eine Fliegenmetapher ebenfalls eine zentrale Rolle. Eine vielzi-
tierte Seite (Abb. 6) zeigt Art Spiegelman zu Beginn des zweiten Bandes And Here
My Troubles Began... (1991) mit einer aufgebundenen Mausmaske an seinem Zei-
chenpult sitzend. In fiinf Panels, in die er mit »Time flies. ..« einfihrt, reflektiert der
Zeichner den Erfolg des ersten Bandes von MAUS und stellt pragende Ereignisse
aus der Vergangenheit und der Gegenwart vergleichend nebeneinander. Umkreist
von herumschwirrenden Fliegen, spricht Spiegelman die Lesenden direkt an und
interagiert personlich mit dem Publikum, indem er im vierten Panel schlieBlich, zu
den Betrachter:innen gewandt, Blickkontakt aufnimmt. Bereits George Herriman
machte sich diesen Kunstgriff in seinen Krazy Kat-Comics immer wieder zunutze

45 Vgl. Zoidl: »Rezension. Insekten von Regina Hofer und Leopold Maurerc, S. 5.

46 Vgl. Heidemann: »Die stummen Zeugen< — >Doing Memory«, S. 190. Heidemann
schreibt weiter: »Die Tater:innen, also der GroBvater und die GroBmutter zum Beispiel,
sind ja auch teils als Insekten, als Parasiten dargestellt«.



und lieB dabei die Ebenen zwischen Comicfigur und Rezipient:innen auf einer Me-
taebene verschmelzen. Dariiber hinaus konstruiert der Textzusatz »Time flies...«
eine weitere Metaebene, die laut Spiegelman als »a Meta-Maus-like commentary
on the whole project«#7 verstanden werden kann. Erin McGlothlin definiert in die-
sem Zusammenhang den Begriff der >Super-Presents, die sich neben den simulta-
nen Zeitschichten — der erinnerten Vergangenheit des Vaters und der autobiogra-
fischen Gegenwart des Sohnes — etabliert. McGlothlin verweist auf ein aufschluss-
reiches Zitat des Kiinstlers, das dariiber hinaus verdeutlicht, wie die aufgebundene
Mausmaske im konkreten Fall zu verstehen ist48: »All of the sudden we now had a
kind of super-present. [...] we are moving closer to a present where there are
people. So that these masks are more obviously masks than ever before. The masks
are masks of mice on what’s obviously humans wearing them«.4° Die >Super
Present« zeichnet sich dadurch aus, dass sie die Handlung nicht vorantreibt, sondern
einen Reflexionsraum iiber die Unzuldnglichkeit der Holocaust-Reprasentation im
Medium Comic eroffnet, speziell iber die Unmoglichkeit, Vladeks Erfahrungen
addquat wiederzugeben. Die als lastig empfundenen Fliegen fungieren dabei nicht
nur als atmospharisches Storelement, sondern auch als Marker fiir diese spezifische
Zeitlogik. Ihre Prasenz markiert die Unausweichlichkeit des Holocaust-Gedacht-
nisses, das den Kinstler permanent verfolgt und sich seiner Gegenwart aufdrangt.
Insofern verfliegt die Zeit in »Time flies. ..« nicht, vielmehr steht sie still. Die Fliegen
der Zeit lassen sich nicht abschiitteln. Ahnlich wie in Hofer und Maurers Insekten
bleibt die Vergangenheit in der Gegenwart prasent. Verdeutlicht wird dies vor al-
lem im fiinften Panel, in dem Spiegelman samt Zeichenpult auf einem Leichenberg
von anthropomorphen Miusen thront.50 Im Sinne einer modernen Vanitas schwir-
ren die Fliegen mittlerweile nicht mehr nur um den Kopf des Autors, sondern
gleichzeitig um den Leichenberg, der unweigerlich Fotografien aus Auschwitz ins
Gedachtnis ruft. Die Insekten durchdringen mit ihrer allgegenwartigen Prasenz den
historischen Raum zwischen der Erinnerung des Vaters Vladek und dem zeitgenos-
sischen Kiinstlerdasein des Autors Art (Spiegelman) und verschmelzen so Vergan-
genheit und Gegenwart zu einer einzigen Zeitebene.

6. SYNTHESE UND AUSBLICK

Die Untersuchung der Fliegenmetapher in Hofer und Maurers Insekten sowie in
Spiegelmans MAUS verdeutlicht, wie subtil und vielschichtig die beiden Werke his-
torische Erinnerung und moralische Reflexion vermitteln. Wahrend die Fliegen in
Insekten zur Chiffre von Verdrangung, Schuld und moralischer Ambivalenz inner-

47 Spiegelman: MetaMaus, S. 165.

48 Vgl. McGlothlin: »No Time Like the Present. Narrative and Time in Spiegelman’s Maus,
S. 184-186.

49 Spiegelman in ebd., S. I185.
50 Vgl. Spiegelman: The Complete Maus, S. 201.



halb einer ideologisch gepragten Gesellschaft werden, eréffnen sie in MAUS einen
Meta-Reflexionsraum, der die simultane Prasenz von Vergangenheit und Gegen-
wart sowie die Grenzen der Holocaust-Reprasentation reflektiert. Die Gegeniiber-
stellung der beiden Werke zeigt, dass die Fliegenmetapher, trotz divergierender
narrativer und visueller Umsetzung, ein pragnantes Instrument ist, um die Persis-
tenz historischen Traumas und die Komplexitdt erinnerungskultureller Prozesse li-
terarisch erfahrbar zu machen. Spiegelman bedient sich dabei bewusst des visuellen
Vokabulars antisemitischer Propaganda, dessen Bedeutung er jedoch subversiv ins
Gegenteil verkehrt. Dem Zitat von Adolf Hitler zu Beginn des ersten Bandes — »Es
ist ja nur recht und billig, die Welt von einer minderwertigen Rasse zu befreien, die
sich wie Ungeziefer vermehrt«— setzt er eine Reiziiberflutung durch die Tiermeta-
phorik entgegen und dekonstruiert durch die >lebendigen Masken« die Logik der
Entmenschlichung.

In Insekten nutzen Hofer und Maurer die Tiere hingegen sowohl als Opfer als
auch als Metaphern fiir Machtstrukturen. Dadurch verweigern sie sich der natio-
nalsozialistischen Ideologie der Entmenschlichung und stellen die moralischen Im-
plikationen einer solchen Sichtweise infrage. Die Darstellung von Insekten als tra-
gendes Element der Gewalt verweist subtil auf die Brutalitdt und Entmenschlichung
des NS-Regimes und versetzt die Lesenden in die Position der Tater:innen. Wah-
rend in MAUS vorrangig das Leiden der Opfer ins Zentrum riickt und die Rezipi-
ent:innen laut Spiegelman eher indirekt in die Perspektive der Tater:innen hinein-
gezogen werden,”! zwingt die Titerperspektive in Insekten dazu, sich mit den
Graueltaten des Nationalsozialismus auseinanderzusetzen und die Verantwortung
der Téter:innen zu reflektieren. Insekten wird damit nicht nur zu einer Darstellung
der Erinnerungen des GroBvaters, sondern auch zu einer tiefgehenden moralischen
Auseinandersetzung mit der Frage, inwiefern Menschen zu solch extremen Ideolo-
gien und Handlungen fahig sind.

Immer wieder stellt sich Maurer auch selbst diese Frage und sucht in manchen
Passagen den »Insektenanteil«>2 in seiner Persdnlichkeit, z.B. dann, wenn Hansi aus
der FuBballmannschaft gemobbt wird. Es entsteht ein Kampf: Wie viel von der Ta-
terschaft des GroBvaters ist tatsdchlich (un-)menschlich? Welchen Einfluss hatten
die gesellschaftlichen Bedingungen und die Propaganda, die in der Bebilderung eine
wichtige Rolle spielt und oft den Bildrahmen sprengt?>3 Reicht das als Rechtferti-
gung? Die Antwort gibt Maurer am Ende in dem Kapitel >Zumutbare Wabhrheit«
durch ein schwarzes Quadrat>4 — eine grafische Reduktion, die unweigerlich an das
Schwarze Quadrat (1915) von Kasimir Malewitsch erinnert, welches als die Ikone

51  Spiegelman: MetaMaus, S. 128. Spiegelman erginzt: »If you’re given a choice of, "Would
you rather be a cat, a mouse, or a pigl« lots of people would say, >Oh cats sound good.«
That of course has the advantage of making the reader, in this particular case, complicit
with the murderers«.

52 Zoidl: »Rezension. Insekten von Regina Hofer und Leopold Maurer, S. 6.
53 Vgl ebd,, S. 6f.
54 Vgl. Hofer/Maurer: Insekten, S. 237.



VON JAGERN UND GEJAGTEN

der modernen Malerei gilt und den Nullpunkt der Kunst symbolisiert. Das Quadrat
ist aquivalent zu jenem am Beginn von Insekten, das unmissverstandlich signalisiert,
dass nun einiges auf den Tisch kommt bzw. reiner Tisch gemacht werden soll. Aber
der Tisch33 ist letztendlich genauso wenig rein wie das schwarze Quadrat auf Seite
237, das durch nur wenige Worter mit einer kaum fassbaren Bedeutung aufgeladen

ist. Denn am Ende kumuliert die ganze Geschichte in der erniichternden Erkenntnis
Maurers (Abb. 10):

Mein GrofBvater war an Kriegsverbrechen gegen die Menschlichkeit be-
teiligt. Er war an der Zerstérung von Kulturdenkmalern beteiligt ... und
an der Ermordung von Zivilisten. Die Waffen-SS empfand sich als Elite-
truppe aus politischen Soldaten, die das Ziel hatten, >den Judens, den
>Bolschewismus< und den >6stlichen Untermenschen« zu vernichten.
Und mein GroBvater war einer von ihnen.>¢

UND MEIN GROSSVATER
WAR EINER VON [HNEN.

Abb. 10: Regina Hofer und Leopold Maurer, Insekten, 2019, S. 237; © Luftschacht Verlag, Wien

55 Hofer, in Niederberger/Weixelbraun: »Zumutbare Wahrheit. Ein Interview mit Leopold
Maurer und Regina Hofer iiber >Insekten«, S. 244. Hofer fiihrt hier weiter aus: »Am glei-
chen Tisch, an dem er von den Kriegsverbrechen gesprochen hat, hat er uns eben auch
Witze erzdhlt«.

56 Hofer/Maurer: Insekten, S. 236f.
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AMAZING ANTS

VON NIELS WERBER

|. DIE EINSAMKEIT DER SUPERHELDEN

Wer Marvel-Comics kennt, denkt bei Amazing Superbugs unweigerlich an Spider-
Man. Amazing Spider-Man lautet der Titel der vielbeachteten Comicserie, die Mar-
vel rund um Peter Parker aufgebaut hat, der 1962 seinen ersten Auftritt hatte. Der
Biss einer radioaktiv verseuchten Spinne stattet ihn mit Superkréften aus, die ihn
amazing machen, also marvelous, wonderful, remarkable, astonishing, mind-blowing,
incredible, jedenfalls auBergewohnlich. In allen unzahligen Marvel-Paralleluniversen
gibt es einen Spider-Man, auch wenn der nicht Peter Parker heiBen muss, sondern
auch den Namen Miles Morales tragen kann. Die Origin Story, die den Schiiler mit
Superkraften ausstattet, ist immer eine Variation des gleichen Plots (Spinnenbiss),
aber bei aller Redundanz dieser Serialisierung! bleibt es stets bei der Singularisie-
rung der Figur: Wie Peter Parker bleibt auch Miles Morales mit seinen Fahigkeiten
ein Unikum und, weil Superhelden in aller Regel eine Geheimidentitdt zu pflegen
haben und nur maskiert ihre Krifte ausspielen, allein.2 Die moderne Individualitit
der Person3 wird zur Singularitit gesteigert — und das Verhiltnis der Superheld:in-
nen zu gesellschaftlichen Anspriichen und Verhaltensnormen ist daher stets zum
ZerreiBen gespannt. »With great power there must also come — great responsibil-
ity«.4 Peter Parker deutet diese Einsicht immer als Selbstiiberforderung, weil er
seine speziellen, spinnenartigen Kréfte fiir sehr groB halt und seine Verantwortlich-
keit fir das Wohlergehen aller ins Unermessliche hochschraubt. Wir miissen uns
Spider-Man als einen ungliicklichen Menschen vorstellen. Seine enorme Popularitat
auch in der fiktiven Welt der Diegese macht ihn nicht gliicklicher.

Wer danach fragt, inwiefern Ameisen Superbugs und amazing seien, stoBt im
Marvel-Universum auf einen weit weniger popularen Helden: Ant-Man. Dessen be-
sondere Fihigkeiten beruhen, dhnlich wie bei Iron Man, auf einem technisch avan-
cierten Spezialanzug, der seinen Trager auf die GroBe einer Ameise verkleinert und
ihn tiberdies befihigt, mit Ameisen zu kommunizieren. Zugleich potenzieren sich
mit der Miniaturisierung seine Krafte, so wie es auch zum popularen Wissen von
der Ameise gehort, dass sie das Vielfache ihres eigenen Gewichts transportieren
kann und also in Relation enorm stark ist. Der Ant-Man ist klein, aber tiberaus kraft-
voll. Jedenfalls stehen beim Ant-Man, genau wie bei allen Marvel-Held:innen und

Siehe Kelleter: »Populére Serialitat. Eine Einflihrung.

Siehe auch den Beitrag von Daniel Stein zu Miles Morales in diesem Heft.
Siehe Luhmann: »Individuum, Individualitat, Individualismus«.
»Spider-Man«, Amazing Fantasy # 15 (1962), S. 19.

A wWw N -



NIELS WERBER

auch beim Amazing Spider-Man, die Besonderheiten des Individuums im Vorder-
grund. Obschon prinzipiell Anziige als technisch reproduzierbar gelten miissen, gibt
es stets nur einen Ant-Man. Es kommt nie zu jenem kooperativen, sozialen Verhal-
ten, fir das Ameisen beriihmt sind und mit dem auch Dr. Henry Pym, der erste
Ant-Man, als einer der fiilhrenden Myrmekologen der Welt vertraut ist.> Ant-Man
lebt zwar bisweilen in einem Ameisenhaufen, dem angestammten Wohnsitz eines
Superorganismus,® und er kommuniziert auch mit den Bewohnerinnen (Abb. |a/b).
Aber weder agiert er als Teil des Schwarms, noch spielen die genuinen Eigenschaf-
ten der Ameisen eine Rolle, die sie weit liber die Entomologie und Evolutionsbio-
logie hinaus zum paradigmatischen Organismus der Schwarmintelligenz gemacht
haben.”

“A more than welcome (and worthy) return for Scott Lang”

-

W‘:“ £
WELLS %\

BURNETT .
SPICER

Abb. |a: Ant-Man # 1, April 2020, Cover; © Marvel Comics

5 Siehe Wheeler: Social Insects; Forel: The Social World of the Ants; Gordon: Ants at Work.
How an Insect Society is Organized; Holldobler/Wilson: The Ants; Werber: »Ameisen und
Aliens. Zur Wissensgeschichte von Soziologie und Entomologie«; Werber: »Sense per
Simplicity. Ant Societies as a Self-description Formula of Society«.

6  Siehe Hoélldobler/Wilson: The Superorganism. The Beauty, Elegance, and Strangeness of
Insect Societies.

7  Siehe Nowak/Highfield: Supercooperators. Altruism, Evolution, and Why We Need Each
Other to Succeed.



I'M NOT GOING TO GET ANY
WORK FROM THIS/ AND THAT'S
A REAL PROBLEM

APARTMENT I CAN AFF(

1€ AN ANT HILLY

| HEY, I'M USING
THOSE! THAT'S
) MY CHAIR/ J

R 1 wasNT 8
GOING TO
HURT THEM! §

Abb. Ib: Ant-Man # 1, April 2020, S. 9; © Marvel Comics

Seit dem Auftritt von Dr. Pym als Ant-Man im Jahr 19798 geht es bei diesem Su-
perhelden nicht um die Spezies der Ameisen und ihre erstaunlichen gesellschafts-
bildenden Errungenschaften,? sondern allein um bestimmte Eigenschaften der Ein-
zeltiere, die, ganz dhnlich im Fall der Spinnen oder Wespen, also all der — hier ein-
mal ganz unentomologisch gesprochen — vielen Superbugs, individuellen Fahigkeiten
von Spinnen oder Ameisen, die den Superheld:innen zur Verfiigung gestellt werden
und sie amazing machen. Dies wird besonders am Unterschied zu Swarm deutlich,
einem der vielen Gegner Ant-Mans, der tatsachlich die sozialen Eigenschaften eines

8  Hank Pym erschien erstmals in Tales to Astonish #27 (1962), als Ant-Man in Tales to As-
tonish #35 (1962).

9  Siehe Werber: Ameisengesellschaften. Eine Faszinationsgeschichte.



Schwarm:s fiir seine Zwecke nutzt (Abb. 2a/b/c). Ant-Man dagegen zieht nicht mit
einer Ameisenarmee in den Kampf, sondern nutzt eine einzelne Ameise als Reittier
— er kooperiert nicht mit der ihn beherbergenden Ameisengesellschaft als
Schwarm. Die Analogie, die sich zwischen Superhelden und Superorganismen im
Fall von Ant-Man anbieten wiirde, wird von Marvel nicht genutzt. Seine Starke
kommt nicht aus der uneigenniitzigen Kooperation der Multitude, sondern resul-
tiert allein aus seinem Spezialanzug.
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ONLY
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rHE ASTONISHIy
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Abb. 2a: Marvel Premiere #47. The Astonishing Ant-Man, April 1979, Cover; © Marvel Comics



GOOD THING I STILL
HAVE MY NORMAL
STRENGTH! 1D HATE
TO HAVE TO PULL A

BUT THE WAY THOSE AW
BOLULDER-SIZED DUST \'y
MOTES ARE WAFTING -
AROUND, I THINK I'VEF
HIT PAY DIRT!

LOOKS LIKE THIS
AIR SHAFT GOES
LL THE WAY THROUGH
THE BUILDING.

=-WELL, IF IT ISN'T THE
FURRY CAVALRY TO THE
RESCUE ! THIS CYBER-
NETIC SUMMONING'S
GOT CITIZEN'S BAND
BEAT HANDS DOWN !

WE
LITTLE GIRL'S
LIFE TO SAVE!

("WITH MY REDUCED WEIGHT, I )
COLLD PROBABLY FLOAT DOWN
THE RISING AIR, ONLY I
N'T KNOW IF I COULD
CONTROL MY~-

ON
DO

(MAOmENTS LATER.. | Hmm, A
- MEDICINAL
SMELL--SEEMS 10 BE COMING
FROM_THAT GRATING. AND
WHERE THERE'S MEDICINE,
THERE'S LIKELY JO BE
DOCTORS!
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Abb. 2b: Marvel Premiere #47. The Astonishing Ant-Man, April 1979, S. I 1; © Marvel Comics
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Abb. 3a: A Bug’s Life, USA 1998, Regie: John Lasseter, Andrew Stanton, Screenshot; © Pixar
Animation

Auch in der Kunst- und Literaturgeschichte hat man sich eine lange Zeit fiir Bugs im
Allgemeinen und Ameisen im Besonderen vor allem in dieser Hinsicht interessiert,
also fiir das Einzelwesen und seine besonderen Eigenschaften. So etwa in der Tra-
dition der antiken Fabel oder in Allegorien. Die Ameise ist fleiBig. Die Drohne ist
faul. Dies andert sich erst dann, wenn soziale Insekten in den Blick gegnommen wer-
den und das Staunen sich nicht mehr auf die Eigenschaften der einzelnen Exemplare
einer Spezies richtet, sondern auf die Fahigkeiten der Gattung, also beispielsweise
auf den Bienenstaat!0 oder die Ameisengesellschaft.!! In der modernen entomolo-
gischen Forschung werden soziale Insekten als Superorganismen behandelt und etwa
die Art der Blattschneiderameisen als Supercooperators. Dabei geht es nicht um In-
dividuen, die super waren, sondern um ihre Fahigkeiten der Organisation und Ar-
beitsteilung, die sie amazing machen, wie auf dem Screenshot aus John Lasseters
und Andrew Stantons A Bug’s Life (USA, Pixar 1998) sowie in der gldasernen Stadt
voller Ameisen des Entomologen Bert Holldobler im Dokumentarfilm Ameisen. Die
heimliche Weltmacht (ORF 2004) zu sehen ist (Abb. 3a/b).

10  Siehe Lubbock: Ameisen, Bienen und Wespen. Beobachtungen iiber die Lebensweise der
geselligen Hymenopteren; Seeley: Bienendemokratie. Wie Bienen kollektiv entscheiden
und was wir davon lernen kénnen.

Il  Siehe Sleigh: Six Legs Better. A Cultural History of Myrmecology.
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Abb. 3b: Gldserne Stadt voller Ameisen mit dem Entomologen Bert Hélldobler aus dem Film
»Ameisen. Die heimliche Weltmacht«, 2004, Regie: Wolfgang Thaler, ORF

2. EINE SPEZIES ALS SUPERORGANISMUS

Der Titel dieses Beitrags: »Amazing Ants« bezieht sich auf die Perspektive auf die
Ameisengesellschdften, die die Entomologie seit der Mitte des |9. Jahrhunderts ein-
nimmt und deren Faszinationsgeschichte freilich ebenfalls bis in die Antike zuriick-
reicht, bis zu Aristoteles, der die Ameise als »politisches Tier«, als zoon politikon
bezeichnet und die Ameisen damit den Bienen und Menschen an die Seite gestellt
hat. Die Wissens- und Kunstgeschichte der Bienenkonigreiche muss ich zugunsten
der »Amazing Ants« vernachlassigen, obschon es fiir den vergleichenden Blick &u-
Berst interessant ist, wie unterschiedlich die beiden Insektenspezies politisiert wer-
den — als Kénigreich bzw. als Republik.!2 Fiir den vorliegenden Beitrag soll der Hin-
weis genligen, dass sich seit der Antike Ameisen, Bienen und Menschen vergleichen
lassen; und das tertium comparationis liegt in ihrer Fahigkeit, sich sozial zu organi-
sieren, und zwar, wie schon Aristoteles betont, sehr unterschiedlich: die Ameisen
demokratisch, die Bienen monarchisch und die Menschen dariiber hinaus auch
noch tyrannisch, oligarchisch, aristokratisch.!3 Welche soziale Ordnung {iberzeugt,
lasst sich deshalb fragen, weil es alternative Ordnungen gibt. Die Insektengesell-
schaften versorgen das Politische der Gesellschaft mit Kontingenz.

Weil die Natur oder ein Gott selbst die Staaten der Ameisen und Bienen ein-
gerichtet haben, liegt es nahe, die Ameisengesellschaften oder Bienenreiche als
Vorbild anzupreisen. Auch im Alten Testament gibt es fiir diese Perspektive ein
Beispiel, wenn in den Psalmen geraten wird: »Gehe hin zur Ameise, du Fauler; siehe
ihre Weise an und lerne. Ob sie wohl keinen Fiirsten noch Hauptmann noch Herrn

12 Siehe Werber: Ameisengesellschaften. Eine Faszinationsgeschichte.

I3 Siehe Aristoteles: Naturgeschichte der Thiere; Aristoteles: Politik; Werber: Ameisenge-
sellschaften. Eine Faszinationsgeschichte.



hat, bereitet sie doch ihr Brot im Sommer und sammelt ihre Speise in der Ernte«.!4
Diese vorausschauende Sorge um die Gemeinschaft ganz ohne Fiirst, Hauptmann
oder Herrn hat seit der Antike immer wieder fasziniert, weil hier eine Alternative
zu den hierarchischen und zentralisierten Sozialordnungen in den Blick kam und die
Vertreter einer >gottgewollten< oder >von der Natur eingerichteten< monarchi-
schen, aristokratischen oder paternalistischen Ordnung in Verlegenheit brachten.

Aus diesem Grunde stoBt die Myrmekologie seit dem 19. Jahrhundert auf das
Interesse eines breiten Publikums, denn anders als beim AufspieBen von Schmet-
terlingen oder Aufschneiden von Kafern erfahren wir bei der Analyse von Ameisen-
gesellschaften nicht allein etwas liber Ameisen, sondern stets auch etwas iiber uns,
insofern auch der Mensch, wie die Ameise, ein staatenbildendes Tier ist — ein zoon
politikon, wie Aristoteles all jene Lebewesen genannt hat, die gemeinsam eine Polis,
einen Stadtstaat, bewohnen und alleine, jenseits der Gemeinschaft, auf Dauer nicht
zu existieren vermaogen. Uber Jahrtausende hinweg wurde immer wieder iiber die
naturgegebene staatliche Ordnung von Ameisen und Bienen spekuliert — ist es eine
Republik? Ist es eine Monarchie? — und als Vergleichsfolie genutzt, um die beste-
henden Verhiltnisse zu kritisieren oder zu legitimieren. Allein die Annahme Vergils,
dass der Bienenstock von einem Konig regiert und von einer Drohnenarmee ge-
schiitzt werde, zeigt allerdings, wie sehr das Wissen der Antike (iber soziale Insek-
ten kulturellen Traditionen folgt: Dass es eine Konigin ist, weil3 die Wissenschaft
erst seit den Entdeckungen Jan Swammerdams aus dem 17. Jahrhundert.!> Und
dass auch die Ameisen eine Koénigin haben, die freilich nicht regiert, aber alle Mit-
glieder eines Nests gebart, war der Antike unbekannt. Die kulturell und kiinstle-
risch folgenreichen Vorstellungen liber Ameisen oder auch Bienen stehen in einer
aufschlussreichen Spannung zur Wissensgeschichte.!6

Die Sozialdimension der Insekten gerit erst nach der Publikation von Charles
Darwins epochaler Abhandlung liber Die Entstehung der Arten im Jahre 1859 in den
Fokus der modernen entomologischen Forschung, weil Darwin in seinen Uberle-
gungen zu den Ameisenstaaten die auBerst fruchtbaren Fragen aufwirft, wie die
Entstehung sozialen Verhaltens iiberhaupt evolutionstheoretisch erklart werden
kann und wie es moglich ist, soziales Verhalten zu vererben, da doch allein die Ko6-
nigin fruchtbar ist und Tausende von Arbeiterinnen ohne Nachkommen sterben.
Als biologisches Ratsel formuliert: Warum sollten Myriaden von Arbeiterinnen ihr
ganzes Leben lang fiir ihre Mutter arbeiten, statt sich selbst zu vermehren, um das
eigene Erbe weiterzugeben? Wenn sich Darwins Evolutionstheorie, mit einem
Schlagwort von Richard Dawkins, auf einen »Egoismus der Gene«!7 zuriickfiihren
Iasst, stellen die Gene der sterilen Ameisen eine besondere Herausforderung dar,

14 Psalmen: Spriiche, 6, 6-8.
I5 Siehe Swammerdam: Bibel der Natur.

16 Siehe Werber: »Ameisen und Aliens. Zur Wissensgeschichte von Soziologie und Entomo-
logie«.

17  Siehe Dawkins: Das egoistische Gen.



denn sie scheinen, auf den ersten Blick jedenfalls, kein Interesse an ihrer Reproduk-
tion zu haben.

Vor dem Hintergrund der darwinistischen Grundformeln »survival of the fit-
test« und »natural selection« stellt es sich als Ratsel dar, warum geschlechtsneutrale
Ameisen fiir das Wohlergehen und die Sicherheit der Brut eines anderen Individu-
ums leben und sterben.!® Warum ordnen sie ihre existentiellen Eigeninteressen
dem Nutzen fiir den Nachwuchs ihrer Mutter und Konigin unter? Da die Arbeiter-
innen selbst als Neutren ohne eigenen Nachwuchs bleiben, konnten sie das »Darwi-
nistische Spiel«ums Uberleben,!? wie der renommierte US-Entomologe und Sozio-
biologe Edward Osborne Wilson es genannt hat, ja recht nonchalant spielen und
das eigene Leben in hedonistischer MuBBe genie3en, denn ihre eigenen Gene wiir-
den ohnehin mit ihnen sterben. Sie vererben nichts, wozu sollen sich die sogenann-
ten »Arbeiterinnen« also abmiihen, wenn deren Gene angeblich »egoistisch« seien.

Aber damit nicht genug. Darwin fragt weiter, wie diese sterile Gruppe iiber-
haupt entstehen konnte, wenn sie doch keinen Nachwuchs hinterlisst.20 Wer soll
hier etwas vererben? Verschirft wird das Problem, wenn man davon ausgehen
muss, dass diese nicht reproduktionsfahige Gruppe in weitere morphologisch dis-
tinkte »Kasten« differenziert ist, Soldaten, Scouts, Nahrungssammler, Honigtopfe,
Ammen, Trager, Torwdrter et cetera, alle von ganz unterschiedlicher Gestalt, alle
steril und alle ohne Erben. Wie kann es sein, dass diese vollig unterschiedlich aus-
sehenden Neutren von der gleichen Ameisenkonigin geboren werden?

»Anzugeben wie diese Arbeiter steril geworden sind, ist eine groBe Schwierig-
keit«, gesteht Charles Darwin in On the Origin of Species.2! Die Herausforderung
liege darin, die seltsame Tatsache zu erklaren, dass die geschlechtslosen Arbeiter-
innen »bedeutend von ihren Eltern verschieden« seien, »jedoch absolut unfrucht-
bar« und sie »daher sukzessiv erworbene Abanderungen des Baues oder Instinktes
nie auf eine Nachkommenschaft weitervererben« kénnen. Darwin fahrt so fort:
»Man kann daher wohl fragen, wie es méglich sei, diesen Fall mit der natiirlichen
Zuchtwahl in Einklang zu bringen?«22

Es sind die Ausnahmen, die eine Theorie herausfordern. Darwins Vorschlag
zur Losung der Frage ist wegweisend. Im Falle der »geselligen Insekten« sei die
natlrliche Zuchtwahl nicht »auf das Individuum« zu beschrianken, sondern »auf die
Familie« auszuweiten.23 Denn die Instanz, die dem Sturm der Selektion standhilt,
sei in diesem Falle nicht der Einzelne, sondern eine Gruppe von Verwandten. Die-
ser Vorschlag Darwins ist freilich umstritten. Aus der Sicht Dawkins ist die einzige
Einheit, die fiir die Evolution z3hlt, das »egoistische Gen, also weder eine Gruppe

18 Vgl. Hamilton: »The Genetical Evolution of Social Behaviourx, S. 28f.
19  Wilson: Anthill. A Novel, S. 246.

20 Vgl. Wilson: The Insect Societies, S. 320.

21 Darwin: Die Entstehung der Arten, S. 328.

22  Ebd,,S. 329.

23  Ebd.



noch eine Familie.24 Darwins Argument scheint mir aber auch vor dem Hintergrund
dieser Kritik desto liberzeugender, weil im Falle von Ameisen nicht Gene Uberle-
ben, sondern Gesellschaften.

Wenn sich Eigenschaften der unfruchtbaren Arbeiterinnen als »niitzlich« fir
die gesamte »Gemeinde« erweisen, etwa weil sie, statt sich selbst zu vermehren,
die Brut der »Gemeinde« hegen, die K&nigin versorgen, Lause melken, Pilze diingen
und abernten, StraBen anlegen, das Nest schiitzen und so weiter, erhohen diese
zunichst »unbedeutenden Modifikationen« die evolutiondren Chancen des Nestes
als Ganzem. Folglich werden allein solche »Gemeinden« aus der unerbittlichen
Konkurrenz mit anderen positiv selektiert, deren »fruchtbare Mannchen und Weib-
chen« in der Lage gewesen seien, weitere, so Darwin,

»unfruchtbare Glieder mit denselben Modifikationen hervorzubringen.
Dieser Vorgang muss vielmals wiederholt worden sein, bis diese Ver-
schiedenheit zwischen den fruchtbaren und unfruchtbaren Weibchen
einer und derselben Spezies zu der wunderbaren Hoéhe gedieh, wie wir
sie jetzt bei vielen gesellig lebenden Insekten wahrnehmen«.25

Die Ausdifferenzierung neutraler und tiberdies duBerst niitzlicher »Kasten« hat sich
als evolutionirer Vorteil fiir die »community«2é erwiesen, und deshalb wird die Ei-
genschaft, derartige »Kasten« zu reproduzieren, von den Geschlechtstieren ver-
erbt. Das Leben in einer Polis wird von Darwin als Selektionsvorteil der betreffen-
den Art angesehen. Das Soziale der sozialen Insekten ist also ein Vorteil gegenliber
anderen Arten. Dies ist bei Marvel-Superheld:innen nicht der Fall — wenn sie ihre
Fahigkeiten evolutiondren Spriingen oder Mutationen zu verdanken haben, dann
handelt es sich gerade nicht um Entwicklungen der Kooperationsfahigkeit, sondern
um singulare Vorziige der Individuen. Auch die Hymenopteren unter den Super-
held:innen, Ant-Man und The Wasp, bilden hier keine Ausnahme, sondern bestiti-
gen die Regel.

Bei Darwin wird die Frage der sozialen Ordnung und ihrer konkreten Ausge-
staltung und Weiterentwicklung zu einem evolutionaren Faktor. Es liegt sehr nahe,
nach den evolutioniren Vorziigen von Gesellschaften fiir unsere Spezies zu fragen.
Darwin offnet hier eine neue Tiir fiir Vergleiche zwischen Tier und Mensch:

»So ist nach meiner Meinung die wunderbare Erscheinung von zwei
Kasten unfruchtbarer Arbeiter schon scharf bestimmter Form in einer-
lei Nest zu erklaren, welche beide sehr voneinander und von ihren El-
tern verschieden sind. Wir kénnen einsehen, wie nitzlich ihr Auftreten
fir eine soziale Ameisengemeinde gewesen ist, nach demselben Prinzip,

24 Dawkins: The Selfish Gene, S. 137.
25 Darwin: Die Entstehung der Arten, S. 330f.
26 Darwin: On the Origin of Species, S. 236.



nach welchem die Teilung der Arbeit fiir die zivilisierten Menschen niitz-
lich ist«.27

Von einem zunichst rein biologisch formulierten Problem der Vererbung von Ei-
genschaften steriler Insekten gelangt Darwin zu einer Theorie der Entstehung von
Gesellschaft und zur Teilung ihrer Arbeit. Diese soziale Dimension der Ameisen
(oder auch Bienen, Wespen und Termiten) spielt fiir die Marvel-Superheld:innen
keine Rolle. Wahrend sich die biologischen Wissenschaften vom Einzeltier loslésen
und die Problematik des Uberlebens (also der Evolution) auf der Ebene von Ge-
sellschaften zu I6sen versuchen, feiern die einst allein (fiir die Fabeln, Allegorien,
Emblemata etc.) interessanten Eigenschaften der Tiere Triumphe in ihrer Uberho-
hung Eigenschaften, die Menschen zu Superheld:innen machen.

Darwin jedenfalls fiihrt die Betrachtung der Ameisen so zu zwei liberaus wir-
kungsmachtigen Thesen:

Erstens zur Annahme einer sozialen Ebene der Evolution: Demnach wird positiv
selektiert, was der Gemeinschaft niitzt, alles andere stirbt aus. Umgekehrt gehen
solche Kollektive unter, die nicht in ihrer Bevolkerung das dem Gemeinwohl Niitz-
liche selektieren, womit im Grunde eine sozialdarwinistische Position formuliert ist.
Wenn die Kolonie den entscheidenden Faktor in der Evolution darstellt, dann mis-
sen sich die Individuen dem Wohl des Ganzen bedingungslos unterordnen: »ein-
zelne Verluste sind fiir eine Kolonie leicht zu verkraften«, erlautern Holldobler und
Wilson.28 Verluste in einem Abwehrkampf sind unmaBgeblich, wenn nur die Kolo-
nie und ihre Konigin lberleben. Ausfélle werden »schnell ersetzt«. Sobald solche
Beschreibungen aus dem Kontext gelost und generalisiert werden, wird es heikel.

Zweitens fiihrt Darwin ein 6konomisches Grundprinzip in die Natural Selection
ein: die Teilung der Arbeit. Die in Ameisengesellschaften zu beobachtende mor-
phologische Differenzierung der unterschiedlichen »Kasten« wird soziologisch er-
klart, mit der physiologischen Adaption der Arbeiterinnen an ihre spezifischen Auf-
gaben, die ihnen arbeitsteilig zukommen. Daher kénnen Arbeiterinnen der gleichen
Spezies so unterschiedlich aussehen.

Darwins Schlussbemerkung, die Evolution von sozialen Ameisen und zivilisier-
ten Menschen stehe unter denselben Prinzipien der »Zuchtwahl« und der »Arbeits-
teilung«, kann man in ihrer Bedeutung gar nicht liberschitzen, denn damit ist nicht
weniger gesagt, als dass der Prozess der Zivilisation den gleichen Gesetzen folgt
wie die Entstehung von Insektengesellschaften. Jedenfalls wird eine zentrale soziale
Errungenschaft, die gesellschaftliche Arbeitsteilung, als Effekt der natiirlichen Aus-
lese verstanden. Noch einmal Darwin: »diese bewundernswiirdige Arbeitsteilung
hat die Natur auf dem Wege der natiirlichen Selektion eingerichtet«: »nature has,

27 Darwin: Die Entstehung der Arten, S. 334 (kursiviert von NW).

28 Holldobler/Wilson: The Superorganism. The Beauty, Elegance, and Strangeness of Insect
Societies, S. 8.



as | believe, effected this admirable division of labour in the communities of ants,
by the means of natural selection«.2?

Heute wird, etwa in Wilsons Buch iiber die soziale Eroberung der Erde, The
Social Conquest of Earth (2012), ganz dezidiert die These vertreten, dass nicht nur
im Falle von Ameisen, sondern auch von Humanoiden arbeitsteiliges und koopera-
tives Verhalten »durch natiirliche Selektion« entstanden sei. Denn sobald aus belie-
bigen, auch vollig zufdlligen Griinden wie der Konzentration von Ressourcen an ei-
nem Ort oder seiner der Verteidigung gegen Feinde oder Konkurrenten glinstigen
Beschaffenheit eine »Gruppe« entsteht — eine selbstsiichtige Herde sozusagen,30
die aus ganz egoistischen Motiven zusammenarbeitet —, dann konnen all jene vor-
her brachliegenden Anlagen positiv selektiert werden, die der Gruppe nutzen.3!
Vorher nicht. Wenn jedoch keine dieser sogenannten praadaptiven Méglichkeiten
genutzt werden, erhilt die Organisation der Gruppe keine Dauer und zerfillt spa-
testens mit dem Absterben ihrer Mitglieder. Die Evolution fiihrt also zur Auslese
solcher Kollektive, deren Individuen fiir die Gemeinschaft nitzliche Eigenschaften
aufweisen und vererben: zum Beispiel die Fahigkeit zur Zeugung einer »Kaste« ste-
rilen wie dienst- und kampfbereiten Personals. Der hohe Verwandtschaftsgrad in-
nerhalb eines solchen Kollektivs ist mithin keine Voraussetzung, sondern eine Folge
von Gemeinschaftsbildung.

»Therefore, the model explains why it is hard to evolve eusociality, but
easier to maintain it once it has been established. In our model related-
ness does not drive the evolution of eusociality. But once eusociality
has evolved, colonies consist of related individuals, because daughters
stay with their mother to raise further offspringe.32

Nicht der hohe Verwandtschaftsgrad fiihrt zur Genese kooperativen Verhaltens,
argumentiert Wilson,33 sondern die spontane, in der gegebenen Situation vorteil-
hafte Entstehung einer »Gruppe« stellt eine evolutiondre Errungenschaft dar, die
dann, wenn sie durch Vererbung stabilisiert werden kann, die enge Verwandtschaft
innerhalb einer Insektengesellschaft erklart: »The first step in the origin of animal
eusociality is the formation of groups within a freely mixing population«.34

Im Falle der Menschen wird in der Soziobiologie Vergleichbares behauptet:
Die Gesellschaft ist nicht die quasi natiirliche Erweiterung verwandtschaftlicher
Nahbeziehungen in Familie, Horde oder Stamm, wie Aristoteles annahm, sondern
eine Folge der Gruppenselektion. Arbeitsteilung, etwa die Koordination von Auf-

29  Darwin: Origin of Species, S. 242.

30 Siehe Hamilton: »Geometry for the Selfish Herd«.

31 Vgl. Luhmann: Gesellschaft der Gesellschaft, S. 512.

32 Nowak/Tarnita/Wilson: »The Evolution of Eusociality«, S. 1061.
33 Vgl. Wilson: The Insect Societies, S. 331.

34 Nowak/Tarnita/Wilson: »The Evolution of Eusociality«, S. 1060.



zucht und Versorgung des Nachwuchses, von Verteidigung, Nahrungsbeschaffung
und Nestbau, kann einer Gruppe so viele Vorteile verschaffen, dass sie den Fitness-
Test der Evolution besteht und, anders als weniger arbeitsteilige und weniger ko-
operierende Ansammlungen, eine eigene Entwicklung einschlagt, namlich die einer
sozialen Gemeinschaft. »The evolution of both«, Homo sapiens und Ameisen, »has
been driven by group selection comprising competition and often direct conflict
between groups«.3> Deren Wohlfahrt kann dann langfristig auf die, so Darwin, »be-
wunderungswiirdige« Teilung der sozialen Arbeit bauen, sei es im Falle von Amei-
sen, sei es im Falle von Menschen, um immer voraussetzungsvollere Formen sozi-
aler Kooperation zu entwickeln. Diese Gesellschaften durchlaufen nun eine eigene
evolutionare Karriere und konkurrieren nicht mit Individuen, sondern mit anderen
Gesellschaften um die knappen Ressourcen unserer Erde.

Das von Darwin aufgeworfene evolutionstheoretische Ratsel, wie Ameisen
ihre komplexe Sozialordnung vererben, bereitet den Weg fiir eine neue Entomo-
logie, die weniger einzelne Insekten klassifiziert, wie dies zuvor im Rahmen der von
Carl von Linné begriindeten Systematik Ublich gewesen ist, als dass sie vielmehr
Gesellschaften beobachtet und nach den biologischen Gesetzen ihrer Entstehung
fragt. Abhandlungen aus dem Feld der Insektenkunde verraten nun schon im Titel,
worum es geht, beispielsweise John Lubbocks 1883 publiziertes und umgehend ins
Deutsche libersetztes Werk: Ameisen, Bienen und Wespen. Beobachtungen tiber die
Lebensweise der geselligen Hymenopteren. Sein Buch ulber die sozialen Hautfliigler
beginnt wie folgt:

»Die anthropoiden Affen ndhern sich offenbar in ihrem Kérperbau dem
Menschen mehr als alle andern Thiere; wenn wir jedoch die Lebens-
weise der Ameisen betrachten, ihre sociale Organisation, ihre grossen
Gemeinwesen und kunstvollen Wohnungen, ihre Heerstrassen, ihren
Besitz von Hausthieren und in einigen Féllen selbst von Sklaven, so miis-
sen wir zugestehen, dass sie auf der Stufenleiter der Intelligenz dem
Menschen zunichstzustehen beanspruchen kénnen«.36

Menschenaffen bauen keine vielstéckigen Wohntiirme mit Vorratslagern, Miillde-
ponien, Kinderstuben, Wehrgangen und KreiB3saal, keine StraBen und Briicken. Sie
sind weder Ackerbauern noch Viehwirte, weder Arbeiter noch Soldaten. Ameisen
hingegen schon. Sie ziichten Pilze und melken Blattlause. Lubbock beobachtet un-
ter den Ameisen Kulturtechniken, die dem »menschlichen Fortschritt merkwiirdig
entsprechen«.37 Was er in zahllosen Laborexperimenten mit kiinstlichen Nestern
erforscht, sind die Beziehungen der Ameisen untereinander und zu anderen Tieren,

35 Holldobler/Wilson: The Superorganism. The Beauty, Elegance, and Strangeness of Insect
Societies, S. 502.

36 Lubbock: Ameisen, Bienen und Wespen. Beobachtungen iiber die Lebensweise der ge-
selligen Hymenopteren, S. I.

37 Ebd,S.76.



ihre Arbeitsteilung und ihr Mitteilungsvermdgen. Willam Morton Wheeler, der
weltbekannte Myrmekologe des friihen 20. Jahrhunderts, dessen Standardwerk
Ants (1910) sich Wilson als Knabe vom Taschengeld kauft, hat schon vor hundert
Jahren fiir diese Beschreibungen erstaunlich zeitgemaB klingende Begriffe entwi-
ckelt: Kommunikation, soziale Medien, Emergenz.38 Der soziologisch geschulte En-
tomologe nutzt paliontologische Funde von Ameisen, die sich iiber Aonen hinweg
beispielsweise in Bernstein erhalten haben, fiir ein interessantes Argument: Ein
Blick auf diese uralten Ameisengattungen zeige, dass die Arbeiterkasten der hoch-
entwickelten sozialen Insekten sich von ihren Schwestern aus der Vorzeit morpho-
logisch kaum unterscheiden. Die Arbeitsteilung und funktionale Differenzierung im
Insektenstaat sei daher, so Wheeler, keine Folge veranderter physiologischer Ei-
genschaften, sondern »a result of social life«!3° Die Forschung spricht daher von
»modernen Insektengesellschaften«.40 Modern! Es gibt also auch vormoderne Insek-
tengesellschaften: nimlich »primitive« Gesellschaften.4! Die Entwicklung der Amei-
sen vollzieht sich demnach also nicht auf der Ebene der Physiologie, sondern der
Gesellschaft. Entscheidend fiir einen Ameisenstaat ist daher weniger die Morpho-
logie seiner Bewohner, sondern die Weise, wie alle Individuen eines Nestes »in
Kommunikation miteinander stehen«.42 Ein halbes Jahrhundert nach Wheeler be-
tont Wilson, ganz als sei er ein Medienwissenschaftler und Soziologe, er untersuche
die Kommunikationssysteme sozialer Insekten und ihre Kommunikationsmittel.43
Dass Ant-Man mit Ameisen zu kommunizieren versteht und dass sich in den ent-
sprechenden Marvel-Comics die Ameisen im Schwarm untereinander verstandi-
gen, stellt ein schwaches Echo dieser Forschungslage dar.

Seit tiber 150 Jahren weist die Ameisenforschung diesen Zug zur Gesellschafts-
lehre auf. Die Offentlichkeit versteht sie immer wieder mit verbliiffenden Analogien
zu faszinieren. Die »Schonheit, Eleganz und Fremdheit der Insektengesellschaften«
zu verstehen, verspricht eine Studie tiber Superorganismen (2009), die Holldobler
und Wilson gemeinsam verfasst haben. Am Beispiel der Blattschneiderameisen sei
zu sehen, wie »komplexe Gesellschaften« entstehen und welche Krafte der Natur
»fortgeschrittene soziale Ordnungen« hervorbringen. Das, was man an den Gat-
tungen der sozialen Insekten studieren konne, sei aber kein akademischer Selbst-
zweck, denn schlieBlich lerne man nicht nur etwas iiber Ameisen, sondern man
erwerbe zugleich »Wissen« tiber »unsere Spezies«.#4 Indem die Ameisen ihre Natur

38 Siehe Wheeler: Social Insects; Wheeler: Emergent Evolution and the Social.
39 Wheeler: Social Insects, S. 312.

40 Holldobler/Wilson: The Superorganism. The Beauty, Elegance, and Strangeness of Insect
Societies, S. xviii.

41 Holldobler/Wilson: Journey to the Ants. A Story of Scientific Exploration, S. 79, 84.
42  Wheeler: Social Insects, S. 231.
43  Vgl. Wilson: Sociobiology, S. 192.

44 Holldobler/Wilson: The Superorganism. The Beauty, Elegance, and Strangeness of Insect
Societies, S. 502.



entbergen, decken sie den Myrmekologen zugleich die Funktionsweise unserer Ge-
sellschaft auf: Die Ameisen funktionieren als Spiegel, in den aber nicht jeder zu
schauen vermag, sondern nur jene kleine Gruppe von etwa 500 Myrmekologen auf
der Welt,%> die verstehen, was in einem Ameisennest zu sehen ist. Ameisen- und
Menschengesellschaften, schreibt Wheeler, haben »fundamentale Gemeinsamkei-
ten«*6; ihre Evolution folge, so konstatieren Hélldobler und Wilson, den gleichen
Gesetzen der Gruppenselektion. »Die modernen Insektengesellschaften haben uns
unermesslich viel zu lehren, schreiben sie einleitend in ihrer Arbeit zum Super-
organismus.*” Unermesslich sei es, was wir von Ameisengesellschaften lernen kén-
nen, fragt sich nur: was?

3. »AMAZINGLY SUCCESSFUL«

In ihren wissenschaftlichen Abhandlungen halten sich die Entomologen zuriick, was
diese Frage betrifft, aber umso freigiebiger geben sie ihre Meinung in Reden, Essays,
Romanen, Autobiographien oder Utopien kund, Genres, die alle hier genannten
Gelehrten bedient haben. Um chronologisch vorzugehen:

1920 verfasst Wheeler mit »The Termitodoxa, or Biology and Society« eine
Art Phantasiesttick, in dem aus der Sicht sozialer Insekten Missstinde der amerika-
nischen Gesellschaft aufgezeigt werden. Unniitze, alte oder kranke Individuen
konnten sich wie Parasiten vom Staatskorper ernidhren, es fehle jede eugenische
Qualitdtskontrolle der Bevolkerung und jede Planung der Reproduktionsraten.
Wheelers Protagonist empfiehlt die Ablésung der reprasentativen Demokratie
durch Biologen, die allein effektive Losungen fiir die Probleme einer degenerieren-
den Gesellschaft vorzuschlagen hatten.

1934 hilt Karl Escherich, der in der deutschen Entomologie etwa die gleiche
Bedeutung hat wie Wheeler in der amerikanischen und dessen Werk von Wheeler
genauso ausfihrlich zitiert wird wie umgekehrt, in seiner Eigenschaft als Rektor der
Ludwig-Maximilians-Universitdat Miinchen eine Rede, die den Untertitel »iiber die
Erziehung zum politischen Menschen« tragt. Aufgrund der »allgemeingiiltigen Ent-
wicklungsgesetze der Staatenbildung [...] gleichgiiltig, ob es sich um Insekten- oder
Menschenstaaten handelt«, musse er, der Rektor und Entomologe, die sozialen In-
sekten »dem Menschen als Vorbild« empfehlen.#8 Denn hier sei der Egoismus des
Individuums als »Hemmnis« auf dem Weg zu einer wahren Volksgemeinschaft tiber-
wunden und iiberdies »eine klare, planvolle Arbeitsorganisation« mit gréBter Effizi-
enz realisiert. »Das oberste Gesetz des Nationalsozialistischen Staates ~Gemeinnutz
geht vor Eigennutz« sei hier, so Escherich, »bis in die letzte Konsequenz verwirk-

45 Vgl. Holldobler/Wilson: Journey to the Ants. A Story of Scientific Exploration, S. |.
46 Wheeler: Ants, S. 4.

47 Holldobler/Wilson: The Superorganism. The Beauty, Elegance, and Strangeness of Insect
Societies, S. xviii.

48 Escherich: Termitenwahn. Eine Miinchener Rektoratsrede iiber die Erziehung zum poli-
tischen Menschen, S. 17.



licht«.#? Man denke nur an die »Disziplin«, die »Aufopferungsbereitschaft« und den
»fanatischen Verteidigungswillen« der Insektenstaaten, die »dem idealen Total-
staat« glichen wie sonst nichts auf der Welt.

2010 legt Wilson mit Anthill seinen ersten Roman vor. Die »Welt [...] der
Ameisen, die in der Erde ihre Staaten bauen [und] fiir die anderen so gut wie un-
sichtbar sind«, und die »Gesellschaften der Menschen« werden eng miteinander
verflochten. Der Erzihler betont die »Ahnlichkeiten« und »Ubereinstimmungenc
zwischen ihren Kolonien und unseren Staaten, weshalb, so steht es im Prolog, »die
Ameisen als Metapher fiir uns [stehen], und wir fiir sie«.>0 Einer der Protagonisten
ist ein Ameisennest in Nokobee County, Alabama, die sogenannte Trailhead-Kolo-
nie, die vom anderen Protagonisten, dem Boyscout, Entomologie-Studenten und
alter ego Ed Wilsons: Raphael Cody seit seinem 7. oder 8. Lebensjahr beobachtet
worden ist.>! Wilson verbindet hier den autobiographischen Gemeinplatz der En-
tomologen, bereits als »kleiner Junge« Ameisenkolonien zu studieren, mit dem Of-
fenbarungsversprechen, hier, so erklart es der kleine Raff seiner Mutter, »sehr viel
iiber das Sozialverhalten beim Menschen [zu] lernen«.52

Die Ameisen, von denen wir laut Wilsons Roman etwas liber unser Sozialver-
halten lernen sollen, hitten die Arbeit fiir die Kolonie »liber altruistische Regeln der
Arbeitsteilung [...] organisiert«.>3 Altruismus bedeutet hier nicht etwa die Nichs-
tenliebe eines Sankt Martin, sondern die véllige Unterordnung der individuellen In-
teressen unter das Gemeinwohl. Uber die Arbeiterinnen schreibt der Protagonist
Raff in seiner Abschlussarbeit:

»Sie akzeptieren ihren Dienst bei der Futtersuche, als Soldatin und bei
anderen riskanten Unternehmungen, die sie standig in Gefahr brachten,
haufig sogar so sehr, dass ihnen der friihe Tod sicher war. Die Domi-
nanz der Trailhead-Kolonie tiber ihre individuellen Mitglieder war total.
Das Wohlergehen des Superorganismus war absolut vorrangig, und
eine individuelle Arbeiterin war in ihrem Lebensweg so vorprogram-
miert, dass sie sich den Bediirfnissen des Superorganismus unterord-
nete«.>4

Und weiter wire zu lernen: Eine tote Arbeiterin ist leicht zu ersetzen. Wer als
arbeitsunfihig oder krank gilt, verlisst die Kolonie oder stirbt im Kampf.>> Gefiihrt
werden die Arbeiterheere von Eliten: »Die Kolonie brauchte Eliten, um Aktivitits-

49 Ebd, S, I4f.

50 Wilson: Ameisenroman, S. 9.
51 Vgl ebd.,S. 189.

52 Ebd.,S. 189, 184.

53 Ebd,,S. 210.

54 Ebd.,,S. 210f.

55 Vgl.ebd, S. 211.



wechsel zu initiieren und die Nestgefahrtinnen dann auch bei der Stange zu halten«.
Eliten, erlautert Raff, ergreifen die Initiative, motivieren alle anderen zur Arbeit,
geben den »Driickebergern« die nétige ,,Aufmunterung«.>6 »Eliten fithrenc, so heiBt
es im Roman,>” und man hat schon beinahe vergessen, dass es um Ameisen gehen
soll und nicht um eine konservative Einteilung der Bevolkerung in Eliten und Mas-
sen, Fihrer und Gefolgschaft.

Uber den beobachtenden Knaben lesen wir bei Wilson: »Die Natur, das lernt
Raphael, funktioniert so gut, weil sie geordnet ist«.>8 Es ist im Falle der Ameisen-
staaten eine Ordnung, die sich im evolutioniaren Wettbewerb seit Millionen von
Jahren bewihrt hat. Warum Ameisen so »unglaublich erfolgreich« sind, méchten
Halldobler und Wilson wissen: »Amazingly successful«.>® Der Grund dafiir ist, so
lesen wir in Wilsons Roman, dass die Ameisenkolonie gemeinsam als ein »gut orga-
nisiertes Ganzes [...] funktionierte«, dass die Ameisen alle »Arbeit ohne Riicksicht
auf ihr eigenes Wohlergehen teilten« und dass etwa 10% der Population den »Sta-
tus« einer »Elitearbeiterin« erreichten: »Sie arbeiteten harter und ausdauernder,
und [...] hérten nicht auf, bevor eine Arbeit erledigt war«. Sie standen am »oberen
Ende der Kurve« und sicherten das »Fortleben der Kolonie«.69 Und weil sie dies
seit Millionen von Jahren so erfolgreich machen, wird uns dieses Gesellschaftsmo-
dell als Vorbild hingestellt. Spieltheoretiker und Okonomen entdecken in Ameisen-
gesellschaften »supercooperators« (wie Nowak sie in seinen Arbeiten bezeich-
neté!), denen es gelungen sei, auf der Ebene der sozialen Kooperation entschei-
dende evolutiondre Vorteile zu erringen. Aus der Ant Colony Optimization-For-
schung gehen Algorithmen hervor, die in Sozialen Medien und Kl operationalisiert
werden. Superbugs wiéren dann jene Storfille, in denen diese Programme versagen.

»Geh zur Ameise und lerne...«, lautet die immer gleiche Botschaft. Man sollte
ihr nicht ohne weiteres folgen, auch wenn Ameisengesellschaften noch so marvelous
sein mogen. Denn zu lernen ist von den Superorganismen und Superkooperatoren
nur etwas liber Ameisen, nichts tiber uns und unsere Gesellschaft. Wenn dagegen
wir von den amazing ants lernen sollen, wird Entomologie zur Ideologie. Nicht Re-
serviertheit gegenliber der Ameisenforschung, aber gegen ihre Metaphern, Analo-
gien und Ubertragungen wire daher angezeigt. Was man allerdings aus der Engfiih-
rung von Menschen und Insekten lernen konnte, ist die Einsicht, dass eine Spezies
ihre evolutionaren Vorteile der Kooperation zu verdanken haben kann und nicht
etwa den Superkriften der Individuen.

56 Ebd,S. 276, 277.

57 Ebd, S. 244.
58 Ebd,S. 122.
59 Ebd,S.i.

60 Ebd, S.202,218.

61 Siehe Nowak/Highfield: Supercooperators. Altruism, Evolution, and Why We Need Each
Other to Succeed.



Die Kooperationsfahigkeit einer Spezies kann aus der Perspektive einer ande-
ren Spezies unheimliche Ziige annehmen. Schon in Herbert G. Wells Erzédhlung
»Empire of Ants« aus dem Jahre 1905 lauft die Evolutionsgeschichte einer Amei-
sengesellschaft auf ein Bedrohungsszenario hinaus. Denn das entstehende »Impe-
rium der Ameisen« duldet neben sich keine konkurrierende Spezies. Die beste-
hende Weltordnung, die aus Sicht eines offenkundig englischen Erzdhlers vom Em-
pire GroBbritanniens gepragt wird, gerdt ins Wanken. Die gestorte Homoostase
lieBe sich als Krisenreflexion des britischen Imperiums und seiner aufstiandischen
Kolonien lesen. Saul Bass greift in seinem Film Phase IV aus dem Jahr 1974 auf Wells
zuriick, insbesondere auf das typische Ende aller kriegerischen Auseinandersetzun-
gen zwischen Ameisen und den Beginn einer Kooperation aller Subspezies fiir das
gemeinsame Wohl und fiir eine weitere Entwicklung dieser sozialen Fahigkeiten.
Diese friedliche Kooperation aller Ameisen untereinander erweist der Film als Be-
drohung fiir die Biodiversitdt der Welt und des Menschen. Eine Spezies ohne Feinde
zerstort das biologische Gleichgewicht. Diesen Schwarmen, die alles (andere) Le-
ben auffressen, gehort im Horrorgenre die Zukunft.

Und die Superheld:innen? Wer auf wunderbare, erstaunliche Superkrifte
setzt, um drangende Probleme der Gesellschaft zu I16sen, hat die Problemlage nicht
einmal hinreichend verstanden.é2 Kein Superman kann uns retten, ein noch so klei-
ner und starker Ant-Man sowieso nicht. Fiir das Superheld:innen-Genre kénnte die
Beobachtung aufschlussreich sein, dass es in neuesten Serienvarianten (etwa Invin-
cible [2021-] oder The Boys [2019-]) auf den zweiten Blick nicht auf Superkrafte
ankommt, sondern auf Zusammenarbeit, wenn die Welt gerettet werden muss.
Die Superheld:innen miissen sich all ihrer Singularitit zum Trotz darauf besinnen,
dass sie auch nur politische Tiere sind. Ob diese Kooperationsfahigkeit die Mensch-
heit bedroht, ist die Frage, die im Marvel Cinematic Universe regelmaBig gestellt
wird (wie etwa bei den X-Men).

Weder Superkrifte noch Superorganismen werden uns retten, das kann un-
sere geplagte Spezies wohl nur selbst.
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OF INSECTS AND WOMEN

VON ANNE DECKBAR

. EINLEITUNG

Obwohl Spider-Man, Spider-Woman, Ant-Man, The Wasp und Co. als fantastische
Figuren in einer imagindaren (Um)Welt agieren, ist diese nicht frei von realen, ge-
schichtlichen Ereignissen. Laut Imorde und Scheller hat die »kreative Subversion
des Ubermenschlichen [...] neben der expliziten isthetischen, immer auch eine
implizite politische Seite«.! Insbesondere das Superheld:innen-Genre adressiert
Themen wie »immigration, Americanization, urbanization, American identity,
changing conceptions of race and gender, individualism, capitalism, modernism, and
so many other central cultural concerns«.2 Superheld:innencomics bieten ein rei-
ches Feld fiir die Auseinandersetzung mit gesellschaftlichen Fragen und Normen.
Sie spiegeln reale gesellschaftliche Probleme wider und dienen als Mittel der Kritik
und Reflexion.3 Insbesondere Superheld:innencomichefte, deren dokumentari-
scher Wert haufig Gibersehen wird, kénnen als Archiv und Medium fungieren, in
denen Erinnerungen gespeichert, verarbeitet und aufbereitet werden.# So repri-
sentieren Comics nach Nabizadeh personliche, historische, soziale und politische
Erinnerungen und kénnen dazu beitragen, »[to] recover marginalized and minority
voices from the peripheries of representation«.> Sie kénnen diesem »recover« aber
auch entgegenwirken, indem sie gesellschaftliche Probleme oder Identititskatego-
rien wie Race, Gender, Dis/ability oder Class unreflektiert reproduzieren. Daniela
Kaufmann weist darauf hin, dass die friihen Zeitungscomics durch ein als »Stereo-
typie« bezeichnetes Druckverfahren produziert wurden, wodurch sie nicht nur im
wortlichen, sondern auch auf einer sinnbildlichen Ebene von »Stereotypen« erzeugt

| Imorde/Scheller: »Superhelden. Zur Asthetik und Politisierung menschlicher AuBeror-
dentlichkeit, S. 4.

2 Rosenberg/Coogan: What Is a Superhero?, S. xi—xii.

Vgl. Palandt: »Gezeichnete Bilder vom Krieg. Konstruierte Wirklichkeit in US-amerika-
nischen Superhelden-Comicsk, S. 272.

4 Vgl. Ahmed/Crucifix: »Introduction. Untaming Comics Memoryx, S. 8. Siehe zudem Stein:
»Der Comic, das Archiv und das Populare. Zwei Erklarungsversuche«; Deckbar: »Zum
Erinnernund Vergessen der Shoah in US-amerikanischen Superheldencomics. Digitale Fan-
archive als Agenten des Aufschubsc.

5  Nabizadeh: Representation and Memory in Graphic Novels, S. I.



wurden.®

In der Geschichte der Superheld:innen kann vor allem die Metapher der Insek-
ten- und Spinnentiere als Mittel verstanden werden, marginalisierten Gruppen und
Minderheiten eine Stimme zu geben. Dies bietet sich an, denn viele Insekten, be-
sonders die »uncharismatische[n]« Lebewesen, werden von ethischen Betrachtun-
gen und Schutzstrategien oft ausgeschlossen und stellen somit eine Minderheit und
Randgruppe dar.”

Superheld:innencomics fungieren als Archive gesellschaftlicher Umbriiche. Die
Narrative um Superheldinnen und Superschurkinnen wie Spider-Woman, The
Wasp oder Insect Queen sind eng verwoben mit realweltlichen Diskursen lber
Geschlecht, Macht, Korperlichkeit und Marginalisierung. Dieser Beitrag geht dem-
nach von der Pramisse aus, dass insbesondere insektoide und arachnoide Figuren
nicht nur asthetische Kategorien darstellen, sondern tief in politische und kulturelle
Bedeutungsschichten, bzw. in ihre jeweiligen Seriengeschichten,8 eingelassen sind,
und dechiffriert sowie kritisch reflektiert werden miissen. Diesen z.T. ambivalen-
ten Seriengeschichten méchte ich nachspiiren, mit dem Ziel, die narrativen, textu-
ellen und visuellen Darstellungen weiblicher Superheldinnen- und Superschurkin-
nenfiguren mit insektoiden und arachnoiden Zuschreibungen hinsichtlich ihrer Kon-
struktion von Geschlecht, Kérper und Machtverhailtnissen zu analysieren. Die viel-
schichtige Symbolik von Insekten bietet ein bisher wenig erforschtes Feld der Co-
mic-Analyse mit gendertheoretischer Perspektive auf die hier genannten (ldenti-
tats-)Kategorien. In Anlehnung an Konzepte wie Barbara Creeds Monstrous-
Feminine (1993) und Peter Coogans Merkmale eines Superhelden (2009) werden
drei exemplarische Figuren — Insect Queen, The Wasp und Tarantula — einem gen-
dertheoretischen Close Reading unterzogen. Denn an diesen insektoiden und ara-
chnoiden Superheld:innen lassen sich die Comicgeschichte und der Wandel in der
Darstellung von Heldinnen besonders gut rekonstruieren. Hierbei kommen insbe-
sondere die Konzepte der Good Girl und der Bad Girl Art zum Tragen.? Mein Fokus

6  Kaufmann: »Art Spiegelmans Maus. Vom Suchen und Finden (k)einer Metapherc, S. 137;
siehe auch Sina: »Comic, Kérper und die Kategorie Gender. Geschlechtlich codierte Vi-
sualisierungsmechanismen im Superheld_innen-Genre«.

7  Vgl. Claessen: Insect Play. Transforming Multispecies Stories with Unloved Creatures,
Comics, and Children.

8  Zur Bedeutung von Serienevolution im Kontext von Superheld:innencomics und Science-
Fiction-Heftromanen siche Werber/Stein: »Partizipation und Paratext. Die >Leserkontakt-
seite< und das Perry Rhodan-Fan-Forum als serielle Peri- und Epitexte«.

9  Ausfiihrlicher zur Good Girl und Bad Girl Art sowie allgemein zur Thematik Gender bzw.
der Darstellung von weiblichen Figuren in Superheld:innencomics siehe Brown: »Gender,
Sexuality, and Toughness. The Bad Girls of Action Film and Comic Books«; Brown: »Pan-
thers and Vixens. Black Superheroines, Sexuality, and Stereotypes in Contemporary Co-
mic Books«; Brown: Love, Sex, Gender, and Superheroes; Inness: Tough Girls. Women
Warriors and Wonder Women in Popular Culture; Inness: Action Chicks. New Images of
Tough Women in Popular Culture; Robbins: The Great Women Superheroes; Cocca: Su-
perwomen. Gender, Power, and Representation; Cocca: »Reproducing Inequality and Re-
presenting Diversity. The Politics of Gender in Superhero Comics«; Oney: »From the



liegt dabei auf der Frage, inwieweit diese Figuren gesellschaftliche Normen sowie
stereotype Topoi in Bezug auf Geschlecht und Macht des Superheld:innen-Genres
affirmieren, subvertieren oder reproduzieren und welche Rolle dabei den insekto-
iden und arachnoiden Eigenschaften zukommt sowie welche Veran-derungen sich

in Bezug auf die von Fans als problematisch wahrgenommen Darstellungen erge-
ben.!0

2. BECOMING-WOMAN - BECOMING-INSECT. INSEKTOIDE
UND ARACHNOIDE SUPERHELDINNEN UND -SCHURKINNEN

Wie Braidotti feststellt, fiihren Insekten und Spinnen als symbolische Darstellungs-
formen unvereinbare Begriffe wie Leben/Nichtleben, Biologie/Technologie,
Mensch/Maschine zusammen.!! Dabei evoziert das Motiv des »insect uncanny«
ebenso Horror wie Faszination und erscheint als etwas, »[that does not] belong to
the customs, the morale, the psychology of our globe. One would say that it comes
from another planet, more monstrous, more dynamic, more insensate, more atro-
cious, more infernal than ours«.!2 Nach Langsdale/Coody ist das Monstrése eine
der grundlegendsten Vorstellungen, durch die Kulturen Sinn stiften.!3 Barbara
Creed argumentiert in The Monstrous-Feminine bezliglich ebendieser Vorstellung,
dass eine enge Beziehung zwischen dem »becoming-monster« und dem »becom-
ing-woman« existiert, »with insects representing monstrous feminine bodies that
pose a threat to the masculine order«.!4 Creed identifiziert das »monstrése Weib-
liche« als eine Trope der Gothic-Literatur und als festen Bestandteil des Horror-
Genres. !> Ebenso wird das monstrése Weibliche als »becoming-insect« in Science-
Fiction-Werken oftmals negativ konnotiert, als Warnung vor dem Eingriff in

Damsel in Distress to Kickass Babes. The Cultural Expansion and Internationalization of
the Heroine through Sexuality in the Graphic Novel«; O’Reilly: »The Wonder Woman
Precedent. Female (Super)Heroism on Trial«; Sina: Comic — Film — Gender. Zur (Re-)
Medialisierung von Geschlecht im Comicfilm; Sina: »Comic, Korper und die Kategorie
Gender. Geschlechtlich codierte Visualisierungsmechanismen im Superheld_innen-
Genrec.

10 Hierbei beziehe ich mich sowohl auf die Fans der Comicserien der 1960er Jahre, die in
Leser:innenbriefen oder Fanzines sichtbar werden, als auch auf >heutige« Fans, die Debat-
ten Uber altec Hefte und vermeintlich >problematische« Held:innen, etwa in Online-Foren
oder auf Social Media, neu entfachen.

Il Braidotti: Metamorphoses. Towards a Materialist Theory of Becoming, S. 277; vgl. Wil-
cox: »Drones, Swarms and Becoming-Insect. Feminist Utopias and Posthuman Politics«.

12 Ebd, S. 29.

13 Vgl. Langsdale/Coody: »Introductionc, S. 3.

14 Wilcox: »Drones, Swarms and Becoming-Insect. Feminist Utopias and Posthuman Poli-

tics«, S. 29; Creed: »Horror and the Monstrous-Feminine. An Imaginary Abjection, S. 2—
8.

15 Siehe Creed: »Horror and the Monstrous-Feminine. An Imaginary Abjection«; Wilcox:
»Drones, Swarms and Becoming-Insect. Feminist Utopias and Posthuman Politics«; siehe
auch Creed: The Monstrous-Feminine. Film, Feminism, Psychoanalysis.



unkontrollierbare Naturkrifte!é wie z.B. bei der Borg-Kénigin in Star Trek. Der
erste Kontakt (1996). Das Insekt-Werden wird hier als das Monster-Werden ver-
standen, was eine fast vollige Aufgabe des Menschseins hin zur Ubernahme des Es
bedeutet, gesteuert von Trieb, Uberlebensinstinkt, und Aggressivitit. Ferner ist
Weiblichkeit mit diesem Bild des Monster-Werdens eng verkniipft, denn historisch
betrachtet, so Hynes, wird Weiblichkeit mit Chaos, Kérperlichkeit und Animalitat
und nicht mit Vernunft in Verbindung gebracht.!” Die Verwendung von symboli-
schen Insekten- und Spinnendarstellungen sowie -korpern wirft die Frage nach der
menschlichen Kontrolle tiber die Umwelt auf, da Insekten eine Welt reprasentie-
ren, welche sich der smenschlichen< Kontrolle entzieht und damit auch Zersto-
rungspotenzial birgt.!® Dabei kommt das Insektenleben als das Abjekte zum Tra-
gen,!? denn Insekten- und Spinnenkérper stellen eine radikale Andersartigkeit dar,
sowohl in kultureller als auch in biologischer Hinsicht, etwa durch das »being« in
der Welt.20 Wilcox bemerkt: »alien« societies are often represented in insect form,
as are racialised populations conceived of as outside of the order of the humanc«
and perceived as threatening the dominant racial order«.2! Zudem steht der »hor-
ror of insects«, insbesondere die Metapher »of the swarm«, auch fiir weibliche
Fortpflanzung auBerhalb der patriarchalischen Kontrolle, denn die >Vater« sind hier
oftmals abwesend.?2 Hier sei auf das Bild der Gottesanbeterin als Femme fatale
verwiesen, die oft als personifizierte Vagina dentata dargestellt wird,23 z.B. in der
Superheldin Mantis aus den Marvel Comics.24

16 Vgl. Wilcox: »Drones, Swarms and Becoming-Insect. Feminist Utopias and Posthuman
Politics«.

17  Vgl. Hynes: »Becoming-Animal and Becoming-Woman Explored Through a Feminine Mi-
nor Literature«.

18 Wilcox: »Drones, Swarms and Becoming-Insect. Feminist Utopias and Posthuman Poli-
ticsg, S. 29-30.

19  Siehe hierzu den Beitrag von Nina Schiichter in diesem Heft. Ich beziehe mich auf den
Begriff des Abjekten nach Kristeva: Powers of Horror. An Essay on Abjection. Dabei steht
das monstrése Weibliche (oftmals verbunden mit Bildern wie das Miitterliche, Blut, Kor-
perausscheidungen etc.), das die Ordnung und Identitit bedroht, als Symbol des Abjekten,
indem es abstoBt. Siehe hierzu u.a. Streeten: »A Theory of Feminist Visual Humour;
Mandolini: »Re-Appropriating Abjection. Feminism, Comics and the Macabre Coming-of-

Agex«.

20 Wilcox: »Drones, Swarms and Becoming-Insect. Feminist Utopias and Posthuman Poli-
ticsg, S. 29.

21 Ebd.

22 Ebd. Mit Referenz auf Haraway: »A Cyborg Manifesto. Science, Technology, and Socialist-
Feminism in the Late Twentieth Century<, S. I51.

23 Vgl. Hynes: »Becoming-Animal and Becoming-Woman Explored Through a Feminine Mi-
nor Literature«.

24 Die personifizierte Gottesanbeterin Mantis, die erstmals in den 1970er Jahren in den Mar-
vel-Heften auftritt und mit ihren weiblichen Reizen und mentalen Fahigkeiten Manner um
den Finger wickelt, sie (sexuell) verfiihrt und so Zwietracht unter den Avengers sit, stellt



Gleichzeitig kann die Verbindung von Weiblichkeit und Insektenkorpern als
Befreiung von patriarchalen Vorstellungen gelesen werden. Gerade Insekten kon-
nen eine alternative Form des Daseins bieten, die Autonomie und Anpassungs-
fahigkeit sowie Resilienz und Resistenz symbolisiert. Fiktive Darstellungen von In-
sekten und Spinnen-Gestalten kénnen so auch feministische Utopien reprasentie-
ren.2> Dabei stellt die Trope, also die Stilfigur, der Frau als Insekt beispielsweise in
der feministischen Science-Fiction positive Assoziationen zwischen Frauen(leben)
und Insekten(leben) her.26 Das »becoming-insect, also das Insekt-Werden, bietet
demnach Raum fiir nicht-heteronormative, utopische Konfigurationen, da es die
Vielfiltigkeit und Unbestimmtheit, die das Insekt aufgrund seiner >radikalen Anders-
artigkeit< darstellt, umfasst.2’ Creeds Konzept des Monstrous-Feminine und
Braidottis Erweiterung des »becoming-insect« verbinden die Transformation von
Frauenkorpern zu Insekten- und Spinnenkorpern mit feministischen Diskursen
Uber Macht, Sexualitdt, Kérperpolitik sowie Autonomie und Utopie. Anhand von
weiblichen insektoiden und arachnoiden Figuren in Superheld:innencomics méchte
ich die hier genannten Begriffspaare wie menschlich/nicht-menschlich, »becoming-
woman«/»becoming-insect« sowie die Unterschiede in der Darstellung von liebrei-
zenden, niedlichen?8 bis hin zu monstrésen Figuren niher beleuchten.

Hierbei soll die Definition von Peter Coogan zur Kategorisierung dienen. Die-
ser macht drei Merkmale eines:r Superhelde:in aus: Mission, (Super-)Krafte und
Identitit.2 Dabei ist die Mission der Superheld:innen stets prosozial, selbstlos und

eine Bedrohung fiir die mannliche (Superhelden-)Ordnung dar. Vgl. The Avengers # 114
(August 1973); The Avengers # 112 (Juni 1973).

25 Vgl. Wilcox: »Drones, Swarms and Becoming-Insect. Feminist Utopias and Posthuman
Politics«.

26 Vgl. Murphy: »Considering Her Ways. In(ter)secting Matriarchal Utopias«.

27 Ebd.; sieche auch Wilcox: »Drones, Swarms and Becoming-Insect. Feminist Utopias and
Posthuman Politics«.

28 Wobei hier zwischen Niedlichkeit im Sinne der Kawaii-Asthetik und dem >hegemonialenc
Begriff von Niedlichkeit im Sinne von Attraktivitét differenziert werden muss, auch wenn
sich entsprechende Elemente bei einigen insektoiden Figuren, wie etwa Raupy aus Poké-
mon (1997-) oder der Variation von Bumblebee in DC Super Hero Girls (2019-2021),
beobachten lassen. Vgl.dazu Brown: »I'm the Goshdarn Batman!< Affect and the Aesthet-
ics of Cute Superheroes«; Nittono: »The Two-Layer Model of >Kawaii<. A Behavioural
Science Framework for Understanding Kawaii and Cuteness«. Vielmehr wird niedlich hier
im Sinne des kleinen, schénen, angenehmen bzw. liebreizenden verstanden, welches hiu-
fig geschlechtlich als >weiblich« kodiert wird. Vgl. Kohout: »CUTE. Zur Aufwertung des
Niedlichen in der Popkulturx, S. 154; Giesz: Phanomenologie des Kitsches, S. 7; Ngai: Our
Aesthetic Categories. Zany, Cute, Interesting; Penke: »Das Schéne im Kleinen. Ansitze
zu einer Begriffsgeschichte des Niedlichen«.

29 Zu den Gattungsmerkmalen im Superheld:innengenre siehe weiterfiihrend Hatfield u.a.:
The Superhero Reader; Kukkonen: »Navigating Infinite Earths. Readers, Mental Models,
und the Multiverse of Superhero Comics«; Bongco: Reading Comics. Language, Culture,
and the Concept of the Superhero in Comic Books; Friedrich/Rauscher: »Amazing Ad-
ventures. Zur Einfiilhrung«; Etter/Nehrlich/Nowotny: Reader Superhelden. Theorie — Ge-
schichte — Medien.



universell, denn sie verfolgen altruistische Ziele wie den Schutz der Gesellschaft
oder der Kampf Gut gegen Bése.30 Hier sei angemerkt, dass diese aber auch »anti-
sozial« sein kénnen, z.B. beim Typus des Vigilante (Récher:innen) bzw. bei Anti-
held:innen. Das zweite Merkmal der Superheld:innen sind ihre Superkrifte. Sie be-
sitzen Ubernatirliche, auBergewohnliche, spektakuldare Fahigkeiten und gott-glei-
che Krifte wie beispielsweise tiberdurchschnittliche Geschwindigkeit, Selbstheilung
oder die Fahigkeit zu Fliegen, die ihn/sie von >normalen< Menschen unterschei-
den.3! Das dritte Merkmal, die Identitit, umfasst den Codenamen, das Kostiim und
die Origin Story. Superheld:innen haben in der Regel einen Codenamen, der ihre
Identitdt symbolisiert und mit ihren Kraften oder ihrer Mission in enger Verbindung
steht. Das Kostiim dient dabei als Element, das die Identitit des:r Superheld:in vi-
sualisiert.32 Es spiegelt Biografie, Charakterziige und Mission wider und ist ein wich-
tiges Erkennungsmerkmal. Die Identitat wird durch die Hintergrundgeschichte ge-
pragt, die erklart, wie der:die Superheld:in bzw. ihr:sein »alter Ego« zu seinen:ihren
Kréften gekommen ist und was ihn:sie dazu motiviert, als Superheld:in zu agieren.
Diese Geschichten sind entscheidend fiir das Verstandnis der Figur. Die Origin Story
ist zudem zentral fiir die Serienevolution,33 denn bei langlebigen Serien wird sie
nach dem Prinzip der Serialitit, genauer der Wiederholung und Variation,34 immer
wieder neu verhandelt, aktualisiert oder umgeschrieben, insbesondere, wenn sie
als nicht mehr zeitgemaB gelten, etwa durch sog. Reboots (Rebooting, Neustart),
Retcons (Retroactive Continuity) oder >fix-it-stories«.3% Im Zuge dessen miissen auch
Veranderungen der Ursprungsgeschichten oder genauer die Retellings der Super-
heldinnen sowie die damit einhergehenden Diskurse in den Blick genommen wer-
den, denn diese stellen eine Korrektur des Unliebsamen, des Unpopularen und

30 Coogan: »Die Definition des Superhelden, S. 86. Siehe auch Coogan: Superhero. The
Secret Origins of a Genre.

31 Coogan »Die Definition des Superhelden, S. 87.
32 Ebd,S. 88.

33 Vgl. Werber/Stein: »Partizipation und Paratext. Die >Leserkontaktseite« und das Perry
Rhodan-Fan-Forum als serielle Peri- und Epitexte, S. 664.

34 Hierbei beziehe ich mich auf das Strukturprinzip der Serialitit, welches auf Wiederholung
und Variation beruht. Siehe hierzu Kelleter: »Populire Serialitit. Eine Einfuhrung«; Mayer:
»Serialitat«; Haas: »Wiederholung, Variation und Selektion. Serienevolution und Paratext
am Beispiel von >Ms. Marvel«.

35 Vgl Stein: »Prekare Erinnerung. Retcon und Verschworungstheorien im Superheldenco-
mic Captain Americac.



>nicht Gewollten« dar.3¢ Dabei kommt im Sinne der »participatory culture«37 ins-
besondere den Rezipient:innen, darunter vor allen den Fans, eine wichtige Rolle zu,
denn sie machen auf das >Unliebsames, das Unpopulédre sowie vermeintlich proble-
matische Darstellungen aufmerksam, stellen dies wiederum popular aus und sind
somit ein bedeutsamer Teil der Serienevolution.

In diesem Beitrag dienen die Origin Stories der Figuren als analytischer Aus-
gangspunkt. Bei jenen Heldinnen, die liber eine lange Publikationsgeschichte verfii-
gen, wie etwa The Wasp, die seit den 1960er Jahren in tGiber 3600 Heften durch die
Seiten >flattert<, erweisen sich vor allem von Fans markierte Zasuren, Meilensteine
und problematische Darstellungen als besonders aufschlussreich. Diese lassen sich
unter anderem in Online-Archiven wie dem Marvel Fandom Wiki oder auf Plattfor-
men wie Comicvine nachvollziehen und stehen oftmals im Widerspruch zu den offi-
ziellen, von den Verlagen kuratierten Erzahlungen. Fir die vorliegende Analyse
wurden sowohl fanbasierte als auch comic-verlegerische Datenbanken herangezo-
gen, mit dem Ziel, jene Figuren zu identifizieren, die innerhalb der (fan-)kulturellen
Klassifikationen den Kategorien>Insekt< bzw.>Spinne«zugeordnet werden. Die theo-
retische Rahmung liefert dabei die Typologie von Peter Coogan, die als Grundlage
der Hypothese dient, dass sich drei Haupttypen weiblicher insektoider und arach-
noider Figuren in Superheld:innencomics unterscheiden lassen: nicht-menschlich,
hybrid und menschlich.

| Nicht-Menschlich: Dies umfasst alle Figuren, deren Physiognomie und Iden-
titat ganzlich insektoide oder arachnoide Merkmale umfassen und deren (Su-
per)-
Krafte insektoiden oder arachnoiden Fahigkeiten entsprechen. Hierbei handelt
es sich oftmals um monstrose Insect-Women und groBenteils extraterrestri-
sche Schurkinnen bzw. Antagonistinnen, deren Missionen nicht-heroischer
Natur sind. lhr Ziel es ist, die Welt zu zerstoren; sie sind eine Bedrohung fiir
die menschliche (mannliche) Ordnung. In den Superheld:innencomics werden
schurkische Insekten-Figuren oft als Aliens von einem anderen Planeten dar-
gestellt, haufig in Form von monstrésen (weiblichen) Kérpern. Diese Merk-
male finden sich bei Superschurkinnen wie etwa Insect Queen, Queen Bee,
Arachne,38 Agony, She-Venom oder Slaver Ant wieder. Diese Figuren verei-
nen die oben beschriebene Darstellung von weiblichen Insekten und Spinnen
als das Insect Uncanny, das Monstrose und das Abjekte.

36 Vgl. Coody: »Rewriting to Control. How the Origins of Harley Quinn, Wonder Woman,
and Mary Magdalene Matter to Women’s Perceived Power, S. 15—-16. Popular wird hier
als das verstanden, »was bei vielen Beachtung findet«, unpopular ist, was bei vielen Be-
achtung findet, aber keine Beachtung erfahren soll. Vgl. Hecken: Populare Kultur. Mit ei-
nem Anhang >Girl und Popkultur, S. 85; Déring u.a.: »Was bei vielen Beachtung findet.
Zu den Transformationen des Populédrenc, S. 4, 6.

37 Vgl Jenkins: Textual Poachers. Television Fans and Participatory Culture.

38 Aus Incredible Hercules # 138 (Januar 2010), nicht zu verwechseln mit Jessica Drew oder
Julia Carpenter.



2 Hybrid: Hierzu zihlen menschliche Superheld:innen, deren Identitdt und Su-
perkrifte vereinzelt insektoide oder arachnoide Merkmale aufweisen und die
zwischen menschlich und nicht-menschlich changieren kénnen. |hre Mission
ist oftmals heroisch und prosozial. Sie konnen der zweiten Kategorie des
Nicht-Monstrésen zugeordnet werden, da die menschlichen Merkmale und
Eigenschaften iberwiegen. Hier finden sich vermeintlich positive, niedliche bis
hin zu feministischen, aber auch stereotype Darstellungen, wie etwa bei den
Figuren The Wasp, Bumblebee, Angel (Salvadore), Red Bee, Dragonfly, Yellow
Jacket (Demara), Spider-Girl (DC), Madame Web, Spider-Woman (Charlotte
Witter), Spider-Woman (Matti Franklin), Sun-Spider, The Wanderer, Spidra
Queen oder Butterfly.

3 Menschlich: Zu dieser Kategorie zahlen die Figuren, die lediglich in ihrer Iden-
titat, primar im Codenamen und Kostiim, auf Insekten und Spinnen verweisen,
aber ansonsten keine auBergewodhnlichen insektoiden oder arachnoiden Su-
perkrafte aufweisen. Dies trifft auf diejenigen Figuren zu, die zwischen Heldin-
nen und Schurkinnen-Dasein und zwischen menschlich-monstrés und nicht-
monstros changieren, deren Gestalt jedoch stets menschlich ist, z.B. Tarantula,
Black Widow, Scarlett Spider, Spider-Girl, Tiger Moth oder Mantis.3° Haiufig
agieren sie als Femme fatale und Antiheldinnen und stellen z.T. eine Bedro-
hung fir (mannliche) Opfer dar.

Um die hier genannten Kategorien besser zu fassen, méchte ich nun drei ausge-
wabhlte Figuren naher untersuchen. Dafiir werde ich zunachst auf die Superschurkin
Insect Queen als Beispiel fiir die erste Kategorie eingehen, gefolgt von The Wasp
fir die zweite und Tarantula fiir dritte Kategorie. Diese Figuren erweisen sich als
besonders interessant, da sie nicht nur eine lange Seriengeschichte aufweisen, son-
dern in den von den Rezipient:innen gefiihrten Diskursen rund um vermeintlich
problematische Darstellungen von Superheldinnen in Comicheften relevant sind,
wobei sich hier teilweise eine Serienevolution vollzogen hat, etwa durch Verande-
rungen in der Darstellung oder gar durch eine Tilgung der Figuren aus dem (Se-
rien)Kanon. Zentral sind hierbei die Origin Story und das Kostiim bzw. die visuelle
Darstellung als Teil der Identitét, die Superkréfte und die Mission der Figur, stets
rickgebunden an das Insektoide oder Arachnoide und aus einer gendertheoreti-
schen Perspektive.

39 Diese war zundchst ein Mensch, hat sich aber mittels Metamorphose zu einer Alien-Art
transformiert und wird spater als Alien klassifiziert.



3. DIE SUPERSCHURKIN ALS MONSTROSE INSECT-WOMAN.
INSECT QUEEN

Die Superschurkin Insect Queen findet sich in 39 Heften des DC-Verlags von 2008—
201 1.0 Gegenstand dieser Analyse sind die Hefte Superman #671-673 (Februar—
April 2008), da diese ihren ersten Auftritt sowie einen groBeren Handlungsbogen,
die Origin Story, umfassen und somit Auskunft iiber die Identitdt, Superkrafte und
Mission geben. Insect Queen ist eine Insektenkonigin der auBerirdischen Spezies
All-Hive. Sie wurde mit ihren Anhédngern auf die Erde entsandt, um dort eine neue
Kolonie zu griinden. Hier bildet sie eine Allianz mit dem Superschurken (und Erz-
feind von Superman) Lex Luthor (Abb. I). Sie hat die Absicht, menschliches DNA-
Material zu modifizieren, um die Menschheit zu versklaven und eine machtige In-
sektenarmee zu erschaffen.
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Abb. I: Superman #672, Mdrz 2008, S. 6; Abb. 2: Superman #671, Februar 2008, S. 23;
© DC Comics © DC Comics

In ihrer Ursprungsform wird Insect Queen als eine groteske extraterrestrische Ge-
stalt mit rotleuchtenden Augen und insektoiden Elementen visualisiert: rostrot-
brauner Koérper, Exoskelett, ein monstréses Maul mit spitzen Zahnen und Mund-
werkzeugen sowie eine Krone mit Antennen. Hier werden insektoide Merkmale
vermischt, was ihre Monstrositit unterstreicht. So erinnert die rostbraune Farbe

40 Die Figur ist von der urspriinglichen Insect Queen inspiriert, die Lana Lang in Superboy-
Comics (1949—1976) des Silver Age verkorpert. Siehe Superboy # 124 (August 1965).



an Ameisen, das Exoskelett an Kéfer und die Facettenaugen an Libellen, wahrend
die Zahne eher einem Raubtier entsprechen. Phonetisch betont wird ihre Insek-
tenhaftigkeit durch onomatopoetische Z-Laute, wie etwa »iz« statt »is< oder »zhall«
statt >shall« (Abb. 1, 2). Im Verlauf der Erzéhlung entfiihrt sie Lana Lang (Love Interest
von Superman) und transformiert sich nach Lanas Vorbild zum Menschen (Abb. 2).
Waihrend dieser Metamorphose verandert sich der insektoide Korper der Super-
schurkin zu einer hybriden, (fast) menschlichen Form. Sie verfiigt nun lber zwei
menschliche, sehr lang anmutende Beine und vier Arme sowie durchscheinende
Fligel. Diese sind von einer feinen Zellstruktur und zarter Aderung durchzogen, in
irisierenden Rosa- und Griintdnen gehalten, und erinnern in ihrer Asthetik an Libel-
len- oder Schmetterlingsfliigel. Der nackte Korper der Figur verweist auf eine weib-
lich gelesene Silhouette: >weibliche< Rundungen, ein tiberdimensionierter Brustbe-
reich sowie eine sehr schmale Taille.

BUSIEK
VAL

DIAS
URT BIISIEK writer msli: MERIND 3
5M|umﬂ‘ WT Plllm lnmu::ﬁt

Abb. 3: Superman #672, Mdrz 2008, Cover;  Abb. 4: Superman #673, Aprll 2008 S. 3
© DC Comics © DC Comics

Eine lange rote Haarpracht rahmt ein Gesicht mit (fast) menschlichen Ziigen, auch
wenn die Augen ihre unnatiirlich leuchtend rote Farbe beibehalten. Zudem tragt
sie in dieser Form ein Chitin-artiges Exoskelett in Form eines Bodysuits. Dieser ist
stilisiert und (hyper)sexualisiert und wird durch hochglanzende Handschuhe sowie
kniehohe Overknee-Stiefel mit High-Heel-Absitzen erganzt (Abb. 3, 4). Auf ihrem
Kopf tragt sie eine Art Krone, aus der zwei feine, segmentierte Antennen wachsen,
die auf ihren Status als Insektenkonigin sowie auf die mentale Fahigkeit der Kon-
trolle iiber ihre (Insekten-)Schwarme rekurrieren. In dieser Form verkorpert sie



sogleich die ultimative Chimare als auch die Femme fatale: Sie changiert zwischen
Sinnlichkeit und Schrecken, zwischen Frau und monstrésem Insekt.

Durch Telepathie kann sie nicht nur die Gedanken anderer Wesen lesen, son-
dern auch gezielt in deren mentale Strukturen eingreifen und ihr Verhalten mani-
pulieren. Eine Erweiterung dieser Fahigkeit ist die sog. >Possessions, eine Form
mentaler Ubertragung ihres Willens auf fremde Subjekte, durch die sie die Kon-
trolle iber deren Handlungen erlangen kann. Grundlage ihrer Metamorphose ist
eine von ihr abgesonderte, mutagen wirkende Substanz namens >Ambrosia«. Diese
erlaubt es ihr nicht nur, ihre eigene Gestalt in eine fast vollstandig menschliche Form
zu Uberfiihren. Sie kann auch auf andere Individuen einwirken, sodass diese sich
unter bestimmten Voraussetzungen in gigantische insektoide Wesen transformie-
ren. So verwandelt sie etwa die Arbeiter auf Luthors Mondbasis, die sie besetzt, in
insektoide Wesen, die nun unter ihrer Kontrolle stehen (Abb. I).

Die Figur der Insect Queen ist ein produktives Beispiel fiir das oben beschrie-
bene Insect Uncanny und den (Female) Body Horror.4! Doch hier wird das Konzept
des Becoming-Insect umgekehrt, denn sie verwandelt sich von einem Insekt in ein
menschendhnliches Wesen mit einem weiblich gelesenem Korper. Diese Umkeh-
rung, vom monstrosen Insekt zum vermeintlich menschlich-weiblichen Koérper,
kann als performative Aneignung normativer Weiblichkeit gelesen werden: Insect
Queen >wird« zur Frau, indem sie bestimmte visuelle und korperliche Marker hy-
perbolisch inszeniert (ausgepragte weibliche Rundungen, lange Haare, erotische
Pose, hautenge Kleidung). In dieser Uberzeichnung performt sie Weiblichkeit nicht
nur, sondern uberfiihrt sie zugleich in ein Stadium des Grotesken und auch Kiinst-
lichen. Damit destabilisiert die Figur jene Grenze, die zwischen dem >natiirlichenc
weiblichen Kérper und seiner monstrésen Verfremdung gezogen wird. Aus einer
posthumanistischen Perspektive im Sinne Donna Haraways lasst sich die Figur der
Insect Queen als >cyborgartiger Hybrid« lesen, denn ihr Koérper oszilliert zwischen
organischem Leben und technologisch-kiinstlicher Struktur.42 Das >Menschliche«
erscheint hier als etwas, das erst durch Aneignung, Nachahmung und Transforma-
tion hervorgebracht wird.

Ihre Andersartigkeit symbolisiert die Bedrohung durch das Fremde und das
»uncanny<. Zudem wird sie als tUibersexualisierte Schurkin dargestellt, deren Macht
Uber Manner durch ihre Manipulationsfahigkeiten (Telepathie, >Possession<) sym-
bolisiert wird. lhre Opfer sind ausschlieBlich Manner, mit Ausnahme von Lana Lang,
die sie zwar bedroht, jedoch nicht in ein Insekt verwandelt.#3 Diese Dynamik
konnte als patriarchale Angst vor weiblicher Autonomie gelesen werden. Die in-
sektoide weibliche Korperlichkeit wird mit Insect Queens Fahigkeit verbunden, an-
dere zu kontrollieren, was die Verbindung zwischen Weiblichkeit und Monstrositat

41 Vgl. Cruz/Allan: »Mutations and Metamorphoses. Body Horror Is Biological Horror«.

42 Vgl. Haraway: »A Cyborg Manifesto. Science, Technology, and Socialist-Feminism in the
Late Twentieth Century«.

43 Vgl. Superman #671-673 (Februar—April 2008).



unterstreicht.#4 Ihre Herrschaft {iber eine Armee aus zu Minnern verwandelten
Insekten zeigt eine Vorstellung von Dominanz und Unterwerfung, wobei diese sich
sowohl gegen Superheld:innen als auch gegen die Menschenwelt richtet. Weiblich-
keit wird somit zum Ort der Gefahr, zur Oberfliche, hinter der sich Kontrolle,
Manipulation und Invasion verbergen. Zudem kommt hier das oben beschriebene
Motiv des Schwarms zum Tragen. Die Insect Queen verkérpert eine doppelte Ver-
kehrung. Sie transformiert sich einerseits vom bedrohlichen Insekt zum Menschen
und anderseits vom Subjekt der Bedrohung zu einem Objekt des Begehrens, denn
ihre Bedrohlichkeit wird durch die >fetischisierte« Darstellung des Korpers ein Stiick
weit aufgehoben.

Ihre Mission ist die Zerstorung der >menschlichen< Welt bzw. die Kontrolle
Uber die Erde und die Versklavung der Menschen, um die eigene Spezies zu ver-
mehren. Diese Dominanz wird in den Abbildungen | bis 4 besonders deutlich. In
ihrer Perspektive, genauer der Untersicht, blickt sie stets auf die Menschen herab,
sie thront liber ihnen. Besonders markant sind in diesem Zusammenhang das Co-
ver und die Seite aus Heft #672 (Marz 2008) (Abb. 3, 4). Hier hat sie den titelge-
benden Superman in eine seidenartige Netzstruktur eingesponnen und in einem
kokonartigen Gebilde fixiert. Sie thront (iber dem ohnmachtigen Helden, ihr Ge-
sicht ist in Schatten gehiillt, was die Ohnmacht des mannlichen Helden und den
>Body Horror« zugleich betont. Die weiblich konnotierten Merkmale (Abb. 2, 3, 4)
wie die ausgepragte Taille, ihr laszives Rakeln, die vollen Lippen, ein sichtbar >gro-
Ber< Brustansatz, ein fast exponiertes Gesal3 sowie der fast vollstindig entbloBte
Vorderkorper werden nicht nur zur (Hyper)Sexualisierung genutzt, sondern
ebenso zur Verstirkung des Schreckensmoments. Ganz im Sinne von Creeds
Monstrous-Feminine wird Weiblichkeit hier als Bedrohung inszeniert. lhre Macht
basiert auf Kollektivitit (Schwarm, wiederholtes »we«), Verschmelzung und Trans-
formation. Die mutagene Substanz fungiert als narrative Chiffre fiir weibliche Re-
produktion auBerhalb einer biologischen Normierung. In Verbindung mit Netzpro-
duktion und >Possession« ergibt sich ein Bild des femininen Horrors: ein (weiblicher)
Korper, der sich nicht nur verandert, sondern der verschlingt, kontrolliert, multi-
pliziert und seine (mannlichen) Opfer ohnmachtig und willenlos macht.

Insect Queen steht exemplarisch fiir einen Typus weiblicher insektoider Su-
perschurkinnen, wie er insbesondere im Superheld:innencomic und Science-Fic-
tion-Genre wiederkehrend inszeniert wird. Ahnliche Darstellungen finden sich
auch bei anderen Schurkinnen der ersten Kategorie, etwa bei den Figuren Zazzala
oder H.I.V.E. Queen, beides Versionen von Queen Bee.4> Diese Schurkinnen ver-
fligen lber die Fahigkeit, Menschen zu manipulieren, zu kontrollieren oder sogar
physisch umzuformen, z.B. durch Gedankenkontrolle, Pheromon-basierte Beein-
flussung oder durch eine biologische Symbiose, in der fremde Organismen die Kon-
trolle tiber den menschlichen Kérper gewinnen. Zudem weisen sie giftige oder to-

44 Vgl. Creed: The Monstrous-Feminine. Film, Feminism, Psychoanalysis.
45 Vgl Justice League of America #20 (Juni 2008); Superman #21 (August 201 3).



xische Eigenschaften auf, etwa durch biochemische Sekrete oder manipulative Sin-
nesreize und sind dabei hiufig mit einer futuristischen Asthetik und Technologie
verknipft. Diese Darstellung kombiniert das organisch Insektenhafte mit kyberne-
tischen Elementen, was eine transhumane Bedrohung suggeriert: den Verlust der
menschlichen Kontrolle lber den eigenen Korper zugunsten einer vollstandig
fremdgesteuerten Existenz. Trotz ihrer oftmals Gibermenschlichen Krifte und In-
szenierung als >Queens, also als hohergestellte, dominante Wesen, sind sie selten
vollstandig autonom. lhre Handlungsraume und Ziele hdangen von der Unterstiit-
zung mannlicher Superschurken wie Lex Luthor oder Brainiac ab. Diese Abhéngig-
keit verweist auf eine geschlechtsspezifische Machtstruktur, in der weibliche Figu-
ren trotz scheinbarer Uberlegenheit in Abhzngigkeit zu mannlichen Figuren stehen.

Ein zentrales Element in der Darstellung dieser Schurkinnen ist ihre (Hyper)-
Sexualisierung, die dem Male Gaze unterliegt, wie ihn Laura Mulvey in »Visual Plea-
sure and Narrative Cinema« (1975) beschreibt. Mulvey verdeutlicht, wie visuelle
Medien, insbesondere der Film — aber Ulbertragbar auf Superheld:innencomics —
Frauen als >passive Objekte« des mannlichen Blicks inszenieren: »In a world ordered
by sexual imbalance, pleasure in looking has been split between active/male and
passive/female«.4é Frauenfiguren werden nicht als eigenstindig handelnde Subjekte
dargestellt, sondern als visuelle Projektionsflichen mannlicher Begierden und Fan-
tasien. Weibliche Korper sind oftmals unrealistisch proportioniert, stark sexualisiert
und feminin stilisiert. Besonders deutlich wird dies in der Darstellung von Figuren
wie Insect Queen oder Queen Bee, deren korperliche Inszenierung ein Spannungs-
verhiltnis zwischen Verfiihrung und Bedrohung erzeugt. Diese Doppelkodierung,
zugleich gefahrlich und begehrenswert, markiert ein wiederkehrendes Motiv weib-
licher Figuren im Superheld:innen-Genre, das tief in patriarchalen Strukturen ver-
wurzelt ist.

Die Doppelkodierung steht in der Tradition der Bad Girl Art, einem Subgenre
in (Superheld:innen)Comics, das insbesondere in den 1980er- und 1990er-Jahren
>populdr« war.47 Der Begriff entstand als Kontrast zur ilteren Tradition der Good
Girl Art und der Damsel in Distress,*8 die weibliche Figuren als >nett¢, glamourds,

46 Mulvey: »Visual Pleasure and Narrative Cinemac, S. | 1.

47  Zur Bad Girl Art siehe u.a. Sina: »Comic, Kérper und die Kategorie Gender. Geschlechtlich
codierte Visualisierungsmechanismen im Superheld_innen-Genre«; Inness: Tough Girls.
Women Warriors and Wonder Women in Popular Culture; Inness: Action Chicks. New
Images of Tough Women in Popular Culture; Cocca: Superwomen. Gender, Power, and
Representation; Brown: »Gender, Sexuality, and Toughness. The Bad Girls of Action Film
and Comic Booksx.

48  Zur Figur der Damsel in Distress im Superheld:innencomic und im Film siehe Walderzak:
»Damsels in Transgress. The Empowerment of the Damsel in the Marvel Cinematic Uni-
verse«; Solis: »Rescuing Women from American Mythology. The Damsel in Distress«;
Riley: »Distressed Damsels, Expendable Men. Screen Violence and Masculinity«; Oney:
»From the Damsel in Distress to Kickass Babes. The Cultural Expansion and Internatio-
nalization of the Heroine through Sexuality in the Graphic Novel«; Brown: Dangerous
Curves. Action Heroines, Gender, Fetishism, and Popular Culture.



idealisiert oder hilflos darstellte. Bad Girls sind hingegen meist Antiheldinnen, die als
physisch stark, aggressiv, brutal, sexuell provokant und moralisch ambivalent auf-
treten. Oft Uben sie aufgrund von Opfererfahrungen, wie etwa Missbrauch oder
dem Mord an Angehorigen, Rache. Vertreterinnen dieses Typus werden in der Re-
gel stereotyp liberzeichnet feminin, erotisiert und stilisiert dargestellt: mit tiberpro-
portional groBen Briisten, langen Beinen, sehr schmaler Taille und dramatischen
Posen, zumeist physikalisch unwahrscheinlich,4? ein Stilmittel, das fiir das Super-
held:innen- und Science-Fiction-Genre der 1980er, 1990er und frilhen 2000er
Jahre typisch ist.50

Haufig sind Bad Girls mit Motiven des Ubernatiirlichen, Dimonischen oder
Monstroésen assoziiert, wie es auch bei der oben beschriebenen Insect Queen der
Fall ist. Dabei ist diese Zuspitzung, so Medienwissenschaftlerin Véronique Sina, im
Sinne »einer dem mannlichen Publikum dienenden Warenlogik« zu lesen, »was sich
im kommerziellen Erfolg der Bad Girl-Comics im Allgemeinen widerspiegelt«.>!
Ihre (Hyper)Sexualisierung bleibt einem mannlich dominierten Blickregime unter-
geordnet, das weibliche Macht mit Erotisierung und Monstrositit koppelt. Diese
Darstellungen reflektieren nicht nur geschlechterspezifische Machtfantasien, son-
dern auch die Asthetik ihrer jeweiligen Entstehungszeit. Angela Ndalianis moniert
daher »the outrageous sexism that has been embraced as a norm in superhero
comics for decades«.52 Bereits in friiheren (Fan)Zines kritisieren (Fan-)Autor:innen
die Darstellung der Bad Girls, beispielsweise in Femforce Bad Girl Backlash Satement
(1995) oder The Heroine Addict #1—11 (1974-1977).53 So schreibt Rebekah Black
in der Einleitung zum Femforce Bad Girl Backlash Statement (1995): »The current
dominance of the group of comic book titles that has come be named the -BAD
GIRL< [Anm.i.O] genre, [...] has created a climate that has encouraged women who
are readers and some that work within the industry to speak out regarding how
female characters are portrayed in comic books«.5* Weiterhin kritisiert die Autorin:
»the majority of >bad girls« titles that are on the market today all [Anm.i.O] depend
primarly on a focus on sex and violence for sales and the use of revenge and anti-
heroism as primary motivations for action [...]. Women can do more than look

49 Vgl. Sina: »Comic, Kérper und die Kategorie Gender. Geschlechtlich codierte Visualisie-
rungsmechanismen im Superheld_innen-Genrex, S. 36-37.

50 Beispiele dafiir finden sich etwa bei Figuren wie Barbarella (1968), Red Sonja (1973—-1986)
oder Emma Frost.

51 Sina: »Comic, Kérper und die Kategorie Gender. Geschlechtlich codierte Visualisierungs-
mechanismen im Superheld_innen-Genre, S. 37. Mit Verweis auf Robbins: The Great
Women Superheroes, S. 196.

52 Ndalianis: »Female Fans, Female Creators, and Female Superheroes. The Semiotics of
Changing Gender Dynamics«, S. 320.

53 Ab 1977 The Heroines Showcase. Auch wenn sich der Begriff Bad Girl Art zu dieser Zeit
noch nicht etabliert hatte, riickten Fans weibliche Superheldinnen in den Mittelpunkt und
kritisierten unter anderem anhand von Figuren wie Barbarella, Vampirella oder Red Sonja
insbesondere deren Kostiime und Darstellungen.

54 Femforce Bad Girl Backlash Satement, S. |.



good and behave violently«.55 Hier zeigt sich bereits friih eine kritische Haltung und
Form von Widerstand gegeniiber der Bad Girl Art, wenn auch lediglich innerhalb
eines kleinen Teils des Superheld:innen-Fandoms.>¢

Spatere kritische Reflexionen, etwa wie der Hawkeye Initiative oder der Trope
Women in Refrigerators,>” haben ebenfalls auf diese problematischen Darstellungen
aufmerksam gemacht und die strukturelle Reduktion weiblicher Figuren auf Hyper-
sexualitit, Opferrolle oder narrative Funktion als Projektionsfliche bemangelt. Die
weiblichen Comicfans und Kiinstler:innen der Hawkeye Initiative zeichnen z.B. den
Marvel-Superhelden Hawkeye in denselben hypersexualisierten Posen, wie sie bei
weiblichen Figuren in Superheld:innencomics zu finden sind. Durch diesen gezielten
Perspektivwechsel machen sie deutlich, wie normalisiert und unbemerkt diese
Darstellungen bei weiblichen Charakteren bleiben, wihrend sie bei mannlichen Fi-
guren als libertrieben, absurd komisch und unangemessen empfunden werden. Auf
diese Weise werden die geschlechterspezifischen Darstellungsnormen und die da-
hinterliegende Obijektifizierung weiblicher Korper wirkungsvoll entlarvt. Wie An-
gela Ndalianis treffend formuliert, handelt es sich dabei um »a small, seismic rumble
[... that] is expanding outward and is on its way to effecting a major transfor-
mation«.>8 Diese von vielen beachtete Kritik an der Darstellung weiblicher Super-
heldinnen und -schurkinnen markiert erste >Erschiitterungen« innerhalb des Gen-
res, die zu einem Wandel visueller und narrativer Konventionen beigetragen haben.
Dies ist moglicherweise ein Grund dafiir, dass die Schurkinnen Insect Queen oder
Queen Bee seit 2010 nicht mehr aufgegriffen und so z.T. aus dem Kanon getilgt
wurden.

Die Inszenierung weiblicher Figuren als sexualisierte, dem mannlichen Blick
untergeordnete Objekte, wie sie bei Insect Queen oder Queen Bee exemplarisch
wird, ist eng mit den patriarchalen Strukturen und der Asthetik des monstrésen
Weiblichen der jeweiligen Publikationszeit verkniipft. Gleichzeitig zeigen Reaktio-
nen wie die der Hawkeye Initiative, dass sich innerhalb des Genres ein Wandel voll-
zieht. Die wachsende Sensibilitit gegeniiber genderbasierten Reprasentationen
markiert eine Bewegung hin zu differenzierteren und komplexeren Figurenentwiir-
fen, auch wenn diese Entwicklung keineswegs linear oder abgeschlossen verlauft.
In diesem Kontext erweist es sich als interessant, auf weibliche Superheldinnen zu
fokussieren, die zwischen >traditionellen< Geschlechterrollen und vermeintlich pro-

55 Ebd.

56 Ebenso finden sich hierzu bereits im Digitalen in Form von Blogs und Listen Kritiken an
der Bad Girl Art, wie etwa bei Jim Borrows »Strong Women in Comics.

57  Women in Refrigerators weist auf die Instrumentalisierung der Gewalterfahrung weiblicher
Figuren zur Férderung der Figurenentwicklung mannlicher Helden in Comicheften als
strukturelle Problematik hin. Siehe hierzu u.a. Nelson: »Women in Refrigerators. The Ob-
jectification of Women in Comics«; Scott: »Fangirls in Refrigerators. The Politics of (In)vi-
sibility in Comic Book Culture«.

58 Ndalianis: »Female Fans, Female Creators, and Female Superheroes. The Semiotics of
Changing Gender Dynamics«, S. 310.



gressiveren Darstellungsweisen oszillieren. Eine solche Figur ist The Wasp, die be-
reits friih zwischen klassisch weiblicher Stereotypisierung und Ansitzen emanzipa-
torischer Selbstermachtigung changiert. Sie bietet ein Beispiel fiir eine hybride Dar-
stellung, die insektoide und menschliche Eigenschaften vereint und die Verschran-
kung von Geschlecht, Macht und Reprasentation im Superheld:innencomic sichtbar
macht.

4. HYBRIDE SUPERHELDINNEN. THE WASP

The Wasp wurde 1963 von Stan Lee und Jack Kirby erschaffen, urspriinglich als
Nebenfigur Janet Van Dyne und Love Interest von Hank Pym alias Ant-Man.>? lhren
ersten Auftritt hatte sie in Tales to Astonish #44 (Juni 1963). Nach dem Mord an
ihrem Vater wird sie von Dr. Hank Pym biologisch verandert und den Pym-Parti-
keln ausgesetzt, wodurch sie ihre Superkrafte erhalt. Durch diese kann sie auf Wes-
pen-GroéBe schrumpfen, und in dieser GréB3e besitzt sie Wespenfliigel. Als Sidekick
von Ant-Man ist ihre Mission altruistisch, heroisch und prosozial: »Wasp Is Always
Helping People«,0 weswegen sie zum zweiten Typ der Hybride gezihlt werden
kann. In ihrer Superheldinnengestalt und bereits im Heldinnennamen zeigen sich
insektoide Bezilige zur Wespe, widhrend sie als Janet vor allem durch primar
menschliche Merkmale charakterisiert wird.

TALES T0

Abb. 5: »Ant-Man and The Wasp!«, in: Tales to Astonish #44, Juni 1963; © Marvel Comics

Schon im ersten Heft wird ihre bindre Konzeption deutlich. Janet changiert zwi-
schen genderstereotypischen Klischees und vermeintlich feministischen, pro-

59 Zur Bedeutung des Superhelden Ant-Man siehe auch den Beitrag von Niels Werber in
diesem Band.

60 Preece: »10 Reasons Why Wasp Is The Best Avenger«.



gressiven Darstellungen. Bereits das Cover sowie die erste Seite des Hefts Tales to
Astonish #44 veranschaulichen dies (Abb. 5).6! Es zeigt The Wasp, die nicht geret-
tet wird, sondern selbst die Initiative ergreift und den Protagonisten der Serie, Ant-
Man, rettet. Dieser legt seinen Arm vor sein Gesicht und evoziert einen Eindruck
der Schutzbediirftigkeit und Abwehr. The Wasp hingegen halt ihn am anderen Arm
fest, um ihn vor der ausgestreckten Hand des griinen Monsters zu retten. Sie wird
in einer visuellen Uberhdhung und dynamischer Kérperhaltung dargestellt, fliegend,
mit ausgestrecktem Arm.

Im Text ist es jedoch der Superheld Ant-Man, der zuerst genannt wird, The
Wasp bleibt als Nebenfigur und Sidekick untergeordnet. Deutlicher wird dies in der
Textpassage innerhalb des gelben Pfeils. Der Slogan »Ant-Man’s gorgeous, new
partner-in-peril« reduziert sie auf ihr Aussehen (»gorgeous«) und positioniert sie als
Anhiangsel von Ant-Man, sie ist >seine« Partnerin und keine eigenstindige Heldin.
Auch auf der ersten Seite wird dies deutliché2: The Wasp ist hier erneut zentral
positioniert mit (unnatiirlich) nach hinten geneigtem Oberkorper noch dramati-
scher inszeniert. Im Kontrast zum Cover wirkt sie hier eher erschrocken, was auf
eine hilfsbediirftige oder passive Figur deutet, wahrend Ant-Man die Fiihrung tber-
nimmt. Auch in der Caption auf der rechten Seite ist es Ant-Man, der den Text
dominiert: »there have been men who become legends, men who have possessed
powers [...]. Those men have become superheroes [...]. The scientist known to
[...] you as the astonishing Ant-Man!«.63 Erst im letzten Absatz erfahren die Le-
ser:innen: »you will see him find a companion [...] known as ... The Wasp!«.64
Erzahlt wird also die Geschichte des mannlichen Helden, der seine Fahigkeiten,
Ziele und Missionen mit The Wasp teilt. Somit ist ihre Einflihrung weniger eigen-
standig als vielmehr ein Teil von Ant-Mans Geschichte.

Im Heft lernen die Rezipient:innen Janet Van Dyne zunéchst durch die Augen
von Hank Pym kennen. Es sind seine interne Fokalisierung im Erzahltext und seine
Gedanken in den Gedankenblasen, die die Leser:innen mit Janet bekannt machen.é>
Hank referiert immer wieder auf ihr >junges< Alter, ihre Naivitdt und Sprunghaf-
tigkeit, und beschreibt sie als »spoiled brat« und »girl«,86 was beides auf eine Infan-
tilisierung und Herabstufung hindeutet. The Wasp wird nicht als > woman« oder >he-
roine« eingeflihrt, sondern als >Madcheng, im Kontrast zum emanzipierten Ant-Man.
Dieser Umstand zieht sich durch die Marvel Comics des Silver Age und ist z.T. der
Good Girl Art mit ihren Wurzeln im Golden Age zuzuordnen. Es ist geprégt durch die

61 Vgl. Tales to Astonish #44 (Juni 1963), S. I.

62 Ebd.
63 Ebd.
64 Ebd.
65 Ebd.

66 Ebd.



Darstellung attraktiver, kérperbetonter Heldinnen in knappen Kostiimen.67 Der
Begriff .good« verweist dabei weniger auf die moralische Integritat der Figuren als
vielmehr auf ihren Zeichenstil und die asthetische Inszenierung >weiblicher Erotiks,
wobei die Erotik hier als unschuldig inszeniert wird, in Anlehnung an die >Pin-up-
Artc jener Zeit, vergleichbar mit Filmikonen wie Betty Grable oder Rita Hayworth.
Im Kontrast zu der spiteren Bad Girl Art der 1990er Jahre$8 wirken die Good Girls
»gutmiitig<, weniger aggressiv oder gewalttitig. Wahrend fiir die Bad Girls eine liber-
steigerte Brutalitdt, extreme Sexualisierung und damonische Ziige charakteristisch
sind, reprisentieren Good Girls eine klassisch >weibliche« Kérperlichkeit.6? Die Kér-
per der Good Girls sind runder, weicher und anatomisch realistischer, sie verfiigen
Uber eine >normale« KorpergroBe, wahrend die Bad Girls >einen halben Kopf gro-
Ber« sowie muskuléser und (hyper)sexualisiert sind.”0

Dies trifft auch auf Janet zu, die im Gegensatz zur oben beschriebenen Insect
Queen klein, zierlich und niedlich erscheint. Diese visuell kodierte Fragilitit wird
durch ihre Superheldinnengestalt verstarkt, da sie auf WespengroBe schrumpft. Ins-
besondere diese als weiblich prasentierte Niedlichkeit und Fragilitit stehen im Ge-
gensatz zum groBeren, erhabeneren Ant-Man, der sich zeitweise in Giant-Man ver-
wandelt und somit nicht nur metaphorisch tiber The Wasp steht, zumal der Begriff
des Niedlichen auch mit Verlangen, Begierde und Wollust assoziiert wird.”! Zudem
wird sie als sehr unschuldige und naive Figur dargestellt, die eine Affinitiat zu Mode
und >Beauty« aufweist.

In Tales of Suspense #59 (November 1964) verzogert Janet den Beginn einer
Wohltdtigkeitsveranstaltung und lasst auf sich warten, da sie sich zunachst ihrer du-
Beren Erscheinung widmen muss. lhre mannlichen Teamkollegen der Avengers
kommentieren dies abwertend: sie sind »ready to go! But the Wasp decided to
change her makeup« und »the trouble with girls is — they all act like female«.72 Er-
neut findet sich hier eine Betonung auf >girlc und eine Abwertung bzw. negative
Generalisierung (»all act like female«) statt. Der Fokus der wohlhabenden Erbin

67 Siehe hierzu u.a. Sina: »Comic, Kérper und die Kategorie Gender. Geschlechtlich codierte
Visualisierungsmechanismen im Superheld_innen-Genre«; Madrid: The Supergirls. Fash-
ion, Feminism, Fantasy, and the History of Comic Book Heroines.

68 Wobei es die Bad Girl Art z.T. bereits in den 1940er Jahren gab. Ihnen kénnen etwa Sefo-
rita Rio, Miss Fury, Dragon Lady oder Catwoman zugerechnet werden. Allerdings flo-
rierte das Genre, dank der Lockerungen des Comics Code, besonders in den 1990er
Jahren.

69 Vgl Sina: »Comic, Korper und die Kategorie Gender. Geschlechtlich codierte Visualisie-
rungsmechanismen im Superheld_innen-Genrex, S. 35-36.

70 Ebd.
71 Vgl. Penke: »Das Schéne im Kleinen. Ansitze zu einer Begriffsgeschichte des Niedlichenc,
S. 38.

72 Vgl. Tales of Suspense #59 (November 1964).



Janet gilt ihrem Make-up und ihrer Kleidung. Sie méchte die Aufmerksamkeit der
»gorgeous men« erregen, anstatt, wie ihre mannlichen Kollegen, die Welt zu retten.
Zudem ist sie nur ein Teil der Avengers, da sie Ant-Mans Sidekick ist, und wird von
ihren Kollegen nicht als ebenbiirtig angesehen. In frilhen Comicheften war sie in
vielerlei Hinsicht von Hank Pym abhangig. Zwar tragt sie, im Gegensatz zu anderen
Superheldinnen (Spider-Women, Ms. Marvel, Supergirl), deren Name auf ihr ménn-
liches Pendant referiert, einen eigenstandig Superheldinnennamen (The Wasp statt
Ant-Girl oder Ant-Woman). Dennoch hat sie zunéchst kein >eigenes« Kostiim. lhr
Kostiim ist in den ikonischen Farben Schwarz, Rot und Blau wie das von Ant-Man
gehalten (Abb. 5) und nicht, wie es sich fiir eine Wespe anbieten wiirde, in Schwarz
und Gelb. Erst viel spater erhilt sie ihren ikonischen schwarz-gelben Anzug, der auf
ihren Superheldinnennamen rekurriert.”3 Ebenso hat sie ihre Krifte von Hank Pym
erhalten und nicht selbststiandig erlangt.”4

Somit besitzt The Wasp keine eigenstandige Identitit. Ferner wird sie, wie im
Silver Age iblich, nicht als Heldin, sondern primar als Damsel in Distress inszeniert.”>
Zwar ist sie Teil und Griindungsmitglied der Avengers, jedoch steht sie hierarchisch
unter den anderen Mitgliedern. Sie gerat standig in Gefahr, kann sich oftmals nicht
selbst verteidigen und muss von ihren mannlichen Kollegen gerettet werden. Ahn-
lich wie bei anderen Superheld:innen ihrer Zeit, etwa Susan Storm aus Fantastic
Four (1961-), ist sie lediglich Beiwerk der (mannlichen) Superheldengruppe und
interessiert sich mehr fir Mode und Liebesbeziehungen.”¢ Damit entspricht sie
dem stereotypen Frauenbild der Zeit und folgt dem Male Gaze der Autoren und
der iiberwiegend minnlichen Zielgruppe.”’

Zugespitzt wird diese Darstellung in den Heften Avengers #212 und #213
(Oktober—November 1981), in denen der Handlungsbogen um Hank Pym (als Su-
perheld Yellowjacket) eine kritische Wendung erféhrt. Die Erzdhlung bedient nicht
nur die patriarchalen Rollenzuschreibungen in zeitgendssischen Superheld:innen-
comics, sondern umfasst eine problematische Darstellung psychischer Fragilitit und
toxischer Mannlichkeit. Hank Pym wird in diesem Kontext als emotional instabil
und zunehmend durch Gewaltausbriiche und irrationales Verhalten auffallend

73 Inihrer Seriengeschichte weist sie iiber 300 verschiedene Kostiime auf. Diese finden sich
gut dokumentiert in den Fan-Datenbanken. Vgl. Mainardi: »WASP’s Costumes from 1964
to 1972 (from the Beginnings to Avengers # |00)«. Eines ihrer bekanntesten Superhel-
dinnenkostiime ist ihr ikonisch schwarzer Anzug mit gelben Mustern, die den Korper ei-
ner Wespe nachbilden und ihre Wespen-Krifte symbolisieren.

74 Zunichst besitzt sie einen Giirtel mit den sog. >Pym Partikeln¢, die ihr Superkrifte verlei-
hen, spidter erlangt sie die Fahigkeit, >Pym-Partikel« selbst zu produzieren.

75 Vgl. Tales to Astonish #44 (Juni 1963).

76  Vgl. Favaro: »Super(anti)heroines. The Threatening and Revolutionary Force of Superwo-
men, S. 4; siehe auch D’Amore: »Invisible Girl’s Quest for Visibility. Early Second-Wave
Feminism and the Comic Book Superheroine«.

77 Vgl. Ndalianis: »Female Fans, Female Creators, and Female Superheroes. The Semiotics
of Changing Gender Dynamics«, S. 310; siehe auch Murphy: »Considering Her Ways.
In(ter)secting Matriarchal Utopiasc.



prasentiert. Nachdem er in einem Kampf einer wehrlosen Schurkin in den Riicken
schieBt und so gegen die moralischen Prinzipien der Avengers verstoBt, wird er vor
ein Kriegsgericht berufen. Diese offentliche Demiitigung miindet in einem psychi-
schen Zusammenbruch, in dessen Folge er sich fiir mehrere Tage manisch in sei-
nem Labor einschlieBt.”8

SchlieBlich kommt es zur Eskalation und einer Szene hauslicher Gewalt, bei
der Hank seine Ehefrau Janet physisch angreift (Abb. 6). Dieser Akt wird allerdings
nicht kritisch reflektiert, sondern vor allem funktionalisiert, denn er dient der Dra-
matisierung sowie der Darstellung von Hank Pyms innerer Zerrissenheit und weist
auf die Zuspitzung seiner Lage voraus, die im Sturz des Helden miindet. Janet, die
in ihrer Superheldinnen-ldentitit als The Wasp (iber groBBe Fahigkeiten verfiigt und
sich prinzipiell verteidigen kénnte, wird hier auf die Rolle eines machtlosen Opfers
reduziert. lhre Viktimisierung dient nicht ihrer eigenen Figurenentwicklung, son-
dern der Fortschreibung der tragischen Heldenfigur Hank Pym.

OH, T'LL GIVE IT A CHANCE... BUT = T NS Suer7 &PUIVE GOF TO DO THIB! T'VE GOT TO SAVE
WHEN IT STARTS GOING BADLY, TiL = THE DAY RIGHT BEFORE THEIR EYES/

SUMMON SAL WITH THIS REMOTE =
ACTIVATOR -- DISCREETLY, !
OF COURSE .

HE'LL ATTACK AZL OF
US. .. INCLUDING ME/
AND HE'LL BE W/AAMYG,
BEATING US/ THEN, AT

DON'T YOU S&7 Y
IT'S MY ONLY CHANCE
T REOEEM
MYSELF/

TED ”Imm A\l (|

Abb. 6: Avengers #213, November 1981, S. 16; © Marvel Comics

Besonders problematisch ist Janets Darstellung in den vorangehenden Panels. Zu-
vor sagt sie zu Hank: »| always goof everything up [...] I'm such a dumbbell! It’s a
good thing | found you to think for me, darling! You’re so smart [...] | need you to
protect me«.”? Diese Selbstabwertung zementiert die Geschlechterhierarchie und
unterstreicht die Abhangigkeit der weiblichen Figur vom mannlichen Protagonisten.
Gleichzeitig wird ein Spannungsverhaltnis zwischen privater Unterordnung und 6f-
fentlicher Anerkennung deutlich, denn Janet ist zu diesem Zeitpunkt nicht nur eine
erfolgreiche Modedesignerin, sondern genieBt auch als The Wasp hohes Ansehen.
In einem Panel zuvor wird sie von Fans um Autogramme gebeten, wobei einer der
Bewunderer sich irritiert nach dem Mann an ihrer Seite erkundigt, mit der Frage,
ob es sich bei ihm um ihren »Sidekick Bumblebee« handle.80 Hanks darauffolgender

78 Vgl. Avengers #213 (November 1981).
79 Ebd.
80 Ebd.



Wutausbruch offenbart nicht nur seine Eifersucht auf Janets Bekanntheit, sondern
zeigt auch sein briichiges Selbstbild als mannlicher Held in einer Umwelt, in der
seine Partnerin, die eigentlich sein Sidekick sein sollte, vermeintlich erfolgreicher
und beliebter ist als er selbst. Insgesamt markieren die hier thematisierten Hefte
einen Wendepunkt im Verhaltnis zwischen Janet und Hank, nicht nur inhaltlich, son-
dern auch metatextuell. Es wird deutlich, wie psychische Erkrankungen, Ge-
schlechterdynamiken und Gewalt nicht isoliert, sondern verflochten auftreten. Dies
wirft zugleich Fragen nach dem problematischen Umgang mit sensiblen Themen
wie hduslicher Gewalt und Mental lliness in Superheld:innencomics auf.

Die Konsequenz fiir Hank ist sein Ausschluss von den Avengers und die Schei-
dung von Janet. Janet emanzipiert sich daraufhin von dem Schopfer ihrer Super-
held:innenidentitat und Ehemann Hank Pym und entwickelt sich von ihrer unterge-
ordneten Rolle als Ehefrau und Sidekick zu einer eigenstiandigen Superheldin. In
Avengers #217 (Marz 1982) wird sie zur Anflihrerin der Avengers, nachdem Hank
die Gruppe verlassen hat und aus ihrem Leben getreten ist. Ihre Ehe und Zusam-
menarbeit mit dem mannlichen Helden miissen erst scheitern, bevor sie sich eman-
zipieren und als autonome Heldin agieren kann. Wenn Janet eigenstandig und als
ernstzunehmende Gegnerin dargestellt wird, insbesondere durch die Betonung ih-
rer physischen Starke und Kraft, erscheint sie als Bedrohung fiir Hank, aber auch
der mannlichen Ordnung. Dies zeigt sich in ihrer monstrésen Insektenform, etwa
in Marvel Feature #8 (Marz 1973). Im Gegensatz dazu wird sie, wenn sie als liebli-
che, fragile und niedliche, »wonderful« — ein paratextueller Namenszusatz, der sich
ab Heft #52 (Februar 1964) haufig auf den Covern findet — Wasp inszeniert wird,
kaum ernstgenommen. Erst durch die Transformation zur Monstrous-Woman so-
wie durch ihre Loslésung vom mannlichen Pendant erlangt sie Autonomie und Au-
toritat.

Die Autoren wurden riickblickend fiir ihren unsensiblen Umgang mit den The-
men hausliche Gewalt und psychische Erkrankung kritisiert. Hank Pym gilt zudem
2.T. als eine der meistgehassten Figuren der Marvel Comics.8! Diese Kritik gewann
jedoch erst mit der zunehmenden Sichtbarkeit aktivistischer Fankulturen an Ge-
wicht,82 insbesondere jener Leser:innen, die sich aus einer genderkritischen Per-
spektive mit weiblichen Figuren im Superheld:innen-Genre auseinandersetzten,
wie die oben genannte Hawkeye Initiative. Diese Kritik ist vermutlich einer der
Griinde dafiir, warum die Figuren Ant-Man und The Wasp stark verindert, ihre

81 Vgl. Corley: »Marvel Has One Last Chance to Redeem Its Most Hated Avenger«;
McGuire: »The Most Controversial Moment in Avengers History. Hank Pym’s Slap¢;
Goodmann: »How Hank Pym’s 1981 Mistake Changed Comics Forever« sowie »The Bal-
lad of Hank Pym«.

82 Z.B. auf Reddit, in Threads wie r/Marvel. Vgl. »What’s your opinion of Hank Pym«; »Why
is Hank Pym a wife beater, but not Peter Parker?« oder »Was Hank Pym ruined by the
slap, or Marvel’s handling of it?«.



ANNE DECKBAR

Seriengeschichte umgeschrieben und die Serien mit anderen Charakteren wie Scott
Lang und Nadia Pym weitergefiihrt wurden.83

Im Jahr 2017 erfolgte mit The Unstoppable Wasp (2017-) ein Retelling der ge-
fliigelten Superheldin. Sie wurde unter der neuen Figur Nadia Pym fortgesetzt, Ja-
net Van Dyne trat in den Hintergrund. Die neue Protagonistin ist die Tochter von
Hank Pym und seiner ersten Frau, Maria Trovaya, die wahrend ihrer Hochzeits-
reise entfiihrt und getétet wurde. Nadia wurde im Red Room in Moskau zur Agentin
ausgebildet. Sie wird als eine brillante Wissenschaftlerin eingefiihrt und als technisch
versiert charakterisiert. Nadia griindet zudem die G.I.R.L. (Genius In Action Research
Labs), ein Projekt, das sich fiir die Forderung von Frauen in der Forschung einsetzt.
Hier rekrutiert sie talentierte junge Forscherinnen und kampft gegen Missstande in
der Wissenschaft.84 Im Gegensatz zu ihrer Vorgingerin Janet kann sie sich selbst
verteidigen. Durch das Training im Red Room ist sie in verschiedenen Kampfkiinsten
wie Krav Maga geschult, beherrscht Akrobatik und verfiigt lber taktisches Ge-
schick. Ferner hat sie ihren Wasp-Anzug selbst entwickelt, was ebenfalls im Gegen-
satz zu Janet steht. Diese war zuvor auf die wissenschaftlichen Fahigkeiten und Er-
findungen des mannlichen Helden angewiesen, um lberhaupt als Superheldin agie-
ren zu konnen, wohingegen Nadia eigenstandig handelt. Ferner stellt das Narrativ
um die oben genannte G.I.R.L. einen Versuch dar, auf die prekare Lage von Wissen-
schaftlerinnen aufmerksam zu machen.
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Abb. 7: The Unstoppable Wasp #6, August 2017, Cover; © Marvel Comics

Nadia ist ebenso wie Janet Teil eines Superheld:innen-Teams (Abb. 7), allerdings
besteht dieses ganzlich aus einem weiblichen, diversen >Cast«. Im Fokus stehen

83 InJanet Van Dynes Biografie auf der Webseite des Marvel Verlags wird das oben beschrie-
bene problematische Narrativ lediglich in einem Nebensatz erwahnt. Aus dem Sammel-
band zu The Wasp: Small Worlds (2023) wurde dies ginzlich getilgt. Vgl. »Janet Van Dyne.
The Wasp. Biography«.

84 Vgl. The Unstoppable Wasp #6 (August 2017).



Frauen unterschiedlicher Herkunft, Fahigkeiten und sexueller Orientierung. Nadia
selbst wurde von der Autorin auf der Plattform X als >ace character« beschrieben,
was von den Fans als sehr positiv bewertet wurde.8> Diese Diversitit férdert For-
men der Reprasentation und Inklusion in Superheld:innen-Serien, deren Mangel zu-
vor, wie oben beschrieben, vielfach kritisiert wurde.

Die Superheldin The Wasp durchlauft eine Figurenevolution innerhalb ihrer
Seriengeschichte. Urspriinglich 1963 als Janet Van Dyne konzipiert, diente sie zu-
nachst als Ant-Mans Sidekick und Love Interest. lhre friihe Darstellung war gepragt
von patriarchalen Stereotypen, Infantilisierung und Abhangigkeit, sowohl in der
Handlung als auch in ihrer visuellen Erscheinung. lhre Figurenentwicklung ist eng an
Hank Pym gebunden und reflektierte vor allem dessen Geschichte, wiahrend sie
selbst auf duBerliche Merkmale und weiblich konnotierte Eigenschaften reduziert
wurde. Selbst Gewalt gegen sie diente primar der Charakterisierung des mannli-
chen Helden. Erst nach dem Bruch mit Hank Pym beginnt eine Emanzipation, die
sie schlieBlich zur Anfiihrerin der Avengers macht.

Diese Entwicklung war jedoch lange an mannliche Abwesenheit und Scheitern
gebunden. Die Einfiihrung von Nadia Pym in The Unstoppable Wasp bricht mit die-
sem Erzdhlmuster. Denn Nadia ist technisch und kdmpferisch hochkompetent,
agiert eigenstandig. Sie leidet ebenso wie ihr Vater an einer bipolaren Stérung, mit
der jedoch sensibel umgegangen wird,86 und sie bewegt sich in einem diversen aber
rein weiblichen Team. Der Fokus liegt nun auf Autonomie, Diversitat und einer
kritisch reflektierten, inklusiven Reprasentation von Superheld:innen. The Wasp
Iasst sich der oben genannten Kategorie der Hybride zuordnen, dabei erweist sich,
vergleichbar mit anderen Superheld:innen dieser Kategorie (Bumblebee, Angel Sal-
vadore), ihre Darstellung als niedlich, liebreizend und schon als besonders markant.
Einen Ausnahmefall bilden Figuren wie Arachne (Julia Carpenter) und Spider-Wo-
man (Jessica Drew), die zwar nicht-monstrés dargestellt werden, aber deren Mis-
sionen antiheroisch gepragt sind. Die beiden Figuren entsprechen eher dem Bild
der gefahrlichen Femme fatale und somit der letzten Kategorie. Allerdings verfligen
sie Uber arachnoide Superkrifte, z.B. hervorgerufen durch Genmanipulation, wes-
wegen sie dieser Kategorie zugeordnet werden.

5. MENSCHLICHE ANTIHELDINNEN. DIE FEMME FATALE TARANTULA

Die letzte Kategorie changiert zwischen den oben beschriebenen Superschurkin-
nen und Superheldinnen, da viele der hier verortbaren Figuren den Typus der An-
tiheldin verkorpern, wie etwa Tarantula aus Nightwing #71 (September 2002) des
DC-Verlags. Tarantula, besser bekannt als Catalina Marie Flores, die sowohl in ih-
rem Namen als auch durch die Noir-Asthetik auf den Superhelden Tarantula alias

85 Post von Autor:in Whitley am 28.4.2021 auf Twitter/X zur sexuellen Orientierung von
Nadia als »ace character«. Die Reaktionen der Fans: »Nadia finally being acknowledged as
ace!! Thank youc.

86 Vgl. The Unstoppable Wasp #4 (Januar 2019).



John Law des Golden Age der 1940er Jahre referiert, ist eine ambivalente Figur in-
nerhalb des DC-Universums und wird als Antiheldin sowie teilweise als Schurkin
dargestellt. Als ehemalige FBI-Agentin mit Migrationshintergrund aus Bliidhaven
wird sie zur selbsternannten Vigilante. Im Gegensatz zu >klassischen< Held:innen
weist ihre Mission keinen eindeutig altruistischen Charakter auf, sondern ist viel-
mehr von antisozialen Motiven gepragt. Ihre Rolle als Antiheldin oszilliert zwischen
der Suche nach Gerechtigkeit (sie mochte die unschuldigen Menschen von
Bliidhaven vor Korruption und Verbrechern retten) und moralisch fragwiirdigem
Verhalten bis hin zu brutaler Gewalt. So weist der Superheld und Protagonist
Nightwing darauf hin, dass es in der Verbrechensbekdmpfung nur eine Regel gebe:
»No Killing«, worauf sie antwortet: »Better we should just lock them up so-
mewhere so they can escape?«.87 Im Laufe ihrer Storyline bricht sie dieses Gesetz
regelmaBig, indem sie Verbrecher:innen wie Lady Vic oder Blockbuster kompro-
misslos erschieBt.88 Tarantula verfiigt tiber keine genuin libernatiirlichen Krifte,
sondern bedient sich insbesondere ihrer akrobatischen und athletischen Fertigkei-
ten sowie moderner Waffen und Technologien. Identitit, Codename und Kostiim
der Figur Tarantula verweisen auf die gleichnamige Spinne. Uber insekten- bzw.
spinnenartige Superkrafte verfiigt sie jedoch nicht. Die farbliche Gestaltung ihres
Kostiims wird von Schwarz und einem kraftigen Rot-Orange dominiert, was eine
visuelle Verbindung zu Gefahr und Aggression nahelegt und die Farben der Tarantel
aufgreift (Abb. 8).89
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Abb. 8: Nightwing #87, Januar 2004, Cover; © Marvel Comics

87 Vgl. Nightwing #77 (Marz 2003), S. I 1.
88 Vgl Nightwing #90 (April 2004) und Nightwing #93 (Juli 2004).

89 Ahnliches lisst sich bei Frank Millers Elektra ausmachen, die als >Archetyp« fiir die Bad
Girls gilt. Vgl. Daredevil # 168 (Januar 1981).



Die Farbwahl evoziert die Femme fatale des frithen Film Noir. Tarantula tragt ein
bauchfreies Top, das stark an ein Spinnennetz erinnert, die liberkreuzten schwar-
zen Linien, der X-férmige Schnitt sowie das Spinnenemblem auf Brusthéhe imitie-
ren eine stilisierte Spinnenform und Fangarme. lhre Briiste sind stark betont und
das kurze Oberteil liegt sehr eng an und lasst viel Haut im Brustbereich, an den
Armen und am Bauch erkennen. Die enganliegende Lederhose sowie die knieho-
hen rot-orangefarbenen Stiefel und Handschuhe verleihen ihr zudem ein kampferi-
sches, martialisches Aussehen. Charakteristisch ist die rote Maske, die sich um die
Augen legt und spitz zulauft; sie ermoglicht die Assoziation mit Spinnenaugen. Je-
doch verdeckt die Maske nur ihre Augen, wodurch der Fokus auf die roten vollen
Lippen gelegt wird. In ihrer Visualisierung findet sich eine tiberdeutliche Darstellung
sexueller Attraktivitdt, eine »overt sexualization« und »fetishiz[ation of] female bod-
ies at an almost pornographic level«, wie sie im Superheld:innen-Genre der 1990er
und 2000er Jahre bei Antiheldinnen und Femmes fatales tiblich ist.%0 Jeffrey A.
Brown schreibt hierzu: »Modern female characters are so thoroughly eroticized
that it is near impossible to find a superheroine or villainess that is not defined pri-
marily by her sex appeal, all in an attempt to cater to the mostly male comics con-
sumer«.®!

Als Femmes fatales werden die weiblichen Film-Noir-Figuren der 1940er be-
schrieben, die »strong«, »mysterious« und »duplicitous« erscheinen und ihre Sexu-
alitit einsetzen, um ihre Ziele zu erreichen.?? lhre Kleidung ist figurbetont und mi-
litaristisch, sie verstarkt ihre >sexuelle Bedrohlichkeit<, die visuell an das Konzept
des Male Gaze anschlieBt. Tarantula wird als (liber)sexualisierte Kampferin und zu-
gleich minnliche Fantasieprojektion inszeniert, die der Bad Girl Art3 entspricht.
Dieser Begriff bezieht sich auf »comic book women who were >anti-heroine char-
acters, often portrayed as cruel, mercenary, or demonic« [...] having >super-sized:
breasts, strong thighs, and thin waists [...] often depicted in uncomfortable, erotic
positions«.%4

Die Spinnen-Referenz und damit die Inszenierung der Figur Tarantula stehen
hier im Sinne von Braidottis Becoming-Insect fiir eine Grenziiberschreitung zwi-
schen Weiblichkeit und Monstrositit. Hier tritt das Monstrése nicht, wie in der

90 Vgl. Brown: Dangerous Curves. Action Heroines, Gender, Fetishism, and Popular Cul-
ture.

91 Ebd,S.77.

92 Tasker/Negra: »Interrogating Postfeminism. Gender and the Politics of Popular Culturex,
S. 35; vgl. Brown: Dangerous Curves. Action Heroines, Gender, Fetishism, and Popular
Culture, S. 21 1.

93 Choudhury/Chakraborty: »The Postfeminist World-View and Superheroines. Critiquing
Female Representations within the Superhero Genrex.

94 Ebd,, S. 196; Florence: »Busting Out All Over. The Portrayal of Superheroines in Ameri-
can Superhero Comics from the 1940s to the 2000s«, S. 97; siehe auch Sina: »Comic,
Kérper und die Kategorie Gender. Geschlechtlich codierte Visualisierungsmechanismen
im Superheld_innen-Genre«.



ersten Kategorie, auf koérperlicher Ebene oder durch tibernatiirliche Krafte in Er-
scheinung, sondern auf einer symbolischen Ebene, als Monstrous-Feminine, verkor-
pert in der Femme fatale, die Manner durch ihre Reize verfiihrt, manipuliert und
schlieBlich zerstort, bis hin zur Tétung.

Dies wird insbesondere in ihrem ambivalenten Verhiltnis zum Superhelden
Nightwing alias Dick Grayson deutlich. Im Rahmen der Verbrechensbekampfung
kooperiert sie wiederholt mit ihm, wendet sich jedoch ebenso haufig gegen ihn und
verbiindet sich schlieBlich mit seinem Gegenspieler Blockbuster. Ihr Ziel ist es,
Nightwing zu verfiihren und fiir sich zu gewinnen, dafiir sabotiert sie seine Bezie-
hung zu Oracle (Barbara Gordan), bis sich diese von ihm trennt.?> Die stoxische«
Beziehung zwischen Tarantula und Nightwing erreicht ihren Hohepunkt in Night-
wing #93 (Juli 2004). Nachdem Nightwing Zeuge wurde, wie der Schurke Block-
buster die Reporterin Maxine brutal ermordet und Tarantula in dem drauffolgen-
den Kampf Blockbuster skrupellos von hinten in den Kopf schieBt, erleidet Night-
wing einen psychischen Zusammenbruch. Tarantula driickt ihn in einer darauffol-
genden Szene zu Boden. Trotz Nightwings Einwand »Don’t touch me« und seiner
Aussage »I'm... poisonous numb«, zwingt sie ihn zum Geschlechtsverkehr. Diese
umstrittene Szene, in der Tarantula den psychisch instabilen Dick Grayson >ver-
fihrt, lasst sich nicht nur als problematische Darstellung sexueller Gewalt analysie-
ren, sondern auch als Darstellung einer Femme fatale. Sie lenkt, manipuliert und
besetzt die Rolle des aktiven, gefihrlichen weiblichen Subjekts, welche den hilflosen
»male lover« ins Verderben stiirzt.?¢ Somit verkérpert sie den Typus der Femme
fatale in der Variante der »spider-woman, wie sie Deborah Walker-Morrison be-
schreibt: als eine »most ruthless of fatales«, die Verfiihrung mit Zerstérung kombi-
niert.%7 Tarantula dringt Dick spiter sogar zur EheschlieBung, was im letzten Mo-
ment durch das Auftauchen von Batman verhindert wird.?8

Somit besetzt sie eine Position zwischen Heldin und Schurkin. Ihre Handlun-
gen stehen in einem Spannungsverhiltnis von sozialer Gerechtigkeit und personli-
cher Vergeltung und brechen mit >klassischen< Moralvorstellungen weiblicher Su-
perheldinnen. Als Latina steht Catalina Flores zudem fiir mehrfach marginalisierte
Identitdten. lhre Darstellung als Antiheldin kann als Versuch gelesen werden, kom-
plexere Figuren jenseits stereotyper Opferrollen zu schaffen. Allerdings wird ihre
lateinamerikanische Herkunft oft exotisiert; ihre Funktion als gewalttitige sowie
hypersexuelle Figur der Bad Girl Art verstarkt stereotype Narrative. In dieser Dar-
stellung fungiert die Femme fatale als Projektionsflache kolonialer Imagination, in
der das »exotic Other« als gefahrlich-verfiihrerische Woman of Color konstruiert

95  Vgl. Nightwing #87 (Januar 2004).

96 Vgl. Walker-Morrison: »Sex Ratio, Socio-Sexuality, and the Emergence of the Femme Fa-
tale in Classic French and American Film Noirk, S. 25.

97 Ebd. Siehe auch Tasker/Negra: »Interrogating Postfeminism. Gender and the Politics of
Popular Culture«; Brown: Dangerous Curves. Action Heroines, Gender, Fetishism, and
Popular Culture.

98 Vgl. Nightwing #95 (September 2004).



wird,?? wie sie hiufig bei filmischen Inszenierungen der Femme fatale zu finden
sind, die gleichermaB3en begehrt und gefiirchtet wird. Somit werden hier rassifi-
zierte Stereotype von Sexualitat, Gewalt und Bedrohung reproduziert.

Spinnen, insbesondere Taranteln, werden oft mit Gefahren und Angst assozi-
iert. Als Tarantula verkorpert Catalina das Monstrous-Feminine, indem sie patriar-
chale Angste vor weiblicher Macht und Sexualitit schiirt. Die Verbindung zu Spin-
nen verweist auch hier auf das >insect uncanny«. Wahrend Catalina Gewalt nutzt,
um korrupte Strukturen zu bekampfen, bleibt unklar, ob ihre Methoden emanzipa-
torisch sind oder Gewaltmechanismen reproduzieren. lhre lateinamerikanische
Herkunft und ihre Position als Antiheldin werfen zudem Fragen zur Stereotypisie-
rung von PoC auf, besonders im Superhelden-Genre der 2000er Jahre.!%0 Sie bricht
zwar mit der Tradition passiver Heldinnen, wie etwa bei der oben analysierten Ja-
net Van Dyne, 0! ist kimpferisch und agiert autonom. Gleichzeitig bedient sie Vor-
stellungen vom >gefahrlichen Latina-Korper<: exotisiert, hypersexualisiert, mora-
lisch ambivalent. Sie ist eine der wenigen lateinamerikanischen Frauen im DC-Ka-
non, was sie gleichzeitig marginalisiert und stereotype Bilder reproduziert. Somit
verkoérpert Tarantula eine Spannung zwischen autonomer Superheldin und patriar-
chaler, stereotyper bis hin zu rassistischer Projektionsfliche. Als Femme fatale mit
arachnoider Symbolik steht sie im Zentrum der Frage, wie insektoide symbolische
Darstellungsformen genutzt werden, um Macht, Geschlecht und deviante Weib-
lichkeit zu verhandeln. Sie agiert als Grenzfigur, denn sie ist weder ganz Heldin
noch vollstandig Schurkin, sondern, im Sinne von Braidotti als >insect uncanny« ein
Storkorper der (mannlichen) Ordnung.

Tarantula entspricht hier ganzlich der von Brown beschriebenen »vilification
of women as sexually irresistible, deceitful, and castrating«.!92 |hre Rolle als >mor-
dende Femme fatale« und der kontroverse Vorfall in Nightwing #93 prasentieren
weibliche Sexualitat als gefahrlich, ahnlich wie bei weiteren Vertreterinnen dieser
Kategorie, darunter Black Widow, Tiger Moth und Mantis. Wahrend die Darstel-
lung von Frauen als Taterinnen im Kontext sexueller Gewalt selten ist, wird Catalina
in der oben beschriebenen Szene nicht nur als Taterin, sondern auch als monstrés,
exotisch und >moralisch verdorben« gezeigt. Im Sinne des Becoming-Insect wird sie
zum Monster. Barbara Creeds Konzept des Becoming-Monster lasst sich unmittel-
bar auf Tarantula anwenden, denn sie wird zur Bedrohung der mannlichen Ord-
nung, nicht nur durch Gewalt, sondern durch (gefihrliche) sexuelle Autonomie. lhr
Verhiltnis zu Nightwing kulminiert in einer kontroversen Szene, die eindeutig als

99 Vgl. Caputi/Sagle: »Femme Noire. Dangerous Women of Color in Popular Film and Tele-
visiong, S. 91-92.

100 Zum Thema Race und Superheld:innencomics siehe auch Beitrag von Daniel Stein in die-
sem Band.

101 Vergleicht man die oben beschriebene >Gewaltszene, findet sich hier eine ganzlich andere
Bildsprache.

102 Brown: Dangerous Curves. Action Heroines, Gender, Fetishism, and Popular Culture,
S. 38.



Vergewaltigung gelesen werden kann, eine Tater-Opfer-Umkehr, die feministische
Debatten iiber Agency und Trauma ebenso aufgreift wie kritikwiirdige Narrative
uber >verfiihrerische« Taterinnen. Dies reiht sie ein in die Tradition der Femme
fatale, die sexuelle Gewalt nicht als Trauma erfiahrt, sondern als Macht austibt, ein
problematischer, aber z.T. wiederkehrender Topos im Superheld:innen-Genre.
Die Vergewaltigung wird zudem im weiteren Verlauf weder thematisiert noch von
den Autor:innen aufgearbeitet, was zu Kritik fiihrte, die so weit ging, dass die Au-
torin hierzu Stellung nehmen musste. In Interviews beschreibt sie die oben ge-
nannte Szene zunichst als »[not rape], just non-consensual«.!03 Diese Aussage re-
vidierte die Autorin jedoch spater wieder: »| was wrong. | messed that one up and
| apologize. My [...] comments were uninformed and ignorant«.!%4 Dieses von vie-
len als kritisch wahrgenommene Narrativ, sowie die oben beschriebenen Fanbe-
wegungen, sind vermutlich der Grund, weswegen die Figur nach 2009 im DC-Uni-
versum (zumindest vorerst) nicht mehr vorkommt und aus dem Kanon getilgt
wurde. Auf der offiziellen Webseite des Verlags wird sie nicht gelistet.!05 Trotz
ihrer ambivalenten Seriengeschichte lasst sich ihre Entwicklung dank detaillierter
Eintrage in Fan-Foren und digitalen Fan-Archiven rekonstruieren, da die Fans hier
als >Agent:innen des Aufschubs« fungieren und somit auch marginalisierte oder ver-
gessene Comicgeschichten dokumentieren.!06

6. FAZIT

Die Analyse der insektoiden und arachnoiden Superheldinnenfiguren Insect Queen,
The Wasp und Tarantula verdeutlicht, wie eng Korper, Geschlecht und Macht in
Superheld:innencomics verwoben sind. Trotz ihrer unterschiedlichen Erzihlungen
und historischen Verortung teilen alle drei Figuren die Bezugnahme auf insektoide
bzw. arachnoide Merkmale. Dabei ist ihre Darstellung, fiir die jeweilige Zeit gen-
retypisch, stark vom Male Gaze und einer hypersexualisierten Asthetik geprigt. Zu-
gleich tritt das Motiv des Becoming-Insect als Ausdruck des Monstrdsen in Erschei-
nung. Dies fungiert hier als Bedrohung der (mannlichen) Ordnung. Dabei konnten
drei unterschiedliche Typen ausgemacht werden, die monstrésen Insect-Women
als Superschurkinnen, die niedlichen und betont femininen hybriden Superheldin-
nen und die menschlichen, aber dennoch monstrésen Antiheldinnen. Die metapho-
rische Verbindung von Weiblichkeit mit dem Insektoiden bzw. Arachnoiden fun-
giert dabei gleichermaBBen als Mittel der Marginalisierung und potenzielle Subver-
sion bestehender Geschlechternormen. Wahrend Figuren wie die Insect Queen das
Monstrése und Abjekthafte verkorpern und damit patriarchale Angste vor

103 Grant: »TBU Exclusive. Devin Grayson on Her Batman Universe Work.
104 Ebd.
105 Vgl. »Characters«.

106 Vgl. Deckbar: »Zum Erinnern und Vergessen der Shoah in US-amerikanischen Superhel-
dencomics. Digitale Fanarchive als Agenten des Aufschubsx.



weiblicher Kontrolle und Sexualitat visualisieren, oszilliert The Wasp zwischen tra-
ditionalistischer Weiblichkeit und Niedlichkeit sowie einer emanzipierten Neube-
setzung, die Diversitit und Autonomie, durch die Einflussnahme der Fans, starker
ins Zentrum riickt. Tarantula steht als ambivalente Antiheldin in Spannung zur Figur
der Superheldin. Sie wird als hypersexualisierte Femme fatale inszeniert, die nor-
mative Vorstellungen von Held:innentum herausfordert, zugleich aber stereotype
Narrative liber deviante, exotisierte Weiblichkeit bedient. Die zentralen Katego-
rien wie das »becoming-insect« oder das »monstrous-feminine«dienen hier als theo-
retische Briicke zur Offenlegung der problematischen Aspekte dieser Darstellun-
gen weiblicher Superheldinnen. Alle haben gemein, dass sie aufgrund der Kritik an
Darstellungen von Weiblichkeit seitens der Fans umgeschrieben oder gar ganzlich
aus dem Serienkanon getilgt wurden. Die Superheld:innencomics agieren so als
Zeitdokumente gesellschaftlicher Umbriiche, in denen Geschlechterbilder, Fragen
der Reprasentation und Diversitit sowie Machtverhiltnisse verhandelt werden,
oftmals ambivalent, widerspriichlich, aber immer mit Auswirkungen auf die jewei-
ligen Serien(geschichte).
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BUGGIN" OUT

VON DANIEL STEIN

|. EINLEITENDE UND KONZEPTIONELLE UBERLEGUNGEN

Dieser Beitrag beginnt mit einem Disclaimer, der die Biologiekundigen unter den
Lesenden nicht liberraschen wird. Denn eigentlich ist ein Text tiber Spider-Man in
einem Themenheft liber Insekten bzw. bugs, also Ungeziefer, deplatziert. Spinnen
gehoren weder zur Klasse der Insekten — sie sind Arachniden, was man schon daran
erkennt, dass sie acht statt der insektentypischen sechs Beine haben — noch sind sie
Ungeziefer. Insofern ist mein Fokus auf den Comic-Superhelden Spider-Man und
seine Vernetzung im »Schattenarchiv« fotografischer Inszenierungen von Lynch-
morden, die das rassistische Bildrepertoire der USA mitgepragt haben,! sicherlich
erklarungsbediirftig.

Es gibt zwei Griinde, warum dieser Beitrag dennoch zum Thema dieses Hefts
passt: Erstens werden Spinnen sehr haufig fiir Insekten gehalten. Wie ich darlegen
werde, sind es auch Fragen der Wahrnehmung, die mein Interesse an schwarzen
Spinnen begriinden und die Verbindung zu diesem Themenheft herstellen. Zwei-
tens ist Spider-Man eine immens populdre und global rezipierte Figur, die oft in
Listen mit insektenbasierten Superheld:innen gefiihrt wird, d.h. sie ist im popularen
Diskurs durchaus insektenhaft konnotiert. Ohne Spider-Man fehlt solchen Listen
ein zentrales Aushangeschild. Taucht er nicht auf, biiBen die Listen deutlich an Pro-
minenz ein, und Follower:innen fragen gezielt nach der Abwesenheit der Figur:
Warum ist Spider-Man nicht mit dabei? The Fly, Blue Beetle, Wasp, Ant-Man, Yel-
lowjacket und The Moth sind wichtige, aber eben keine genrepragenden Beispiele
in der von Srijani Ganguly auf CBR.com veroffentlichten Zusammenstellung mit dem
Titel » | 0 Best Superheroes Named After Insects, Ranked« (2020).2 Der:die User:in

| Siehe dazu Raiford: Imprisoned in a Luminous Glare. Photography and the African Ameri-
can Freedom Struggle; Stein: »Black Bodies Swinging. Superheroes and the Shadow Ar-
chive of Lynching«.

2 Siehe auch Hecken: »Ranglisten des Populdren«. Gangulys Ranking ist interessant, weil es
nicht auf quantifizierbaren Parametern, sondern auf persénlichen Wertschidtzungen ba-
siert (es geht um »the best superheroes«) und zudem explizit als Teil einer Serie von Ran-
kings markiert wird, wodurch er zumindest implizit eine Einladung an die Lesenden zur
AuBerung von Kritik und Feedback ausspricht. So ist am Ende des Rankings der folgende
Eintrag zu finden: »NEXT: 10 Best Superheroes Named After Birds, Ranked«. Klickt man
auf den darunter platzierten Button »Lists«, kommt man auf eine Seite, die CBRs gesamtes
Listenangebot auffiihrt und die Praxis des >Listens« folgendermaBen beschreibt: »From
movies to comics, TV and beyond, CBR ranks, rates and curates everything from across
the entertainment multiverse into the internet’s most eclectic and informative lists« (0.S.).



elderfingolfin 16st das klassifikatorische Problem auf der Plattform Comicvine
dadurch, dass er:sie die immerhin 126 Eintriage umfassende Liste mit »insects and
spiders« liberschreibt und damit sowohl Platz fiir Spider-Man, Spider-Woman und
andere arachnoide Superheld:innen als auch fiir insektenartige Figuren wie die be-
reits genannten Blue Beetle und Ant-Man oder auch Killer Wasp schafft.3

Nun kénnte man ohnehin argumentieren, dass Fragen der biologischen Kor-
rektheit und klassifikatorischen Koharenz in Superheld:innencomics nicht entschei-
dend sind. Wir bewegen uns auf dem Feld des Popularen, und hier reiissiert die
faszinierendste Figur, der interessanteste Schauplatz, die spannendste Geschichte.*
Gerade weil wir es mit popularen Erzadhlungen zu tun haben, die historisch der
niederen Kultur (Low Culture) zugeschlagen wurden und seriell publiziert werden,
was besonders pragmatische asthetische und narrative Entscheidungen erfordert,
orientieren sich diese Erzahlungen ohnehin eher an der Aussicht auf Publikumsre-
sonanz als an wissenschaftlicher Plausibilitit. Es ist das, was von vielen beachtet
wird, und nicht notwendigerweise das, was wissenschaftlich korrekt ist, was nach
der Definition des Siegener SFB 1472 »Transformationen des Populdren« als quan-
tifizierbar populir gelten kann.>

Zudem wire Spider-Man beinahe als Superheld mit Insektenidentitit konzi-
piert worden. Der selbsternannte Erfinder der Figur, Stan Lee, berichtet, dass eine
Fliege das impulsgebende Wesen fiir die Idee der Figur gewesen sei. Aber weil »Fly-
Man« nicht bedrohlich genug geklungen habe, sei er die Liste der Insekten durch-
gegangen und habe sich fiir »Spider-Man« entschieden. Davon abgesehen, dass Lee
dafiir bekannt war, gerne Ursprungsgeschichten lber die Erfindung, Entwicklung
und Evolution der Marvel-Superheld:innen zu erzihlen und es dabei mit der Wahr-
heit nicht immer ganz genau zu nehmen, ist auch hier der bereits genannte klassi-
fikatorische Fehlschluss enthalten:

»| saw a fly crawling on a wall, and | thought, >Gee, wouldn’t it be some-
thing if we had a hero who could crawl on walls like a fly% ... So | thought
>Fly-Man? That didn’t sound dramatic enough. >Insect-Man?< And | went
down a list, and then | got to >Spider-Man< and somehow >Spider-Mang,

3 Weitere Uberlegungen zu Ant-Man finden sich in Niels Werbers Beitrag in diesem Heft.
Siehe auch die Liste »Superhero Characters Inspired by Bugs« von Lydia Lee auf der Web-
seite Comic Crusaders, die mit Wasp, Blue Beetle, Green Hornet und einigen weiteren
Superhelden:innen insektenbasierte Figuren und mit Spider-Man eine arachnoide Figur
umfasst. Die Webseite Insight Pest Solutions prasentiert einige statistische Auswertungen
liber »Marvel Heroes with Pest-Based Inspirations«. Die Gesamtanzahl liegt bei 144 Figu-
ren, von denen 35 auf Insekten und 43 auf Arachnoiden basieren.

Vgl. Stein/Werber: »Reassessing the Gap. Transformations of the High/Low Difference«.

5 Vgl Déring u.a.: »Was bei vielen Beachtung findet. Zu den Transformationen des Popu-
larenc.

6  Vgl. Wood: »Stan Lee Originally Considered Naming Spider-Man After a Different Bugx.

Vgl. Stein: Authorizing Superhero Comics. On the Evolution of a Popular Serial Genre,
Kap. 2.



it sounded a little scary, it sounded impressive, so | said, >I'll call him
Spider-Man«&8

Lees Liste der moglichen Namen beginnt mit »Fly-Man«: mit einer Fliege, einem
Insekt. Sein zweiter Name ist eine Art meta-generische Figur, »Insect-Man«, der
die Logik der Aufzahlung benennt. Etwas weiter unten auf der Liste kommt mit
»Spider-Man« eine Figur, die streng genommen nicht in die Liste der Insekten ge-
hort, aber aufgrund des Klangs ihres Namens (»scary« und »impressive«) und ihrer
vermutlich affektinduzierenden Wirkung (und damit einer zugeschriebenen pros-
pektiven Popularitdt) auf die Lesenden den Zuschlag bekommt. Um Biologie geht
es hier eher nicht, doch bleibt die Wahl aus mehreren Griinden signifikant. Denn
aus der Entscheidung, die neue Figur als Spinnenmann zu konzipieren, folgen wei-
tere Entscheidungen: Sie braucht ein spinnenahnliches Kostiim und muss mit spin-
nenhaften Superkraften ausgestattet werden. Und genau das passiert in der ersten
Fassung des Helden in Amazing Fantasy #15 (1962) und wenige Monate spater in
der eigenstandigen Serie The Amazing Spider-Man (1963-). Peter Parker kann
Winde hochklettern und auf Stromleitungen balancieren; er entwickelt immense
korperliche Krafte: »| have the speed, the agility, the very strength of a gigantic
spider, ruft er tiberrascht in Amazing Fantasy # 15. Ohne zu zégern, schneidert er
sich sein Spinnenkostiim und baut sich sog. Web Shooters, die er mit einer klebrigen
Fliissigkeit, den Eigenschaften von Spinnenfaden entsprechend, befiillt. Fertig ist
der Superheld.?

Neben der Genese der Figur, die hier aus Platzgriinden nicht weiter ausgefiihrt
wird, interessiert mich vor allem das Phanomen der schwarzen Spinne, und zwar
weniger im Reich der Tiere, sondern in Marvels Superheld:innenkosmos. Wéhrend
das urspriingliche Spider-Man-Kostiim von Peter Parker die inzwischen ikonische
Farbgebung aus rot und blau tragt, trat in den 1980er Jahren ein schwarzer Spider-
Man in Erscheinung. Er nennt sich Venom, wird von einer auBerirdischen parasita-
ren Lebensform (Alien Symbiote) kontrolliert und markiert Peters dunkle Seite.!0 Er
tragt damit zur Ausdifferenzierung der Figur bei, indem er dem jugendlichen und
oft unsicheren Peter eine zerstorerische und nihilistische Komponente hinzufiigt
und damit — typisch fiir Einflihrung psychologisch komplexer Hauptfiguren im sog.
Silver Age der Superheld:innen — eine moralische Ambiguitit und einen Hauch des
Bosen in die Figur einschreibt.

Etwa ein Jahrzehnt zuvor war im Konkurrenzverlag DC Comics bereits eine
ahnliche Figur entstanden, die das Bose in ihrer Funktion als Superschurke bzw.
Antiheld verkoérperte und dazu das Spinnenhafte mit dem Schwarzen verband:
Black Spider mit Erstauftritt in Detective Comics #463 (1976). Hinter Kostim und

8  Wood: »Stan Lee Originally Considered Naming Spider-Man After a Different Bugc, o.S.

9  Zu Spider-Mans Funktion als Superheld-Insektoid liefert Mathias Hagen K&nigs Beitrag in
diesem Heft weitere Aufschliisse.

10 Erstmals in The Amazing Spider-Man #252 (1984), umfassender und unter dem Namen
Venom in The Amazing Spider-Man #300 (1988).



Maske verbarg sich Eric Needham, der — das ist fiir meine Uberlegungen bedeut-
sam — zum einen afroamerikanischer Herkunft ist und zum anderen besonders ge-
walttatig agiert. Als Mitglied des Suicide Squad vertiibt er zahlreiche Akte der Selbst-
justiz. Auf beide Aspekte — die Darstellung afroamerikanischer Superheld:innen und
Fragen von Gewalt und Selbstjustiz — werde ich im Folgenden naher eingehen, muss
davor aber noch eine weitere Figur einfilhren: Miles Morales, der afroamerika-
nisch/puerto-ricanische Spider-Man, der 201 | von Autor Brian Michael Bendis und
der lllustratorin Sara Pichelli geschaffen wurde und sich seitdem in Comics sowie
Computerspielen bis hin zu Animationsfilmen wie den ausgezeichneten Spider-Man.
A New Universe (USA 2018) und Spider-Man. Across the Spider-Verse (USA 2023) als
auBerst populdr erwiesen hat. Miles Morales ist auch deshalb so interessant, weil
er die erste langlaufende Afro-Latine-Variation eines der groBten Marvel-Superhel-
den reprasentiert und auf diese Weise nicht nur thematisch, sondern auch visuell
neues Territorium erschlieBt.!! Genau um dieses neue Territorium und seine iko-
nografischen Implikationen soll es in diesem Beitrag gehen, denn durch die Trans-
formation von Peter Parker zu Miles Morales entstehen neue Bedeutungsebenen
und Beziige auf US-amerikanische Geschichte und visuelle Kultur, die es zu ent-
schlisseln gilt.

Auf der Webseite des Marvel-Verlags findet sich diese Zusammenstellung von
Miles Morales‘ Fahigkeiten:

»Miles possesses similar spider-based abilities as Peter Parker; he has
the proportionate strength, speed, stamina, durability, and reflexes of
a spider. He can lift up to 10 tons, leap several stories, move much
faster than the average human, and is generally more resistant to injury
or fatigue than normal people. He can also stick to walls by his fingertips
and feet, enabling him to crawl along surfaces and buildings. Thanks to
his spider-sense, he can perceive dangers around him before he can see
or hear themc.!2

Wir sehen hier, dass der Figur durch ihre spinnenhafte DNA — bei Peter und Miles
durch den Biss einer radioaktiv verseuchten Spinne ausgelost — zwar Superkrifte
entstanden sind, das Arachnoide aber ansonsten keine tiefere Bedeutung zu haben
scheint. Das trifft auch auf einen markanten Unterschied im Kriftearsenal der bei-
den Superhelden zu: »[U]nlike Peter Parker, [Miles Morales] also has the power to
direct a bio-electric charge like a sting, including the ability to stun enemies with a
»venom blast« and strike with concussive force. He can also camouflage himself to

Il Die Auswirkungen auf seine Rezeption sind profund. So schreibt Angelo Vidal auf Me-
dium.com Uber den ersten Animationsfilm mit Miles Morales, Spider-Man. A New Universe:
»What rocked my world was simple: Spider-Man was Afro-Latino. Miles Morales
(Shameik Moore) was a dark-skinned, curly-haired, Spanglish-speaking, platanos-eating
kid dodging besos from his overprotective Latina mom just like me. For the first time, |
could picture myself under my favorite superhero mask« (0.S.).

12 »Miles Morales. Spider-Mang, o.S.



the point of invisibility«.!3 Die Figur veriandert sich allerdings signifikant — und dies
ist meine zentrale These — durch Miles* afroamerikanisch/puerto-ricanische Her-
kunft und die damit einhergehende, historisch brisante lkonografie.

2. AUSFLUG IN DIE BILDTHEORIE

In seiner Kolumne »On Photography« schreibt der nigerianisch-amerikanische Au-
tor, Kritiker und Fotograf Teju Cole in der Ausgabe des New York Times Magazine
vom 19. Marz 2017:

»Images make us think of other images. Photographs remind us of other
photographs, and perhaps only the earliest photographs had a chance
to evade this fate. But soon after the invention of photography, the
world was full of photographs, and newly made photographs could not
avoid semantic contamination. Each photograph came to seem like a
quotation from the great archive of photographs. Even the earliest pho-
tographs are themselves now burdened by this reality, because when
we look at them, we do so in the knowledge of everything that came
after. All images, regardless of the date of their creation, exist simulta-
neously and are pressed into service to help us make sense of other
images. This suggests a possible approach to photography criticism: a
river of interconnected images wordlessly but fluently commenting on
one anotherc, !4

Coles Ausfiihrungen zur Fotografie lassen sich auf andere Bildmedien iibertragen,
darunter Comics und verwandte Formen des grafischen Erzahlens. Die These, dass
Bilder unweigerlich andere Bilder evozieren und dass sich tber die Jahrzehnte und
Jahrhunderte ein Bildarchiv entwickelt hat, in dem jedes Bild prinzipiell jedes andere
Bild evozieren — und damit seine Bedeutung semantisch befruchten oder kontami-
nieren — kann, lasst sich auch auf die Comics um Miles Morales libertragen. Diese
konnen selbstverstindlich andere Comics aufrufen, aber auch Fotografien und an-
deres Bildmaterial. Und sie tun dies, wie ich zeigen werde, auf eine besonders nach-
driickliche — wenn auch nicht zwingend intendierte — Art und Weise.

In ihrer Studie Lynching Photographs (2007) schreiben die Kunst- und Bildhisto-
rikerinnen Dora Apel und Shawn Michelle Smith Folgendes lber die groBe Zahl an
Fotografien, die vornehmlich afroamerikanische Opfer von Lynchmorden und viel-
fach auch ein weiBes Publikum und ggf. sogar die Morder (der GroBteil der Tater
waren mannlich) darstellen:

13  Ebd.
14 Cole: »A Photograph Never Stands Alone, S. 14-15.



»Because their meaning is determined by context and circulation and
the interest of specific viewers, the evidence in them cannot be fixed.
Even though they seem to offer a stable glimpse of the past, their mean-
ing changes over time and according to who is viewing and to what
ends. What is seen and not seen in photographs depends on the cultural
filters through which they are viewed, and on the repertoire of images
that have shaped looking. Viewers always see photographs through
other images«. !>

Der Anschluss an Coles Uberlegungen zur semantischen Kontamination von Bil-
dern ist durch die Aussage »Viewers always see photographs through other images«
sofort erkennbar. Ebenfalls wichtig ist die Erkenntnis, dass die Bedeutung von Fo-
tografien — ich wiirde sagen: von Bildern insgesamt — niemals statisch, sondern im-
mer kontextabhangig und wandlungsfahig ist, und dass die Betrachter:innen zur In-
terpretation von Bildern auf kulturelle Filter zuriickgreifen (und dies oft unbe-
wusst), die sich wiederum aus einem historisch, politisch und anderweitig geprag-
ten Bilderrepertoire (Cole nennt es Archiv!é) speisen.

Diese beiden Impulse werfen eine Reihe von Fragen auf: Welche Bilder evo-
ziert die Darstellung von Miles Morales als schwarzem Spider-Man? Durch welche
kulturellen Filter rezipieren wir diese Bilder? Welches Bildrepertoire kanalisiert un-
sere Deutungsoptionen? Welche Narrative rufen sie auf? Und was hat das alles mit
schwarzen Spinnen oder gar Insekten zu tun?

3. DREI BLICKE AUF DEN SCHWARZEN KORPER

Neue Superheld:innen eréffnen neue gestalterische Moglichkeiten. Dies wird in
mehreren Darstellungen, u.a. auf den Covern einzelner Comichefte und Antholo-
gien, deutlich, die den in ein schwarzes, mit rotem Spinnenemblem und roten Net-
zen verziertes Kostiim, gehiillten Miles Morales als den neuen Spider-Man zeigen
(Abb. ). Zum einen wirkt die Figur nun deutlich dunkler und bedrohlicher als der
urspriinglich rot-blaue Peter Parker; Stan Lees »scary« und »impressive« wird hier
noch einmal gesteigert. Aber es findet auch eine atmospharische Verschiebung vom
»friendly neighborhood Spider-Man« friiherer Epochen zu einem dunkleren und
mit neuen Herausforderungen konfrontierten Spider-Man statt. Zwar vermeiden
Bendis und Pichelli bis auf gelegentliche Hinweise auf Polizeigewalt und verstreute
Referenzen auf afroamerikanische und puerto-ricanische Diskriminierungserfah-
rungen die Auseinandersetzung mit dem durch das Movement for Black Lives medi-
enwirksam angeprangerten strukturellen Rassismus der USA. Doch Spider-Mans
schwarzes Kostiim (und auch der >braune« Kérper darunter) sowie das pragnant
gezeichnete, dicke Webbing rufen unweigerlich eine Geschichte der Anti-Black

15 Apel/Smith: Lynching Photographs, S. I5.

16  Erll und Rigney sprechen von »Mediation, Remediation, and the Dynamics of Cultural
Memory«.



BUGGIN’ OUT

Violence auf, die die Comics selbst weitgehend ausblenden und die eine deutlich
andere Erregungsasthetik entwickeln als der konventionelle, als weier Teenager
kodierte Peter Parker.!”
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Abb. |: Spider-Man: Miles Morales, Marvel Omnibus. Brian Michael Bendis, Oscar Bazaldua,
Nico Leon, Sara Pichelli, 2019; © Marvel Comics

Ich méchte dies nun anhand einer bildbasierten Reise in die Vergangenheit aufzei-
gen. Diese Reise beginnt mit einem Blick in die Mitte der 1930er Jahre. Abbildung
2 zeigt eine Metallskulptur des japanisch-amerikanischen Kiinstlers Isamu Noguchi
aus dem Jahr 1935.!8 Die Skulptur trigt den Titel »Deathc; sie erinnert in ihrer
Form und Beschaffenheit frappierend an Inszenierungen von Miles Morales als
schwarzem Spider-Man. Sogar eine Art Webbing lasst sich mit der Installation asso-
ziieren: um den Hals der Figur zieht sich eine an einem galgenahnlichen Haken be-
festigte Schlinge. Noguchi schuf diese Skulptur im Gedenken an die vielen Lynch-
morde, die in der Jim Crow-Ara — der Zeit der sog. »Rassentrennung« —in den USA
vornehmlich an Afroamerikaner:innen veriibt wurden und die zunehmend Eingang

17  Fir Santos verfiigen die Geschichten von Miles Morales liber das von W. E. B. Du Bois
Anfang des 19. Jahrhunderts beschriebene double consciousness. Siehe Santos: »Talented
Tensions and Revisions: The Narrative Double Consciousness of Miles Moralesc.

18 The Noguchi Museum: »Birth and Death«.



in das Bildrepertoire von Comics and verwandten grafischen Erzahlformen gefun-
den haben.!?

Abb. 2: Isamu Noguchi, Death, 1934, Monel-Metall, Seil, Stahl, Holz, Birth and Death (2017).
The Noguchi Museum; Foto: Nicholas Knight; © 2026 VG Bild-Kunst, Bonn

Konkret bezieht sich diese Skulptur, die erstmals in einer Ausstellung in der Marie
Harriman Gallery in New York gezeigt wurde, auf ein Foto des ermordeten und
verbrannten Lynchopfers George Hughes.20 Soweit es Historiker:innen gelungen
ist, die Ereignisse des Jahres 1930 zu rekonstruieren, die zu seiner Hinrichtung in
Sherman, Texas, fiihrten, lasst sich Folgendes konstatieren: Hughes war ein
schwarzer Landarbeiter, der sich der Vergewaltigung der Ehefrau seines Arbeitge-
bers wegen eines Lohnstreits schuldig bekannt hatte.2! Kurz nach seiner Verhaftung

19

20

21

Siehe dazu vertiefend Stein: Strange Fruit and Bitter Roots. Black History in Contempo-
rary Graphic Narrative, Kap. 2. Isamu Noguchi, 1904 in Los Angeles geboren und 1988 in
New York verstorben, sollte einige Jahre nach dieser Ausstellung selbst Diskriminierungs-
erfahrungen durchleiden. Er wehrte sich in den friihen 1940er Jahren gegen die Internie-
rung seiner japanisch-amerikanischen Mitbtirger:innen und ging 1942 aus Protest freiwillig
in das Poston War Relocation Center in Arizona. Vgl. Winther: »Review of Isamu Noguchi
by Bruce Altshuler and Isamu Noguchi. Essays and Conversations by Diane Apostolos-Cap-
padona and Bruce Altshuler«. Zur gleichen Zeit waren Superheld:innenhefte von DC Co-
mics und anderen Verlagen voll von anti-asiatischen Stereotypen und rassistischen Dar-
stellungen. Vgl. Olmos: »Racialized >Superheroes< and Villains in DC Comics During
WWil«.

Wie Noguchi in seiner 1968 erschienenen Autobiografie A Sculptor’s World beschreibt,
nannte der weiBe Kunstkritiker Henry McBride die Skulptur abwertend »a little Japanese
mistake«. Noguchi: A Sculptor’s World, S. 22-23.

Ob er tatsachlich schuldig war, lasst sich nicht nachvollziehen. Allerdings bestehen be-
rechtige Zweifel. Crawford schreibt mit Verweis auf die Historikerin Monica Martinez
von der University of Texas: »Hughes’s guilty plea should — by its very nature — be



versammelt sich ein Mob von liber 5.000 Menschen auf den Stufen des Bezirksge-
richts, dringt in das Gebaude ein und setzt den Tresorraum, in dem Hughes zu
seinem Schutz festgehalten wurde, in Brand. Hughes stirbt in den Flammen; dem
Mob gelingt es, den Tresor zu 6ffnen; sie ziehen den toten Hughes an einen nahe-
gelegenen Baum und hiangen seine verkohlte Leiche auf. Dann machen sie erneut
ein Feuer und verbrennen den Korper des Toten ein zweites Mal. Und sie belassen
es nicht bei dieser Tat: Sie zerstoren Geschifte afroamerikanischer Biirger:innen
und vertreiben diese aus der Stadt, sodass der Gouverneur von Texas, Dan Moody,
den Notstand ausruft und die Nationalgarde anfordert, um den »Sherman Riot« zu
beenden.22

Abbildung 3 zeigt das Bild der verkohlten Leiche. Ich inkludiere es nur, weil es
fir meine Argumentation unerlasslich ist. Abbildung 4 zeigt ein Foto des lebendi-
gen, von Sheriff Arthur Vaughn an einer Kette ab- und vorgefiihrten Hughes. Es ist
ebenfalls kein unproblematisches Bild, denn auch hier wird die Macht eines wei3en
Mannes Uber Hughes ausgestellt und der Gefangene nicht als Person, sondern als
Straftiter in Ketten prasentiert. Aber es erinnert daran, dass der Mord an Hughes
nicht zwangslaufig war: dass es andere Optionen gegeben hitte, und dass wir
Hughes als lebendigen Menschen und nicht als Leiche wahrnehmen kénnen.23 Es
zu zeigen, bedeutet, dem Bilderstrom an Lynch-Fotografien zumindest eine Auf-
nahme hinzuzufiigen, die das Opfer nicht statisch, als Leiche nach dem Gewaltex-
zess, fixiert.

subjected to intense scrutiny. »It’s a corrupt archives, [Martinez] declared in an interview
with The Washington Post, noting that such confessions were usually coerced«. Crawford:
»The Lynching of George Hughes, o.S.

22 Siehe dazu Crawford, »The Lynching of George Hughes«. Der ausfiihrliche und gut be-
legte englischsprachige Wikipedia-Artikel zu diesem Lynchmord (»The Lynching of
George Hughes«) verweist auf vier weitere Anschlige (drei davon Morde), die 1930 in
den darauffolgenden Wochen veriibt wurden: »The lynching of George Hughes was one
of five lynching attacks by Whites on Black men within nine weeks in Texas«. Ermordet
wurden George Jackson am 16. Mai, Bill Roan am 18. Juni, Jack Robertson am 28. Juni.
Jesse Lee Washington wurde des Mordes an einer wei3en Farmerin bezichtigt, von einem
Scherif vor dem Lynchmob gerettet, kurz darauf verurteilt und anschlieBend exekutiert.

23 Das Bildarchiv der transatlantischen Sklaverei ist voll mit Darstellungen von Afrikaner:in-
nen und Afro-Amerikaner:innen in Ketten, sodass Hughes fotografische Vorfiihrung auch
als visueller Hinweis auf die lange Geschichte der Sklaverei gelesen werden kann. Noch
65 Jahre nach der Abschaffung der Sklaverei werden schwarze Menschen im Jim Crow
South in Ketten gelegt und durch die Selbstjustiz des Mobs ermordet. Man kénnte in die-
sem Zusammenhang eine Briicke zwischen der Sklaverei, dem System der sog. »Rassen-
trennung« mit seinen Prison Camps und Chain Gangs und der Masseninhaftierung afroamer-
ikanischer Biirgerinnen ab den 1990er Jahren schlagen. Michelle Alexander spricht in ihrer
Studie tiber den Prison Industrial Complex von einem New Jim Crow marginalisierter Bevol-
kerungsgruppen. Siehe Alexander: The New Jim Crow. Mass Incarceration in the Age of
Colorblindness.
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Abb. 3: »The Corpse of George Hughes«, Sherman, Texas, 9. Mai 1930, International Center of
Photography, New York, Gift of Daniel Cowin, 99024

Abb. 4: »George Hughes, left, before he was lynched by a white mob«, Dolph Briscoe Center for
American History, The University of Texas at Austin, Roy Wilkinson Aldrich Papers2>

24  https://www.icp.org/browse/archive/objects/body-of-george-hughes-hanging-from-a-
tree-sherman-texas.

25  https://www.keranews.org/texas-news/2025-03-28/the-healing-process-can-actually-
begin-at-last-marker-for-1930-sherman-race-riot-to-go-up.



Ikonografisch leistet das Foto der Leiche das, was ich in meinen theoretischen
Uberlegungen in Anlehnung an Teju Cole, Dora Apel und Shawn Michelle Smith
ausgefihrt habe: Es erinnert uns an andere Bilder und reklamiert somit seinen Platz
im rassistischen Bildarchiv der USA (und dariiber hinaus26). Umgekehrt formuliert:
Durch das neue Kostiim und das prominente Webbing von Miles Morales, wie auch
durch seine afro-puerto-ricanische Herkunft, fiigen sich sowohl Noguchis Skulptur
als auch das weniger bekannte Foto von George Hughes‘ Leiche in den von Teju
Cole beschworenen »Fluss miteinander verbundener Bilder« ein, »die sich wortlos,
aber flieBend gegenseitig kommentieren«. Vielmehr noch: Das Foto eréffnet neue
Deutungsoptionen, denn wir kénnen es als Vorlaufer von Miles Morales lesen, der
— endlich — nicht mehr als Opfer eines rassistisch motivierten Gewaltverbrechens
fotografisch fixiert und damit zu Stille und Stasis verdammt ist, sondern sich in po-
puldrer Form aktiv durch die Hauserschluchten New Yorks und die Untiefen ande-
rer Universen schwingt und am Ende wieder nach Hause zu seiner Familie gelangt.
Das Foto und die Skulptur werden durch den schwarzen Spider-Man als zentrale
Bestandteile der visuellen Erinnerungskultur und der politischen Geschichte der
USA in den Blick gezogen und machen diese Geschichte sichtbar. Nur wenn alle
drei Bilder — das Foto von Hughes, Noguchis Skulptur, das Cover mit Miles Morales
— in das visuelle Archiv der USA einbezogen werden, erschlieBt sich die Komplexi-
tat dieser Kultur — und die Spinne schwingt mit, weil sie durch die schwarzen, an
Faden hangenden Korper, evoziert wird.

Das ist demnach, so meine These, kein arbitrares Zusammendenken unabhin-
giger bildlicher Darstellungen: Allein die Tatsache, dass alle drei Fotos schwarze
Korper zeigen, verbindet sie bereits auf einer semantischen und inhaltlichen Ebene.
Ikonografisch weisen sie eine nur schwer von der Hand zu weisende Verwandt-
schaft auf, denn die Form und Farbe der Korper, ihre Positionierung in der Bild-
mitte — im Fokus der Betrachter:innen — und die Prasenz von Seilen bzw. seildhnli-
chem Webbing erzeugen ein Geflecht von interpiktorialen Beziehungen, die man,
mit dem Kulturanthropologen Clifford Geertz gesprochen, als »webs of signifi-
cance« beschreiben kénnte.27 Und auch ihr narrativer Kontext, d.h. ihr Platz in der
Geschichte (im doppelten Sinne), steht in einem signifikanten Zusammenhang. Ge-
maB der populdren Logik des Lynchmords erschien George Hughes als schwarzes
»Monster«, dessen (angebliche) Gewalt gegen eine weiBe Frau mit Tod und Schéan-
dung in Form einer von selbsternannten, auBerhalb des Gesetzes handelnden und
sich als »heldenhaft« inszenierenden Verteidiger:innen der weiBen Suprematie an-
gewandten Lynchjustiz bestraft werden musste.28 Dagegen wird Miles Morales als
Spider-Man selbst zum Verfechter der Selbstjustiz. Wie bei Superheld:innen tblich,

26 Siehe u.a. die Erinnerung an diesen Mord in Kolb: »Lynchtod im Safe. Ein Bild und seine
Geschichte«. Die Kunst- und Kulturwissenschaftlerin Linda Hentschel hat im selben Jahr
eine sehr lesenswerte deutschsprachige Monografie lber das Lynchen veroffentlicht.
Siehe Hentschel: Schauen und Strafen. Gegen Lynchen.

27 Geertz: The Interpretation of Cultures, S. 5.
28 Goldsby: A Spectacular Secret. Lynching in American Life and Literature, S. 4.



folgt er zwar einem eigenen moralischen Kodex, hilt sich aber nicht unbedingt an
Gesetze und handelt auch auBerhalb der offiziellen Regeln.2? Wihrend die »>scari-
ness< von Hughes durch den Mord ausgel6scht wird, nutzt Morales seine Fahigkeit
als schwarzer Spinnenmann, Angst und Schrecken auszul6sen, im Kampf fiir das
Gute.30 Andersherum gedacht: Wihrend George Hughes gerade nicht durch eine:n
Superheld:in gerettet wird und auch selbst liber keine liberirdischen Krifte verfiigt,
ist das bei Miles Morales anders. Auch wenn seine Krafte wie ein Fluch wirken kon-
nen und ihn zur Zielscheibe dunkler Machte und allerlei Superschurken machen —
man denke an das Motto aus Amazing Fantasy # 15: »With Great Power, there must
also come great responsibility« — ist er seinen Gegner:innen keineswegs machtlos
ausgeliefert, und er ist auch nicht gezwungen, sich seinem Schicksal zu ergeben.3!
Auch in anderen Superheld:innencomics, die afroamerikanische Geschichte in
ihren Kosmos integrieren, wird das Lynch-Narrativ unterwandert. So zum Beispiel
in David F. Walker, Sanford Greene und Chuck Browns Serie Bitter Root (2018-),
die in einer frihen Episode eine typische Lynch-Szene samt unschuldigem schwar-
zen Opfer und Ku Klux Klan-Mob aufruft, um ihr erwartbares Ende durch einen
Auftritt der Racherfigur Ford Sangerye zu durchbrechen: Sangerye erschief3t alle
Klan-Mitglieder bis auf einen jungen Mann, der die Kunde von der Rettung des Op-
fers und die Warnung vor der Rache der Sangerye-Familie in die Welt tragen soll.
Hier zeigt sich ein Paradoxon, das insbesondere afroamerikanische Superheld:in-
nen betrifft: Auch wenn sich Figuren wie Miles Morales den Fangen rassistischer
Mobs entziehen kdnnten, indem sie ihre Superkrifte einsetzen, stehen sie mit eini-
gen genreinharenten Pramissen im Konflikt. Der US-amerikanische Comicforscher
Chris Gavaler hat das in einem Aufsatz liber die Terrorgruppe des Ku Klux Klan
und die Entstehung der Superheld:innen vor einigen Jahren aufgearbeitet: »The su-
perhero, despite the character’s evolution into a champion of the oppressed, origi-
nated from an oppressive, racist impulse in American culture, and the formula

29 Legt man den Insektendiskurs zugrunde, kénnte man diese Logik auch als eine rassistisch
motivierte Form der Bekampfung von schwarzem >Ungeziefer< verstehen. Neben der an-
tisemitischen Rhetorik der Nazis, die Juden vielfach als >Ungeziefer< bezeichneten (was
Art Spiegelman als Anlass fiir seinen Holocaust-Comic Maus nimmt; siche dazu auch den
Beitrag von Daniela Kaufmann in diesem Heft), bleiben derartige Verunglimpfungen von
Afroamerikaner:innen bis heute bestehen. Der republikanische Politiker Larry Pittman
aus North Carolina bezeichnete die Demonstrant:innen der Black Lives Matter-Proteste
vor einigen Jahren als »vermin«. Morrill: »\NC Lawmaker Blasts Black Lives Matter, Calls
Protesters >Thugs< and >Vermin«, o.S. Siehe umfassender Sarasohn: Getting Under Our
Skin. The Cultural and Social History of Vermin.

30 Worlds und Miller erkennen ein Streben nach »racial justice«. Worlds/Miller: »Miles Mo-
rales. Spider-Man and Reimagining the Canon for Racial Justice«.

31 Laut Rajeev ist die Spinne Anansi dem popularen ghanaischen Mythos zufolge »a trickster
folk hero [who] becomes the symbol of not only the struggle of slavery but also a connec-
tion to the motherland. His stories of overcoming unimaginable odds and oppressive au-
thority became parallels to the life of a slave, and ignited a spirit of resistance«. Rajeev:
»Anansi, Myth, and Resistance. Exploring Anansi Folklore as Transgressive Culture during
Slavery«, o.S.



codifies an ethics of vigilante extremism that still contradicts the superhero’s pur-
ported social mission«.32 Mit Verweis auf Thomas Dixons populiren Roman The
Clansman. An Historical Romance of the Ku Klux Klan (1905) und David Wark Griffiths
noch weitaus populdreren Kinofilm Birth of a Nation (1915) fiihrt Gavaler aus:
»[T]he Klansmen’s characteristics — as introduced by Dixon, adapted by Griffith and
emulated by actual Ku Klux Klan members across the United States — continue to
shape present-day superheroes«.33

Ein Weg, mit diesem Paradoxon — ein schwarzer Superheld in einem Genre,
dessen Urspriinge in der Gewalt gegen schwarze Menschen liegen — umzugehen,
habe ich mit dem Begriff des »buggin’ out« bereits im Titel dieses Beitrags angekiin-
digt. Damit ist ein weiterer Bezug zum Thema Insekten gegeben, auch wenn dieser
etymologisch auf etwas wackeligen Beinen steht: Wahrend das Oxford English Dic-
tionary »buggin’ out« als »To think or behave in an irrational, uncontrolled, strange,
or erratic way; to panic or become hysterical« definiert und den ersten Nachweis
auf das Jahr 1939 (in einem Roman von Raymond Chandler) terminiert,34 erhilt der
Begriff laut der Hip Hop-Webseite DailyRapFacts spater eine zumindest latent in-
sektenhafte Wendung.3> So lautet ein Eintrag im Lexikon von DailyRapFacts vom
7. Juli 2020: »What does it mean to be >Buggin< The slang term >Buggin« is a verb,
which was popularized in the early ‘90s. The word came from an earlier meaning
of bug, to annoy or pester someone. Buggin means being annoying or tripping out.
When someone says >you’re buggin¢, you’re probably irritating, freaking out, or
tripping«.3¢ Auch hier wird ein Zustand des Ausflippens und des Kontrollverlusts
beschrieben, aber durch die Nennung des Ursprungsworts »bug« und des Verbs
»pester« (wie in »pest control¢, d.h. »Schidlingsbekampfung«) werden

32 Gavaler: »The Ku Klux Klan and the Birth of the Superheroc, S. 192.

33 Gavaler: »The Ku Klux Klan and the Birth of the Superhero«, S. 191. Ich gehe dieser These
ausfiihrlich in meinem Aufsatz »Black Bodies Swinging. Superheroes and the Shadow Ar-
chive of Lynching« und in dem zweiten Kapitel meiner Monographie Strange Fruit and
Bitter Root. Black History in Contemporary Graphic Narrative nach, auf dem dieser Beitrag
basiert.

34 1939 ist das Geburtsjahr von Batman, der dem ein Jahr zuvor eingefiihrten Superman folgt
und zu den langlebigsten aller Superheld:innen zihlt. Die Urspriinge des Genres und der
Redewendung fallen also zeitlich zusammen.

35 lan Rose liberschreibt seinen Beitrag iiber die Beziehungen zwischen Menschen und In-
sekten auf [STOR Daily mit »Bugging Out«. Signifikant ist zweierlei: Erstens entsteht durch
die standardisierte Endung — »bugging«, mit »>g« als Schlusskonsonant — eine grundlegende
Diskrepanz zu dem afroamerikanisierten >Buggin’«. Henry Louis Gates, Jr. thematisierte
das Phanomen schon in seinem Buch The Signifying Monkey. A Theory of African-American
Literary Criticism (1988). Zweitens bietet eine Beobachtung von Rose — »Our relationship
status has always been complicated, but insects fall into three major roles in terms of how
they interact with humans — providers, destroyers, and vectors of disease« — interessante
Ankniipfungspunkte an Uberlegungen zum Verhiltnis von Miles Morales zu seiner Com-
munity und seiner Verantwortung fiir die Gesellschaft. Rose: »Bugging Out, o.S.

36 DailyRapFacts: »What does >Buggin’<« mean?«, 0.S. Siehe auch den Song »Buggin’ Out« der
Hip-Hop Band A Tribe Called Quest, erschienen auf dem Album Low End Theory (1991).



Assoziationen mit Insekten (bugs) und den Krankheiten und Epidemien (pests), die
diese auslésen kénnen, zumindest mdglich.37

Nun mag das unter Umstanden zu konstruiert erscheinen. Es ist dennoch
wichtig, nach den interpretatorischen Méglichkeiten zu fragen, die diese denkbare
Verbindung eroffnet. Das umfasst den vor allem im friihen Hip-Hop aber auch im
afroamerikanischen Slang insgesamt prominenten Anspruch einer Reklamation von
Sprache, die urspriinglich zur Ausgrenzung und Erniedrigung ebendieser Gruppen
eingesetzt wurde: »buggin’ out« als Ausflippen in einem selbst- und nicht fremdbe-
stimmten Sinn, als kreative Form des Andersseins entgegen der rassistischen
Gleichsetzung von Schwarz-Sein mit negativ konnotierten Vorstellungen des Ver-
riicktseins.3® Mit Blick auf das Lynch-Narrativ lisst sich konstatieren, dass der to-
tende Mob durchaus einem Kontrollverlust unterliegt. Es ware jedoch eine Verein-
fachung, das Morden an der afroamerikanischen Bevolkerung auf einen Moment
der Rage zu reduzieren — denn der Lynchmord wird als Instrument des rassistischen
Terrors systematisch und kalkuliert eingesetzt.

Eine weitere Interpretationsmoglichkeit ergibt sich durch Spike Lees Filmklas-
siker Do the Right Thing (USA 1989), in dem ein junger Mann namens »Buggin’ Out«
im New Yorker Stadtteil Bedford-Stuyvesant >ausflippt, weil er an der Wand der
Pizzeria des Italo-Amerikaners Sal ausschlieBlich italienischstimmige Prominente
sieht und seine Forderung nach afroamerikanischen Ikonen (Martin Luther King,
Malcom X) auf wenig Gegenliebe stoBt. Die Hauptfigur Mookie kann Buggin’ Out
nur mit Miihe davon abhalten, gréBere Unruhe zu stiften; unter Protest und mit
der Aufforderung an die vornehmlich afroamerikanischen Gaste, die Pizzeria in Zu-
kunft zu boykottieren, verlasst Buggin’ Out das Restaurant. Dass der Film mit der
Totung von Radio Raheem durch einen weiBen Polizisten und einen gewalttitigen
Aufstand endet, bei dem Sals Pizzeria in Flammen aufgeht, stellt eine weitere Ver-
bindung zu Themen wie rassistischer Ausgrenzung, Polizeigewalt und Lynching her.
Zwar spielen Insekten in diesem Film bis auf den Namen von Buggin’ Out keine

37 Siehe dazu auch den Eintrag im Online Etymology Dictionary: »1520s, >to clog, entangle,
encumber« (a sense now obsolete), probably a shortening of empester, impester, from
French empestrer >place in an embarrassing situation< (Modern French empétrer,
Walloon epasturer), from Vulgar Latin *impastoriare >to hobble« (an animal), from Latin
im- >in« + Medieval Latin pastoria (chorda) >(rope) to hobble an animal¢, from Latin pas-
toria, fem. of pastorius >of a herdsmang, from pastor >herdsmanc« (see pastor (n.)). Or di-
rectly from the French word. The sense of »annoy, disturb, trouble« (1560s) is from in-
fluence of pest. Related: Pestered; pestering. [A]lso from [520s«. Hier wird auch der
sprachliche Bezug zum Tierreich (»rope« und »hobble an animal«) und zum Moment der
Entbl6Bung und Erniedrigung (»place in an embarrassing situation«) des Lynchakts ersicht-
lich.

38 So schreibt der afroamerikanische Literaturwissenschaftler La Marr Jurelle Bruce: »Anti-
black discourse constantly codes black people as savage, irrational, subrational, pathologi-
cal, and effectively mad«. Bruce: How to Go Mad without Losing Your Mind. Madness
and Black Radical Creativity, S. 12.



Rolle, aber neben dem Lynching Theme3° spinnt auch die Demografie der Nachbar-
schaft, die zu groBBen Teilen aus Afroamerikaner:innen und Puerto Ricaner:innen
besteht, das Beziehungsgeflecht zu Miles Morales weiter (der in den ebenfalls afro-
amerikanisch und afro-puerto-ricanisch konnotierten Stadtteilen Brooklyn und
Harlem wohnt).40

Und auch Miles flippt hin und wieder aus, wobei sein Kontrollverlust weniger
aus einer Unterdriickungs- oder Diskriminierungserfahrung als eher aus einem Ge-
fiihl der generellen Uberforderung durch familiire Konflikte, Beziehungsprobleme
oder die Bedrohung durch Superschurken entsteht. In Spider-Man #16 (2017)
schlagt Miles in Rage eine komplette Bar zusammen, um einen Taschendieb zu fan-
gen. Als ein eher seltener Verweis auf Kontrollverlust durch institutionalisierte Ge-
walt kann das Cover von Spider-Man #20 (2017) dienen, auf dem Spider-Man von
einem Polizisten auf den Boden gedriickt und von einem anderen Polizisten mit
gezogener Waffe bedroht wird.4!

4. WAS HAT DAS ALLES NUN MIT SPINNEN — ODER GAR MIT INSEKTEN -
ZU TUN?

Falls die voranstehenden Ausfiihrungen die Frage aufgeworfen haben sollten, was
das nun alles mit Spinnen oder gar Insekten zu tun haben soll, mache ich zwei wei-
tere Erlauterungsangebote fiir das Zusammenspiel von Insekten, dem Bildarchiv
der Lynchmorde in den USA und dem schwarzen Spider-Man. Zum einen mochte
ich einen der faszinierendsten Comics liber den amerikanischen Siiden der 1930er
Jahre vorstellen, in dem die Beziehung zwischen Lynchmord und Insekten explizit
wird: Jeremy Loves zweibandiges Bayou (2009/2010). Wie ich bereits an anderer
Stelle ausgefiihrt habe,4? prisentiert dieser Comic mehrere Lynchmorde — neben
einer Rekonstruktion der Ermordung Emmett Tills 1955 in Drew, Mississippi,
remediatisiert Love mehrere Fotografien bzw. Postkarten aus dem Schattenarchiv

39 Vgl. Lum: »Reflections on »Black Lives Matter« and >Do the Right Thing«. 25 Jahre nach
der Veroffentlichung des Films war Lee immer noch erbost iiber die ersten Rezensionen
von David Denby und Joe Klein, die den Vorwurf duBerten, Do the Right Thing wiirde
Gewalt und Ausschreitungen provozieren. Lee dazu: »That still bugs the shit out of me«.
Cadet: »This 25-Year-Old Reaction To >Do The Right Thing« Still Pisses Spike Lee Off,
o.S.

40 Waihrend Lynchmorden nach dem Biirgerkrieg und durch die Jim Crow-Ara hinweg iiber-
wiegend Afroamerikaner zum Opfer fielen, waren auch Menschen lateinamerikanischer
Herkunft betroffen. Siehe dazu Delgado: »The Law of the Noose. A History of Latino
Lynchingc; Villanueva: The Lynching of Mexicans in the Texas Borderlands.

41 Polizeigewalt wird in spiteren Heften wie Miles Morales: Spider-Man (Vol. 2) #12—-#16
(2024) als Teil des Gang War-Zyklus, in dem korrupte ehemalige Polizisten zu den Geg-
nern zihlen, aufgegriffen und vertieft. Ich danke Anne Deckbar fiir diesen Hinweis.

42 Vgl. Stein: »Zu den Potentialen einer kulturwissenschaftlichen grafischen Literaturwissen-
schaft. Ein Analysevorschlag am Beispiel von Jeremy Loves Graphic Novel Bayou«; Stein:
»Black Bodies Swinging. Superheroes and the Shadow Archive of Lynching; Stein: Strange
Fruit and Bitter Roots. Black History in Contemporary Graphic Narrative, Kap. 2.



der Lynching Photographs, und er tut dies auf eine Weise, die die Gewalt dokumen-
tieren und die Wiirde der Opfer bewahren soll. Ein besonders pragnantes Stilmit-
tel, das Love fiir diese Remediatisierung nutzt, sind symbolisch anmutende Insekten
— Fliegen, Kafer, Schmetterlinge usw. — die er in die Zeichnungen der Tatorte ein-
baut und um die Leichen herum platziert (Abb. 5). Wahrend sich vielleicht argu-
mentieren lieBe, dass hiermit ein gewisser Realismus-Effekt entsteht, der den oft
wenig kontextreichen schwarz-weiB3en Lynching Photographs eine Siidstaatenat-
mosphare hinzufiigt, die man aus popularen Erzihlungen lber die Region kennt,
liegt die Pointe der Insekten aus meiner Sicht anderswo: Vor allem die prominent
prasentierten Schmetterlinge setzen den verletzen Menschenkérpern einen Kon-
trapunkt entgegen. Der Fokus liegt nun nicht mehr nur auf den passiv gewordenen
Opfern, sondern auf einer fantastischen, mythisch-aufgeladenen und spirituellen
Ebene: Aus der Raupe wird ein Schmetterling, der Eier legt, aus denen neue Raupen
schliipfen. Diese hiillen sich in einen Kokon und verwandeln sich schlieBlich in
Schmetterlinge. Diese Moglichkeit der Transformation lasst sich auch als ein Nar-
rativ der Hoffnung — auf bessere Zeiten, auf ein Leben nach dem Tod, auf eine
Transzendenz irdischer »Rassendiskriminierung« und Gewalt lesen, zumal der
Schmetterling historisch als Symbol des Seelenflugs der Toten und ihrer Verwand-
lung in den kérperlosen Geist der Verstorbenen gilt.43
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Abb. 5: Jeremy Love, Bayou Vol |, New York, 2009; © DC Comics

Zum anderen — und das ist ein zweites Erklarungsangebot — ist die Verbindung zwi-
schen afroamerikanischer Kultur und Insekten weitaus umfangreicher, als uns das
auf den ersten Blick bewusst sein mag. Hier ist zunachst eine selten erzahlte

43 In den Comics mit Miles Morales treten immer wieder Situationen auf, in denen der
schwarze Spider-Man seine Gegner in sein Web Fluid einwickelt. Das erinnert an das Ein-
spinnen eines Schmetterlings in das Kokon, aber auch an die Technik einiger Spinnenar-
ten, ihr Fressen nicht nur in Netzen zu fangen, sondern diese in ihren Faden einzuwickeln.
Schmetterlinge werden seit der Antike haufig als Verkorperung der Seele (Psyche) gele-
sen; man kann demnach argumentieren, dass die Insekten die Seelen der ermordeten
Menschen reprasentieren, die durch die Southern Landscape fliegen und krabbeln.



Ursprungsgeschichte zu nennen, die bis in die Anfange der afroamerikanischen Pra-
senz auf dem amerikanischen Kontinent zurtickreicht. Lindsay Garcia schreibt liber
die Ubersiedlung von Wanzen aus Afrika nach Nordamerika durch den transatlan-
tischen Sklavenhandel im Zuge der Middle Passage:

»[H]istorical entanglement between African slaves, their descendants,
and cockroaches began in the Middle Passage. No invasive species to
cross the Atlantic reifies racial and class inequalities quite like the Amer-
ican cockroach. The horrifying conditions of the ocean crossing and the
formidable economic conditions experienced by African Americans
following emancipation gave fuel to a fallacious association between
blackness, poverty, and filth that pervades the American cultural imagi-
nary. Among other things, these erroneous relations developed into
justifications for laws such as segregation and other material effects of
racism. It all began with the slave ship«.44

Garcia macht deutlich, dass der Beginn Afroamerikas und die Prasenz der Wanzen
auf dem Kontinent in einer kapitalistischen Praxis — dem Raub von Menschen aus
Afrika und ihrem erzwungenen Transport in die Neue Welt — zusammenfallen. Dies
ist in doppelter Hinsicht relevant, da es erstens dokumentiert, wie eng Menschen-
handel und Okologie miteinander zusammenhingen, und zweitens zeigt, dass die
Gier nach Profit und die Ausbeutung menschlicher Ressourcen (man bezeichnete
die versklavten Menschen auf den Schiffen als »cargo«, d.h. »Ladung«) unweigerlich
mit 6kologischen Schiaden einhergehen: »If the ships undertook repeated triangular
transatlantic journeys, cockroaches proliferated, as the techniques for varmint con-
trol in the eighteenth and nineteenth centuries were not very effective: smoking
them out or throwing scalding water on them. Roaches and other pests devoured
food items intended to keep humans alive«.43

Fatalerweise verfestigt sich die imaginare Verbindung von Ungeziefer und der
afroamerikanischen Bevélkerung bereits wahrend der Sklaverei und bleibt auch
Jahrzehnte danach — letztlich bis heute — bestehen. Garcia erkennt eine »pervasive
negative association between slaves and filth«, die u.a. zu der rassistischen Beleidi-
gung »cockroach« fiir mehrere Racial and Ethnic Others fiihrt und eine Praxis der
Schédlingsbekampfung legimitiert, die wiederum zum Gesundheitsrisiko wird.
Noch einmal Garcia:

»After the Civil War and the end of slavery, institutional and direct ra-
cism placed African Americans in the poorest of neighborhoods and
housing conditions, meaning the potential for cockroach infestation was
greater. In the first half of the twentieth century, housing projects
heavily populated by African Americans were subjected to intense

44  Garcia: »American Cockroaches, Racism, and the Ecology of the Slave Ship«, 0.S.
45 Ebd.



chemical solutions used for pest control, such as hydrocyanic acid gas
(pre-WWII) and DDT (post-WWII), adding toxicity and the threat of
overexposure (death) to the home«.46

Gerald M. Oppenheimer spricht in diesem Zusammenhang von einer »black pest
thesis« und verweist auf einen Artikel von L. C. Allen im American Journal of Public
Health (1915), der diese These aus einer rassistischen Rahmung heraus wissen-
schaftlich zu validieren versucht (und der im selben Jahr wie Griffiths rassistisches
Blockbuster-Biirgerkriegsmelodrama Birth of a Nation erscheint):

»Communicable diseases find their favorite propagating grounds in the
dirty negro sections of our cities, and in insanitary negro homes in the
country. From dirty homes, in these disease-infested sections, negro
people come into intimate contact with white people every day that
passes. [...] The fact is not pleasant to contemplate, but it is neverthe-
less true, that there are colored persons afflicted with gonorrhea, sy-
philis, and tuberculosis employed as servants in many of the best homes
in the South. Various diseases often spread this way«.47

Zwar bezieht sich Allen vor allem auf Keime als Verursacher von Krankheiten und
Seuchen, aber die Tatsache, in den Worten Oppenheimers, »[that] Blacks were
frequently feared as vectors carrying contagion to White communities«,48 fiihrt un-
weigerlich zu dem Schluss, dass die afroamerikanische Bevélkerung der USA neben
Insekten und anderem Ungeziefer als Ursache und Trager von Krankheiten — und
damit als ein gefihrlicher und zu bekdmpfender Kontaminationsagent — im ameri-
kanischen Volkskérper (Body Politic) gesehen wurde.4?

Ein wesentlicher Bestandteil von Spider-Mans urspriinglicher Origin Story ist
Peter Parkers Passion fiir die Naturwissenschaften. Er zeigt nicht nur groBes wis-
senschaftliches Interesse im Rahmen seiner Schulstunden — seine Mitschiiler:innen
sehen ihn als Science Nerd; er wird zudem bei einem Schulausflug in die Labore von
Osborn Industries von der radioaktiven Spinne gebissen, wahrend er sich fiir die
Geritschaften und Experimente begeistert. Diese Begeisterung ist bei Miles Mora-
les weniger deutlich ausgepragt — man konnte Bendis, Pichelli und die anderen

46 Ebd.
47 Allen: »The Negro Health Problemc, S. 194.

48 Oppenheimer: »Paradigm Lost. Race, Ethnicity, and the Search for a New Population Tax-
onomys, S. 1051.

49 Sie werden dadurch haufig als eine Art Alien Within gehandelt und aus der Sozialgemein-
schaft ausgegrenzt. Siehe dazu auch de Laforcade/Stein/Waegner (Hrsg.): The Aliens
Within. Danger, Disease, and Displacement in Representations of the Racialized Poor.
Auch in Birth of a Nation wird der schwarze Mann als Bedrohung und Ursache von Ver-
unreinigung prasentiert; hier steht allerdings die Angst vor der Vermischung der >Rassen<
durch sexuelle Ubergriffe schwarzer Manner auf weie Frauen im Zentrum des zutiefst
rassistischen Narrativs.



Comicschaffenden, die an der Entwicklung der Figur beteiligt sind, dafiir kritisieren,
dass sie Miles nicht als hochintelligenten Nachwuchswissenschaftler darstellen und
damit letztlich auch gewisse rassistische Stereotype bedienen>0 — aber das bedeutet
nicht, dass sich diese Verbindung nicht plausibel herstellen lieBe. Ich denke hier an
die von Kristi M auf der Webseite Bug Bite Thing gefeierten »5 Black Entomologists
Who Made History« (2021), darunter herausragende afroamerikanische Insekten-
forscher:innen wie Margaret S. Collins, Charles Henry Turner, Sophie Lutterlough,
Lonnie N. Standifer und Alvin Simmons?! — die zwar nicht tblicherweise als Super-
held:innen angesehen werden, aber im Artikel als »incredible Black entomologists
who shaped this history with their contributions while overcoming prejudices at
the same time«>2 gepriesen werden. Von den Wanzen auf den Sklavenschiffen iiber
Fotografien von Lynch-Morden und der Skulptur des japanisch-amerikanischen
Kiinstlers Isamu Noguchi, von David Wark Griffiths Birth of a Nation tiber Spike
Lees Do the Right Thing, von Peter Parker zu Miles Morales als schwarzem Spider-
Man: Das Netz der kulturellen und ikonografischen Verflechtungen von schwarzen
spinnendhnlichen Korpern ist dicht, und trotz aller Wandlungen ist es tiber Jahrhun-
derte hinweg ziemlich stabil geblieben.
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DAS SUPERHELD-INSEKTOID UND DER SPEKU-
LATIVE REALISMUS

VON MATHIAS HAGEN KONIG

|. DAS OKOLOGISCHE BEWUSSTSEIN

Der Mensch lebt derzeit in einem Zeitalter, in dem er selbst zu einem der bedeu-
tendsten Einflussfaktoren auf die biologischen, geologischen und atmospharischen
Prozesse der Erde avanciert ist. In Anbetracht diverser menschengemachter und
-beeinflusster Naturphanomene wird der Menschheit in groen Teilen der Erde
seit dem 20. Jahrhundert zunehmend bewusst, dass dem Einzelnen eine Verant-
wortung gegeniiber der Natur zuteilwird. Dass der Mensch einvernehmlich mit der
Natur existiert, ohne ihr zu schiadigen, ist zunehmend eine politische und ékono-
mische Frage, die unlosbar erscheint. Im fortwahrenden Clinch befinden sich ein
anthropozentrisches und physiozentrisches Argument.

Die Ausbeutung der Natur durch industriegesellschaftliche Systeme fiihrt zu
okologischer Belastung und Zerstérung. Die Biosphiren und Okosysteme werden
irreparabel verdndert, sei es durch radioaktive Strahlung, Abholzung, Miill oder Ab-
gase, die zum Klimawandel und Treibhauseffekt beitragen. In dieser Ausbeutung
der Natur durch die Menschheit nimmt ein GrofB3teil der Weltbevolkerung bewusst
eine tiefe ethische Schuld auf sich. lhre Lebensfiihrung orientiert sich an der Befrie-
digung eigener Interessen. Ob aus dieser Schuld heraus eine Aus- und Verséhnung
zwischen Menschheit und Okosystemen méglich ist, bleibt fraglich.

Angetrieben von ethischen und gesellschaftlichen Debatten vor dem Hinter-
grund dieses okologischen Bewusstseins, kam es seit dem 20. Jahrhundert zu Para-
digmenwechseln im philosophischen Denken. Zwei dieser Wechsel sind Gegen-
stand dieses Artikels, der sich insbesondere mit der Stromung des Spekulativen Re-
alismus beschiftigt und sich ferner fiir die interdisziplinare Wahrnehmung der
Mensch-Tier-Beziehung interessiert. Der Charakter des Superheld-Insektoids, be-
kannt aus amerikanischen Comicblichern seit den 1940er Jahren, verkorpert einen
asthetischen Versuch dieser Ausséhnung und greift beide Theorien auf. In seinem
Wesen vereint das Superheld-Insektoid die Korperlichkeit und Handlungsfahigkeit
des Menschen mit der organischen, mikrodkologischen Naturverbundenheit der
GliederfiiBer. Das Superheld-Insektoid besteht demnach aus einer Dreiteilung aus
Mensch (Physiologie), Natur (Eigenschaft des GliederfiiBers) und Mythologie (Su-
perkraft). Im Aufgreifen mythologischer und archetypischer Erzahimuster abend-
landischer Literatur, appelliert das Superheld-Insektoid an eine Urform und Urver-
trautheit, welche den Menschen mit seiner natiirlichen Schépfungsvergangenheit
versohnt. In der Kombination aus Mythologisierung der Superhelden und der Erd-
verbundenheit referiert das Superheld-Insektoid schlussendlich auf die Objektivie-
rung der philosophischen Strémung des Spekulativen Realismus.



Im Folgenden wird auf diverse Comicbuch-Helden, iiberwiegend aus dem
Marvel- sowie dem DC-Verlag, Bezug genommen. Der 1959 erfundene Held The
Fly ist ein Paradebeispiel fiir die mythologische Figur des Superheld-Insektoids. Auf
ihn wird im letzten Abschnitt gesondert eingegangen.

2. DAS SUPERHELD-INSEKTOID

Dass der Mensch in Einheit mit der Natur leben kann, findet in der Darstellung von
Superhelden in amerikanischen Comicbiichern Niederschlag. Neben dem Super-
held-Insektoid, ein Hybrid aus Mensch und Insekt/Spinnentier, sind zahlreiche anth-
ropomorphe Figuren sowie vegetabile Pflanze-Mensch-Hybride zu nennen. Zu die-
sen Figuren zdhlen u.a. Batman, Catwoman und Hawkman aus dem DC-Verlag so-
wie Black Panther, Lizard, Toad, Vulture und Wolverine aus dem Marvel-Verlag.!
Zu den Pflanze-Mensch-Hybriden zihlen Poison Ivy, Black Orchid, Floronic Man
und Swamp Thing aus dem DC-Verlag, und Swamp Things Pendant Man-Thing,
Plantman sowie Groot aus dem Marvel-Verlag. Diese Figuren gehen meist eine
geistige sowie korperliche Symbiose mit Pflanzen ein. Sie sind Metaphern fiir die
Uberwindung eines Patho- sowie Biozentrismus.2 Besonders radikal erscheint hier
Swamp Thing, der einen radikalen Physiozentrismus verkorpert. Swamp Thing ist
ein radikaler Naturmensch. Der radikale Naturmensch ruht ohne kiinstliche Be-
diirfnisse und ohne komparatives Bewusstsein friedlich in der Natur, das heiB3t, in
unmittelbarer Existenz, und besitzt reflexionslose Gedanken und Gefiihle. Er ist
eher ein vegetativer Organismus als ein handelndes Subjekt, bettet sich in Girlanden
aus Efeu und bewundert den Moos- und Pilzwuchs auf seinem Korper. Als Teil der
Natur kann Swamp Thing Verantwortung und Handeln nicht losgelost von der Na-
tur denken. lhm wird — sofern er lber Selbstachtung verfiigt — eine absolute Ver-
antwortung fiir die gesamte Umwelt zugeschrieben, einschlieBlich Nachkommen,
Tiere und pflanzliche Organismen.3 Letztlich iiberwinden diese anthropomorphen
und Pflanze-Mensch-Hybride in ihrer Darstellung die Dichotomie von Mensch und
Natur/Tier.

Einen bedeutenderen Stellenwert unter den Superheld-Hybriden nimmt das
Superheld-Insektoid ein, ein Hybrid aus Mensch und Insekt oder Spinnentier. Spi-
der-Man ist das Superheld-Insektoid mit dem international héchsten Wiedererken-
nungswert. Eine Vielzahl an weiteren Superheld-Figuren stehen ihm in nichts nach,

| Der Anthropomorphismus und die Animalisierung des Menschen hat in der Geschichte
der Vereinigten Staaten einen tiefgreifenden kulturhistorischen Kontext. Fiir eine erste
Einfiihrung siehe Konig: Sovereign Outsider, S. 264-269.

2 Vgl. Becher: Zwischen Mensch und Pflanze, S. 383-392.

3 Verdeutlicht wird dies in Alan Moores Darstellung des Swamp Thing in der Comicserie
The Saga of the Swamp Thing von 1984 bis 1987. Zur Bedeutung von Swamp Thing siehe
auch Ahmed: Monstrous Imaginaries. The Legacy of Romanticism in Comics, S. 54-84.



darunter Ant-Man, The Wasp und Mantis im Marvel-Verlag, Blue Beetle, Insect
Queen und Firefly im DC-Verlag, um nur einige der prominenteren Figuren zu nen-
nen.4

Unweigerlich stellt sich hier allerdings die Frage: Wieso Insekten und Spinnen
als sympathische Protagonisten einer Handlung wahlen, wo sie doch kulturhisto-
risch abstoBend auf den Leser und Betrachter wirken? Mehr noch: Wieso Insekten
und Spinnen als Grundlage fiir einen Superhelden verwenden? Ware ein Insekt oder
eine Spinne nicht das ungeeignetste Wesen, welches einen Superhelden reprasen-
tiert? Sie sind mitunter mikroskopisch klein, tUbertragen Krankheiten (wie etwa
Moskitos, Zecken, FIohe) und sind Ursache vieler Phobien und Neurosen. Arach-
nophobie, die Angst vor Spinnen, ist eine anerkannte psychische Storung. Die Aka-
rophobie beschreibt die Angst vor Insektenstichen und die Insektenphobie oder
Entomophobie die allgemeine Angst vor Insekten. Die Empathie des Menschen fiir
Insekten und Spinnen ist physisch sowie soziologisch sehr gering. Zwar gibt es bio-
logische Gemeinsamkeiten zwischen Menschen und Insekten — 60% des DNA-
Codes von Menschen und Fruchtfliegen ist identisch, die jeweilig produzierten En-
zyme sind durchaus vergleichbar, und Organe, wie Gehirn und Herz, sowie Mus-
keln und Nerven funktionieren hnlich> —, doch Insekten und Spinnen entziehen
sich rein physiologisch, mit ihren sechs oder acht Armen, Fliigeln, Antennen, Facet-
tenaugen usw., dem Empathie-Muster des Menschen. Das Insekt ist dartiber hinaus
als Schwarmtier charakterlos. Denn die meisten Insekten organisieren sich in
Schwiarmen oder Kolonien und sind als Individuen hilflos. Sie sind damit, im Gegen-
satz zum Superheld-Insektoid, wie noch gezeigt werden wird, Mitlaufer und keine
Einzelkampfer.é (Fress)Feinde wehren sie nahezu ausschlieBlich im Schwarm ab.
Da sie einer Schwarmintelligenz und einem Schwarmtrieb unterliegen, besitzen sie
wenig Individualitdat und werden traditionell nicht als Individuen per se wahrgenom-
men. lhrem Gesamtwesen wird weder eine Psyche noch Seele zugesprochen.

Ihrer Erscheinung und Bewegung nach sind Insekten und Spinnen dem Men-
schen andersartig und fremd. Das Fremde meint etwas vom Vertrauten Abwei-
chendes, von dem man sich bewusst abgrenzen will. Insekten und Spinnen verwei-
sen in diversen kulturwissenschaftlichen Theorien auf Andersartigkeit und Monst-
rositdt. Die Literaturtheoretikerin Julia Kristeva entwickelte in Powers of Horror. An
Essay on Abjection (1980) eine Theorie der »Abjection«. Das Abjekte beschreibt
einen Zustand, in dem etwas unterschieden wird von Normen und Regeln inner-
halb der Gesellschaft und Moral.” In ihrer Konzeption des Abjekten unterscheidet
Kristeva zwischen Subjekt (Teil eines Selbst) und Objekts (etwas, das unabhingig

4 Fir eine sehr umfangreiche, wenngleich unvollstandige, Liste, sieche Da-Silva u.a.: »Marvel
and DC Characters Inspired by Insects«, S. 10-36. Zur Figur Ant-Man siehe Niels Werber
in diesem Heft, zu den weiblichen Superheldinnen The Wasp, Mantis und Insect Queen
den Beitrag von Anne Deckbar.

5  Vgl. Hollsten: Human-Bug Encounters in Multispecies Networks, S. |2f.
Sie dazu auch den Beitrag von Niels Werber in diesem Heft.
7 Zum Abjekten sieche Nina-Marie Schiichter in diesem Heft.



vom Selbst existiert).8 Dazu gehéren Kérper und Dinge, die ein Mensch als absto-
Bend und ekelhaft empfindet. Durch dieses Ekelempfinden gegeniiber dem Objekt
wird das Subjekt, das Menschsein, wiederum definiert. Diese Alteritdt zwischen
Mensch und Insekt schlieBt eine Identifikationsmdglichkeit aus. Der Spekulative Re-
alismus wird, wie in Abschnitt 3 gezeigt werden wird, diese Subjekt-Objekt-Theo-
rie in eine Objekt-Objekt-Theorie zur Verséhnung zwischen Mensch und Insekt
ummunzen.

Wieso also ein Insekt oder eine Spinne zu Protagonisten einer Handlung ma-
chen, die fernerhin heroisiert werden? Das Superheld-Insektoid ist der Held eines
Abenteuers. Gepragt durch seine morphische Variabilitdit und Hybridisierung, ist
eine vollstindige Identifizierung der Lesenden mit diesem Helden doch niemals
vollends moglich. Das Superheld-Insektoid ist nicht der Bésewicht oder Widersa-
cher einer Handlung, der bei den Rezipienten Antipathie auslést. Die Motivation
des Superheld-Insektoids liegt in einer heroischen und moralischen Handlung be-
griindet. Es ist somit fiir die Lesenden kein obskures oder ratselhaftes Wesen, wie
etwa in Franz Kafkas Die Verwandlung (1915), sondern, wie im Falle Spider-Mans,
die »freundliche Spinne aus der Nachbarschaft«.

Zum néheren Verstandnis des Superheld-Insektoids miissen zwei Begriffe de-
finiert werden. Zum einen >Insekt< bzw. >GliederfiiBer<, zum anderen >Superheld:.
Insekten sind GliederfiiBer (Arthropoda), die artenreichste Klasse der Tiere (iber-
haupt, mit einer Million (oder mehr) wissenschaftlich bekannter Arten, die seit
Hundertmillionen von Jahren existieren. Spinnentiere sind ebenfalls GliederfiiBer,
doch keine Insekten.? Der >Superheld« ist eine fiktive kostiimierte Figur mit
menschlicher Physiognomie. Er besitzt {ibermenschliche Fahigkeiten. Hinzu kommt
haufig eine Ausriistung, mit deren Unterstiitzung er die Bevolkerung beschiitzt. Er
handelt stets moralisch und halt seine wahre Identitiat durch ein Pseudonym ge-
heim. Kurzum: Das Superheld-Insektoid ist ein Hybrid aus Superheld und Glieder-
fliBer. Weil der Begriff >Insekt« vertrauter erscheint, wird der Begriff >Insektoid< hier
beibehalten. !0

Ein entscheidendes Merkmal wird von Superhelden und GliederfiiBern geteilt:
sie existieren jeweils in einem Zwischenbereich. Das Insekt in einem mikrobiologi-
schen, der Superheld in einem mythologisch-fiktiven. Dariiber hinaus ist das Insekt
— aus einer anthropozentrischen Sichtweise — primitiv und belanglos. GliederfiiBer
hausen, tummeln, wiihlen und nisten im Erdreich, was sie fiir das menschliche Auge
unsichtbar macht. Selbst jene, die zum Fliegen fahig sind, suchen stets die Erdnahe.

8 Vgl Kristeva: Powers of Horror. An Essay on Abjection.

9  Die Unterscheidung zwischen Insekt und Spinnentier ist womdglich nicht allen Lesern
bekannt. Ironischerweise wurde die radioaktive Spinne, welche Peter Parker bzw. Spider-
Man in seiner Ersterscheinung (vgl. Amazing Fantasy # 15, August 1962) biss, falschlicher-
weise als >Insekt« bezeichnet. Siehe dazu auch den Beitrag von Daniel Stein in diesem Heft.

10 Die Bezeichnungen >Anthropoda« (>anthropos< [>Mensch<q] und >podés< [>FuB<) oder
>Arthropomorph« (>arthron< [>Glied, >Gelenk<] und smorphé« [>Form, Gestalt<]) sind un-
geeignet.



Sie sind dem Organischen, den Wurzeln, Pilzen, Algen und Milben nahe. Sie sind
Bestandteil des Okosystems, »der Natur<, >der Welt.. Im Gegensatz zum Superhel-
den befinden sich GliederfiiBer dort, wo Leser ihre antiken und modernen Helden
niemals sehen: auf dem Boden, im Dreck, niedergeschlagen. lhrem Wesen nach
verkoérpern sie Unterlegenheit, Schwache und Scheitern.

Der Superheld bekleidet als mythologisches Fabelwesen eine andere raumli-
che Hemisphare als der Gliederfiier. Er befindet sich auf dem Olymp, korperlich
wie geistig. In seinen Fahigkeiten stehen Superhelden irgendwo zwischen Gotthei-
ten und dem Menschen. Der Superheld besetzt demnach im Gegensatz zum Glie-
derfliBer keine weltliche, stattdessen eine idealisierte, heroisierte und mythologi-
sche Sphare. Was bedeutet es nun, den GliederfiiBer in die Sphare des Superhelden
zu erheben, indem er als Gott-Mensch heroisiert und glorifiziert wird?

Ein kommunikativer Zugang zu GliederfiiBern und der Natur per se ist diffizil.
Aufgrund ihrer Andersartigkeit erfolgt zunachst keine Identifikation mit ihnen. Die
Natur, ihre Ereignisse und Wesen darin, erschlieBen sich dem Menschen haupt-
sachlich in menschlichen Begriffen. Alle Organismen und Lebewesen kénnen von
dieser menschlichen Kommunikation ausgeschlossen werden und liegen damit au-
Berhalb des Wertesystems. Eine Kommunikationsebene zwischen Mensch und
GliederfiiBer herzustellen, scheint aufgrund des geringen Identifikationspotentials
problematisch. Eine dauerhafte Interaktion zwischen Mensch und GliederfiiBer er-
scheint unmdglich. Ohnehin scheinen Mensch und GliederfiiBer vollig anderen In-
teraktionswelten anzugehoren.

Damit die Identifikations- und Kommunikationsebenen zwischen Lesenden
und GliederfiiBern gelingt, werden dem Superheld-Insektoid drei besondere Eigen-
schaften zugesprochen: (1) die Mythologisierung, (2) die Superkraft und (3) die Erd-
verbundenheit.

(1) Die Idealisierung der Superhelden besteht in der Mythologisierung ihrer
Vorbildfunktion. Griechische und rémische Heroen, wie Odysseus, Herkules oder
Hermes, sind als Mitglieder des Olymps altertiimliche Helden.!! Die Origin-Erzih-
lungen der Comicbuch-Superhelden sind moderne Revisionen der antiken Helden-
Mythen. Zwar kommt und kam es in den vergangenen Jahrzehnten zu permanen-
ten Revisionen der jeweiligen Superhelden (Kostiimanderungen, Modernisierungen
usw.), allerdings blieben die urspriinglichen Handlungsereignisse und Eigenschaften
(Symbole, Krifte usw.) bestehen.!2 Der Teenager Peter Parker wurde von einer
gewohnlichen Hausspinne (Achaearanea tepidariorum), mutiert unter dem wieder-

Il Vgl. Coogan: Superhero. The Secret Origin of a Genre. Einige Superheldinnen und Super-
helden, wie Wonder Woman und Flash, wurden nach Gottheiten der Antike modelliert.

12 Das AusmalB an Revision ist nahezu unerschépflich. Sowohl die Comics von Marvel als
auch die von DC konstituierten Multiversen, zusammengestellt aus mehreren fiktiven
Universen, in denen jeweilige Handlungen und Ereignisse stattfinden. Das uns vertraute
>Marvel Universum«(engl.: The Marvel Universe) existiert zum Beispiel innerhalb eines Mul-
tiversums bestehend aus Tausenden separaten Universen, die Erfindungen des Marvel Co-
mic-Verlags sind.



holten Einfluss radioaktiver Strahlung, gebissen, sodass er zu Spider-Man wurde.
Die komplexen Enzyme im Blut der Spinne |6sten eine Mutation in Peter Parkers
Korper aus, der daraufhin Spinnen-ahnliche Superkrafte erlangte und fortan gegen
das Bose kiampfte.!3 Indem diese Origin Story wiederholt erzahlt wird, in Neuaufla-
gen unterschiedlicher Medien, ob Comicbuch, Film oder Streaming-Serie, wurde
sie mythologisiert. Der Kern der Handlung ist immer derselbe, somit wird er stan-
dardisiert und memoriert.

(2) Dem Superheld-Insektoid wird eine zweite entscheidende Eigenschaft zu-
gesprochen, die sowohl in der Mythologisierung des Helden als auch im Gliederfu-
Ber begriindet liegt: die Superkraft. Die Superkraft ist traditionell eine mythologi-
sche Besonderheit der Superheld-Insektoide: ein Attribut, eine Eigenschaft, welche
die Heroen der Antike beschreibt, z.B. Kraft, Ausdauer, Unsterblichkeit. Die Su-
perkraft liegt beim Superheld-Insektoid allerdings in den Fahigkeiten der Glieder-
fliBer begriindet. Sie dhnelt den Fahigkeiten und Eigenschaften der Insekten bzw.
Spinnentieren. Spider-Man kann Wande hinaufklettern, verfiigt iiber einen >Spin-
nen-Sinn< und ist libermenschlich stark, Ant-Man kommuniziert telepathisch mit
Ameisen, The Wasp kann fliegen, Mantis besitzt einen Heilungsfaktor usw. Das Su-
perheld-Insektoid erhilt seine Superkréfte meist durch einen magischen Gegen-
stand, respektive einer mystischen Zeremonie. In Superboy # 124 wird Lana Lang
zur Insect Queen, nachdem sie einen bio-genetischen Ring von einer auBerirdischen
Lebensform erhilt (Abb. 1).!4 Ebenfalls einen auBerirdischen Ring erhilt The Fly,
und zwar vom Volk der Fly People.!> Diese magischen Gegenstinde kénnen dar-
iiber hinaus einen konkreten mythologischen Bezug aufweisen. Der Agyptologe Pe-
ter Ward verwandelt sich beim Reiben eines antiken Rings in The Scarab, die Rein-
karnation eines antiken agyptischen Hohepriesters; Blue Beetle, der Archiologe
Dan Garrett, erhdlt seine Kréfte von einem mystischen agyptischen Skarabaus
(Abb.2). Dragonfly erhilt ihre Krafte von einer heraufbeschworenen extradimensi-
onalen Insekten-Gottheit, Mantis wiederum von den auBerirdischen Kree, die sie
als Celestial Madonna anhimmeln. Killer Moth, ganz faustisch, verkauft seine Seele
einem Damon und verwandelt sich in eine braune, fleischfressende Motte.

13 Vgl. Lee: The Official Handbook of the Marvel Universe, S. 108.
14 Vgl. Binder/Papp: Superboy # 124 (Oktober 1965).
I5 Vgl. Various/Kirby, Jack: The Adventures of the Fly # | (August 1959).
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Neben der mythologischen Bedeutung der Superhelden, wird auch manchen Glie-
derfliBern kulturhistorisch eine mythologische Bedeutung zugesprochen. In diver-
sen Mythen sind GliederfiiBer vertreten. In der agyptischen Mythologie reprasen-
tiert der Skarabaus, der Mistkafer, Auferstehung und Leben: Die vor ihm gerollte
Dungkugel wird hiufig mit der aufgehenden Sonne verglichen.!é¢ Weltweit existie-
ren mehrere mythologische Entwiirfe zu Spinnen-Menschen. In der Mythologie der
Ashanti aus Ghana kann die Gottheit Anansi sowohl die Gestalt einer Spinne als
auch eines Menschen annehmen.!7 Die Hopi glauben ebenfalls, dass die Welt er-
schaffen wurde durch das Netz einer >Spinnen-GroBmutter«.!8 Dass Eigenschaften
und Fahigkeiten von GliederfiiBern in diversen Kulturen mythologisch verklart und
auf Menschen (ibertragen wurden, war und ist nicht uniblich.!? Dariiber hinaus
war und ist es in diversen Kulturkreisen iblich, aufgrund von animistischen und
pantheistischen Glaubensmodellen Mensch und Tier miteinander verbandelt zu
denken — wie die Heroen sind die GliederfiiBer psychische Manifestationen, welche
das Wesen der Seele darstellen, als Aspekt der Progression und Regression.20 In
der Zusammenfiihrung aus (Super)Held und GliederfiiBer zum Superheld-Insektoid
handelt es sich um eine verstarkte Form des idealisierten mythologischen Urbilds
der beiden.

Diese Narrationen schaffen Identifikationsmoglichkeiten. Die GliederfiiBer
werden durch die Physiologie des Superhelden vermenschlicht, ohne ihnen ihre
Eigentiimlichkeit (wie etwa das Fliegen, das Klettern, die Sehscharfe und die ausge-
pragten Tastsinne usw.) abzusprechen. Mehr noch: Die Eigenschaften der Glieder-
fiBer, welche uns gewodhnlich befremdlich anmuten, werden ins Gegenteil ver-
kehrt. Der GliederfiiBer wird somit idealisiert.

(3) Der dritte Aspekt ist die Erdverbundenheit. Okologisch sind GliederfiiBer
von groBer Bedeutung fiir Okosysteme, nur durch sie kénnen diese Systeme flo-
rieren.2! Sie sind dem Erdboden, den Bliiten und Asten nahe, niher als der Mensch,
dennoch nicht immobil, wie die Pflanzen und Baume. Sie bewegen sich durch das
Dickicht und iiber die Erdkrusten. Mittels ihrer sensorischen Reize bilden sie mit
ihrer Umwelt biochemisch-symbiotische Prozesse, die ganze Okosysteme regulie-
ren. Mit ihren glatten, strammen, haarigen sowie glitschigen Oberflaichen gehen sie
mit dem Erdboden undifferenzierte, wandelbare Verbindungen ein. Die >Welt« wird
gerade durch sie als das Neben- und Auseinander der psychischen Projektionen der
verschiedenen Tiere und Tiergattungen ersichtlich, inklusive der Menschen. Trotz
der unterschiedlichen Projektionen aus Vorstellungswelten und Lebensraumen,

16 Vgl. Levinson/Levinson: »Venerated Beetles and Their Cultural-historical Background in
Ancient Egyptc, S. 33-75.

17 Vgl. Haase: The Greenwood Encyclopedia of Folktales and Fairy Tales, S. 31.
18 Vgl. Mullett: Spider Woman Stories. Legends of the Hopi, S. 1-6.

19 Vgl. Cherry: »Magical Insects«, S. [ 1-13.

20 Vgl. DeMello: Animals and Society, S. 44ff.

21 Vgl. Hollsten: Human-Bug Encounters in Multispecies Networks, S. Iff.



wird alles versammelt in einem einzelnen Erdreich. Die Abenteuer der Superheld-
Insektoide zeugen davon. Ant-Man hilt sich haufig in Ameisennestern auf. The
Wasp befindet sich im Kampf mit kleineren Sdugetieren wie Ratten in einem Ver-
such der Selbstbehauptung,?? ebenso Forager.23 Im One-Shot Bug (1997) kimpft
Bug, ein insektendhnlicher Weltraumreisender, auf mikroskopischer Ebene gegen
Annihilus (selbst ein Hybrid aus Insekt und Fledermaus), nachdem dieser das Raum-
Zeit-Kontinuum manipuliert hat.24 Im Hintergrund des Kampfes werden die Origin
Stories der bekanntesten Superhelden des Marvel-Verlags dargestellt, wie etwa die
ikonische Ursprungsgeschichte von Peter Parker, der durch den Spinnenbiss seine
Superkrifte erhilt und sich in der Folge zu Spider-Man transformiert.25 In dieser
Referenzialitat und Intertextualitiat auf Mikroebene wird das Superheld-Insektoid
als stetiger Begleiter und Mitakteur der Ereignisse beschrieben.

Die Naturwissenschaftshistorikerin Donna Haraway beschreibt dieses Ideal
der Erdverbundenheit der GliederfiiBer in ihrem Werk Staying with the Trouble. Mak-
ing Kin in the Chthulucene (2016) als >Capitalocene«: »They are terran, not cosmic
or blissed or cursed into outer space. The Capitalocene is terran; it does not have
to be the last biodiverse geological epoch that includes our species too«.2é Die Erd-
verbundenheit beschreibt das, was Haraway als >Kinship« bezeichnet, eine Ver-
wandtschaft des Menschen zum Erdreich und den Krabbeltieren darin, gebunden
durch eine gemeinsame Abstammung und Genealogie.2” Zweifelsohne liegt auf-
grund der unterschiedlichen Lebensraume und -wahrnehmungen eine Verfrem-
dung, eine fehlende ldentifikation, zwischen Mensch und GliederfiiBer vor, und
doch sind beide mittels des Erdbodens aneinander gebunden. Dies wird durch das
Superheld-Insektoid deutlich. »Kin making«, schreibt Haraway, »is making persons,
not necessarily as individuals or as humans«.28 Die Vermenschlichung eines Glie-
derfliBers kann eine erhohte ldentifikation evozieren, indem eine Personlichkeit
postuliert wird. Diese Artverwandtschaft zwischen Mensch und GliederfiiBer als
gemeinsame Erdbewohner erzeugt |dentifikationsméglichkeiten.2? Der Mensch ge-

22 Vgl. Whitley/Charretier: The Unstoppable Wasp #2 (Februar 2017).

23 Vgl. Allred/Allred/Allred: BUG! The Adventures of Forager #1 (Juli 2017). Dariiber hinaus
wird Forager in dieser Ausgabe wiederholt wiederbelebt, indem er aus einem Kokon
schliipft: eine Metapher auf die mythologische Bedeutung der Reinkarnation.

24  Vgl. Dezago/Aucoin: Bug (Marz 1997).

25 AuBerdem aufgegriffen werden die Ursprungsgeschichten von Hulk und Wolverine, des
alkoholkranken Tony Stark (Iron Man), sowie der sich anbahnende Konflikt zwischen
Reed Richards, Mr. Fantastic, und Victor von Doom (Dr. Doom).

26 Haraway: Staying with the Trouble. Making Kin in the Chthulucene, S. 49.
27 Ebd., S. 102.
28 Ebd.

29 Vgl. ebd. Haraway spricht von »relatives without ties by birth, lateral relatives«. In dieser
Verwandtschaft der Arten erkennt sie ein gesellschaftliches Ideal einer neuen Ara, die sie
»Chthulucene« nennt: »One way to live and die well as mortal critters in the Chthulucene



hort mit den Spinnentieren und Insekten zu einer Ansammlungsart an Lebewesen,
»kinds-as-assemblages«, wahrend alle Lebewesen einen gemeinsamen Korper,
»flesh, teilen, »laterally, semiotically, and genealogically«, auch wenn die Wahrneh-
mung von GliederfiiBer beim Menschen oftmals mit Unheimlichkeit und AbstoBung
einhergeht erscheinen.30 Obwohl >die Natur< und >die Welt« unfihig sind, mit dem
Menschen zu kommunizieren, kann sich der Mensch dennoch mit >der Natur« ver-
bunden fiihlen.

Es gilt festzuhalten: Das Superheld-Insektoid vereint die Korperlichkeit und
Handlungsfahigkeit des Menschen mit der organischen, mikrodkologischen Natur-
verbundenheit der GliederfiiBer. In der Vereinigung aus menschlicher Physiologie,
Mythologie und Natur durch das Superheld-Insektoid wird die Schamgrenze und
das Befremdliche von GliederfiiBern tiberwunden.

3. DAS SUPERHELD-INSEKTOID UND DER SPEKULATIVE REALISMUS

Zur Verdeutlichung der Erdverbundenheit wird im Folgenden die philosophische
Strémung des Spekulativen Realismus herangezogen. Ausgangspunkt des Spekula-
tiven Realismus ist eine Kritik am Anthropozentrismus. Diese Kritik ermdglicht die
Anndherung von Mensch und Natur, wie sie das Superheld-Insektoid verkorpert.
Erganzend wird Bezug genommen auf Bruno Latours Akteur-Netzwerk-Theorie.
Merkmal beider Theorien ist ihr reversibles Subjekt-Objekt-Verstandnis.

3.1 KRITIK AM KORRELATIONISMUS UND ANTHROPOZENTRISMUS

Auf der ersten Seite des Comicbuchs Spider-Woman: Origin von 2006 wird noncha-
lant ein tiefes philosophisches Problem im Sinne des Realismus wegrationalisiert.
Dort heiBt es: »Arthropods, in forms ranging from insect to arachnid and crusta-
cean, have lived on this earth since before man was biologically possible. And they
will remain here long after the memory of our brief reign has faded« (Abb. 3).3! Ist
das moglich? Kann ein Lebewesen oder ein Gegenstand existieren, unabhangig ei-
nes menschlichen Bewusstseins, welches es wahrnimmt? GewissermaBen wird hier
die Antwort vorweggenommen: Es ist evident, dass das Lebewesen oder der Ge-
genstand auch zuvor ohne menschliches Bewusstsein existierte. In der abendlandi-
schen Philosophiegeschichte war und ist die Beantwortung dieser Frage nicht so
eindeutig.

is to join forces to reconstitute refuges, to make possible partial and robust biological-
cultural-political-technological recuperation and recomposition« (S. 102).

30 Vgl.ebd,S. 103.
31 Bendis/Reed/Luna/Luna: Spider-Woman: Origin # 1 (Februar 2006), S. I.
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Der Spekulative Realismus ist eine philosophische Strémung, die sich zu Beginn des
21. Jahrhunderts konkretisiert. Er ist ein loser Zusammenschluss aus britischen,
franzosischen und amerikanischen Philosophen und keine einheitliche Bewegung.
Im deutschsprachigen Raum entwickelte der Philosoph Markus Gabriel, parallel
zum Spekulativen Realismus, in seinem Werk Warum es die Welt nicht gibt (2015)
eine vergleichbare philosophische Grundidee, die er unter dem Begriff -Neuer Re-
alismus< subsumierte.32 Die Vertreter des Spekulativen und des Neuen Realismus
nehmen im Einzelnen sehr unterschiedliche Positionen ein. Gemeinsam ist ihnen
aber der Anti-Anthropozentrismus. Mit dem Anti-Anthropozentrismus postulieren
die Vertreter des Spekulativen und des Neuen Realismus eine Notwendigkeit des
Denkens jenseits des Menschen. Neben Markus Gabriel wird sich dieser Artikel

32 Siehe Gabriel: Warum es die Welt nicht gibt.



hauptsachlich auf die Werke des Franzosen Quentin Meillassoux und des Amerika-
ners Graham Harman beziehen.33

Im wissenschaftlichen Mensch-Tier-Verhiltnis liegt ebenfalls ein Paradigmen-
wechsel vor, der ebenso im Anti-Anthropozentrismus begriindet liegt. In der Tra-
dition des abendlandischen Denkens kam es zu einer Dichotomie und Hierarchi-
sierung von Mensch und Tier. Aus einer anthropozentrischen Perspektive wurde
das Dualitatskonzept von Mensch und Tier auf der Pramisse der exklusiven Ver-
nunftbegabung des Menschen aufgebaut: Das entscheidende Merkmal des Men-
schen wurde in der Vernunft begriindet, wie bereits in Aristoteles’ Werk und seiner
Konzeption des zoon politikon34 nachzulesen ist und wurde gegen Ende des |8.
Jahrhunderts von Immanuel Kant weitergefiihrt.3> Das Verhiltnis von Mensch und
Tier wird durch tierethische und gesellschaftliche Debatten seit der vergangenen
Jahrhundertwende jedoch neu bewertet. Kritik am anthropozentrischen und west-
lich-hegemonialen Tierverstandnis schlagt sich in den interdisziplinaren Human-Ani-
mal Studies nieder.36 Vertreter unterschiedlichster wissenschaftlicher Disziplinen
begreifen Tiere nun mehr als Akteure, Subjekte und Individuen neben dem Men-
schen als Teil eines Multispezies-Netzwerkes. Omniprasent vertreten ist hier
Bruno Latours Akteur-Netzwerk-Theorie (ANT).37 Die kategoriale Differenzie-
rung zwischen Mensch und Tier ist nach der ANT ebenso konstruiert wie die Ord-
nung des Menschen Uber das Tier.

Sowohl der Spekulative Realismus als auch die ANT kritisieren den Anthropo-
zentrismus. Ausgangspunkt der Theorie des Spekulativen Realismus ist die Kritik an
Immanuel Kants Korrelationismus, welche insbesondere durch Meillassoux in sei-
nem Hauptwerk Aprés la finitude (Nach der Endlichkeit) (2006) erfolgt.

Ob ein Lebewesen oder ein Gegenstand unabhangig von einem menschlichen
Bewusstsein existieren, ist eine fortwahrende philosophische Debatte, in der sich
historisch zwei Denkmodelle gegeniiberstanden und stehen: zum einen der Realis-
mus, zum anderen der Idealismus. Der Realismus vertritt die Theorie, dass die Welt
unabhangig vom menschlichen Denken existiert, und somit eine von menschlichen

33 Neben den o.g. werden die Briten lain Hamilton Grant, Ray Brassier und Timothy Mor-
ton, sowie die Amerikaner Levi R. Bryant und lan Bogost dem Spekulativen Realismus
zugeordnet.

34 Vgl. Aristoteles: Politik, 1253a. In seinem Werk De Anima (1994) attestierte Aristoteles
dem Menschen die Eigenschaft des anima rationalis, die Fahigkeit zum rationalen Denken
und zur Vernunft, dem Tier lediglich die anima sensitiva, das Seelenvermégen fiir die Sin-
neswahrnehmung.

35 Vgl. Kant: Metaphysik der Sitten. Metaphysische Anfangsgriinde der Tugendlehre, S. 443.

36 Vgl. Kompatscher-Gufler/Spannring/Schachinger: Human-Animal Studies. Eine Einfiihrung
fur Studierende und Lehrende, S. 23.

37 Siehe Latour: Science in Action. How to Follow Scientists and Engineers Through Society;
Latour: Wir sind nie modern gewesen. Entwurf einer symmetrischen Anthropologie; La-
tour: Eine neue Soziologie fiir eine neue Gesellschaft. Einfiihrung in die Akteur-Netzwerk-
Theorie.



Gedanken unabhingige Realitit.38 Der Idealismus, wiederum, postuliert demge-
genliber, dass die Welt nur existiert, wenn sie durch einen Menschen, durch ein
Subjekt, wahrgenommen wird. Die Objekte der AuBenwelt werden schlichtweg
als Biindel an Sinnesdaten im Verstand derer angesehen, die sie wahrnehmen.3°

Kant greift den Idealismus in seiner Theorie des Korrelationismus auf. Dieser
besagt, dass die >Welt« nicht unabhangig von einem Menschen existiert, der sie
wahrnimmt, bzw., dass es nichts Seiendes gibt, zu dem nicht auch ein subjektiver
Zugang besteht.40 Vereinfacht: Zu einer objektiven Welt gehért immer ein Subjekt,
welches diese wahrnimmt. Objekte bestehen unerkennbar auBerhalb der Katego-
rien des menschlichen Verstandes. Fiir Meillassoux bedeutet Kants Korrelationis-
mus die Unmoglichkeit eines gedanklichen Zuganges zu einem vom Denken unab-
hingigen Sein.#! Die sWeltc muss somit von einem Menschen wahrgenommen wer-
den, um eigenstandig zu existieren. Damit nimmt uns der philosophische Korrela-
tionismus in seiner Teilung in menschlich (Kultur) und nicht-menschlich (Natur) die
>Wahrnehmung« des, wie Meillassoux es nennt, »GroBen AuBen«,42 oder, wie es in
der englischsprachigen Ubersetzung heiBt, »the great outdoors«.3

Der Korrelationismus fiihrt zwangslaufig zu einer anthropozentrischen Sicht
der Dinge, einer Weltsicht, die durch die menschlichen Vorstellungen kontaminiert
ist. In der Unterteilung aus (menschlichem) Subjekt und (realem) Objekt ist das
Subjekt dem Objekt stets libergeordnet. Dem Menschen wird zwangslaufig eine
Privilegierung gegeniiber dem materiellen Wesen eingeraumt. Der Anthropozent-
rismus schreibt bestimmte Attribute (z.B. Verstand, Autonomie, Moral) ausschlieB3-
lich dem Menschen zu, wahrend alle anderen Wesen durch Naturgesetze, Impulse,
Stimuli, Instinkte usw. determiniert werden. Prinzipiell werden Erscheinungen un-
terteilt in menschlich und nicht-menschlich und dementsprechend gewertet. Die-
ser Homo-Mensura-Satz, dass der Mensch das MaB aller Dinge ist, widersetzt sich
die Theorie des Spekulativen Realismus. Ausgangs- und Mittelpunkt ihrer Theorie
ist eine Ontologie der Objekte, nicht die Subjekt-Objekt-Beziehung.

Im Gegensatz zu Kant hebt der Spekulative Realismus diese Privilegierung auf,
indem er beansprucht, dass Objekte unabhangig von menschlicher Wahrnehmung
existieren — Realismus bedeutet hier, dass vom menschlichen Bewusstsein unab-
hangige Phianomene existieren, die auf den Menschen (ein)wirken und die er
sprachlich bezeichnen kann.#4 Der Argumentation des Realismus folgend, postuliert

38 Vgl. Gabriel: »Der neue ontologische Realismus, S. 189-200.

39 Vgl. Gabriel: »Realismus, Materialismus, Naturalismus und Idealismus als ontologische
Grundpositionenc, S. 452.

40 Vgl. Meillassoux: After Finitude. An Essay on the Necessity of Contingency, S. 5.

41 Vgl. Meillassoux: Nach der Endlichkeit. Versuch tiber die Notwendigkeit der Kontingenz,
S. 18.

42 Ebd,S.2I.
43  Meillassoux: After Finitude. An Essay on the Necessity of Contingency, S. 7, 26-29, 63.
44  Vgl. Mackay: »Editorial Introduction«, S. 3—13.



Meillassoux die Existenz einer Realitit, die ohne jeden Bezug und grundlos zum
menschlichen Denken existiere.*>

Was fiir Kant eine Unerkennbarkeit der Dinge zwischen Subjekt und Objekt
ist, ist fir den Spekulativen Realismus eine ontologische Eigenschaft der Dinge
selbst. Das Objekt, die eigenmachtige und -standige Natur, kann durchaus von der
Wahrnehmung des Subjekts, des Menschen, erkannt werden. Die Natur existiert
und entfaltet sich losgelost von der Wahrnehmung des Subjekts. Objekte existieren
unabhingig vom Menschen und sind in diesem Sinne autonom. Objekte miissen
damit unabhangig vom Menschen gedacht werden. Allerdings ist der Zugang zu
ihnen abhangig von dem, wie sie Menschen erscheinen. Der Mensch muss sich die
Objekte mittels des eigenen Bewusstseins erschlieBen.

Setzen wir das >Objekt« nun gleich mit >Natur<, wird >der Natur« eine Eigen-
standigkeit und ein Eigenwert unabhangig von menschlicher Wahrnehmung attes-
tiert. Dariiber hinaus ist sie unendlich, unbeeinflusst und unabhangig von des Men-
schen Endlichkeit.

Meillassouxs Denkfiguren des Archifossils und anzestral greifen dieses Ver-
standnis der Unendlichkeit bzw. der Endlichkeit des Menschen auf. Das Archifossil
beschreibt eine Realitit unabhiangig vom Menschen und dessen Wahrnehmung: Die
modernen Wissenschaften zeigen, dass es ein Universum, eine Erde und organi-
sches Leben lange vor dem menschlichen Bewusstsein gegeben habe.46 Meillassoux
bezeichnet das als anzestral.4” Vor dieser |dee verschlieBt sich die Philosophie Kants
und auch die seiner Nachfolger. Unter dieser Pramisse ist der Mensch ein Ding, ein
Objekt, und unterscheidet sich in seiner Wertigkeit nicht von einer Miicke, einem
Stein oder Fossil. Die Privilegierung des Menschen und die Vernachlassigung der
anorganischen Realitdt in der Philosophie ist durch nichts zu rechtfertigen. Die Na-
tur entziehe sich der Erklarung durch menschliche Modellvorstellungen. Sie ist das
eigentliche Subjekt, nicht, wie im Anthropozentrismus, der Mensch.

3.2 »OBJECT-ORIENTED ONTOLOGY« UND DER NEUE REALISMUS

Graham Harman und Markus Gabriel erweitern die Idee einer objektzentrierten
Philosophie, welche aus Meillassouxs Kritik an Kants Korrelationismus resultiert.

45 Vgl. Meillassoux: After Finitude. An Essay on the Necessity of Contingency, S. 5.

46  Vgl. Meillassoux: Nach der Endlichkeit. Versuch iiber die Notwendigkeit der Kontingenz,
S. 24.

47 Vgl. ebd.: »Wir nennen anzestral jede Wirklichkeit, die dem Aufkommen der menschli-
chen Gattung vorausgeht. [...] Wir nennen archifossil oder fossile Materie nicht nur die
Stoffe, die Spuren vergangenen Lebens anzeigen, was die Fossilien im eigentlichen Sinne
tun, sondern auch die Stoffe, die die Existenz einer anzestralen Realitit oder eines anzes-
tralen Ereignisses anzeigen, die dem irdischen Leben vorgehen. Ein Archifossiles bezeich-
net demnach den materiellen Trager, von dem aus sich Experimente anstellen lassen, die
zur Bewertung eines anzestralen Phianomens fiihren« (S. 24).



Harmans Ansatzpunkt ist dabei die Konzeption seiner »object-oriented ontology«
(O00),*8 Gabriels seine Idee der >Sinnfelder« 4% Es wird bei beiden der Versuch
unternommen, eine neue realistische Metaphysik oder Ontologie der Objekte zu
begriinden.

Nach Harman, neben Meillassoux der bedeutendste Vertreter des Spekulati-
ven Realismus, sind reale Objekte autonom und unabhangig von einem Subjekt: »All
objects must be given equal attention, whether they be human, non-human, natu-
ral, cultural, real or fictional«.50 Harmann begreift Objekte sowohl als materielle
Dinge (z.B. Steine, Biume, Comicbiicher) als auch Gedanken oder Ideen liber diese
Dinge (wie etwa das Steinehlpfen, die Baumrodung, Comic Book Conventions [kurz:
Comic Cons]). Sowohl die materiellen Dinge als auch die immateriellen Gedanken
konnen ein Verhiltnis zur Umwelt eingehen und diese beeinflussen. Somit besitzt
jedes reale Objekt zwei Seiten: eine sinnliche, die beriihrt werden kann, und eine
reale, das heift, eine immaterielle, die sich der Sichtbarkeit entzieht. Die Beziehun-
gen der Menschen und der Dinge zu den ihnen umgebenden realen Objekten sind
nicht weniger real als die Beziehungen zu den sinnlichen, materiellen Objekten. So
existieren reale Obijekt teils verbunden, teils zusammenhanglos nebeneinander.
Keines dieser Objekte hat einen speziellen oder gesonderten Status. Nach heutiger
wissenschaftlicher Erkenntnis werden Objekte bzw. Dinge als Anhaufungen kleine-
rer Teile (wissenschaftlicher Naturalismus) oder als Konstruktionen menschlichen
Verhaltens und Gesellschaft (sozialer Relativismus) betrachtet und eingeordnet.>!

Der deutsche Philosoph und Begriinder des Neuen Realismus, Markus Gabriel,
verfolgt eine vergleichbare Grundidee. Seiner Auffassung zufolge konstituieren sich
Objekte nicht ausschlieBlich aus materiellen Gegenstinden, sondern beinhalten zu-
dem Geist und Ideen. Gedanken liber Objekte, bspw. fiktive Entwiirfe wie Spider-
Man, Superman oder die Idee einer Comic Con, sieht er ebenfalls als Objekte an,
genauso wie Naturgegenstande, bspw. Steine, Baume oder GliederfiiBer. >Die
Welts, essentieller Kritikgegenstand in Gabriels Warum es die Welt nicht gibt, ist
nicht gleichzusetzen mit >der Natur< und ihren Dingen darin. -Die Welt« umfasst
neben den materiellen Objekten auch Ideen, Konzepte, fiktive Charaktere oder
Weltentwiirfe.52 Aber auch hier gilt: Der Ausgangspunkt von Gabriels Kritik an der
Position Kants ist die Unerkennbarkeit der Welt, Gabriel fihrt hier an, dass »die
Welt« als solche, als Totalitit, in der Realitit nicht existiert. Stattdessen existieren

48 Vgl. Harman: Object-Oriented-Ontology. A New Theory of Everything.
49 Vgl. Gabriel: Warum es die Welt nicht gibt.
50 Harman: Object-Oriented-Ontology. A New Theory of Everything, S. 11.

51  Vgl. Bogost: Alien Phenomenology, or What It’s Like to Be a Thing, S. 6. Harman be-
schreibt diese unterschiedliche(n) Wertung(en) als >undermining« und >overminings in sei-
ner Monografie Object-Oriented-Ontology. A New Theory of Everything (S. 31ff). Der Ter-
minus >Undermining« beschreibt hier die Reduktion eines Objekts auf seine atomaren
Teilchen, >overmining« hingegen bezeichnet das Erheben eines Obijekts in idealisierte
Spharen, mit groBtméglichem Einfluss auf die menschliche Existenz.

52 Siehe Gabriel: Warum es die Welt nicht gibt.



nur unzahlige >Sinnfelder<, wie Gabriel sie beschreibt. Unter >Sinnfeldern« versteht
er Erscheinungen der einzelnen Gegenstande in bestimmten Fragestellungen, z.B.
unter dem Aspekt ihrer physikalischen Beschaffenheit in einem naturwissenschaft-
lichen >Sinnfeld<, oder unter dem Aspekt der Niitzlichkeit in einem 6konomischen
>Sinnfeld«. Die Erkenntnis ist gemaB3 Gabriel die angemessene Erfassung eines Ge-
genstandes innerhalb der Regeln des jeweiligen >Sinnfeldes<. Alle Phanomene, egal
ob materielle oder vorgestellte, werden in diesem Konzept eines ontologischen
Pluralismus gleichbehandelt.

Levi R. Bryant, ein weiterer Vertreter des Spekulativen Realismus, argumen-
tiert in The Democracy of Objects (201 |) in vergleichbarer Weise. Im letzten Kapitel
seines Werkes erliutert er seine Idee einer »flat ontology«.>3 >Flat Ontology« be-
schreibt, dass alle Objekte, ob belebt oder unbelebt, gleichwertig und gleicherma-
Ben zu beriicksichtigen sind. Hierzu entwickelt Bryant vier Grundideen>*: (1) Es
existiert keine Entitdt, auf die alle Objekte als Ursprung zuriickzufiihren sind, (2)
die Welt existiert nicht, das heiBt, es gibt kein »super-object that gathers all other
objects together in a single, harmonious unity«,>> (3) der menschlichen Wahrneh-
mung wird kein Privileg zuteil, und schlieBlich (4) alle Entitaten missen mit dersel-
ben ontologischen Wiirde betrachtet werden, unabhingig davon, ob sie natiirlich
oder kiinstlich sind. Die strategische Idee dieses Umdenkens ist es, den zentralen
Fokus innerhalb sozialer, politischer und kultureller Theorien auf den Menschen
einzuschranken, um eine groBere Anerkennung nicht-menschlicher, natiirlicher En-
tititen zu etablieren.>6

Eine Versohnung zwischen Mensch und Natur unter dem Spekulativen Realis-
mus erfolgt zunachst auf nihilistischem Wege. Mensch und GliederfiiBer eint in An-
betracht des Spekulativen Realismus, dass sie jeweils als Objekt betrachtet werden
konnen. Der Mensch ist als Objekt gleichzusetzen mit dem Objekt des Gliederfii-
Bers. Aufgrund seiner Endlichkeit, welche Meillassoux in seinem Hauptwerk auf-
greift, ist der Mensch, in den Worten Haraways, nicht mehr Wert als Kompost.>/
Das haben Mensch und GliederfiiBer gemein. Der Mensch teilt dasselbe Schicksal.
Als (tote) Organismen wichst und gedeiht in und um ihnen das Erdreich. Der Planet
Erde ist ein selbstorganisierendes und -regulierendes Biotop, in dem die Entfaltung

53 Bryant: The Democracy of Objects, S. 245-290.
54 Ebd, S. 245f.

55 Ebd, S. 246.

56 Vgl ebd.

57 Vgl. Haraway: Staying with the Trouble. Making Kin in the Chthulucene, S. 55: »They are
a buzzing, stinging, sucking swarm now, and human beings are not in a separate compost
pile. We are humus, not Homo, not anthropos; we are compost, not posthuman. As a
suffix, the word kainos, >-cene,« signals new, recently made, fresh epochs of the thick pre-
sent. To renew the biodiverse powers of terra is the sympoietic work and play of the
Chthulucene. Specifically, unlike either the Anthropocene or the Capitalocene, the
Chthulucene is made up of ongoing multispecies stories and practices of becoming-with
in times that remain at stake«.



und das Aussterben diverser Organismen evolutionstechnisch vorgesehen sind, im
Sinne des gesamten Okosystems. In dieser Symbiose des Erdreichs aus Menschli-
chem sowie Tierischem, kumulierend in der asthetischen Darstellung des Super-
held-Insektoids, liegt eine Angleichung der Arten. »The Children of Compost«, wie
Haraway Mensch und Tier nennt, »came to see their shared kind as humus, rather
than as human or nonhuman«.>8 Aufgrund ihrer Schicksalsgebundenheit vor dem
Tod muss zwischen den Arten, Mensch, Insekt und Spinnentier, nicht differenziert
werden: Dreck, Schlamm, Matsch sind ihre gemeinsame Zukunft. Im Schlamm wird
eine Symbiose eingegangen, welche den Tier-Symbiont nahrt, wie Haraway
schreibt: »The human and animal symbionts keep the relays of mortal life going,
both inheriting and inventing practices of recuperation, survival, and flourishing«.>?
Die Einheit aus Mensch und GliederfiiBer erscheint hier teleologisch. Die Gesamt-
heit der Existenz zielt auf diese und vergleichbare Symbiosen ab.

Haraways Beschreibung der >Kinship« ist eine verséhnlichere Beschreibung fiir
Meillassouxs Konzeption des Archifossils, und zwar in der Hinsicht, dass der
Mensch, obwohl irrelevant fiir die Existenz der sWelt, dennoch versdhnlich mit ihr
existieren kann. Verschiedene Lebensformen in der Natur kénnen demnach mitei-
nander interagieren, ohne dieselben Erkenntnismdoglichkeiten zu besitzen, wenn-
gleich komplexer, je unterschiedlicher die Lebenswelten sind. Der Mensch unter-
scheidet sich vom Tier in seinen physiologischen und psychischen animalischen Pro-
zessen. Innerhalb des Psychischen liegt immer eine geistige Sonderkompetenz, die
dem Menschen zugesprochen werden muss. Die Vorstellungswelt der Lebewesen
gemalB den jeweiligen Sinnesorganen und der Ubrigen physiologischen und psychi-
schen Ausstattung unterscheidet sich. Die Vorstellungswelt und die Lebensraume
von Mensch, Léowe, Wal oder GliederfiiBer unterscheiden sich vehement voneinan-
der, dennoch gehoren Mensch und Tier in ein und dieselben gemeinsamen identi-
schen Raum-Zeit-Welten. lhre Umwelt wird zu einem Kollektiv aus Objekten.

Eine Theorie, die den Anthropozentrismus und den Dualismus aus
Mensch/Tier und Subjekt/Objekt ebenso kritisiert, ist Bruno Latours ANT. Die
ANT unternimmt den Versuch, nichtmenschlichen Entitdten, Tieren und Dingwel-
ten in der Natur in ihrem Verhaltnis zur menschlichen Kultur eine neue Bedeutung
beizumessen. An die Stelle tradierter Subjekt-Objekt-Dualismen riickt die relatio-
nale Vorstellung eines Netzwerkes von Menschen und nichtmenschlichen Wesen,
die Interaktionsbeziehungen zueinander eingehen, Kollektive, welche Subjekt und
Objekt auflésen.60 GliederfiiBer werden als eigenstindige Akteure oder Compan-
ions eines aktiv mitwirkenden speziesiibergreifenden Netzwerkes begriffen.é!

58 Ebd., S. 140.
59 Ebd.

60 Vgl. Jaeger: »Die Human-Animal Studies als Herausforderung der Kulturwissenschaftenc,
S.8.

61 Vgl. Latour: Eine neue Soziologie fiir eine neue Gesellschaft; Haraway: When Species
Meet.



Zwischen Mensch und GliederfiiBer besteht eine »contact zone«,62 in der Mensch
und GliederfiiBer gleichberechtigt erachtet werden.83 GliederfiiBer sind nicht nur
Teil der Natur, sondern soziale Akteure. Wie der Spekulative Realismus hebt die
ANT eine Subjekt-Objekt-Beziehung und ihre Wertigkeit auf.

Wo die ANT den Spekulativen Realismus erweitert, ist in ihrer Integration der
mikrobiologischen Ebene als Teil der Netzwerke. Eine zentrale Aussage der ANT
besteht darin, dass in der Gesellschaft nicht nur Subjekte, Menschen und Personen
als alleinige Akteure agieren, sondern immer in Abhangigkeit zu nichtmenschlichen
Entitdten, einschlieBlich Entitaten auf mikroskopischer Ebene. Atome, Quarks, Mo-
lekiile, Elektronen sowie die Umwelt der GliederfiiBer auf Mikroebene sind Be-
standteil der Netzwerke. Aufgrund seines Helms kann Ant-Man durch telepathi-
sche Schwingungen mit Ameisen kommunizieren, sofern die Frequenz stimmt.64
Er formt somit ein kommunikatives Netzwerk aus Frequenzen auf mikroskopischer
Erdebene.

The Fly (Archie Comics) (1959) ist in seinen drei wiederkehrenden Erschei-
nungsformen seit 1959 ein Paradebeispiel eines mythologischen Superheld-Insek-
toids und weist alle drei oben genannten Eigenschaften dieser Figur auf: Mytholo-
gisierung, Superkraft, Erdverbundenheit. In der ersten Version aus dem Jahr 1959
findet der Waisenjunge Tommy Troy eines Abends auf einem Dachboden einen
Ring (Abb. 4). Mit diesem Ring schwort er Turan herauf, einen Vertreter der sog.
Fly People, dieser erklart ihm, dass das Volk der Fly People einst die Erde regierte.
In ihren Kriegen bedienten sie sich magischer Kréfte. Der letzte Krieg wurde ver-
loren, woraufhin ein Teil der Bevolkerung als Hausfliegen untertauchte, wahrend
der andere Teil in eine andere Dimension fliichtete und seither auf ihren Retter
wartet. Tommy soll dieser besagte Retter sein und verwandelt sich durch das Rei-
ben des Rings zum >erwachsenen« Superhelden The Fly, ein Fliegen-ghnlicher Su-
perheld, der mit den Fliegen seiner Umwelt interagiert.6>

62 Borgards: Tiere. Kulturwissenschaftliches Handbuch, S. 2.

63 Vgl.ebd,S. 8.

64 Vgl. Aguirre-Sacasa/Hans: Avengers Origins: Ant-Man & The Wasp (Januar 2012).
65 Vgl. Various/Kirby: The Adventures of the Fly #1 (August 1959).
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Abb.4: >Origin Story< von >The Fly., Adventures of the Fly #1 (1959), Sparta, S. 5; © Radio
Comics

In einer Neuauflage von 1983 ist der junge Tommy Troy erwachsen und arbeitet
als Anwalt, unterstiitzt durch seine Partnerin Fly Girl, sowohl im 6ffentlichen Leben
als auch als Crime-Fighter im Sinne von Recht und Ordnung. Er strebt nach den
traditionellen Werten von heroischer Moral und Gerechtigkeit und wird ihnen nicht
gerecht: »... How on God’s earth, are The Fly and Fly Girl going to cure the ills of
a society ... That is not crippled and insane ... It’s terminally ill?!«,6 spricht Fly Girl
das Dilemma des Helden-Daseins aus.

66  Steranko/Kirby: The Fly #1 (Januar 1983), S. 12



Abb. 5: Cover von >The Fly<, The Fly #1, New York 1991, Cover; © DC Comics

In seiner letzten Solo-Comicserie von 1991 greift ein junger Tommy Troy die My-
thologisierung eines Helden konkret auf (Abb. 5). Der Comic nimmt seinen Anfang
mit einer Unterrichtsstunde, in welcher der antike Helden-Mythos thematisiert
wird: »Throughout History, there has been one constant that defines human cul-
ture ... The call to heroism. In stories, songs and popular literature. The mythic
hero always appears, taking on the challenges of its society«,%” so die Aussage des
fiktiven Geschichtslehrers von Troy. Dieser fiihrt weiter aus: »Humble beginnings
disguise great nobility and the hero arises to face terribly, dangerous tests from
these tests he emerges purified«.68 Bis der Geschichtslehrer zusammenfasst: »he-
roes and stories are universally linked in the cultural form we call myth - -«.6% Zu-
nachst zeigt sich der Protagonist Troy gelangweilt von diesem Vortrag, wird dann
aber von seinem Lehrer dazu animiert, einen eigenen Helden zu erschaffen. Als
Fundament dienen Troy die humble beginnings seines selbstentworfenen Helden.
Uber ein Buch zu »Insects Arachnids« entwirft er die ikonische Figur der Fly, die
spiter Grundlage seiner Superheldenidentitit sein wird (Abb. 6).70 Aus einer anth-
ropozentrischen Sicht sind die gemeine Hausfliege und die gemeine Hausspinne,
etwa im Falle Spider-Mans, als Wesen von minderer Bedeutung zu betrachten. |hre
ausgepragte Verbundenheit mit der Natur und den humble beginnings heroisieren
sie umso mehr.

67  Strazewski/Parobeck: The Fly #1 (August 1991), S. 1.
68 Ebd,S.2.

69 Ebd,S. 3.

70 Vgl. ebd.,S. 5.
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Abb. 6: Troys Entwurf eines Superhelden, The Fly #1, New York 1991, S. 7; © DC Comics

Im Aufgreifen mythologischer und archetypischer Erzahlmuster appelliert die Er-
scheinung des Superheld-Insektoids an eine Urform und Urvertrautheit des Men-
schen. In der Kombination aus ihrer Mythologisierung der Superhelden und der
Erdverbundenheit rekurriert das Superheld-Insektoid auf die Objektivierung des
Spekulativen Realismus. Die Idealisierung und Heroisierung der Erdverbundenheit
des GliederfiiBers und ihrer Fahigkeiten appelliert an die Objektivierung des Men-
schen. Somit wird der Mensch nicht liber die Natur erhoben. Indem GliederfiiBern
Superkrifte fiktiver Superhelden zugesprochen werden, werden Harmans sowie
Latours Theorien, dass sowohl materielle als auch immaterielle Dinge Objekte mit
Einfluss sein konnen, vergegenwartigt. Indem der Mensch objektiviert und die Idee
der Verbundenheit mit der Natur idealisiert wird, wird der Mensch von seiner
Schuld, die Natur auszubeuten, gelost und liber den Gliederfii8er, als Reprasentant
der Natur, versohnt.



Die Symbiose aus Mensch und GliederfiiBer schafft somit erfolgreich eine Ver-
sohnung mit der Umwelt. Das GliederfiiBer-Werden des Menschen ermdglicht
eine Korrespondenz der Natur-Kultur-Grenze. Die Serialisierung und Repetition
der Superheld-Insektoid-Geschichten der monatlich erscheinenden Comicbliicher
schafft eine Vereinheitlichung zwischen Mensch und GliederfiiBer durch die Struk-
turierung ihrer Unterschiede. Die Idee der Superheld-Insektoide ist eine romanti-
sche Vorstellung von der Einheit zwischen Mensch und GliederfiiBer, zwischen Kul-
tur und Natur.
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INTERVIEW MIT THOMAS SCHMITZ-LIPPERT
UND SUSANNE FLIMM VOM COLN COMIC
HAUS

VON ANITA HACHMANN

Wir sind heute zu Gast im Céln Comic Haus, um mit Thomas Schmitz-Lippert und
seiner Frau Susanne Flimm zu sprechen. Herr Schmitz-Lippert ist seit fast 55 Jahren
ein passionierter Comicsammler. Gemeinsam mit seiner Frau griindete er 2008 die
Schmitz-Lippert-Stiftung, die Trager des Coln Comic Hauses ist. Die Stiftung war
Hauptleihgeber der Ausstellung »Amazing Superbugs. Das grosse Krabbeln im Co-
mic« (28.04.2024-09.03.2025) im Feld-Haus — Museum fiir Populare Druckgrafik,
einer Dependance des Clemens Sels Museums Neuss. Das Interview flihrte Anita
Hachmann, Stellvertretende Direktorin des Museums. Sie kuratierte die Ausstel-
lung »Amazing Superbugs« gemeinsam mit Anne Deckbar, Doktorandin am Semi-
nar fiir Anglistik der Universitat Siegen.

AH: Wir sind heute zu Gast in lhrem Passion Project, dem Céln Comic
Haus, und freuen uns wahnsinnig, dass Sie sich ein bisschen Zeit ge-
nommen haben, um mit uns tber lhre Sammlung, lhre Sammelleiden-
schaft, aber auch liber diese schéne Kolner Institution zu sprechen. Wie
hat das eigentlich alles fiir Sie angefangen, wie sind Sie iberhaupt zum
Comicsammeln gekommen? Also, was ist lhre Origin Story?

TSL: Ja, ziemlich friih. Vor dem Sammeln kommt nattirlich das Lesen. Und ganz am
Anfang, als ich so vier, fiinf Jahre alt war, hat mir meine Mutter die Lustigen Ta-
schenbiicher von Micky Maus und Donald Duck vorgelesen. Und dann kam die
Schule. Nach und nach konnte ich selbst lesen. Da habe ich zunichst die Micky-



Maus-Hefte gelesen, und so mit sieben oder acht Jahren dann Superheldencomics.
Die ersten waren Superman und Batman. Die Hefte kamen damals alle vierzehn
Tage im Ehapa-Verlag raus. Und meiner Mutter habe ich gesagt, dass das ja viel
billiger wird, als die Micky Maus zu lesen, weil die ja jede Woche rauskommt ....
1974 hatte ich dann das Gliick, dass der Williams Verlag die klassischen Marvel
Hefte — also Spider-Man, Fantastic Four und die Avengers — alle ab dem ersten Heft
auf Deutsch rausbrachte. Unwissentlich wurde ich so in die frithen 60er Jahre der
Superhelden-Comicgeschichte zuriickversetzt, denn in den USA gab es die Hefte
ja schon seit mehr als zehn Jahren. Marvel habe ich daher, sozusagen von der Pike
auf, gelesen. Vor dem Williams-Verlag gab es auch noch Hit- und Top-Comics. Hit-
Comics brachte ebenfalls Marvel-Helden heraus und Top-Comics DC-Charaktere,
allerdings ohne Superman und Batman. Bald hatte ich einen kleinen Stapel von viel-
leicht zwanzig Heften. Die waren noch véllig ungeordnet, aber das war meine erste
eigene kleine Sammlung und die Keimzelle des heutigen Sammlungsbestands, und
wenn man so will auch der Schmitz-Lippert-Stiftung und des Coln Comic Hauses.

AH: Kénnen Sie sich noch an die ersten Hefte erinnern, die Sie gekauft
haben? Und sind die noch in lhrer Sammlung?

TSL: Ja, natiirlich, da ich nie in meinem Leben ein Heft verkauft oder sonst irgend-
wie weggeworfen habe, sind auch die allerersten Hefte noch Teil meiner Samm-
lung. Die Erinnerungen an die ersten eigenen Comics sind natirlich besonders le-
bendig.

AH: Welche Bedeutung hatten Comics fiir Sie, als Sie aufgewachsen
sind?

TSL: Eine groBBe Bedeutung hatten vor allen Dingen die Superhelden fiir mich. Viel-
leicht liegt das auch daran, dass ich flinf Jahre alt war, als mein Vater starb. Und
dann fehlte vielleicht ein mannliches Vorbild. Und da haben die Superheroes mog-
licherweise die Vaterfigur ersetzt. Allen voran mein Lieblingscharakter Superman,
weil der ein fast allmichtiges Wesen ist und trotzdem nichts Béses im Sinn hat,
sondern Gutes tut und den Menschen helfen will. Und gerade das hat mich schon
immer besonders an den Superhelden fasziniert. Zugegeben, ich habe natiirlich
auch Asterix und Obelix oder Tim und Struppi gelesen, wie damals fast jedes Kind.
Aber, die richtigen Lieblinge, das waren die Superhelden von Marvel und DC.

AH: Wiirden Sie vielleicht eine schéne Kindheitserinnerung mit uns tei-
len, eine die lhnen noch lebhaft vor Augen steht?

TSL: Comics waren irgendwie immer dabei. Es sind viele schone, kleine Momente

. ich sehe es noch genau vor mir: Es war Ostern und es schneite drauBen. Wir
sallen mit meiner Tante oben im Restaurant des Kolner Messeturms — das gibt es
heute gar nicht mehr — und ich las ein Heft, in dem Graf Dracula gegen Gegner
kampfte, und in Transsilvanien — also im Heft — schneite es auch ... oder ein anderes



Mal als wir mit meiner Mutter einen Ausflug ins Frankfurter Senckenberg Natur-
museum gemacht haben, da hatte ich das Spider-Man-Heft #54 dabei, mit Doctor
Octopus ... ja, man erinnert sich bei den friihen Heften wahrscheinlich recht genau,
wo man was, wie gelesen hat.

AH: Wahnsinn, dass Sie das noch so genau wissen, sogar inklusive der
Heftnummern ... Welche Comicgenres und -figuren stehen im Fokus
lhrer Sammlung?

TSL: Der Grundstock der Sammlung sind Superhero Comic Books, aber auch ganz,
ganz viele Trade-Paperbacks und Hardcover-Sammelbande alter US-Hefte seit den
1 940er Jahren. Die Marvel und DC-Hefte habe ich seit mehr als 40 Jahren im Abo.
Seit den 1990er Jahren sind Hefte von Image Comics sowie andere Genres dazu
gekommen, zum Beispiel Horror und Crime. Aber es waren immer vorrangig US-
amerikanische Comics.

AH: Das wire dann sozusagen der rote Faden lhrer Sammlung?

TSL: Genau. Ich habe zwar auch ein paar franko-belgische Comics, aber der Fokus
meiner Sammlung liegt auf US-amerikanischen Comics, insbesondere den Super-

helden.

AH: Inwiefern spielt Nostalgie fiir Sie noch heute eine Rolle beim Sam-
meln?

TSL: Ja, die Nostalgie. Besonders beim Lesen von Kerntiteln wie Amazing Spider-
Man oder den Fantastic Four fiihlt man sich natiirlich schon sehr in seine Kindheit
zuriickversetzt und man erinnert sich an diese oder jene Storyline. Die Geschichten
werden ja immer und immer wieder neu erzahlt. Ich bin friiher dienstlich viel auf
Reisen gewesen. Und wenn ich dann im Anzug und mit Krawatte im Flieger in der
Business Class saf3, guckten die Leute immer ganz komisch, wenn man als Erwach-
sener ein Comicheft las. Aber ich habe mich da heimlich driiber gefreut und fand
es toll, dass ich das machen kann.

AH: Lesen Sie denn noch regelmiBig Comics? Die Zeiten, in denen Sie
jedes Heft lesen konnten, sind ja sicher vorbei ...

TSL: Genau das fragen die Leute gerne: »Haben sie denn auch alle Comichefte
gelesen?« Genauso wie Bilichersammler gefragt werden, ob sie alle Biicher gelesen
haben, die sie besitzen. Aber das ist gar nicht moglich. Man kann nicht hunderttau-
sende Comichefte lesen, selbst, wenn man sein ganzes Leben lang Comics liest.
Allein von den Trade Paperbacks und Sammelbanden habe ich rund 30.000 Stiick.
Aber ich bin und bleibe auch ganz aktiv Comicleser, insbesondere von Marvel und
DC, also Spider-Man, Daredevil, Fantastic Four, Avengers und Thor, Superman, Bat-
man und Wonder Woman — eben die Kerntitel.



AH: Das heif3t, die alten Lieblinge sind auch die aktuellen Lieblinge?

TSL: Ja, wahrscheinlich schon, ja. Das ist richtig. So neuere Charaktere aus dem
heutigen Universum der Comics, wie etwa Spider-Gwen mag ich zwar auch — weil
ich damals eben auch schon Gwen Stacy mochte —, aber sie sind nicht der Haupt-
fokus meiner Comiclekttire.

AH: Wie viele Hefte umfasst Ihre Sammlung eigentlich?

TSL: Uber die vielen Jahrzehnte ist da schon einiges zusammengekommen. Die
Sammlung umfasst alleine 800.000 Comichefte. Dazu kommen dann als Hardcover
und Trade Paperbacks die bereits erwahnten Sammelbande. Wir arbeiten in der
Stiftung stetig daran, alles zu inventarisieren.

AH: Kénnen Sie uns vielleicht ein oder zwei Hefte nennen, die von be-
sonderer Bedeutung fiir Sie sind? Zum Beispiel, weil Sie besonders
lange danach gesucht haben oder weil es ein guter Zufallsfund war,
oder weil das Heft lhnen personlich viel bedeutet?

TSL: Da fallt mir direkt Amazing Fantasy # 15 ein! Das ist die First Abpearance von
Spider-Man. Ich finde es schon bemerkenswert, wie die Geschichte von Spider-
Man auf so wenigen Seiten so konzentriert erzahlt wird, dass sie im Keim alles ent-
halt, was Spider-Man bis heute ausmacht. Die Ausgabe erschien immerhin bereits
962! Und noch 60 Jahre spater wirkt die Geschichte fort, wird immer wieder mit
neuen Ansatzen erzahlt.

AH: Und ist dieses Heft schon lange Teil lhrer Sammlung?

TSL: Ja, das habe ich schon vor fast 30 Jahren erworben. Zum Gliick, denn heute
sind diese alten Hefte doch sehr, sehr teuer geworden.

AH: Gibt es denn noch ein Heft, das Sie sich sehr fiir lhre Sammlung
wiinschen wiirden, so eine Art »Heiligen Gral«?

TSL: Schon, aber das ist, glaube ich, Traumerei ... Action Comics Nummer |! Das
ist die First Appearance von Superman. Das Heft mit dem Cover-Date Juni 1938 ist
der erste Superheldencomic liberhaupt und der Beginn des Golden Age des Super-
heldencomics, sozusagen mit Superman als Stammvater. Aber das hitte man wohl
auch vor 30 oder 40 Jahren kaufen sollen, denn im guten Zustand kostet das Co-
micheft heute zwischen drei und vier Millionen Dollar. Das ist natiirlich vollig illu-
sorisch, wenn ich das so sagen darf.

AH: Haben Sie eigentlich einen Lieblingscomic-Zeichner?

TSL: Ja, das muss ich schon sagen: John Buscema, der Michelangelo der Co-
miczeichner, zumindest meiner Meinung nach. Er hat zum Beispiel die Figur The



Vision gezeichnet oder auch ein ganz beriihmtes Cover, namlich Avengers #57, also
die First Appearance von The Vision und des Silver Surfer in den spaten 1960er
Jahren. Das ist in meinen Augen die vielleicht bestgezeichnete Comicserie aller Zei-
ten.

AH: Neben Comicheften sammeln Sie ja auch Original Art. Orientiert
sich die Auswahl da auch an den Hauptthemen und -figuren lhrer
Sammlung?

TSL: Ja, das stimmt, die Auswahl an Original Art in der Sammlung orientiert sich
schon an den Serien oder Charakteren, die mir besonders am Herzen liegen, z.B.
Originalzeichnungen zu Thor oder den Avengers von Jack Kirby oder eine Black-
Panther-Skizze, und natiirlich Zeichnungen von John Buscema etwa zu Thor und
ganz viel zu Conan der Barbar.

AH: Sammeln Sie Original Art schon genauso lange wie Comichefte?

TSL: Original Art sammle ich erst seit etwa fiinfzehn Jahren. Damit hatte man besser
auch friiher angefangen. In den spaten 1970er und frithen 1980er Jahren konnte
man Originale von Jack Kirby fiir 10 Dollar das Stiick kaufen. Heute zahlt man dafiir
um die 100.000 Dollar. Das ist schon irre. Da braucht man heute schon etwas Gliick
fir einen guten Fund.

AH: Vielleicht hangt das auch damit zusammen, dass das Zeichnen —
also das handische Zeichnen — zunehmend verschwindet. Comichefte
werden vermehrt digital erstellt. Vielleicht ist das Zeichnen auf Papier
eine aussterbende Kunstform?

TSL: Vielleicht, vielleicht aber auch nicht. Wir hatten schon oft Kiinstler hier in der
Stiftung, die gesagt haben, Thomas, von dem Geld aus dem Verkauf dieser Origi-
nalseiten werde ich das Studium meiner Kinder finanzieren, d.h. es gibt durchaus
Kiinstler, die nach wie vor analog zeichnen und fiir die Original Art, also das Unikat,
eine wichtige Einnahmequelle ist. Auch das seltenste Comicheft gibt es schlieBlich
mehrfach. Selbst von so einem seltenen Heft wie Action Comics # | soll es weltweit
etwa zehn Hefte in sehr gutem Zustand geben.

AH: Wo kauft man denn am besten Original Art? Im Comicbuchladen,
in speziellen Shops oder vielleicht sogar tiber Broker?

TSL: Auch, aber Original Art wird vor allem auf Messen verkauft. Eine der bekann-
testen hier in Europa ist das Comic Art Festival in Como, das ist in der Ndhe von
Mailand. Dann gibt es auch noch eine kleine, aber feine Messe in KéIn, die Comic-
messe Koln [friiher Intercom; Anm. d. Verf.], die halbjahrlich in Miilheim stattfindet.

Und manche Kiinstler und Kiinstlerinnen vertreiben auch Original Art iber ihre
Websites.



ANITA HACHMANN

AH: Das Interesse an Comics steigt merklich. Lesen lhrer Meinung
nach heute auch mehr Menschen Comics als friiher?

TLS: Ehrlich gesagt glaube ich das nicht, nein. Nur mal so zum Vergleich: In den
| 940er Jahren, dem Golden Age des Comics, hatte Superman eine Auflage von weit
mehr als einer Million Hefte. Heute kann man schon froh sein, wenn ein Heft eine
Auflage von 100.000, 150.000 oder 200.000 hat ... Das heiBt, es lesen insgesamt
weniger Leute Comics. Aber spatestens seit 2008 sind Comics durch Filme, insbe-
sondere die von Marvel, besonders prasent. Avengers Endgame war 2019 fiir einen
Moment sogar der erfolgreichste Film aller Zeiten! Durch das MCU, also dem Mar-
vel Cinematic Universe, sind die Comics im Mainstream der Gesellschaft angekom-
men, glaube ich. Also friher, als ich angefangen
habe, Comics zu lesen, war das eine absolute Ni-
sche. Da kannte auch kein Mensch Spider-Man,
oder kaum einer. Heute kennt den natiirlich je-
des Kind. Wir erleben es bei Kindergeburtstagen
im Coln Comic Haus haufig, dass die Kinder sogar
fast alle Charaktere kennen, aber eben nicht un-
bedingt aus Comics, sondern durch Filme, Spiele,
Merchandise und so weiter.

AH: Kann man denn auch sagen, dass der
Comic im Mainstream zwischenzeitlich
nicht nur lesens- oder sehenswert ist, son-
dern auch als Kunstform verstanden wird?

TSL: Oh, ob der Comic im Sinne von Kunst an-
erkannt wird oder als etwas ebenso Lesenswer-
tes wie ein Roman ... Hierzulande wohl eher
nicht. Anders als in Frankreich oder Belgien, hatte
der Comic hierzulande immer einen minderen
Stellenwert und galt lange sogar als Schmutz und
Schund ... Das lasst sich vielleicht historisch be-
griinden. Denn gerade Superhelden wie Super-
man oder Captain America kampften ja gegen
Nazi-Deutschland. Ich sehe hier in der Ausstel-
lung etwa Captain America # | . Das Heft erschien
im Dezember 1940. Also kampfte Captain Ame-
rica bereits ein Jahr bevor die Vereinigten Staaten
in den Zweiten Weltkrieg eingetreten sind gegen Nazi-Deutschland. Erschaffer von
Superman und Captain America, wie Jerry Siegel und Joe Shuster oder Joe Simon
und Jacob Kurtzberg, der sich Jack Kirby nannte, waren allesamt jldischer Her-
kunft. Die wussten natiirlich genau, was in Nazi-Deutschland vor sich ging. Und
deswegen hasste Nazi-Deutschland diese amerikanischen Superhelden.




Entsprechend wurde in ihrer Propaganda behauptet, diese Comics seien Schmutz
und Schund. Erst 1954 konnte man in Deutschland Superman-Comics kaufen. Co-
mics hatten in Deutschland also schon immer einen schweren Stand. Selbst wenn
sich das heute leicht verschiebt oder verschoben hat, ist die Comicliebe hier eine
andere als in Frankreich oder Belgien, wo Comics als neunte Kunstform gelten.

AH: Dass Comics als neunte Kunst gelten, ist ein ganz schones Stich-
wort, denn wir sitzen hier in der Bonner StraBe Nummer 9, wo das
Coln Comic Haus und auch die Schmitz-Lippert-Stiftung zu Hause sind.
Was hat Sie und lhre Frau denn dazu bewogen, lhre Comicsammlung
in eine gemeinniitzige Stiftung zu geben?

TSL: Vielleicht erst einmal ganz kurz zur Nummer 9: Es ist schon ein toller Zufall
— und es ist wirklich ein Zufall — dass wir hier in der Bonner StraBBe 9 sitzen. Das
Grundstiick gehorte schon meinem UrgroBvater, der auch das erste Haus darauf
gebaut hat. Es wurde im Krieg zerstort und urspriinglich nur bis zum ersten Ge-
schoss wiederaufgebaut. Das Grundstiick hatte also schon die Nummer 9, als wir
das CoIn Comic Haus als Heimat der Schmitz-Lippert-Stiftung errichtet haben. Und
die Nummer 9 findet sich auch in unserem Logo, also als Symbol fiir die neunte
Kunst.

SF: Die Stiftungsgriindung ist eine gemeinsame Uberlegung gewesen, geleitet von
der Frage: Was machen wir nun mit diesen tausenden und abertausenden, ja hun-
derttausenden von Comicheften?

TSL: Ja, wie so viele Ideen war auch die Griindung einer Stiftung die Idee meiner
Frau. Zu Hause war alles voller Comichefte, und dann sagte meine Frau irgend-
wann, »oh, da ist aber fiir mich kein Platz mehr. Wir miissen jetzt einen Ort schaf-
fen, wo wir die Comics hinbringen kénnen. Einen Ort, der letztlich auch die Heimat
einer Stiftung sein kann«. Und glauben Sie mir, eine gemeinniitzige Stiftung fiir die
Forderung der Comickultur in Deutschland zu griinden, ist gar keine so einfache
Angelegenheit, oder war es jedenfalls damals nicht. Wir hatten aber gliicklicher-
weise eine gute Beratung. Nach zwei Jahren war es dann im Jahr 2008 endlich so
weit, die Stiftungsgriindung war vollzogen. Mit dem Gebaude, also der korperlichen
Heimat der Stiftung, sind wir 2010 fertig geworden. Aber Susanne, magst Du noch
dazu sagen, warum wir eigentlich eine Stiftung fiir Comics gegriindet haben?

SF: Das hat tatsachlich etwas mit meiner Unzulanglichkeit zu tun. Ich bin nicht mit
Comics aufgewachsen. Ich habe in meinem Leben drei Comics gelesen und hatte
Uberhaupt keinen Bezug zu diesem Medium. Es hat sich mir nicht erschlossen. Wie
man jeden Tag Comics lesen kann, habe ich nicht verstanden und auch nicht, wa-
rum man Uberhaupt Comics sammelt und dann auch noch in diesem AusmaB. Al-
lerdings war natiirlich uniibersehbar, dass jeder freie Platz in der Wohnung mit Co-
mics und Blichern gefiillt war. Da war einfach kein Platz mehr fiir mich. Es war klar:
Wollten wir zusammenleben, miisste sich etwas dndern. Das ist das eine. Und als
ich das AusmaB3 der Sammlung gesehen habe, wurde mir auch schnell klar, dass ich,



sollte Thomas mal etwas zustoBen, gar nicht damit umgehen kann. Das ist einfach
eine Welt, zu der ich so schnell keinen Zutritt finde. Ich wei3 auch liberhaupt nicht,
wo die Leute stecken, die davon Ahnung haben, also die Handler und die Sammler,
wo sind die alle? Das sind ja lichtscheue Wesen. Irgendwie war klar, wir miissen
vorsorgen, und ich packe gerne an, ich baue gerne auf. Vor diesem Hintergrund
habe ich gedacht, wir liberfiihren das mal lieber in eine saubere Organisation, und
sollte der Notfall einmal eintreten, dann wird es irgendwie weitergehen. Der Ge-
danke einer Stiftung fiihlt sich — auch heute noch — gut an, weil die Sachen dann
nicht auseinandergerissen, nicht verkauft werden, sondern als eine Einheit in K&In
bleiben. Zu wissen, dass Sammlung und Stiftung unabhéngig von uns fortbestehen
werden, ist ein beruhigender Gedanke.

AH: Die Stiftungsgriindung war der erste Schritt. Welche Ziele verfolgt
die Schmitz-Lippert-Stiftung genau?

SF: Laut Stiftungs-Satzung fordern wir die Comickultur in Deutschland. Aber wir
sind im Kern eine Comicbibliothek. Das ist das Ziel, auch wenn uns aktuell noch
das Personal fehlt, um tatsichlich als Prasenzbibliothek funktionieren zu kénnen.
Nun konnen aber viele Leute nichts, oder, wenn tiberhaupt, nur wenig mit Comics
anfangen, geschweige denn mit einer ganzen Bibliothek voller Comics. Also muss
man erst mal Hemmschwellen abbauen. Deshalb bieten wir Ausstellungen, Lesun-
gen und Zeichenworkshops an, obwohl es uns eigentlich primar um die Comicge-
schichten und das Comiclesen geht. Tatsachlich haben wir vor kurzem ein Pro-
gramm zur Lesefoérderung aufgesetzt. Wir zaumen das Pferd gewissermaBen von
hinten auf und nahren uns unserem eigentlichen Ziel in kleinen Schritten.

AH: Spannend, dass sie die Ausstellung als Vermittlungsmedium fiir sich
entdeckt haben, und auch unser Gliick, denn so haben ja auch wir zu-
einander gefunden. Aber wie finden Sie eigentlich lhre Themen? Stellen
Sie nur Objekte aus dem eigenen Bestand aus?

SF: Wir stellen nicht nur aus eigenem Bestand aus, sondern fungieren als ein Mit-
machhaus. Tatsachlich richten wir die Themen danach aus, was die Besucher sich
wiinschen. Beispielsweise haben ein paar Kinder vor zwei Jahren gesagt, dass sie
gerne eine Star-Wars-Ausstellung mochten. Also haben wir eine Star-Wars-Ausstel-
lung gemacht, oder genauer eine Science-Fiction-Ausstellung mit einem Schwer-
punkt auf Star Wars. Auch eine X-Men-Ausstellung hatten sich die Besucher ge-
wiinscht. Ich personlich habe mir eine Ausstellung zum Thema »Love and Ro-
mance« gewtinscht. Wir greifen also auch Anregungen auf, die von auBBen kommen
und beraten das dann alles in einem Kurator:innenteam. Aber Thomas, vielleicht
kannst Du noch etwas zu den Anfangen unserer Ausstellungen sagen?

TSL: Die allererste Ausstellung war 201 | der neunten Kunst gewidmet. Wir haben
damals hauptsachlich mit Kdlner beziehungsweise deutschen Kiinstlern, wie z.B.
Martin Schlierkamp oder unserem Kuratoriumsmitglied Miguel Riveros, ausgestellt,



der auch ein bekannter Kiinstler ist. AnschlieBend habe ich eine Ausstellung zu 75
Jahre Superman gemacht. Es folgten Prasentationen zu 75 Jahre Batman, dann ka-
men Spider-Man, Avengers, Wonder Woman, X-Men und schlieB3lich die Super-
schurken. Aktuell zeigen wir eine Ausstellung zu 85 Jahren Marvel. Also haben wir
insgesamt fast ein Ausstellungs-Gleichgewicht zwischen Marvel und DC, wenn man
so will.

SF: Parallel finden zwischenzeitlich auch vorne im Comic Lab, wo friiher ein Co-
micladen war, kleinere Ausstellungen statt. Unsere »Love and Romance«-Ausstel-
lung lief beispielsweise parallel zu unserer Science-Fiction-Prasentation. Das sind
gleich zwei Themen, die nicht aus dem Superhero-Genre stammen. Wir haben auch
andere Themen eingeflochten, die uns angeboten worden sind und die wir span-
nend fanden, zum Beispiel »Gung-Ho«, kenianische Comics, oder E.O. Plauens »Va-
ter und Sohn« oder eine Ausstellung zum Kélner Dom von Sebastian Stromberg.
AuBerdem zeigen wir immer die Max und Moritz-Preistrager-Wanderausstellung
von Darjush Davar. Wir versuchen also, auch auBerhalb unseres Sammlungs-
schwerpunktes Ausstellungen anzunehmen, die fiir das Publikum interessant sein
konnten, so nach dem Motto: Wir kénnen auch anders als nur Superhelden.

AH: Sie binden die Wiinsche der Offentlichkeit also aktiv in lhr Ausstel-
lungsprogramm ein. Kénnte man sogar davon sprechen, dass Sie der
Offentlichkeit und der Comicszene eine Plattform zum Austausch an-
bieten? Wie aktiv sind Sie mit der Comicszene vernetzt?

TSL: Vielleicht nochmal einen Schritt zuriick, wenn ich darf, ganz kurz zu den Aus-
stellungen: Der Grundstock ist tatsachlich immer unser eigener Bestand. Sowohl
was die Comichefte betrifft als auch die Statuen und so weiter. Darunter befinden
sich auch viele Leihgaben von unseren Kuratoriumsmitgliedern, allen voran Michael
Germund. Von ihm stammen die groBBen Superhelden-Statuen im MafBstab |:4. Die
vielen Merchandise-Artikel sind Leihgaben von Axel Hager. Unser jiingstes Mitglied
im Kurator:innenteam ist Platon, ein zehnjahriger Junge, der Helme sammelt. Ak-
tuell ist sein Magneto-Helm in unserer Ausstellung zu sehen. Also das Depot der
Stiftung ist schon ein besonders wichtiger Ausgangspunkt fiir uns und soll auch in
Zukunft noch mehr im Vordergrund stehen, z.B. durch Depotfiihrungen.

SF: Wir wollen das Herz des Coln Comic Hauses gemeinsam mit Interessent:innen
erschlieBen, und das ist unsere Sammlung, die letztlich eine Comicbibliothek ist.

AH: |a, auch unser gemeinsames Ausstellungsprojekt »Amazing Super-
bugs« hat sich ja in ganz wesentlichen Teilen aus lhrer Sammlung ge-
speist.

TSL: Ja, das war uns eine groBe Ehre und eine Freude, da etwas beitragen zu diir-
fen. Und es war eine wirklich sehr, sehr schone Ausstellung, fand ich, fantastisch
kuratiert.



AH: Vielen Dank. Das freut uns sehr! Ist denn das Ausleihen von Co-
micheften und Objekten etwas, das Sie zukiinftig vielleicht verstarkt
machen wollen? Quasi als eine weitere Moglichkeit, die Bekanntheit der
Stiftung zu steigern?

SF: Wir haben uns erst mal dagegen entschieden und méchten als Kdlner Institution
gerne einen Fokus auf das Coln Comic Haus setzen und die Leute dazu anregen,
sich die Sammlung hier anzusehen.

TSL: Das stimmt, wir wollen die Gaste schon hier ins Céln Comic Haus ziehen.
Aber es gab, gibt und wird immer auch Ausnahmen geben. Neben der »Superbugs-
Ausstellung« im Feld-Haus, waren wir letztes Jahr auch in der Superhelden-Ausstel-
lung des Diisseldorfer NRW-Forums mit vielen Leihgaben vertreten. Wir empfin-
den das schon auch als eine Win-Win-Situation, da unsere Stiftung dadurch bekann-
ter wird.

SF: Wir sind gewissermalen ein Grassroots-Projekt, ein Mitmachhaus ohne groBes
Werbebudget. Dadurch ist man natiirlich auch nicht so bekannt.

AH: Aber, wenn ich mich richtig erinnere, dann kommen doch sogar
Gaste aus dem Ausland gezielt ins C6ln Comic Haus, oder?

SF: Ja, das stimmt. Wir sind in dem einen oder anderen hollandischen Reisefiihrer
Uber Koln unter den kuriosen Top-Ten gelistet. Aber wir wollen ja eigentlich hier
ein Ort fur unsere Community sein, ein Treffpunkt im >Veedel< sozusagen, wo Er-
wachsene und Kinder hinkommen kénnen, um zu lesen, zu zeichnen und Ruhe zu
finden. Und dieses Anliegen werden wir im kommenden Jahr verstarkt in den Fokus
riicken.

AH: Haben Sie schon konkrete Plane, wie Sie das umsetzten moéchten?

SF: Mein Mann geht néachstes Jahr in den vorzeitigen Ruhestand, und daher werden
wir bald mehr Zeit haben. Bislang haben wir uns vorrangig an Samstagen um die
Belange des Coln Comic Haus gekiimmert, und nun kdénnen wir bald mehr Zeit
investieren und so auch mehr schaffen, wie etwa verbesserte Offnungszeiten an-
bieten oder auch die Leseforderung fiir die Kinder ausbauen und verstetigen. Per-
spektivisch soll man hier Comicblicher lesen und sich grundsitzlich mit dem Thema
Comickunst auseinandersetzen kénnen. Wir haben zum Beispiel auch sehr viel Se-
kundarliteratur: Biografien lber fast jeden Comiczeichner oder -zeichnerin: Nach-
schlagewerke, Art Books. Wer forschen méchte, muss nicht unbedingt ins Internet
oder bei der Library of Congress anfragen, eventuell haben wir das Gesuchte auch
hier.

AH: |3, ein schoner Punkt, den Sie da ansprechen. Unser Ausstellungs-
projekt wurde ja auch in Zusammenarbeit mit zwei Teilprojekten aus
dem Sonderforschungsbereich »Transformationen des Popularen« der



Uni Siegen konzipiert und umgesetzt. Das war eine echte Bereicherung
fir das Projekt. Denken Sie, dass die Comicforschung insgesamt zu ei-
ner groBeren Akzeptanz des Comics als einer durchaus ernstzuneh-
menden Kunstform fiihrt?

SF: Da bin ich mir nicht ganz sicher. In jedem Fall kdnnen wir in diesen Dingen erst
seit kurzem eine Anlaufstelle fiir Forscher sein, weil wir unsere Buchbestinde zwi-
schenzeitlich zu grof3en Teilen inventarisieren konnten. Wir haben uns auch von
der Zusammenarbeit mit der Universitat und Ihnen inspirieren lassen und mochten
im kommenden Jahr eine Ausstellung mit dem Arbeitstitel »250 Jahre USA. Comic
Highlights« zusammen mit einer Hochschule machen sowie eine Prasentation zu
»25 Jahre 9/1 | «. Da wir auch das Western-Genre aufgreifen méchten, ist es uns ein
besonderes Anliegen, dies in einer angemessenen und dem aktuellen Forschungs-
stand entsprechenden Form zu tun.

AH: Ja, ich glaube, das ist auch wirklich eine schéne Méglichkeit, Stu-
dierenden die Gelegenheit anzubieten, mit Originalen zu arbeiten und
mal eine eigene Ausstellung zu konzipieren, vielleicht auch in ein kiinf-
tiges Berufsfeld hineinzuschnuppern ...

SF: Ja, und anders als das Lesen, das eher eine Sache ist, die man allein macht,
bietet eine Ausstellung eben die Mbglichkeit des interaktiven Zusammenarbeitens.
Man schafft gemeinsam etwas, man baut etwas auf, man diskutiert, welche Hefte,
welche Statuen wohin kommen, wie dieses oder jenes sein soll und das ist einfach
schon, es verbindet.

TSL: Und das ist auch schon des Pudels Kern, glaube ich. Natiirlich machen wir
Ausstellungen auch, um Besucherinnen und Besucher anzulocken, aber eben auch,
weil es uns einfach Spal3 macht, dem Kurator:innenteam ebenso wie dem Kurato-
rium. Wir engagieren uns hier alle ehrenamtlich, investieren viel Zeit und Herzblut
in unsere Projekte. Es ist also wichtig, dass wir das, was wir hier machen, gerne
tun. Wir sind halt alle echte Fans: Jedes Ausstellungsprojekt ist gemeinsam gelebte
und mit der Offentlichkeit geteilte Leidenschaft fiir Comics!

AH: Ja, das spiirt man auch deutlich, wenn man hier zu Besuch ist. Das
Coln Comic Haus ist im positivsten Sinne ein sehr feines und dynami-
sches Haus und ich hoffe, dass viele, die dieses Interview lesen hier mal
vorbeischauen werden. Ich hitte jetzt noch drei Fragen, die ich zum
Abschluss unseres Interviews gerne noch an Sie richten wiirde, Herr
Schmitz-Lippert.

TSL: Gerne.

AH: Wenn heute jemand zu lhnen kommt und sagt, ich méchte Co-
michefte sammeln, welche Tipps wiirden Sie der Person mitgeben?



TSL: Es ist sicher gut, sich zu fokussieren und sich nicht in der unglaublichen Masse
des Angebots zu verlieren. Konzentrieren Sie sich zum Beispiel auf einzelne Genres
oder Superhelden. Da spreche ich auch aus eigener Erfahrung. Der Schwerpunkt
meiner Sammlung liegt beim US-amerikanischen Comic, insbesondere den Super-
helden, und dieser Bereich ist schon sehr, sehr breit. Franko-belgische Comics be-
sitze ich nur vereinzelt.

AH: Und gibt es Comicmuseen oder -sammlungen, die 6ffentlich zu-
ganglich sind, deren Besuch Sie und Ihre Frau Interessierten empfehlen
kénnen?

SF: Also, unbedingt ab nach Briissel und das Comic Art Museum besuchen. Auch
das Musée Hergé auBerhalb der belgischen Hauptstadt, das dem Schépfer von Tim
und Struppi gewidmet ist, konnen wir sehr empfehlen. Der Besuch dieser Hauser
ist ein echtes Erlebnis, etwas Vergleichbares gibt es bei uns gar nicht.

TSL: Das Geppi’'s Entertainment Museum in Baltimore, Maryland, also vor den
Toren von Washington, D.C., war sehr, sehr eindrucksvoll, was seine Bestande zu
Superhelden und lGiberhaupt zur Popkultur und -geschichte der Vereinigten Staaten
angeht. Dieses Privatmuseum des Diamond Comics Distributors Stephen A. Geppi
wurde leider 2018 geschlossen. Ein Grof3teil seiner Sammlung ging an die in dersel-
ben Stadt gelegene Library of Congress.

SF: Wir haben bei diesen Besuchen auch viel gelernt. Zum Beispiel wie man in
einem Comicmuseum arbeitet und ausstellt. Wir sind selbst weder Kunsthistoriker
noch Kuratoren. Comics oder auch Original Art sind gar nicht so einfach zu prasen-
tieren und bringen die Message, glaube ich, nicht ausreichend riiber. Deswegen
kombinieren wir diese in unseren Ausstellungen immer mit Statuen in Vitrinen ...
Aber um nochmal auf lhre Frage zuriickzukommen: Ich wiirde auch empfehlen,
den Comic-Salon in Erlangen zu besuchen. Der findet alle zwei Jahre statt. Der
ganze Ort ist dann fiinf Tage lang im Comicfieber. Und da gehen alle hin: da findet
man die Sammler, die Kiinstler aus dem In- und Ausland und alle Comicverlage.
Das ist jetzt kein Museum, aber dieses Festival konnen wir uneingeschrankt emp-
fehlen.

AH: Wunderbar. Letzte Frage. Wenn Sie sich eine Superkraft wiin-
schen dirften, welche wire das?

TSL: Boah, gute Frage. Da miisste ich, glaube ich, langer driiber nachdenken. Ob-
wohl, wenn ich mich hier so umgucke und Superman sehe ... Ja, wahrscheinlich
schon Superstarke. Also: Superpower, um dem Bdsen entgegenzutreten, das es
Uberall auf der Welt gibt.

AH: Konnten wir gut gebrauchen. Ich bedanke mich ganz herzlich fiir
das Interview!

TSL: Sehr, sehr gerne. War uns eine Freude!
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|. EINLEITUNG

Von Spider-Man iiber Ant-Man bis hin zu Killer Moth oder Queen Bee: Krabbelnde,
insekten- und spinnenartige Superheld:innen sowie Schurk:innen haben eine lange
Tradition in der Comicgeschichte und sind fester Bestandteil der Popkultur. Insbe-
sondere Spider-Man ist seit Jahrzehnten populdr und begeistert ein breites Publi-
kum, auch in der Ausstellung Amazing Superbugs. Das grosse Krabbeln im Comic,! die
vom 28. April 2024 bis 9. Marz 2025 im Feld-Haus — Museum fiir Populare Druck-
grafik, einer Dependance des Clemens Sels Museums Neuss, gezeigt wurde und
die der vorliegende Beitrag analysierend dokumentiert.2 Diese Popularitit sorgt
dariiber hinaus fiir hohe Geldwerte: So spielte der Film Spider-Man: No Way Home
(USA 2021, Regie: Jon Watts) fast zwei Milliarden US-Dollar an den Kinokassen
ein,3 und der Preis des ersten Spider-Man-Hefts, Amazing Fantasy # 15 (1962), in
dem die freundliche Spinne aus der Nachbarschaft ihren ersten Auftritt hatte, liegt
gegenwartig bei rund drei Millionen Euro. Eine Originalseite aus Secret Wars #8
(1984), jenem Heft, in dem Spider-Man erstmals das ikonische schwarze Kostiim
tragt, wurde 2022 fiir 2,9 Millionen Euro versteigert und gilt nun als die teuerste
Comicseite der Welt.

Neben den Comicheften selbst haben sich auch Sammelkarten, Actionfiguren
sowie limitierte Collectibles zu einem bedeutenden Bestandteil der Comic- und
Popkultur entwickelt. lhr Wert bemisst sich, wie auch derjenige der Comics, nicht
nur monetir, etwa wenn Funko-Pop-Figuren* oder seltene Trading Cards auf dem
Sekundarmarkt hohe Preise erzielen, sondern vor allem durch ihre Bedeutung als
Ausdruck fankultureller Identifikation und gesamtkultureller Anerkennung. Samm-
ler:innen erwerben solche (Fan-)Objekte oftmals, um Kindheitserinnerungen zu
pflegen, die sie mit bestimmten Marken und Figuren verbinden. Dabei gelten Ex-

| Die Schreibweise des Ausstellungstitels lehnt sich an den Disneyfilm Das grosse Krabbeln
(A Bug’s Life) von 1998 an.

2 Die Ausstellung umfasste rund 130 Exponate aus der Sammlung des Clemens Sels Muse-
ums Neuss, der Schmitz-Lippert-Stiftung sowie von privaten Leihgeber:innen.

3 Statista: Ranking of Highest-Grossing Spider-Man Movies.

4 Funko-Pop-Figuren sind kleine Vinylfiguren, die auf dem japanischen Stil, der als Chibi
bekannt ist, basieren, was kurz und siiB bedeutet. Gut erkennbar sind sie etwa an ihren
K&pfen, die groBer als die Kérper sind.



klusivitat, Limitierung und emotionale Bindung als zentrale Motivation des Sam-
melns, das zur einer Wertschopfung fiihrt, die wiederum selbst einen Anreiz zu
sammeln stiftet. Hier greifen kulturelle Bedeutung, personliches Prestige und 6ko-
nomischer Marktwert — verstéarkt durch die transmediale Prasenz von Comicfigu-
ren und Sammelkarten weit lber die gedruckten Comichefte hinaus — ineinander.
Aus diesem Grund waren in der Ausstellung neben Comicheften auch Sammelfigu-
ren und Sammelkarten vertreten, denn die Objekte zeigen, wie tief Spider-Man,
Ant-Man oder Blue Beetle in unsere Erinnerungskultur eingeschrieben sind und wie
stark Sammelpraktiken zur Sichtbarkeit und Wertschidtzung von Comics beitra-
gen.> Auch die Spider-Man-Filme erzielen nicht nur an den Kinokassen beeindru-
ckende Einspielergebnisse, sie werden sogar, wie im Fall des Animationsfilms Spi-
der-Man: A New Universe (Original: Spider-Man: Into the Spider-Verse, USA 2018,
Regie: Bob Persichetti, Peter Ramsey, Rodney Rothman), mit renommierten Prei-
sen wie dem Oscar ausgezeichnet.

Wihrend aber manche Superheld:innen wie Spider-Man, Ant-Man, The Tick
oder Black Widow weltweit bekannt sind und auch in TV-Serien und Videospielen
transmediale Beliebtheit genieBen, geraten kleinere oder weniger prasente
Held:innen wie Killer Moth, Bug oder Queen Bee oftmals in Vergessenheit. Wir
wollen daher hier einen Einblick in diese vielfiltige, haufig libersehene Seite der
Comicgeschichte geben und neben den GroBen auch die kleinen, insektoiden Figu-
ren der Comicwelt in den Fokus riicken. Die Dokumentation — wir nennen sie, in
Anlehnung an den fiir Superheld:innen typischen Hang zu Wortspielen, Bugumen-
tation — bietet die Gelegenheit, die faszinierende Welt der krabbelnden und sur-
renden Comicfiguren und ihre (Kunst-)Geschichte ins Gedachtnis zu rufen. Wir be-
ginnen mit Bildgeschichten des 19. Jahrhunderts, fokussieren uns dann auf die ver-
schiedenen Epochen der Superheld:innencomics und laden so die Lesenden dazu
ein, in die Welt der Amazing Superbugs einzutauchen und sie gemeinsam mit uns zu
erkunden.

2. FRUHE INSEKTENGESCHICHTEN

Die Geschichte der bildlichen Darstellung von Insekten erstreckt sich weit liber das
Medium des Comichefts hinaus. Insekten haben eine lange Tradition in der Kunst-
geschichte, und sie tauchen auch in den friihen Bildgeschichten und sequenziell ar-
rangierten Bilderfolgen auf, die gemeinhin als Vorlaufer des Comics gelten. Schon
im 19. Jahrhundert existierten bildlich inszenierte Geschichten der kleinen Krab-
belwesen, wie etwa der Insekten-Ball (1893/94) von Adolf Holm (1858-1923) (Abb.
I) aus der Reihe der Miinchener Bilderbogen, als Sammelbilder, in handkolorierten
Lithografien wie der Kranken Grille (1829) von Jean Ignace Isidore Gérard, genannt

5  Vgl. Stein: Authorizing Superhero Comics. On the Evolution of a Popular Serial Genre,
Kap. 4.



Grandville (1803—1847), oder in Biichern wie Bilder aus der Insektenwelt (1914) des
Naturwissenschaftlers Jean-Henri Fabre (1823-1915).6

Ter Jnjeften:Ball, iz

Witndiencr Bilderbegen.

Wl Bt vt

Abb. I: Adolf Holm, Der Insekten-Ball, 1893/94 (Nachdruck aus dem 20. Jh.)

Der Maler, Lithograf und Karikaturist Grandville veréffentlichte zeitkritische Insek-
tendarstellungen, in denen er Menschen als Tiere und Insekten darstellte. Zunachst
publizierte er in Zeitschriften wie La Caricature und Le Charivari, musste sich jedoch
im Jahr 1835 aufgrund verscharfter Zensurgesetze nach dem Attentatsversuch auf
Konig Louis-Philippe |. zuriickziehen, denn die neue Pressegesetzgebung unter-
sagte Kritik am Konig und an der Monarchie, ebenso die satirische Darstellung po-
litischer Themen sowie die Publikation und Verbreitung nicht staatlich genehmigter
Druckgrafiken. Grandville wandte sich daher von der politischen Satire ab und ent-
wickelte in seinen Buchillustrationen eine raffinierte Form sozialkritischer Tierdar-
stellungen.

6 Insektendarstellungen finden sich bereits frither, z.B. in Holzschnitten und Kupferstichen,
etwa beim Tier-Kodex (1399-1477) oder im Miinchener Kodex (Cgm 415) des friihen
I5. Jahrhunderts. Ebenso existieren sie in chinesischen und indischen Schriften, z.B. in der
Enzyklopadie Erh-ya von Pu Shang (geb. 507 v. Chr.). Im 17. Jahrhundert nahm die Zahl
von Insektendarstellungen in der Kunst zu. Kupferstiche von Insekten I6sten gar eine Sam-
melmode aus. Vgl. Schimitschek: VIII. Insektendarstellungen, S. 86.



Seinen ersten groBeren Erfolg erzielte er 1828 mit der Lithografienfolge Les
Métamorphoses du jour, einer Serie von Uber siebzig humoristischen Sittenbildern,
in denen Menschen mit Tierkopfen dargestellt sind. Darunter finden sich auch zahl-
reiche Insektendarstellungen, etwa die bereits erwahnte Kranke Grille (Abb. 2).

Abb. 2: Grandville (Ignace Isidore Gérard), Die kranke Grille, 1829

Grandville nutzt hier eine tierische Maskierung, um menschliche Charaktereigen-
schaften und gesellschaftliche Schwachen zu karikieren, dabei libersteigert er die
Physiognomie der Tiere, um bestimmte Emotionen und Charakterziige sichtbar zu
machen. In seinen metaphorischen Tiergestalten verbindet er naturalistische Be-
obachtung mit praziser Sozialkritik. Dies zeigt sich auch in der Darstellung der
»Grille, in der ein anthropomorphisierter Grashiipfer in einem Morgenmantel von
mehreren Arzten umgeben ist, die ihn mit routinierter, beinahe demonstrativer
Gleichgtiltigkeit behandeln. Die Szene karikiert die gangige Praxis des im 19. Jahr-
hundert noch weit verbreiteten Aderlasses, der hier als medizinisch fragwiirdiges,
zugleich aber 6konomisch profitables Ritual entlarvt wird. Der liberdimensionierte
Heuschreckenkopf sowie seine Kleidung verstarken zugleich die Lacherlichkeit und
die Verletzlichkeit des gut betuchten Patienten, wahrend die Arzte, anthropomor-
phe Blutegel in Gehrock und Zylinder, durch ihre steife sowie distanzierte Korper-
haltung falsche medizinische Autoritit und Uberlegenheit verkérpern. Zudem ver-
weist deren Darstellung als Blutegel — diese wurden seinerzeit fiir den Aderlass
eingesetzt — auf eine parasitire Beziehung der Arzte zum Patienten. Das beiliufige
Urteil »Wir werden Sie morgen zur Ader lassen, fahren Sie bis dahin mit der Diit
fort« unterstreicht die Absurditit einer Medizin, die weniger der tatsachlichen Hei-
lung dient als vielmehr eine profitable, pseudomedizinische Praktik ist. Grandville
nutzt die tierische Maskierung, um soziale Rollen sichtbar zu machen und das



Zusammenspiel von Macht, Standesdiinkel und medizinischem Halbwissen bloBzu-
stellen.

1838 erhilt Grandville den Auftrag zur lllustration von Jean de La Fontaines
(1621-1695) Fabeln, was ihm groBen Erfolg einbringt. Gemeinsam mit dem Verle-
ger Pierre-Jules Hetzel entwickelt er kurz darauf das Werk Scénes de la vie privée et
publique des animaux (1842, dt. Bilder aus dem Staats- und Familienleben der Thiere),
fir das unter anderem Honoré Balzac, Alfred und Paul de Musset sowie George
Sand (Amantine Aurore Lucile Dupin de Francueil) die Texte beisteuern. In dieser
Satire Uibertragt Grandville erneut menschliche Verhaltensweisen, Laster und ge-
sellschaftliche Strukturen auf Tiere, wodurch eine komplexe Allegorie des zeitge-
nossischen Lebens entsteht. Eine dhnliche Serie erscheint zwischen 1841 und 1842
unter dem Titel Animaux parlants (dt. Sprechende Tiere), die menschliche Gesell-
schaftsentwiirfe persifliert. Grandville gilt damit zurecht als einer der ersten Kiinst-
ler:innen, der Tiere nicht nur vermenschlicht, sondern sie in die soziale Welt seiner
Zeit Uberfiihrt — ausgestattet mit Kleidung, Gestik und Rollen, die sonst Menschen
vorbehalten waren.” Seine hybriden, aus Mensch und Tier zusammengesetzten Fi-
guren waren fiir ihre Zeit innovativ, pragten die Arbeiten vieler lllustrator:innen,
Karikaturist:innen und Werbegrafiker:innen folgender Generationen und inspirie-
ren zahlreiche Comicschaffende bis heute.8

Weitere Vertreter des 19. Jahrhunderts sind Martin Disteli (1802—-1844) und
Wilhelm Busch (1832-1908), die in ihren Fabelbildern eine Kenntnis der Tierwelt
mit symbolischer Bedeutung und Gesellschaftskritik verbinden. So finden sich etwa
bei Distelis lllustrationen zu Abraham Emanuel Frohlichs (1796—-1865) Heuschre-
ckenpredigt (um 1833) oder bei Buschs Bildergeschichte Schnurrdiburr oder Die Bie-
nen (1872), in seinem Blatt Der kleine Maler mit der groBen Mappe (erstmals erschie-
nen 1859 als Miinchener Bilderbogen Nr. 248, mit der Vertreibung der Ameisen)
sowie im fein illustrierten Marchen Hdnschen Ddumeling (1865 als Teil der Samm-
lung Bilder-Beeren, mit Maikafer-, Hirschkafer- und Nashornkaferfiguren) diverse
Beispiele fiir Insektendarstellungen mit satirischen und moralisierenden Funktio-
nen.

Etwas spater schuf der franzésische Naturwissenschaftler und Schriftsteller
Jean-Henri Fabre mit Souvenirs entomologiques I-X (1879—-1907) einen mehrbandi-
gen Klassiker der naturkundlichen Literatur. Das Titelbild zeigt eine schwarz-weiB3e
Zeichnung mit vier Skarabden, gemeinhin bekannt als Mistkafer, von denen zwei im
Vordergrund eine groBBe Kugel aus Dung rollen (Abb. 3). Fabre, von Victor Hugo
als Homer der Insekten bezeichnet, widmete sich in zahlreichen Studien nicht nur
der systematischen Beobachtungen von Insekten und Spinnentieren, sondern ent-

7  Bereitsim |6. und 7. Jahrhundert finden sich zahlreiche genrehafte Darstellungen, in de-
nen anthropomorphisierte Affen in die Rolle von Menschen schliipfen und diese nachdffen,
sogenannte Singeries. Eine Lithografie Grandvilles aus dem Jahr 1832 tragt den Titel Sin-
geries und zeigt ebensolche Szenen.

8  Bryan Talbot (1952-) benannte den Protagonisten seiner gleichnamigen Graphic-Novel-
Serie nach Grandville.
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wickelte einen Schreibstil, der Naturbeobachtung, Erzahlung und Reflexion mitei-
nander verknipft, ohne in einen fiir Laien nur schwer verstandlichen Fachjargon zu
verfallen. Seine Schriften, die heute dem Genre des Nature Writing zugerechnet
werden, sind zugleich wissenschaftliche Protokolle und poetische Ausfiihrungen
Uber das Leben im Allgemeinen: Die Insektenwelt — Lebensweise, Habitate, Ins-
tinkte und Verhaltensweisen unterschiedlicher Krabbeltiere — war fiir Fabre ebenso
eine Quelle des Staunens wie der Erkenntnis, gespickt mit zahlreichen Lebensme-
taphern.

Abb. 3: Jean-Henri Fabre, Bilder aus der Insektenwelt, 1914

Er selbst erklarte dazu, er habe einen legeren Ton gewihlt, um nicht nur Naturfor-
scher(:innen) als Leser(:innen) zu gewinnen, denn er »schreibe fiir Leute, die genug
Verstand haben, um Geschmack an Insektenkunde zu finden«®:

Was fiir eine Aufregung um einen einzigen Fladen! Nie haben Abenteu-
rer aus allen vier Enden der Welt mit solcher Leidenschaft [...] gear-
beitet [...]. Wer ist denn das, der da zum Haufen trippelt, voller Angst,
zu spit zu kommen? Seine langen Beine bewegen sich ruckartig und
unbeholfen, wie von einem Mechanismus betitigt; seine rot-braunen
Fihler entfalten ihre Facher, ein Zeichen heftiger Gier. Er kommt, er
ist da, nicht ohne einige Gaste umzuwerfen. Das ist, ganz in Schwarz,

9  Mahsberg: »Buchbesprechung: Jean-Henri Fabre. Erinnerungen eines Insektenforschers
IX«, S. 160. Ferner wird diese Haltung in einem Brief an Charles Darwin vom 3. Januar
1880 deutlich: »\Comme le sujet est de nature, a intéresser de nombreux lecteurs, j’ai cru
devoir abandonner la forme académique, trop sévere, et laisser courir un peu plus libre-
ment ma plume; toutefois, telle qu’elle est, la forme n’enléve rien a la rigoreuse exactitude
des faitsx, in: »Brief von J.-H. Fabre« 1880.



der Heilige Pillendreher, unser groBter und bekanntester Mistkifer.
Dort ist er an der Tafel, neben anderen Giasten [...]. Beobachten wir
nun die Herstellung der beriihmten Kugel [...]. Wenn der Proviant bei-
sammen ist, muss der Scarabaeus das Getiimmel verlassen und ihn an
einen passenden Ort bringen. [...] Er beginnt sofort und umgreift die
Kugel mit den beiden langen Hinterbeinen, deren in die Masse verhakte
Endkrallen als Drehzapfen dienen: Mit den mittleren Beinen halt er sich
an der Kugel fest, die gezdhnten Vorderbeine benutzt er als Hebel, die
sich abwechselnd vom Boden abdriicken, und geht mit seiner Biirde
rickwarts, den Korper gebeugt, den Kopf nach unten, das Hinterteil
hoch [...]. Und drauflos! Das Ding geht, das Ding rollt [...]. Nimm we-
nigstens diesen Pfad, der fiihrt dich hoch in sanfter Steigung! Nein, kei-
neswegs! Steht es vor einem steilen Hang, der unméglich zu erklimmen
ist, nimmt das sture Insekt ihn. Dann beginnt eine Sisyphusarbeit. [...]
Nicht immer befordert der Scarabaeus die kostbare Kugel allein; zu-
weilen nimmt er sich einen Partner, oder, genauer, der Partner nimmt
ihn [...]. Sie arbeiten zusammen, und jeder tut sein Bestes, die Pille in
Sicherheit zu bringen. Wurde auf dem Bauplatz tatséchlich ein Vertrag
geschlossen, eine stillschweigende Vereinbarung, sich den Kuchen zu
teilen? [...] Solche Kooperation habe ich nie erlebt; die Mistkifer waren
bei der Arbeit immer mit ihrer Sache beschiftigt, so dass der zuletzt
Gekommene keine Rechte erwarb.!0

Die Verbindung von naturwissenschaftlicher Beobachtung, humorvoller Personifi-
kation, lebhafter Beschreibung und moralischer Deutung macht bis heute den Reiz
von Fabres Beschreibungen aus.

Fabres Werke sind ein Pladoyer fiir Aufmerksamkeit und Verantwortung des
Menschen gegeniiber der Natur. Seine Beobachtungen zeigen, dass GliederfiiBer
keineswegs lastiges kleines Getier sind. Weit vor der Entstehung der modernen
Okologie fordert er einen umfassenden Schutz selbst der unscheinbaren und oft
unbeliebten sowie missachteten Lebewesen und prégt eine Haltung, die das Stau-
nen Uber sie zur Grundlage wissenschaftlicher Erkenntnis macht. Der Einfluss sei-
ner Schriften war enorm: In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts wurden sie zu
Bestsellern.!! 1904 wurde Fabre sogar fiir den Literaturnobelpreis vorgeschlagen,
sein zehnbandiges Opus magnum, die Bilder aus der Insektenwelt, wurde mehrfach
tibersetzt, und sein Einfluss reicht bis in die Gegenwart.!2 Zeitgenossen wie Charles

10 Fabre: Erinnerungen eines Insektenforschers, S. 11-15.

Il So brachte es Le Ciel (1865, dt. Der Himmel) auf elf Auflagen. Noch heute sind seine
Werke in zahlreichen Ausgaben erhiltlich und werden im Deutschlandfunk oder auf You-
Tube besprochen.

12 Fabres Bilder aus der Insektenwelt werden in grundlegenden Werken der Arachnologie
wie in Rainer F. Foelix’ Biologie der Spinnen (1979) zitiert.
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Darwin, Victor Hugo oder Marcel Proust zeigten sich beeindruckt. Darwin be-
merkte, die Lektiire Fabres sei »so erfiillend wie die Beobachtung der Insekten
selbstc.!3

Abb. 4: Insectes Femmes, aus der Serie Insectes et Chenilles und »Schmetterlings-Mddchenc,
Liebig-Sammelbilder, 19. Jh.

Ein weiteres Beispiel fiir die Popularitit anthropomorpher Insektenmotive im
19. Jahrhundert sind die Liebig-Sammelbilder (Abb. 4). Diese aufwendigen Chro-
molithografien wurden zwischen 1875 und 1940 mit unterschiedlichsten Motiven
von der Firma Liebig’s Fleisch-Extract als Produktbeigaben ausgegeben. Serien wie
Insectes Femmes (Serie | 18, Frankreich, 1883—1885), Insectes et Chenilles (Serie 91,
Frankreich, 1878-1883) oder die deutschen »Schmetterlings-Mddchen« (Serie 256,
1890) zeigen marchenhafte, fantastische Mischwesen, halb Mensch, halb Insekt. Die

13 Vgl. »Brief an J.-H. Fabre«, 1880.



Liebig-Sammelbilder folgten einem seriellen Prinzip in thematisch geordneten Sets
von zumeist sechs Motiven, die den Sammeltrieb und somit den Kaufreiz bei
Kund:innen anregen sollte. Die popularen Druckgrafiken verkniipfen Naturmotivik
und Fantastik mit Werbe- und Konsumkultur. Zugleich scheinen hier wichtige
Merkmale von Comicfiguren antizipiert zu werden: Wiedererkennbarkeit, Figuren-
varianz, Sequenzialitit und visuelle Kontinuitit. Ahnliche Sammelkarten wurden
auch von dem Schokoladenhersteller Stollwerck oder anderen zeitgendssischen
Unternehmen in Umlauf gebracht.!4 Durch ihre groBe Verbreitung schlagen die
Kartchen eine Briicke zu den seriellen Bilderzahlungen des friihen 20. Jahrhunderts
und damit zu den Comicstrips, die kurz darauf die Zeitungsseiten erobern sollten.

Bereits im 19. Jahrhundert existieren somit sequenziell arrangierte Insekten-
darstellungen und Bildgeschichten bzw. Bilderfolgen, die als Serien in Zeitungen,
Magazinen und umfassenden Banden publiziert werden. Besonders haufig werden
vermenschlichte Insekten und Spinnen wie Kéfer oder Grashipfer als Karikaturen
in Satireblattchen sowie in den friihen Comicstrips, den sogenannten Funnies, dar-
gestellt.

Als Meilenstein und erster moderner Comic gelten die Zeichnungen rund um
die Figur Yellow Kid, die ab dem 5. Mai 1895 zunachst in der New York World er-
schienen. Darin wurden allerdings nicht Insekten, sondern andere Tiere zu Dar-
steller:innen in Tableaus der modernen GroBstadt. Man findet Pferde, Esel, Ziegen,
Kiihe und Stiere, Katzen, Hunde, Papageien, Enten, Hiihner und Hahne, Truthahne,
Kriahen, Affen, Kamele, Fische.!> Wihrend die Tiere bei Comiczeichner Richard F.
Outcault (1863-1928) noch weitgehend als tatsdchliche Tiere auftreten, werden
sie in Zeitungsstrips wie George Herrimans (1880—-1944) Krazy Kat (1913—1944),
Walt Kellys Pogo (1948—-1975) oder in den allseits bekannten Disney-Charakteren!é
zu anthropomorphen Figuren, die bisweilen gesellschaftskritisches Potenzial entwi-
ckeln. Mit dem Comicstrip Bugville (1900—1920) im Magazin Judge erschafft Gus
Dirks (1881-1902) schlieBlich eine Insektenwelt voll von anthropomorphen Kafern,
Grillen, Libellen, Raupen und anderem Kriech- und Fluggetier, was ihm den Spitz-
namen »the bug artist« einbrachte. !’

14 Siehe weiterfiihrend Beck u.a.: Ein Bild fiir alle Fille. Sammelkarten von Stollwerck bis
Liebig und Panini bis Pokémon.

15 Die Yellow Kid-Comics sind enthalten in: Blackbeard: R. F. Outcault’s The Yellow Kid. A
Centennial Celebration of the Kid Who Started the Comics. Zur Serialitit, Modernitit
und Transmedialitdt der Figur siehe Meyer: Producing Mass Entertainment. The Serial Life
of the Yellow Kid.

16 Soz.B.in der von 1929 bis 1939 produzierten Animationsserie Silly Symphonies, darunter
McAllister Beelzebub Bugg, der ebenfalls in Comics auftrat, aber auch Grashiipfer und
Ameisen in dem Kurzfilm The Grasshopper and the Ants von 1934 sowie Micky, Donald &
Co. aus den in Deutschland sehr beliebten Lustigen Taschenbiichern.

7 Roidner: »Das groBe Krabbeln. Gus Dirks —>The Bug Artist«; Eckhorst: Gus Dirks. Kafer,
Kunst & Kummer.



3. DIE GESCHICHTE DER SUPERHELD:INNEN

»Ist es ein Vogel? Ist es ein Flugzeug? Nein, es ist Superman!« — Mit diesen Worten,
die, wenn auch nicht auf ein Insekt, immerhin auf ein fliegendes Tier verweisen,
wurde nicht nur ein Superheld geboren, sondern auch ein neues Kapitel in der Welt
der Comics aufgeschlagen.!8 Die Geburt von Superman im Jahr 1938 in Action Co-
mics # | verhalf dem Genre der Superheld:innencomics zu seinem Griindungsdo-
kument, das bis heute die Popkultur pragt. Im Laufe seiner Entwicklung hat das
Genre zahlreiche insektoide Figuren hervorgebracht, mal als Antagonisten — zum
Beispiel in Action Comics #326 (1965), in einer Story von Otto Binder (191 1-1974),
Curt Swan (1920-1996) und George Klein (1915-1969), in der Superman gegen
eine »Legion of Super Creatures«, eine Armee aus Stahl, Stein und weitere Sub-
stanzen fressenden Insekten kampft —, mal als superheldische Protagonist:innen wie
Ant-Man oder The Wasp. Jerry Siegel (1914-1996) und Joe Shuster (1914-1992)
sind die Urheber des fliegenden, tibermenschlichen Helden vom Planeten Krypton.
Die bunten Stories um den ikonischen AuBerirdischen lassen die Verkaufszahlen von
Comicheften in die Hohe schnellen und verschaffen Superman sogar eine eigene
Radiosendung in den frilhen 1940er Jahren. Es folgt eine Vielzahl weiterer Super-
held:innen wie Batman, Captain America, Wonder Woman und Blue Beetle. Sie
pragen das Goldene Zeitalter der Superheld:innencomics (Golden Age) und machen
das Comicheft zur festen GroBe in der US-amerikanischen Unterhaltungskultur
(und dariiber hinaus).!? Das klassische Heftformat, meist 17,8 X 26 Zentimeter
groB3 und in der Regel mit 32 oder 64 Seiten, erscheint wochentlich oder monatlich
und richtet sich an ein vornehmlich junges Publikum. Bei den Geschichten arbeiten
Autor:innen, Zeichner:innen und Letterer gemeinsam an der Serienproduktion. Ein
wichtiges Erkennungsmerkmal ist das Cover, das mit dynamischen Szenen in leuch-
tenden Farben und den ikonischen Held:innen unter dem Serientitel die Aufmerk-
samkeit potenzieller Leser:innen auf sich zieht. Held oder Heldin werden dabei
meist in einer markanten Pose oder in einer actiongeladenen Auseinandersetzung
mit ihren Widersacher:innen dargestellt, wodurch der Inhalt des jeweiligen Hefts
angeteasert wird. Auf dem Cover von Action Comics #326 finden sich beispiels-
weise neben Superman eine tibergroBe Spinne und eine riesige Fliege. Auch dieser
Superheld muss sich demnach mit Insekten auseinandersetzen (wobei Spinnen
keine Insekten sind, doch haufig als solche bezeichnet werden).

Die Geschichte der Superheld:innencomics wird konventionell in Phasen un-
terteilt: vom Golden Age (ca. 1938-1956), tiber das Silver Age (ca. 1956—1970), das
Bronze Age (ca. 1970-1985) und das Modern Age (ab 1985) bis hin zum heutigen

18 Die Worte stammen aus der US-Radioserie The Adventures of Superman, die erstmals am
|2. Februar 1940 auf dem New Yorker Sender WOR AM ausgestrahlt wurde und nicht
aus den Comicheften.

19  Zuden DC-Insekten zdhlen neben dem Blue Beetle u.a. Killer Moth, Ambush Bug, Queen
Bee, Bumblebee, Tarantula und Insect Queen.



Movie Age oder Blue Age.20 Jede Phase zeichnet sich durch eigene Charakteristika,
Stilrichtungen, Motive und Themen sowie dsthetische Entwicklungen aus, die sich
auch auf die Darstellung und Deutung von insektoiden und arachnoiden Super-
held:innen und -schurk:innen auswirken und die wir im Folgenden vorstellen.

Im Goldenen Zeitalter der spiten 1930er Jahre verfolgten die Vereinigten
Staaten von Amerika (bis zum Angriff auf Pearl Harbor im Dezember 1941) eine
Politik ohne Kriegsteilnahme (»short of war«) — trotz der immer bedrohlicheren
Weltlage. Comichefte reagierten mit patriotischen, aber auch eskapistischen Nar-
rativen, in denen Superheld:innen als moralische Instanzen und Verteidiger:innen
der USA auftraten.2! Ein ikonisches Beispiel hierfiir ist das Cover von Captain Ame-
rica # | (1941). Hier versetzt der — nicht insektoide — Superheld dem Diktator Adolf
Hitler und seiner Ideologie — die Juden als Ungeziefer bezeichnete und ihnen die
Verbreitung von Seuchen unterstellte — einen kraftigen Faustschlag, und zwar noch
bevor die USA in das Kriegsgeschehen eintreten.22

Superheld:innencomics werden somit zum Propagandainstrument — die US-
Regierung finanzierte das Writers’ War Board, das die Comics z.T. gestaltete — und
die Figuren zu einer Art Allzweckwaffe gegen den Faschismus, was aufgrund der
judischen Herkunft vieler Schreiber:innen und Zeichner:innen, wie etwa Joe Shus-
ter und Jerry Siegel, aber auch der Erfinder von Captain America, Jack Kirby (1917-
1994) und Joe Simon (1913-2011), nicht weiter iiberrascht.23 Superman, Captain
America und Wonder Woman kampfen gegen Nazis, Spione und Saboteure im In-
und Ausland, Batman kiimmert sich um Gotham City, wahrend Blue Beetle — der
bereits 1939 als insektoide Superheldenidentitit des Polizeibeamten (spater umge-
schrieben zum Archiologen) Dan Garrett erscheint — gegen Lokalverbrechen im
urbanen Raum im Inland vorging. Gemeinsam etablieren diese Figuren die Arche-
typen des Genres: Held:innen, die oft als moralische Instanzen gegen das Bose agie-
ren und deren Mission auch durch ihre Superkrifte und Identitit (Name und Icon)

20 Siehe Grand: Understanding Superhero Comic Books. A History of Key Elements, Crea-
tors, Events and Controversies; Gabilliet: Of Comics and Men. A Cultural History of
American Comic Books; Johnson: Super-history. Comic Book Superheroes and American
Society, 1938 to the Present; Rhoades/Geppi: A Complete History of American Comic
Books; Resha: »The Blue Age of Comic Booksx.

21 Siehe Murray: Champions of the Oppressed? Superhero Comics, Popular Culture, and
Propaganda in America During World War |l.

22 Die Forschung zieht Verbindungen zwischen Captain America und Insekten, wie einem
Aufsatz iiber Bienen als »superheroes within the Animal Kingdom« in der Zeitschrift Zo-
ology nachzulesen ist. Goczat: »Captain America Without the Shield. Elytra Loss and the
Evolution of Alternative Defence Strategies in Beetles«, 0.S.

23 Siehe Fingeroth: Disguised as Clark Kent. Jews, Comics, and the Creation of the Super-
hero; Brod: Superman Is Jewish? How Comic Book Superheroes Came to Serve Truth,
Justice, and the Jewish-American Way; Lund: Re-Constructing the Man of Steel. Superman
1938-1941, Jewish American History, and the Invention of the Jewish—Comics Connec-
tion.



transportiert wird. Die Handlung folgt zumeist einem linearen Storytelling und wird
in der Regel innerhalb eines Hefts abgeschlossen.

Nach Ende des Zweiten Weltkriegs andert sich die Stimmung in den USA. Das
Beduirfnis nach heroischen Superheld:innen nimmt ab. Viele Serien verlieren an Po-
pularitat. Hinzu kommt der Kampf gegen den sogenannten Schmutz und Schund,
denn die Superheld:innencomics geraten ebenso wie die Pulp-Heftchen und Gro-
schenromane Anfang der 1950er Jahre ins Kreuzfeuer reaktionarer Kritiker:innen,
die sich an deren vermeintlich unmoralischen Inhalten stéren.24 Besonders missbil-
ligt werden die Horror-, Crime- und Romance-Comics des Verlags EC Comics, in
denen es nur so vor ekelhaften Wesen wimmelt.2> So veréffentlichte der in
Deutschland geborene Psychiater Fredric Wertham (1895-1981) im Jahr 1954
seine (Pseudo-)Studie Seduction of the Innocent, in dem er Comics als jugendgefahr-
dende Schriften und Ursache fiir den moralischen Verfall brandmarkt. Wertham
findet in den Geschichten von Batman und Robin homoerotische Untertdne, in
Wonder Woman die Bedrohung traditioneller Geschlechterrollen und in Horror-
comics eine Verherrlichung von Gewalt.2é Seine Bemiihungen, die Comichefte ab-
zuwerten, flihrten noch im selben Jahr zur Griindung der Comics Code Authority
(CCA),27 einem Selbstzensurorgan der US-Comic-Verlage. Der sogenannte Comics
Code, ein Priifsiegel fiir sittlich als einwandfrei und gewaltlos klassifizierte Inhalte,
beeinflusste die Comicproduktion Ulber Jahrzehnte. Viele Verlage mussten Serien
einstellen oder Themenbereiche wie Tod, Sexualitit und politische Kritik vermei-
den. Das Comics-Code-Siegel, das seitdem viele Cover ziert (zu sehen auf diversen
Ausstellungstiicken), markiert das Ende der ungebremsten Experimentierfreude
der friihen Superheld:innen.

Mit dem Silver Age setzte Mitte der 1950er Jahre eine Wiederbelebung des
Superheld:innen-Genres ein. Nach der durch Zensur und gesellschaftliche Skepsis
ausgelosten Krise der Comichefte in der ersten Halfte des Jahrzehnts markiert das
Jahr 1956 mit der Veroffentlichung von Showcase #4 (DC Comics), das den neuen
Flash alias Barry Allen einfiihrt, den Beginn einer neuen Ara. Das Silver Age ist von
technologischen Fortschritten und wissenschaftlicher Faszination gepragt: Strah-
lung, Mutation und auBerirdische Einfliisse werden zu zentralen Motiven, die den
Zeitgeist und die Verunsicherung durch den Kalten Krieg und das atomare Zeitalter

24 Siehe Nyberg: Seal of Approval. The History of the Comics Code; Hajdu: The Ten-Cent
Plague. The Great Comic-Book Scare and How It Changed America.

25 lhren Stil sollte einige Jahrzehnte spater die Comicserie Insect Fear (1970-1973) mit Ar-
beiten von Spain Rodriguez, Jim Osborne, S. Clay Wilson, Justin Green, Rory Hayes, Kim
Deitch, Roger Brand, Charles Dallas, Larry S. Todd, Jack Jackson, Joe Schenkman wieder
aufnehmen.

26 Siehe Bart Beaty: Fredric Wertham and the Critique of Mass Culture.

27  Zunichst wurde 1954 die Comics Magazine Association of America (CMAA) zur Selbstkon-
trolle gegriindet, um staatlichen Sanktionen zuvorzukommen. Kurz drauf wurde die CCA
eingerichtet, eine Art offizielles Priifungsorgan zur Begutachtung der Einhaltung des ver-
fassten Katalogs.



verarbeiten. Superheld:innen erscheinen nun nicht mehr nur als géttlich-heroische
Figuren (auch wenn diese weiterhin existieren) und Vertreter:innen eines morali-
schen Absolutismus, sondern als Produkte wissenschaftlicher Experimente, techni-
scher Innovation oder kosmischer Zufille. Figuren wie The Flash, Green Lantern
oder Atom verkérpern diese Rationalisierung des Ubernatiirlichen.

Parallel dazu vollzieht sich bei den Marvel Comics eine inhaltliche und formale
Erneuerung, die auch die Darstellung insektoider Superheld:innen wie Ant-Man,
The Wasp, Bug, Mantis, The Human Fly, Madame Web und Black Widow betrifft.
Mit der Griindung des Marvel-Universums durch Stan Lee (1922-2018) und Jack
Kirby, beginnend mit The Fantastic Four #1 (1961), treten zunehmend Held:innen
in den Vordergrund, die neben Superkraften auch menschliche Schwachen besitzen
und von Zweifeln, Angsten oder Alltagssorgen geplagt werden. The Amazing Spider-
Man (1963-heute), die X-Men (1963-heute) und Iron Man (1968-heute)?8 sind Pa-
radebeispiele dieses Paradigmenwechsels, deren Protagonist:innen als AuBensei-
ter:innen und gebeutelte Figuren erscheinen, die mit moralischen Dilemmata, Iden-
tititsfragen, gesellschaftlichem Druck und Alltagssorgen konfrontiert werden.2?

Oftmals von der Science-Fiction gepragt, erhalten die Held:innen ihre Krafte
durch Unfille oder fehlgeschlagene Experimente und verweisen somit auf das
Space Race und die Angst vor der atomaren Katastrophe.30 Die Schauplitze der
Superheld:innen beschranken sich nicht mehr (nur) auf fantastische Orte wie Met-
ropolis oder Gotham, sondern erstrecken sich auch auf existierende Stiadte wie
New York City. Reale Ereignisse, Beziige zur Popkultur und alltagliche Situationen
finden zunehmend Eingang in die Hefte. Das Silver Age markiert somit die Co-
micepoche des wissenschaftlichen Wunders und des Realismus, eine Phase, in der
Superheld:innen als Projektionsfliche gesellschaftlicher Ambivalenzen und Angste
zwischen technologischem Fortschritt und existenzieller Unsicherheit dienen und
sich vom Status des Ubermenschlichen und Gottgleichen Iosen. Weitere wichtige
Figuren dieser Ara sind neben Hulk und den Avengers auch die insektoiden Super-
held:innen Ant-Man, The Fly und The Wasp, die auf ihre Weise den Diskurs um die
Gefahren des wissenschaftlichen Fortschritts kommentieren. So ist Henry (Hank)
Pym alias Ant-Man ein Biophysiker, dessen Entdeckung der sogenannten Pym-Par-
tikel ihm die Fahigkeit zur Verkleinerung auf AmeisengréBe und die Kontrolle gan-
zer Ameisenstaaten verleiht. An seiner Seite steht mit Janet van Dyne eine insekto-
ide Partnerin, zunachst als Sidekick und spater als zweite Ehefrau, die mithilfe bio-
chemischer Prozesse zur Superheldin The Wasp wird.3!

28 Spider-Man erscheint erstmals in Amazing Fantasy # 15 (1962), Iron Man in Tales of Sus-
pense #39 (1963).

29 Siehe Fawaz: The New Mutants. Superheroes and the Radical Imagination of American
Comics.

30 Zur Bedeutung des Atomaren in den Comics dieser Zeit sieche Szasz: Atomic Comics.
Cartoonists Confront the Nuclear.

31 Siehe dazu auch die Beitrdge von Anne Deckbar und Niels Werber in diesem Heft.



Das darauffolgende Bronze Age (ca. 1970—1986) markiert weitere Transforma-
tionen. Wahrend das Silver Age noch durch die Darstellung von Fortschritt und In-
novation, Science-Fiction und Wissenschaft sowie eine vermeintlich klare morali-
sche Ordnung getragen war, riicken nun gesellschaftliche und politische Krisen ins
Zentrum der Erzdhlungen. Die 1970er Jahre der USA sind gepragt von Vietnam-
krieg, Watergate-Skandal, Olkrise und wachsender sozialer Ungleichheit, alles The-
men, die sich in Comicheften wiederfinden. Die Superheld:innen von DC und Mar-
vel stellen sich diesen Konflikten; die Comics greifen moralische Ambivalenzen und
gesellschaftliche Probleme auf und stellen ihre Charaktere vor ethische Konflikte,
die sich der einfachen Unterscheidung von Gut und Bose entziehen.

Green Lantern/Green Arrow #76 (1970) gilt hier als Meilenstein: Dennis (Denny)
O’Neil (1939-2020) und Neal Adams (1941-2022) fiihren die beiden Helden auf
eine Reise durch die USA, auf der sie Armut, Rassismus und Korruption begegnen.
Die Serie ist sowohl erzihlerisch als auch moralisch ein Einschnitt, denn Super-
held:innen fungieren von nun an als kritische Beobachter:innen gesellschaftlicher
Realitdaten. Erstmals werden Themen wie Drogenmissbrauch, psychische Erkran-
kungen sowie Umweltkatastrophen offen behandelt. Marvels Amazing Spider-Man
#96-98 (1971) thematisiert Drogenkonsum (zunachst ohne das Priifsiegel der Co-
mics Code Authority), was oftmals als Beginn des neuen Comicrealismus gewertet
wird. Mit Gwen Stacy stirbt in The Amazing Spider-Man #121-122 (1973) eine zent-
rale Figur — ein Tabubruch und Wendepunkt fiir das Genre. Superheld:innen sind
nicht langer unantastbar, und ihre Entscheidungen haben bleibende Konsequenzen.
Anstelle von moralischem Idealismus und tibermenschlicher Perfektion treten nun
Verlust, Verletzlichkeit und psychologische Ambivalenzen in den Vordergrund.

Die Held:innen des Bronze Age werden als komplexe Charaktere, oft als Au-
Benseiter:innen Neurotiker:innen oder desillusionierte Figuren dargestellt, die mit
personlichen Konflikten und gesellschaftlichen Spannungen ringen und sich in mo-
ralischen Grenzzonen bewegen. Gleichzeitig werden neue Held:innen mit unter-
schiedlichen sozialen, ethnischen und kulturellen Hintergriinden eingefiihrt, wah-
rend die Prasenz weiblicher Superheld:innen zunimmt. Zeichnungen und Layouts
experimentieren mit Perspektiven, Panelstrukturen sowie Farbpaletten und nihern
sich immer mehr dem Medium Film an. Handlungsiibergreifende Story Arcs (Hand-
lungsbogen) und langfristige Charakterentwicklungen betonen die Kontinuitét der
Serien. Gegen Ende der 1970er und in den frithen 1980er Jahren verdichtet sich
diese Entwicklung zu einer psychologischen und thematisch-asthetischen Komple-
xitdt, die in Werken wie Frank Millers (1957—) Batman: The Dark Knight Returns
(1986) und Alan Moores (1953-) und Dave Gibbons (1949—) Watchmen (1986/87)
kulminiert, die parallel zu Comics wie Keith Giffens (1952-2023) vierteiliger, paro-
distisch angehauchter Miniserie Ambush Bug (Jan.—Sept. 1985, ebenfalls DC Comics)
erscheinen. Diese Graphic Novels dekonstruieren ebenso wie die Miniserie den
Superheldenmythos und prasentieren Held:innen als zweifelnde Individuen. Das
Bronze Age versammelt Figuren, die auBerhalb der klassischen Konventionen agie-
ren: gebrochene Antiheld:innen, Vigilanten oder brutale Schlager:innen, auch
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ideologiekritische Ansdtze gewinnen an Bedeutung. Zur gleichen Zeit verlagert sich
der Vertrieb von speziellen Comicladen in den Buchhandel.

Wichtige Figuren dieser Epoche sind Luke Cage, Blade, Punisher, Dick
Grayson, Shang-Chi, Daredevil sowie die insektoiden und arachnoiden Bumblebee,
Black Goliath, Ambush Bug, Tarantula, Black Widow, Spider-Woman und Madame
Web.32 Letztere veranschaulichen, wie stark insektoide und arachnoide Motive zur
asthetischen und narrativen Vielfalt des Superheld:innencomics beitragen. Sie mar-
kieren Schnittstellen und Darstellungsformen zwischen Korper, Insektenmetapho-
rik, Metamorphose und (fiktiver) Technologie — alles Themen und Motive, die im
Folgenden anhand ausgewahlter Ausstellungstiicke naher beleuchtet werden. Wir
beginnen mit Blue Beetle, dem éltesten insektoiden Superheld.

4. INSEKTOIDE UND ARACHNOIDE SUPERHELD:INNEN

BLUE BEETLE. METAMORPHOSEN ZWISCHEN KAFER, MYTHOLOGIE UND
MASCHINE

Abb. 5: Blue Beetle #1, 1939, Cover; © DC Comics

Die verschiedenen Zeitalter der Comics zeigen sich auch deutlich in den Motiven
und Charakteristika der Exponate von insektoiden und arachnoiden Superheld:in-
nen. Bereits im Golden Age entstanden die ersten Comics mit solchen Figuren,

32 Black Widow tauchte bereits in den 1960er Jahren auf (z.B. bei Spider-Man), aber sie war
erst ab dem Bronze Age als komplexe Femme fatale und eigenstandige Antiheldin (z.B. bei
Daredevil und Spider-Man) prasent.



heldenhaften wie antagonistischen. Einer der friihesten Protagonisten dieser Art ist
Blue Beetle, der seit seinem ersten Auftritt zahlreiche Wandlungen durchlief. Die
Serien um den blauen Kifer wurden im Laufe der Zeit mehrfach eingestellt und
ebenso haufig wiederbelebt. Heute ist Blue Beetle im DC-Universum verankert,
was verdeutlicht, wie sich Superheld:innen durch mehrere Ages hinweg transfor-
mieren konnen, Umbriiche erleben, neu interpretiert und umgeschrieben werden.

Der Charakter mit insektoidem Alter Ego wurde bereits 1939 von dem Zeich-
ner Charles Nicholas Wojtkoski (1921-1985) geschaffen (nicht von Comiclegende
Will Eisner [1917-2005], der aber als Autor an den Comics beteiligt war) und hat
Hohen und Tiefen erlebt. In seiner langen Historie finden sich diverse Charaktere,
die den Namen sowie das blaue Skarabdus-Kostiim {ibernommen haben. Die be-
kanntesten sind Dan Garrett, Ted Kord und Jaime Reyes. Urspriinglich erschien die
Figur Dan Garret (spater Dan Garrett) in der Anthologie-Reihe Mystery Men Comics
#1 (1939) bei Fox Comics, spiter dann bei DC Comics. In Blue Beetle # 1 (1939)33
erhélt der frisch ausgebildete Polizist Dan Garret vom Apotheker Doktor Franz ein
Vitaminpraparat namens 2-X, das seine physischen Krifte steigert, sowie ein kugel-
sicheres Kostiim, das entfernt an einen blauen Kifer erinnert. Die deutlichste An-
spielung auf das namensgebende Insekt findet sich an seinem Giirtel, den ein Ska-
rabaus-Symbol ziert (Abb. 5).

In spateren Versionen entdeckt Dan Garret, nun als Archéologe, bei Ausgra-
bungen den geheimnisvollen blauen Skarabaus, ein dgyptisches Amulett, das ihm
tibermenschliche Krifte verleiht. Mit dessen Hilfe bekampft er Verbrechen, Kor-
ruption und soziale Ungerechtigkeit, zunachst in seiner Stadt, spater in fantasti-
schen Abenteuern. Die Geschichten von Blue Beetle finden rasch Anklang und wer-
den nicht nur in Comics, sondern auch als wochentliche Radioserie veroéffentlicht,
die ein Millionenpublikum erreicht. Doch mit dem Abflauen der Superheld:innen-
welle nach 1945 gerit der blaue Kéfer in Vergessenheit. Die Serie wird, nachdem
Fox Comics Konkurs anmelden musste, eingestellt. Der Held verschwindet vorerst
aus der offentlichen Wahrnehmung.

In den darauffolgenden Jahrzehnten wird Blue Beetle mehrfach neu interpre-
tiert, ein typisches Schicksal langlebiger Superheld:innenfiguren.34 So erhilt die Fi-
gur in den 1960er Jahren eine Neuauflage (einen sog. Reboot) bei Charlton Comics.
Die erste Ausgabe ist eine neue Ursprungsgeschichte (Origin Story), in der der Ar-
chédologe Dan Garrett in den Besitz eines mystischen agyptischen Skarabaus ge-
langt, der ihm Superkrifte verleiht. Insbesondere in der agyptischen Mythologie
spielt der kleine Gliickskafer eine groBe Rolle. Wie uns bereits Fabre lehrt, symbo-
lisiert er Leben, Schopfung und Wiedergeburt. Zudem gilt er als liberaus niitzlich
und wird zu Unrecht als Mist- und Dungkéfer abgewertet. In der Blue Beetle-Serie

33 Hierbei handelt es sich teilweise um einen Reprint von Mystery Men Comics # 1 (1939).

34 Die Publikationsgeschichte von Blue Beetle war z.T. unregelmaBig: Die ersten 19 Hefte
erschienen bei unterschiedlichen Verlagen (z.B. von Heft # |2 bis #30 bei Holyoke). Das
Heft #43 wurde nie veroffentlicht, ebenso kam es zwischen 1947 und 1950 zu langeren
Erscheinungspausen.
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erfahrt dieses fantastische kleine Wesen eine Aufwertung. Es fungiert als Trager
spiritueller wie technologischer Macht und bildet spéter die Grundlage fiir ver-
starkte Science-Fiction-Elemente im Stil des Silver Age, in dem mythologische Mo-
tive mit auBerirdischen Technologien verkniipft werden.

Abb. 6: Blue Beetle #53, 1965, Cover; © Charlton Comics

Der blaue Skarabaus wird zum Symbol des Superhelden und steigert seinen Wider-
erkennungswert, wie das Cover von Blue Beetle #53 (1965) exemplarisch zeigt,
welches uns zugleich in die farbintensive Pop-Welt des Silver Age hineinfiihrt (Abb.
6). Blue Beetle steht leicht seitlich groB im Bildfeld, die linke Faust angehoben, sein
blaues Kostiim im Kontrast zum schwarzen Hintergrund. Im oberen Teil des
Covers prangt der groBBe Schriftzug Blue Beetle in kraftigem Rot (vermutlich eine
Referenz auf die alten Hefte, hier war der Hintergrund der Cover rot und der
Schriftzug dunkelblau gehalten). Der 3D-Effekt hebt den Titel vom Cover ab und
legt den Fokus auf die Figur bzw. die Serie, eine gingige Praxis, um Held:innen als
Marke zu etablieren. Die Figur des Blue Beetle verbindet das klassische Superhel-
denmotiv mit der Insektenmetapher des Kéfers. Auf dem Cover wird dies durch
das Skarabaus-Symbol oben rechts sowie durch das Superheldenkostiim deutlich,
das, um beim Bild des Insekts zu bleiben, wie ein Panzer wirkt. Das Skarab&us-
Motiv wiederholt sich zudem in seinem Giirtel. Auffallig ist die verdunkelte Brille,
die an Facettenaugen erinnert und die insektenhafte Erscheinung verstarkt. Den-
noch ist ein menschliches Gesicht zu erkennen. Bedrohlich {iberzeichnete Insekten
in gelb-schwarzen Farbtonen sind weitere Elemente des Covers: Ein tiberdimensi-
onal anmutendes Insekt thront in King-Kong-Manier rechts oben auf Wolkenkrat-



zern und blickt auf die Betrachter:innen herab, wahrend unten links ein groBes li-
bellenartiges Wesen (Kampf-)Flugzeuge attackiert. Verstarkt wird diese Insekten-
darstellung durch die orange-gelbe Textblase auf der linken Seite, die kommentie-
rend in die Bildkomposition eingreift und das Insektoide verstarkt: »An army of gi-
ant insects on the rampage! Run for your life here they come... >The People-
Thieves«. Der Ausdruck »Army of Giant Insects« sticht in leuchtend griiner Schrift
heraus, ein Farbton, der nicht nur mit Insekten und Natur in Verbindung gebracht
wird, sondern auch mit Toxizitdt und biologischer Anomalie. Dadurch wird die Be-
drohung durch das Insektenhafte auch farblich akzentuiert. Dariiber hinaus tragen
die unregelmaBige, fast zitternde Linienfihrung der Schrift bei »The People-
Thieves« sowie die Form der Sprechblase, deren gezackte Kontur von der linken
Bildseite nach innen drangt, zur Erzeugung einer onomatopoetischen Wirkung bei.
Die Buchstaben scheinen zu vibrieren und zu summen und erzeugen so scheinbar
ein akustisches Echo des Insektenldarms. In der semiotischen Logik des Comics steht
die Form der Blase fiir das Eindringen der Sprache in das Bildfeld und betont zu-
gleich ein Moment der Warnung, Panik und Bewegung. Damit wird die Textblase
nicht nur zum Informationstrager, sondern zum aktiven Bestandteil des Covers.
Die existenzielle Bedrohung der Menschheit wird durch die insektoide Armee zu-
gleich visuell und semantisch erfahrbar gemacht. In der rechten unteren Ecke findet
sich zudem eine Caption, die den kommenden Handlungsstrang ankiindigt: »You
guessed it! He’s behind this heinous deed... The Praying Mantis Man back for
vengeance«. Damit wird nicht nur der Superheld, sondern auch der Antagonist ein-
gefiihrt, den treue Blue Beetle-Leser:innen bereits erkannt haben: The Praying Man-
tis Man. Neben dem Text ist der Kopf des insektoiden Schurken als Icon platziert,
wodurch selbst neue Lesende eine Vorstellung des bésen Gegenspielers erhalten.

Dieser Superschurke rekurriert, sowohl im Namen als auch in seiner Erschei-
nung, auf eine Gottesanbeterin. Er besitzt ein griinliches Gesicht, eine Farbgebung,
die in der Bildsprache der Superheld:innencomics mit Alienhaftigkeit assoziiert
wird, aber auch auf seinen insektoiden Ursprung hindeutet. Sein rétlich brauner
Anzug, die griinen Facettenaugen und die antennenartigen Fihler auf dem Kopf
verstarken das Insektenhafte. Die Mimik ist zu einer grinsenden Fratze verzerrt,
der Blick héhnisch und herausfordernd. Zugleich kontrastiert seine griine Farbe mit
der menschlichen Haut von Blue Beetle — eine Dichotomie, die das Spannungsfeld
zwischen Held und Schurke, Mensch und Insekt, Zivilisation und Natur markiert.
Das Cover konstruiert ein Narrativ der Bedrohung zwischen Science-Fiction und
urbanem Katastrophenszenario. Das Motiv des libermachtigen Insekts, das die Zi-
vilisation angreift, verweist auf die Diskurse der 1960er Jahre, insbesondere das
Spannungsverhaltnis zwischen Naturbeherrschung, Technologie und atomarer
Angst — alles Themen, die in US-amerikanischen Superhelden:innencomics des frii-
hen Silver Age allegorisch verarbeitet werden.

Ahnlich wird das Bedrohungspotenzial des Insektoiden und Arachnoiden im
US-amerikanischen Horror- und Science-Fiction-Film der spiten 1950er und
1 960er Jahre verhandelt, insbesondere in B-Movies, wo Creature Features wie Them!



(1954), Tarantula (1955), The Fly (1958) oder Die, Monster, Die! (1965) riesenhafte
mutierte Ameisen, Spinnen, Fliegen und Kéfer als Manifestationen des monstrésen
Insekts auftreten, dessen Ubermacht zugleich Naturfurcht, Kontrollverlust Giber die
Umwelt und Angst vor einem Atom-Krieg reprasentiert — Motive, die zeitgleich in
Superheld:innencomics auftauchen.3>

Das Cover von Blue Beetle #53 inszeniert den Superhelden als hybrides We-
sen zwischen Tier, Mensch und Technik. Der Kafer wird zum Symbol der Ermach-
tigung, zur Metapher einer heroischen Metamorphose, in der das Insektenhafte
nicht mehr Objekt der Beobachtung, sondern Trager heldenhafter Kraft wird. Hier
wird die naturhistorische Bildtradition vom wissenschaftlich dokumentierten Tier,
wie etwa bei Fabre, zum popkulturell iberhohten Superwesen erweitert. Der Blue
Beetle erscheint als moderner Heiliger Pillendreher, als Kimpfer, der die Last der
Welt rollt und Ordnung ins Chaos bringt. Zugleich wird durch den Praying Mantis
Man auf dem Cover das Insektenhafte zur Metapher fiir das Bedrohliche und An-
dersartige.

TED KORD. BLUE BEETLE ZWISCHEN MYTHOS UND TECHNOLOGIE

In den 1980er Jahren erfolgt eine erneute Uberarbeitung des blauen Kifers, an der
unter anderem Len Wein (1948-2017) und Gil Kane (1926-2000) beteiligt wa-
ren.3¢ Der neue Blue Beetle, Ted Kord, ein Schiiler von Dan Garrett, {ibernimmt
nach dessen scheinbarem Tod die Rolle seines Mentors. Als milliardenschwerer In-
dustrieller und Leiter von Kord Industries vertraut er weniger auf tibernatiirliche
Krifte als auf technische Innovation. Das Cover von Secret Origins #2 (1986; Abb.
7) zeigt Ted Kord in einem neuen blau-violetten Kostiim vor einem leuchtend gel-
ben Hintergrund, in dem das iibergroBe Insektensymbol des Skarabaus als stilisier-
ter Schatten erscheint, durchsetzt von wei3en Punkten, die an einen Sternenhim-
mel erinnern. Kord tritt aus diesem Schatten hervor, der linke FuB3 ragt bereits aus
der Silhouette heraus, wihrend hinter und leicht Gber ihm der alte Blue Beetle,
Dan Garrett, schwebt. Diese Bildkomposition visualisiert den Generationswechsel:
Kord 16st sich buchstiblich aus dem Schatten seines Vorgingers. Uber den beiden
Kopfen der Figuren schwebt ein verniedlichter blauer Skarabaus. Wahrend das Ska-
rabaus-Symbol zuvor ein starrer Bestandteil des Comictitels war, ist es hier aus
seiner typografischen Fixierung geldst und als eigenstindiges insektoides Wesen
dargestellt. Zudem wird hier der komddiantischere Ton, der der Serie zugrunde
liegt, unterstrichen. Der kleine Kifer versinnbildlicht die Kontinuitdt zwischen den
Generationen der Helden, Garrett und Kord. Zugleich verweist der lebendig

35 Vgl. dazu den Beitrag von Mathias Hagen Koénig in diesem Heft.

36 In den 1960er und 1970er Jahren kam es zu Unterbrechungen der Serie, darunter eine
Reihe von Ersatzgeschichten, etwa in Captain Atom #83 (1966) bis #86 (1967). Diese
wurden von Steve Ditko (1927-2018) gezeichnet, wobei Blue Bettle als Ted Kord hier
bereits neu erfunden wurde. Darauf folgte ein kompletter Neustart in Justice League # |
(1987) als Ted Kord.



gewordene Miniatur-Beetle auf die ikonografische Tradition der Superheld:innen-
comics, in denen kleine Embleme oder ikonische Symbole als visuelle Verdichtung
und variierende Wiederholungen eines groBeren Mythos erscheinen. So wird der
kleine »Blue Beetle« zum Bindeglied zwischen den beiden Figuren, zur Metapher
einer transformierten Superheldenidentitit, denn er fliegt, im wortlichen wie im
Ubertragenen Sinn, vom alten Superhelden Blue Beetle zum neuen. Das Kostim-
design reflektiert zudem die Asthetik des Bronze Age, ist klarer, technischer, funk-
tionaler. Das Skarabaus-Emblem, das zuvor am Giirtel prangte, ist nun zentral auf
der Brust platziert und dient als Erkennungszeichen, vergleichbar mit dem Marken-
zeichen von Superman, dem ikonischen »S¢, das den Anfangsbuchstaben seines Na-
mens markiert und als kryptonisches Symbol fiir das Haus >Elc und somit fiir die
Herkunft von Kal-El (Clark Kent ist ein Tarnname) steht.

FOR THE PRICE
OF ONE/!

Abb. 7: Secret Origins #2, 1986, Cover; © DC Comics

Ferner hilt Kord eine stilisierte Waffe in der Hand, die an eine futuristische Tech-
nologie erinnert. Seine gelben Brillenglaser verweisen auf die Facettenaugen des
Insekts und transformieren das biologische Motiv in ein technologisches. Der Uber-
gang des Hintergrunds vom kosmischen Raum zur angedeuteten Skyline markiert
zugleich einen Genrewechsel: weg von mythisch-mystischen Abenteuern hin zu ur-
baner Kriminalitat, die es zu bekdmpfen gilt, und auch zu wissenschaftlicher Ratio-
nalitat, hier angedeutet durch die Waffe. Das Cover zeigt die Umdeutung des In-
sektenmotivs: Der Skarabaus ist kein magisches Symbol mehr, er wird zum techni-
schen Gadget und somit zum Emblem menschlicher Technologie. Damit verschiebt



sich die Insektenmetaphorik von der mythischen Metamorphose zur technisch-ra-
tionalen.

Ted Kord erscheint in dieser Phase als brillanter Wissenschaftler ohne Super-
kréfte und erinnert an andere Helden dieser Kategorie, wie Batman oder Iron Man,
die auf Verstand, Technik und Disziplin setzen, was besonders im Bronze Age sehr
popular war. Nach dem Aufkauf von Charlton Comics durch DC Comics in den
1980er Jahren wird Blue Beetle endgiiltig in das DC-Universum integriert. Kord
wird Mitglied der Justice League, bevor die Figur im Mai 2005 im Comic Countdown
to Infinite Crisis # | schlieBlich (vorerst) den Tod findet.

JAIME REYES. DER TEENAGER-BLUE BEETLE UND DIE SKARABAUS-KI

Im Jahr 2006 fiihrt DC Comics mit Jaime Reyes eine neue Inkarnation von Blue
Beetle ein.37 Im Gegensatz zu seinen Vorgingern ist Jaime ein gewdhnlicher Tee-
nager aus El Paso, Texas, eine bewusste Rickkehr zu einem jugendlichen, identifi-
kationsstiftenden Held:innenkonzept, das an Figuren wie Peter Parker alias Spider-
Man oder die Teen Titans (1966-) erinnert. Die Serie findet zunachst nur kurzzeitig
Anklang und wird bald wieder eingestellt. Im Zuge des umfassenden Relaunchs DC
Rebirth (2016) erfahrt die Figur jedoch ein Reboot und wird in das >erweiterte« DC-
Universum integriert.

Jaime Reyes’ Krafte stammen wie bereits bei seinen Vorgangern vom Skara-
baus, der sich aber nicht wie zuvor als starres Amulett, sondern als hochentwickelte
auBBerirdische Kl-Technologie entpuppt. Der blaue Blue Beetle Scarab, auch Khaji
Da genannt, ist ein Anzug mit kiinstlicher Intelligenz und fremdartiger Biotechnolo-
gie, der mit Jaime symbiotisch verbunden ist und ihm tibermenschliche Kréafte ver-
leiht. Jaime wendet sich hilfesuchend an den Wissenschaftler, Unternehmer und
ehemaligen Blue Beetle Ted Kord, der zum Weggefahrten und Mentor wird. Ge-
meinsam finden sie heraus, dass der Skarabaus auBerirdischen Ursprungs ist. Er
Ubermittelt seine Gedanken und Empfindungen, fast telepathisch, direkt an Jaime
und kommuniziert so mit ihm. Die Leser:innen erhalten dadurch einen Einblick in
die Empfindungen und Gefiihle des alienartigen Insekts, was ein besseres Verstand-
nis und Einfiihlen fiir und in die Figur ermdoglicht.

Das Cover von Blue Beetle # 18 (Abb. 8) visualisiert diese hybride Beziehung
von Mensch und Insekt. Im Zentrum steht Jaime in einer blau-schwarzen Riistung
als Bindeglied zwischen organischem Leben und technologischer Konstruktion. Der
Superheldenanzug wirkt natiirlich, denn die Linien folgen zum Teil der Anatomie
eines Kiferpanzers, wahrend die metallischen Reflexe sowie die blau-schwarze
netzartige Struktur an Armen und Beinen an kybernetische Oberflichen erinnern.
Dadurch changiert das Kostiim zwischen Natur und Technologie. Der neue Anzug
unterscheidet sich deutlich von Blue Beetles friiheren Inkarnationen. Wahrend das

37 Die Serie wurde nach Heft #36 eingestellt, spater aber wieder aufgegriffen. Als Teil der
New 52 Initiative (201 1-2013) erfolgte ein erneuter Riickgriff auf die Figur.



Kostiim des ersten Blue Beetle (Dan Garret im Golden Age) noch einem klassischen
Superheldenkostiim entsprach, sehr stofflich sowie enganliegend, mit aufgesetztem
Symbol und Giirtel, und das Kostiim des zweiten Blue Bettle Ted Kord aus dem
Bronze Age als technische Weiterentwicklung in Form eines taktisch-funktionalen
Spionanzugs gelesen werden konnte, scheint Jaimes aktueller Anzug ein vollstandig
symbiotisches System aus Natur und Technologie zu sein. Er tragt den Anzug nicht
einfach, er ist mit ihm verwachsen.

Abb. 8: Blue Beetle #18, 2018, Cover; © DC Comics

Das Insektenhafte wird nicht mehr nur symbolisch sichtbar. Die blaue Oberflache
wirkt chitinartig, glanzend und segmentiert, wenn auch unnatiirlich fiir einen realen
Kéfer. Die Glieder, insbesondere Arme, Schultern und Schienbeine, sind durch Ge-
lenkplatten verbunden, was an das Exoskelett eines Kéfers erinnert. Statt Stoff oder
anderer Substanzen wie etwa Metall wird eine biomechanische Substanz sugge-
riert, denn das Material wirkt sowohl organisch als auch technologisch. Charakte-
ristisch erscheinen an dieser Stelle die Antennen, zwei kleine auf dem Kopf sowie
zwei grof3e, die aus dem Riicken hervorragen. Sie wirken zugleich funktional (als
Kommunikationsorgane bzw. Sensoren) und ikonisch, denn es handelt sich um eine
Reminiszenz an Kaferfiihler sowie um ein Zeichen der Verbindung mit dem aufB3er-
irdischen Scarab (Khgji Da). Dies betont die Hybriditat des Superhelden, und auch
die Maske verweist darauf, denn die leuchtend gelben, facettierten Augenflachen
erinnern an Insektenaugen, wenngleich die Pupillen eher etwas Reptilienhaftes ha-
ben. Im Gegensatz zu Kords gelbfarbener Brille, die humanoide Augen erahnen
lasst, oder Garretts menschlicher Gesichtsform, sind Reyes’ Augen vollstandig von



der Riistung liberzogen. Das Menschliche wurde ganzlich getilgt, wodurch er umso
insektoider wirkt. Lediglich der Mund weist menschliche Ziige auf, wenn auch zu
einem gruseligen starren Grinsen verkiimmert. Hande und FiiBe sind zu Klauen
bzw. Flossen geworden, was das Tier- bzw. Insektenhafte betont. Gleichzeitig er-
innert die tief geduckte, sprungbereite Superheldenpose auf dem Cover an ein
Raubtier. Das Insektenmotiv wird zu einer Bewegungsgeste, der Held ist ein bio-
mechanisches Wesen, noch sieht er wie ein Kifer aus, verhilt sich aber deutlich
angriffslustiger.

Im Unterschied zu Kord und Garrett ist der Skarabaus bei Reyes nicht mehr
ein Emblem am Giirtel oder auf der Brust, sondern in den Korper der Comicfigur
integriert. Eine schwarze Linienstruktur tber der Brust verbindet die Korperteile
netzartig, was das Bild von Spinnennetzen evoziert, aber auch an Schaltkreise erin-
nert. Hier wird die Silhouette des Skarabaus-Kéfers zur Metapher fiir Vernetzung
und Datenfluss: ein visuelles Interface zwischen organischem und kiinstlichem Le-
ben. Wahrend Garretts Kostiim das Religios-Mystische (der Skarabaus als Talisman)
und Kords Version das Technisch-Rationale (der Kafer als technisches Gadget) ver-
korpern, impliziert Jaime Reyes’ Anzug das Posthumane: Der Kéfer ist nicht mehr
Symbol oder Werkzeug, sondern Teil seiner Identitit. Er ist Ristung, Koérper und
Bewusstsein zugleich.

Das leuchtende, metallische Blau von Jaimes Anzug steht im Kontrast zum
weiB-gelben Hintergrund. Wir sehen mittig hinter dem Helden eine Anordnung von
kleinen, golden schimmernden Tafeln, auf denen teilweise Symbole erkennbar sind,
die in ihrer Form an Hieroglyphen erinnern. Unter dem Superhelden ragt das le-
genddre Transportmittel The Bug hervor, ein vertikal startendes und landendes
Fluggerat (orig. VTOL: Vertical Take-Off and Landing Vehicle), das von Kord in Steve
Ditkos Version in Captain Atom #86 (1967) entworfen wurde. The Bug spielt in
dieser Serie eine zentrale Rolle und besitzt, ahnlich wie das Batmobil, einen hohen
Wiedererkennungswert. Es fungiert als ikonisches Erkennungsmerkmal von Blue
Beetle sowie als Symbol fiir die Verbindung von Mensch und Technik und taucht
als zentrales Motiv seit den 1960er Jahren in diversen Blue Beetle-Serien auf. Zudem
unterstreicht The Bug die insektoide Asthetik des Helden, wenngleich es selbst auch
etwas Niedliches an sich hat.

Auf der linken Seite sind die Képfe von Blue Beetles Weggefahrt:innen abge-
bildet, allen voran links oben Ted Kord, deutlich gréBer als der Rest. Auf der rech-
ten Seite sind seine Gegner:innen und Feinde zu sehen, wie der Schurke Blur. Dar-
uber ist der Kopf des legendaren Superhelden und Magiers Doctor Fate alias Kent
Nelson zu erkennen. Bei dem abgebildeten Cover von Heft # 18 (Abb. 8) handelt
es sich um eine Wiederholung des Covers von Blue Beetle # 1 (2016) mit dem Titel
»Deja Blue«. Beide Cover erscheinen nahezu deckungsgleich. Die Macher:innen
spielen hier mit Wiederholungen und Variationen, ein Prinzip, das fiir die Serialitat
der Superheld:innencomics zentral ist. Dies wird bereits auf der ersten Seite in Heft
# 1 deutlich (Abb. 9).
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Abb. 9: Blue Beetle #1, 2016, S. I; © DC Comics

Der Paratext beschreibt neben dem Titel »Deja Blue« kurz die Figur: »Jaime Reyes:
Reluctant wielder of the power of the Blue Beetle scarab. Ted Kord: Billonaire in-
dustrialist and sidelined superhero. Together they are the blue beetle. Whether
they like it or not«. Der Untertitel »A New Blue Beginning« signalisiert von Beginn
an Selbstreferenzialitit,38 wihrend der Titel mit der Idee des Déja-vu spielt, dem
Gefiihl, etwas bereits erlebt oder gesehen zu haben. Das Wort >vu« wird im Schrift-
zug durch rote, x-férmige Linien gestrichen und durch ein blaues >Blue« ersetzt. So
wird die Wiederholung visuell sowie textuell inszeniert und gleichzeitig der Tradi-
tionslinie des Heldennamens Blue Beetle, der seit den 1930er Jahren immer wieder
neu interpretiert wurde, ein augenzwinkernder Verweis hinzugefiigt. Zudem findet
sich auf dieser Seite das charakteristische Blue-Beetle-Icon, ein visuelles Element,
das sich durch samtliche Inkarnationen der Figur zieht. Durch das Nebeneinander
von Jaime Reyes, dem aktuellen Blue Beetle, und Ted Kord, seinem Vorganger,
deren Kopfe links und rechts neben dem Einfiihrungstext erscheinen, wird die Ver-
erbung des Heldentitels visualisiert. Ferner sind diese kurzen Charakterbeschrei-
bungen fiir das Genre typisch: Die kondensierten Paratexte funktionieren als eine
Art Was-bisher-geschah, die den Leser:innen kurz und biindig Orientierung inner-
halb komplexer, vielfach verzweigter Serienkontinuitdten bieten und zugleich neue
Leser:innen in das laufende Narrativ einfiihren sollen.

Links sind eine Anubis-Statue sowie ein Obelisk zu sehen, auf den Bruchsti-
cken im Vordergrund und den schwebenden Fragmenten sind feine, linienhafte

38 Blue Beetle #1 (2016), S. I.



Gravuren zu erkennen, die teilweise an Hieroglyphen erinnern. Diese pseudo-hie-
roglyphischen Zeichen sind, wie auch in Abbildung 8, kein direktes Zitat authenti-
scher Schriftzeichen, sondern stilisierte Symbole, die den Anschein von Alter, Rét-
selhaftigkeit und agyptischer Kultur erzeugen sollen. Sie fungieren als visuelles Echo
des mythologischen Ursprungs des Skarabaus. Diese Annahme wird in der oberen,
blauen Caption bestitigt: »| didn’t say ancient Egypt. | mean, it looked like [...] a
pyramid thing«.3?

Die typografische und kompositorische Gestaltung kniipft an klassische Erste-
Seite-Konventionen des Genres an — Exposition, Wiedererkennung, Einordnung —,
variiert diese aber durch die ironische Brechung des Titels und die Metaebene des
neuen Anfangs. Auf diese Weise wird Serialitit fortgesetzt und reflektiert: Jede
neue Iteration von Blue Beetle schreibt die Geschichte fort, wiederholt und modi-
fiziert sie zugleich, sodass das Motiv des ewigen Neubeginns zum asthetischen und
narrativen Grundprinzip wird. Auf der Folgeseite ist schlieBlich der oben genannte
Superheld Doctor Fate zu sehen, der gegen einen monstrésen, libergroBen blauen
Kéafer kampft. Zu Beginn der Serie tritt Doctor Fate als Gegenspieler auf, entwickelt
sich jedoch im Verlauf der Handlung zur warnenden Instanz. Er erkennt die gefahr-
liche Natur des Skarabaus und versucht, Jaime vor dessen auBerirdischem Ursprung
zu schitzen. Denn der Scarab, der Jaime Reyes seine Krifte verleiht, wurde von
den Reach, insektoid anmutenden AuBerirdischen, erschaffen.

Der Scarab oder Khaji Da ist im Grunde eine autonome, kiinstliche Intelligenz,
die urspriinglich dazu bestimmt war, den Wirt vollstandig zu kontrollieren, ein In-
strument der Reach zur Unterwerfung ganzer Spezies. Bei Jaime kehrt sich dieses
Verhiltnis um. Statt ein parasitarer Kontrollkorper zu sein, entwickelt der Khaji Da
eine partnerschaftliche, wenngleich konflikthafte Symbiose mit seinem Trager. Der
Scarab kommentiert, rat, widerspricht, warnt und greift gelegentlich in das Gesche-
hen ein. So entsteht ein permanenter innerer Dialog zwischen Jaime und der au-
Berirdischen, insektoiden Macht — eine dynamische, quasi-symbiotische Beziehung
von Mensch und Technologie. Die insektoiden Aliens der Reach werden zu Anta-
gonist:innen der Serie und spiegeln zugleich die dunkle Seite der insektoiden Mo-
tive: kollektive Kontrolle, Verlust individueller Autonomie und das Bése, das sich
gegen die Menschen richtet. Jaime Reyes hingegen steht fiir die Mdglichkeit einer
Versohnung von Mensch und insektoider Lebensform, fiir Symbiose statt Unter-
werfung.

Jaime ist gegenwartig die zentrale Figur des Blue Beetle im DC-Universum und
Mitglied der Teen Titans, in den Comics wie in der gleichnamigen Verfilmung des
DC Extended Universe (Blue Beetle, USA, Regie: Angel Manuel Soto, 2023). Beglei-
tend zum Film wurde von der Marke Funko eine Pop!-Sammelfigur zu Jaime Reyes
produziert, die ebenfalls Teil der Ausstellung war (Abb. 10). Das insektoide Ele-
ment wurde hierbei vollstandig getilgt, lediglich das kleine blaue Skarabaus-Amulett
in Jaimes Hand verweist noch auf die Superhelden-ldentitdt des kleinen blauen

39 Ebd.



Kéfers. Sammelfiguren dieser Art verwandeln die zweidimensionale Erzahlwelt der
Superheld:innencomics in ein physisches Objekt und lbertragen lkonografie und
Asthetik aus dem Comic in die Wohnzimmeregale der Sammler:innen. Die Pop!-
Figuren von Funko, die sich groBer Beliebtheit erfreuen, zeichnen sich durch ein
stilisiertes Design aus: Uberproportionale Kopfe, vereinfachte Formen und mar-
kante Merkmale wie das Icon oder Kostiim der Figuren referieren auf Superheld:in-
nencomics, TV-Serien, Filme und Videospiele.

Abb. 10: DC Blue Beetle Jaime Reyes, Vinyl-Sammelfigur im Chibi-Stil aus der Funko-Pop!-
Movies-Serie, 2023; © Funko-Pop

Der Blue Beetle gilt als dltester insektoider Superheld der Comicgeschichte, zu-
gleich ist er eine Figur zwischen Tradition und Erneuerung, die Héhen und Tiefen
erlebt hat und zeitweise sogar in Vergessenheit geriet. Ganz anders der woméglich
bekannteste insektoide Superheld, der allerdings arachnoider Natur und somit ei-
gentlich gar kein Insekt ist: Spider-Man, der von Beginn an einen hohen Stellenwert
in der Comicgeschichte der Superheld:innen innehat.

5. THE MANY MASKS OF SPIDER-MAN. TRANSFORMATIONEN EINER
SPINNE

Im Silbernen Zeitalter Anfang der 1960er Jahre erleben Superheld:innencomics
eine Renaissance, und mit ihr entsteht eine neue lkone: Spider-Man. Die freundli-
che Spinne aus der Nachbarschaft wurde 1962 von Comiclegende und Autor Stan
Lee sowie Zeichner Steve Ditko (mit Zutun von Jack Kirby) geschaffen und hatte
ihren ersten Auftritt in Marvels Amazing Fantasy #15. Seit seinem Deblit hat sich
Spider-Man durch diverse Medien und Formate wie Comics, TV-Serien, Filme des
Marvel Cinematic Universe, Videospiele, Romane und sogar Theaterstiicke ge-
schwungen. Die Comicserie wurde in viele Sprachen iibersetzt und die Comicfigur
mannigfaltig adaptiert, mal, wie in Japan, als Manga-Held Yu Komori, mal als



A BUGUMENTATION

indischer Pavitr Prabhakar und sogar parodistisch als Spider-Ham alias Peter Por-

ker, wo aus der Spinne ein Genre-Konventionen verspottendes Schwein wird.
(Abb. I1).

Abb. 11: Peter Porker. The Spectacular Spider-Ham #4, 1985, Cover; © Marvel Comics

Mittlerweile hat sich um Spider-Man das Spider-Verse etabliert, eine ganze Welt in-
nerhalb des Marvel-Universums, das sich auf verschiedene Erzihlwelten bezieht, in
denen eine Variante von Spider-Man existiert. Hierzu zahlen neben Peter Parker
unter anderem Figuren wie Venom, Miles Morales, Spider-Gwen, Iron-Spider und
Madame Web sowie die verschiedenen Inkarnationen von Spider-Woman (Abb.
12). Die zentrale Botschaft: Jede:r kann die Maske tragen. Die Rolle von Spider-
Man ist somit nicht an eine einzelne Person, Ethnie oder an ein Geschlecht gekop-
pelt, sondern kann prinzipiell von jeder oder jedem tibernommen werden.
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Abb. 12: Marvel Action, Spider-Man [# 1]. Erste Abenteuer, 2020, Cover; © Panini

PETER PARKER. DIE FREUNDLICHE SPINNE AUS DER NACHBARSCHAFT

Stan Lee und Steve Ditko entwarfen die Ursprungsfigur als Highschool-Schiiler mit
den typischen Schwierigkeiten eines Heranwachsenden und stellten der Spinne
viele Nebenfiguren wie Flash Thompson, J. Jonah Jameson und Harry Osborn,
Freundinnen wie Gwen Stacy und Mary Jane Watson sowie Feinde wie den Griinen
Kobold oder Doctor Octopus an die Seite. Aus der Perspektive der Ausstellung
besonders interessant ist die Tatsache, dass Ditko gleich auf der ersten Seite der
»Spider-Man!«-Geschichte in Amazing Fantasy #15 Peter Parker nicht nur als ju-
gendlichen Helden mit Alltagsproblemen einfiihrt, sondern seine gespaltene Iden-
titdt — Peter Parker und Spider-Man — silhouettenhaft an eine Wand projiziert. Der
muskulose Korper des neuen Superhelden erscheint vor einem Spinnennetz, in
dem auch eine libergroBe Spinne krabbelt. Der Kopf ist in der Mitte des Netzes
verortet, die Spinne krabbelt auf ihn zu. Die genetische Verbindung von Mensch
und Spinne, die Peters Leben bestimmen wird, ist perfekt inszeniert.

Peter wird von seiner Tante May und seinem Onkel Ben in New York City
aufgezogen. Er erhilt seine ibermenschlichen Spinnenkrifte und -fahigkeiten, als
er bei dem Besuch einer Science Exhibit von einer radioaktiv verseuchten Spinne
gebissen wird: »As the experiment begins, no one notices a tiny spider, descending
from the ceiling on an almost invisible strand of web ... A spider whom fate has
given a starring, if brief, role to play in the drama we call life!«, heiBt es in Stan Lees
melodramatischem Duktus. »Accidentally absorbing a fantastic amount of radioac-
tivity, the dying insect, in sudden shock, bites the nearest living thing, at the split
second before life ebbs from its radioactive body«. Durch die Strahlung wird die
Spinne gliihend rot, und ihr Biss verursacht groBe Schmerzen bei Peter: »Why is it



burning so? Why is it glowing that way?«, ruft der verwunderte Teenager. Der Biss
I6st eine physische und psychische Transformation aus, die auch als Metapher fiir
entsprechende Veranderungen wiahrend der Pubertit fungiert, aber auch mit Blick
auf die Beziehung von Mensch und Spinne relevant ist: Sein Kopf fiihlt sich »strange«
an, Peter wird bald einen »spider sense« entwickeln, eine »fantastic energy« durch-
stromt seinen Korper; er verfiigt von nun an iiber tibermenschliche Krafte, grof3e
Beweglichkeit, ultraschnelle Reflexe sowie an Wanden und Decken haftende Fin-
ger. Mit diesen Fahigkeiten ausgestattet, baut er sich sogenannte »web shooterc,
mit denen er ultrastarke Spinnenfaden schieBen und sich von Objekt zu Objekt
hangeln kann. Sein selbstgeschneidertes Ganzkorperkostiim verbindet die Signal-
farben rot und blau mit einem Spinnendesign, das neben einem Spinnen-Icon auf
der Brust auch einer an Spinnenaugen erinnernde Maske und Netze unter den Ach-
seln umfasst. Er nennt sich »Spidermanc, begreift seine Aufgabe — Verbrecher zu
jagen — jedoch erst nach dem tragischen Tod seines geliebten Onkels, an dem er
eine Mitschuld tragt. Die am Ende der Geschichte in der Caption formulierte Ein-
sicht »with great power there must also come — great responsibility!« wird zum
Leitmotiv der Serie und gilt bis heute als einer der bekanntesten Sitze der Co-
micgeschichte.

In den darauffolgenden Monaten und Jahren wird Spider-Man immer wieder
gegen tierische Antagonisten antreten: das Chamaleon in Heft #2 der Serie The
Amazing Spider-Man (die nach dem Erfolg von Amazing Fantasy # |5 gestartet wird),
den Geier in Heft #3, Doktor Octopus in Heft #3, die Eidechse in Heft #6. In Heft
# 12 kampft er gegen eine Horde wildgewordener Tiere (Lowe, Bar, Gorilla, Leo-
pard), die Doktor Octopus aus dem New Yorker Zoo befreit und auf ihn hetzt.
Aus der Tiermetaphorik lassen sich leicht Varianten ein und derselben narrativen
Konstellation — Spider-Man gegen Bosewichte — entwickeln, doch auch zum spezi-
fisch Spinnenhaften des Superhelden finden sich Hinweise. So thematisiert der Daily
Bugle, das von Chefredakteur und Spider-Man-Hasser James Jonah Jameson ge-
fihrte New Yorker Schmierblatt, in Heft # || Spider-Mans Verbindung mit Spin-
nen. »Look, the Bugle even has a picture of a spider trying to show how dangerous
they are. They are, and claiming that must be dangerous, too!«, ruft eine Klassen-
kameradin, und das Panel zeigt den Zeitungsausschnitt mit dem Bild einer Vogel-
spinne. Spinnen werden hier nicht als niitzlich, sondern als gefahrlich bezeichnet,
was aber in der Serie als Vorurteil entlarvt wird, weil Spider-Man schlieBlich auf der
Seite des Guten steht.

Im Laufe seiner Entwicklung trifft Spider-Man immer wieder auf insektoide
Antagonist:innen. Damit verkniipft der Marvel-Verlag zum einen die in den 1960er
und 1970er Jahren zunehmende Tendenz, gesellschaftspolitische Konflikte in das
Serienuniversum einzulassen und Peter Parker bzw. Spider-Man mit diesen Kon-
flikten zu konfrontieren. Zum anderen muss der Superheld immer wieder gegen
fantastisch konnotierte Schurken wie den Kobold kampfen, die raffiniert genug sind,
seine Spinnenkrafte zumindest temporar auszuschalten — exemplarisch zu sehen in
dem in Deutschland im Williams-Verlag erschienenen Heft Die Spinne #99 (1977),
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das auf dem Cover einen in schwindelerregender Hohe von einer Gebaudewand
abrutschenden Spider-Man zeigt (Abb. |13). Das Cover des einige Jahre zuvor er-
schienenen Hefts Die Spinne #51 (1976; im Original Amazing Spider-Man #150,
1967) zeigt einen entmutigten Peter, der sich in einem Moment des Selbstzweifels
von seinem Alter Ego abwendet und seine Spinnenidentitat hinter sich lasst. Heft
# 101 der deutschen Serie konfrontiert den Helden mit seinen starksten Gegnern —
»Endlich! Die erbittertsten Feinde der Spinne geben sich ein Stelldichein ... Geier!
Kobold! Echse! Doc Ock! Kingpin!«, verspricht ein in roter Schrift auf gelbem Hin-
tergrund platziertes Banner — und stellt Spider-Mans human-arachnoide Identitat
grundsatzlich in Frage: »Mensch oder Spinne?« (Abb. [4).
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Abb. 13: Die Spmne #I 00, I977 Cover; Abb. 14: Die Spinne #101, 1978, Cover;
© Williams Verlag © Williams-Verlag

Zu Spider-Mans insektoiden Antagonistinnen zahlt auch die Schwarze Witwe (orig.
Black Widow), die auf dem Cover von Heft #87 der deutschen Die Spinne-Serie
(Abb. 15) als sein »weibliches Ebenbild« vorgestellt wird, die den Superhelden in
seinen »hartesten Kampf« verwickeln wird und auch fiir die Lesenden eine Bedro-
hung darzustellen scheint: »Hiitet euch vor der schwarzen Witwel, steht in roten
Buchstaben in der unteren Bildhalfte. Auch wenn das Arachnoide der Femme fatale
auf dem Cover nicht zu sehen ist und die von Spider-Man reklamierte Bedrohlich-
keit der Figur vor allem in ihrer Weiblichkeit zu liegen scheint, evoziert der Name
der schwarzen Witwe das Verhalten der Spinnenart, bei der die Weibchen dafiir
bekannt sind, ihre Mannchen nach der Paarung zu téten, und ihr Gift auch fiir den
Menschen duBerst schmerzhaft ist. Wie dieses Beispiel zeigt, sind Gendervorstel-
lungen in die Serie eingeschrieben. Sie reichen von reaktionaren, sexistischen und
patriarchalen Perspektiven bis hin zu progressiveren Positionen und Darstellun-
gen.40

40 Vgl. den Beitrag von Anne Deckbar in diesem Heft.
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Abb. 15: Die Spinne #87, 1977, Cover; © Williams-Verlag

Im Heft The Amazing Spider-Man #193 (1979) bekommt es Spider-Man in »The
Wings of the Fearsome Fly!« mit dem Superschurken Human Fly (Richard Deacon)
zu tun, der nach einem Gefangnisaufenthalt erneut straffallig wird. Das Cover (Abb.
16) ist aufschlussreich, weil es den arachnoiden Spider-Man und den insektoiden
Fly im Kampf liber den Dachern der Stadt zeigt und ihre Gibermenschlichen Fahig-
keiten grafisch hervorhebt.
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Abb. 16: The Amazing Spider-Man #193, 1979, Cover; © Marvel Comics

So lassen zum Beispiel die libergroBen Fliigel des Schurken und seine Geschwindig-
keit Spider-Mans Netz abprallen und damit wirkungslos werden. »If the Fly has all
my powers — then how can | ever defeat him?«, fragt sich Spider-Man und erzeugt



damit die fiir das Genre essenzielle Spannung (wer die Antwort wissen will und sich
mit der Aussage der Fliege, »The answer should be obvious, web-slinger! You
can’t!«, nicht zufriedengibt, muss das Heft kaufen und die Geschichte lesen). Zudem
zeichnen Keith Pollard (1950-) und Bob McLoed (1951-) die Menschen auf der
StraBe in ameisendhnlicher Manier als kleine schwarze Strichfiguren, die wie ein
aufgeschreckter Ameisenstaat aussehen.4!

Doch Spider-Man muss sich nicht nur mit insektoiden Antagonist:innen aus-
einandersetzen. Gelegentlich stehen ihm solche Wesen auch bei, wie in Marvel
Team-Up #60 (1972). Mit The Wasp und Yellowjacket kimpfen zwei wespenartige
Superheld:innen gegen den Schurken Equinox an Spider-Mans Seite (Abb. 17). Das
ist entomologisch signifikant, weil Wespen in der Natur auf dem Speiseplan einiger
Spinnenarten stehen. Die Serienfiguren folgen hier einer fiktionalen, auf Unterhal-
tung ausgelegten Logik und sind weniger an biologischer Prazision interessiert.
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Diese Darstellungen bleiben nicht auf die 1960er und 70er Jahre beschrankt. In den
1980er Jahren finden wir Auftritte des Superschurken Tarantula, der als »deadly
monster« inszeniert wird, zum Beispiel auf dem Cover von The Amazing Spider-Man
#235 (1982) (Abb. 18). Seine »many ways to sting« und »retractable finger blades«
konnen Spider-Man gefahrlich werden, auch wenn dieser sich auf dem Cover des
Hefts #233 (1982) gegen die Angriffe wehren kann (Abb. 19).

41 Zum Verhiltnis von Superheld:innen und Ameisen siehe den Beitrag von Niels Werber in
diesem Heft.



A BUGUMENTATION

' @E‘!&!’!ﬁﬁ!ﬂ!ﬁﬁﬂ'}'}s S

AMAZING FRIENDS ONNBC =

SATURDAY, SEPT. 11th

Abb. 18: The Amazing Spider-Man #235 Abb. 9: The Amazing Spider-Man #233,
1982, Cover; © Marvel Comics 1972, Cover; © Marvel Comics

Neue Serien wie Web of Spider-Man (1985-1995) entwickeln zudem eine ganz an-
dere Bildasthetik, die Spider-Mans arachnoide Korperlichkeit eindrucksvoll fasst.
Auf dem Cover von Heft #32 (1987) sehen wir eine unheilvoll anmutende
schwarze Spinnenfigur, die sich vor Spider-Mans Grabstein aus dem schlammigen
und verregneten Erdreich emporhebt und eine Wiederauferstehung des Superhel-
den verkorpert (Abb. 20).
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Abb. 20: Web of Spider-Man #32, 1987, Cover; © Marvel Comics



VENOM. ANTIHELD ZWISCHEN PARASITISMUS UND PARTNERSCHAFT

Mit dem schwarzen Spider-Man aus Web of Spider-Man entsteht eine dunkle Ver-
sion des Superhelden, der durch Symbiose mit dem parasitaren Alien-Symbiont Ve-
nom gesteigerte Superfahigkeiten erhilt, aber Gefahr lauft, von ihm dominiert und
psychisch gleichsam aufgefressen zu werden. Spater wird Venom zu einer eigenen
Figur, der jedoch einen menschlichen Wirt braucht und daher den Journalisten Ed-
die Brock befillt. Ab dann tritt er als Spider-Mans Widersacher auf. Aus einer en-
tomologischen Perspektive ist bemerkenswert, dass Parasiten, auch wenn sie nicht
notgedrungen Insekten sind, im allgemeinen Bewusstsein als solche wahrgenom-
men und mit insektoiden Flohen, Lausen, Miicken oder Wanzen sowie arachnoiden
Milben und Zecken sowie der Ubertragung von Krankheiten assoziiert werden.
Dementsprechend agiert Venom als Antiheld, als Gegenentwurf zu seinem friihe-
ren Wirt Spider-Man. Die parasitare Verbindung (von der sich Spider-Man letztlich
befreien kann) deutet auf die Schattenseiten von Peter Parkers Psyche.

Dass sich der schwarze, bedrohlich wirkende Venom gut als Gegenspieler zum
rot-blauen und geschmeidig schwingenden Spider-Man eignet, zeigt die transmedi-
ale Verbreitung der Figur, zum Beispiel in mehreren Folgen der Fernsehserie Spi-
der-Man: The Animated Series (darunter die erste Episode aus dem Jahr 1994), als
Actionfigur in der von Toy Biz produzierten Marvel Heavy Hitters-Linie (Vicious Ve-
nom vs. Amazing Spider-Man, 1998) (Abb. 21) und als Protagonist des Kinofilms
Venom (USA 2018, Regie: Ruben Fleischer).
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Abb. 21: Vicious Venom vs. Amazing Spider-Man, Actionfiguren aus der Marvel-Heavy-Hitters-
Serie von Toy Biz, 1998; © Marvel Comics

Uberhaupt passt Venom gut in die Zeit, denn mit seiner Entstehung in der zweiten
Halfte der 1980er Jahre steht er am Ubergang zwischen dem Bronze Age und dem
Modern Age (auch bekannt als Dark Age, mit Frank Millers Batman: The Dark Knight



Returns als neuer, wegweisender Interpretation des Superhelden). Venom ist in
mehrfacher Hinsicht eine Figur der Schwelle, des Ubergangs und damit Insekten
und Spinnen nicht undhnlich.

MILES MORALES, MANGA UND SPIDER-MAN INDIA. DIE SPINNE EINER NEUEN
GENERATION

Eine der jiingsten Reinkarnationen von Spider-Man ist der afro-amerikanisch-pu-
erto-ricanische Miles Morales, den Autor Brian Michael Bendis, Zeichnerin Sara Pi-
chelli und Marvel-Redakteur Axel Alonso 201 | ins Leben riefen. Miles’ arachnoide
Eigenschaften und die Verbindung der Figur mit dem Spinnenhaften geht nicht ent-
scheidend Uber das hinaus, was in der urspriinglichen Version von Peter Parker
angelegt war. Allerdings deuten sich mit der Einfiihrung von Miles Morales als Per-
son of Color signifikante Verschiebungen in der Farbkodierung des Superhelden an.
So ist das Dunkle und Schwarze nicht langer per se negativ konnotiert, sondern
ermoglicht positive Einblicke in das Leben eines mixed-race Teenagers, dessen af-
roamerikanischer Vater Polizist beim New York Police Department und dessen
Mutter je nach Storyline als Krankenschwester oder Lehrerin arbeitet.42 Das Arach-
noide wird hier positiv gewendet, auch wenn der schwarze Koérper und das
schwarzrote Kostiim dieses Spider-Mans andere — historisch brisante — Assoziatio-
nen wecken kann, darunter die lange Geschichte von Lynchmorden an Schwarzen
in den USA.43

Nichtsdestotrotz kommt Miles Morales eine besonders wichtige Rolle im Mar-
vel-Universum zu, denn er verkorpert zusammen mit Figuren wie Kamala Khan
(Ms. Marvel) eine diverse Serienwelt, die Raum fiir eine Vielzahl an Ethnizitaten und
kulturellen Identititen bietet.44 Das zeigt sich in Filmen wie Spider-Man: Into the
Spider-Verse (USA 2018, Regie: Peter Ramsey, Rodney Rothman, Bob Persichetti)
und der Fortsetzung Spider-Man: Across the Spider-Verse (USA 2023, Regie: Joaquim
Dos Santos, Kemp Powers, Justin K. Thompson; der dritte Teil, Spider-Man: Beyond
the Spider-Verse, ist fiir 2027 angekiindigt) ebenso wie in der Popularitit der beiden
Black Panther-Filme von Ryan Coogler (USA, 2018, 2022) und der Streamingserie
Ms. Marvel (USA, 2022).

Dass Figuren wie Miles Morales und Kamala Khan global anschlussfahig sind,
wird durch die internationalen Erfolge der Verfilmungen deutlich, auch wenn die
Reaktionen auf Ms. Marvel — der ersten muslimischen pakistanisch-amerikanischen

42 Siehe auch die Geschichten in Bendis/Bazaldua/Leon/Pichelli: Spider-Man. Miles Morales.

43 Vgl. dazu den Beitrag von Daniel Stein in diesem Heft sowie Stein: Strange Fruit and Bitter
Roots. Black History in Contemporary Graphic Narrative.

44  Zur historischen Whiteness der Superheld:innen siehe Guynes/Lund: Unstable Masks.
Whiteness and American Superhero Comics. Zur neuen Diversitdt im Marvel-Universum
sieche Brown: Panthers, Hulks and Ironhearts. Marvel, Diversity and the 21* Century Su-
perhero.



Superheldin — in Pakistan durchaus gemischt waren.4> Als US-amerikanische Pro-
duktionen sind sie Teil einer hegemonialen Kulturindustrie, die weltweit popular
ist, aber nicht ohne Vorbehalte rezipiert wird. Zugleich existieren alternative Ent-
wiirfe, darunter sogenannte Transkreationen wie die japanischen Manga-Serien
von Spider-Man, die seine Abenteuer im Manga-Stil visualisieren und dabei die Cha-
rakterisierung der Figuren sowie die Prasentation der Handlung teilweise veran-
dern (Abb. 22), oder die indische Miniserie Spider-Man India, die dem Superhelden
eine neue Ursprungsgeschichte sowie veranderte Fahigkeiten verleiht und ihn vor
alternative Herausforderungen stellt, die ihn mit der indischen Mythologie verbin-
den (Abb. 23).46
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Abb. 23: Spider-Man India #3, 2004,
Cover; © Marvel Comics Cover; © Marvel Comics

6. INSEKTOIDE SUPERSCHURK:INNEN

Insekten als Sinnbild fiir das Bedrohliche, Monstrése, Heimtiickische und Nicht-
Fassbare haben nicht nur in der bildenden Kunst eine lange Tradition, sondern auch
als Antagonist:innen in der Welt der Superheld:innen. Ihre vielgestaltigen Formen,
von Kafern Giber Gottesanbeterinnen bis hin zu Motten, sowie ihre oft als unheim-
lich und unergriindlich empfundenen Lebensweisen, ihre Toxizitdt, ihre Fahigkeit

45 Siehe Warraich: »Marvel’s Muslim Teenage Girl Superhero Spurs Mixed Pakistani Reac-
tions«.

46 Siehe Stein: »Of Transcreations and Transpacific Adaptations. Investigating Manga Ver-
sions of Spider-Manc.



zu stechen, beiflen und toten sowie die von ihnen geweckten menschlichen Pho-
bien bieten einen reichen Fundus an Motiven. Fir die Erschaffung von Super-
schurk:innen werden vor allem das Groteske, Unheimliche und Unkontrollierbare,
das Unberechenbare und Animalische in den Vordergrund geriickt. Neben den Ge-
schichten mit Superheld:innen prasentieren auch die Horrorcomics der 1950er
Jahre, vor allem die Serien des Verlags EC Comics, insektoide und arachnoide Kre-
aturen, die Angst und Schrecken verbreiten.

Wihrend des Golden Age manifestiert sich diese Faszination in Figuren wie Fire
Bug (Black Cat #28, 1951), Grasshopper (Plastic Man #6, 1947) oder Gentlemen
Roach (Unusual Tales #10, 1958) von Steve Ditko. Diese friihen Beispiele nutzen
das Insektenmotiv entweder als bizarre Gadgets oder als visuelle Marker fiir das
Bose, um das Groteske und Gruselige auszustellen sowie Angst und Ekel zu evo-
zieren. Im Silver Age wandelt sich die Darstellung: Insektenartige Wesen treten nun
wie auBerirdische Superwesen oder als Ergebnis wissenschaftlicher Experimente in
Erscheinung, die dadurch Gibermenschliche insektoide oder arachnoide Fahigkeiten
erlangen, wie etwa Bug-Eyed Bandit (The Atom #26, 1966) der mit seinen Kriften
ganze Insektenarmeen kontrollieren kann. Im Bronze Age verandern sich die insek-
toiden und arachnoiden Figuren erneut. Wéhrend im Silver Age das Insektenhafte
vor allem ein Resultat wissenschaftlicher Experimente oder auBerirdischer Her-
kunft ist, werden sie hier psychologisch vielschichtiger, ambivalenter und alltagsna-
her. Es entstehen Schurk:innen, deren insektoide und arachnoide Ziige weniger
bloBes Beiwerk oder das simplifizierte Bose darstellen, sondern vielmehr Ausdruck
innerer Zerrissenheit, Mutation oder gesellschaftlicher Entfremdung sind. Charak-
tere wie Crimson Centipede (urspr. aus dem Silver Age) oder Tarantula verkoérpern
diese Ambivalenz. Sie sind zugleich Opfer und Tater:innen, gezeichnet von Experi-
menten, Unfillen, sozialen Missstinden oder Missbrauch. Damit symbolisiert das
Insektoide im Bronze Age nicht nur das Monstrése, sondern verhandelt auch die
fragile Grenze zwischen Mensch und Mutation.

Diese Entwicklung findet sich auch in der Ausstellung wieder, die eine Band-
breite dieser ebenso faszinierenden wie furchterregenden und bisweilen missver-
standenen Superschurk:innen zeigt, von den klassisch-insektoiden Killer Moth und
Firefly Gber Black Spider, Queen Bee und Insect Queen bis hin zu den Anti-Held:in-
nen wie Venom oder den Femmes fatales Tarantula und Black Widow, die zwi-
schen Superheld:innen- und Superschurk:innendasein changieren.

KILLER MOTH. ANTI-BATMAN UND SCHATTEN DER NACHT

Erschaffen von Bill Finger (1914—1974) und Lew Sayre Schwartz (1926-201 1), trat
Killer Moth zum ersten Mal in Batman #63 (1951) auf. Seitdem macht er die Stra-
Ben von Gotham unsicher und kdampft nicht nur gegen den legendaren Dark Knight,
sondern auch gegen DC-Held:innen wie Batwoman oder Green Arrow. Ein lila-
grin-weiBer Anzug, ein orangefarbener Umhang und lilafarbene Stiefel bilden die
Grundlage seines Schurkenkostiims. Das Markanteste an seinem Outfit ist zweifel-



los die Maske, die einen Mottenkopf mit Fiihlern und zwei zangenférmige, an
Mandibeln erinnernde Mundwerkzeuge, nachahmt. Auf seinem Riicken tragt er Flii-
gelattrappen, die seine Gestalt bedrohlich erscheinen lassen. Unter dem Deckman-
tel des millionenschweren Philanthropen Cameron Van Cleer baut sich der selbst-
ernannte >Anti-Batman« eine geheime Basis, die Mothcave (als Gegenpol zur Bat-
cave). Mit seinem Mothmobile (angelehnt an das Batmobil) und seinen tiickischen
Planen stellt er sich dem Dunklen Ritter und dessen Sidekick Robin entgegen. Die
Urspriinge von Killer Moth reichen bin ins Golden Age zuriick, womit er zu den
altesten insektoiden Superschurken zahlt.

\\Vc. ~p ) sfef,,,, Bllf
\\\ S b= B, G

F"(&J/ N
‘m\‘\

Y, 6

Abb. 24: Batman Family #15, 1978, Cover; © DC Comics

In Abbildung 24 sehen wir Killer Moth als zentrale Figur auf dem Cover von Batman
Family #15 (1978) im Kampf gegen Batgirl und Robin. Killer Moth steht im Mittel-
punkt der dynamischen, farbintensiven, von Jim Aparo (1932-2005) gezeichneten
Szene. Er tragt sein gelb-griines Kostiim aus dem Golden Age, das in seiner Erschei-
nung auf die Motte rekurriert. Dazu gehéren in der Regel, wenn auch hier nur zum
Teil sichtbar, stilisierte Fliigel, eine Maske mit groBen, insektoiden Augen sowie ein
kokonartiger Giirtel bzw. Brustpanzer. Diese Darstellung betont das Bose des In-
sekts, ein Motiv, das vom Golden bis zum Bronze Age vorherrscht. Klassische Schur-
ken waren oft visuell markant, in ihrer Motivation jedoch eher >schlicht<und dienten
in erster Linie als direkte Gegenpole zu den Held:innen mit oft tierischen Identita-
ten (wie hier etwa Batman). Sie bevorzugten bei Namen und Kostiim meist Tier-
motive bzw. Insekten sowie Spinnen, ohne libermenschliche, insektoide Super-
krafte aufzuweisen. Killer Moths Kostiim ist ein klassisches Beispiel dieser Tradi-
tion. Es ist Uiberzeichnet, fast komisch und basiert auf einem spezifischen Insekten-
motiv, das Unbehagen, Ekel oder Angst hervorrufen soll (Abb. 24).



Killer Moth ist hier kein vielschichtiger, moralisch ambivalenter Charakter (wie
es im Bronze Age uiblich wurde), sondern ein klassischer, eindimensionaler Schurke
mit auffalligen Gadgets und dem Ziel, Reichtum und Macht durch kriminelle Ma-
chenschaften zu erlangen. Seine Bedrohung liegt auf der Ebene des Verbrechens,
nicht der psychologischen Manipulation. Er nutzt seine insektoide ldentitat, um
Angst zu verbreiten und seine Schandtaten zu inszenieren. Wie viele andere tieri-
sche Schurken aus dem Golden Age bedient er die negativen Konnotationen von
Insekten als unheimliche und zerstorerische Schadlinge. Name und Kostiim sind
darauf ausgelegt, eine visuelle Schurkenidentitdt zu schaffen, die sich von der lko-
nografie der Held:innen abhebt. Ahnliches gilt fiir den Schurken Firefly.

THE (HUMAN) FIREFLY. ILLUSIONSSCHURKE IN TRUGERISCHEM LICHT

In seiner Origin Story ist Firefly (Garfield Lynn) ein gescheiterter Spezialeffekte-
kiinstler, der Verbrechen begeht, um seinen Lebensunterhalt zu sichern. Seine Ur-
sprungsgeschichte ist ein klassisches Beispiel fiir einen Golden Age-Schurken: Ein
eigentlich gewodhnlicher Mensch nimmt aufgrund personlicher bzw. beruflicher Kri-
sen eine kriminelle Identitat an, greift zu einem pragnanten Kostiim und entwickelt
eine charakteristische Persona. Bei Firefly ist es das Licht, stellvertretend fiir den
Leuchtkafer, besser bekannt als Gliihwiirmchen.

Lynn beginnt seine kriminelle Karriere mit einem Raubiiberfall wahrend einer
Theaterpremiere in Detective Comics # 184 (1952), bei dem er durch fingierte Feu-
eralarme und Rauchbomben Chaos stiftet. Seine Flucht vor Batman und Robin ge-
lingt, weil das Heldenduo ein echtes Glithwiirmchen fiir seine glimmende Zigarette
hdlt und der falschen Spur folgt. Dieses Missverstandnis ist nicht nur ein ironischer
Aspekt der Handlung, sondern der entscheidende Impuls fiir Lynns Transforma-
tion. Ausgehend von dem Insekt, das ihn (wenn auch ungewollt) gerettet hat, tiber-
nimmt er die Schurkenidentitat The Firefly. Das insektoide Motiv steht hier fiir das
Unscheinbare, Storende und Fliichtige — Merkmale, die Lynn strategisch nutzt, in-
dem er die Wirkung von Licht, Blendung und lllusion als Waffe einsetzt. Anders als
seine Bronze Age-Inkarnationen ist er in dieser friihen Version kein pyromanischer
Soziopath, sondern ein trickreicher Dieb, dessen kriminelle Aktivititen auf Tech-
nologie und Tauschung beruhen.

Das Cover, gezeichnet von Win Mortimer (1919-1998), zeigt Batman und Ro-
bin im Kampf gegen den besagten Schurken (Abb. 25). Firefly ist hier weniger in-
sektoid im biologischen Sinne, sondern thematisch an einen Leuchtkafer angelehnt.
Sein Kostiim ist iiberwiegend in Violetttonen gehalten mit giftgriinen Akzenten. Auf
der Brust tragt er ein schwarzes rundes Emblem mit zwei gelben FF in der Mitte
als Icon fiir seine Firefly-Identitat. Er hat keine Fliigel, wie etwa Killer Moth oder
verwandte Schurk:innen, sondern tragt einen schlichten griinen Umhang, der ent-
fernt an Fliigel erinnert. Besonders auffillig ist seine griine Maske, die den GroBteil
seines Gesichts bedeckt und deren kleine, Insektenfiihler andeutende Antennen auf
seinen Superschurkennamen referieren. Sein Gimmick ist ein groBer, auffalliger
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Girtel, aus dem regenbogenfarbene Lichtstrahlen kaleidoskopartig herausschie-
Ben, die Batman und Robin blenden und das Motiv des tduschenden Lichtes ins Zent-
rum riicken. Irisierende Lichter dienen in der Insektenwelt haufig zur Tarnung oder
Tauschung. Einige Insekten nutzen das wechselnde Lichtspiel, um ihre Kérperkon-
turen verschwimmen zu lassen, was sie in Bewegung schwerer erkennbar macht,
oder um groBer und bedrohlicher zu wirken. In dhnlicher Weise setzt Firefly das
Licht ein, hier als simplifizierte, stilisierte Darstellung des Regenbogenlichts, um die
Superhelden zu tauschen (Abb. 25).
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Abb. 25: Detective Comics # 184, 1952, Cover; © DC Comics

Firefly ist nur einer von vielen insektoiden Superschurk:innen, die seit den 1940er
Jahren die Comicseiten fiillen. Das Insektoide fungiert dabei haufig als Chiffre des
Bedrohlichen, Fremden oder Monstrosen. Im Gegensatz zu ihren heroischen Ge-
genstiicken, wie etwa Blue Beetle, Spider-Man oder Batman, verkérpern diese Fi-
guren die dunkle Seite der tierisch-insektoiden Metamorphose. Im Verlauf der Jahr-
zehnte sammeln sich unzihlige solcher Figuren, deren Namen und Kostiime auf
krabbelnde, schleichende und giftige Insekten und Spinnen verweisen: beispiels-
weise Killer Moth, Firefly, Tarantula, Black Beetle, Spider-Man oder Queen Bee.
Zugleich ist zu betonen, dass die epochalen Uberginge der Comicgeschichte, also
der Ages, keineswegs trennscharf verlaufen. Zentrale Motive und Darstellungswei-
sen des Golden Age wirken im Silver Age fort, existieren parallel zu neuen Entwick-
lungen und I6sen sich nicht in klar abgrenzbaren Phasen ab. Dasselbe gilt fiir das
Bronze Age. Die asthetischen und narrativen Muster bleiben fluid und liberlappen
sich dauerhaft. Zahlreiche Figuren durchlaufen in ihrer Publikationsgeschichte di-
verse Veranderungen, sogenannte Reboots oder Retcons. Zudem sind viele



Schurk:innen heute in Vergessenheit geraten, was nicht zuletzt auf die serielle Logik
des Superheld:innen-Genres zuriickzufiihren ist, denn ihr Uberleben hing stets eng
mit der Popularitat und den Verkaufszahlen ihrer jeweiligen Held:innen zusammen.
Schurken wie Killer Moth existieren als negative Folie, als Kontrastfigur und schur-
kische Pendants, die das Heldennarrativ stabilisieren und zugleich erneuern. Dieser
dialektischen Struktur von Held:in und Schurk:in, Wiederholung und Variation, ent-
springt die zentrale Dynamik der Superheld:innencomics: eine potenziell endlose
Serie von Kampfen, Reinkarnationen und Metamorphosen, in denen auch das In-
sektoide und Arachnoide zu Symbolen fortwahrender Mutationen und Anpassun-
gen werden. Dies trifft auch auf die nachfolgenden Superheld:innen und Super-
schurk:innen zu.

7. ANT-MAN. DIE ERSTAUNLICHE SUPER-AMEISE

Von Stan Lee, Larry Lieber (1931-) und Jack Kirby erschaffen, krabbelt der Amei-
senmann seit seinem ersten Auftritt in Tales to Astonish #35 (1962) durch den Mar-
vel-Kosmos. Die Urspriinge von Ant-Man fiihren zuriick zu Dr. Henry (Hank) Pym,
einem Biophysiker und Sicherheitsexperten, der nach dem tragischen Verlust sei-
ner Ehefrau den Entschluss fasst, Superheld zu werden. Durch die Erfindung der
Pym-Partikel, die es ihm erméglichen, auf AmeisengroBe zu schrumpfen, und der
Entwicklung eines Helms zur Kontrolle von Ameisen, verwandelte sich Pym in den
erstaunlichen Ant-Man. Gemeinsam mit seiner Partnerin Janet van Dyne (The
Wasp), bekampft er das Bése und Feinde wie Egghead, Whirlwind oder Ultron. Im
Laufe der Jahre haben weitere Charaktere den Namen Ant-Man angenommen, von
Scott Lang, liber Eric O’Grady bis hin zu Dr. Zayn Asghar. Scott Lang wird zum
zweiten Ant-Man, nachdem er den von Pym entwickelten Anzug gestohlen hat, um
das Leben seiner Tochter zu retten. Unter der Anleitung von Hank Pym tritt er in
die FuBstapfen seines Vorgangers, wird fester Bestandteil der Avengers und ist ge-
genwartig der Haupttrager des Ameisenanzugs im Marvel-Universum sowie Prota-
gonist der Ant-Man-Filme des Marvel Cinematic Universe (MCU).

In der Ausstellung Amazing Superbugs zeigt die von Eric Sosa gestaltete Skulptur
den Comichelden in seinem ikonischen Ant-Man Suit, der enganliegend und in kraf-
tigem Rot und Schwarzblau gehalten ist (Abb. 26). Insbesondere das Rostrot erin-
nert an den Chitinpanzer einer Ameise. Dies wird noch deutlicher, wenn man die
emsigen Miniaturameisen betrachtet, die sich zu FiiBen der Ant-Man-Skulptur tum-
meln. Der Koérperanzug ist segmentiert modelliert, besonders im Bereich von
Schultern, Brust und Oberschenkeln, und erinnert dadurch an die gegliederten Kér-
perpartien eines Insekts. Auf der Brust ist das Ant-Man-Icon zu erkennen, die stark
stilisierte, fast abstrakte Darstellung einer Ameise.4”

47 Der kreisformige Teil symbolisiert hier den Kopf des Insekts, wihrend die beiden sich zu
den Schultern hin erstreckenden Linien die Fiihler andeuten. Der darunterliegende Balken
verweist auf den Korper der Ameise, wobei die konturierten Brustmuskeln des Kostiims
die Form der Beine schemenhaft andeuten.



Abb. 26: Eric Sosa, Ant-Man Action-Figur, 2015; © Marvel Comics

Besonders markant ist der glatte, metallisch silberglanzende Helm mit zwei seitlich
hervorstehenden fiihlerartigen Antennen auf dem Kopf sowie einem Mundstiick
mit Atemfiltern, das an die zangenartigen Mundwerkzeuge der Ameise erinnert und
das Gesicht teilweise entmenschlicht. Ant-Man tragt zudem einen Girtel, an dem
seine Pym-Partikel-Steuerungseinheit befestigt ist. Dadurch kann er auf Ameisen-
groBe schrumpfen oder auf gigantische GroBe anwachsen.

Die Skulptur zeigt Ant-Man umgeben von realistisch gestalteten, wenn auch
UbergroBen Ameisen, wahrend rechts neben ihm eine gefliigelte Riesenameisenfi-
gur auf einem Steinblock hervorragt. Auf ihr reitet eine verkleinerte Version des
Helden, wodurch seine Fahigkeit zur VergroBerung bzw. Verkleinerung auf Amei-
sengroBe plastisch inszeniert wird. Diese Darstellung unterstreicht die enge Ver-
bindung zwischen Ant-Man und seinen Ameisen(kolonien), die in den Comics eine
zentrale Rolle spielen und die er befehligen und kontrollieren kann. Sie fungieren
als niitzliche Verbilindete und Helferinnen im Kampf gegen das Bose. Ant-Man
selbst wird damit in seiner Insektengestalt in ein kollektives Schwarmwesen einge-
bunden. Die rechte Hand der groBen Ant-Man-Figur ist angewinkelt, der Zeigefin-
ger zeigt zum Kopf, eine Geste, die an einen Salut erinnert, jedoch wohl eher seine
telepathische Kontrolle liber die Ameisen andeutet. Dieses stilistische Mittel findet
sich haufig in Comics als Chiffre fiir mentale oder psychische Fahigkeiten, wie etwa
bei Professor X von den X-Men. In seiner linken Hand halt Ant-Man zudem eine
futuristische Pistole, die, dhnlich wie bei Ted Kord als Blue Beetle, auf die Nutzung
technischer Erfindungen verweist. Denn bei Ant-Man stehen — ganz im Sinne des
Silver Age — wissenschaftlicher Fortschritt und moderne Technologien im Vorder-
grund. Er hat seine Gadgets selbst entwickelt und erlangt durch sie tibermenschli-
che (Ameisen-)Kriafte, statt auf mystische, libernatiirliche Fahigkeiten zuriickzu-
greifen. Diese Verbindung aus Technologie und insektoider ldentitdt findet sich



auch bei der Heldin Bumblebee wieder, die dieses Motiv um eine weibliche und
zugleich progressivere Perspektive erweitert.

8. BUMBLEBEE. PIONIERIN ZWISCHEN WISSENSCHAFT, AFROFUTURIS-
MUS UND WIDERSTAND

Die Superheldin Bumblebee hatte ihren ersten Auftritt in der Comicserie Teen Ti-
tans, zunachst als Karen Beecher in Heft #45 (1976), dann als Bumblebee in Heft
#48 (1977). Sie wird als intelligente Wissenschaftlerin und Erfinderin charakteri-
siert. Auch wenn ihre anfiangliche Motivation, als Superheldin zu agieren, darin be-
steht, ihrem Lebensgefahrten Mal Duncan zu helfen und ihn vor den Teen Titans in
einem besseren Licht erscheinen zu lassen, gilt ihre Darstellung bis heute als pro-
gressiv. Sie unterlauft die stereotypische Inszenierung weiblicher Figuren der
| 970er Jahre, die haufig auf die Rolle von Sidekicks oder Love Interests reduziert und
hypersexualisiert dargestellt wurden. Als Ingenieurin (ein Berufsfeld, das zu dieser
Zeit mannlich dominiert war) und Erfinderin ihres Kostiims und ihrer Ausriistung
erlangt sie ihre Krafte eigenstandig und steht nicht im Schatten eines mannlichen
Pendants. Dies spiegelt sich auch in ihrem Superheldinnennamen wider, der, anders
als bei Batwoman, Supergirl oder Spider-Woman, nicht von einem mannlichen Su-
perheldennamen abgeleitet ist.

Als erste afroamerikanische Superheldin im DC-Universum erweitert Bumb-
lebee die feministische Perspektive, indem sie die Intersektion von Geschlecht und
ethnischer Identitat (Race) sichtbar macht und einen entscheidenden Schritt zu
mehr Diversitat und Reprasentation markiert. Im Silver und Bronze Age riicken ver-
schiedene Superheld:innen of Color wie Black Panther, Luke Cage, Spawn, Black
Goliath (ebenfalls in der Ausstellung vertreten) oder Storm (X-Men) und Bumble-
bee in den Mittelpunkt und erhalten teilweise eigene Serien. Sie markieren den
Versuch, Diversitdt in das Genre zu bringen, marginalisierte Identitdten sichtbarer
zu machen und die bisweilen rassistischen und sexistischen Konventionen des Gol-
den Age und friihen Silver Age zu durchbrechen.48

Die Darstellung von Bumblebee ist besonders bemerkenswert, da sie als Wis-
senschaftlerin und Anfuhrerin auftritt, in einer Zeit, in der afroamerikanische
Frauen sowohl in der Fiktion als auch in der Realitit, insbesondere in intellektuellen
oder leitenden Funktionen, stark unterreprasentiert waren. Auch die Wahl ihres
insektoiden Alter Egos ist bedeutungsvoll, denn die Hummel steht sinnbildlich fiir
Gemeinschaft, Bestandigkeit und Produktivitit. Diese Eigenschaften pragen Karens
Handlungen als Mitglied der Teen Titans. Sie agiert als technische Expertin, unter-

48 Siehe auch Nama: Super Black. American Pop Culture and Black Superheroes; Whaley:
Black Women in Sequence. Re-Inking Comics, Graphic Novels, and Anime; Burke: Hero
Me Not. The Containment of the Most Powerful Black, Female Superhero. Problemati-
sche Darstellungen wie die Figuren Whitewash Jones, Yellow Fang oder Man-Ape repro-
duzierten (koloniale) Bildtraditionen, bei denen Menschen afrikanischer, asiatischer oder
lateinamerikanischer Herkunft sowie Native Americans entmenschlicht, exotisiert oder
durch tierische Metaphern abgewertet werden.



stlitzt und befruchtet ihr Umfeld im tbertragenen Sinn mit Wissen und Tatkraft.
Ihr ikonisches Kostiim, bestehend aus einem gelb-schwarzen, enganliegenden An-
zug mit Flligeln und einer Schutzbrille, die an Facettenaugen erinnert, verstarkt die-
sen Bezug. Der Anzug verleiht ihr die Fahigkeit zu fliegen, Energieblitze und Schall-
vibrationen zu erzeugen und (in friiheren Versionen) sich zu verkleinern, dhnlich
wie Ant-Man.
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Abb. 27: New X-Men #119, 2001, Cover; © Marvel Comics

Auf dem Cover von New X-Men #119 (2001) steht Bumblebee in einer selbstbe-
wussten, nahezu konfrontativen, fast trotzigen Pose im Vordergrund des Gesche-
hens (Abb. 27). Die leichte Untersicht lasst sie dominant und imposant erscheinen.
lhre Arme sind vor der Brust verschrankt, der Blick ist direkt und richtet sich her-
ausfordernd an die Betrachtenden. |hr Kostiim greift in Farbgebung und Formen-
sprache das Erscheinungsbild einer Hummel auf. Sie tragt eine kurze, voluminds
wattierte gelb-schwarze Jacke, deren Oberfliche an den glinzenden Pelz von
Hummeln erinnert. Der Farbkontrast aus kraftigem Gelb und tiefem Schwarz ist
nicht nur visuell pragnant, sondern verweist auch auf die Warnfarbung der (Erd-)
Hummel (ein klassisches Beispiel aus der Natur, bei dem Signalfarben Wehrhaf-
tigkeit und Starke trotz kleiner KoérpergroBe anzeigen sollen). Auf ihren Jackenar-
meln sind X-Symbole (das Symbol der X-Men) angebracht, die sie der Gruppe der
Mutant:innen zuordnen. Das Outfit greift zudem asthetische Elemente der Hip-
Hop- und Streetwear-Kultur auf, die in der afroamerikanischen Community eine
zentrale Rolle spielt. Die kurze Bomberjacke mit breiten Schultern und glanzendem
Stoff, die weite Silhouette, kombiniert mit enger Hose, die markanten Sneaker und
Accessoires wie die Tattookette, die vielen Fingerringe, das Bauchnabelpiercing



und die Ohrringe sowie ihr Make-up mit schwarzem Eyeliner und konturierten Lip-
pen in Braunténen greifen adsthetische Marker sowie ikonische Bestandteile einer
Mode auf, die in den 1980er und 1990er Jahren in der Hip-Hop-Szene entstand.
Dieser Stil entwickelte sich in afroamerikanischen Communities als Ausdruck von
Identitat, kultureller Selbstbehauptung sowie eines urbanen Selbstverstandnisses,
wurde spater allerdings von der iiberwiegend weilen Modeindustrie kommerziell
angeeignet. Insbesondere Hip-Hop-Mode wird oft als Form von Visual Resistance
beschrieben, als etwas Widerstandiges, das sich von der Masse abhebt. In diesem
Sinne lasst sich Bumblebees Kleidung als eine Form der Resistance und Rekodierung
des Superheld:innenkostiims verstehen. Statt eines glatten, hypersexualisierten
Outfits tragt sie roughe Kleidung, die ihre kulturelle Verortung und Alltagserfahrung
ausdriickt. Zwar sind ihre Accessoires nicht funktional, sie stehen aber fiir ihre (af-
roamerikanische) Kultur sowie Mode. Zudem bricht die Darstellung mit etablierten
Korpernormen wie der schmalen Wespentaille. Stattdessen zeigt sie in ihrer Rolle
als Hummel einen kréftigeren, realistischeren und zugleich sportlichen Kérper, der
nicht dem Figurenideal friiherer hypersexualisierter Superheldinnen entspricht. Sie
verkorpert ein alternatives Korperbild, das fiir viele Leser:innen naher an der eige-
nen Lebenswirklichkeit liegt. Ihre transparenten, fast unsichtbaren, insektoiden Fli-
gel, die aus ihrem Riicken hervorwachsen, verleihen ihr auBerdem eine hybride
Erscheinung. Sie erinnern an die filigrane Struktur von Hummelfliigeln, sind aber
stilisiert und als genetische Erweiterungen lesbar-.

Auffillig ist ihr Helm mit dem groBflachigen, gelb getonten Visier, das an die
Facettenaugen eines Insekts erinnert. Auf dem Helm befinden sich kleine Zeich-
nungen, darunter eine niedlich anmutende Hummel und das Symbol fiir Anarchie.
Diese Elemente dhneln Graffiti-Tags und verweisen erneut auf urbane Straf3enkul-
tur, die mit afroamerikanischen Jugendkulturen und kiinstlerischen Formen des Wi-
derstands verbunden ist. lhre Gestalt verkniipft das Insektoide mit dem Futuristi-
schen. Besonders interessant ist die Verbindung der oben beschriebenen Modeele-
mente mit afrofuturistischen Asthetiken. Der visierartige Helm, der partiell ihr Ge-
sicht bedeckt, und die technoid wirkenden Fliigel kontrastieren die urbane Street-
wear und schaffen eine asthetische Spannung zwischen Gegenwart und Zukunft,
Alltag und Science-Fiction, die ein zentrales Element der X-Men und auch ein Kern-
motiv des Afrofuturismus darstellt. Diese Stilfusion zeigt Schwarze Identitét als mo-
dern und zukunftsorientiert.

Ihr Gesichtsausdruck ist selbstbewusst und ernst, nahezu trotzig. Durch die
gewahlte Perspektive hebt sie sich von der in gedeckten Farben gehaltenen Men-
schenmasse im Hintergrund ab. Auch wenn sie mit ahnlichen Gesichtsausdriicken
und in Posen Bumblebees Haltung spiegeln, dominiert sie die Szene durch ihre
leuchtenden Farben und die (erhohte) Position. Sie wird zur zentralen Figur, stell-
vertretend fiir diejenigen, die sonst liberhort oder tibersehen werden. Die hinteren
Figuren sind Mutant:innen. Ihre Andersartigkeit zeigt sich in Hautfarben von Lila bis
Hellblau, alienartigen Képfen und Augen, schuppenartiger bis menschlicher Haut
sowie unterschiedlichen Altersgruppen und Ethnien. In den Marvel-Comics, insbe-



sondere bei den X-Men, stehen Mutant:innen fiir Ausgrenzung, Marginalisierung
und gesellschaftliche Ablehnung. Aufgrund ihrer Mutation werden sie verfolgt, ver-
trieben und diskriminiert.4?

Auf dem oben abgebildeten Cover der New X-Men-Serie wird die gesellschaft-
liche Position der Mutant:innen sichtbar, und Andersartigkeit wird zum zentralen
Narrativ. Die Mutant:innen verschranken wie Bumblebee ihre Arme und blicken
trotzig in Richtung der Betrachtenden. Durch diese Nachahmung der Resistenz-
pose wird ihr Widerstand visuell verstarkt. Die Szene zeigt eine kollektive Haltung
des Aufbegehrens. Der Anarchie-Tag auf dem Helm von Bumblebee erginzt diese
Aussage, denn er ist ein Symbol fiir Rebellion, Aufstand und die Ablehnung eines
repressiven Systems. Bumblebee fungiert als Sprachrohr dieser marginalisierten
Gruppe und wird buchstidblich zu einer zentralen Figur der Diversitit: eine
Schwarze Superheldin, die ihre Stimme fiir die Mutant:innen, die Marginalisierten
und Ausgegrenzten, erhebt und sich gegen Unrecht und Diskriminierung einsetzt.
Besonders markant erscheint, dass die Heldin hier auf die Hummel referiert. Denn
auch Insekten werden oft nicht beachtet, ihre Lebensraume von Menschen zer-
stort, und sie verkorpern ebenso Andersartigkeit. In dieser Bezugnahme kénnen
Insekten als Metaphern fiir das Marginalisierte und das Ausgegrenzte gelesen wer-
den. Als insektoide Superheldin und Mutantin wird Bumblebee zum Symbol des
Widerstands, der Emanzipation, des Kampfes um Gleichberechtigung. Wéhrend sie
als Hummel das Ubersehene und Marginalisierte verkoérpert, verdichtet die Figur
Queen Bee die Symbolik des monstrésen Andersartigen. Als intergalaktische Ge-
genspielerin wird die Bienenkoénigin zur Bedrohung fiir die Superheld:innen und die
Menschheit.

9. QUEEN BEE. DIE INTERGALAKTISCHE HERRSCHERIN DER BIENEN

Queen Bee, eine Schopfung von Gardner Fox (1911-1986) und Mike Sekowsky
(1923-1989), debiitierte in Justice League of America #23 (1963). Als Zazzala, K&-
nigin der auBerirdischen Korll, ist sie eine intergalaktische Eroberin und erbitterte
Feindin der Justice League of America (JLA). Innerhalb des DC-Universums existie-
ren verschiedene Inkarnationen dieser Bienenkonigin. Sie tragt einen schwarz-
orange (in spateren Versionen gelb) gestreiften Anzug, der in seiner Farbgebung
und Musterung einer Biene dhnelt. Besonders prominent sind, wenn auch hier auf
dem unteren Cover nicht zu sehen, ihre groBen transparenten und filigranen Fliigel.
Zazzala, die Anfiihrerin der Korll, méchte den Trank der Unsterblichkeit erlangen.
Dazu erschafft sie eine Armee von Bienenmenschen und zwingt mit ihnen die Jus-
tice League of America, diesen fiir sie zu finden. Doch die LA durchkreuzt ihre
Machenschaften, indem sie den Trank in einer unzerstorbaren Flasche versiegelt.
Getrieben von Rache griindet die Kénigin daraufhin ihr eigenes Team von Super-
schurk:innen, um die JLA zu vernichten. In den 1960er und 1970er Jahren kommt

49 Siehe Fawaz: The New Mutants. Superheroes and the Radical Imagination of American
Comics.



A BUGUMENTATION

es zu weiteren Duellen mit ihren Gegner:innen, bevor Queen Bee fiir mehrere
Jahrzehnte von der Bildfliche verschwindet. Mittlerweile existieren unzahlige Vari-
ationen sowie unterschiedliche Kostiime, etwa als Herrscherin Bialya oder als au-
Berirdische H.L.V.E Queen, die mit ihren insektoiden Fahigkeiten Menschen mani-
puliert und versklavt.

Abb. 28: Justice League of America #60, 1968, Cover; © DC Comics

Das Cover von Justice League of America #60 (Abb. 28) zeigt Queen Bee in einer
dominanten Position und folgt einem im Silver Age verbreiteten Motiv, das Super-
schurk:innen mit spektakuldren Korpern als Bedrohung inszeniert. Die Figur er-
scheint iiberproportional groB im Verhiltnis zu den Miniaturdarstellungen der
(groBtenteils mannlichen) Justice-League-Mitglieder, die in einer von ihr erzeugten
(Honig-)Wabenstruktur gefangen sind. Dieses GroBenverhaltnis betont nicht nur
Queen Bees Machtposition, sondern evoziert zugleich das Motiv der gefahrlichen
Frau, die die (mannlichen) Helden physisch wie symbolisch dominiert. lhr Kostiim
erinnert an eine Biene, dhnelt aber in seiner knappen Kérperbetonung einem Swim-
suit und folgt der Asthetik des Silver Age mit seinen (sexualisierten) Darstellungen
von Pin-up Girls. Queen Bee zeigt die Ambivalenz der Superschurkinnen dieser
Zeit: Weibliche, vermeintlich machtvolle Figuren werden sichtbarer, aber in einer
Form, die zugleich durch den Male Gaze und durch Formen des Othering markiert
ist.

Im Vordergrund sieht man, wie mehrere mannliche Helden, darunter Super-
man, The Flash, Green Lantern und Green Arrow, hilflos in einer Art Kokon aus



Energiefaden mit Wabenstruktur an ihr vorbeigeschleudert werden. Lediglich Bat-
girl ndhert sich von der anderen Seite und stellt sich dem Kampf gegen Queen Bee.
Diese Darstellung erzeugt ein Umkehrbild klassischer Geschlechterrollen auf
Covern von Superheld:innencomics: Nicht die weibliche Figur ist die Damsel in Dis-
tress (Jungfrau in N6ten), sondern die mannlichen Helden werden zu Objekten der
Gefangenschaft und miissen von Batgirl gerettet werden. Zugleich bleibt die Szene
Uberzeichnet und typisch fiir das Silver Age, wo Gefahren und Bedrohungen oft sti-
lisiert und komisch tiberhoht dargestellt wurden.

Der Text auf dem Cover, »Winged Warriors of the Immortal Queen!«, bekraf-
tigt Queen Bees Status als ibermenschliche Herrscherin mit insektoider Monstro-
sitdt und imperialer Macht, die eine Armee gefliigelter Krieger befehligt. Die iko-
nografische Verbindung von Insektenmotiv und Weiblichkeit folgt einem Muster,
das weibliche Villains als hyperfeminin, exotisiert und als nicht-menschlich oder un-
heimlich kodiert. Damit schreibt das Cover klassische Geschlechterstereotype fort,
zeigt aber auch die friihen Versuche, starke weibliche Figuren zu prasentieren. Ins-
gesamt reflektiert diese Darstellung die widerspriichliche Position weiblicher Figu-
ren in der Welt der Superheld:innen der 1960er Jahre.

0. MADAME WEB. DAS ORAKEL IM NETZ

Madame Web (Cassandra Webb), geschaffen von Dennis (Denny) O’Neil (1939—
2020) und John Romita Jr. (1956-), debiitierte in The Amazing Spider-Man #210
(1980) und ist eine der ungewohnlichsten weiblichen Figuren im Spider-Man-Kos-
mos. Im Gegensatz zu vielen Superheldinnen und Superschurkinnen des Silver und
Bronze Age, die haufig liber normschéne Kérperbilder, Jugendlichkeit und (hyper-)
sexualisierte Kostiime verfiigten, verkorpert Madame Web eine seltene Darstel-
lung von Weiblichkeit. Sie ist eine dltere Frau mit korperlicher Beeintrachtigung,
die durch Blindheit und eine neuromuskuldre Erkrankung an eine lebenserhaltende
Apparatur gebunden ist. Diese Konzeption bricht mit der traditionellen Super-
held:innen-Trope, nach der eine Behinderung durch die Erlangung von Superkraf-
ten entweder geheilt oder irrelevant gemacht wird. lhre Blindheit und neuromus-
kulare Erkrankung sind integraler Bestandteil ihrer Existenz als Superheldin und Teil
ihrer spinnendhnlichen Fahigkeiten, die sie zu ihrem Vorteil nutzt. Damit wird der
Koérper, der im dominanten Superheld:innenparadigma als nicht-heroisch gilt, bei
ihr nicht als Defizit inszeniert, sondern als Quelle besonderer Fahigkeiten bzw. Su-
perkrafte. Als hellsichtige Mutantin agiert Madame Web weniger Uber korperliche
Starke als tiber Wissen und strategische Weitsicht, Kompetenzen, die in Super-
held:innencomics des Silver und Bronze Age traditionell mannlichen Mentoren (wie
Professor Xavier bei den X-Men) zugeordnet werden. |hre Darstellung erweitert
das Spektrum (weiblicher) Reprasentation, die sowohl Alter, Behinderung und
Agency miteinander verkniipft und stereotype Vorstellungen des vermeintlich
schwachen weiblichen Kérpers unterlauft (wenn auch mit Einschrankungen, denn
auch hier finden sich simplifizierende Narrative und Darstellungen).



Zunichst erscheint Madame Web fiir Spider-Man als potenzielle Antagonistin
oder zumindest ambivalente Akteurin, deren undurchdringliche Wissensmacht als
Bedrohung gedeutet wird. Im weiteren Verlauf entwickelt sie sich zu einer Art
Mentorin, die sowohl die Position des Sidekicks als auch die eines moralischen Kom-
passes Ubernimmt. lhre Figur unterwandert damit die bis dahin vorherrschenden
normative Rollenmuster. Sie ist weder jung noch korperlich agil, weder sexualisiert
noch passiv, weder Damsel in Distress noch Love Interest, auch wenn sie immer noch
als Nebenfigur prasentiert wird.

THINK_YOU'RE
THE ONLY | ¢
M weB-HEAD ¢
IN TOWN...
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Abb. 29: The Amazing Spider-Man #210, 1980, Cover; © Marvel Comics

Das Cover von The Amazing Spider-Man #210 (Abb. 29) zeigt Madame Web in ei-
ner zentralen Position und betont ihre korperliche Immobilitat. Sie sitzt in einer
groB3en schwarzen blasenférmigen, organisch-technischen Apparatur, deren Form
entfernt an einen Spinnenkokon erinnert. Diese Apparatur fungiert, wie die Le-
ser:innen spater erfahren, als erweitertes korperliches Interface. Sie stabilisiert ih-
ren Korper und visualisiert zugleich ihre Behinderung, denn nur die Apparatur halt
sie am Leben. Madame Web ist zudem im Zentrum eines komplexen (Spinnen-)
Netzes aus silbernen, metallisch wirkenden Leitungen, Kabeln und Netzstrukturen
positioniert. Wir erfahren im Heft, dass es sich dabei um Datenleitungen- und Netz-
werke handelt, die ihr Informationen liefern, wodurch sie nahezu allwissend wird
und ein Stiick weit in die Zukunft schauen kann. Diese Darstellung macht sie im
doppelten Sinne zu einer Knotenfigur innerhalb eines Wissens- bzw. Informations-
netzwerks, das das Know-how des Superhelden Spider-Man ibersteigt. Es ist
ebenso ein arachnoides Motiv, das fiir futuristische Technologie und Wissenschaft,



wie es im Silver Age haufig genutzt wird, steht. lhr hochgeschlossenes schwarz-rotes
Kostiim rekurriert auf die Spinne, einerseits durch die Farbgebung und das Material,
andererseits durch das weille Spinnensymbol auf der Brust. Weil lediglich ihre
Hande und der Kopf zu sehen sind, wenngleich eine Augenbinde bzw. Maske ihre
Augen verdeckt, wirkt sie wie ein hybrides Wesen aus Mensch und Spinne, nahezu
uncanny. Die Abwesenheit eines hypersexualisierten Kostiims markiert zudem eine
signifikante Abweichung von typischen weiblichen Superheldinnenkostiimen des
Silver Age, in dem deren Koérper haufig zum Objekt gemacht wurden.

Spider-Man, der sich dynamisch von oben ins Bild schwingt, erscheint als Ein-
dringling in ihr Territorium. Sein rot-blauer Korper bewegt sich im oberen Bereich
des Covers in Richtung des Netzes, wahrend die Sprechblase »Hey, Spidey — think
you’re the only web-head in town...? ... Meet Madame Web!« die narrative Hie-
rarchie verschiebt. Denn Madame Web stellt mit ihrer Existenz seine Position als
einziger Spinnenheld infrage. Damit wird sie als gleichwertige, wenn nicht gar iiber-
legene Figur prasentiert. Ferner nutzt das Cover Kontraste zwischen Bewegung
und Stillstand, Technik und Koérper, Jugend und Alter, um Spannung aufzubauen.
Madame Web wird hier nicht, wie man zunachst annehmen mag, als Opfer ihrer
Immobilitat dargestellt, sondern als zentrale Autoritit, die Kontrolle liber das ge-
samte Umfeld zu haben scheint und sich von dem Auftauchen Spider-Mans nicht
aus der Ruhe bringen lasst. Im Gegensatz zu Spider-Man, dessen Spinnenbezug pri-
mar lber gesteigerte Korperlichkeit, Reflexe und Beweglichkeit hergestellt wird,
erscheint Madame Webs Arachnoiditit radikal anders. Sie verkorpert nicht die agile
Spinne, sondern das sensorische Zentrum des Netzes. lhre Apparatur fungiert wie
ein techno-organischer Kokon, der korperliche Immobilitit in eine Form gesteiger-
ter Wahrnehmung Ulibersetzt, vergleichbar mit den hochsensiblen Vibrationssinnes-
organen realer Spinnen, die Beute und Bewegungen nicht durch Sehen, sondern
durch das Erspiliren minimaler Resonanzen im Netz wahrnehmen. Madame Webs
Kréfte sind damit weniger aktionsorientiert als vielmehr spinnenhaft erweitert,
wodurch sie zum Teil sogar in die Zukunft schauen kann. Insbesondere ihre kor-
perliche Einschrankung wird zum asthetischen und narrativen Ausdruck ihrer
Macht: lhre Dis/Ability ist somit keine Begrenzung, sondern eine Erweiterung ihrer
Fahigkeiten, ihr Kérper wird zur Superkraft.

I'1. SCHLUSSBETRACHTUNG

Von Beginn an nehmen Superheld:innen, und insbesondere die insektoiden bzw.
arachnoiden Vertreter:innen, einen nicht unerheblichen Stellenwert in der Popu-
larkultur ein. Urspriinglich in Comicheften anzutreffen, haben sich diese faszinie-
renden und zugleich ambivalenten Wesen iiber die Jahre hinweg (iber vielfiltige
Formate und Medien ausgebreitet. Sie fliegen, krabbeln und springen liber Kino-
leinwande und Fernsehbildschirme, sind in Video- und Gesellschaftsspielen anzu-
treffen oder als Sammelkarten und -figuren erhaltlich. Sie sind zudem nicht mehr
nur auf ihr Heimatland, die USA, beschrankt, sondern finden globale Verbreitung.



Ihre Geschichten erschaffen neue Welten in Bild und Schrift und bieten so die Mog-
lichkeit, auf Distanz zur Alltagswelt zu gehen und sie gleichzeitig fiktional zu bear-
beiten, was ihre anhaltende Faszination erklaren mag. Dabei kommt haufig das Mo-
tiv von Insekten oder Spinnen entweder als Metapher fiir das Andersartige und
Marginalisierte oder als das Monstrése und Bedrohliche in spektakuldaren (Aben-
teuer)Geschichten zum Einsatz.

Die Ausstellung Amazing Superbugs: Das grosse Krabbeln im Comic sowie die
hier vorliegende begleitende Dokumentation bieten neue Perspektive auf Super-
held:innen und Superschurk:innen. Anhand zahlreicher Objekte, darunter Comic-
hefte, Spielfiguren und Sammelkarten, gewahren sie spannende Einblicke in die iko-
nischen Geschichten krabbelnder, fliegender und springender Superbugs wie Blue
Beetle, Spider-Man, Ant-Man, Killer Moth, Firefly, Bumblebee oder Queen Bee.
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