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Antonella Nardi
Reportage aus dem Jenseits

oder: Dylan Dogs multimedialer Horror

Die erste Ausgabe des monatlich erscheinenden Dylan Dog ent-
stand im Jahr 1986, herausgegeben von Sergio Bonelli, dem Va-
ter so berithmter Figuren wie »Tex Willer« oder »Zagor«.

7u einer Zeit, zu der sich das Comic-Verlagswesen in Italien
unbestreitbar in der Krise befindet, werden monatlich, ein-
schlieBlich Neuerscheinungen und Nachdrucken, bis zu einer
Million Exemplare von Dylan Dog gedruckt. Der Verlag Arnoldo
Mondadori hat Teile davon in gebundenen Geschenkausgaben
verdffentlicht, und einige Episoden sind véllig unerwartet als
Fortsetzungsreihe in so seriésen Tageszeitungen wie dem Corriere
della Sera erschienen. Aufierdem plant das Fernsehen eine Serie
von Filmen, inspiriert von den Erlebnissen des famosen »Detek-
tivs des Alptraumesc, die von RAI 1 ausgestrahlt werden soll.

Und das Comic ist voll von Alptraumen. Als eine phantasti-
sche Mischung aus New Wave und irrwitzigem Humor gehort
Dylan Dog zu der Art von Heften, dic als »splatter« bezeichnet
werden — englischer Ausdruck fiir »spritzen«, gemeint ist offen-
sichtlich das Blut — und bei denen die Handlung durchsetzt ist
von Gewalt, Monstern und Kadavern. In unserem Fall sind blu-
tige Szenen seltener als etwa in anderen Heften wie / Mostri |die
Monster] oder Creatura di sangue [ Geschipf aus Blut]; es handelt sich
um »Soft-Horror« — den ertriglicheren Horror. -

Die beiden Hauptfiguren von Dylan Dog sind Doppelginger
sweier Kinostars. Mit dem langen, schmalen und immer etwas
traurigen Gesicht des englischen Schauspielers Rupert Everett,
groB, schlank und bekleidet mit dem ewig gleichen sportlichen
DreB aus schwarzem Jackett, rotem Hemd und Jeans (sie-
he Abb. 1, Mitte), wohnt Dylan Dog in London, Nr.7 Craven
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Abb. 1: Dylan Dog: » L ultima plenilunio, September 1992.
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Road — die Glocke an seiner Haustiir ldutet nicht, sie schreit! —,
und er ist Exagent von Scotland Yard. Heute arbeitet er als Pri-
vatdetektiv, setzt aber seine Zusammenarbeit mit seinem frithe-
ren Kollegen Inspektor Bloch fort, und fiir 50 Pfund Sterling am
Tag plus Spesen befreit er seine Klienten von Zombies, Vampi-
ren, Werwoélfen und vielerlei Monstern. Wie einst Sherlock Hol-
mes, spielt er zur Entspannung ein Instrument — in scinem Fall
die Klarinette —, fihrt einen VW-Kifer mit Klappverdeck und
entsagt Alkohol- und Tabakkonsum, keineswegs aber den scho-
nen Frauen, dic ihm, jung und disponibel, im unabiinderlichen
Rhythmus von einer pro Monat in die Arme laufen. lin Gegen-
satz zu anderen harten und furchtlosen Comic-Helden stellt
Dylan Dog ab und zu auch I'ragen an sich selbst. Er hat cine
schwierige Beziehung zu scincm Vater; dieser verfiigte iiber
paranormale Krifte, die Dylan selbst jedoch nicht besitzt. Er ist
imstande zu leiden, vor allem aus Liebe, da seine vielfiltigen Be-
ziehungen oft mit dem SchluB einer Episode ihr tragisches Ende
finden. Er selbst definiert sein Verhalten in Lichesdingen als
»das eines Primaners«.

Dylan ist — und das sagen auch seine »Feinde«—ein ausgespro-
chen seltsames Individuum: Er ist Katalysator okkulter Krifte,
und man sollte denken, daB all die Dinge, die er gesehen und
erlebt hat, ihn schon in den Wahnsinn hétten treiben miissen,
doch dem entgeht er mit Ironie, einer »forma mentis«, die ihm
hilft, sich selbst zu analysieren und zu verstehen. Vor allem aber
hilft sie ihm, in seinen schrecklichen Abenteuern und auch im
alltiglichen Leben zu bestchen.

Sein fast unzertrennlicher Gefihrte und »Médchen fiir alles«ist
Groucho (in Abb. 1, rechts neben Dylan), die Reinkarnation des
Groucho Marx, der die Aufgabe hat, die Pistole zu tragen, mit der
Dylan sich im letzten Moment vom jeweils anstehenden Monster
befreien wird. Groucho hingegen »feuert« gemeine Witze, Ka-
lauer und Doppelsinnigkeiten in den unpassendsten Momenten
(»Sapete perche il pomodoro non riesce a dormire? Perche 'insa-
lata russa.«) (Italienisches Wortspiel: russa = er schnarcht/ insa-
lata russa = italienischer Salat — »WiBt ihr, warum die Tomaten
nicht schlafen kénnen? Weil der Salat schnarcht.«)
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Wihrend seinem Arbeitgeber nie die »angenehme Beglei-
tung« fehlt, scheint Groucho die Frauen kaum zu beeindrucken,
und das mififéllt ihm sehr. Die doppelte Aufgabe der Figur des
Groucho, die als Gegenpart und als komischer Partner Dylans
fungiert, ist es, sowohl die Ernsthaftigkeit des Gefihrten zu un-
terstreichen, als auch die Stimmung und die Anspannung, die
bei den Abenteuern rund um kopflose Monster entstehen, durch
das Einbringen einer guten Dosis schwarzen Humors zu ddmp-
fen.

Als sehr interessant stellen sich auch die Figuren dar, die die
Rolle des Antagonisten iibernchmen: die Monster (sieche Abb. 1).
Einige Male tragen auch sie, wie die beiden Hauptfiguren, zur
Auflockerung der »Horror-Atmosphire« bei (siche Abb. 2). So
zum Beispiel, wenn in ciner Szene ein gigantisches Auge mit sei-
nen langen Fangarmen zwei Jungen erwiirgt und sodann mit
dem ihnen weggenommenen Tandem seelenruhig zu einer
Rundfahrt durch die Stadt aufbricht. Oder auch, wenn ein weite-
rer Mega-Augapfel - die Metapher des Augen-Monsters begeg-
net dem Leser in diesem Comic hiufig — mit der Aufgabe, die
Angestellten einer computerisierten Unterwelt zu iiberwachen,
ankiindigt: »In jedem Fall aber werde ich euch im Auge behal-
ten.« :

Mit solchen Bemerkungen scheinen die Monster sich selbst zu
ironisieren und mit dem eigenen halluzinatorischen Anblick zu
spiclen. Ein kopfloses Wesen etwa sagt zu einem anderen mit
Reptiliengesicht: »Nun, an deiner Stelle wiirde ich nicht den
Kopf'verlieren.« Es ist tatséchlich einfach, in ihnen eine Parallele
zum sympathischen Groucho zu finden — ein Zeichen dafiir, daB
es in diesem Comic eigentlich keine richtige Antagonisten-Figur
gibt, sondern unterschiedliche Gestalten, die jeweils den ihnen
cigenen Wahnsinn zum Ausdruck bringen, sei es nun den irdi-
schen oder den »aus dem Jenseits«.

Sind sie auch noch so bésartig, grausam und sadistisch, die
gralilichen Figuren in Dylan Dog haben etwas an sich, das im
Leser zumindest cinen Funken Mitleid weckt. Es sind patheti-
sche Zombies, wenn sie sich bewegen oder wenn sie ihr Entsetzen
zeigen, und es sind menschliche Wesen — unsichtbare, defor-
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mierte oder sich verwandelnde Subjckte —, dic g.epe'lmth1 sn;(}
von schwerwiegenden Kontnktpr(.)blcmen und. die dl-t};t I;:lci;t
giiltigkeit der anderen in den t'(')(“lchc‘l.l \/V'flhn:smn t;ﬁl A sdie
scther zu sagen, ob die l\"[()nstcfrhaftlgkm.t dl.esef }1g%1rleil; o
Folge ihres todlichen Instinktes ist oder v1cllmch‘t cher lc{elmcn
Hemmungen, dic man in ihren .Vcrhalte}lswelsc?] C}E i
kann. Aufjeden Fall driicken sie, wie auchﬂdlc q1}de[§11 r[(:t;ggin
nisten, cin starkes Mifibchagen aus, hegriindet im Bewulbtsein,

anders zu sein. Die Basis der Monsterhaftigkeit ist somit di
a s zu sein.

1“11;11‘::;1]:(1 auch unterstrichen durclj die Umwelt, dic d‘en Hf:;-t
tergrund der Geschehnisse bildet: Die Metropole L?11( 011(,1 :m—
immer menschenleer und bestehend aus cn'gm.l Gassen unl -
iiberwindlichen Wolkenkratzern, ist als.volllg‘ u.nmenlsbc 1t 1c.n(cl.
Umgebung dargestellt. Hier ist jeder allcxfw mit tqlcl? scl ; sv\;Jlt?
mitkder Last sciner Hllusionen: »Was passiert I\UI.ITllt der Welt:
Wir scheinen ALLE unsichtbar fiircinander zu scin.. .«. .
Der Gegenpart zur groBstidtischen »'Ohex:welt« ist lf:[)r;tsic_
tiert durch dic Unterwelten, in denen sich die Kreaturen bev
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gen, die Dylan nicht schlafen lassen. Es existiert nicht eine ein-
zige Holle, sondern es sind viele — in einer Dimension, die kaum
von der realen zu unterscheiden ist. Einige davon sin:i grausam
wie die Gruben Dantes mit lodernden Flammen und glithender
Lava, andere hingegen dhneln unterirdischen Werkstitten in
dt?nen das aktuelle Monster den niichsten Schlag vorberei’tet
wieder andere sind computerisierte Zentren, regiert von Biim:
kratie und von einer strengen Hierarchie, die von miBgebildeten
Hilfskriften ohne Kopf, oder mit den verschiedensten Utensilien
an c.lessen Stelle, iiberwacht wird. Eines jedoch ist sicher, so be-
statigt eine der Gestalten': »Ob man in die eine oder die,andere
[Hélle] gerit, ist purer Zufall, so wie es Zufall ist. ob man in
England, Italien oder auf dem Alpha Centauri,s zur Welt
kommt.«

Die Héllen sind folglich nichts anderes als eine sinnestiu-
schende Variante der Realitit in einem Spiel, das, unter anderem
dank einer gekonnten Montage der Bildsequenzen, den Leser un-
bemerkt immer weiter von der Realitit weg hin zum Wahnsinn

versetzt‘ bis zu dem Punkt, an dem die Halluzination fast »nor-
mal« wird.

Der stark innovative Charakter Dylan Dogs spiegelt sich auch in
de.n behandelten Themen wider. Im Verlauf der Handlun
mischt sich die Vorliebe fiir harte Szenen und Spezialeffekte migt
personlichen Thematiken, die von einem gewissen Tiefgang zeu-
gen: der Horror ist nur eines der Elemente des Comics.

.AuBer der Problematik der Einsamkeit und der Ausgrenzung
wird auch auf die Schwierigkeit, mit anderen zu kommunizieren
oder auf die Ohnmacht gegeniiber bestimmten Situationen ange-’
spielt. Dylan selbst ist weit entfernt von der typischen souveri-
nen Sicherheit vieler anderer Detektive, und er ist nicht unfehl-
bar. Im Gegenteil: Manches Mal unterliegt er seinen Gegnern
begeht Fehler oder dndert seine Meinung zu einem Fall, womit e;
den Leser irreleitet und die Relativitit seines Urte,ils unter-
streicht.

Einige Bildtafeln beinhalten die Thematik der Relativitit in
sehr wirkungsvoller Weise, nicht nur die Relativitit der person-
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lichen Erlebnisse, sondern auch die der gesamten Welt. Im Falle
auBergewohnlicher Spannung nimmt auch die Grofe der Bild-
ausschnitte zu (siehe Abb. 3): von einem Londoner Gericht aus-
gehend entfernt sich die Bildfolge immer mehr im Raum — nah /
total / weit = und iibermittelt damit den Eindruck einer immer
héheren Perspektive, um dann mit der Aufnahme des Erdballs zu
enden. Wenn auf der einen Seite die Einsamkeit des Menschen
inmitten seiner ihn beherrschenden Umgebung bildlich darge-
stellt wird, so scheint auf der anderen Seite auf diese Weise die
Geschichte selbst imrmer weiter voni Leser weggefiihrt und her-
vorgehoben zu werden, so daB dies nur eine der vielen Episoden
ist, die sich auf dem Erdball abspielen, und dafl unsere Welt nur
eine von vielen moglichen Welten ist.

Man findet im Text auch etliche Andeutungen auf sehr aktu-
elle, teilweise hcikle soziale Probleme: unter anderem ironische
Anspiclungen auf schlecht funktionierende dffentliche Dienste in
Italien (siehe Abb. 2), fiir den Umwelt- und Tierschutz kamp-
fende Figuren — so zum Beispiel in Demonstrationen gegen die
Ausbeutung des Polizeihundes — oder einleuchtende Hinweise
auf die Blindheit und die AnmaBung des Menschen: »Ist es nicht
komisch? Die ganze Stadt kirhpfte gegen den WERWOLF, und
die wahre BESTIE war cin Mensch... vielleicht sogar DER
MENSCH.. .«

Die Dialektik Mensch / Tier wird noch weiter vorangetric-
ben, bis der Leser sich schlieBlich fragt, wer denn nun die wirk-
lichen Monster sind: die Verfolgten oder die Verfolger? Am
Ende der oben zitierten Episode wird der Werwolf von bis zu
den Zihnen bewaflneten Polizeibeamten umzingelt und »kalt-
gemacht«. Einer von ihnen kommentiert den Tod des Werwol-
fes spiter folgendermaBen: »Uh. .. Jetzt miilite er nach meinem

. Wissen zu einem Menschen werden.« Die unermiidliche Kéamp-

ferin der »Brigate animali« spricht darauf die SchluBworte
dieser Geschichte — der Bildausschnitt ist zuerst in der Halb-
totalen, dann in der Totalen mit ihr in der zentralen Position,
den Wolf umarmend —: »ACH; JA? IHR HINGEGEN SEID
ES; DIE 1THR EUCH IN MONSTER VERWANDELN
MUSSTET !«
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COME STERMINATORE
SONO UN MISERO DI-
LETTANTE r AL CONFRON-
TO... COMUNQUE NON
VOGLIO PERDERE

LA CALMA, POICHE"

TUTTAVIA , NEL-
L'ATTO Di LA-
SCIARE QUESTA
VALLE DI LA~
CRIME.VOGLIO
DIRVI sOL -

Abb. 3: Memorie dall’ invisibile, aus: »Tutti gli incubi di Dylan Dog«
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Kritik an der menschlichen Rasse wird auch von sciten der
Monster geiibt, die die Menschen fiir nicht weniger gefihrlich
halten als sich selbst: So lesen wir aus den Worten eines zwoll
Meter langen Leguans, der sich gegen die verbalen Attacken Dy-
lans verteidigt: »Es spricht einer von denen, die diec Nuklearwalle
erfunden haben!« Auch die Welt der Massenmedien bleibt nicht
verschont, da sie verantwortlich gemacht wird fiir die Erfindung
und Verbreitung der Existenz monsterhafter Kreaturen und
folglich auch fiir unsere alltiglichen Halluzinationen: »See, der
Werwolf, das Ungeheuer von Loch Ness und griine Marsméinn-
chen! Aber verstehst du nicht, daB sie alle eine Erfindung der
Presse sind? ES GIBT SIE NICHT !«

So wie die Dialoge eine gewisse Stirke zeigen, so steht ihnen
auch die Comic-Sprache in nichts nach. Bei den von den Figuren
hiufig gebrauchten Ausrufen fillt cine ausgesprochene Prigung
durch den Jugendjargon ins Auge: »Giuda ballerino!« (Dylan),
»O cacchiol« (»Was ein Scheif3!«), »Al diavolo!« (»Zum Teu-
fell«), »Oh, cavolol« (»Oh, verdammt!«), »Ciao, bello/a.«
(»Hallo, mein Schoner/meine Schone.«) »Ehi, dai i numeri?«
(»Hey, du spinnst wohl?«), »Okay«, »Mabruttamiserial«
(»Donnerwetter!«). .

Oft wird auch Bezug genommen auf Idole oder Phidnomene,
die in der jungen Generation bekannt sind, unter anderem: Syl-
vester Stallone, Stephen King, George Romero (Regisseur des
Horror-Kultfilms Zombic), »talking blues« und »talking metal«
(neue musikalische Stromungen).

Eine interessante Besonderheit sind die hdufigen Zitate aus
literarischen Werken (»Der wahre Réiuber ist nicht der, der die
Bank ausraubt, sondern der, der sie griindet«, Bertold Brecht;
aber auch Edgar Allan Poe und Henry James) oder aus dem Be-
reich der Musik, sowic auch die Verwendung von Fachaus-
driicken aus der Esotcrik (Negromant/Voodoo), der Medizin
(antiemetisch), der Wissenschaft und der Technik; alle perfekt in
den Zusammenhang cingebunden und mit einer Erkldrung fiir
den Leser in Form einer Anmerkung innerhalb der Bildtafel ver-
sehen. Dies verleiht dem Text, im angenehmen Kontrast zu den
Jargonausdriicken, einen kulturellen Einschlag, der, zusammen
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mit den behandelten Themen, ein Element bildet, das iiber das
traditionelle Horror-Genre hinausgeht. Zugleich verzigert die
zum Verstindnis der Aktionen nicht unabdingbare Bildunter-
schrift den Ubergang zur nachfolgenden Abbildung und verlang-
samt damit den Erzdhlrhythmus: Die, wenn auch nur kurze, Un-
terbrechung der Ercignisse bringt den LesefluB auBer Takt und
schwicht die aufgebaute Spannung ab, indem sie dem Leser eine
kleine informative Atempause zugesteht und den Identifikations-
prozeB fiir einen Augenblick aussetzt.

Was die Graphik betrifft, ist Dylan Dog mit groBer Sorgfalt und
Genauigkeit gestaltet. Der Schopfer und Autor des »story-
board«, Tiziano Sclavi, arbeitet zusammen mit verschiedenen
Zeichnern, von denen jeder seinen personlichen Stil einbringt:
sei es durch eine entschiedene Federfithrung, eine detaillierte
Studie der vorderen Ebenen, eine vage Ahnlichkeit zum anderen
romantischen Comic-Helden »Corto Maltese« oder eine Redu-
zierung der Schatten zur Steigerung der Dramatik des jeweiligen
Bildes.

Die Erzihlstruktur in den einzelnen Episoden 148t eine ge-
wisse RegelmaBigkeit erkennen. Die ersten Seiten haben jeweils
die Aufgabe der Einfiihrung ins Geschehen und der Vorstellung
des Ungeheuers mit dessen erstem Vergehen. In einer zweiten
Phase wendet sich ein Klient an Dylan, um ihm den neuen Fall
vorzulegen. Dabei sieht man nur den Riicken derjenigen — mei-
stens ist es eine weibliche Person —, die an der schreienden Tiir-
glocke ldutet; ihr Gesicht wird erst in den darauffolgenden Bil-
dern gezeigt. Der erste Dialog mit dem Privatdetektiv hat das
Ziel, diese als Person vorzustellen. Jedes Abenteuer ist in sich
abgeschlossen, auch wenn es, besonders bei sekund:iren Figuren,
Beziige auf vorhergegangene Geschichten gibt. Dylan fiihlt sich —
selbstverstandlich — sofort angezogen vom jeweils anstehenden
»bezaubernden« Klienten und stiirzt sich mit mehr als nur pro-
fessioneller Leidenschaft in die Nachforschungen.

Von diesem Punkt an bis zur Lésung des Falles entwickeln sich
die Ereignisse auf zwei, manchmal auch drei Ebenen: die
Aktionen des Monsters, dit Untersuchungen Dylans und die offi-
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ziellen Ermittlungen des Inspektors Bloch. Im Verlauf der Epi-
soden iiberschneiden sich die verschiedenen Ebenen — die Figu-
ren treffen sich oder, wie im Fall Bloch und Dylan, arbeiten zu-
sammen — oder schreiten parallel zucinander voran. Durch ein
gekonntes Spiel mit der Zusammensetzung der Bilder riickt der
Leser mit kleinen raumlichen Spriingen aus der jenseitigen in die
reale Welt vor. Mit einer Konstruktion, die sehr stark vom Kino
beeinfluBt zu sein scheint, wird mit Hilfe von Dialogen, die als
integrierender Teil des Bildes fungieren, und Bewegungen die
groBtmogliche Kontinuitiit zwischen den einzelnen Szenen und
Sequenzen bewirkt: Zum Beispiel wird ein nicht beendeter Satz
eines Monsters, das sich in unterirdischen Gefilden befindet, von
Inspektor Bloch wiederaufgenommen, indem er das letzte Wort
wiederholt, und gemiB seinem eigenen Standpunkt bei einem
Spaziergang im Park zu Ende gefiihrt. Auf diese Weise wird eine
Verbindung zwischen den beiden parallelen Ebenen hergestellt,
die, wie oben schon angesprochen, den Leser immer wieder von
der Dimension des Alptraums in die reale Dimension schlittern
148t und ihn dabei jedesmal aufs neue verbliifft.

Die starke filmische Komponente des Comics findet sich auch
wieder im steten Gebrauch des »SchuB3 und Gegenschusses« und
in der Entfaltung des Bildes aus der Vogel- (erdriickender Eflekt)
und der Froschperspektive (imponierender Eindruck) bis hin zu
deren extremen Varianten: der Aufnahme auf dem Bauch bzw.
auf dem Riicken. Ein sehr cindrucksvolles Beispiel fiir die Ver-
wendung der Vogelperspektive ist als Abb. 3 wiedergegeben.
Im dritten Bild fillt der Gebrauch eines weiteren technischen
Mittels auf: der Weitwinkel. So wie dem Bild damit eine Ticfen-
wirkung verliehen wird, so zeigen sich aber auch, vor allem an
den Rindern, lineare Verzerrungen, die schr gut das Gefiihl der
Enge und der Beklemmung der Umgebung wiedergeben, im
Kontrast zur Offnung im nachfolgenden Bild.

Diese Elemente sind Zeichen fiir eine sorgfiltige »Regie-
arbeit«, durch die der Leser mit fester Hand in die Spontaneitit
und Suggestion der Comic-Bilder geliihrt wird.

Ein weiterer Bestandtcil, der auf diese »Strategie des Anbin-
dens« des Rezipienten hinweist, ist das von Angelo Stano ge-




Abb. 4: »Lultimo plenil unio«, Umschlag

79

zeichnete Titelblatt der Hefte (siche Abb. 4). In einer einzigen
Bildtafel werden die wichtigsten Momente der Geschichte mit-
tels einer Fotomontage zusammengefafit, die anspielerische
Zeichnungen, die den Horror suggerieren, ohne ihn unmittelbar
zu zeigen, und andere Objekte, die eine bedeutende Rolle im
Handlungsverlauf spielen werden, nebeneinanderstellt. In er-
hohter Position ragt, natiirlich, Dylan hervor. Die Titelblatt-
Funktion besteht darin, das Produkt zu prisentieren, dabei die
Neugier auf dessen Inhalt zu wecken, ohne ins Vulgire abzusin-
ken und durch seine knallige Farbgestaltung aus den Dutzenden
von Publikationen des gleichen Genres, die in den Kiosken aus-
liegen, hervorzustechen.

Wie schon erwihnt, hat Dylan Dog vor allem in den letzten Jahren
einen enormen Publikumserfolg erzielt. Die Leserschaft setzt sich
vorwiegend aus Jugendlichen zusammen, der typischen Ziel-
gruppe des Horror-Genres.

Das, was die Lesergruppe dieses Heftes im Vergleich zu ande-
ren charakterisiert, ist der hohe Anteil an Leserinnen. AuBBer dem
asthetischen Anblick des Protagonisten schitzt das weibliche Pu-
blikum vor allem die in allen Episoden vorhandene sentimentale
Komponente — eine Mischung aus Gefiihl, Sex und Abenteuer.
Wenn auch die Liebesgeschichten in jedem Heft neu beginnen
und auf tragische Weise enden, so 1aBt doch die besondere Art,
sie auszuleben — in sehr intensiver Weise, gleich seinen beruf-
lichen Nachforschungen —, die Personlichkeitsstruktur der Figur
dichter werden. Er erscheint als ein Triger ewiggiiltiger mora-
lischer Ideale: Ehrlichkeit, Rechtschaffenheit und Freundschalft.
Kurz, er zeigt nicht den Weg aus der Spirale der beschriebenen
Ungerechtigkeiten, sondern er verkérpert ihn.

Komisch, aber wahr: Ein anderer Aspekt, der Interesse und
Vergniigen hervorruft, ist Grouchos doppeldeutige Ironie, die an
den vielleicht naiven, doch mit Sicherheit spontanen Humor der
Jugend von heute erinnert.

Unbestreitbar ist auch der Effekt des »Schauders«, der aus der
Geschichte herausbricht, ohne jedoch die in der geschickten Er-
zihlkonstruktion aufgebaute Spannung abzuschwichen: Im
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Handlungsverlaufwerden fiir den Leser einige Elemente vorweg-
genommen, trotzdem wird er in der Schwebe gehalten und hat
keine Vorstellung vom »Ende, das ihn erwartet«.

Im weiteren ernten auch die merkwiirdigen Figuren, die das
Heft bevélkern, groBe Sympathie; so sind diese 6fter Subjekt
des Identifikationsprozesses als der vom Bésen bedrohte Prot-
agonist.3 Dies liegt auch in der Absicht ihres Schépfers Sclavi,
der bestitigt: »Dem Leser, der mich kiirzlich fragte, welcher der
beiden >Monsterfinger< ich selbst denn nun sei, Dylan oder
Groucho, méchte ich antworten: keiner von beiden. Ich bin die
Monster.«*

Diese Tendenz kann vielleicht erklirt werden mit der Inter-
pretation der charakteristischen Akte des Sadismus als Reflex
der Beunruhigung im Persénlichkeitsbereich der Leser und als
Spiegel der typischen Angste und Unsicherheiten der heutigen
Zeit; die Monster — und in gewissem Sinne auch der Protago-
nist — verkorpern die duBerst reale Rolle von AuBenseitern und
Andersartigen und bieten somit ein Modell an, in dem sich die
moderne Jugend, wie es scheint, voll und ganz wiedererkennt.

Der groBe Erfolg Dylan Dogs hat unter anderem auch zu einer
sehr weitldufigen Kommerzialisierung der Figur gefiihrt. In den
letzten Jahren findet man sein Bild aufallen moglichen Objekten
vervielfiltigt — Buttons, T-Shirts, Schliisselanhidnger, Schulhefte
etc. In Florenz wurde er sogar als Symbol einer Antidrogen-
kampagne ausgewidhlt: An den Schulausgingen verteilte man
Aufkleber mit seinem Bild versehen und mit Slogans, die an
junge Leute gerichtet waren. 1987 fand zum erstenmal zu Werbe-
zwecken das »Dylan Dog Horror Fest« im Maildnder »Palatrus-
sardi« statt, der fiir diese Gelegenheit von »Tempel des Rock« in
»lempel der Angst« umgetauft wurde. Der Eintritt ist frei, es
reicht, eine Ausgabe des Comics in Hinden zu halten. Das all-
jahrlich stattfindende Festival bietet seinen Besuchern tiglich
die Projektion von zwei oder drei internationalen Horrorfilmen
aufeinem gigantischen Bildschirm. In den Pausen besteht fiir die
Fans, von denen sich nicht wenige in Verkleidung als Dylan oder
als Monster prisentieren, die Moglichkeit, mit beriihmten Per-
sonlichkeiten zusammenzutreffen: unter anderem mit Dario Ar-

Tiziano Sclavi

«Neto».

Abb. 5: »Portrit« Tiziano Sclavi, aus: L’Espresso, 5.7.1992

gento —dem Meister des italienischen »thrilling« -, Bruce Camp-
bell oder Robert Englund alias Freddy Kriiger — Hauptdarsteller
von »Nightmare«. Anwesend ist auflerdem natiirlich das nahezu
gesamte Team der Zcichner von Dylan Dog und auch 'andere
Stars der Comic-Szene. Der cinzige »groBe Abwesende« ist stets
der Schopfer der Figuren selbst, Tiziano Sclavi, der SCil‘ICI"GC-
wohnheit nach das Incognito bewahrt: Er besteht darauf mitzu-
teilen, daB das cinzige von ihm existierende Bild eine Karikatur
aus der Feder seines Freundes Alfredo Castelli ist, die er selbst als
ein »hyperrealistisches Portrit« bezeichnet (siche Abb. 5).
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Anbang: Ein Buch, ein Film

Die Viclfiltigkeit Tiziano Sclavis reicht iiber die Grenzen des
Comics hinaus: er schrieb auch mehrere Romane, von denen der
erste, Dellamore, Dellamore, als Vorlage fiir Dylan Dog diente und
der letzte, Nero, von Giancarlo Soldi verfilmt wurde. Hat auch
das Buch nicht den soliden Dylan zum Hauptdarstcller, son-
dern den cher labilen »Federico Zardo«, so ist es trotzdem ohne
Zweilel dem Horror-Genre zuzurechnen, und es lassen sich deut-
liche Ahnlichkeiten zum Comic erkennen. Der erste gemeinsame
Aspekt ist die Verschwommenheit in der Unterscheidung von
realer und irrationaler Welt: Halluzination — die verschiedenen
graucnhafien Verbrechen — und Normalitit — die Beziehung zur
Gelicbten — iiberschneiden sich in so enger Weise, so daf sie die
Iliguren sogar bis zum Tode fiihrt,

In der Evolution seines Wahnsinns nimmt Zardo die Identitit
der Gestalten an, die er gezwungenermaBen toten muf. Es findet
cin ProzeBl der Depersonalisation statt, der mit einem Selbst-
mord endet, der in seiner Art gleich dem Verbrechen ist, das die
Kette von Ereignissen urspriinglich ausléste.

Ort der Handlung ist Italien, Mailand, die Stadt, die sowohl
im Buch als auch im Film dic gleichen Eigenschalten trigt wie
London im Coomic: eine Wiiste, wo die Gebdude kolossale Di-
mensionen annchmen und die Menschen unbedeutend erschei-
nen. Die Kahlheit der Stadt wird im Film durch die Benutzung
cines Blaufilters zusétzlich hervorgehoben, der Dinge und Perso-
nen mit einem kalten, irrealen Licht umgibt. Die handelnden Fi-
guren sind typische Beispiele gesellschaftlicher AuBensciter und
Andersartiger: ein Mongoloide, eine halbblinde alte Frau, Dro-
genabhingige, Prostituierte und der Detektiv D’Ambrosi, der
mit scinen haarstraubenden Spriichen an Groucho erinnert.

Sclavi, der auch Kodrehbuchautor des Films ist, beweist scin
filmisches Interesse in der erzihlerischen Technik des Romans.
Dic cinzelnen Kapitel sind wic Filmsequenzen aneinanderge-
reiht, und der Gebrauch von filmischen Ausdriicken ist sehr
hiufig (flash-back, flash-forward, Uberblendung, Einstellung,
Nahaufnahme). Schr wirkungsvoll ist auch die wiederholte Ver-
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wendung der Technik des »Schufy und Gegenschusses«, die je-
weils mit Phrasen wic »Und nun sehen wir uns die Szene von
auBen an« cingeleitet wird, den TdentifikationsprozeB des Lesers
unterbricht und immer neue Perspektiven anbictet.

Der Film, der 1992 bei den Filmfestspiclen in Venedig prii.scn—
tiert wurde, ist einc Kreuzung verschiedener Gcnres’: Thriller,
groBstidtischer Horror, dramatisch und sentimental. Zu den ‘l')(‘,-
sonderen Charakteristiken des Films gehoren der originelle Ein-
satz der Musik — dic Filmmusik ist gesungen von Francesco Gue-
cini — und einige Techniken, dic auch im Comic cine wichtigc
Rolle spiclen: die hiufig angewandten Aufnahmen aus der \"(.)—
gelperspektive, die Prisentation beklemmender Innenridume, dic
genaue Studie von Nahaufnahmen. e i
; AbschlieBend 1iBt sich [eststellen, daB die von Tiziano Sclavi
gebotene neue Auslegung des Horrors eine multimediale Dimen-
sion angenommen hat und dank einiger ausgckl‘i.igcltcr Schach-
ziige zu cinem wahrhaft richtungweisenden Phdnomen gewor-
den ist.

Anmerkungen

1 winfernic, in: Tatli gli incubi di Dylan Dog, 1991, S. 480.

o Lultimo plenilunio, Mailand 1992 (Scrgio Bonelli Editore), 5. 93. L
3 Cotronco, Roberto: » Che Horror!«, in: L"E.s/nm:s'(f, 20. 8.)1990. :
4 Dylan Dog 2, Mailand 1990 (Glamour International Production, Ser- |

gio Bonclli Editore).
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