Joachim Paech

Intermedialitat als Methode und Verfahren®

Im Folgenden soll es darum gehen, Intermedialitdtiteru pragmatischen
Gesichtspunkten zu diskutieren. Dabei sind zweiaHgehensweisen an die Behandlung
intermedialer Artefakte zu unterscheiden. Ein méibches Vorgehen vergewissert sich der
Rahmenbedingungen und Mittel, die bei der Arbeit Rhdnomenen der Intermedialitat zu
beachten sind; in der Regel sind zudem bestimmtindden erforderlich, um die Tatsache
der Intermedialitat selbst an einem Artefakt zutib@sen. Daher kénnen sie nicht ein
Bestandteil dessen sein, was sie beobachtbar ualysarbar machen sollen. Methoden
gehdren zu den Standards allgemeiner wissenschaitli Arbeitsweisen, die an die
Bedingungen unterschiedlicher zum Beispiel geistesad kulturwissenschaftlicher
Arbeitsgebiete angepasst werden mussen, wahremertogen etwa nach interdiskursiver
Nachvollziehbarkeit von Forschungsergebnissen miége Geltung haben. Methoden sind
ihren Gegenstanden aul3erlich, sie betreffen dermBahin dem jene beobachtet werden
konnen. Verfahren dagegen sind selbst Objekte hethodischen Beschreibung, weil sie der
Sache, um die es geht, unmittelbar zugehdéren. atiefsind Formen ihrer Verfahren, die sie
ermoglicht haben und die sie zugleich mitformulrerdntermedialitat als Verfahren’ ist
daher Objekt der Methode ihrer Beschreibung (odeslyse). Dem geht die These voraus,
dass Intermedialitat grundsatzlich prozessual als ‘erfahren aufzufassen ist, das
entsprechend den medialen Konstellationen, die Bgangiert, intermedial variiert.
Methodisch wird sich daher die Analyse derartigegeimedialer Verfahren mit den Formen
auseinandersetzen, in denen sich die jeweilige ismedKonstellation’ formuliert. Das setzt
voraus, dass ,Intermedialitat als Verfahren’ sekdist Formprozess ist, in dem Medien als
Formen in den Formen anderer Medien beobachtbatenédnnen.

Am Ende meiner folgenden Uberlegungen wird die ysiatende Beschreibung eines
elektronischen/digitalen Kurzfilms stehen, der soér narrativen Figuren und medialen
Formen eines Comics bedient und daher in seindredsthen Erscheinungsweise sein
Jintermediales Verfahren’ aus der Beziehung zwiscB®mic und Film (mit)formuliert. Die
digitale Produktion des Kurzfilms ermdglicht, dase Interaktion der beiden in Beziehung
gesetzten Medien als reine Formprozesse und Veralhirer Intermedialitdt beobachtet
werden kdnnen, ohne dass auf Spuren eines papiedsrkinematographischen ,Mediums’
Rucksicht genommen werden muss, es sei denn, remeilieren sich in den Formen, die das
Verfahren ihrer Intermedialitat konstituiert.

Was in dem abschlie3enden Beispiel sicherlich exiadrd, muss allerdings methodisch
begrindet werden. Daher muss es zunachst darumn,gele Medialitdt &sthetischer
Verfahren zu betonen, die Tatsache, dass kinstherigebenso wie wissenschatftliche)
Darstellungen durch die Medialitat ihrer Hervorigumg bedingt sind. Dabei ist es von
Bedeutung hervorzuheben, dass die Beziehung zwisblestellungen (Formen) und ihren
Medien locker und variabel ist. Wesentliche Voratwmsng fur die ,Intermedialitat als
Verfahren’ ist schliel3lich, dass Medien Formen shiegscheinens erméglichen und zugleich
als Formen in ihrem Erscheinen beobachtet werded, dass die Beziehungen zwischen

! Erschienen in: Jurgen E. Miller (H§fedia Encounters and Media Theoribinster 2008, S.57-75
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verschiedenen Medien in ihrem Erscheinen als Formeeriner Darstellung intermedial
formuliert werden kdnnen.

1.Zur (Inter-)Medialitat kinstlerischer (oder wissehaftlicher) Darstellungen

Die Beobachtung, dass Darstellungen grundsatzletienbedingt sind, ist keineswegs
so selbstverstandlich, wie uns das heute im Meditdizr erscheinen mag. Weil das
Medium (Mensch, Material, Apparat) als Storung imerfdhren der Selbstevidenz
wissenschatftlicher Darstellungen empfunden wurde,irh wissenschaftlichen Experimenten
immer eine grol3e Rolle gespielt, die Bedeutung udexdialitdt ihrer (apparativen)
Anordnungen moglichst zu minimieren. Dabei war d&d, eben diese Medialitat so weit
herunterzuspielen, dass scheinbar von ‘fremdefliEgen freie objektive Ergebnisse erreicht
werden konnten. Beispiele dafiir sind die diagransolaen und fotografischen Verfahren
Mareys zur Messung von Korperbewegungen in Distanzlen bewegten Korpern selbst.
Dieses naturwissenschaftliche Credo sollte auchn danfrecht erhalten werden, wenn
substitutive Verfahren an die Stelle der Beobadhtilmmer Referenzobjekte treten mussten,
weil diese selbst nicht erreichbar sind: Wahrnehggsphdnomene (zum Beispiel
Tauschungen) mussten aus der unzugangli@ack Boxdes Gehirns auf die Beobachtung
technisch-apparativer Dispositive nach aul3en vertagerden, wo sie sich selbst als Effekte
anschaulich werden sollen. Eines dieser Disposigivdie Kinematographie, wo bis heute die
mediale Konstruktion von Bewegungsbildern fur dedauschungs-)Effekt ihrer
Wahrnehmung ausgegeben wird (das apparative Verfakt Teil seines Ergebnissed)ie
Aufrechterhaltung der lllusion des kinematograpést Realitatseffektes ist dann nur noch
die Konsequenz des Ignorierens seiner medialen nBadgen — deren Beobachtung
umgekehrt die Verfremdung oder Zerstérung einermedémtlichen Unmittelbarkeit der
Reprasentation bedeuten kann, die sich ihrer Muttel medialen Voraussetzungen bewusst
geworden ist. Fur die Intermedialitat als Verfahrbadeutet dies jene Verfahren zu
beobachten, die in den kunstlerischen (aber audsenschaftlichen) Darstellungen die
Reflexion ihrer medialen Bedingungen einbeziehen.

Beispiele fur derartige medienreflexive Verfahreat les in der Geschichte immer
gegeben, etwa in der Malerei, wenn die Koordinatitm die Konstruktion der
Zentralperspektive in die Darstellung selbst eitigefwerden, was zur Stérung der
illusiondren Raumwirkung fuohrt mit denselben Mitteldie sie ermdéglichen soll. Als
intermedial kann ein derartiges Verfahren deshalb bezeichmetem, weil es bewusst die
Geometrie als Mittel zum Zweck in dem anderen Medder Malerei mit darstellt. Erst die
sogenannten technisch-apparativen Medien jedochertdaasen grundsatzlich an ihren
Produkten die Spur ihrer medialen Hervorbringung,zigunsten der blo3en Reprasentation
unsichtbar zu machen schwer fallt. Der Realismus ke Jahrhunderts ist in diesem Sinne
bereits ,fotografisch’, auch wenn er es vermeideine mediale Herkunft oder Spur seines
Mediums z.B. in der Malerei oder im Malerischen dtografie mitzuformulieren; dies
schliel3t jedoch die Intermedialitat ihrer kiinsdehen oder medialen Verfahren nicht aus,
auch wenn sie nur selten (von den Avantgarden)izkgbrmuliert werden. Die stetige
Verbesserung der kinematographischen und phonogcdgn Aufzeichnungstechniken hatte
nicht zuletzt den Zweck, sie selbst als apparafehnik in ihrem asthetischen Effekt wieder
unsichtbar (und unhdérbar) zu machen, so dass erskRekurs auf ein anderes Medium die
Medialitat des Verfahrens wieder sichtbar (und hérimachen konnte.

Weil die technischen Medien (unbekimmerter als @iattungen der Kinste im
Paragone ihrer Beziehungen) dazu tendieren, ungeréer immer wieder neue Verbindungen

2 Zur Kritik kinematographischer Wahrnehmungstheori@ewegung als Effekt vermeintlicher
Tragheit des Auges etc.) s. Joachim Paeen Bewegung einer Linie folgen ...Schriften zum Film
Berlin: Vorwerk 8-Verlag, 2002 (bes. S. 149f).
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einzugehen (Fotografie, Film, Tonaufzeichnung gkninmt es mit diesen Medien nicht zum
ersten Mal, aber erstmadystematisclzu intermedialen Ruckkoppelungen, durch die sioh e
oft alteres Medium in einem anderen, neueren faertulwie es zum Beispiel McLuhan
beschreibt. Intermedialitat als Diskurs meint daimerWesentlichen die Beobachtung der
Beziehungen der technisch-apparativen Medien unterder sowie zu den handwerklichen
Kiinsten. |

Intermedialitat ist wesentlich mit der Entwickludgr modernen technisch-apparativen
Verfahren verbunden. Heute wird damit die (postderae Tatsache bezeichnet, dass durch
technisch apparative Medien nicht nur andere (kéimsthe) Formsprachen artikulierbar sind,
sondern auch jeweils andere Medien durch ihre Formesgedriickt werden kdnnen - ein
Umstand, der im Computer als Medium zum Prinzipdwidas bedeutet nicht, dass sich nicht
weiterhin Kunstwerke durch ihre Spezifik (z.B. durdie Ereignishaftigkeit deldappening
von intermedialen Prozessen unterscheiden (an ddappeningserst auf paradoxe Weise
Anteil haben, sobald sie z.B. per Video aufgezestiwerden). Intermedialitat wird immer
dann eine Rolle spielen, wenn Medien dominant an @egyanisation und Formulierung
unterschiedlicher kinstlerischer oder anderer nediBormen reflexiv als intermediale
Verfahren’ beteiligt sind. Wahrend die Klnste, itiee Identitéat daraus beziehen, dass sie auf
die jeweiligen symbolischen Formen weitgehend fdstgf sind, mit denen sie das
Dargestellte durch die (gattungsspezifische) FdmeriDarstellung verbinden und deren enge
Verbindung auch in der modernen Kunst nur sehr echmu relativieren ist, sind die
technischen Medien auf keine bestimmten Formegdésgt, weil sie zunachst sich selbst als
mediale Form artikulieren, die mit anderen Formanabel ausgedrtickt werden kann: Eine
Fotografie ist ein Bild, das alle anderen Bildebiden kann — nach Malraux ist es deren
imaginares Museuni: Deshalb gibt es eindediergeschichte unabhangig davon, was durch
das jeweilige Medium realisiert worden ist, wohigge es eineKunsgeschichte nur als
Geschichte von Kunstwerken innerhalb der Kiinstegédann. Die Auflosung der Kunst als
Werk liefert sie den Medien aus, die ihrerseitsazzigh zur Form von Kunst immer auch
sich selbst als Medium mitformulieren (in diesermr® kann man von Medienkunst
sprechen). Die variable In-Dienst-Nahme von Medrarss deren grundséatzliche Reflexivitat
in Kauf nehmen, d.h. deren Intermedialitat als ¥lerén.

2. Medienprozesse sind nur als Formprozesse bethiaach

Medien sind Mittel zum Zweck. Sie sind niemals sisselbst, sondern im anderen, das
sie ermdglichen und von dem aus sie erst lokatisieerden kénnen, bestimmbar. Medien,
so Niklas Luhmand,sind in den Formen, die sie erméglichen, beobachtbeil sie auf der
,anderen Seite’ der Form wiederum als (zweiseitlg@m beobachtet werden kdnnen.

Medien generieren Formen, die ihrerseits als Mediederum Formen generieren etc.,
das bedeutet, dass Medien als Formen in Erscheitmeten und nur in den Formen, die sie
generieren, beobachtet werden kénnen: Als mediaiéisForm und als Form ihres Mediums,
was ihre grundsatzliche Reflexivitat zur Folge heedien sind keine Objekte, sondern
Bedingungen oder Mdglichkeiten ihrer Formprozesse deren Beobachtung. Daraus folgt
die ,Einsicht, dass die Unterscheidung von Mediumd érorm selbst eine Form ist — eine
Form mit zwei Seiten, die auf der einen Seite, gerf Form-Seite, sich selbst enthélt.” Das
bedeutet, ,dass die Unterscheidung in sich selbedev eintritt, in sich selbst auf einer ihrer
Seiten wieder vorkommt*. Die Schwierigkeiten dieser paradoxen Konstruktides
Medium/Form-Verhéltnisses lassen sich dadurch mgern, dass man diese Seite der in sich
wiederholten Form ,Figur’ und den Prozess ihrernraierung ,Figuration’ nennt. Mediale

Vgl. André MalrauxPsychologie der Kunst. Das imagindre Muse&®einbek: Rowohlt, 1957.
Vgl. Niklas LuhmannDie Kunst der Gesellschafrankfurt am Main: Suhrkamp, 1995.
Luhmann, opus cit., S. 169.
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Formprozesse kdonnen auf diese Weise selbst inidaration ihres Verfahrens anschaulich
(&sthetisch) werden. ,Intermedialitat als Verfahnshdaher als eine bestimmte Figur(ation)
medialer Formprozesse zu beschreiben, namlich &slétholung oder Wiedereinschreibung
eines Mediums als Form in die Form eines (andeMagliums, wo das Verfahren der
Intermedialitat  figuriert’, also anschaulich wirghd ,reflexiv’ auf sich selbst als Verfahren
verweist. Das Figurale, in dem das Verfahren andaawird, 1asst sich etwa mit Merleau-
Ponty beschreiben, der sich winschte, die Zwiséhene zwischen den Formen (der Dinge)
| selbst als Form, genauer als Figuration diesescheis, beschreiben zu kénnérmavon zu
unterscheiden sind alle figurativen Darstellungen idiinste oder der ,Medien’, die etwa in
einem Film durch den Besuch einer Gemaldegalerier atie bloRe Verwendung eines
Fotoapparates wahrend der erzahlten Handlung enlie Bpielen kdnnen. In diesem Fall
handelt es sich um eine Art des ,Zeigénslie vom Figuralen des intermedialen Verfahrens
so verschieden ist wie die Oberflache der dardesteFigur (z.B. einer Filmkamera am
Beginn des FilmsLe Mépris’ von Jean-Luc Godard, 1963) von der Tiefenstrultwer
medialen Darstellung (wo eine zweite Kamera diéeersrzeigen muss). Von Intermedialitét
scheint mir nur dann sinnvoll gesprochen werdek@nen, wenn ein Medium (als Form) an
der medialen Formulierung eines anderen Mediums @@brm) beteiligt ist. Der
kinematographische Film verwendet 24 Mal in der Upele bewegungslos projizierte
fotografische Momentaufnahmen, um ein Bewegungsbiderméglichen, das mit dem
Bewegungsbild auf der Leinwand keine Fotografie megtthalt; die Fotografie wird dennoch
auf eine Weise als Form transportiert, dass aue&h richt-fotografische elektronische
Darstellung des Films noch diese mediale Form aeodfafie als das Fotografische ihrer
Bilder reproduziert. Kinematographische Filme kdmtekanntlich im anderen Medium des
elektronischen Fernsehens durchaus gezeigt wemwlenjas kinematographische Medium
,Film’ zum Beispiel in der Differenz der auf dasri€i bezogenen Bildformate figuriert’. Die
Wiederholung kinematographischer Formen durch Foemulierung im anderen digitalen
Medium kann so weit gehen, dass auch in hochaunttese digital produzierten Filmen das
Filmische als mediale Form noch dadurch wieder émtgdit wird, dass bestimmte mediale
Eigenschaften des fotografischen Films reformtilieverden wie Unscharfen durch die
Kornung der Filmbeschichtung, leichte Ungenauigkeitler Projektion oder einfach durch
Objektbewegung ettDas digitale Medium simuliert Formen der analo§etografie, deren
indexikalische Abbildeigenschaft dafir sorgt, dassh die tausendste Kopie einer Fotografie
noch die ontologische Referenz vermuten lasst asif Was ,einmal vor der Kamera gewesen
sein mul3’ [Roland Barthes], wenn sich auch tatséctder indexikalische Lichtabdruck des
Realen schon auf dem ersten Abzug vom Negativ (o @er manipulierende Eingriff ins
fotografische Verfahren maoglich wird) verflichtighben wird. Dennoch gelten Fotografien
als origindre Kopien ihrer Matrix. Digital simulter Fotografie hat nur noch die
wiederholbare Form ihres zitierten Mediums zuritidien, ohne den Anspruch
ontologischer Referenz weiterhin stellen zu konsenpezieht sich reflexiv nur noch auf ihre
algorithmische Programmierung, die selbst keinemFdires Mediums mehr anbietet und
daher alle medialen Formen annehmen kann. Fragt rsahnliellich nach der

| 4 Vgl. Maurice Merleau-Ponty, "Das Kino und die adesychologie”, inFilmkritik 11, 1969, S.
695-702.

Vgl. Christian Metz, "Das Dispositiv zeigen", iiclem., Die unpersonliche Enunziation oder der
Ort des FilmsMunster: Nodus, 1997, S.69-76.

Vgl. Stefanie Stalf, "Von Heuschrecken und Pixeln Was haben Visual Effects mit
Wahrnehmungspsychologie zu tun?", in: Peter C.sRlafHrsg.),Digitaler Film — digitales Kino
Konstanz: UVK, 2004, S.211-221; Vgl. Barbara Flgeki "Zur Konjunktur der analogen Stérung
im digitalen Bild", in: Jens Schroeter, AlexandaihBke (Hrsg.)Analog / Digital — Opposition
oder Kontinuum? Zur Theorie und Geschichte einetetsicheidungBielefeld: Transcript, 2004,
S.407-428.
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Literaturverfilmung als ,intermedialem Verfahremiann ist verfilmte Literatur nicht in dem
Sinne intermedial, dass dieselbe Geschichte sacitim Film wiedererzahlt wird, wie sie in
Buch gelesen werden kann, sondern dass Spureniwgarischen (das ,Schreibbare’, das
Lesbare®) als (reflexive) mediale Form der Literatur imrgibeobachtbar sind. Umgekehrt
konnen Spuren des Filmischen als (reflexive) mediarm in der literarischen Darstellung
wiederkehren, beispielsweise in der sogenanntdmisithen Schreibweise’, die fur den
poetischen Realismus charakteristisch ist und dortlen ,Hollywood-Realismus’ so gerne
adaptiert wird.

Da Medien nicht al©bjekteund Intermedialitat nicht alsbjektivierbare Tatsachen
sondern alProzessedie Spuren hinterlassen, beobachtbar sind, fstli@uFrage nach der
Intermedialitat als Verfahren, das in derartigeazZBssen figuriert, noch einmal ausdricklich
zuriickzukommen.

3. Intermedialitat als Verfahren

,Methode intermedial’ bedeutet gegenwartig fast sabbel3lich die Analyse
literarischer, filmischer etc. Texte in ihrer Beamg zu korrespondierenden Texten, die
jeweils anderen Medien entstammen. Der Prototypcheol Analysen ist die
Literaturverfilmung. Narratologische, semiotischedep textuelle Methoden der
Literaturanalyse operieren in der (literaturwissdwadtlichen) Regel auf derselben Ebene,
wenn sie sich mit der Wiederkehr des literarisclzéBlten im Film beschaftigen, unf
bestenfalls wird die bloR3e literarische Analyse dimmBeobachtung filmischer Merkmale oder
Eigenschaften (wie Kameraperspektiven oder Moniggedn) erweitert. Nicht die Methode
ist falsch, sondern das, worauf sie angewandt wiednhn damit intermediale Prozesse
beschrieben werden sollen. Die Entscheidung fig bastimmtéMethodeder Analyse ist die
Voraussetzung fir ihrePraxis Analysen intermedialer Prozesse (zwischen einem
literarischen und einem filmischen Artefakt z.B.Jissen sich m.E. auf das Verfahren richten,
mit dem jeweils unterschiedliche mediale FormeB&ziehung gesetzt werden. Das kann mit
unterschiedlichen Methoden geschehen, wenn sie imuder Lage sind die mediale
Konstellation ihres Gegenstands zu erfassen.

Der Begriff Verfahren’ ist fur kulturelle (vor aim literarische) Prozesse von den
russischen Formalisten in den 1920er Jahren nenieléfworden. Dort bedeutet Verfahren,
dass alle Elemente, die zur Konstruktion von Bedegibeitragen, so eingesetzt werden, dass
sie auf sich selbst als ,Verfahren’ zurickverweisenzum Beispiel als Verfahren der
Verfremdung und erschwerten Form, wodurch die aeatpen kinstlerischen Mittel selbst
kenntlich werden (Sklovskij). So kann die diskuesizbene der Kontinuitat und Kausalitat,
die fur die (Medien-)Transparenz zur unmittelbasbaren’ Bedeutung verantwortlich ist,
durch figurale Elemente wie Metaphern unterbrocerden, die den Zugang zur Bedeutung
erschweren und zunachst auf sich selbst als ,Angjuwter Rede verweisen. Verfremdung
(ostraneni¢ und erschwerte Fornezdtrudneni@ sind zwei Verfahren, mit denen literarisch
oder filmisch (auch in allen anderen Kinsten, zusispiel auf dem Theater Bertolt Brechts)
die Elemente sichtbar gemacht werden, die zur jeyeei Konstruktion von lesbarer’,
,Sichtbarer’ etc. Bedeutung eingesetzt werden, diedmitgelesen oder mitgesehen werden
missen. Man kann derartige Verfahren durchausSailskiguren’ bezeichnen, wenn sie z.B.
zu einem ,erschwerten Stil’ beitragen. Als Stilfign sind sie isolierbar und als Figuren ihres
literarischen oder filmischen Verfahrens beschraiblfzum Beispiel der V-Effekt als
Verfahren des Brecht-Theaters).

® vgl. Roland Barthes: S/Z. Frankfurt am Main: Satmp 1976. “Das Scheibbare, das ist das
Romaneske ohne den Roman [...]* (S.9), also jene &psititerarischen, die auch in einem Film
nach einem Roman wiederkehren kann.
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In diesem Sinne hat Yvonne Spielmammermedialitat als [formales’ Verfahren im
methodischen Kontext des Neoformalismus analysizarliber hinaus jedoch sollten auch
andere, sehr unterschiedliche methodische Herangelesen erfolgreich Intermedialitat als
Verfahren zu ihrem Gegenstand machen kdonnen, wamit dlie Grundannahme verbunden
ist, das sich dieses Verfahren in der Wiederhokings Mediums als Form in der Form eines
anderen Medien konstituiert, wo es ,lesbare’ Forymdiskrete Spuren hinterlasst, die auf
wieder erkennbare Eigenschaften (Modalitaten) ilmedialen Bedingungen verweisen. In
ihrer Anschaulichkeit als Figur sind derartige \Anfen stilistischen Figuren nicht unahnlich,
im Gegensatz zu jenen aber grundsatzlich medienreflDer Medienwechsel, zum Beispiel
innerhalb eines Romans, kann vom literarischen Zexiner Fotografie hinfihren und damit
vom Symbolischen der Schrift zum Ikonischen oder (garmeintlich?) Indexikalischen der
Fotografie reichen, wie zum Beispiel in André Bretcsurrealistischem Romadiadja von
1928, wo der literarische Text mit den eingeflugkatografien zusammen gelesen werden
muss. Ahnlich verhélt es sich mit dem Roman vorirARobbe-GrilletLa belle Captiveron
1983, in dem der literarische Text auf der einen ébbildungen von Gemalden René
Magrittes auf der anderen Seite ,durchquert’ undd&eiten zusammen das ,Lesbare’ dieses
Romans ausmachen. Das jeweils angewandte interimédafahren, das auch das Buch als
Medium bertcksichtigt, in dem zwischen symbolischeext und figuraler Malerei fir die
Lektire umgeblattert werden muss, figuriert in dsgsonderen Anschaulichkeit des
Gelesenen, die mehr ist als das literarisch Imagindnd das Gegenstandliche des
fotografisch oder malerisch Abgebildeten, sonderndéer latenten mutuellen Verbindung
zwischen beiden (die wiederum in der filmischensian des Romanisa belle Captivevon
Alain Robbe-Grillet eine eigene Dimension gewithtDas intermediale Verfahren erschwert
jede auf Transparenz zur gelesenen Bedeutung aigélekttire und verweist auf sich selbst,
auf die medialen Formen, die es intermedial in 8eang setzt und zwingt zur Reflexion des
Lesens als medialer Praxis eines Buches, wenn @dwdext auf der einen Buchseite zum
Umblattern auffordert, weil der Fortgang der Erudigi noch verborgen auf der Riuckseite des
Textes in der figuralen Darstellung wartet. Liteselner Text, Malerei, Buch (spéater auch
Film) figurieren zusammen in ihrem intermedialenrfdbren, einer Figur, die in der
Vereinigung von (medialen) GegenséatzenKletachresevergleichbar ist.

Allein die grundsatzliche Reflexivitat des Verfahseébedingt ihre ,erschwerte Form’ als
Zeichen fur ihre Zunahme an Komplexitat durch dimehmende Vielschichtigkeit der
medialen Verweise, die in ihren Figurationen wie éiner ,dominanten Struktuf®
zusammengefasst werden kann, wodurch die notwemdRpduktionen von Komplexitat
maoglich werden. Der Ort solcher Figurationen lasgth vor allem im Schnittpunkt
syntagmatischer und paradigmatischer Strukturen,skurs und Figur, von Oberflachen-
und Tiefenstruktur, Phénotext und Genotext ausmathe

Nach diesem konzeptionellen Vorlauf gilt es nuchsier Analyse einer bestimmten
intermedialen Konstellation zuwenden, die den Coomd den Film miteinander verbindet
(ohne dass damit alle methodischen Anspriiche ésgelerden kbnnen).

°Vgl. Yvonne Spielmanrintermedialitat. Das System Peter Greenawdiinchen: Fink Verlag,
1998 (bes. S.57-65).

Vgl. Joachim Paech: La belle Captive (198&)lerei, Roman, Film, in: Franz-Josef Albersmeier
und Volker Roloff: Literaturverfilmungen. Frankfuatn Main: Suhrkamp, 1989, S.409-436.
1 vgl. Roman Jakobson, "Die Dominante", in: idefgetik. Ausgewéhlte Aufsatze 1921-1971,
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1979, S.212-219.
Vgl. Julia Kristeva, "Probleme der Text-Strukarting”, in: Jean-Louis Baudry u.a. (Hrsd)e
Demaskierung der burgerlichen Kulturideologie. Mamus, Psychoanalyse, Strukturalismus,
Munchen: Kindler, 1971, S.135-154.
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4. ComicsTrip

Das Beispiel, das hier vorgestellt werden soll, isin computergenerierter
Animationsfilm, ein Kurzfilm von ca. 7 Minuten mitem Titel ComicsTrip von Christophe
Barnouin, Nathalie Bonnin und Luc Debardin (pro@uzvon Supinfocom). Der Film bezieht
sich auf keine direkte Vorlage eines Comic, abdr Sarrative Strategie und die Figur des
Raumfahrers Spiff lassen ihn eindeutig der ComigeS&Calvin & Hobbes von Bill
Watterson zuordnen, die hier zitiert wird.

HINAUS IN DIE
FERNSTEN WINKEL
DER GALAXIS RAST
RAUMFAHRER SPIFF
DER INTERPLANETA
RISCHE FORSCHER!

SPIFFS VERZWEIFELTER
[SCHACHZUG: DIE RINGE DES
PLANETEN ZK-5 UNTER IHM
ZU DURCHFLIEGEN ! UNSER
HELD DROSSELT DIE DUSEN

R

e | SPIFF SCHWENKT LINKS, %
AOF -

ES KLAPPT.
MONSTER WAGEN NICHT DEM WSy
FURCHTLOSEN SPIFF IN DE!
TRGMMERHAGEL AQS EIS OND STEIN
ZU FOLGEN, OND DREHEN AB/

Abb.1 Spiff der Raumfahrer a@alvin& Hobbes?

Fur die Analyse wurde bewusst ein Film gewahlt, mleht eine Verfilmung eines von Titel
und Story her eindeutigen Condda ,Spidermabhist, sondern als Animationsfilm stilistisch
und medial lediglich einen bestimmten Comic (digufiund ihre narrative Situation) ,zitiert’,
was die Herausarbeitung der dominanten Figuratibresi intermedialen Verfahrens
erleichtert. Nicht ein Comic wird also in diesenmi-iviederholt, sondern bestimmte ,mediale
Eigenschaften, sozusagen das ,Comichafte’, dasFalsn des Mediums in den Film
eingeschrieben ist. Hinzu kommt, wie gesagt, detaflader digitalen Produktion des ;Films’,
die (jedenfalls in diesem Zusammenhang) kein eigervegliale Form’ artikuliert und beide
anderen Medien, Comic und Film, ,rein’ als FormeBeziehung setzt.

3 Mit diesem ,ausgerissenen’ Teil einer Heft-Seit darauf hingedeutet werden, dass sich der
Comic im papiernen Medium ,Comic-Heft’ artikuliarhd seine mediale Form entsprechend
formuliert. Sie figuriert fir die mediale Form d€omic’ im analogen Medium dieser Buchseite.
Die entsprechenden Sequenzen des Films haben imk&iree mediale Analogie (sie sind mit
ihrem Medium Film im Buch nicht darstellbar), signgen statt dessen Formen mit, die Gber den
Comic zur Darstellung im Buch vermitteln. lhre @ifénz wird wiederum als Formdifferenz
angedeutet (RegelmaRigkeit der Panels).
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Die Beziehung zwischen Comi€#rtoon, Bande dessingand Film ist enger als die
zwischen vergleichbaren Medien, etwa der erzahlehderatur oder der figurativen Malerei.
Noch néher ricken Comic und Animationsfilm zusamnvegil hier zwei graphisché (nicht
photayraphisch¢ Medien aufeinandertreffen. Der Comic scheintdristh den Film mit
seiner graphischen Bilderzahlung vorwegzunehmend wor dem Hintergrund der
Computergraphik hat er fur die Zukunft des Filmssgts der Kinematographie noch
zusatzlich an Aktualitat gewonnen. Die Affinitatrdgraphischenzur kinematgraphischen
Bilderzahlung hat dartber hinaus in der Filmgeddeiammer eine Rolle gespielt, wenn
animierte Comics in Zeichentrickfilmen wiederkehrteder deren Inhalt und /oder Asthetik
fur Filme adaptiert wurden. Bis zum@omic Strip ausgearbeitet&toryboardskdonnen als
graphische Bildererzéahlungen fir deren kinematdgsape Realisierung im Ublichen
Featurefilm funktionieren, und Mischformen zwischAnimationsfilm und Realfilm sind
sicherlich besonders interessant hinsichtlich ihnéermedialen Verfahren. Im Folgenden
wird der Fokus allerdings nur auf die gemeinsanaplgische Ebene von Comic und Film
gerichtet sein  und Mischformen zwischen graphischemd fotographischen
Bewegungsdarstellungem (a Zemeckis Who framed Roger Rabbit?(1988) oder Ralph
Bakshis Cool World (1992) werden unbericksichtigt bleiben.

Die methodische Aufgabe, die sich einer Analyse 8esonderen intermedialen
Verfahrens dieses hier zur Diskussion stehendemsFi(oder der ,Intermedialitat als
Verfahren’ in diesem Film) stellt, ist es, jenegHration’ herauszuarbeiten, in der sich das
intermediale Verfahren des Films zusammenfasserdargiellen |&sst.

Beide, Comic und Film, sind figurative Darstellungéhre Bild(er)erzéahlungen sind im
Comic eine Abfolge von mehr oder weniger gerahngiench- oder unterschiedlich gro3en
Einzepanels die schwarz/weild oder in Farbe zusammen mit 8zhsétzen in Ublicher oder
vorgeschriebener Reihenfolge auf einer Buch- odeftddite eine (Teil-)Erzahlung ergeben
(Calvin & Hobbessind nie langer als eine Seite). Der Film zeidtdar Leinwand des Kinos
oder im Monitor ein Bewegungsbild aus montiertenqugmzen einer sichtbaren (im
Animationsfilm gezeichneten) Handlung, die durchspyechene Dialoge, Musik und
Gerausche erweitert werden kann. Eine wesentlictgiate Differenz ist, abgesehen von den
jeweiligen materialen Tragern von Aufzeichnung uhledergabe, die Darstellung bzw.
Wiedergabe von Bewegung. Die in beiden Medien soteedliche Figuration von
Bewegung, die jeweils durch ihre medialen Eigeniehabedingt ist, erscheint als eine
Differenz, die beide Medien intermediarbindetoder in Beziehung setzt als ein Verfahren
ihrer Intermedialitat im Animationsfilm GomicsTrip: Jeder Comic bedient sich der
simultanen Darstellung von Abfolgen beliebiger Bgumgsschnitte, die als Veranderungen
im Rahmen desPanels oder in den verdnderten Posen der Figuren erkensival.
Hinzukommen Codierungen von Dynamik, die &gpeed-Linesoder Aufbrechen des
Rahmens Beschleunigung anzeigen. Die signifikaDilerenzen zwischen den aufeinander
folgenden Panels und zuséatzlichen Codes, die $cimdf die Logik der Narration sowie die
Bewegung des Lesens produzieren zusammen eine teewegchichte. Die Geschichte in
Bewegung dagegen ist ausschlie3lich filmisch. Dawd®jungsbild des Films zeigt uns auf
der Leinwand und auf dem Monitor dieselbe Bewegutig, wir auch in der Realitat als
Veranderungen im Wahrnehmungsraum durdhigger’ realisieren** die uns diese
Veranderungen anzeigen, damit wir sie optisch ueethi neuronal als Bewegung
wahrnehmen. Die Koordination von Objektbewegung sabjektiver Eigenbewegung wird
im Film zwischen Objektbewegung und Kamerabewegumgeinem mehr oder weniger
bewegungslosen Beobachter ,simuliert’. Weil wir iii@ipt Bewegung sehen konnen,
konnen wir auch das projizierte Leinwandbild alséknatographisches Bewegungsbild
erkennen.

14 vgl. Julian Hochberg, "The Perception of Movimgages", iniRIS9, 1989, S.41-68.
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Dieser kurze Vergleich der unterschiedlichen D#tstg von Bewegung im Comic als
Jbewegte Geschichte’ und Film als ,Geschichte inrvBgung’' zeigt, dass ihr gemeinsames
intermediales Verfahren nicht auf der phanomenal@berflache ihrer figurativen
Darstellungen zu suchen ist, sondern in der FigurBewegung Uber die sie sich vermitteln.
Damit ein Comic zu einem Animationsfilm werden kanmissen (mindestens) die einzelnen
Panels durch Phasenbilder der erzahlten Beweguggnzr werden, damit die figurale
Erzahlung durch die Bewegung ihrer Figuren (undibar hinaus) dargestellt werden kann.
Wie das auszusehen hat, kann man leicht an einaim&ekino Mutoskopg nachprifen.
Umgekehrt ist denkbar, dass aus einem Filmstrejéaveils eine bestimmte Zahl von
Einzelbildern einer Sequenz entnommen und zu ef@demic zusammengesetzt werden kann;
auch dann stellt sich das Problem, welche Bewegonginem Bild zum nachsten fihrt und
wie sie in den Bildern figuriert, damit sie beimses zwischen den Bildern funktioniert.Die
Darstellung von Bewegung unterliegt sowohl im Coalgauch im (Animations-)Film einem
Differenzverfahren, das im Film einen fur die Watrmung von Bewegung signifikanten
Unterschied in der Abfolge von einem Bild zum n&ehsund fir die kontinuierliche
Bewegung eine bestimmte Frequenz der Bilder voedzissim Comic reichen dazu zwei
Bilder, die sich signifikant unterscheiden; im Filend es 24-29-rameg$Sec. und deren
spezifische Differenz, um eine wirkliche Bewegungstimulieren. Fehlt die Differenz, d.h.
gibt es zwischen den Bildern keinen Unterschieddwauch keine Bewegung sichtbar,
obwohl der Projektor nach wie vor 24-25 Frames/®egjiziert und das Comic-Heft voller
Bilder ist, wenn auch immer den gleichen. Die Wrbdéung eines Comic in einem
Animationsfilm kann darauf hinauslaufen, dass de Gomic fehlenden ,Frames’ fur den
filmischen Fluss der Bewegung nachgeliefert werden, jede narrative Sequenz wie in
einem Daumenkino ,zum Laufen zu bringen’. Im PimBt das das Verfahren von Filmen
wie ,Asterix der Gallier'(Albert Uderzo, 1967) etc. Der FilnComicsTrip dagegen 16st der|
Comic nicht einfach in das Bewegungsbild des Fitu§ sondern figt ihm den Comic ,als
mediale Form’ wiederum hinzu, so dass in diesenm Fdein intermediales Verfahren
zwischen Comic und Film selbst figuriert. Die zeale, die jeweilige graphische
Konstruktion von Bewegung organisierende Figurdeén sich dieses intermediale Verfahren
zusammenfassen lasst, mochte ich als eiBeaphismus® bezeichnen, dessen figurale
Entfaltung einerseits zur Gleichzeitigkeit des Nebeneinander privilegierten Momenten
einer Narration imStrip oder Tableau des Comic fuhrt oder sich in deren dynamischer
Abfolge im projizierten Bewegungsbild manifestieltas intermediale Verfahren zwischen
Comic und Zeichentrickfilm wirde sich dann, wiedarabgesehen vom materialen Trager
und apparativen Operator, auf di@tensiondes Graphismus als Figuration von Bewegung
beziehen, also auf die Anzahl von Wiederholungen Wifferenzen der Zeichnungen
zwischen Anfang und Ende einer narrativen Sequemzgezeichneten Film bzw. die
Bewegung als narrative oder graphische ,Figur’ imee oder wenigen Zeichnungen, durch
die die Sequenz im Comic reprasentiert werden kBamn.Graphismus der Darstellung von
Bewegung selbst, das, was Comic und Zeichentriokfijemeinsam haben, ihre Schnittstelle
gewissermalden, ware beide Male eine Differenzfigisr spezifische graphisch figurierte
Veranderung zwischen den Bildern, dieeinemPanel des Comic odewischen zwesBildern
die raumliche oder figurliche Beweguras Figur’ lesbar macht, wahrend sie im Film als
spezifische Differenz zwischen jeder Einzelzeiclgnuan 24-25-ramegSec. des Trickfilms
Bewegung als eindiigurativen Prozeskonstituiert.

> vgl. Julia Kristeva, "Zu einer Semiologie der &gmamme". in: Helga Gallas (Hrsg.),

Strukturalismus als interpretatives Verfahydbarmstadt, Neuwied: Luchterhand, 1972, S. 163-
200. Als einen solchen Graphismus kann man auchFidjer zwischen Schrift und Film der
Hieroglyphe bezeichnen (vgl. Anmerkungen PaechsEmenstein in: Joachim Paech, "Zur
filmtheoretischen Hieroglyphen-Diskussion”, in: @la und Jan Assmann, (Hrsdd)eroglyphen.
Stationen einer anderen abendlandischen Grammaglbtiinchen: Fink, 2003, S.367-383.
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Die Wiederholung des einen Verfahrens (Comic) indesian (Film) exponiert den

| Graphismus ihrer Bewegung als Figur ihres interadedi Verfahrens.

Wie sich dies in der Praxis manifestiert lasst slehtlich am Beispiel, dem digital per
Computergraphik animierten Zeichentrickfilms mind&itel ,ComicsTrip verfolgen. Dabei
wird im Folgenden versucht, die wichtigsten Segeenzles Films in Abbildungen zu
reprasentieren, wohl wissend, dass die Beweguniggbdes Films hier wieder nur analog
zum Comic als unbewegte Bilder von Bewegung daefjesiverden kodnnen. Die
Abbildungen kénnen also nur die BeschreibungerBegregung illustrieren.

| Der Film ComicsTripbeginnt (1) mit dem Bild eines Weltraums, durcim @n Raumschiff
wie ein Komet ,zischt'. (2) Das vor Geschwindigkeibrierende Raumschiff wird von einem
kleinen maskierten Jungen gesteuert, der von adB@ssh eine Glaskuppel im Cockpit zu
sehen ist. (3) Jetzt wird das Bild dieser Einstejldreigeteilt, die obere Halfte gliedert sich in
zwei gleich groRe BilderPanel$ nebeneinander, von denen das eine links den Riien
bisher fortsetzt und das andere rechts in subjktiinstellung die Hande des Jungen am
Steuer zeigt, wie sie das Raumschiff lenken. Diezgauntere Halfte zeigt das Universum mit
dem Raumschiff und FluchtlinierSpeedlinesseiner Geschwindigkeit. Die Bilder sind wie
die Panels einer Comic-Seite gerahmt und durch cheisraume von einander abgetrennt,
jedes Bild bleibt fur sich genommen jedoch ein fdames Bewegungsbild, das einen Aspekt
der dargestellten Situation ,Raumflug’ wiedergibt.

Abb.2

(4) Wieder im Fullscreen fliegt das Raumschiff hised an der ,virtuellen’ Kamera vorbei,
und indem es sich ins All entfernt, friert das Bdoh und die ,virtuelle’ Kamera fahrt von
diesem stehenden Bild zurlick, das sich als CoverseComic-Books erweist, das derselbe
kleine Junge, jetzt unmaskiert, in den Handen unédt wie das Steuer seines Raumschiffs hin
und her bewegt. Die Kamera fahrt weiter zurtick,das Kinderzimmer des jungen Comic-
Lesers zu sehen ist. Nur das Buch ist beleuchtst,Rhum hingegen vollig dunkel, bis
plotzlich das Licht angeht und eine Klingel ertddér Junge sieht erschrocken auf.

Abb.3

(5) Grolaufnahme eines Briefschlitzes, durch darBeief eingeworfen wird, dann folgt (6)
die animierte Titelsequenz des Films.
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Die Beschreibung der Beziehung zwischen Film unchican diesem Film muisste zunachst
feststellen, dass zwischen dem Film als technipgavativ projiziertem Bewegungsbild und
seiner Narration einerseits und der Bilderzahlueg @omic auf einer Zeitungsseite, in einem
Heft oder Buchandererseits keinerlei unmittelbatermediale Beziehung bestehen kann. Ein
Film ist kein Buch, und ein Buch ist nun mal keiin¥ Deshalb ist die Szene, in der unser
Comic-Leser das Buch in der Hand halt, auch nictgrmedial lesbar: das Buch ist im Film
eine dargestellte Figur wie jede andere auch, deoem nur auf sich selbst als dargestelltes
Medium, nicht Medium der Darstellung verweist. Bisrher erzahlt die Geschichte des Films
von einem kleinen Jungen, der eireaence-FictiorComic liest und sich in die Rolle des
Raumschiff-Piloten dieser Geschichte hineinphaatadder Zeichentrickfilm im Genre eines
Science-FictiorFilms stellt sich als Lektlre eines entsprecher@demic Book heraus, deren
Bewegung die Codes des Comic (das Vibrieren desnRehiffs etwa) Ubersetzt und als
Bewegungsbild des Films (thematisch in der Phamtdss jungen Lesers) fortsetzt. Genau in
dem Moment, in dem das Bewegungsbild des Films gtehenden Bild des Comic wird,
wird nicht nur der Comic als Medium ,gezeigt’, send die mediale Differenz ihrer
Bewegungskonstruktion wird als ,Figur’ ihres ,imeedialen Verfahrens’ eingefiihrt. Der
Comic als Medium der Darstellung wird erst jetzder Form intermedial lesbar, mit der das
Spezifische seiner medialen Eigenschaft - der Koksbn seiner ,Bewegung’ - fur die
Bild(er)erzahlung im Film figuriert. Die GliederurdgsScreensn Panelsbedeutet Uber den
gemeinsamen Graphismus ihrer Bewegung hinaus: ,Corie bewegte Darstellung in
jedem derPanels die sich der filmischen Figuration von Differemwischen Einzelbildern
verdankt, verweist auf: ,Film’.

Thomas, so heil3t der Junge, hat einen Brief méreitiinladung zu einem Kindergeburtstag
bekommen; (7) er ist entsetzt, weil er fir diesendérkram das Universum und samtliche
Raumschiffe erst mal vergessen kann. (8) Eine b@&te gezeichnete Wegskizze wird
Ubergeblendet zur Aufsicht auf Thomas, der sichldasdurch die bezeichnete Stralie
schleppt. In Parallelfahrt auf Augenhohe folgt leEmera Thomas, der eine Buchse kickt und
plétzlich auf dem Boden eine Banane sieht.

Abb.4

(9) Er hebt sie auf, sie liegt ihm sofort wie eibaserkanone in der Hand, er wirft das
Geburtstagsgeschenk weg, die Entscheidung fur bastBuer ist gefallen. (10Adventure’-
Musik setzt ein, defSrceenteilt sich von rechts, Thomas springt in deanel wo er im
Kostim des maskierten Rachers ankommit.
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AbDb.5,6

An dieser Stelle ist eine kurze Bemerkung zur ,Mge angebracht. Die Sequenz, in der sich
Thomas auf den Weg macht, ist in mehrere Einstgdnrgegliedert, die von der Totale einer
Aufsicht bis zur Parallelfahrt in Augenhdhe reich&weifellos besteht eine Korrespondenz
zwischen der filmischen ,Figur der Montage’ und &ahmung dePanelsim Comic. Ebenso
kann man die Kameraperspektiven auf die Formen Rimmels selbst beziehen. Diese
notwendigen Erweiterungen der Analyse des interatediVerfahrens zwischen Comic und
Film, die Uber den Graphismus ihrer Bewegungskakstn hinausgehen, sollen nun im
Mittelpunkt stehen.

Die Kamera folgt jetzt nicht mehr der Bewegung desgen imScreen sondern fahrt
horizontal Panelsab, in denen sich der maskierte Racher bewegtsentk Laserkanone
herausfordernd in den Himmel reckt, in jedem dédd3i nacheinander. Ein Schild zeigt ihm
die Richtung zu derAdventures’(11) Auf einem schmalen Grad an einem Felsen éiper
tiefen Schlucht tastet er sich in Augenhéhe zur K@nvorwarts, das nachfanelim selben
Screen zeigt dieselbe Bewegung in Aufsicht, so dessinendlich tiefe Schlucht gleichzeitig
sichtbar wird. Das heil3t, d&anelfullt den Screen nicht ganz, und als der Rachereiman
Felsvorsprung biegt, zeigt das nach3anel schon in Untersicht, wie er weit oben auf dem
schmalen Grad hinter dem Felsvorsprung hervorkoremtStein 16st sich und motiviert die
Kamera (den Leserblick) zu einem Abwartsschwenk, swch der Réacher wieder in
Augenhdhe am Fels vortastet.

Die Montage von Einstellungen und Perspektiven Igrfdiier einzig durch die
Kombination von Panels und die von der Kamera vorgegebenen Leserichtung. D
intermediale Kombination vorPanels die im Comic unbewegt sind und filmischen
Bewegungsbildern in jedem diesBanels zu einer filmischen Comicseite mit unbewegt
gerahmten Bewegungsbildern, macht das intermeditahren Gberaus deutlich.

Abb. 7

(12) Der nachste ,Schnitt’, der narrativ eine EHip(Auslassung) formuliert, erfolgt in der
Form des Umblatterns einer Heft- oder Buchseite d&in entsprechenden Gerausch.
Naturlich wird keine Seite umgeblattert, aber diedmle Eigenschaft des Comic-Book und
seiner Lektlre, die das sukzessive Lesen von Hbeier Buchseiten bedingt, kann hier als
,Form’ zitiert werden. Nach dem Umblattern ist deécher vor einer unuberwindlichen
Schlucht angekommen, es bleibt ihm nur noch destes aus dem Comic, er frast mit dem



Intermedialitat als Methode und Verfahren

Laser ein Loch in die Heft- oder Buchseite, sprihgtaus und landet als Thomas auf der
StraRRe vor einem Uberweg mit Ampel.

Abb.8

Wie das Umblattern ist auch das Zerschneiden dér bBiéer Buchseite eine zuerst weniger,
dann mehr ironische Selbstreferenz an den Comagriner reflexiv formulierten medialen
Eigenschaft als Comic-Book. |

(13) Die Zebrastreifen verhelfen Thomas sofort wredur Rickkehr in seinAdventure
Phantasien. Die Kamera fahrt hoch zum nachBtere| wo die Zebrastreifen wie gigantische
Betonschwellen in den Himmel ragen. Dasert eines kleinen Bilds im groR3en Bilde dieses
Panelszeigt das Gesicht des Rachers, der (gegenlaufsghecken nach unten sieht. Der
nachstePanel zeigt den Racher in Aufsicht vor der gigantischgarriere aufeinander
folgender Betonschwellen, ein neuerlictiesertim oberen Teil des Bildes lasst die Pfeiler in
einem Abwartsschwenk der Kamera wie ein Gitter emvpohsen. (14) Jetzt ist d8creen
dreigeteilt, der R&cher springt in den oberen zZRamnels Uber die Schwellen und von dem
linken ins rechte Bild, wahrend das dritte Bild water in extremer Untersicht dieselbe
Bewegung zeigt, wie die winzige Figur Uber die giigch aufragenden Pfeiler springt. (15)
In der nachsten Einstellung rettet sich der Raahér einem todesmutigen Sprung auf
sicheren Felsen — er kommt auf der anderen Seit&dducht an, direkt auf die (virtuelle)
Kamera zu. Erleichtert holt er tief Luft und stisith erschopft an den rechten Bildrand, wo
sich Thomas auf der anderen, der Aul3enseitePae®ls,auf der StralRe, nachdem er den
gefahrvollen Weg Uber den Zebrastreifen geschadfi Bbenfalls an den linken Bildrand
stutzt. Vogelmist spritzt vor seinen FulRen auf Beden, Thomas sieht nach oben, (16) die
Raubvdgel, die er erblickt, kreisen am Himmel inchrsienPanel den die Kamera in einem
Hochschwenk zeigt. Einer der Vogel stirzt sich htay im nachstefullscreen-Paneliegt
der Racher am Boden, Uber ihm der schreckliche tirhales Raubvogels, der sich im
nachsterPanelwieder in den Himmel entfernt, wahrend der Rachar am Boden liegend
entsetzt hinterher sieht. Seine Flucht vor den \fogad das heil3t die Beschleunigung der
Bewegung wird in der medialen Form des Comics dugekignete Anordnungen von
kleineren Panels ,in schneller Folge’ formuliertieDSeite, d.h. deiScreen ist zuerst
flnfgeteilt mit einem gré3eren Bild in der Mitte, dem der Racher auf dem Ricken liegend
nach oben zum Bildrand robbt, die ‘Kamera’ folgnihund als der Schatten des angreifenden
Vogels wieder erscheint, springt der Racher auf nexcth rechts in den angrenzendramel
Jetzt folgt eine Parallelfahrt zur Bewegung deshRés durch mehrere unterschiedlich groRe
Panelshindurch, die kleineren zeigen ihn nah in Kopfeo®@einausschnitten, die gré3eren
halbnah, dann teilt sich der Screen bzw. die Saiteine Vielzahl vonPanels durch die
unteren lauft wie bisher der Racher, durch die ebdliegt der Raubvogel, der unvermittelt
am Ende der oberen Bilderreihe gegen den Bildr&oft sind abstirzt, wahrend der Récher,
atemlos aber gerettet, im nachskerliscreen-Paneinnehalt.
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Abb. 9

Diese witzige selbstreflexive Figur, mit der eirglar Vogel an den Bildrand ein€&anels
stof3t und im Bild abstirzt, reflektiert zugleicte ddifferenz der Bewegung im Comic, die an
die Grenzen ihrer wenigen Einzelbilder st63t gegenudem Film, dessen Bewegung
unbegrenzt auch Uber den Bildrand in @ffi Spacehinausfihren kann, um gegebenenfalls
von der Kamera durcReframingwieder eingeholt zu werden.

(17) Im nachsten Bild formieren sich die Vogel naahmal zum Angriff, und der Racher
ergreift noch einmal entsetzt die Flucht, derencBE=sinigung und Spannung des Lesers jetzt
nur noch durch schnelles Blattern (als Markierurgy theschleunigten Lesebewegung)
wiedergegeben werden kann. Nicht mehr die Bildevdggen sich, nur noch das Umblattern
des Lesers bewegt die Bilder, d.h. im Moment h@hBeschleunigung kehrt der Film hier
zur Bewegung unbewegter Bilder des Comic zurtick.

Abb.10

Und auch die hochste Gefahr wird im entsetztenkBlies Jungen jetzt mit einem Code, wie
er im Comic ublich ist, wiedergegeben, den aus @asicht tretenden Augen, einer Figur
unbewegter Bewegung.

Abb.11

Mit dem Ricken zur Felswand sieht er die Raubvéagékich herabstirzen, die Laserkanone
versagt ihren Dienst und wird wieder zur Banand.ddr Hand tastet er nach einer Tur in der
Wand, er findet einen Turknauf, die Tur geht aufl un der Tur begrif3t ihn das kleine
Madchen, das ihn zum Geburtstag eingeladen hatée VBrwirrung von Thomas legt sich
schnell, das Madchen ist nett und der Kindergetagtwird auch ohne maskierten Racher ein
Erfolg.
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(18) Die Abspann integriert die Schrifttafeln inedabgeschwenkten Comicseiten mit
unbewegterPanels Das letzte Bild ist jedoch dem maskierten Raclmebehalten, der sich
am Gitter seines Bildgefangnisses zum Leser/Zushamsieht und den Finger auf die
Lippen legt. Nein, der Comic hatte, bis auf TitelduAbspann, keine Schrift, die evtl. in
gesprochenen Dialog hatte transformiert werdenesplimehr als kleine Seufzer oder
Angstschreie gab es nicht, wahrend die Musik daggetragen hat, die Handlungsebenen zu
unterscheiden.

Abb.12

Sicherlich lieRe sich noch weit Gber die hier gegen kurzen Ausfliihrungen hinaus das
Jintermediale Verfahren’ oder ,Verfahren der Inteydnalitat’ diskutieren, und i€omicsTrip
gibt es noch weit Uber die hier angeschnittene ysgahinaus Ansatzpunkte, an denen sich
zahlreiche Phanomene in diesem Zusammenhang aerfiziggsen. Ich hoffe jedoch, dass die
hier in aller Kirze skizzierte mediale Differenz igshen Comic und Animationsfilm an
einem einfachen Beispiel einige Hinweise daflr gelennte, wie das zunachst recht
abstrakte Konzept ,Intermedialitat als Methode Madfahren’ in der Praxis der Analyse mit
Leben geflllt werden kann.



