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Editorial

Im spaten 19. Jahrhundert ringen in den USA die Verleger Joseph
Pulitzer und William Randolph Hearst um die Vorherrschaft
auf dem Zeitungsmarkt. Aus dem Auflagenkampf gehen farbi-
ge Unterhaltungsbeilagen mit gezeichneten Darstellungen ko-
mischer Situationen hervor, deren Humor neue, weniger gebil-
dete Leserschichten erschlief(en soll: die funny pages. Auf diesen
Seiten fasst der Zeichner Richard Felton Outcault in Pulitzers
»New York World“ am 25. Oktober 1896 seinen Scherz mit dem
bei der Leserschaft beliebten Yellow Kid erstmals in eine Abfol-
ge einzelner Bilder und verwendet Sprechblasen — und schafft
so den ersten modernen Comic. Das neuartige Erzahlen in Se-
quenzen aus Bild und Schrift wird bald aufgegriffen und ver-
breitet sich als beliebtes Unterhaltungsformat.

Was vor uber hundert Jahren mit kurzen Zeitungsstrips zur Er-
heiterung eines US-amerikanischen Massenpublikums begann,
ist heute ein globales, komplexes Phinomen der Popularkultur.
Langst sind Comics nicht mehr ausschliefllich der Komik ver-
schrieben, sondern bieten eine kunstlerische und erzahlerische
Vielseitigkeit, die jener in Literatur und Film in nichts nachsteht.
Anders als in den USA und spater auch in Frankreich oder Belgi-
en, wo sich fruh eine lebendige Comickultur entwickelte, die Pha-
sen der Achtung und strengen Reglementierung im Namen des Ju-
gendschutzes uberdauerte, hatten Comics in Deutschland jedoch
lange einen schweren Stand — obwohl sich Vorlaufer wie Wilhelm
Buschs Bildergeschichten auch in der deutschen Kultur finden.

Erst seit einigen Jahren tragt ein mit dem Autkommen der so-
genannten Graphic Novel veranderter Comicmarkt dazu bei,
dass der Comic auch in Deutschland das ithm anhaftende Etikett
der trivialen Unterhaltung fur Kinder ablegt. In Feuilletons dis-
kutiert, in Museen ausgestellt, an Universitaten erforscht und im
Schulunterricht eingesetzt, sind Comics heute weitgehend kultu-
rell akzeptiert. Was sind Comics eigentlich? Wie wird in Comics
erzahlt und welche Anforderungen stellen sie an ihre Leserin-
nen und Leser? Welche Asthetik wohnt ihnen inne? Die wissen-
schaftlichen Zugange zu diesen Fragen sind so vielfaltig wie das
Medium selbst.

Anne-Sophie Friedel



Scott McCloud

Was sind Comics?
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Auf dieser Weltkugel sind eigentlich bekannte Comicfiguren zu sehen, die hier aus Urheberrechtsgrunden

nicht abgebildet werden konnen (Anm. d. Red.).

APuZ 33-34/2014 5



ALS TEIL EINER

MAN BEACHTE, DASS

DER GROSSE SEQUENZ HINGEGEN, DIESE DEFINITION HIN-
WILL EISNER BENUTZT, SOGAR EINER SEQUENZ VON SICHTLICH STIL,
WENN ER VON COMICS SPRICHT, NUR ZWEIEN, VERWANDELT QUALITAT UND GEGEN-
. DEN BEGRIFF SICH DIE KUNST DES BILDES STAND ABSOLUT
SEQUENZIELLE IN ETWAS NEUES: NEUTRAL IsT.

kU DIE KUNST DER
NET comicS/

FUR SICH GENOMMEN
SIND DIE FOLGENDEN BILDER
NICHTS ANDERES ALS..,
EBEN BILOER.

ESIST VIEL UBER DIE
VERSCHIEDENEN STIL-
RICHTUNGEN DER COMIG-
KUNST GESCHRIEBEN
WORDEN: UBER EINZEL-
NE ZEICHNER, TITEL

UND TRENDS...
\\ f, \ f/
_O: - - |
I - i _‘(‘5’
O >
S 2 K $ ¢
PENG/! B )
N 1 |
= b
"
ABER UM comiCs ZU
PEFINIEREN,
MUSSEN WIR ZUERST
EINE KLEINE
SCHONHEITS-
OPERATION
VORNEHMEN UND DIE

FORM VoM INHALT
TRENNEN/

)

AILIT

l

©

APuZ 33-34/2014




DIE KUNST...ODER DAS MEDIUM... DAS MAN COMIC
NENNT, IST WIE EIN GEFASS, IN DAS EINE BELIEBIG
GROSSE ANZAHLNON |DEEN UND SYMBOLEN HINEIN-
PASST.

wﬁq(j
Autoren
ZEICHNER
/rends
(GGENRES
STILE

Stoffe
THEMEN

W

DIE “BEDEUTUNG"
DIESER SYMBOLE UND
IDEEN HANGT NATURLICH
VON DEN AUTOREN AB,
UND DUBER GESCHMACK

LASST SICH STREITEN.

’ﬂ%

1]

e

|
7a i

:GLUCK:
GLUCK:

1171 T’ﬂ

% )c

s SCHLUCK:
2KEUCHS
s 4UST! HUST !
A ROCHEL ...
' ~
1 ' ) b
A OF P )
| ey
' y
8 A
z; } q

PRAKTISCH
JEDES WICHTIGE
MEDIUM IST IRGEND-
WANN ALS SOLCHES ZUM
GEGENSTAND KRITISCHER
UNTERSUCHUNG
GEWORDEN,

3

DER TRICK
BESTEHT DARIN,
NICHT DIE

BOTSCHAFT.,

. MIT DEM
BOTEN
ZU VERWECHSELN,

ABER DEMCOMIC IST
DIESE AUFMERKSAM-
KEIT VERSAGT
GEBLIEBEN.”

WIR WOLLEN VERSU-
CHEN, DIESES MANKO
ZU BESEITIGEN.

I\

* EISNERS BUCH “M/T BILDERN ERZAHLEN; COMICS UND SEQUENZIELLE KUNST” IST EINE ERFREULICHE AUSNAHME,

APuZ 33-34/2014 7



NEHMEN MAL SEHEN, 0B “KUNST*

WIR EISNERS ES LINS GELINGT, IHN IST ZU ALL-
BEGRIFF ALS ZU EINER LEXIKON - GEMEIN. SOLLTE
AUSGANGS- REIFEN DEFINITION MAN DAS NICHT

ETWAS
ZU ERWEITERN, PRAZISER

FASSEN?
HAT JE-

MANDEINEN
VORSCHLAG?,

z=
=3
=
-
]
g
=
=
E;E
-
-
-
=
-
-
=z
-

W

M

A

ANIMATIONSFILME SIND
DOCH VISUELLE KUNST;
UND SIE BESTEHEN AUS

WVE?E’S WAS IST MIT o/ SEQUENZEN.
DAMIT? ANIMATION ?. o
GUTER
EINWAND.
SEQUENZIELLE
VISUELLE
g N
N
j \\ﬁ,\ /
Ll
ll I%

ICH DENKE, DER UNTER- JEDES EINZELBILD EINES FILMS WIRD AUF GENAU DIESELBE
SCHIED IST DER, DASS FLACHE PROJIZIERT.., DIE LEINWAND... WAHREND DIE EINZEL-
ANIMATION ZEITLICH BILOER EINES COMICS VERSCHIEDENE FLACHEN EINNEHMEN
SiQUENgIELEL e|’5T,ER
WHHREND DIE BILD

RAUM
IM comic RAUMLICH ‘, IST FUR DEN CoM(C,

AUFEINANDERFOLGEN,

WAS ZE/T FURDEN
FiLm st/

8 APuZ 33-34/2014




m - WIESO EIGENTLICH
e . EGAL :mgﬁ;\;%-"gg SICHT
. SO DORFTE ES SCHON EIN WERT-
:.f.m . JETZT GENAUER URTEIL?
.:!-"-.ﬁi‘!‘-"_\ . SEl N )
. RAUMLICH
. SEQUENZIELLE
. " VISUELLE
. " > 2o KUNST
n | | fﬁq‘:j = ')
n ] L A A TS
\t HH
. . NV/uEitunEE
" . A\ T
S A
[ P |
NICHT PROUI-
. ]
g\ . NA GUT,
g R UNO WIE ST ES
OKAY,
n ] WAS HALTET
IHR DAVON?
[ | . .
. RAUMLICH U RAUMLICHEN
SEQUENZIELLE CeOROeE)
] ANGEORDNETE,
2 Nl(HT BEWEGTE NICHT BEWEGTE
9] TEICHEN
. < ZEICHEN 2
L] q-: A0
. \Y -\_‘/ 4 11
1 7~ DASKLINGT ¥ UND
. ‘40N JETZT IRGENDWIE WAS ISTMIT
NP i SCHWAMMIG, WORTERN?
. \ ] 1+—
. 4
|
. WORTER SIND KEIN NOT-
WENDIGER BESTANDTEIL
8 VON COMICS. ..

BUCHSTABEN SIND
NICHT BEWEGTE ZEICHEN,
STIMMT'S?

20 REUMLICHEN
R scouchzen
| ANGEORONEIE,
NICHT BEWEGTE
IEICHEN

UND WENN SIE

ZU SEQUENZEN
ANGEOCRDNET SIND,

NENNT MAN SIE

g - HEa

|CH MEINE,
IST DASNICHT
EINE DEFI-
NITION FOR

WORTER??

APuZ 33-34/2014 9



IM ERNST! UND
UND WAS IST MIT DEN
sz Wl | KT s
. BATMAN MUSS ' v
7U REUMLICHEN ug,:;s%Ngr Los!HE!
| OR-
SEQUENZEN KOMMEN!
ANGEORDNETE, AN
BILDLICHE b
ODER ANDERE s 7 | D
ZEICHEN AN A
A
r
i
WASWILL
DER DENN? 4 NA JA, DAS SOLLTE

ti sollen.

tiP!P : s

tip R

tip
A tip
~SER e —
147

h_ﬁ_\r.ld_ :
(5o T SR
7 T
S

Scott McCloud,

Zeichen, die Informationen ver-
mitteln und/oder eine isthetische
Wirkung beim Betrachter erzeugen

u

FORS ERSTE GENUGEN,

ICH TIPPE ES EBEN AB : ZUGEGEBEN, EINEN
5’;233,‘2 EER'EESEDWEA_S Co.mic ('komik; amerik.) der; SOLCHEN AUSDRUCK
NEN ARTEN... I. Zu raumlichen Sequenzen ange- VEEVJ_?”G%ER'L@N

ordnete, bildliche oder andere ALLE TAGE ..

Auszug aus: Scott McCloud, Comics richtig lesen. Die unsichtbare Kunst, Aus dem Amerikanischen von Hein-
rich Anders. © der deutschen Ubersetzung Carlsen Verlag Hamburg 2001/From the book UNDERSTANDING
COMICS. Copyright © 1993 by Scott McCloud. All rights reserved. Published by arrangement with HarperPerennial,
an imprint of HarperCollinsPublishers.
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Andreas C. Knigge

KLONK, BOING,

WUSCH!!!
Eine kurze
Kulturgeschichte
des Comics

ls in den USA im Oktober 1940 Char-

lie Chaplins ,The Great Dictator” in die
Kinos kommt, bruten in New York Jack Kir-
by und Joe Simon ge-
rade Uber der Idee fur
einen neuen Comic-
helden. Im Jahr zuvor
haben Hitlers Trup-
pen Polen uberfallen,
dann die Niederlande
und Belgien Uberrannt
und sind in Frankreich einmarschiert. Jetzt be-
herrschen die Bombenangriffe auf London die
Schlagzeilen. ,Wir befanden uns noch nicht im
Krieg, aber jeder spurte, dass es nicht mehr lan-
ge dauern wurde®, erinnert sich Kirby spater.
Also nennen die beiden Zeichner ithren Mus-
kelprotz Captain America und stecken ihn in
ein schnittiges Kostum in den Farben der Na-
tionalflagge: ,Das war es, was wir nun brauch-
ten, einen Superpatrioten!“ Das erste Heft
kommt im Dezember 1940 an die Zeitungs-
stande, ein Jahr vor dem japanischen Angriff
auf Pearl Harbor und der deutschen Kriegs-
erklarung gegen die USA, und gleich auf dem
Cover versetzt Captain America dem Fuhrer
einen krachenden Kinnhaken. Das spricht ei-
ner ganzen Nation aus der Seele, in der die Iso-
lationisten immer mehr an Boden verlieren.

Andreas C. Knigge

Maskierte Superhelden mit uUbermenschli-
chen Gaben und Kraften wie Captain Ame-
rica, die in hautengen bunten Trikots stecken
und so zum eigenen Markenzeichen wer-
den, sind seit Kurzem der Reifler, vor allem

bei Jugendlichen. Dabei wollte die Idee ei-
ner Hightechversion des archetypischen Hel-
den zunachst niemand ernst nehmen. Jahre-
lang hatten Jerry Siegel und Joe Shuster, zwei
Teenager in Cleveland, Ohio, den Verlagen
ihren Superman angeboten, waren aber nur
mude belachelt worden — wer sollte solche
Hirngespinste denn lesen wollen? Anfang
1938 gelingt es den beiden Jungs dann doch
noch, den ,,man of steel“ in der ersten Aus-
gabe des neuen Heftes ,,Action Comics“ un-
terzubringen, fur das dringend noch ein paar
Storys benotigt werden; bei Jahresende ver-
kaufen sich dank ,Superman® schon nahezu
eine Million Exemplare. Dutzende von Epi-
gonen wie Batman, Wonder Woman, Green
Mask, Blue Bolt oder Captain Marvel fol-
gen. Comichefte, vor einigen Jahren erst auf-
gekommen und bisher ein eher karges Ge-
schift, boomen, 1940 setzen die Verlage mit
den Zehn-Cent-Magazinen bereits 45 Mil-
lionen Dollar um. Comic books werden,
lange vor Bill Haley, zur ersten modernen
Jugendkultur, nirgendwo bieten sich adoles-
zenten Omnipotenzfantasien aufregendere
Projektionsflachen.

Superhelden avancieren in den USA schnell
zum die Comics dominierenden Thema—und
zu ihrer Eigentumlichkeit: Erst mit der Ent-
Wicklung digitaler Tricktechniken gelingen
ein halbes Jahrhundert spiter auch Holly-
wood ,glaubhafte Adaptionen. Wie seiner-
zeit die Traumfabrik wird auch die noch jun-
ge Comicindustrie von Juden gepragt: Viele
der Verleger, Redakteure und Zeichner sind
nach Anerkennung strebende judische Ein-
wanderer der zweiten Generation aus Ost-
europa; im Subtext verhandeln die superbe-
roes die Erfahrung verkannter Identitit und
die Isolation in einer nur leidlichen Heimat.
So verbirgt sich unter Captain Americas Kos-
tum ein im normalen Leben als Schwiachling
geltender Teenager, der durch Willenskraft
(und ein neuartiges Wunderserum) uber sich
hinauswéchst und zum strahlenden Verteidi-
ger der Freiheit aufsteigt. Superman wird von
Lois Lane angehimmelt, in seiner burgerli-
chen Existenz als der Zeitungsreporter Clark
Kent jedoch nur verachtet: Niemand will er-
kennen, was tatsachlich in ihm steckt.

Juden, vielerorts gesellschaftlich ausge-
grenzt, erschaffen mit Comics und dem
Kino — beides dem Burgertum zunachst sus-
pekte Freuden und somit Freiriume ohne so-
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ziale Schranken — eine eigene Welt. Sie pragen
s0, paradoxerweise, die Mythen und Ideale ei-
ner amerikanischen Kultur, an die sie sich par
force assimilieren wollen, iberhaupt erst aus.

Comics sind stets auch Spiegel gesell-
schaftlicher Befindlichkeit und konservieren
Angste, Note und die Traume ihrer Epoche.
~Wenn sich kunftige Historiker eines Ta-
ges ein Bild von unserer Zeit machen wollen,
dann werden sie die Comics lesen®, sagt Mil-
ton Caniff, dessen von 1934 bis 1946 in den
amerikanischen Tageszeitungen erschienener
Strip ,Terry and the Pirates” sich unter dem
Gewand der Abenteuererzahlung durch-
aus auch als Chronik des Zweiten Japanisch-
Chinesischen Krieges lesen lasst. Wie aber
vereinbaren sich derartige Sujets und vor Su-
perkraften strotzende Heroen mit einem Me-
dium, dessen Gattungsbezeichnung eigent-
lich doch Komisches verheifit?

Nur ein Teil der Comics bietet auch, was
sie programmatisch verkinden — und was tat-
sachlich einmal ithr Kntuller war, mit dem sie
zu Beginn des 20. Jahrhunderts ein Massen-
publikum elektrisieren. Dass es bei der Be-
zeichnung ,,Comic” bleibt, als spater hand-
feste Helden den Slapstick-Stars die Show
stehlen, befordert ein in der neueren Kul-
turgeschichte beispielloses Missverstandnis:
Uber Jahrzehnte hinweg wird es der Gattung
durch strikte Reglements im Namen des Ju-
gendschutzes pauschal versagt bleiben, auch
von den Ecken und Kanten der Wirklichkeit
erzihlen zu konnen. Noch heute spricht man
vom , Kinderbuch® oder ,Jugendfilm®, aber
wie selbstverstandlich vom ,,Comic fur Er-
wachsene®. Oder seit einigen Jahren auch von

»Graphic Novels*“.

Comics als ,grafische Literatur” zu be-
trachten, wie das dieser Tage in den Feuil-
letons geschieht, ist kein neuer Blick. Schon
Rodolphe Topffer, Professor fur Asthetik
und Rhetorik an der Akademie in Genf und
wesentlicher Wegbereiter des modernen Co-
mics, tituliert seine ab 1827 aufgezeichneten
und von Goethe bewunderten ,,Genfer No-
vellen® als ,Literatur in Bildern“. Die Er-
findung der Lithographie einige Jahre zuvor
ermoglicht nun eine kostengunstige Repro-
duktion von Strichzeichnungen, vor allem in
England und Frankreich erfreut sich die Ka-
rikatur immer groferer Beliebtheit, Bilder-
geschichten werden popular.
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Der Comic ist die multimediale Optimie-
rung der Bilderzahlung des 19. Jahrhunderts,
bei der die Zeichnungen nun nicht mehr sepa-
rierte Prosa- oder Reimtexte illustrieren, son-
dern mit dem Text zu einer neuartigen Einheit
verschmelzen. Das Bild wird damit aufgewer-
tet und treibt das Geschehen vor allem durch
die ,Bewegung® des Sprungs von einer Bild-
szene zur nachsten mit eigener Kraft voran.
Soundwords signalisieren Gerausche dort,
wo sie ertonen, und die Figuren ,reden in
Sprechblasen. Diese sind eine Weile schon
gangiges Mittel der Karikatur, finden in Bil-
dergeschichten allerdings keine Verwendung.

Der Erste, der die Synechie von Text und
Zeichnung schlieffilich mit der sequenziellen
Bilderfolge kombiniert und die Verbindung
zum Erzahlprinzip macht, ist Richard Fel-
ton Outcault. Der veroffentlicht in der farbi-
gen Sonntagsbeilage der ,New York World“
schon seit einigen Jahren regelmaflig Zeich-
nungen mit dem Yellow Kid, einem segeloh-
rigen Gossenjungen im gelben Nachthemd.
Am 25. Oktober 1896 entwickelt Outcault
seinen Gag erstmals als ,filmische“ Abfol-
ge mehrerer Einzelbilder und setzt zudem
Sprechblasen ein. Jener Sonntag lasst sich zur
Geburtsstunde des Comics erkliren.

Das Markenzeichen seines strahlendgelben
Nachthemds hatte den Yellow Kid in New
York beruhmt gemacht, was bewirkt, dass die
neue Erzahlweise bald aufgegriffen wird. Be-
geistert Outcaults Witz vor allem irische Ein-
wanderer, soll die nachste Serie das deutsch-
stammige Publikum ansprechen, damals mehr
als ein Viertel der US-Amerikaner, und so
nimmt sich der 1877 in Schleswig-Holstein
geborene und mit sieben Jahren in die USA
gekommene Rudolph Dirks ,Max und Mo-
ritz“ zum Vorbild: ,, The Katzenjammer Kids“
debtutiert Ende 1897 im ,,New York Journal®
und erscheint bis heute. Ob Wilhelm Busch
die amerikanische Spielart seiner Lausbu-
ben je zu Gesicht bekam, ist nicht uberliefert,
doch mit der seinen Figuren innewohnenden
Schadenfreude hat er den frithen Comics ei-
nen dankbaren Themenfundus vermacht.

Innerhalb weniger Jahre verbreiten sich die
Comics (oder funnies, wie sie anfangs auch
genannt werden) von New York aus Uber
die gesamten USA und erscheinen ab 1907
nicht mehr nur allein in den Sonntagsbeila-
gen, sondern als schwarzweifle Strips auch in



den Werktagsausgaben. Freche Kids, Pechvo-
gel und Tramps sowie ab 1912 in Cliff Ster-
retts ,Positive Polly“ als Resonanz auf die
erstarkende Frauenbewegung auch die ers-
te kesse junge Dame in einer Titelrolle oder
der Spinatmatrose Popeye — auf den Comic-
seiten tummeln sich die skurrilsten Charak-
tere, Vorlaufer Charlie Chaplins und Buster
Keatons, die vor allem eins verbindet: Sie sol-
len ihr Publikum jeden Tag aufs Neue zum
Schmunzeln bringen und vom Alltag entlas-
ten. Literarische Ambitionen hegen die fru-
hen Zeichner keine —auch wenn sich aus Run-
ning Gags bald kleine Fortsetzungsepisoden
entwickeln. Thr Metier ist der Witz, der im
letzten Bild einer jeden Folge zinden muss.

Einzige Ausnahme ist Winsor McCay, des-
sen Little Nemo 1905 in seinen nachtlichen
Traumen — kurz zuvor ist Freuds ,,Traumdeu-
tung® erschienen —in das marchenhafte, in der
feinen Lineatur des Jugendstils furios insze-
nierte Slumberland aufbricht, auf der Suche
nach dessen einsamer Prinzessin. Am Ende
einer jeden Folge, Nemo erwacht im letzten
Bild, wird seine Expedition unterbrochen —
Fortsetzung nachsten Sonntag! Manchmal
traumt er, dass er erfriert oder erdrickt wird,
und stellt beim Aufwachen fest, dass er die
Decke weggestrampelt oder seinen Kopf unter
das Kissen geschoben hat. Oder er traumt von
einem Orchester mit Pauken und Trompeten
und erwacht vom Schnarchen seines Vaters.

Ein Geniestreich gelingt 1913 George Her-
riman mit ,Krazy Kat, dem surreal durchge-
drehten Dreiecksdrama zwischen einer Maus,
einer Katze und einer Bulldogge in Polizei-
uniform, das er 30 Jahre lang Tag fur Tag aufs
Neue variiert. Der frithe Medienforscher Gil-
bert Seldes erklart den Strip 1924 zum ,,neben
den Filmen Charlie Chaplins einzigen Beitrag
der USA zur Weltkultur®. Allerdings setzt zur
gleichen Zeit auch eine Standardisierung ein,
die der anarchisch kreativen Phase der ersten
Jahre bald ein Ende setzt; schliefilich sind Co-
mics keine Kunst, sondern dienen der Bin-
dung der Leser an ihr Blatt.

Vor allem Soap-Operas, die die ganze Fa-
milie ansprechen, sind jetzt gefragt. Der Co-
mic wird zum zielgruppenorientierten Pro-
dukt, das von Zeitungssyndikaten vertrieben
wird, inzwischen sogar uber die Landesgren-
zen hinaus. Auch hier entstehen Meilenstei-
ne und Perlen, Frank Kings 1919 begonnener

Strip ,Gasoline Alley“ etwa, dessen Charak-
tere in Echtzeit dlter werden, Kinder kriegen,
die nach herzhaftem Liebesschmerz endlich
heiraten und sich mit ihren Lesern auf Nach-
wuchs freuen. Die Serie erscheint bis heute,
und wenn ein Comic eines Tages Historikern
Aufschluss geben soll uber den Lebensalltag
im 20. Jahrhundert und dessen Wandel, dann
wird es dieser sein.

Zu einer ernsthaften Zasur kommt es 1929,
als am 7. Januar, zufallig am gleichen Montag,
zwel Strips an den Start gehen, die auf Span-
nung setzen anstatt auf Komik. ,Tarzan ent-
fuhrt die Leser in die fernen Dschungel Afri-
kas und in ,,Buck Rogers“ geht die Reise in
die Zukunft und den Weltraum. Beide adap-
tieren Charaktere, die bereits aus den pulps
bekannt sind, damals populiren Groschen-
heften mit reiflerischen Abenteuerstorys.
Weitere Abenteurer folgen rasch nach, da-
bei hatten die Verleger, ahnlich wie spater bei
»Superman®, zunachst abgewunken, da ih-
rer Auffassung nach die Leser von einem Co-
mic Witz erwarteten. Schon 1921 hatte Ham
Fisher den Syndikaten einen Strip Uber ei-
nen Schwergewichtsboxer vorgeschlagen, war
aber uberall abgeblitzt. Nun kann er seine
Idee doch noch verwirklichen — wenig spa-
ter ist ,,Joe Palooka“ eine der bis in die 1950er
Jahre hinein erfolgreichsten Serien iberhaupt
und erscheint in iber 900 Zeitungen.

Als auch die Helden der Zeitungsstrips in
Stellung gehen, ist Palooka 1940 der Erste, der
sich als gutes Vorbild rekrutieren und, nach
Hitlers Kriegserklarung an die USA im Jahr
darauf, nach Europa verschiffen lasst. Zu-
nachst sind es jedoch Borsencrash und Wirt-
schaftskrise, die die Nachfrage nach starken
Helden als Erloser von den Problemen der
Welt forcieren. Die beschwingten ,,Golden
Twenties“ sind passé, der Comic wandelt sich
mit seinen neuen Abenteuerwelten zur Flucht-
literatur, die die Spafivogel von einst beinahe
vollstandig aus den Zeitungen verdrangt.

Aus der Perspektive einer Zeit multimedialer
Verwertungsketten ist es erstaunlich, dass Co-
mics in den USA beinahe 40 Jahre lang alleini-
ge Disziplin der Tageszeitungen blieben. Erst
1933 kommt ein Angestellter in der Druckerei
der Sonntagsbeilagen auf die Idee, die Comic-
seiten auf ein handliches Heftformat zu ver-
kleinern und das Produkt Industriekunden als
Werbegabe zu offerieren. Einige Exemplare
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versieht er testweise mit Zehn-Cent-Aufkle-
bern und legt sie bei mehreren Zeitungshand-
lern aus. Zwei Tage spater sind alle Hefte ver-
kauft, das comic book ist geboren. ,,Famous
Funnies“ heiflt das erste, das im Februar 1934
an die newsstands kommt; zwei Jahre spater er-
scheinen schon sechs Titel und 1939, nach Su-
permans Debut in ,,Action Comics®, uber 50.
Den Verlagen kommt der Erfolg gerade recht,
denn das Geschaft mit den pulps brockelt, neue
Ideen sind dringend gefragt.

Fur ihre ersten comic books bedienen sich
die Verlage bei den Zeitungen und drucken
deren Sonntagsseiten nach. Auch als das Ma-
terial zur Neige geht und von rasch gegrunde-
ten Studios, deren Zeichner nicht selten noch
Teenager sind, neue Storys produziert wer-
den, orientiert sich deren Stilistik zunachst
ganz am starren Muster der Zeitungsserien.
Jack Kirby ist, als er im Herbst 1940 mit Joe
Simon ,,Captain America“ beginnt, einer der
friuhen Pioniere, die das neue Format nutzen,
um den comic books eine eigene Asthetik zu
verleihen. Er legt die Heftseiten als explosi-
ves Gesamtkonzept an, lasst den Helden uber
die Blatter preschen und dabei die Umran-
dungen der Einzelbilder sprengen, suggeriert
in dessen Posen Tempo und standige Bewe-
gung. ,Captain America sollte eher wie ein
Film als wie ein herkommliches Comicheft
wirken®, so Kirby. , Filme waren das, was ich
am besten kannte, und ich wollte Geschich-
ten zeichnen, wie sie das Kino zeigt.”

Ein weiterer Pionier der frithen comic books
ist Will Eisner, der in den neuen Moglichkei-
ten auch ein ,literarisches Potenzial“ erkennt.
Als er diese Auffassung jedoch Ende 1941 in
einem Interview mit dem ,Philadelphia Re-
cord“ auflert, wird er ausgelacht, selbst von
seinen Kollegen. Es dauert nahezu ein hal-
bes Jahrhundert, bis Eisners These Resonanz
findet und eine neue Generation von Zeich-
nern und Autoren inspiriert, dem Comic un-
ter dem Label ,,Graphic Novel“ neues Terrain
zu erschlieflen, erzahlerisch wie visuell.

Bis zur Jahrhundertmitte ist die Geschichte
des Comics vornehmlich eine US-amerikani-
sche Geschichte. In Europa behauptet sich die
biedermeierliche Bilderzahlung lange gegen
thre modernere Variante. Bei ersten Ubernah-
men aus den USA werden aus den Bildern so-
gar die Sprechblasen entfernt und durch Un-
tertitel ersetzt, wie es die Leser seit Busch und
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Topffer gewohnt sind. Dann kommen kul-
turelle Isolierung und der Zweite Weltkrieg,
die Presse unterliegt der Zensur, Ansatze ei-
ner eigenen Comickultur vor allem in Belgi-
en und Frankreich werden mit dem deutschen
Einmarsch erstickt. Dass Belgien unmittel-
bar nach dem Krieg zur europaischen Comic-
hochburg avanciert, in der unvergessene Klas-
siker wie ,,Lucky Luke®, ,Gaston” oder die
»Schlumpfe® entstehen, verdankt sich vor al-
lem dem Umstand, dass die katholische Kirche
die Veroffentlichung von Comics schon fruh
begrufit und fordert: Sie sieht in der Gattung
ein ideales Instrument, um im Sinne der eige-
nen Ethik Einfluss auf die Jugend zu nehmen.

Eine Schlusselrolle nimmt dabei Georges
Rémi ein, der sich 1919 den katholischen
Pfadfindern anschliefit, damals die tonange-
bende Jugendbewegung, und bald unter der
Signatur Hergé fur Zeitschriften wie ,Le
Boy-Scout Belge® zeichnet. 1929 beginnt er
die Serie ,Tintin“ (,Tim und Struppi®) und
entwickelt hier seine charakteristische Sti-
listik der ligne claire (klare Linie), mit der er
die Asthetik der Comics in Westeuropa uber
Jahrzehnte hinweg pragt. Markante Merk-
male dieser Schule sind die funktionalen,
prazisen Konturen und eine monochrome,
flachige Kolorierung: Schraffuren oder Farb-
verlaufe — selbst Schatten — gibt es in ,Tin-
tin“ nicht. Sind die fruhen amerikanischen
Zeitungsstrips eine urbane Alltagskunst, die
wie das Vaudeville und die Slapstick-Filme
der Jahrmarkte frech gegen Autoritaten und
burgerliche Moral aufbegehren, so muss in
den padagogischer Kontrolle unterliegenden
Comics der alten Welt alles Ubersichtlich und
eindeutig sein, Zwielicht und Zweifel sind
unerwunscht. Wahrend sich die Strips an je-
des Alter richten, gilt der Comic in Europa
von Beginn an als reines Jugendvergnugen.

Dazu werden in den USA Comics erst mit
dem Boom der Hefte. Den Superhelden al-
lerdings fehlen nach dem Krieg adaquate
Gegner, fiesere Schurken als Hitler oder Hi-
rohito, an denen sie sich die Jahre davor ab-
gekampft hatten, lassen sich kaum ersinnen.
Das Interesse an ihren Eskapaden lasst nach,
bald sind nur noch wenige von ihnen ubrig.
Die Verlage versuchen sich an anderen The-
men wie Crime oder Romance — und an Stof-
fen fur ein neues Publikum: Die Heftleser der
ersten Generation sind inzwischen alter ge-
worden und keine Teenager mehr.



Vor allem der Verlag EC (Entertaining
Comics) bringt ab 1950 eine Reihe von Ti-
teln heraus, in denen einige der damals bes-
ten Kunstler subtil die Paranoia des Kalten
Krieges reflektieren oder zuweilen verstoren-
de Blicke in die Abgrunde der menschlichen
Psyche werfen. In der Geschichte ,Master
Race“ beispielsweise schildern Al Feldstein
und Bernard Krigstein, wie ein ehemaliger
KZ-Insasse in der New Yorker U-Bahn zu-
fallig auf seinen ehemaligen Aufseher und
Peiniger trifft.

Das alarmiert Eltern, Erzieher und Kirchen-
verbande, man unterstellt einen direkten Zu-
sammenhang mit der ansteigenden Jugend-
kriminalitat. Jugendkultur ist immer auch
Distanzierungskultur und somit Kriegsschau-
platz zwischen den Generationen — es kommt
zu Offentlichen Comicverbrennungen und
1954 im Senat zu den landesweit im US-Fern-
sehen Ubertragenen Kefauver Hearings. Als
Fredric Wertham, Leiter einer psychiatrischen
Klinik in New York, im gleichen Jahr sein
»Seduction of the Innocent” (Verfuhrung der
Unschuldigen) veroffentlicht, wird das Buch,
das den verheerenden Einfluss der Comics auf
die Jugend zu belegen sucht, zum nationalen
Bestseller. Die Kommunistenjagd der McCar-
thy-Ara im Kampf gegen die auflere Bedro-
hung durch Stalins ,Reich des Bosen” findet
ithr Pendant in einem hysterischen Kreuzzug
gegen die comic books als Gefahr von innen.

Um ein Einschreiten des Gesetzgebers ab-
zuwenden, grunden die Verlage noch im Ok-
tober des Jahres die Comics Magazine Asso-
ciation of America (CMAA) als freiwillige
Selbstzensur, deren ,,Comics Code“ schon
»Misstrauen gegen Streiter fur Recht und
Gesetz“ oder ,Sympathie fur Kriminelle®
untersagt. ,Nacktheit in jeder Form® und
das Fluchen in den Sprechblasen sind natur-
lich ebenso verboten. Jedes Heft muss nun
der CMAA vor Veroffentlichung vorgelegt
werden und, bleibt es unbeanstandet, ein
aufgedrucktes Siegel tragen. Hefte ohne das
»Reinheitssiegel“ werden vom Handel nicht
ausgelegt, in einigen Bundesstaaten steht ihr
Verkauf sogar unter Strafe.

Die Folgen sind dramatisch. Bei Einfuh-
rung des Codes erscheinen rund 650 Heft-
serien, ein Jahr spater ist es nur noch die
Halfte, viele Verlage geben auf. Weiterhin er-
folgreich ist das uber jeden Verdacht erhabe-

ne ,Walt Disney’s Comics & Stories“ mit bei-
nahe drei Millionen verkauften Exemplaren
pro Ausgabe. Fur altere Leser gedachte Ti-
tel hingegen verschwinden vollig und fur die
nachsten drei Jahrzehnte bleiben die Inhal-
te und Themen der comic books eingefroren
auf Teenager-Niveau. Erst in den 1980er Jah-
ren wird der Code, bereits leicht gelockert, an
Bedeutung verlieren, heute spielt er praktisch
keine Rolle mehr. Der Verlag EC, dessen Hef-
te inzwischen legendar sind und als Klassiker
standig neu aufgelegt werden, uberlebt einzig
dank eines Titels, den er gerade erst lanciert
hat — ,Mad*.

Ungeniert schlachtet das Satiremagazin
ganz neuen Typs die heiligen Kuhe des Spie-
Bertums und macht den American Way of Life
schon aus Prinzip madig. ,Mad“ wird in den
1950er Jahren zur Zuflucht derer, denen die
sterilisierten comic books nichts mehr zu bie-
ten haben, und beeinflusst stark die Generati-
on kunftiger Comickunstler. Dann folgen die
Proteste gegen den Krieg in Vietnam und das
Free Speech Movement, in Kaliforniens Bay
Area nimmt die Hippiebewegung ihren An-
fang. Aus dem Lebensgefuhl dieser Zeit he-
raus verkauft Robert Crumb am 25. Februar
1968 bei einem Straflenfest in San Francis-
co aus einem Kinderwagen sein im Keller ei-
nes Freundes gedrucktes und noch am Vor-
mittag eigenhindig zusammengeklammertes
Heft ,Zap Comix“ - das ,,x“ steht fur ,x-ra-
ted“. So treten die Underground-Comics in
die Welt, die Uber headshops landesweite Ver-
breitung finden und bald auch in Westeuropa
kursieren. Crumbs Fritz the Cat avanciert zur
Kultfigur und dann sogar zum Kinostar.

Beinahe ein halbes Jahrhundert spater wird
»Zap Comix“ noch immer laufend nachge-
druckt und ist in der Tat die bis heute viel-
leicht bedeutendste Comicveroffentlichung
uberhaupt: Zum ersten Mal in der Geschichte
der Gattung ist der Kunstler hier allein sich
selbst verpflichtet, ohne verlegerischen Auf-
trag, ohne Vorgaben, Konventionen oder Zu-
gestandnisse an den Publikumsgeschmack.
Crumbs Geschichten handeln von Sex &
Drugs & Rock’n’Roll, aber auch von den ei-
genen Lastern und Psychosen. In etlichen sei-
ner Storys nimmt er selbst den Platz ein, der
bislang dem Helden zustand, vertraut sich
dem Leser an und tritt mit ihm in den Dialog.
Das ist neu und wird eine der Grundlagen,

auf denen bald die Graphic Novel gedeiht.
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Als Graphic Novel tituliert zum ersten Mal
Will Eisner 1978 einen Band mit vier Kurz-
geschichten: Das soll signalisieren, dass ,Ein
Vertrag mit Gott“ ein ,,Comic fur Erwach-
sene” ist — und einen literarischen Anspruch
erhebt. Den Anstof} zu Eisners Titelgeschich-
te gab der Tod seiner erst 16-jahrigen Toch-
ter wenige Jahre zuvor. ,Wenn es einen Gott
gibt, wie kann er so etwas zulassen?, emport
er sich immer wieder und verarbeitet den in-
neren Konflikt schliefflich in der Geschich-
te um den russischen Einwanderer Frimme
Hersh. Der sieht nach dem tragischen Tod
seiner Adoptivtochter seine Ubereinkunft
mit Gott gebrochen, durch ein gutes Leben
fair fur seine Demut entlohnt zu werden, und
wird nun aus Rache zum herz- und skrupel-
losen Ausbeuter der mittellosen judischen
Immigranten in der New Yorker Bronx.

,Ein Vertrag mit Gott“ ist keine autobio-
grafische Erzahlung, speist sich aber authen-
tisch aus Eisners Erleben und verhandelt eine
existenzielle Krise des Autors: Offene oder
verschlusselte Autobiografien finden sich
heute auffallend oft unter den Graphic No-
vels, denn Zeichnungen sind, gerade weil sie
Erzahlmomente ,einfrieren®, wie geschaffen
dafur, den Leser auch die Zwischentone ei-
nes Augenblicks spuren zu lassen. Durch den
personlichen Strich kann sogar eine gewisse
Intimitat entstehen. Eisner entwickelt in sei-
nen Kurzgeschichten darum auch eine neue
Asthetik und postuliert im Vorwort: ,Die
Einzelbilder sind im Gegensatz zur gewohn-
ten Form der Comics nicht mehr aneinander-
gereiht und haben die gleiche Grofle; sie neh-
men sich die Formate, die sie brauchen, und
oft fullt ein einzelnes Bild eine ganze Seite.”

Dass ausgerechnet ,,Ein Vertrag mit Gott“
ironischerweise gar kein Roman ist, son-
dern vielmehr eine Sammlung von Novellen,
konnte man als augenzwinkernden Finger-
zeig Eisners verstehen, dass jedes Ansinnen,
die Graphic Novel literaturwissenschaftlich
greifen zu wollen, zwangslaufig in die Irre
geht: Die Graphic Novel ist ein Wesen, dem
jede Moglichkeit offensteht, das tun und las-
sen kann und sich keineswegs ablosen lasst
vom klassischen Comic, von Bilderge-
schichten oder dem Bilderbuch. Viele sehen
Graphic Novels deshalb auch einfach nur als
,dicke Comicbucher®. Eisner hatte seinen
Band am liebsten als ,comic book“ bezeich-
net — aber so firmierten bereits die Hefte, von
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denen er sich gerade absetzen wollte. Der bri-
tische Zeichner Eddie Campbell versteht die
Graphic Novel darum eher als ,Bewegung®
denn als spezifische Form — und vielleicht ist
das der eleganteste Weg, ein Phinomen zu
umreiflen, bei dem es vor allem um eine inne-
re Einstellung geht, um die Haltung, die ein
Zeichner oder Autor einnimmt und mit sei-
nem Comic auszudrucken vermag,.

Jenseits des Atlantiks hat derweil in Frank-
reich Jean-Claude Forests ,Barbarella“ das
»Naturgesetz vom Comic als reine Jugend-
literatur ins Wanken gebracht. Im Nach-
klang des Pariser Mai folgen weitere Comics
pour adultes, etwa Pierre Christins und Enki
Bilals ,Légendes d’aujourd’hui“ (Legen-
den der Gegenwart), und 1975 grundet eine
Gruppe nach Kkunstlerischer Freiheit und
Unabhingigkeit drangender Zeichner, da-
runter auch Mcebius, das Magazin ,Métal
Hurlant“ (,,Schwermetall), das bald ebenso
popular wie einflussreich ist. Vier Jahre zu-
vor hatte der Literaturwissenschaftler Fran-
cis Lacassin mit seinem Buch ,,Pour un 9¢ art,
la bande dessinée“ dafur pladiert, den Comic
zur ,neunten Kunst“ zu kuren, und als die
nimmt ihn die ,,Encyclopédie“ von Larousse
jetzt auf. Die Gattung beginnt sich zu eman-
zipieren und das ihr per ,,Comics Code“ und
ahnliche Bestimmungen in den europaischen
Landern verordnete Dasein als Unterhal-
tungs-Fast-Food fur Kids abzustreifen.

Seither sieht es geradezu so aus, als wurde
sich der Comic noch einmal vollig neu erfin-
den: 1986, Superman steht bereits kurz vor
seinem 50. Geburtstag, infizieren Frank Mil-
lers ,Ruckkehr des Dunklen Ritters und
JWatchmen® von Alan Moore und Dave Gib-
bons selbst das Genre der Superhelden. 1990
grundet in Paris eine Handvoll junger Zeich-
ner den unabhingigen Verlag L’Association,
bei dem Marjane Satrapis ,,Persepolis“ oder
»Die heilige Krankheit“ von David B. erschei-
nen und internationale Bestseller werden, und
1992 erhialt Art Spiegelman fur seine Holo-
causterzahlung ,Maus® den Pulitzerpreis.

In Joseph Pulitzers ,,New York World“ hat-
te knapp 100 Jahre zuvor Richard F. Outcault
zum modernen Comic gefunden. Doch der
offenbart uns erst heute, welches erzahleri-
sche Potenzial eigentlich in ithm steckt.



Stephan Packard
Wie konnen
Comics
politisch sein?

ind Comics Uberhaupt politisch?“ — Diese

Frage von Journalistinnen und Journalis-
ten begegnete uns 2012 im Umfeld der 7. Wis-
senschaftstagung der
Gesellschaft fur Co-
micforschung in Frei-
burg immer wieder.l'
Die Tagung stand un-
ter dem Titel ,Co-
mics und Politik*, und
in den Diskussionen
wurde schnell klar,
dass die Verbindung
dieser Begriffe das
Vorstellungsvermo-
gen eines Publikums
herausfordern kann, das mit der Kunstform
Comics nicht gut vertraut ist: Was hat Do-
nald Duck mit Politik zu tun? Zu welcher
Partei konnte Asterix gehoren? Wofur de-
monstrieren Tim und Struppi? Wen wiahlt
Clark Kent? Aber auch in den Debatten
zwischen den versierten Comicleserinnen
und -lesern zeichneten sich Unsicherheiten
ab. Denn die Frage nach Comics und Poli-
tik reicht tiefer, wenn sie selbst genuin po-
litisch wird.

Stephan Packard

Es scheint zunichst offensichtlich, dass je-
denfalls dann Politik in Comics verhandelt
wird, wenn dies explizit geschieht. Dazu fin-
den sich unzihlige Beispiele: Auf den Co-
vern amerikanischer funnies wird ab 1942 fur
Kriegsanleihen geworben. Art Spiegelman er-
zahlt in ,MAUS* (1980-1991) die Geschichte
seines Vaters, der Auschwitz uberlebt hat —und
seine eigene als Uberlebender zweiter Genera-
tion. Der Spanier Carlos Giménez reagiert in
seiner Comicserie ,Paracuellos. Auxilio So-
cial“ (ab 1979) auf die politischen Umbruche
in den 1970er Jahren. In Warschau drucken
Jacek Fedorowicz und Jan Marek Owsinski
1984 illegal den Band ,,Solidarnos¢ — die ersten

500 Tage“, der die politische Streikbewegung
nacherzahlt und heroisiert. Der Comicjourna-
list Joe Sacco berichtet in den weithin bekannt
gewordenen Banden ,Palestine” (1993-1996),
»Safe Are Gorazde“ (2000) und ,,Footnotes in
Gaza“ (2009) von Kriegen und Terror. Olivier
Faure behandelt in seinem Comic ,,Ségo, Fran-
cois, Papa et moi“ (2007) den Wahlkampf der
franzosischen Sozialistin Ségolene Royal.

Diese Liste liele sich fast endlos fortsetzen
und reprasentiert ein grofles Corpus an Co-
mictexten, deren Teilnahme am politischen
Diskurs kaum bezweifelt werden kann. Es
konnte also zunachst so scheinen, als ware auf
der Suche nach Politik in Comics jenseits der
bekanntesten, oft an Kinder gerichteten und
offenbar unpolitischen Mainstreamcomics ein
Schatz zu entdecken, der aus den selteneren,
an erwachsenen Lesern und politisch relevan-
ten Themen orientierten Autoren- und Avant-
gardecomics besteht. Diesen Schatz zu heben,
wire dann Teil der Emanzipation einer Kunst-
form, die eben zu Unrecht zu lange als reine
Kindersache und kulturindustrielle Massen-
ware betrachtet wurde: Gerade Spiegelman
und Sacco werden immer wieder zitiert, wenn
es darum geht, dass Comics doch mehr seien
und womboglich gar grofleren kulturellen Wert
haben sollen, als man bisher gemeint habe.

Diesen Schatz gibt es zweifellos. Er soll-
te jedoch nicht davon ablenken, dass es auf
den dritten Blick politisch nicht irrelevant
sein kann, wenn wochentlich Abenteuer eines
Helden geschildert werden, der in seinem ei-
genen Geld schwimmt und dem die halbe Welt
gehort, wahrend er die andere Hilfte gerade
erobert. Die Erzahlungen von ubermensch-
lich begabten Individuen, die als Superhel-
den gewohnliche Sterbliche vor kosmischen
Gefahren beschutzen und sich im Privatle-
ben fur eine burgerliche amerikanische Iden-
titat entscheiden, sagen etwas uber Macht und
zugleich daruber, was Normalitat sei, wo die
Fiktion ende. Beim kleinen gallischen Dorf
geht es offensichtlich um Widerstand, doch
lassen sich die Geschichten um Asterix und
Obelix auch nach der Physiognomie des dun-
kelhiutigen, dicklippigen Piratenausgucks
und der hilflosen Darstellung von Frauen
in der Nahe mannlich besetzter Macht, von
Gutemine bis Maestria, befragen.

I' Vgl. hier und im Folgenden Stephan Packard
(Hrsg.), Comics und Politik, Berlin 2014.
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Diese politischen Dimensionen wiegen
umso schwerer, als sie so sehr auf der Ober-
flache zu liegen scheinen, dass wir sie ge-
rade deswegen ignorieren wollen. Nur auf
den dritten Blick werden sie wieder sicht-
bar, und erst beim vierten oder funften Ver-
such gelingt es, sie zu deuten. Denn offen-
sichtlich griffe es viel zu kurz, Dagobert
Duck entweder als Helden des Kapitalis-
mus oder der Kapitalismuskritik zu lesen,
oder , Asterix“ als einen rassistischen Text
zu interpretieren. Das politische Potenzial
der karikierenden Zeichnungen erhalt gera-
de dadurch seine Tiefe: Da wir langst wis-
sen, dass sie Stereotype Ubertreiben, meinen
wir bisweilen, es werde hier gar kein Ste-
reotyp mehr verbreitet. Von den abenteuer-
lichen Schatzsuchen der reichsten Ente der
Welt haben wir langst akzeptiert, dass sie
nun einmal fast immer gewinnt und stets
reicher wird. Dann scheint es fast, als wer-
de von diesem absurden Reichtum tuber-
haupt nicht mehr erzahlt, weil immer da-
von erzahlt wird. Solche Themen werden
gleichsam transparent, da sie sofort wieder-
erkannt werden und wir durch sie hindurch
direkt auf die Geschichte blicken, die dies-

mal Thema sei.

Die Comics sagen nicht unbedingt das,
was die gleichen Inhalte in einem anderen
Kontext besagen konnten: Sie zeigen, wenn
sie rassistische Gesichter und Symbole des
Kapitals vorfuhren, nicht unbedingt Rassis-
mus und setzen nicht unbedingt ihr symbo-
lisches Kapital fur das Regiment des freien
Marktes ein. Aber gerade indem sie mit die-
sen einfachen Zuordnungen brechen, indem
sie der politischen Topik ihre sprachlichen,
bildlichen und semantischen Allgemeinplat-
ze entwenden, eroffnen sie ein neues Feld fur
Politik in einem weiteren und tieferen Sin-
ne. Man konnte hier mit dem franzosischen
Philosophen Jacques Ranciere gegenuber
der offensichtlichen, opaken (Tages-)Poli-
tik (police) von einer genuinen Politik (poli-
tigue) im emphatischen Sinne sprechen, die
selten sichtbar wird, und durch deren Sicht-
barkeit wiederum unsicher wird, was sonst
auf den ersten Blick verstandlich scheint.P?
Diese emphatische Politik hat in Comics die
Logik einer Entfuhrung. Schlagworte und
Ikonen des politischen Diskurses werden
ithm ent- und dabei weggenommen: Zwi-

I Vgl. Jacques Ranciere, La Mésentente, Paris 1995.
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schen den anderen Bildern des Comics be-
deutet das gewohnte Bild nicht mehr dassel-
be; in der vereinfachten Karikatur kann das
Stereotyp komplizierter und in der Selbst-
verstandlichkeit die Macht des Kapitals un-
verstandlich werden.

Spatestens dann setzt die Marginalitat von
Comics als billiges, vermeintlich nur an Kin-
der und auf Unterhaltung gerichtetes Pro-
dukt der Kulturindustrie ihrem politischen
Charakter keine engen Grenzen mehr, son-
dern tragt zu ihrem politischen Potenzial bei.
Wer sie aus den Ecken dieser scheinbar harm-
losen und unseriosen Randstandigkeit be-
freien will, lauft vielleicht Gefahr, viele die-
ser Comics misszuverstehen und die Politik
zwischen Donald Duck und Asterix zu un-
terschatzen — manchmal auch den politischen
Gehalt derjenigen Comics zu Uberschitzen,
deren Ernsthaftigkeit und parteipolitischer
Bezug offensichtlich ist. Letztere brechen die
bestehende politische Ordnung kaum auf,
sondern bestatigen sie.

Vielmehr ist ernst zu nehmen, dass jene
kulturell randstandigen Comics zwischen der
tabubrechenden Widerstandigkeit der Un-
derground ,,Comix“ der 1960er und 1970er
JahreP und der vorgeschobenen Harmlosig-
keit des ,Lustigen Taschenbuchs“ einen eige-
nen Ort besetzen, an den sie Worte und Mo-
tive des politischen Mainstreams entfuhren:
einen Ort, an dem sie diese Inhalte in ihren
Karikaturen und ungebremsten Bildreihen
bis zur Kenntlichkeit verzerren konnen. Jen-
seits oder gerade im Kern der expliziten Be-
handlung der Politik in Comics sowie der
Comics durch die Politik gibt es daher eine
politische Asthetik des Comics zu entde-
cken, die die besonderen formalen und his-
torischen Moglichkeiten der Kunstform erst
ausschopft.

Politik in Comics und
Comics in der Politik

Entsprechend gibt es auf die Frage nach der
Politik, die in Comics thematisiert und von
Comics betrieben wird, zwei Antworten. Da
gibt es engagierte Comics wie den Bildungs-

P Vgl. Patrick Rosenkranz, Rebel Visions. The Un-
derground Comix Revolution 1963-1975, Seattle
2002.



comic ,,Andi“, der von 2005 bis 2009 aus dem
staatlichen Projekt ,,Verfassungsschutz durch
Aufklarung gefordert wurde und Episoden
aus dem Leben von Schulkindern erzahlt,
die uber Rechtsextremismus, Islamismus
und Linksextremismus aufgeklart werden
und aufklaren.l* Auch gibt es Comics, die in
rechtsradikalen Fanzines, NPD-Parteiwer-
bung und Rechtsrock-Booklets rassistische
Stereotype und Angste vor Uberfremdung
schuren.FP Ebenso gibt es Darstellungen und
Berichte im Comicjournalismus, wie zum
Beispiel Jean-Yves Dohoos ,Soigne ta gau-
che“ (,Halte die Linke hoch!%, 2007), in de-
nen der Journalist nicht nur Uber die Sozia-
listische Partei Frankreichs zwischen 2003
und 2006 berichtet, sondern auch von sei-
nen Schwierigkeiten, dabei an Informatio-
nen zu kommen. Es gibt aber auch Sid Jacob-
sons und Ernie Colons staatlich autorisierte
Comicversion des Berichts der 9/11-Kom-
mission (2006), Stellungnahmen wie Thom
Hartmanns und Neil Cohns ,We the Peo-
ple: A Call to Take Back America“ (2004), das
die politische Entwicklung der USA nicht
nur in der ersten Amtsperiode von George
W. Bush angreift, sowie engagierte Sach-
texte wie den Interview-Comic ,Die grofle
Transformation® (2013), in dem Naturwis-
senschaftlerinnen und -wissenschaftler so-
wie Comickunstlerinnen und -kunstler uber
den Klimawandel informieren und mit dem
Untertitel ,Klima — Kriegen wir die Kurve?“
zum Handeln aufrufen. Sie alle sind Spielar-
ten engagierter politischer Pladoyers bezie-
hungsweise der Sachlichkeit mehr oder weni-
ger verpflichteter politischer Information, die
im Detail die besonderen Mittel des Comics
einsetzen, um am politischen Diskurs teilzu-
nehmen, wie es auch schriftliche Texte, Fern-
sehsendungen, Radiobeitrage, Filme, Plaka-
te, Reden und Web-Beitrage tun.

Die zweite Antwort bezieht sich da-
rauf, wie die spezifischen Kunstmittel des
Comics eine eigene, andere Politik als der
Mainstream entwickeln. Frank Millers Co-
micspektakel ,,300“ (1998) etwa erzihlt die

I* Vgl. Thomas Grumke, ,Andi“ - Bildungscomic
fur Demokratie und gegen Extremismus, in: Ralf Pa-
landt (Hrsg.): Rechtsextremismus, Rassismus und
Antisemitismus in Comics, Berlin 2011, S. 182-191;
Peter Schaaff, ,Kein Auftrag wie jeder andere” —
Uber die Arbeit am Bildungscomic ,,Andi®, in: ebd.,
192-203.

I Vgl. Ralf Palandt, Einleitung, in: ebd., S. 6-60.

Schlacht zwischen Spartanern und Persern
an den Thermopylen und inszeniert sie als
Schaukasten westlicher Helden der Freiheit
und des Individualismus, die gegen einen
Ansturm gesichtsloser Massen und fremdar-
tig verformter Korper unter der Tyrannei des
Perserkonigs Xerxes bestehen mussen. Dabei
droht ihnen Verrat aus ihrer eigenen Gesell-
schaft seitens der Priester, der Intellektuellen
und der ausgeschlossenen Kranken, die als
abscheulich dargestellt sind: Wer schwach ist,
ist bose. Die Selbstverstandlichkeit des kari-
kierten Korpers und der genreublichen Mas-
senschlachten erreicht hier einen Hohepunke,
an dem zeichnerisches Genie einfachste poli-
tische Klischees zelebriert. Nicht erst durch
Zack Snyders Verfilmung von 2007 ist ,,300“
ein Klassiker der jungeren Comicgeschichte
geworden.

Darauf antworten 2013 mit dem in je-
der Hinsicht kleiner angelegten Sechstei-
ler ,Three“ der Autor Kieron Gillen und
die Kunstler Ryan Kelly, Joride Bellaire und
Clayton Cowles. Es ist die Geschichte einer
Sklavin und zweier Sklaven aus Sparta, die vor
den Nachstellungen ihrer morderischen Her-
ren flichen mussen, nachdem einer von ihnen
gewagt hat, selbst Kriegsgeschichten aus ih-
rer, aus der anderen Perspektive zu erzihlen.
In Zusammenarbeit mit Althistorikern, die
im Anhang auch in Interviews zu Wort kom-
men, erzahlt Gillen eine nicht weniger aben-
teuerliche, aber widerstandigere, gebroche-
nere und anspruchsvollere Geschichte. Dazu
dient thm ein Personal, das mit den politi-
schen Erwagungen eines gekrankten Lake-
dimonenfursten, seinen Familienbeziechun-
gen, der okonomischen Situation zugereister
Hiandler in Sparta und vor allem den ver-
schiedenen Sklavenklassen, im Felde, auf den
Feldern und in den Stadthiusern differen-
zierte Konstellationen durchspielt, auf deren
Grundlage er umso deutlicher Partei ergreift:
diesmal gegen die Fursten im Felde.

Neben dem Geschick der Gegenkompo-
sition und dem raffinierten Erzihlverfah-
ren, das in immer wieder neuer Verschach-
telung verschiedene Erzahler und ihre
Perspektiven gegeneinander antreten lasst,
greift ,, Three* auf die besonderen Moglich-
keiten der Kunstform zuruck, die sie gegen
die Transparenz scheinbar selbstverstand-
licher Stereotype wendet: Die Krypteia,
die adelige spartanische Jugend, die Sklaven
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Abbildung 1

$PARTA.

_

Quelle: Kieron Gillen et. al., Three Nr. 2, Berkeley 2013, S. 14.
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zum Sport jagt und totet, ahnelt Raubvogeln
und Aasgeiern. Die Unsicherheit, ob das
Gezeichnete und wie es erzihlt wird nicht
irrefuhre, ist allgemein. Die Darstellung
der antiken Statuen, die die Straflen Spartas
saumen, desorientiert den Blick der Leser-
schaft, weil diese Statuen durch nichts von
den gezeichneten Lebenden zu unterschei-
den sind (Abbildung 1): Comic wie Skulptur
bilden das Leben nur nach, wie wir auf den
dritten Blick erkennen; keinem ist ganz zu
trauen, und nur das genuin politische Ne-
ben- und Gegeneinander vieler verschiede-
ner Bilder kann ein unmogliches Abbild der
Wahrheit ersetzen. Damit greift der asthe-
tische Entwurf von der Historie auf gegen-
wartige Politik uber: , This is a book about
class®, stellt Gillen im Nachwort der ersten
Ausgabe fest.

Noch unmittelbarer entfuhren sogenann-

te Raubcomics die Bilder ihrer Vorlagen und
rauen sie durch neue Zusammenstellungen
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und Kombinationen an. ,,Asterix und das
Atomkraftwerk®, das in den 1980er Jahren
aus der Anti-AKW-Bewegung hervorging
und als dessen Verfasser laut Selbstbeschrei-
bung ,,U. Raub“ und ,G. Druck® firmie-
ren, ist nur der in Deutschland bekannteste
Band dieser Art. Die Funktion des Alterna-
tivmediums, das jenseits etablierter Medien
Inhalte und Positionen kommuniziert, die
dort fehlen, kann Comics in ihrer kulturel-
len Marginalitat generell zukommen. Dann
inszeniert der Comic dies, indem er sich als
unmittelbare Alternative zu seiner Vorlage
prasentiert.I®

Damit stellt er sich gegen eine der offen-
sichtlichsten Machtstrukturen, in denen Co-
mics Objekt der politischen Ordnung wer-
den, die sie anderswo als ihren Gegenstand
behandeln: Urheber- und Verwertungsrech-
te regieren die Produktion und den Vertrieb
der verschiedenen Genres und hinterlassen
eigene Spuren in der Gestalt der Comics. So
lasst sich etwa an den Superheldencomics
des Verlags DC ablesen, wann die Rech-
te fur Superboy zwischen seinen Schopfern
Jerry Siegel und Joe Shuster und dem Ver-
lag hin- und hergewandert sind: Mal stirbt
oder verschwindet ein Held, fur den dem-
nachst groflere Tantiemen zu zahlen wiaren,
dann taucht er wieder aus einem Paralleluni-
versum oder einem Gefingnis im Inneren
der Sonne auf, wenn ein Gericht zu Guns-
ten des Verlags entscheidet. Diese Manover
gehoren zur Arbeit an unseren postmoder-
nen Mythen dazu. Unsere heutigen popula-
ren Heldengeschichten sind Eigentum, und
sie neu nachzuerzihlen ist nur in Parodien
oder Alternativmedien von fraglicher Lega-
litat moglich.

Die Figuren und Geschichten mussen
deswegen die Gestalt eines Gegenstands
annehmen, den das Gesetz als mogliches
Eigentum begreift. So wurde in einem US-
amerikanischen Prazedenzfall 1940 ent-
schieden, dass gerade die Geheimidentitat
und das burgerliche soziale Umfeld Super-
mans als Clark Kent ihn als Figur wieder-
erkennbar und sein Copyright schutzfihig
mache. Die Verteidigung des kleineren Ver-
lags Brun Publishing, sein ,Wonderman“

I° Vgl. Ralf Palandt, Mit Asterix auf die Barrikaden —
Die Raubcomics der Neuen sozialen Bewegungen, in:
Comic-Preiskatalog 2011, Wien 2010.



beruhe doch auf den uralten Heldenge-
schichten vom Typ des Herkules und ver-
letze daher kein Urheberrecht, konne da-
gegen nicht bestehen. Seither gehoren die
damals noch recht neuen und wandelbaren
Figuren aus Clarks Privatleben untrennbar
zu Superman.V

Expliziter richten sich Gesetzgebung,
Rechtsprechung und einzelne politische Ini-
tiativen dort auf den Gegenstand Comics,
wo diese unmittelbar den Anforderun-
gen einer Propaganda oder der Zensur un-
terworfen werden. Die Besonderheiten der
Kunstform zeichnen sich hier einerseits in
der Freiheit der parodistischen und satiri-
schen Genres ab, die durch Rechte auf freie
Meinungsauflerung, Freiheit der Kunst und
Freiheit der Presse geschutzt werden kon-
nen. Andererseits war die spezifische As-
thetik des Comics und seine Randstellung,
die ithn mal als obszon, mal als aufsichtsbe-
durftige Kinderliteratur erscheinen lasst, oft
Grundlage fur Interventionen, die sich auf
Sittlichkeitsgebote oder den Schutz der Ju-
gend beriefen.

Seit Mitte des 20. Jahrhunderts kehrt diese
Debatte immer wieder zu Fredric Werthams
Monographie ,Seduction of the Innocent”
(Verfuhrung der Unschuldigen) von 1954 zu-
ruck, die Comics als Verursacher jugendli-
cher Verwahrlosung und Delinquenz verur-
teilte. In der Folge kam es in den USA und
auch in Deutschland zu Comicverbrennun-
gen und verschiedenen Gesetzesinitiati-
ven. In den USA wurden letztere grofiten-
teils durch die Grundung einer freiwilligen
Selbstkontrolle, der Comics Code Authori-
ty, umgangen, die fast ein halbes Jahrhundert
Mafistabe fur die inhaltliche Harmlosigkeit
von Mainstreamcomics setzte.l' In der Bun-
desrepublik waren verschiedene Comics im-
mer wieder Thema fur die Bundesprufstel-
le fur jugendgefahrdende Schriften (heute:
fur jugendgefahrdende Medien). In der DDR
wurde die Verfolgung von West-Comics we-
sentlich durch die Ubernahme der gleichen

I Vgl. Bob Ingersoll, The Law is an Ass, in: Comics
Buyers’ Guide, Nr. 602 vom 31.5.1985; Peter Coogan,
Superhero, Austin 2006; Stephan Packard, Copyright
und Superhelden, in: Claude D. Conter (Hrsg.): Jus-
titiabilitat und Rechtmafigkeit, Amsterdam 2010.

I* Vgl. Amy Kiste Nyberg, Seal of Approval. The
History of the Comics Code, Jackson, Mississippi
1998.

Argumente gerechtfertigt, wahrend eigene
Produktionen etwa die beruthmt geworde-
nen ,Digedags“ umfassten, die der Schopfer
Hannes Hegen ausdrucklich nicht als Comic,
sondern als ,,Bildergeschichte” entwarf.lP’

Obwohl Werthams Thesen kaum haltbar
sind, kommt thm das Verdienst zu, als einer
der Ersten einen detaillierten analytischen
Blick auf die Bild- und Textgestaltung, die
Inhalte und Verfahren der Kunstform ge-
richtet zu haben. Das sollte lange Zeit so blei-
ben, wihrend Comicforschung erst langsam
an wissenschaftlicher und akademischer An-
erkennung gewann. Neben dem Fandiskurs
ist daher die Geschichte der Comickontrol-
le und -zensur auch ein wesentlicher Teil der
Geschichte einer Forschung und Rezeption
zu Comics geworden. Die Politik um Comics
formt und archiviert deren Geschichte.

Politische Asthetiken des Comics

Comics in der Politik und Politik in Comics
gibt es also in grofler Menge. Es lohnt sich
dabei jeweils, nicht nur die expliziten The-
men und Pladoyers, sondern auch die as-
thetischen Besonderheiten eines randstan-
digen, karikierenden Mediums in den Blick
zu nehmen.

Comics spielen ein kompliziertes Spiel mit
Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit, Sagbarkeit
und Unsagbarkeit. Sie zeigen uns, wovon sie
sprechen: Aber oft sagen sie uns nicht, wie
das aussieht, was sie zeigen. So lasst sich nicht
beantworten, ob Donald und Dagobert En-
ten sind oder Menschen, die nur als Enten ge-
zeichnet werden — worauf der Duck-Kunstler
Don Rosa immer wieder besteht. Wir konnen
nicht sagen, wie sehr sich Superman als Su-
perman und Clark Kent ahneln, weil wir ihre
Abbilder nur als Cartoons haben. Wie grof§
ist Charlie Browns Kopf? Wie rund ist Aste-
rix’ Nase? Und haben Superhelden blaue Fle-
cken, wo sie von Fausten und Atomraketen
getroffen wurden?

Diese Spielereien erweisen sich in der po-
litischen Asthetik der Comics als alles an-
dere als harmlos. Art Spiegelmans ,MAUS“

I Vgl. Gerd Lettkemann/Michael F. Scholz, ,Schul-
digist schliefflich jeder ...“: Comics in der DDR, Ber-
lin 1994, S. 13 ff.
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Quelle: J. Michael Straczynski/John Romita Jr., Amazing Spi-
der-Man, Nr. 2.36, 2001, S. 9 (Ausschnitt).
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legt seinem Personal eine scheinbar einfa-
che Metapher zugrunde: Juden werden als
anthropomorphisierte Mause, Deutsche als
Katzen, Amerikaner als Hunde gezeichnet.
Auf der Oberflache scheint der Comic da-
mit die rassistische Weltsicht der Morder zu
ubernehmen, auch wenn er Partei fur die
gejagten Mause ergreift.

Bei dem belgischen Verleger La Cinquieme
Couch erschien 2012 unter dem Titel ,,Katz“
ein Raubcomic besonderer Art, der diese
Kritik am Original ubt, indem er alle Figu-
ren mit Katzenkopfen ubermalt — und an-
sonsten jede Seite von ,MAUS® identisch
wiedergibt. Spiegelman verurteilte das Buch,
und sein Verleger erreichte mit Hilfe des Ur-
heberrechts, dass alle erreichbaren Exemplare
von ,Katz“ vernichtet wurden. Tatsachlich
aber geht die Kritik von , Katz“ an der kom-
plexen Arbeit, die ,MAUS* an der Tiermeta-
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phorik vollbringt, vorbei.l® ,MAUS* reflek-
tiert auf vielfiltige Weise, wie die scheinbar
naturlich verburgte Identitat der Mause und
Katzen zwischen der biologischen Selbstver-
standlichkeit eines Schiadels und der Frag-
wurdigkeit einer nur ubergestreiften Maske
changiert: wie der Blick der anderen den ei-
genen Anblick und das fundamentalste Eige-
ne fixieren kdnnen, und wie dies den eigenen
Blick bestimmt, der aus der Maske heraus-
schaut.I'! Der rassistische Blick kommt also
in ,MAUS® durchaus vor; aber er entfuhrt
ihn auch und verzerrt ihn, bis seine Verzer-
rungen und Aporien unausweichlich sicht-
bar werden. Dies geschieht gerade dadurch,
dass zu keinem Zeitpunkt eine Tiermaske
abgenommen werden kann, sodass darun-
ter ein echtes Gesicht zum Vorschein kame.
Eine solche Wahrheit gibt es nicht, wohl aber
die Konkurrenz der verschiedenen Bilder, die
uns alles zeigen, aufler, was es zu sehen gibt.

Dies gilt jedoch nicht nur fur Spiegelmans
Avantgarde, sondern auch fur die Aufnahme
von Politik in den Comicmainstream. Auch
hier wird mit der verzerrten Wahrnehmung
von Comics, den Verschiebungen des Sag-
baren und Sichtbaren, gearbeitet: ,,You can-
not hear us for the cries, but we are here.“ le-
sen wir im Blockkasten eines Markropanels
aus der beruhmten ,Black Issue“ von ,,Ama-
zing Spider-Man“ aus dem Dezember 2001
(Abbildung 2).1?

John Romita Jr. zeichnet hier die Zersto-
rung der Anschlige vom 11. September 2001.
Spider-Man ist genau dort zu sehen, wo er
eben nicht zu sehen war: Bei Rettungs- und
Aufriumarbeiten inmitten der zerstorten
Turme des World Trade Centers. Joe Michael
Straczynskis Text zu dem Bild versichert
uns, er ware auch zu horen gewesen, wenn
er nicht — eben nicht zu horen gewesen ware.
Das Sichtbare und das Sagbare werden ver-

I Wie auch an der restlichen, prazise gestalteten pa-
rodistischen Asthetik, die Spiegelman in seine diffe-
renzierte Bezugnahme zur Shoah investiert, und zu
der auch ein Detail wie die Grofischreibung des Titels
gehort.

I Vgl. Ole Frahm, Genealogie des Holocaust. Art
Spiegelmans MAUS - A Survivor’s Tale, Munchen
2006.

I Amazing Spider-Man, Nr. 2.36, Dezember 2001.
Die folgende Analyse erschien bereits in: Stephan
Packard, Politisches im Comic und Comics in der Po-
litik: Einleitung, in: S. Packard (Anm. 1), S. 9-19.



schoben: Die sinnliche Gegenwart am Ort
eines Geschehens, die Spider-Man fur sich in
Anspruch nimmt, findet nur in diesem Zwi-
schenraum statt, in dem auch die klare Rol-
lenverteilung der Superhelden (,we“) und
der burgerlichen Normalitat (,,you®) fixiert,
aber im selben Moment auf ihn beschrankt
ist. Die Bilder der Zerstorung und das Pa-
thos der Sprache vom 11. September nimmt
sich dieser Comic aus den allgegenwiartigen
politischen Diskursen, die um dieses Ereig-
nis kreisen. Er gibt ihnen dafur seine Bil-
der und seine Worter zuruck. Die ,Black
Issue“ bleibt mit ihrer asthetischen Insze-
nierung einer doppelbodigen Sinneswahr-
nehmung auf dem Zaun sitzen: Sie ruhrt nur
an die eigentliche Politik, ohne sie ins Bild
zu bringen oder gar verindern zu wollen,
und beschwort die Sicherheit gerade ihrer
Fiktionen von Macht und Ordnung, die jen-
seits der Moglichkeiten sinnlicher Wahrneh-
mung angedeutet und so eben doch in Bild
und Wort prasentiert werden.

Acht Jahre spater wird diese Balance mit
einem deutlichen Signal als abgeschlos-
sen markiert, das eine neue Politik erlaubt:
In der Nummer 614 von ,Amazing Spi-
der-Man“ schreibt Mark Waid und zeich-
net Paul Azaceta im November 2009 die
Zerstorung des ,Daily Bugle®, einer fik-
tiven Zeitung im halbfiktiven New York
der Marvel-Comics, als Zusammenbruch
zweier Wolkenkratzer auf Manhattan (Ab-
bildung 3), die weiteren Bilder zitieren die
»Black Issue“ direkt.I'®> Das Pathos der Po-
litik ist dem alltaglichen Pathos der Zer-
storungswut in Superheldencomics gewi-
chen, und diese hat sich das Bildmotiv des
11. Septembers schliefilich vollig angeeig-
net. Das macht zwar keine Politik, weil es
die Politik erst recht in Ruhe lasst; die Bil-
der der Tagespolitik aber bringt es in Un-
ruhe. Weil es ganz ohne eine solche Unruhe
und Aneignung in Comics vielleicht nicht
geht, weil Comics also in diesem Sinne im-
mer auch eine Form der appropriation art
sind,I"* eignet ihnen ein grundlegendes wi-
derstandiges oder subversives Potenzial.

I® Vgl. Stephan Packard, Aneignung einer popula-
ren Allegorie. Wie Marvels Comics aufhoren, von
9/11 zu erzihlen, in: Julia Stubenbock/Lara Waldhof
(Hrsg.), Nine Eleven, Innsbruck 2012.

I Vgl. unter anderem Jean-Christophe Menu, Asso-
ciation et le reportage, in: 9¢ Art, (2002) 7, S. 61-64.

Abbildung 3

Quelle: Mark Waid/Paul Azaceta: Amazing Spider-Man, Nr. 614,

2009, S. 21.

Selbst und vielleicht sogar gerade in dem
superheldentypischen Bild von 2009 ware
dann ein politisches Moment den Comics
eigen.

Diese Moglichkeit einer generellen oder
generell zur Verfugung stehenden politischen
‘Asthetik des Comics, ihre Perspektiven und
Grenzen sowie die Fragen nach der Gefahr,
tatsachliche politische Inhalte damit zu ni-
vellieren, und nach der Gefahrlichkeit, die je-
der einzelnen Lekture damit zuruckgegeben
werden konnte, gilt es zu verhandeln, wenn
von Comics und Politik die Rede sein soll.
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Christine Gundermann

Geschichtskultur in

Sprechblasen: Comics

in der politisch-
historischen Bildung

eit gut 20 Jahren haben Geschichtsdidakti-

kerinnen und -didaktiker und damit auch
Geschichtslehrkrafte den Comic fur sich ent-
deckt. Was anfangs als
exotische Anniherung
an ein jahrzehntelang
als verdummend ver-
schrienes Medium der
Popularkultur galt, ist
nunmehr auf didakti-
scher und padagogi-
scher Ebene ein aner-
kannter Zugang zum
historischen Lernen — theoretisch zumindest.
Denn nach wie vor findet der Comic nur au-
Berst selten einen Platz im Unterrichtsalltag
und noch seltener im Curriculum. Vorherr-
schend ist noch immer seine Nutzung als Mo-
tivationsquelle fur uninteressierte oder ,bil-
dungsfernere Zielgruppen, spezifische Auf-
bereitungen und damit Angebote fur einzelne
Unterrichtseinheiten gibt es kaum. Zudem ist
das Wissen uber das Medium selbst bei Lehr-
kraften an Schulen und Universitaten noch
sehr begrenzt, ebenso wie bei Schulerinnen
und Schulern. Gleichzeitig lasst sich ein Trend
auflerhalb schulischer Bildungsstitten beob-
achten, hin zu immer mehr und immer ge-
zielterer Arbeit mit Comics. Dieser Beitrag
soll daher einen kurzen Einblick in den Markt
der Comics mit historischen Inhalten — soge-
nannte Geschichtscomics — bieten und in ei-
nem zweiten Schritt aktuelle geschichtsdidak-
tische Diskurse rund um das Medium vorstel-
len, bevor in einem Ausblick derzeitige Nut-
zungsmodi betrachtet werden.

Christine Gundermann

Zeitgeschichte und sonst nichts?

In den vergangenen Jahren hat sich der Comic-
markt verandert. Trotz digitaler Konkurrenz-
produkte und rucklaufiger Auflagenhohen
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haben sich die sogenannten Graphic Novels
mittlerweile fest in Europa etabliert. Im Be-
reich der Geschichtscomics finden sich in der
Masse an Neuerscheinungen nach wie vor
hauptsiachlich Werke, die Zeitgeschichte the-
matisieren. Dabeli ist vor allem die starke Zu-
nahme biografischer und autobiografischer
Werke auffallig — nicht nur uber herausragen-
de und historisch allgemein bekannte Person-
lichkeiten wie Anne Frank oder Dietrich Bon-
hoeffer, sondern auch uber Personen wie den
Boxer Hertzko Haft, die Retterin judischer
Kinder aus dem Warschauer Getto Irena Send-
ler oder die Holocaustuberlebende und Co-
mickunstlerin Lily Renée, um nur wenige Bei-
spiele zu nennen.I

Dieser Boom (auto-)biografischer Werke
hat mehrere Grunde. Zum einen sind gera-
de bei Aufarbeitungen der Lebensgeschich-
ten bekannter Personlichkeiten die 0konomi-
schen Aspekte nicht zu unterschitzen. Der
Ansatz, bereits bekannte Biografien in grafi-
scher Form zu bearbeiten, birgt aber auch Po-
tenziale, die iber den klassischen Text hinaus-
gehen. Gerade der gewahlte Zeichenstil kann
in Kombination mit spezifischen beschriebe-
nen Lebensabschnitten neue Interpretatio-
nen einer Personlichkeit eroffnen. Ein ebenso
wichtiger Aspekt scheint die Erzahlung neu-
er Heldengeschichten zu sein. Oftmals wer-
den - gerade in Biografien aus der Zeit des
Zweiten Weltkrieges — neue Widerstands-
oder Uberlebensgeschichten erzahlt, die Per-
sonen oder Personengruppen eine Stimme
verleihen sollen, die bis dahin nicht oder nur
selten gewurdigt wurden, wie ,,Irena’s Jar of
Secrets“ belegt. Seltener verzichten Zeichne-
rinnen und Autoren auf solche positiven Plot-
linien. Ein gutes Beispiel hierfur ist ,Rosa
Winkel“, einer der ersten Comics, der sich
der Verfolgung von Homosexuellen wah-
rend des Nationalsozialismus und ihrer be-
schimenden Behandlung als Opfer danach
widmet.l? Comics, die mit Brichen, Wider-

I' Vgl. Sid Jacobson/Ernie Colon, Het Leven van
Anne Frank. De grafische Biografie geautoriseerd
door het Anne Frank Huis, Amsterdam 2010; Moritz
Stetter, Bonhoeffer, Gutersloh 2010; Reinhard Kleist/
Alan Scott Haft, Der Boxer. Die wahre Geschichte
des Hertzko Haft, Hamburg 2012; Marcia Vaughan/
Ron Mazellan, Irena’s Jar of Secrets, New York 2011;
Trina Robbins/Anne Timmons, Lily Renée. Escape
Artists, New York 2011.

I Vgl. Michel Dufranne/Milorad Vicanovi¢/Edmund
Jacoby, Rosa Winkel, Berlin 2012.
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spruchen und Reflexionen arbeiten, sind vor
allem solche mit autobiografischen Ansitzen.
Meist handelt es sich hier um Kiunstlerinnen
und Kunstler der zweiten oder dritten Gene-
ration, die die Geschichte ihrer Eltern oder
Grofleltern aufarbeiten. Damit bieten sie ei-
nen hervorragenden Einblick und Einstieg in
Erinnerungsdiskurse. Den meisten Kunst-
lern gelingt es in diesen Comics, ihre eige-
ne Perspektive und damit die Perspektivitat
der erzihlten Historie grafisch und sprach-
lich einzufassen und fur die Leserinnen und
Leser sichtbar zu machen; jungere Werke wie
~We won’t see Auschwitz®, ,Das Erbe“ oder
»Kiesgrubennacht“ belegen dies.P

Ein weiterer Trend ist die vermehrte Nut-
zung von Comics in Museen und Gedenkstat-
ten. In diesem Zusammenhang ist die gezielte
Herstellung von Comics zu Themenschwer-
punkten und Anniversarien zu beobachten.
Gerade Jahrestage beflugeln bekanntlich die
Geschichtskultur vieler Lander — anhand von
TV-Produktionen ist das besonders deutlich
zu erkennen, fur den Geschichtscomic gilt das
jedoch ebenso. So lassen sich zum Beispiel im
Zuge des Gedenkjahres 2014 vermehrt Pro-
jekte zum Ersten Weltkrieg beobachten, wie
das ,Tagebuch 14-18 — Vier Geschichten aus
Deutschland und Frankreich“ oder auch das
neueste Werk von Joe Sacco ,,Der Erste Welt-
krieg. Die Schlacht an der Somme* belegen.I*

Dass auch Museen und Gedenkstatten im-
mer mehr mit Comics arbeiten, ist zumindest
in Deutschland noch oftmals als Pionierleis-
tung von Museumspadagoginnen und -pa-
dagogen zu sehen, in anderen Liandern wie
Frankreich und den Niederlanden ist dies
hingegen weitaus haufiger der Fall.P Ein gu-
tes Beispiel fur die Nutzung von Comics an

P Vgl. Jéerémie Dres, We Won’t See Auschwitz, Lon-
don 2012; Rutu Modan, Das Erbe, Hamburg 2013;
Volker Reiche, Kiesgrubennacht, Berlin 2013.

I* Vgl. Alexander Hogh/Jorg Mailliet, Tagebuch
14-18. Vier Geschichten aus Deutschland und Frank-
reich, Koln 2014, http://50jahre.dfjw.org/50projekte/
deutsch-franz%C3%B6sischer-comic-zum-ersten-
weltkrieg-tagebuch-14-18-vier-geschichten-aus (9.7.
2014); Joe Sacco, Der Erste Weltkrieg. Die Schlacht
an der Somme, Zurich 2013.

I* Soarbeiten mittlerweile das OorlogsVerzetsMuseum
Rotterdam, die Anne Frank Stichting in Amsterdam,
die Gedenkstatte Markt 12 in Aalten und das Indisch
Herinneringscentrum Bronbeck mit jeweils speziellen
Comics von Eric Heuvel, in denen verschiedene Aspek-
te des Zweiten Weltkrieges beleuchtet werden.

deutschen Erinnerungsorten bietet die Ge-
denkstatte Berliner Mauer: Nach einer iu-
Berst erfolgreichen Kampagne fur das Haus
mit Hilfe des Comics von Flix ,Da war mal
was ... Erinnerungen an hier und druben®, ha-
ben die Comickunstler Susanne Buddenberg
und Thomas Henseler mehrere Comics uber
Fluchtgeschichten fur die Gedenkstatte er-
stellt.l* Ebenso haben verschiedene Gedenk-
statten, zum Beispiel die Gedenkstatte KZ
Sachsenhausen, die KZ-Gedenkstitte Mo-
ringen, die Gedenkstatte Wewelsburg oder
der Lernort Andreasstrafle in den vergange-
nen Jahren immer wieder Comicworkshops
fur jugendliche Besucherinnen und Besucher
angeboten. Jugendliche erstellen hier oftmals
selbst Comics auf Basis ithrer Recherchen in
den Archiven der Erinnerungsorte, autobio-
grafischer Zeugnisse oder von Gesprachen mit
Zeitzeuginnen und -zeugen. Ein solcher Ar-
beitsansatz fordert und fordert das historische
Lernen bei allen Beteiligten enorm. Hier zeigt
sich nicht zuletzt der Vorteil auflerschulischen
Arbeitens fur diese Art des sehr zeitintensiven
und kreativen Geschichtslernens.

Schliellich ist deutlich zu erkennen, dass
der Comic in fluiden oder hybriden Formen
neu entwickelt wird. Zum einen zeigt sich das
in den im Comic verwendeten grafischen Sti-
len. Viele Kunstler uberschreiten heute die
Grenzen zwischen Comic und Bilderbuch
immer wieder, um neue Ausdrucksformen zu
schaffen — Joe Saccos Darstellung des ersten
Tages der Schlacht an der Somme ist hierfur
ein gutes Beispiel. Solche Veranderungen be-
ziehen sich aber ebenso auf neue Ubergange
von klassischen gedruckten zu digitalen For-
men, was auf populare nichthistorische Co-
mics ebenso zutrifft wie auf Geschichtsco-
mics. Comicsequenzen werden zum Beispiel
in (Spiel-)Filmen eingesetzt, um Ruckblenden
oder Reflexionen zu ermoglichen.l In Jason
Barkers filmischer philosophischer Reflexion
Marx Reloaded“ von 2011 arbeitete der Re-
gisseur mit ahnlichen Techniken. Im Internet
sind seit geraumer Zeit Angebote zu entde-

I° Vgl. Flix, Da war mal was ... Erinnerungen an hier
und druben, Hamburg 2009; Susanne Buddenberg/
Thomas Henseler, Tunnel 57. Eine Fluchtgeschichte
als Comic, Berlin 2012; dies., Berlin — geteilte Stadt.
Zeitgeschichten, Berlin 2012.

P Eines der bekanntesten Beispiele sind die Ruck-
blenden in Quentin Tarantinos ,Kill Bill“, aber auch
aktuelle Fernsehserien wie die franzosische Produkti-
on ,Les Invincibles“ arbeiten mit solchen Sequenzen.
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cken, bei denen gezielt Comicsequenzen oder
animierte Comicbilder genutzt werden, um
zum Beispiel Zeitzeugenberichte in eine neue,
emotionalisierende Form zu kleiden. Ein sol-
ches Projekt ist Disneys ,,They Spoke Out:
American Voices Against the Holocaust®I®
Die ARD hat zum Gedenkjahr 1914 mit ,,14 -
Tagebucher des Ersten Weltkrieges“ ein gro-
fes internationales Projekt gestartet, bei dem
sich Interessierte parallel zu dokumentari-
schen Filmen online in einer ,,Zeitmaschine“
eine Biografie aussuchen konnen und anhand
kleinerer Comicsequenzen nach Nationali-
tat, Geschlecht und Alter differenziert erfah-
ren konnen, so das Angebot, wie ,,mein Leben
vor 100 Jahren ausgesehen (hitte)? Was hatte
ich gefuhlt, gehort, geschmeckt, gerochen und
gesehen?“P Die Produzentinnen und Produ-
zenten stutzen sich hier nicht nur auf die syn-
asthetischen Funktionsmechanismen des
Comics, sondern kombinieren ihn online mit
weiteren hinterlegten Quellen.

Erfreulicherweise finden sich seit einigen
Jahren auch immer mehr Comics in deut-
scher Ubersetzung, die nicht nur die west-
europaische Zeitgeschichte thematisieren,
wie Igorts ,Berichte aus der Ukraine® oder
Li Kunwus ,,Ein Leben in China“I"® Solche
Projekte sind meist Reportagen oder bele-
gen autobiografische Erfahrungen mit his-
torischen Ruckblicken. In der Tat sind also
die Neueste und Zeitgeschichte nach wie vor
die dominanten Epochen auf dem Markt der
Geschichtscomics. Hilfreich ist jedoch, dass
auch Historikerinnen und Historiker ande-
rer Epochen den Comic fur sich entdecken
und auf diese Weise allen Interessierten neue
Sekundarliteratur zur Verfugung steht, die
zum Beispiel die vielen Abenteuercomics mit
antikem Hintergrund als Quelle wesentlich
leichter nutzbar machen, wie der von Filip-
po Carla herausgegebene Band ,,Caesar, Atti-
la und Co*“ demonstriert.I"!

I* Vgl. They Spoke Out. American Voices Against
the Holocaust, http://dep.disney.go.com/theyspoke-
out/ (9.7.2014).

I’ Vgl. Zeitmaschine 14/18, www.ard.de/home/wis-
sen/Erster_Weltkrieg_Zeitmaschine_14_18/1016870/
index.html (20.6.2014).

I Vgl. Igort/Giovanni Peduto, Berichte aus der Uk-
raine (Erinnerungen an die Zeit der UdSSR), Berlin
2011; Li Kunwu, Ein Leben in China, Zurich 2012-
2013.

I Vgl. Filippo Carla (Hrsg.), Caesar, Attila und Co.
Comics und die Antike, Darmstadt 2014.
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Authentisch oder asthetisch?
Comics in der Geschichtsdidaktik

Noch immer wird der Einsatz von Comics in
Situationen historischen Lernens hauptsachlich
mit dem Argument begrundet, damit ein inter-
essantes, ansprechendes Medium zu nutzen, das
ein eher uninteressiertes oder gar bildungsfer-
neres Publikum motivieren kann. In der Tat ist
der Einsatz von Comics als Stimulus ein sinn-
voller Baustein im methoden- und medienrei-
chen Geschichtslernen. Wichtig ist jedoch, dass
dabei ein zentraler Punkt nicht ibersehen wird.
Der Comic ist ein hochkomplexes Medium, das
ganz im Sinne des Kompetenzansatzes der Ge-
schichtsdidaktik eine gewisse Medienkompe-
tenz der Leser voraussetzt, damit die Lernenden
ein reflektiertes Geschichtsbewusstsein ausbil-
den konnen. Auch ist es gerade im Zeitalter des
visual turn notwendig, Comics als Trager von
Geschichtskultur immer auch als ,eigenstan-
dige Gegenstande der historischen Forschung®
zu verstehen.I'? Sie auf einen Anfangsreiz zu re-
duzieren oder als Ersatz fur historiografische
Texte zu begreifen, liefle den grofiten Teil ihres
Potenzials ungenutzt.

Versucht man sich diesem Potenzial auf the-
oretischer geschichtsdidaktischer Ebene zu
nahern, stehen zwar mehrere methodenori-
entierte Basistexte zur Verfugung,I® es treten
jedoch schnell neue Probleme in den Vorder-
grund. Dabei kristallisieren sich zwei Haupt-
diskussionsstrange heraus: Das Problem der
Authentizitat oder empirischen Triftigkeit im
Comic auf der einen Seite und der Umgang mit
‘Asthetik und Emotionalitat im Comic als Teil
unserer Geschichtskultur auf der anderen.

Naturlich ist die Frage essenziell, welcher
Grad empirischer Triftigkeit in einem Comic
vorliegt, der dezidiert fur historisches Ler-
nen genutzt werden soll. Die wenigsten Co-
mics sind heute als historiografischer Ersatz

I Zur Einfuhrung vgl. Christine Gundermann,
Jenseits von Asterix. Comics im Geschichtsunter-
richt, Schwalbach 2007, S. 97 f. Zitat zum visual turn
Gerhard Paul, Visual History, Version: 2.0, in: Do-
cupedia-Zeitgeschichte, 29.10.2012, http://docupe-
dia.de/zg/Visual_History_Version_2.0_Gerhard_
Paul?oldid=88772 (10.7.2014).

I Unter anderem Ch. Gundermann (Anm. 12); René
Mounajed, Geschichte in Sequenzen. Uber den Ein-
satz von Geschichtscomics im Geschichtsunterricht,
Frankfurt/M. 2009.
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gestaltet (sogenannte Lerncomics), der grofi-
te Teil der Geschichtscomics weist hingegen
eine breite Spanne zwischen fiktionalen und
faktualen Narrationen auf, oftmals beruhen
diese zudem auf biografischen oder autobio-
grafischen Quellen. Der Comic ist damit kein
Spezifikum unserer Geschichtskultur, ganz im
Gegenteil wird der Umgang mit der Fiktionali-
tat in Produkten der Public History schon seit
Langerem immer wieder kontrovers diskutiert.
Das ungenugend geklarte Verhaltnis zwischen
Wissenschaftlichkeit und historiografischer
Erzahlkunst ist damit generell immer noch ei-
nes der grofiten Probleme fur die Geschichts-
wissenschaft beim historischen Lernen.

Um fur entsprechende Medien uberhaupt
eine Analyse zu ermoglichen, hat der Ge-
schichtsdidaktiker Hans-Jurgen Pandel schon
1993 zwischen verschiedenen Formen von Au-
thentizitit unterschieden, so zum Beispiel zwi-
schen Faktenauthentizitat, Erlebnisauthentizi-
tat (auto-/biografisch) oder Typenauthentizitat
(einem historisch nachweisbaren Personenty-
pus entsprechend).I'* Eine solche Differenzie-
rung kann sehr hilfreich sein, um die Einsatz-
moglichkeiten eines Comics fur historische
Lernprozesse zu bewerten. So wird klar, inwie-
weit der Comic als ,Ersatzhistoriografie” ge-
nutzt werden kann oder mit anderen Darstel-
lungen und Quellen kombiniert werden muss.
Das Problem liegt hier jedoch im Detail, ge-
nauer in der Funktionsweise des Comics: Beim
Comic verschmelzen Bild, Symbol und Text zu
einem Deutungsangebot, das es zu analysieren
und interpretieren gilt, um die historiografische
Botschaft und damit auch ihren Wahrheitsan-
spruch zu entschlusseln. Dabei steht jedem Le-
ser ein relativ grofler Interpretationsspielraum
zur Verfugung — je nach historischem Vor-
wissen und asthetischen Vorerfahrungen. Das
liegt vor allem an der Funktionsweise des Co-
mics. Zwischen zwei Panels liegt ein Zeitloch,
ein gap, das die Leser selbst fullen mussen, wie
Scott McCloud in seiner wunderbaren Einfuh-
rung in die Comictheorie ,,Comics richtig le-
sen“ zeigt. Dieser Sprung zwischen zwei Panels
verlangt eine Induktion, ein Schlieflen von ei-
nem Panel auf das nachste, das ein sehr indivi-

dueller Prozess ist (Abbildung 1).

I Vgl. Hans-Jurgen Pandel, Wahrheit und Fiktion.
Der Holocaust im Comic und Jugendbuch, in: Bernd
Jaspert (Hrsg.), Hofgeismarer Protokolle Nr. 298.
Wahrheit und Geschichte. Vom Umgang mit deut-
scher Vergangenheit, Hofgeismar 1993, S. 72-108.

Abbildung 1

SICHER, ICHHABE IN DIESEM BEISPIEL EINE
ERHOBENE AXT GEZEICHNET, ABER /CH
HABE DEN HIEB M/ICHT AUSGEFUHRT ODER
ENTSCHIEDEN, WIE HART ER WAR ODER
WER GESCHRIEN HAT UND WARUM.

@77 R U

DAS, LIEBE LESER, WAR GANZ ALLEIN
EUER VERBRECHEN, UND JEDER VON
EUCH HAT ES AUF SE/NE ART BEGANGEN.

Quelle: Scott McCloud, Comics richtig lesen, Hamburg 2001,
S. 76. Copyright-Hinweise siehe S. 10 in diesem Heft.

Um also uberhaupt uber die Narration im
Comic oder gar den Wahrheitsgehalt eines
Comics einen Austausch zu starten, muss ein
gewisses Mafl an Medienkompetenz bei al-
len am Lernprozess Beteiligten vorhanden
sein oder zumindest angeboten werden. Das
setzt zunichst ein Verstandnis der Funktions-
mechanismen des Comics voraus: Wie ist er
aufgebaut? In welchen Modi erzahlt der Comic
Geschichte(n)? Wie beeinflusst er seine Leser?
Letzteres geschieht vor allem Uber eine Stimu-
lation von Emotionen durch Formen, Farben,
Symbole (und hier besonders Stereotype), ge-
wahlte Perspektiven, Sprache und den grafi-
schen Stil, seine inharenten synasthetischen
Potenziale und naturlich uber die immer wie-
der von den Lesern geleisteten Induktionen,
die das Gelesene und Gesehene eng — und
im eigenen Rezeptionstempo — mit den eige-
nen Erfahrungen verknupfen (Abbildung 2).1
Die Induktionen sind vom medialen Konsum-
verhalten der Leser beeinflusst, womit sie be-
stimmte pikturale Codes oder auch Verweise
und Anspielungen auf andere Medien, The-

I Vgl. Ch. Gundermann (Anm. 12), S. 70f.
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Abbildung 2
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{ SYMBOLE FRIEDLICHER ABSICHTEN
ODER DER UNSCHULD KONNEN
EINDRINGLICHER ERZAHLEN
ALS DAS BLOSE ZEIGEN DER
OPFER .

Quelle: Will Eisner, Grafisches Erzahlen. Graphic storytelling, Wimmelbach 1998, S. 28. Reprinted from
Graphic Storytelling and Visual Narrative: Principles and Practices from the Legendary Cartoonist by Will
Eisner. Copyright © 2008 by Will Eisner Studios, Inc. With permission of the publisher, W.W. Norton &

Company, Inc. All rights reserved.

men oder Ikonen leichter oder schwerer iden-
tifizieren und einordnen konnen. In vielen
Darstellungsmodi hat sich zudem ein ,,Hol-
lywood-Standard“ der Asthetisierung durch-
gesetzt.I'® Es ist also sinnvoll, solche methodi-
schen Analysen zumindest teilweise uber den
eigentlich untersuchten Comic hinaus auszu-
dehnen, und asthetische Fragen in einem gro-
eren Umfeld zu diskutieren.

Wie mit der asthetischen Komponente des
Comics ,richtig® umzugehen ist, streift wie-
derum einen zweiten zentralen Diskussions-
punkt in der geschichtsdidaktischen Theorie-
debatte. Dabei geht es vor allem um die Frage,
welcher Stellenwert Emotionalitat und Asthe-
tik in historischen Lernprozessen eingeraumt
werden soll und wie diese in entsprechende
Modelle integriert und dann auch fur empiri-
sche Uberprufungen operationalisiert werden
konnen. Diese Fragen sind umso dringender,
weil die ,,Grundfesten“ der Theorien, mafigeb-
lich das reflektierte Geschichtsbewusstsein,
kritisch hinterfragt werden (mussen).I” Zentral
fur unser Verstandnis von Lernprozessen sind
immer noch kognitive Prozesse, die von emoti-
onalen meist losgelost betrachtet werden oder
von diesen in einem Reflexionsprozess abge-

I Vgl. Susanne Rohr, ,Genocide Pop“: The Holo-
caust as Media Event, in: Sophia Komor/Susanne
Rohr (Hrsg.), The Holocaust, Art, and Taboo, Hei-
delberg 2010, S. 155-178, hier S. 172.

I Vgl. Tagungsbericht ,,Geschichtsbewusstsein re-
visited?“ 13.2.-14.2.2014, Berlin, 10.5.2014, http:/
hsozkult.geschichte.hu-berlin.de/tagungsberichte/
id=5358 (9.7.2014).
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koppelt werden sollen. Die geschichtsdidakti-
sche Community hat noch keine richtungswei-
sende Antwort gegeben auf die Frage, wie wir
mit Emotionalisierungen durch geschichtskul-
turelle Produkte jenseits einer solchen intellek-
tuellen Reduktion umgehen konnen. Insofern
ist es wichtig, die aktuellen Diskurse zu ver-
folgen, und sie auch fur den Einsatz von Co-
mics nutzbar zu machen.I"® Schliefllich betrifft
diese Diskussion erneut die historische Me-
thodenfrage: Wie mussen methodische Sche-
mata zur Bildinterpretation verandert werden,
um asthetische Komponenten fur historisches
Lernen fruchtbarer zu machen? Damit einher-
gehend muss wiederum die Frage nach Faktua-
litat und Fiktionalitat neu diskutiert werden.I”

Maus oder Magneto?
Comics als Teil unserer Geschichtskultur

In gewisser Weise werden die oben genannten
Diskussionen gerade von unserer Geschichts-
kultur eingeholt und uberholt. Das Genre des
Holocaustcomics zeigt, dass Geschichtscomics

I"* Vgl. Martin Lucke/Juliane Brauer (Hrsg.), Emo-
tionen, Geschichte und historisches Lernen, Gottin-
gen 2013.

I Wie zum Beispiel auf dem jungsten Workshop des
DFG-Graduiertenkollegs , Faktuales und fiktionales
Erzihlen® in Freiburg/Br. Vgl. Tagungsbericht ,,Bild,
Erzihlung, Erinnerung. Visuelle Medien als Knoten-
punkte faktualer und fiktionaler Erzihlungen®, 25.—
26.10.2013, Freiburg/Br., 11.6.2014, http://hsozkult.
geschichte.hu-berlin.de/tagungsberichte/id=5431
(9.7.2014).
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nicht langer authentisch sein mussen.”® Das
lange Zeit geltende Gebot eines dokumentari-
schen Wahrheitsanspruches ist nicht mehr not-
wendig fur die positive Rezeption eines Comics
uber die Shoah. Wihrend sich Art Spiegel-
mans ,,Maus“ in Deutschland nur durchsetzen
konnte, weil er auf (auto-)biografischen Auf-
zeichnungen beruhte,P! zeigen zum Beispiel
die Diskussionen um Pascal Crocis ,,Ausch-
witz, dass ein Comic heute trotz geringer
Fakten- oder Erlebnisauthentizitat und deut-
lichen Zitationen von Filmen wie ,,Schindlers
Liste“ oder ,Nosferatu. Eine Symphonie des
Grauens® als realistische Darstellung angese-
hen werden kann.? Crocis Comic wird heute
in vielen franzosischen Schulen genutzt.

Ahnliches ist in den USA zu beobachten.
Aufgrund der groflen Popularitat der Super-
heldenserie ,,X-Men“ gab der Marvel-Verlag
im Zuge der Comicverfilmungen 2009 eine
Miniserie unter dem Titel ,,X-Men. Magneto
Testament“ heraus, in der erstmals ausfuhr-
lich die fiktionale Biografie eines der beruhm-
testen Schurken der Comciserie, Magneto,
erzahlt wurde. Er wurde als Holocaustuber-
lebender dargestellt. Der Autor Greg Pak und
der Zeichner Carmine Di Giandomenico ver-
zichteten fast ganzlich auf Verweise der uber-
menschlichen Krafte ihres Helden, und mit
Unterstutzung des Simon Wiesenthal Centers
wurde der Comic mit einem Anhang versehen,
in dem historische Hinweise und Literatur
zum Dargestellten angeboten und ein teachers
guide fur den Einsatz im Geschichtsunterricht
bereitgestellt wird. Auch mit diesem Comic-
buch wird in Schulen gearbeitet.l”®

I Zum Genre des Holocaustcomics siche auch Mar-
tin Frenzels Beitrag in diesem Heft (Anm. d. Red.).

' Vgl. Art Spiegelman, Maus — Die Geschichte ei-
nes Uberlebenden, Hamburg 1992. Zur Rezeption
und kunstlerischen Einordnung vgl. Ole Frahm, Ge-
nealogie des Holocaust. Art Spiegelmans MAUS -
a Survivor’s Tale, Muinchen 2006.

122 Vgl. Pascal Croci, Auschwitz, Koln 2005. Zur Re-
zeption vgl. Martin Frenzel, Uber ,Maus“ hinaus.
Erfundene und biografische Erinnerung im Gen-
re der Holocaust-Comics, in: Ralf Palandt (Hrsg.),
Rechtsextremismus, Rassismus und Antisemitismus
in Comics, Berlin 2011, S. 206283, hier S. 235 ff.

I? Vgl. Greg Pak/Carmine Di Giandomenico, X-Men.
Magneto Testament, New York 2009. Zur Einord-
nung dieses Comics und seiner Genese vgl. Ole Jo-
han Christiansen/Thomas Plischke, From Perpetrator
to Victim and Back Again: The Supervillain Magneto
as a Representative of the Holocaust in Superhero Co-
mics, in: S. Komor/S. Rohr (Anm. 16), S. 179-202.

Der erste explizite Lerncomic iber den Ho-
locaust in Deutschland, ,,Die Suche®, wur-
de von der Anne Frank Stiftung Amsterdam
herausgegeben und nach einer Pilotstudie
seit 2010 in Kombination mit landesspezifi-
schen Lehrmaterialien erfolgreich im deut-
schen Geschichtsunterricht eingesetzt. Auch
hier verzichteten die Gestalter auf Fakten-
authentizitit und obwohl der Comic genau-
estens auf Typenauthentizitat achtet, sind es
nicht mehr reale Biografien, die dem erzahl-
ten Geschehen zu Grunde liegen. In Situatio-
nen historischen Lernens wird also langst die
Grenze von Fakten und Fiktion gesprengt,
um zentrale historische Fakten zu vermitteln.

Solche Comics sind damit gewisserma-
fen Ausdruck einer neuen Art der Wissen-
schaftspopularisierung, die nicht langer als
Top-down-Modell verstanden werden kann
und bei der (historisches) Wissen durch den
Prozess der Popularisierung ,verwandelt,
transformiert und schliefllich sogar regel-
recht neu konstituiert wird“.P* Diese Art
von Geschichtscomics zeigt in threr Machart
und ihrer Rezeption also bereits, welche Teile
der Historie Gesellschaften als erinnerungs-
wurdig ansehen — und das ohne einen ent-
sprechenden Input staatlicher Bildungsinsti-
tutionen. In der universitiren Ausbildung
sollte eine Methodenkompetenz im Umgang
mit Comics und deren verwandten und hy-
briden Medienformen dringend gestarkt
werden, um am Ziel eines reflektierten Um-
gangs mit Geschichte festhalten zu konnen.
Damit wird auch deutlich, dass die moderne
Geschichtsdidaktik im Feld der Geschichts-
kultur operieren muss, um diesem Anspruch
gerecht zu werden. Die Erforschung popula-
rer Geschichtskultur gehort damit ebenso zu
ithren Aufgaben wie theoretische Uberlegun-
gen zur Operationalisierung daraus folgen-
der Lernziele.

I Carsten Kretschmann, Wissenschaftspopularisie-
rung — Ansatze und Konzepte, in: Bernd Huppauf/
Peter Weingart (Hrsg.), Frosch und Frankenstein.
Bilder als Medium der Popularisierung von Wissen-
schaft, Bielefeld 2009, S. 79-89, hier S. 79.
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Martin Frenzel

Der Holocaust
1m Comic

Is der erste Teil von ,Maus — Die Ge-

schichte eines Uberlebenden“ des US-
amerikanischen Comickunstlers Art Spiegel-
man 1989 in Deutsch-
land erschien, begeg-
neten viele diesem
Holocaustcomic“ mit
Vorurteilen und Res-
sentiments. Die De-
batte drehte sich um
die Frage: Darf man
den Holocaust im Co-
mic darstellen? Dies
sei nicht moglich, reiche nicht an den realen
Schrecken des Holocaust heran und sei somit
notwendigerweise stets verharmlosend und
trivialisierend, so lautete der zentrale Vor-
wurf. Eine terrible simplification der Juden-
verfolgung sei durch den Transfer in die Spha-
re der grafischen Literatur unausweichlich.I
Spiegelman selbst teilte diese Bedenken natur-
lich nicht: ,,In Germany there was much more
concern about the propriety of using comics®,
erinnerte er sich spater, ,,At one point, I re-
member being interviewed and asked: ,Do you
think it’s bad taste to have done a comic about
the Holocaust? I said: ,No, I think the Holo-
caust was in bad taste. “P

Martin Frenzel

Insbesondere Spiegelmans Darstellung der
Judinnen und Juden als Mause und der Na-
tionalsozialistinnen und Nationalsozialisten
als Katzen stieff zunichst auf Unverstindnis:
»Der Spiegel® etikettierte ,Maus“ abwertend
als ,Holocaust-Cartoon*; die ,,Suiddeutsche
Zeitung“ attestierte dem Autor, er habe sei-
ne ,verfolgten Nager” mit ,liebenswurdigs-
ten Attributen® versehen und ,,auch sonst“ die
Rollen ,klar verteilt“; die Zeitschrift ,,Tempo“
schlug gar vor, Spiegelman moge doch kunf-
tig die Juden als Hundchen abbilden und sei-
nen Comic ,Wauwauschwitz“ nennen; die
,Frankfurter Rundschau“ wahnte nichts we-
niger als den ,Zerfall des Comic-Romans®“.P
Doch handelt es sich bei den Tiermasken um
einen genialen, Distanz schaffenden Verfrem-
dungseffekt, mithilfe dessen sich der Verfas-
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ser auf die Abgrunde des Grauens zubewegt:
»] need to show events and memory of the Ho-
locaust without showing them. I want to show
the masking of these events in their represen-
tation.“I* Auf gleich mehreren Ebenen nutzt
Spiegelman das Stilmittel der Katz-und-Maus-
Fabel: Erstens greift er das uralte antisemiti-
sche Motiv der mausefressenden Katzen auf;
zweitens liefert er eine gekonnte Persiflage auf
Disneys ,,Funny Animals“ und den Hanna-
Barbera Cartoon ,,Tom und Jerry“; und drit-
tens verspottet er die nationalsozialistische
Rassenideologie, die Juden in Propaganda-
filmen als Ratten und Ungeziefer diffamierte.

Mittlerweile geniefit ,Maus®, fur das Spiegel-
man 1992 mit dem Pulitzer-Preis ausgezeich-
net wurde, auch in Deutschland die Anerken-
nung des Feuilletons, wobei mitunter gar eine
Tendenz zur Uberhohung festzustellen ist: Als
die deutsche Ubersetzung von Pascal Crocis
Dokumentarcomic fur Jugendliche ,Ausch-
witz“ 2005 erschien, nachdem er in Frankreich
hervorragend besprochen und von der Natio-
nalversammlung mit dem ,,Prix Jeunesse“ aus-
gezeichnet worden war, wurde er hierzulan-
de mit dem Odium des angeblich illegitimen
Holocaustcomics belegt.lP Croci, dessen Werk
auf Recherchegesprachen mit Auschwitzuber-
lebenden basiert, wurde verubelt, dass er nicht
in Spiegelman’scher Manier den Kunstgriff ei-

I' Vgl. Martin Frenzel, Uber ,Maus“ hinaus, in: Ralf
Palandt (Hrsg.), Rechtsextremismus, Rassismus und
Antisemitismus in Comics, Berlin 2011, S. 206-283;
Fabian Kettner, Nur das Kino des kleinen Mannes?
Literarische und visuelle Narrative in Holocaust-
Comics zwischen Abenteuerroman und Bildungs-
auftrag, in: ebd., S. 375-404; Hendrik Buhl, Funny
Nazis? Comics zwischen Information und Unterhal-
tung, in: ebd., S. 405-418; Jakob F. Dittmar, Comic
und Geschichtsbewusstsein, in: ebd., S. 419-427; Marc
Hieronimus, Nazis zwischen Schock und Chic. Frag-
wurdige Darstellungen der NS-TaterInnen im Comic,
in: ebd., S. 428-440; Silke Telaar, Historisches Lernen
durch Sprechblasen?, Hamburg 2011.

I? Zit. nach: Gerhard Richter, Holocaust und Kat-
zenjammer, in: Klaus L. Berghahn/Jurgen Fohr-
mann/Helmut J. Schneider (Hrsg.), Kulturelle Re-
prasentation des Holocaust in Deutschland und den
Vereinigten Staaten, New York 2002, S. 111-145; vgl.
Art Spiegelman, Meta-Maus, Berlin 2012, S. 155.

P Zit. nach: Kai-Steffen Schwarz, Vom Aufmucken
und Verstummen der Kritiker, in: Comic-Almanach
1993, S. 110.

I* Zit. nach: James E. Young, The Holocaust as Vaca-
rious Past: Art Spiegelman’s ,Maus“ and the Afteri-
mages of History, Chicago 1998, S. 6661f.

I° Vgl. M. Frenzel (Anm. 2), S. 235ff.
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nes Distanzierungs- und Verfremdungseffek-
tes anwendete, sondern eine drastische, unter
die Haut gehende realistische Nahaufnahme
wagte. Gleichzeitig sahen die Kritikerinnen
und Kritiker darin die Gefahr einer suggesti-
ven Asthetisierung des Holocaust.

Holocaustcomics als Teil
der Erinnerungskultur

Ob Verharmlosung und Trivialisierung durch
Fiktionalisierung, Asthetisierung des Grau-
ens der Shoah oder das Bedienen heroi-
sierender beziehungsweise damonisierender
Klischees — die Vorbehalte gegen Holocaust-
comics reichen weit, wobei so manche Kri-
tik epistemologisch fragwurdig erscheint, da
sie Comics unterschwellig weiterhin mit der
Elle der Kinder- und Jugendliteratur misst.
Selbstredend stoflt jede Form der kunstle-
risch-literarischen Auseinandersetzung mit
dem Volkermord an Europas Juden irgend-
wann an ihre Grenzen. Doch das gilt eben
nicht nur fur die Bildgeschichte, sondern
auch fur den Film, das Theater, den Roman
oder gar die Autobiografie. Wohl uiberall gilt
die salvatorische Klausel: Es kann nur um
Anniherung gehen an das, was ,wirklich®
gewesen ist.

Bei Holocaustcomics gilt es, die facetten-
reichen Moglichkeiten des grafischen Erzah-
lens im Blick zu behalten und im Einzelfall
die grafische, narrative und inszenatorische
Dimension zu betrachten und zu beurteilen,
ob diese auch in Anbetracht der jeweiligen
Zielgruppe dem Sujet der Shoah angemessen
ist.I® Auch dem Holocaustcomic ist der sub-
jektiv-kunstlerische Spielraum zuzubilligen,
den andere kulturelle Medien wie etwa das
Theater fur sich in Anspruch nehmen. Die
Erinnerung in kulturellen Medien — und da-
mit auch in Comics — ,wahlt aus und erganzt,
sie erfindet und deutet, verharmlost, dimo-
nisiert und verklart, mit einem Wort: Sie ver-
andert die Vergangenheit im Prozess ihrer
Vergegenwartigung®“.l’

I° Vgl. Martin Schuwer, Wie Comics erzahlen, Trier
2008. Zur Frage der Authentizitat in Geschichtsco-
mics sowie zum Umgang mit Asthetik und Emotio-
nalitat im Comic siehe auch Christine Gundermanns
Beitrag in diesem Heft (Anm. d. Red.).

I’ Peter Reichel, Erfundene Erinnerung. Weltkrieg
und Judenmord in Film und Theater, Minchen 2004,
Klappentext.

Abbildung 1: Art Spiegelmans ,,Maus“

MAUS

DIE GESCHICHTE EINES UBERLEBENDEN

Quelle: picture alliance.

Das Genre des Holocaustcomics kann einen
Beitrag zur historischen und gesellschaftspoli-
tischen Erinnerungsarbeit leisten. Die spezifi-
schen, mehrdimensionalen Moglichkeiten der
Bildgeschichte nutzend, ist der Comic durch
die ihm eigene Erzahlstrategie der Gleichzei-
tigkeit in der Lage, Vergangenheit, Gegen-
wart und Zukunft nach Belieben zu vereinen
und dadurch eine besondere Perspektive zu
bieten.I® Raum und Zeit sind fur die Gattung
des grafischen Erzahlens jederzeit Uberwind-
bare Hurden — wie gerade ,Maus“ belegt, wo
der Autor haufig zwischen der Vergangenheit
(den Erzahlungen des Vaters uber seine Erleb-
nisse wahrend der Shoah) und der Gegenwart
(dem Vater-Sohn-Konflikt) hin und her wech-
selt—und sich mit der Verarbeitung der Zweifel
an seinem Projekt zugleich Metafragen gestat-

tet, die in die Zukunft reichen (Abbildung 2).

I® Zu den Erzahlablaufen im Comic siehe auch Thierry
Groensteens Beitrag in diesem Heft (Anm. d. Red.).
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Abbildung 2: In ,Maus® verarbeitet Spiegelman
auch die Zweifel an seinem Projekt

Quelle: Jewish Museum New York/picture alliance.
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,In einer Geschichte, die das Unfassbare chro-
nologisch und schlussig darzustellen versucht,
beharrt das Nebeneinanderstellen von Ver-
gangenheit und Gegenwart darauf, dass bei-
des stets vorhanden ist — man verdrangt das an-
dere nicht, wie es im Film geschieht.“I’ Schon
der Kritiker Georg Seefilen stellte fest, ,Maus®
komme dem Geschehen Auschwitz in seinen
ironischen Brechungen und zogerlichen Bewe-
gungen so nah, ,dass nicht einmal der Ausweg
in die blofle Betroffenheit bleibt“.I'°

Haufig weisen Holocaustcomics biografi-
sche oder autobiografische Bezuge auf und sind
damit nicht rein fiktional. Auch hier ist ,Maus®
ein gutes Beispiel fur das Vermogen des Holo-
caustcomics, die angesichts der immer weniger
werdenden Zeitzeuginnen und -zeugen emi-
nent wichtige Rekonstruktion von Erinnerung
mit ihrer Reflexion zu verbinden. Doch gibt es
auch vollig fiktive Holocaustcomics. Mal wird
die Perspektive der Opfer eingenommen, mal
jene der Taterinnen und Tater — oder es wird
eine komplexe synthetische Wechselwirkung

I’ A.Spiegelman (Anm. 1), S. 1651.

I Georg Seefllen, Ein Vater blutet Geschichte, in:
Der Freitag, Nr. 41 vom 2.10.1992, S. 24 der Litera-
turbeilage.
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erzeugt, die Opfer, Tater, Mitlauferinnen und
Mitlaufer sowie Zuschauerinnen und Zuschau-
er gleichermafien in den Blick nimmt.

Uber ,Maus“ hinaus

Gerade in den vergangenen zehn Jahren sind
auch hierzulande viele neuere Arbeiten er-
schienen, die belegen, dass es sich lohnt, uber
»Maus“ hinaus zu denken, ohne dabei die Be-
deutung des Spiegelman’schen Epos zu min-
dern.I" Doch reichen die Anfiange des Holo-
caustcomics weiter zuruck als ,Maus®. Eine
Bestandsaufnahme im internationalen Ver-
gleich zeigt, dass es nicht nur in der Gegenwart
eine Fulle anderer, qualitativ anspruchsvoller
Holocaustcomics gibt, sondern auch in histo-
rischer Perspektive von einer langen Tradition
dieses Genres gesprochen werden kann.

Die Anfange des Holocaustcomics sind in
etwa zeitgleich mit dem Beginn der Vernich-
tung von Europas Juden zu verorten: Horst
Rosenthal (1913-1942) schuf seine Comickurz-
geschichte ,Mickey au camps de Gurs“ 1942,
im Jahr der Wannseekonferenz, als er selbst
Gefangener des gleichnamigen franzosischen
Durchgangslagers und der Willkur seiner Pei-
niger ausgesetzt war, ehe er nach Auschwitz de-
portiert und dort ermordet wurde. Dies ist der
einzige bislang bekannte Holocaustcomic, der
aus eigener Beobachtung heraus entstand. Der
vermutlich fruheste langere Holocaustcomic
ist Edmond-Frangois Calvos (1892-1957) ele-
ganter Tierfabel-Klassiker ,,La Bete est morte”
von 1944, dessen erster Band noch vor der Be-
fretung Frankreichs entstand und Hitler als
bosen Wolf darstellt. Erstmals wurden hier
die Unmenschlichkeit der NS-Diktatur, De-
portation und Massenmord in Wort und Bild
ins Zentrum geruckt. Ein vergessener Altmeis-
ter des Holocaustcomics ist der legendare Co-
mickunstler des US-amerikanischen Verlags
EC (Entertaining Comics) Bernard Krigstein
(1919-1990), dessen Kurzgeschichte ,Master
Race” uber das Aufeinandertreffen eines ehe-
maligen KZ-Haftlings und des fruheren La-
gerkommandanten in der New Yorker U-Bahn
von 1955 noch heute sowohl grafisch als auch

I'' Vgl. M. Frenzel (Anm. 2); ders., Bilder eines Mas-
senmords. Pascal Crocis Comic ,,Auschwitz“ macht
in Frankreich Furore, in: Judische Allgemeine vom
13.8.2003; ders., Holocaust und NS-Verbrechen im Co-
mic, in: Comic-Jahrbuch 2004, Stuttgart 2003, S. 28-37.



textlich zu den Perlen des Genres gehort. Ein
Mann wird gejagt: Die Leserschaft wird Zeuge
einer atemberaubend rasant inszenierten Ver-
folgungsjagd — und bleibt lange Zeit im Unkla-

ren daruber, wer Tater und wer Opfer war.

Wahrend Holocaustcomics aus deutscher
Feder bisher weitgehend fehlen, erschien seit-
dem in Frankreich, Belgien, Skandinavien
und den USA eine Vielzahl an Werken unter-
schiedlicher Pragung. Erwahnt seien hier nur
empfehlenswerte jungere Arbeiten.I'?

Nach den Debatten der 1980er und fru-
hen 1990er Jahre um ,,Maus“ sowie um Paul
Gillons und Patrick Cothias Comicadapti-
on des autobiografischen Romans ,Schrei
nach Leben“ (1988) von Martin Gray, der
im Warschauer Getto spielt, losten die bei-
den padagogischen Ligne-claire-Arbeiten
des niederlindischen Comickunstlers Eric
Heuvel, ,,Die Entdeckung® (2004) und ,,Die
Suche® (2007), uber eine fiktive judische Fa-
milie, die nach Auschwitz deportiert wird,
eine erneute Legitimitatsdebatte in deut-
schen Medien aus. Trotz der Ausrichtung
auf die Zielgruppe jungerer Kinder lautete
der Vorwurf, durch das Ausblenden etwa
von Massakern werde einem Euphemis-
mus Vorschub geleistet.I' Mittlerweile wird
,Die Suche® auch in Deutschland im Ge-
schichtsunterricht eingesetzt.

In etwa zeitgleich mit Crocis ,,Auschwitz“
erschien 2005 in Deutschland das skizzen-
haft gezeichnete halbbiografische Holocaust-
melodram ,Yossel“ des US-Altmeisters Joe
Kubert, in dem er das Schicksal seines Al-
ter Egos, eines zeichnerisch begabten Jungen
im Vernichtungslager, erzahlt. Dabei geht er
von der Frage aus, was gewesen ware, wenn
er selbst und seine judische Familie nicht lan-
ge vor Beginn des Zweiten Weltkrieges in die
USA ausgewandert waren. Kritische Stim-
men hielten Kuberts Grafik vor, sie stelle etwa
KZ-Hiftlinge realitatsfern im Stile erstaun-
lich muskuloser Superhelden dar.1'* Die US-
Amerikaner Ernie Colons und Sid Jacobson
legten 2010 eine durch das Anne Frank Haus

I Fur eine detaillierte Besprechung der einzelnen
Werke vgl. M. Frenzel (Anm. 2).

I Vgl. Julia Franz/Patrick Siegele, Der Geschichts-
comic ,Die Suche®, in: R. Palandt (Anm. 2), S. 353—
358.

I Vgl. F. Kettner (Anm. 2).

autorisierte neue Anne-Frank-Biografie fur
Jugendliche vor, der es am Beispiel des judi-
schen Madchens grafisch und narrativ aus-
gesprochen gut gelingt, politisch-historische
Bildung in Comicform zu transportieren.

In der 2006 gestarteten franzosischen Ho-
locaustcomicserie fur Kinder und Jugendli-
che ,UEnvolée Sauvage® schildern Laurent
Galandon und Arno Monin auf einfihlsame,
wenn auch ungeschminkte Art die Geschich-
te des kleinen Simon in den Fangen der Holo-
caustmaschinerie. Die US-Amerikanerin mit
ungarischen Wurzeln Miriam Katin erzahlt in
»Allein unter allen® von 2006 die Geschich-
te ihrer von einem deutschen Wehrmachts-
offizier sexuell missbrauchten Mutter. Auch
der US-amerikanische Kommunikations-
professor Martin Lemelman rekonstruiert in
»Mendel’s Daughter von 2007 die Familien-
geschichte seiner Mutter im besetzten Polen in
eindringlichen, skizzenhaften Schwarzweifi-
bildern. Ein besonders erschutterndes Bei-
spiel fur eine biografische Aufarbeitung ist die
2008 erschienene Kurzgeschichte der drei US-
Comicstars Neal Adams (Bleistiftzeichnun-
gen), Joe Kubert (Tuschezeichnungen) und
Stan Lee (Einleitung) mit dem Text des Direk-
tors des David S. Wyman Insitute for Holo-
caust Studies, Rafael Medoff, iber das Leben
der Zeichnerin und Holocaustuberlebenden
Dina Gottliebova Babbitt.I"® Aufgrund ihres
zeichnerischen Talents wird die junge Frau in
Auschwitz vom beruchtigten KZ-Arzt Josef
Mengele auserkoren, Portraits von den Op-
fern seiner Experimente zu zeichnen.

Die beiden 2008 erschienenen Comic-
anthologien ,,Paroles d’Etoiles“ und ,Les En-
fants Sauves“ widmen sich Kinderschicksalen
im Holocaust. Catel, Emannuelle Polack und
Claire Bouilhac setzten 2009 mit ,,Capitaine
Beaux-Arts“ der Widerstandskampferin und
Retterin franzosischer Kunstwerke aus den
Pariser Museen, Rose Valland, ein beachtliches
Comicdenkmal. Ein erzahlerisch dichter, im
Semi-funny-Zeichenstil gehaltener Wurf ge-
lang dem finnisch-norwegischen Comiczeich-
ner Mikael Holmberg 2010 mit ,,26. Novem-
ber*: In vier Episoden uber den norwegischen
Holocaust schildert der Autor die Erlebnisse
von Uberlebenden. Ein bemerkenswertes, lei-

I Vollstandig einzusehen unter http://graphics8.
nytimes.com/images/2008/08/09/arts/Babbitt_pa-
ges1-6.pdf (17.7.2014).
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der noch nicht auf Deutsch vorliegendes Werk
ist das 2012 in Frankreich erschienene ,,Crimes
de Papier. Retour sur l’affaire Papon“ von Jo-
hanna Sebriens und Jean Baptiste Bertholom,
das die Verbrechen des franzosischen Organi-
sators der Deportationen und spateren Minis-
ters unter Charles de Gaulle, Maurice Papon,
in Form eines schwarzweiflen Spiels mit Licht
und Schatten in den Blick nimmt.

Die israelische Comiczeichnerin und Ligne-
claire-Virtuosin Rutu Modan griff 2013 mit
»Das Erbe“ den von Art Spiegelman in ,,Maus“
angelegten Faden des Traumas der zweiten und
dritten Generation wieder auf, ebenso wie Mi-
chel Kichka jungst mit ,Zweite Generation.
Was ich meinem Vater nie gesagt habe®. Beide
Autoren verstehen sich gekonnt auf das Meh-
rebenenspiel zwischen gestern, heute und mor-
gen. In Modans autobiografisch inspirierter,
bisweilen ironischer Comicnovelle kehrt eine
resolute alte Dame und Holocaustuberleben-
de zu ithren Wurzeln in Polen zuriuck, begleitet
von ihrer Enkelin. Der 1954 in Belgien gebore-
ne und 1974 nach Israel ausgewanderte Kichka
setzt sich mit dem Trauma der Familie ausein-
ander — sein Vater Henri war selbst in Ausch-
witz und verlor die gesamte Familie.

Mit ,Der vergessene Garten“ sind 2014 nun
auch die kurzen Episoden fur Erwachsene des
vielfach preisgekronten franzosischen Kin-
dercomickunstlers Emile Bravo erstmals auf
Deutsch erschienen: In einer dieser wortlosen
Pantomime-Bildgeschichten geht es um das
tiefe, lange nachwirkende Trauma der Shoah.
Bravo erlaubt sich eine Referenz an Krigsteins
~Master Race“: Ein Holocaustuberlebender
mit gelbem Stern und in KZ-Haftlingsklei-
dung trifft im Juni 1945 im Nachkriegs-Paris
ein. Sichtlich vom Grauen traumatisiert, kann
der vollig ausgemergelte, ins Leere starrende
Heimkehrer nichts mit dem Ratschlag eines
anderen Metrofahrgasts im Pariser Untergrund
anfangen, den Stern doch einfach in die Mull-
tonne der Geschichte zu werfen. Am Ende der
Kurzgeschichte rast die Metro in einen dunk-
len Tunnel ohne Licht und ohne Hoffnung,.

Die zwei bisher einzigen aktuellen deutschen
Beitrage zur comickulturellen Erinnerungs-
arbeit sind Reinhard Kleists ,,Der Boxer” von
2012, eine biografische Anniherung an den
polnisch-judischen Boxer Hertzko Haft, der in
Auschwitz zur Unterhaltung der SS-Manner ge-
gen andere Haftlinge um Leben und Tod kamp-
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fen musste, sowie Volker Reiches autobiogra-
fische Graphic Novel ,Kiesgrubennacht“ von
2013. Reiche, Jahrgang 1944, arbeitet die eigenen
Erinnerungen an die unversohnte Kindheit und
den ewig gestrigen, braun gesinnten Vater auf
und nahert sich dabei dem Schrecken des Ho-
locausts und der NS-Verbrechen aus metapho-
rischer Kinderperspektive — beispielsweise als
der kleine Volker in einer Szene mit seinem gro-
enBruder ,,Experimente” an Schnecken macht
und diese versehentlich im Feuer ,,schmelzen®.

FEine grafisch und erzahlerisch gesehene
kleine Perle des Genres haben 2012 Loic Dau-
villier, Marc Lizano und Greg Salsedo geschaf-
fen: ,Das versteckte Kind“ ist eine sensible
Geschichte in scheinbar naivem Zeichenstrich,
die aus kindlicher Sicht und fur Kinder die Er-
zahlung der Groffmutter Dounia fur ihre En-
kelin Elsa uber ihre Erlebnisse wahrend des
Holocausts in Bilder fasst. Ihren Vater sieht die
kleine Dounia nie wieder, ihre Mutter kommt
ausgemergelt aus dem KZ zurtuck. Zu den star-
ken Szenen dieses Kindercomics gehort die
symboltrachtige Sequenz, in der Dounias gel-
ber Stern im Kaminfeuer landet.

Fazit

Art Spiegelmans ,Maus® ist also beileibe nicht
der einzige Holocaustcomic und auch nicht
der erste, geschweige denn der letzte. Den
Holocaustcomic gibt es nicht, dafur aber vie-
le verschiedene und facettenreiche Werke vom
Lerncomic fur Kinder bis hin zum komple-
xen Mehrebenencomic fur Erwachsene. Gera-
de diese Vielfalt des Genres erfordert eine dem
einzelnen Werk angemessene Analyse und Ein-
ordnung — je nach grafisch-literarischer Form,
Inhalt, Stil, Inszenierung und Zielgruppe.

Holocaustcomics  stellen einen wichtigen
Bestandteil moderner Erinnerungsarbeit und
Medienpadagogik dar: Gerade fur Kinder und
Jugendliche eignen sie sich als Zugang zum
Thema der Shoah. Insbesondere biografische
Holocaustcomics vermogen Saul Friedlanders
Credo ,Gebt der Erinnerung einen Namen®
zu verwirklichen. Daher wire es wunschens-
wert, dass Schulen, Bibliotheken, Hochschulen
sowie die Erwachsenenbildung mehr Mut auf-
bringen, neue Wege zu gehen und Holocaust-
comics dort vermehrt zum Einsatz kommen.



Thierry Groensteen

/wischen Literatur

und Kunst:

Erzahlen im Comic

er Eintritt des Comics in die digitale Welt

hat in den vergangenen Jahren immer
wieder zu Diskussionen uber die Definition
dieser Kunst gefuhrt.
In der Tat verkorpern
die sogenannten e-co-
mics oder webcomics -
gemeint sind Werke,
die speziell fur dieses
neue Umfeld geschaf-
fen wurden und keine
schlichten Scans von
gedruckten Comics — zwei bedeutsame Inno-
vationen: zum einen die Erweiterung um ei-
nen multimedialen Inhalt durch das Hinzu-
fugen von bewegten Bildern und/oder Ton,
zum anderen die Interaktivitait. Der Comic
wird so als interaktives Hypermedium neu
definiert. Wenn nun der Comic durch die
Kreuzung mit Techniken aus dem Anima-
tionskino, Videospielen, der EDV oder der
Internetnavigation zunehmend hybridisiert
wird, wird uns vielleicht mit etwas Abstand
bewusst, dass hier in Wahrheit ein ganz neu-
es Medium entsteht.

Thierry Groensteen

Ein Hybrid ist der Comic schon an sich und
ist es auch immer gewesen. Denn er verbindet
und verflicht zwei unterschiedliche Sprachen
miteinander oder — wie es in der Semiotik
heiflt — zwei Codes, zwei ,,Ausdruckswei-
sen”: die Sprache des Wortes und die Sprache
des Bildes. Diese zwei Komponenten spielen
im Comic auf vielfaltige Art und Weise in-
einander. Es gibt eine reiche Tradition von
Comics ganz ohne Worte, die ihre Geschich-
te allein durch die sequenzielle Abfolge ein-
zelner Szenen erzahlen. Diese mimetische,
im Sinne von Aristoteles handelnde Personen
abbildende Kunst, die der Comic seinem We-
sen nach verkorpert, dhnelt der Pantomime.
Doch sind die Korper der handelnden Perso-
nen nicht das Einzige, worauf es ankommt.
Kulisse und Requisiten konnen sehr wich-

tig sein und einen wesentlichen Beitrag zum
»Schauspiel auf dem Papier leisten. Lassen
Sie mich in diesem Zusammenhang nur zwei
bedeutende Alben erwiahnen: ,Arzak® von
Moebius aus dem Jahr 1976 und ,Ein neu-
es Land“ (,,The Arrival“) von Shaun Tan aus
dem Jahr 2006.

Man sollte sich tatsichlich davor hiten,
ystumme“ Comics (in den USA silent strip
oder pantomime strip genannt) Uber den ver-
meintlichen Makel der Wortlosigkeit zu de-
finieren. Es handelt sich nicht um eine un-
vollstindige, verstummelte Form, sondern
um eine Spielart des Ausdrucks, die Zeichne-
rinnen und Zeichner ganz bewusst wahlen,
um bestimmte Effekte zu erzielen, die anders
nicht erreicht werden konnten. Sie verlangt
den an den , sprechenden” Comic gewohnten
Leserinnen und Lesern einen anderen mo-
dus legendi ab und damit eine Aufmerksam-
keit besonderer Art. Umgekehrt haben einige
Zeichner (insbesondere innerhalb der Litera-
turwerkstatt Ouvroir de bande dessinée po-
tentielle, einer Abspaltung des beruhmten
literarischen Zirkels namens Oulipo) Comic-
erzahlungen ganz ohne Zeichnungen verfasst,
die allerdings das typische Instrumentarium
des Comics beibehalten: eine aufgeteilte Sei-
te, Rahmen, Sprechblasen.

Die Mehrheit der Comics prasentiert sich
jedoch in gemischter Form. Handlungsab-
lauf und Sinn ergeben sich infolge eines di-
alektischen Vorgangs des Zusammenspiels
zwischen Text und Bild, Wort und Symbol.
Schon im 19. Jahrhundert betonte der Weg-
bereiter des Comics, Rodolphe Topffer: ,,Die
Zeichnungen, ohne Text, hitten eine nur ver-
schwommene Bedeutung; der Text, ohne
Zeichnungen, bedeutete nichts.“I

Manche Comics sind regelrechte literari-
sche Schopfungen. Wenn ich mich nur auf
den frankophonen Raum beschranke, waren
Topffer sowie zur Jahrhundertwende sein
Schuler Christophe (,,Die unfreiwillige Welt-
reise der Familie Fenouillard“ ab 1889) wah-
re Schriftsteller, wie spater Edgar P. Jacobs
(»Blake und Mortimer“ von 1946 bis 1971)

Ubersetzung aus dem Franzésischen: Doris Tempfer-
Naar, Krustetten (Osterreich).

I' Rodolphe Topffer, Notiz zu ,,L’Histoire de Mr Ja-
bot“, in: Bibliotheque universelle de Geneve, Nr. 18
vom 18. Juni 1837, S. 334.
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und Jean-Claude Forest (,,Barbarella“, 1964).
Die beiden Letztgenannten begannen ub-
rigens damit, eine lange Novelle oder einen
kurzen Roman zu schreiben, die sie anschlie-
fend als Comics adaptierten. Die Vermitt-
lung des geschriebenen Wortes war wesent-
lich fur die Gestaltung ihrer Bilderwelten.
Eine Claire Bretécher (,,Die Frustrierten®
von 1975 bis 1980, ,,Agrippina“ von 1988 bis
2009) hat sich als beeindruckende Dialog-
autorin mit besonders spitzer Feder etabliert.
Und was ist noch uber US-amerikanische
Klassiker wie ,Popeye“, ,Krazy Kat“ oder
»Pogo“ zu sagen, deren Dialoge vor sprach-
licher Kreativitat nur so spruhen?

Unidentifiziertes kulturelles Objekt

36

Diese Mischung der Ausdrucksformen im
Comic macht seine Lekture so besonders.
Es handelt sich um eine sowohl geschriebe-
ne als auch gezeichnete Erzihlung — doch al-
lein die Art und Weise der Wahrnehmung
von Text und Bild ist vollkommen verschie-
den: Das Lesen eines Textes ist Dechiffrie-
rung, wahrend das Lesen eines Bildes kraft
seines analogen, mimetischen Charakters auf
dem Prinzip des (Wieder-)Erkennens, der
unmittelbaren Identifizierung sowie der In-
terpretation beruht. Es ware falsch, das Sze-
nario — die Geschichte — mit den Worten in
den Sprechblasen gleichzusetzen. Im Comic
wird ein wesentlicher Teil der Erzahlung
in den Bildern und uber die Bilder vermit-
telt. Zwar gibt es eine Trennung zwischen
dem (in Worten) Gesagten und dem (uber
die Zeichnung) Gezeigten, doch ist das Ge-
zeigte selbst ein Gesagtes. In den Worten des
Comiczeichners Chris Ware: ,,Der Comic ist
eine visuelle Sprache, die gelesen wird, auch
die Zeichnungen werden gelesen.“P

Gerade weil er sowohl zu den visuellen
Kunsten gehort als auch eine literarische
Form darstellt, ist der Comic unter den vie-
len herkommlichen und medialen Kunstrich-
tungen schwer einzuordnen. Ich habe ihn in
einem meiner Essays als ,unidentifiziertes
kulturelles Objekt“P bezeichnet — weniger

I Benoit Peeters, Gesprach mit Chris Ware, in: ders./
Jaques Samson, Chris Ware, La bande dessinée réin-
ventée, Briissel 2010, S. 48.

I Thierry Groensteen, Un objet culturel non-identi-
fié, Angouleme 2006.
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aufgrund seiner hybriden Natur, als wegen
seines ungewissen Stellenwerts in Hinblick
auf kunstlerische Anerkennung und kul-
turelle Hierarchien. Ein Symptom dieser
grundlegenden Unklarheit: In Frankreich
hat das Kulturministerium, das seit 1983
Beihilfen fur die Schaffung, Herausgabe und
Verbreitung von Comics vergibt, die Zustan-
digkeit fur Comics sukzessive der Abteilung
fur Bildende Kunste und einige Jahre spa-
ter der Abteilung fur Buch- und Lesekultur
ubertragen.

Der Ausdruck ,gezeichnete Literatur®, wie
ihn insbesondere der Comicforscher Harry
Morgan verwendet, bringt die Synthese zwi-
schen den Bereichen des Geschriebenen und
der visuellen Kunst sehr gut zum Ausdruck.
Morgan prazisiert, dass der Begriff der Li-
teratur ,auf der gleichzeitigen Prasenz des
Buches (...), des Manuskripts als dessen Ur-
sprung (...) sowie des Lesens als Art der In-
formationsaufnahme beruht“. Der Ausdruck
»gezeichnete Literatur bezeichne auch ,die
Gesamtheit der Werke, die durch Ruckgriff
auf dieses Medium entstanden sind, ein rie-
siges Corpus, das sich in verschiedene Gen-
res, Subgenres, Serien, Formate und Schulen
gliedert. ,Der Plural ,gezeichnete Literatu-
ren‘ bezieht sich auf die Vielfalt dieser Wer-
ke, je nach geografischer Lage, Epoche und
formellen Mitteln.“I Schon Topffer hatte von
Jlittérature en estampes® (,Literatur in Bil-
dern®) gesprochen.

Wilhelm Busch um eine Generation vo-
raus, hatte der Wegbereiter des Comics das
Gluck, zugleich Ilustrator und Schriftstel-
ler zu sein: Topffers literarisches Werk um-
fasst zwei Romane, zahlreiche Novellen,
acht Theaterstucke, Reiseerzahlungen und
Kunstessays. Spater wirkten diese Talen-
te oftmals getrennt voneinander — die Ge-
schichte des Comics kennt viele Beispiele
fur die erfolgreiche Zusammenarbeit zwi-
schen einem Mann der Bilder und einem
Mann der Worte: Albert Uderzo und René
Goscinny fur ,Asterix, Jos¢ Muhoz und
Carlos Sampayo fur ,Alack Sinner oder
auch Benoit Peeters und Francois Schuiten
mit ihrem Zyklus der ,Geheimnisvol-
len Stadte“. Gerade dieses Werk ist ubri-
gens beispielhaft fur den Facettenreichtum

I* Harry Morgan, Principles of Drawn Literatures,
Angouléme 2003, S. 19.



des Comics: Themen, Motive und Situati-
onen werden Schriftstellern wie Jules Ver-
ne, Franz Kafka, Jorge Luis Borges, Adolfo
Bioy Casares, Italo Calvino, Georges Perec
oder Ismael Kadaré entlichen; gleichzeitig
werden visuelle Einflusse aus der Welt des
Films (Orson Welles, Fritz Lang), des Kup-
ferstichs oder Holzschnitts (Giovanni Bat-
tista Piranesi, Frans Masereel), der Malerei
(Brueghel oder die belgischen Symbolisten
und Surrealisten), der Architektur (Victor
Horta, Etienne-Louis Boullée, Hugh Fer-
riss) und des Comics selbst Ubernommen
(Winsor McCay, Edgar P. Jacobs). Der Syn-
kretismus eines solchen Werkes macht deut-
lich, dass der Comic genau am Schnittpunkt
zwischen Literatur und grafischer Kunst zu
verorten ist.

Dieser Mischcharakter der Comickunst
macht aus der Originalseite, der Handarbeit
eines Zeichners, ein ambivalentes Produkt.
Als Fragment einem Manuskript entnom-
men, ist die einzelne Seite notwendigerwei-
se unvollstandig — sofern nicht auf einer Sei-
te eine ganze Geschichte erzahlt wird, wie
bei den Gags mit Gaston Lagaffe oder Titeuf.
Thre Bestimmung ist es, reproduziert und
vervielfaltigt und nicht ausgestellt zu werden.
Dennoch gibt es immer mehr Comicausstel-
lungen seit jener ersten im Musée des Arts
décoratifs in Paris 1967 (,Bande dessinée et
figuration narrative®). Inzwischen sind spe-
zialisierte Museen entstanden, und das Pu-
blikum hat sich daran gewohnt, einzelne Co-
micseiten zu bewundern, ohne immer deren
Bedeutung im Einzelnen zu erfassen oder zu
ermessen, dass ihre Ausstellung zwangslau-
fig die grafische und bildliche Dimension der
Jneunten Kunst auf Kosten ihrer narrativen
Dimension uberbewertet.

Nachdem ihm lange vorgeworfen wur-
de, sich der Kunstentwicklung im 20. Jahr-
hundert nicht anzupassen, kein Zeitgenosse
der zeitgenossischen Kunst zu sein, hat sich
der Comic — genauer gesagt: ein bestimmter
Comic — dieser in den vergangenen 15 Jah-
ren sichtbar angenahert. Viele Comicautorin-
nen und -autoren scheinen sich inzwischen
von den gleichen Ambitionen leiten zu las-
sen wie ihre Kolleginnen und Kollegen aus
der bildenden Kunst, indem sie einen im-
mer mehr piktoralen, poetischen und freien
Zugang zum gezeichneten Erzahlen entwi-
ckeln. Manche von ihnen stellen in Galerien

aus oder nehmen an szenischen Abenteuern
teil, wo sie mit Groflen des Theaters oder des
Tanzes zusammenarbeiten.

Eine Bruchlinie verlauft derzeit durch
den Berufsstand der Comickunstlerinnen
und -kunstler: Einerseits gibt es Zeichner
wie Chris Ware, die die Auffassung vertre-
ten, dass Comics als visuelle Erzahlkunst
auf die Teilnahme und Empathie des Le-
sers begrundet und damit ein Gebiet sind,
auf dem sich ein gewisser Widerstand aus-
druckt gegen ,,diese Art emotionale Distanz
und Reserviertheit, die einen so groffen Teil
der Kunst des 20. und nun auch des 21. Jahr-
hunderts charakterisiert“.l’ Andererseits
finden sich Zeichner, die mehr an rein for-
mellen Fragestellungen wie Rahmen, Rei-
hung und Rhythmus interessiert und be-
reit sind, die Entwicklung des Comics in
eine eher konzeptuelle Richtung zu lenken
und sogar ganz auf die erzihlerische Kom-
ponente zu verzichten. In den Vereinigten
Staaten ist 2009 eine erste Anthologie ab-
strakter Comics entstanden, die entweder
aus Sequenzen abstrakter Zeichnungen be-
stehen oder aus Abfolgen von Zeichnungen,
die figurative Elemente enthalten, ,deren
Aneinanderreihung aber keine kohirente
Erzahlung ergibt“I®

Gezeichnete Bilder lesen:
dechiffrieren ...

Wie bereits erwahnt, werden die Zeichnun-
gen eines Comics nicht nur angeschaut, son-
dern wahrhaftig gelesen. Doch wie erfasst der
Leser das gezeichnete Bild? Angesichts einer
Comicerzahlung, die er erstmals entdeckt,
wird der Leser vor allem von einem Gefuhl
ergriffen, das jede Geschichte auslost: Neu-
gier. Er will wissen, wie es weitergeht und
die Handlung bis zum Ende weiterverfolgen.
Diese Neugier lasst ihn die Bilder unaufhalt-
sam durchschreiten, sie konsumieren, in ih-
nen die Informationen suchen, die er braucht,
um die Geschichte zu verstehen. Diese Infor-
mationen finden sich in veranderlichen An-
teilen sowohl in den Bildern als auch im Text.
Ohne Prioritat oder Hierarchie pfluckt der

P Chris Ware, Vorwort, in: Uninked, Phoenix 2007,
S. 1.
I* Andrei Molotiu, Abstract Comics, Seattle 2009,
o.S.
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Leser sie mal hier, mal da. Nur die Neulin-
ge unter den erwachsenen Comiclesern, die
nicht seit der Kindheit mit der Sprache des
Comics vertraut sind, stellen sich die Frage,
was man zuerst lesen soll, das Bild oder den
Text. Der versierte Leser stellt intuitiv die
Verbindung her, und wenn er sich diese Fra-
ge nach der Methode stellen musste, wurde er
prompt aufhoren zu lesen.

Doch das Bild liefert nicht nur die fur den
Handlungsablauf notigen Informationen, es
ist auch Trager mehr oder weniger kontextu-
eller Informationen, je nachdem ob der Zei-
chenstil eher schematisch oder deskriptiv ist.
Verweilt der Leser langer bei einem Bild als
fur das Verstandnis der Handlung notwen-
dig, kann er die Kulisse studieren, etwa eine
Landschaft oder die Gestaltung eines Innen-
raums, und beispielsweise feststellen, wie das
Wetter ist, das Zusammenspiel der Farben
analysieren, sich intensiv mit den Nuancen
des Ausdrucks der ,Darsteller beschaftigen
und noch vieles mehr.

Das Bild ist sowohl in Worte fassbar als
auch beschreibbar.l Als in Worte fassbares
Element sagt das Bild eine einfache Sache aus,
die in einem Satz (manchmal in zwei Satzen)
in die Sprache der Worte Ubersetzt werden
kann. Dieses virtuell Ausgesprochene, das
die Fragen wer, was, wann, wo der entstehen-
den Handlung beantwortet, entspricht dem,
was der Leser gesehen und verstanden haben
muss, um seine Lekture fortzusetzen.

Selbst auf dieser Ebene des unmittelbaren
Dechiffrierens will ein einzelnes Comicbild
aufgrund seiner Einbettung in die Sequenz
und den Dialog mit den benachbarten Bil-
dern jedoch anders gelesen werden als eine
isolierte Illustration. Durch seinen sequen-
ziellen Charakter ist beim Comic das Gan-
ze mehr als die Summe seiner Teile. In den
aufeinanderfolgenden Bildern wiederholt
sich oftmals die Darstellung ein- und der-
selben Figur: der Hauptperson, des ,Hel-
den” in Aktion. Der Philosoph Etienne Gil-
son schrieb einst Uber die Unbeweglichkeit
der gemalten Bilder: ,,Um beim Betrachten
eines Gemaldes unserer Vorstellungskraft
zu erlauben, eine seiner Figuren zum Leben
zu erwecken, ob durch Fortsetzung ihrer

I Vgl. Thierry Groensteen, Systeme de la bande des-
sinée, Paris 1999.
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Bewegung oder Beenden ihrer Geste, mus-
sen wir im Geiste ein neues Werk schaffen,
das anders ist als jenes vor unseren Augen.
Damit die so begonnene Bewegung fortfah-
ren kann, mussten wir sogar eine Reihe ein-
zelner Werke schaffen.“I® Genau diese Ein-
bindung einer Figur in eine Bewegung oder
Handlung, die sich in einer Reihe von Bil-
dern fortsetzt, vollzieht der Comic.

Im Comic ist Zeit in Raum umgewan-
delt. Was im zeitlichen Ablauf der Hand-
lung spater geschieht, befindet sich auch im
Raum der Seite oder des Buches an spaterer
Stelle. Der Leser ist daher geneigt, die zeit-
liche Abfolge auf eine kausale Beziehung zu-
ruckzufuhren und die Folge der Ereignisse
nach der kanonischen Regel zu interpretie-
ren, wonach ein Handlungsstrang nach dem
Motto post hoc, ergo propter hoc (danach,
also deswegen) strukturiert ist. Ein Panel,
das auf ein anderes folgt, sollte auch eine
Handlung darstellen, die auf jene im vor-
hergehenden Panel folgt und somit im Lich-
te der zuvor vermittelten Informationen
verstanden werden kann. Tatsachlich fallt
jedoch nicht immer das Spater der Lekture
notwendigerweise mit dem Spater der Er-
zahlung, der Handlung, zusammen. Ande-
re Arten des Zusammenhangs sind moghch
Der Autor kann uns nacheinender zwei pa-
rallele Handlungen prasentieren; er kann in
der Zeit zuruckgehen; er kann, indem er den
Standpunkt einer Person einnimmt oder sich
in seine Psyche versetzt, von einer objekti-
ven Schilderung in eine subjektive Perspek-
tive wechseln; er kann nacheinander Bruch-
stucke eines unbeweglichen Ganzen (zum
Beispiel eines Hintergrunds) prasentieren; er
kann schliefflich zu einem Stilmittel wie der
Analogie oder der Metapher greifen. In all
diesen Fallen geht es nicht um das, was ver-
mutlich zwischen zwei Panels passiert, son-
dern vielmehr um das, was ihr Nebeneinan-
der bedeutet .

betrachten ...

Ein Bild ist nicht beschreibend im Sinne ei-
nes Textes, sondern beschreibbar. Es zihlt

I* Etienne Gilson, Peinture et reéalité, Paris 1972
(1958), S. 38.

I’ Vgl. Thierry Groensteen, Bande dessinée et narra-
tion, Paris 2011, S. 35-40.



Abbildung 1

From +the
Divine Pen
Fell the First
drop of ink.

Quelle: Craig Thompson, Habibi, New York, S. 9.

nicht nacheinander die Einzelheiten oder
Eigenschaften eines Ortes, Gegenstandes
oder einer Figur auf, die es darstellt, sondern
zeigt sie in ihrer Gesamtheit, als Ganzes.
Der Leser kann sich damit begnugen, dieses
»Ganze“ wahrzunehmen, ohne dessen Teile
oder charakteristische Eigenschaften zu re-
gistrieren. Mit kontemplativem Blick kann
er aber auch die Beschreibung, die das Bild
vornimmt, ausarbeiten und sie vollenden.
Dafur muss er sich weniger der Erzahldyna-
mik hingeben und uber die einfache Sinnes-
wahrnehmung hinausgehend sein Bewusst-
sein fur die Gesamtheit der Informationen
in einem Bild schirfen. Es kommt allerdings
selten vor, dass der Leser ein Bild ausschop-
fend betrachtet und alle Details registriert.
Abhingig von seiner Bereitschaft, seinem
Interesse und seiner Sensibilitat wird jeder
Leser aus einem Bild mitnehmen, was fur
ihn von Bedeutung ist — und zweifellos bei
erneuter Lekture eine Menge Dinge entde-
cken, die er beim ersten, begierigen Lesen
gar nicht bemerkt hat.

interpretieren ...

Auf einer hoheren Sinnebene ist das Bild
dann interpretierbar. Im Franzosischen ist
lire (lesen) ein Anagramm von lier (verbin-
den). Bei der Interpretation stellt der Leser
neue Verbindungen her, indem er sich so-
wohl auf Referenzen oder Erklirungen au-
Rerhalb des Werkes bezieht (als Ruckgriff

And from a
drop, 3 river.

auf die Enzyklopadie im Sinne Umberto
Ecos), als auch im Werk selbst komplexere
stufenformige Mechanismen entdeckt. Die-
ser Prozess ist das grofite Spezifikum des
Comics — und auch das aufregendste. Wenn
der Leser uber die lineare Lekture hinaus-
geht, bei der sich Schritt fur Schritt anhand
der Panelabfolge der Sinn erschliefft, wird
thm oft klar, dass manche Bilder mit ande-
ren zusammengefuhrt werden mussen, die
im Erzahlfluss weiter vorne oder weiter hin-
ten liegen. Dies fuhrt zur Uberwindung des
Stadiums der Sequenz zu Gunsten einer Be-
trachtung der Bilder als Teile eines vernetz-
ten Ganzen.

Der Comic erleichtert diesen Vorgang.
Denn anders als beim Film, wo stets ein ein-
ziges Bild zu sehen ist, das sich im nichs-
ten auflost, prasentieren sich die vielen Bil-
der eines Comics gleichzeitig. Sie teilen sich
einen aufgegliederten Raum und bleiben
prasent, weil gedruckt und unveranderlich,
und stehen bereit fur ein zweites Durchle-
sen, beispielsweise fur die Uberprufung ei-
nes Details. Ich schlage vor, diese Beziehun-
gen zwischen auseinanderliegenden Bildern,
wie eine Reprise, ein Echo, eine Uberein-
stimmung oder die Abwandlung eines Mo-
tivs, in einer Kategorie zusammenzufassen:
Verflechtung. Die Verflechtung ist immer
ein zusatzlicher Vorgang, ein special effect,
der weder alleine mit den Erfordernissen
der narrativen Kontinuitit gerechtfertigt,
noch einfach als kausal-deduktive Verbin-
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Abbildung 2

i

Descanding From
its Sou\nc‘gJ the
_oung river flowed
Straight and strong.

dung zwischen den Panels beschrieben wer-
den kann. Es handelt sich vielmehr um eine
Vervollstandigung, Verstarkung und Stei-
gerung der Seiteneinteilung, ohne diese zu
ersetzen. Dieser Effekt der Verflechtung ist
leicht zu ubersehen und bleibt sicherlich oft
unbemerkt.

Zur Verdeutlichung mochte ich ein Bei-
spiel aus dem 2011 erschienenen Album
»Habibi“ des US-amerikanischen Zeich-
ners Craig Thompson zitieren. In dieser
groflartigen orientalisierenden Variation
des Themas der unmoglichen Liebe sind
die formellen Analogien, die Verschiebun-
gen und Metaphern allgegenwartig. Zum
Beispiel stellt der Autor eine Parallele her
zwischen dem befleckten Korper einer
Frau und der Verschmutzung der Erde, des
»Korpers“ des Planeten. Eine andere visuel-
le Analogie bringt die tanzende Bewegung
der Duinen mit jener der Wellen in Verbin-
dung, die wiederum an jene der arabischen
Schrift erinnert.

An dieser Stelle mochte ich das Hauptau-
genmerk auf das Motiv des Flusses legen.
Erstmals erscheint das Motiv im ersten Ka-
pitel ,Karte des Flusses“ auf Seite 9 — als ein
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meandaring ...
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Quelle: Craig Thompson, Habibi, New York 2011, S. 30f.

Fluss aus Tinte (Abbildung 1). Zehn Seiten
weiter zeigt ein Bild einen Tropfen Blut ne-
ben einer Hand, dessen Herabflieflen an je-
nen Fluss erinnert. Dabei handelt es sich um
einen Ausschnitt aus einem anderen Panel
auf Seite 22: Das erweiterte Blickfeld eroff-
net die Sicht auf einen Mann, dessen Hals
durchgeschnitten wurde (Abbildung 3). Das
Motiv kehrt auf der Doppelseite 30/31 zu-
ruck (Abbildung 2); seine geschlungene
Form ist jetzt explizit an jene der Buchsta-
ben der arabischen Schrift angelehnt. Ent-
sprechend zeigen die Szenen davor und
danach den Unterricht in arabischer Kalli-
graphie, den die Heldin des Buches, Dodo-
la, zuerst ihrem Ehemann und spater dem
kleinen Zam gibt, dessen Schicksal eng mit
dem ihren verbunden sein wird. Das Motiv
des Flusses kehrt an mehreren Stellen wie-
der, etwa wenn Ismaels Fuflen ein Bach ent-
springt oder vier Flusse aus den Wurzeln
des Lotusbaumes quellen, sowie mit dem
Abfluss unter freiem Himmel, den der ver-
schmutzte Fluss in der Stadt verkorpert,
oder mit der auf dem Boden verschiuitteten
Wasserflasche. Auffallend ist, dass die ver-
schiedenen Flussigkeiten stets eine ahnliche
Flieffrichtung nehmen und sich diese Bil-
der in der Gesamtkomposition besonders



Abbildung

Quelle: Craig Thompson, Habibi, New York 2011,
S.22.

einpragen. Auch andere Schlangenformen
— eine Nabelschnur, eine Schlange, einer
Wasserpfeife entsteigender Rauch — konnen
mit dem Motiv des Flusses assoziiert wer-
den. Dieses dichte Netz an Bildern, die auf-
einander verweisen, lauft in dem alles um-
fassenden Panel zusammen, das die gesamte
Seite 475 ausfullt (Abbildung 4): Eine Mi-
schung aus Tinte und Wasser bahnt sich den
Weg uber den Korper von Dodola und win-
det sich von threm Mund zu ihrem Bauch.
Das Gebrau enthalt Buchstaben. So sind in
»Habibi“ die drei Hauptthemen des Lebens
(Blut), des Wissens (Tinte) und der Okolo-
gie (Wasser) durch eine wohl konzertierte
Reihe visueller Reime miteinander verfloch-
ten, was diese groflartige Graphic Novel so
stimmig macht.

Indem er aus dem stufenformigen Auf-
bau der Bilder sowohl auf den Seiten als auch
im Buch seinen Nutzen zieht, kann der Co-
mic das Stadium des ,,Kinos auf dem Papier”
uberwinden und eine ihm ganz eigene Ebene
des Erzahlens erreichen.

Quelle: ebd., S. 473.

.. und genieflen

Ein Bild ist in Worte fassbar, beschreibbar, in-
terpretierbar — und letztlich immer auch ge-
nieflbar. Der Leser kann das Bild als grafische
Leistung schitzen, es aus dem Erzahlfluss he-
rausnehmen, um sich an seiner Komposition,
seiner Dynamik und seinen ganz eigenen plas-
tischen Eigenschaften zu erfreuen. Gleichwohl
funktioniert der Comic so, dass das Bild nie
alleine steht, sondern immer von anderen Bil-
dern umgeben ist, die um es herum angeordnet
sind und somit das bilden, was der belgische
Comicautor Benoit Peeters als das ,,Um-Feld“
(péri-champ)l® bezeichnet hat. Die vielen ver-
schiedenen Bilder folgen also nicht nur im Le-
sefluss zeitlich aufeinander, sondern teilen sich
auch denselben Raum und koexistieren inner-
halb des verbindlichen Formats einer Seite.
Hier kommt der Seitenaufbau — das Layout —
ins Spiel, der fur den Comic wesentlich ist und
ihn vom Kino unterscheidet.

I'® Benoit Peeters, Lire la bande dessinée, Paris 1998,
S. 23,
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Das Layout organisiert und verbindet die
verschiedensten Parameter: Es entscheidet
uber die Dichte der Seite, die von der An-
zahl der Panels abhingt, aus denen sie sich
zusammensetzt. Zu diesem Zweck legt es zu-
erst die Anzahl der Strips, der Streifen be-
ziehungsweise Zeilen, auf einer Seite fest und
anschlieflend die Anzahl der Panels, der Ein-
zelbilder, innerhalb jedes Strips. Durch den
Platz, den es den einzelnen Panels einraumt,
bestimmt das Layout ihre jeweilige Bedeu-
tung. Es definiert den Weg des lesenden Au-
ges. Manche Bilder kann es durch atypische
Formen hervorstechen lassen, zum Beispiel
indem es sie in die Hohe oder Breite zieht
oder ihre Konturen verschwimmen lasst.

Im Gegensatz zum Kino, wo sich jede
Aufnahme an ein immer gleichbleibendes
und vorbestimmtes Format halten muss,
zeichnet sich der Comic durch die einzig-
artige Fahigkeit aus, Form und Grofle sei-
ner ,Leinwand“ jederzeit neu festzulegen.
Wenn er sich dieser Moglichkeit bedient, tut
er das normalerweise unter dem Diktat der
Erzahlung: Der Inhalt der Bilder verlangt
dieses oder jenes Rahmenformat. So wird
eine Landschaft normalerweise in einem ho-
rizontalen Bild dargestellt, eine gehende Per-
son in einem vertikalen, eine Menschenmen-
ge erfordert ein grofles Panel, wahrend sich
die Nahaufnahme eines Gesichtes mit einem
kleinen begnugen kann. Dennoch kann der
Zeichner sich auch fur ein herkommliches
Layout entscheiden und jedem seiner Bil-
der ein gleichbleibendes Format geben. Das
Resultat entspricht dem, was der belgische
Zeichner André Franquin ein ,Waffeleisen
nannte: ein orthogonales Raster, das sechs,
neun, zwolf oder sechzehn Bilder enthilt.
Es gibt kein Modell fur einen Seitenaufbau,
das als solches besser ware als ein anderes.
Die Aufteilung der Panels innerhalb des be-
grenzten Rahmens einer Seite kann nur dem
gesamten erzahlerischen und kunstlerischen
Werk entsprechend gewurdigt werden.

Dies ist — in aller Kurze — die kuinstlerische
Vielschichtigkeit des Comics: ein harmoni-
sches Zusammenspiel vielfaltiger Parameter
im Dienste einer Sache, die immer und un-
trennbar zugleich bildlich und erzahlerisch
sein wird.
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Dietrich Grinewald

Zur

Comicrezeption
in Deutschland

ie Bildgeschichte hat in Deutschland eine

lange kulturelle Tradition. So kann als
ein friuher Bildroman die um 1220 entstande-
ne Bildgeschichte zum
Eneasroman des Hein-
rich von Veldeke in der
,Berliner Handschrift“
angesehen werden, de-
ren Akteure in Spruch-
bandern miteinander
kommunizieren.I' Von
Albrecht Durer, Max Klinger und Kathe Koll-
witz Uber Johann Heinrich Ramberg, Lothar
Meggendorfer und Wilhelm Busch bis hin zu
Erich Ohser und Ralf Konig zieht sich ein viel-
faltiges und reiches (Euvre an Bildgeschichten
durch die deutsche Kultur.

Dietrich Griinewald

Dennoch haben Comics hierzulande einen
schweren Stand: Wahrend sich in den USA,
Frankreich und Belgien eine lebendige Co-
mickultur herausbildete, die bis heute exis-
tiert, wurden Comics in Deutschland lange
Zeit nicht ernst genommen.

Stigma des Schmuddelheftchens

Als ,Der Spiegel“ am 21. Marz 1951 in dem
Artikel ,,Comic — Opium in der Kinderstu-
be“ Uber die in den USA laufende Anti-Co-
mic-Kampagne berichtete, wurde das, was
jenseits des Atlantiks vor allem den Horror-
comics galt, hierzulande pauschal auf Comics
ubertragen. Volkswartbund, Padagoginnen
und Padagogen sowie die Politik Uberzogen
Comics mit einer Schund- und Schmutz-
kampagne, verbrannten sie auf Scheiterhau-
fen und brandmarkten ihre Leserinnen und
Leser als Analphabeten und potenzielle Kri-
minelle. ,Anspruchsvolle® Verlage verwei-
gerten sich einer Comicproduktion und
uberliefen das Angebot der Importindustrie
beziehungsweise ,,Trivial-Verlagen“.I


mailto:d.gruenewald@t-online.de

Dieser Pejorisierung kam entgegen, dass die
meisten Comics in der Bundesrepublik Im-
portware und damit kulturell nicht verwurzelt
waren. Tatsachlich waren in Deutschland vor
dem Krieg in zahlreichen Zeitungen und Zeit-
schriften durchaus Comicserien deutscher und
auslandischer Herkunft erschienen, wie bei-
spielsweise ,Micky Maus“. Insbesondere Hef-
te fur Kinder, wie ,,Papagei®, , Dideldum® und
»Schmetterling, wiesen ein reichhaltiges An-
gebot auf.P Allerdings hatte sich in Deutsch-
land keine eigene Comicindustrie entwickelt.
Somit waren Comics hierzulande erst mit den
aus den USA importierten Comicserien in den
Nachkriegszeitungen und Kioskheften als auf-
lagenstarkes Massenphanomen wahrgenom-
men worden. Eine latente Bildfeindlichkeit,
die sich erst seit den 1990er Jahren mit dem
postulierten iconic turn langsam aufloste, so-
wie der Verweis der Comics auf das Gebiet der
trivialen Massenunterhaltung beziehungswei-
se der Kinderlekture hatten einer kulturellen
Akzeptanz wenig Chancen gelassen. Als sich
nun die groflen Verlage und der Buchhandel
den Comics verweigerten, entstanden in der
Folge nur vergleichsweise wenige deutsche Ei-
genproduktionen — am bekanntesten sind Rolf
Kaukas ,,Fix und Foxi“. In der DDR erschien
hingegen als Reaktion auf das offenkundige
Interesse an Comics neben der Heftserie ,Mo-
saik“ ab 1955 die Zeitschrift ,,Atze“ der Jun-
gen Pioniere, die Bildgeschichten als Mittel po-
litisch-sozialistischer Erziehung einsetzte.

Erst im Zuge der 68er-Bewegung und un-
terstutzt durch eine Comicausstellung samt
Tagung an der Akademie der Kunste in Ber-
lin 1970 anderte sich die Blickrichtung. Aller-
dings blieben die Meinungen gespalten: Sahen
die einen in Comics einen kulturellen Wert,
waren sie fur andere ein manipulatives Ange-
bot der Unterhaltungsindustrie — ,,Massenzei-
chenware“F im Geiste Max Horkheimers und

I' Vgl. Dietrich Grunewald, Eneas. Ein Bildroman
des Mittelalters, in: Eckart Sackmann (Hrsg.), Deut-
sche Comicforschung 2013, Hildesheim 2012, S. 6-21.
I Vgl. beispielsweise Christian Vahling, Bildidio-
tismus und Jugendnot, in: Burkhard Thme (Hrsg.),
Comic!-Jahrbuch 2004, Stuttgart 2003, S. 8-27.

P Vgl. zu Vorkriegscomics die Reihe Eckart Sack-
mann (Hrsg.), Deutsche Comicforschung, Hildes-
heim seit 2004.

I* Wiltrud Ulrike Drechsel/Jorg Funhoff/Michael
Hoffmann, Massenzeichenware, Die gesellschaftli-
che und ideologische Funktion der Comics, Frank-
furt/M. 1975.

Theodor W. Adornos Kritik der Unterhal-
tungsindustrie hinsichtlich ihres Warencharak-
ters und einer heimlichen Erziehung im Sinne
der Herrschenden im kapitalistischen System.

Trotz andauernder Kritik wuchs jedoch die
Erkenntnis, dass Comics nicht per se quali-
tatslos sind und auch positive Werte vermitteln
konnen. In wissenschaftlichen Werken und po-
pularen Ratgebern begann eine Auseinander-
setzung mit Inhalten, Asthetik und Geschichte
der Comics sowie ihrer Wirkung und Rezepti-
onsanforderungen. Erstmals wurde dem Insti-
tut fur Jugendbuchforschung der Goethe-Uni-
versitat Frankfurt am Main ein entsprechendes
DFG-Forschungsprojekt genehmigt.P Junge
Lehrerinnen und Lehrer sowie Wissenschaft-
lerinnen und Wissenschaftler offneten in Un-
terricht, Lehre und Forschung den Comics
kleine Fenster und suchten auf Fachtagungen
Padagogen, Eltern und Bibliotheksbeschaftig-
te fur diese Lekture zu sensibilisieren. Dieser
vermeintliche Schwung der 1970er Jahre er-
wies sich jedoch als Strohfeuer. Die revidier-
te Sicht blieb auf einen relativ kleinen Kreis
von Interessierten beschrankt. Die Prasenz der
Comics an Schulen und Hochschulen war eher
marginal, in Presse, Funk und Fernsehen fand
ihre Reflexion so gut wie nicht statt.

Entstehen einer Subkultur

Dennoch erwuchsen aus der Kindergenerati-
on, die in den 1950er und 1960er Jahren trotz
aller Verbote mit intensiver Comiclekture
grofl geworden waren — verstarkte doch die
Pejorisierung nur die Leselust —, mehr und
mehr Menschen, die trotz aller Vorbehalte
ihr Interesse bewahrten und eine engagierte
Subkultur aufbauten. Was einst Verlage aus
marktstrategischen Grunden mit Fanclubs
wie dem Micky-Maus-Club oder dem Sigurd-
Club angestoflen hatten, wird bis heute ge-
pflegt, inzwischen vor allem uber das Inter-
net. 1970 wurde in West-Berlin die bis heute
existierende Interessengemeinschaft Comic
Strip (INCOS) zum Austausch zwischen

Fans, Sammlerinnen und Sammlern, Handle-

I> Vgl. Bernd Dolle-Weinkauff, Comics. Geschich-
te einer popularen Literaturform in Deutschland seit
1945, Weinheim—Basel 1990; Dietrich Grunewald,
Zwischen Schund und Kunst, Comics in den 7Qer
Jahren, in: Eckart Sackmann (Hrsg.), Deutsche Co-
micforschung 2010, Hildesheim 2009, S. 132-143.
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rinnen und Handlern sowie der Wissenschaft
gegrundet. Eine weitere, wenn auch kuri-
ose Initiative war die Grundung der Deut-
schen Organisation der nichtkommerziellen
Anhanger des lauteren Donaldismus (Do-
nald) durch Hans von Storch in Hamburg
1977. Sie widmet sich bis heute ironisch-intel-
lektuell der Welt Entenhausens, den Comics
von Carl Barks und seiner kongenialen deut-
schen Ubersetzerin Erika Fuchs. Die ,,Do-
naldisten“ sind mittlerweile in zahlreichen
deutschen Stadten vertreten und durch Pu-
blikationen sowie im Internet prasent.l®* Von
Beginn an Uberregional Bedeutung hatte fur
alle Comicinteressierten der 1981 gegrundete
Interessenverband Comic, Cartoon, Illustra-
tion und Trickfilm (ICOM). Er versteht sich
vorwiegend als Interessenvertretung der Co-
mickUnstlerinnen und -kunstler, zahlt aber
auch Sammler, Wissenschaftler und allgemein
Comicinteressierte zu seinen Mitgliedern.

Gleichzeitig bildete sich innerhalb der Fan-
szene mit verschiedenen Fanzines nach und
nach eine Uberregionale deutschsprachi-
ge Comicfachpresse heraus, die mittlerweile
durch die Publikationsmoglichkeiten des In-
ternets eine ungleich groflere Dimension an-
genommen hat.l’ René Lehnerer, Thilo Rex
und Andreas C. Knigge grundeten 1974 das
Magazin ,Comixene“, das sich schon bald
mit Informationen uber die aktuelle natio-
nale und internationale Comicszene, Sach-
beitragen, Kunstlerportrats und Rezensionen
zu einem geschitzten Fachblatt entwickelte.
2012 wurde es aus wirtschaftlichen Grunden
eingestellt. Das Engagement der Redakteu-
rinnen und Redakteure sowie der Autorin-
nen und Autoren ist die Basis dieser Zeit-
schriften, wodurch allerdings nur zu leicht
okonomische oder personliche Grunde zu
ihrer Einstellung fuhren konnen. So erschie-
nen beispielsweise auch das Wiener ,,Comic-
forum*® von 1979 bis 1998, ,,Rrraah!“ aus Hil-
desheim zwischen 1978 und 2001 oder die
»Sprechblase® aus Schonau von 1978 bis 2008.
Seit 1984 prasentiert ,Reddition. Zeitschrift
fur Graphische Literatur® aus Barmstedt
Schwerpunktthemen zu europaischen und

I Siehe die Homepage der Organisation: www.do-
nald.org (19.6.2014).

P Vgl. beispielsweise den Mecki-Fanclub, http://ar-
chive.bilderundworte.de/de/catalog/mecki-fanclub/
publisher/216 (19.6.2014) oder das Mosaik Online-
Fanzine www.tangentus.de (19.6.2014).
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amerikanischen Comics. Das gleiche Team
gibt seit 2012 auch die vierteljahrlich erschei-
nende Zeitschrift ,,Alfonz. Der Comicrepor-
ter” heraus. Solche Fanzines bieten dem For-
schungs- und Sammlereifer der Fans Raum
und liefern einen wichtigen Beitrag zur Er-
forschung der Comics. Jahrbucher,® Inter-
netportalel’ sowie Lexikal® komplettieren
heute das Informationsangebot.

Seither lebt die Comicszene in Deutschland,
wie heute die wachsende Zahl an Festivals,
Tauschborsen und Messen in deutschen Stad-
ten, aber auch an Forderpreisen und Wettbe-
werben fur junge Nachwuchskunstler zeigt.I!
Als bedeutendstes deutsches Treffen hat sich
der 1984 ins Leben gerufene, im Zweijahres-
thythmus stattfindende Internationale Co-
mic-Salon in Erlangen etabliert, auf dem mit
dem ,,Max und Moritz-Preis“ auch die wich-
tigste Auszeichnung fur grafische Literatur im
deutschsprachigen Raum vergeben wird.

Erste Schritte zur kulturellen Akzeptanz

In den 1970er Jahren veranderte sich mit dem
Generationenwechsel in der Bundesrepu-
blik auch der Comicmarkt. So etablierte sich
mit den Erfolgsserien ,,Asterix“ und ,Lucky
Luke“ das Medium Album, das bislang ,,Tim
und Struppi“ von Hergé vorbehalten gewesen
war. Es erlaubte eine langere Marktprisenz
als das kurzfristige Heftchenprogramm am
Kiosk. Zudem entwickelten sich spezialisier-
te Comicladen und der Comicversand. Auto-
rencomics — abgeschlossene langere Geschich-
ten oder Kurzserien — und Sammelmagazine
wie ,Zack“ erreichten ein jugendliches und

I* Vgl. beispielsweise Eddition Alfonz (Hrsg.), Co-
micreport 2014, Barmstedt 2014. Eine wissenschaftli-
che Comicinternetzeitung wird von der Gesellschaft
fur Comicforschung (ComFor) vorbereitet.

I’ Vgl. beispielsweise www.comic.de, www.comic-
guide.de oder www.comic-report.de.

I Vgl. beispielsweise Andreas C. Knigge, Comic
Lexikon, Frankfurt/M. 1988; Reinhard Pfeiffer, Von
Hannes Hegen bis Erich Schmitt, Lexikon der Ka-
rikaturisten, Presse- und Comiczeichner der DDR,
Berlin 1998; Marcus Czerwionka (Hrsg.), Comic-Le-
xikon, Meitingen 1992.

I'"" So schreibt beispielsweise der Egmont Verlag seit
2012 ein Comicstipendium fur Nachwuchskunstler,
Studierende, Szenaristen und Zeichner unter 35 Jah-
ren aus. Die Ausschreibung gibt ein Thema vor (2014:
»Grenzenlos“), der Preis besteht aus einem Preisgeld
und der Veroffentlichung der Arbeit.
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http://archive.bilderundworte.de/de/catalog/mecki-fanclub/publisher/216
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http://www.comic.de
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erwachsenes Publikum. ,,Zack® erschien von
1972 bis 1980 und wurde auch in Frankreich,
den Niederlanden und Danemark vertrieben.
In den 1980er Jahren entstanden daruber hi-
naus Foren fur innovative Experimente, wie
etwa die von 1989 bis 1994 erscheinende Zeit-
schrift ,Boxer. Moderne Bildgeschichten®
oder ,Strapazin M, das 1984 in Munchen als
»Comic-Art Magazin fur Strapazierfahige®
ins Leben gerufen wurde.

Ein wichtiger Impuls fur die kulturelle
Akzeptanz des Comics in Deutschland war
das Erscheinen der deutschen Ausgabe von
Art Spiegelmans ,Maus“ 1989 und 1991 bei
Rowohlt. Das Werk uber den Holocaust de-
monstrierte der deutschen kulturellen Of-
fentlichkeit, sekundiert von zahlreichen be-
gleitenden Analysen und Ausstellungen, dass
Comics mehr als triviale Unterhaltung sein
und auf ihre eigene kunstlerische Weise an-
spruchsvoll ernste Themen aufgreifen kon-
nen.I'? Schritt fur Schritt erleben wir seit-
dem eine Erweiterung des Comicangebots in
Deutschland, insbesondere fur die Zielgrup-
pe Erwachsene.

Etwa zur gleichen Zeit erhielt mit der deut-
schen Wiedervereinigung auch die Szene
der Comiczeichnerinnen und -zeichner in
Deutschland Auftrieb. Experimentelle An-
satze junger Ostberliner Grafikerinnen und
Grafiker, zum Beispiel der Gruppe ,,Renate®,
zu deren Grundern Atak (Georg Barber)
zahlt, oder Anke Feuchtenbergers,I'® wirk-
ten sich bundesweit aus. Risikofreudige Ver-
lage wie Jochen Enterprises aus Berlin boten
diesen Kunstlern Publikationsmoglichkei-
ten, beispielsweise fur die von Atak zwischen
1998 und 2002 herausgegebene Heftrei-
he ,Wondertute* oder Feuchtenbergers Ge-
schichte ,,Die Hure H* von 1996. Beide sind
heute Hochschullehrer. Mit einer Reihe wei-
terer Comiczeichner wie Hendrik Dorgathen
in Kassel, Ute Helmbold in Braunschweig,
Marcus Herrenberger in Munster oder Hen-
ning Wagenbreth in Berlin haben sie an Fach-

I? Vgl. unter anderem Oliver Napel, Auschwitz im
Comic, Munster 1998, sowie die umfangreiche Spie-
gelman-Ausstellung im Museum Ludwig, Koln 2012.
Der Erfolg von Spiegelmans Buch uiber seinen Comic
ist ein Beleg fur die Nachhaltigkeit dieser Erkenntnis:
Vgl. Art Spiegelman, Meta Maus, Frankfurt/M. 2012.
I Einen selbstironischen Ruckblick gibt hierzu der
Comicstrip ,Wie Alles begann“ von Anke Feuchten-
berger und Atak in der Berliner Zeitung vom 4.2.2002.

hochschulen und Akademien Comics als Teil
des kunstlerischen Lehrangebotes etabliert.
Seitdem werden immer wieder gelungene Ab-
schlussarbeiten publiziert, wie zum Beispiel
2007 ,Liebe schaut weg“ von Line Hoven,
Diplomarbeit an der Hochschule fur An-
gewandte Wissenschaften Hamburg. Zwar
konnen nach wie vor nur wenige Grafiker al-
lein von ihrer Comicarbeit leben, dennoch ist
die Zahl junger Talente deutlich gestiegen.
Anleitungsbucher zum Comiczeichnen fur
Laien wie fur Profis spiegeln diesen Trend.I"*

Immer mehr Verlage boten zunehmend auch
deutschsprachigen Kunstlern Publikations-
moglichkeiten. Denn neben Heft und Album
erschloss sich der Comic inzwischen hier-
zulande auch das Buch als Medium und da-
mit den Buch- und Versandbuchhandel, was
wiederum die Gelegenheit war, neben Main-
streamserien fur Fans auch spezielle Comic-
angebote aufzulegen, die Uber einen lingeren
Zeitraum Interessierte ansprechen. So erzielte
beispielsweise Rowohlt 1987 einen grofien Pu-
blikumserfolg mit Ralf Konigs Comic ,Der
Bewegte Mann®, der 1994 auch verfilmt wurde.
Ein weiteres Beispiel ist die 1999 erschienene
zweibandige Goethe-Biografie der Zeichner
Christoph Kirsch und Thomas von Kummant
in der Ehapa Comic Collection in Zusammen-
arbeit mit dem Goethe-Institut.

Einen wichtigen Impuls fur Produktion,
Markt und Publikum gab das Label ,,Graphic
Novel“. Gemeint sind lingere, abgeschlos-
sene Bildgeschichten. Das Angebot zeichnet
sich durch eine grofle Themenvielfalt und 4s-
thetische Innovationen aus. Trotz berechtig-
ter Kritik an der Gefahr, durch eine Spaltung
in Comics als massenmediale Trivialunterhal-
tung einerseits und Graphic Novels als grafi-
sche Belletristik andererseits neue Vorurteile
zu produzieren, ist das Label durchaus er-
folgreich, werden doch so nach wie vor latent
existente Vorbehalte uberspielt. Trotz relativ
niedriger Auflagenhohen sind Graphic No-
vels internationaler und nationaler Herkunft
auf dem Comicmarkt relativ erfolgreich.

Heute nehmen auch traditionelle Verlage
vermehrt Bildgeschichten in ihr Programm
auf. Darunter viele Adaptionen, die bekann-

I Vgl. beispielsweise Frank Plein, Der Comic im
Kopf, Kreatives Erzahlen in der neunten Kunst,
Stuttgart 2012.
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te Stoffe nicht einfach ubertragen, sondern
mit den spezifischen asthetischen Moglich-
keiten der Bildgeschichte neu erzihlen.I"
Auch Sachcomics, naturwissenschaftliche
Werke,I'* Biografien,]” historische Arbeiten
— insbesondere zur jungsten deutschen Ver-
gangenheitl® — zeigen die Vielfalt der Bild-
geschichte als eigenstandige Kunstform auf.
Doch nach wie vor ist es vor allem das Enga-
gement mutiger Kleinverlage, das das Experi-
mentierfeld anspruchsvoller Bildgeschichten
bewegt.I"

Gleichzeitig ist in jungster Zeit auch zu be-
obachten, dass die jetzige Grofielterngene-
ration — vom Schmutz- und Schundkampf
gegen Comics zwar stark gepragt — ein gro-
Bes nostalgisches Erinnerungsinteresse an
Comics der 1950er und 1960er Jahre an den
Tag legt. Der Markt reagiert: Inzwischen
gibt es Nachdrucke von alten Serien, die oft
von Ausstellungen und wissenschaftlichen
Aufarbeitungen begleitet werden. Die Bei-
spiele reichen von ,Lurchi der Salamander®,
das seit 1937 erscheinende und damit alteste
deutsche Comicheft, iber ,,Mecki®, seit 1951
in der ,Horzu“, bis zu ,,Sigurd“ von Hans-
rudi Wascher oder Helmut Nickels ,Win-
netou“.’® Besonderer nostalgischer Beliebt-
heit erfreuen sich die Bildgeschichten, die

I Vgl. beispielsweise Jakob Hinrichs, Traumnovelle
(nach Arthur Schnitzler), Frankfurt/M. 2012.

I'* Vgl. beispielsweise Gert Hofner/Siegfried Sufibier,
Das verruckte Mathe-Comic-Buch, Heidelberg 2012.
17 Vgl. beispielsweise Reinhard Kleist, Cash. I See
the Darkness, Hamburg 2006 (uber den Musiker
Johnny Cash).

I Vgl. unter anderem Barbara Henniger, Unsere
deutsche demokratische Republik, Ein Bilderbuch
aus dem Jenseits, Berlin 1998; Flix, Da war mal
was ... Hamburg 2009; Claire Lenkova, Grenzgebie-
te, Eine Kindheit zwischen Ost und West, Hildes-
heim 2009; Simon Schwartz, Driben!, Berlin 2009;
Isabel Kreitz, Deutschland. Ein Bilderbuch, Koln
2011; Thomas Henseler/Susanne Buddenberg, Ge-
teilte Stadt Berlin, Berlin 2013.

I¥ Wie Edition Moderne aus Zurich, Reprodukt
und Avant aus Berlin, Edition 52 aus Wuppertal, Die
Biblyothek — Edition Moritate aus Leipzig, Salleck
Publications aus Wattenheim.

I Bereits von 1977 bis 1980 hatte die Edition Becker
& Knigge den Comicstrip ,, Taro“ von Friedrich-Wil-
helm Richter-Johnsen und Fritz Raab, der von 1959
bis 1968 im ,Stern“ erschien, in drei Binden heraus-
gebracht sowie ab 1979 ,Jimmy das Gummipferd®
von Roland Kohlsaat, das von 1953 bis 1976 ebenfalls
im ,Stern“ erschien. 2003 stellte das Wilhelm-Busch-
Museum in Hannover die Serie aus und legte einen
weiteren Nachdruck vor.
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in der DDR erschienen sind.P! So wird die
Kultserie ,Mosaik“ von Hannes Hegen, die
1955 mit der gleichnamigen Zeitschrift star-
tete, derzeit in Sammelbanden neu aufge-
legt. Gleichzeitig ist das ,Mosaik®, das 1975
nach dem Ausscheiden Hegens mit den Ab-
rafaxen von Chefzeichnerin Lona Ritschel
als neuen Helden weitergefuhrt wurde, bis
heute lebendig und gewinnt eine wachsende
Interessentengemeinde.l

Einzug in Feuilletons,
Museen und Wissenschaft

Wahrend noch bis in die 1990er Jahre die Presse
Comics als Reflexionsthema weitgehend igno-
rierte, hat sich das Feuilleton uiberregionaler wie
regionaler Zeitungen dank des besonderen En-
gagements einiger Redakteure dem Thema heu-
te geoffnet. Als Ralf Konigs Buch , Elftausend
Jungfrauen 2012 erschien, wurde das Ereignis
in zahlreichen Tages- und Wochenzeitungen
kommentiert. Schon kurz darauf wurden die
Zeichnungen des Buches in einer Ausstellung
im Stadtmuseum Koln 2013 présentiert.”® Re-
zensionen zu aktuellen Comics finden sich heu-
te nicht nur in der Comicfachpresse und ein-
schlagigen Internetportalen, sondern auch in
zahlreichen Zeitungen. Ein weiterer Hinweis
auf ein gewachsenes allgemeines Interesse ist die
vermehrte Herausgabe popularwissenschaftli-
cher Bucher uber ComicsP* oder Themenhefte
etablierter Zeitschriften, die diese Kunst als dis-
kussionswurdig vorstellen.”®

Nach dem Anstoff der Berliner Ausstellung
1970, die als Wanderausstellung durch zahl-
reiche bundesdeutsche Stadte zog, wuchs die
Zahl der Comicausstellungen in Deutschland.
Waren die Exponate anfangs noch oft Kopi-

' Vgl. beispielsweise die Reihe ,,Klassiker der DDR-
Bildgeschichte® des Dresdner Holzhof-Verlags, die
seit 2005 Reprints beliebter Serien herausbringt.

12 Vgl. beispielsweise Petra Kock, Das Mosaik von
Hannes Hegen, Berlin 1999; Thomas Kramer, Micky,
Marx und Manitu, Berlin 2002; Mark Lehnstedt, Die
geheime Geschichte der Digedags, Leipzig 2010.

I Das Museum Caricatura in Frankfurt/M. zeigte
2014 eine umfassende Konig-Ausstellung.

I Vgl. beispielsweise Andreas C. Knigge, Alles uber
Comics. Eine Entdeckungsreise von den Hohlenbil-
dern bis zum Manga, Hamburg 2004.

I* Vgl. beispielsweise Schreibheft, Zeitschrift fur Li-
teratur, 30 (2007) 68; Text + Kritik, Sonderband V/09;
Neue Rundschau, 123 (2012) 3; Kunst + Unterricht
(2010) 347-348.



en aus Heften und Alben, so sind heute vor-
nehmlich Originalzeichnungen oder Erst-
drucke zu sehen. Zu Uberblicksausstellungen
zur Geschichte der Comics,P?® zu Kunstlern,
Genres oder Serien gesellen sich zahlreiche
thematische Ausstellungen, zum Beispiel
»Helden, Freaks und Superrabbis. Die judi-
sche Farbe des Comics“ 2010 im Judischen
Museum Berlin oder ,,Comics gegen Nazis“
2009 im Wiesbadener Pressehaus.’” Das Ver-
haltnis von bildender Kunst und Comics zeigt
mit einem Augenzwinkern die seit 2003 tou-
rende Wanderausstellung ,Duckomenta®, die
Kunstwerke in Disney-Comics wie klassische
Kunstmotive in Duck’scher Personalausstat-
tung prasentiert, oder mit eher sachlich-in-
formativem Blick die Ausstellung ,Kaboom!
Comic in der Kunst“ 2013 im Museum fur
Moderne Kunst in Bremen. Den Stellenwert
der Comics in der deutschen Gesellschaft
thematisierte die Ausstellung ,,Comicleben —
Comiclife 2012 im Museum Europaischer
Kulturen in Berlin, die an individuellen Bei-
spielen den Comiczeichner, -verleger, -samm-
ler, -leser und -wissenschaftler vorstellte. Die
meisten Ausstellungen werden von einem Ka-
talog begleitet, der in der Regel einen wissen-
schaftlichen Anspruch erhebt.

Die Comicforschung in Deutschland ist
in hohem Mafle auf die Informationen von
Sammlern und der Fanszene angewiesen, ist
sie doch institutionell nicht verortet. Es gibt
nur wenige Ausnahmen, wie das Institut fur
Jugendbuchforschung der Goethe-Univer-
sitat Frankfurt am Main, wo seit den 1960er
Jahren eine Bibliothek primarer und sekun-
darer Comicliteratur aufgebaut wird, die Ar-
beitsstelle fur Graphische Literatur (ArGL) an
der Universitat Hamburg oder das Institut fur
Germanistik der Rheinischen Friedrich-Wil-
helms-Universitat Bonn mit seiner ,,Bonner
Online-Bibliographie zur Comicforschung®.I?®

I* Die erste umfassende und auf Originalen basie-
rende Ausstellung zu deutschsprachigen Comics
zeigte das Mittelrheinmuseum Koblenz 2004: ,,Co-
mic-Kunst. Vom Weberzyklus zum Bewegten Mann.
Deutschsprachige Bildgeschichten des 20. Jahr-
hunderts“. Zuletzt bot die Ausstellung ,,Streich auf
Streich. Deutschsprachige Comics von Wilhelm
Busch bis heute“ des Wilhelm-Busch-Museums Han-
nover 2014 einen Uberblick.

I”” Vgl. den Sammelband zur parallelen Fachtagung:
Ralf Palandt (Hrsg.), Rechtsextremismus, Rassismus
und Antisemitismus in Comics, Berlin 2011.

I# Vgl. www.comicforschung.uni-bonn.de (1.7.2014).

Wissenschaftler aus den Kunst-, Literatur-,
Medien- und Kulturwissenschaften sowie aus
der Linguistik, Geschichte und Theologie ha-
ben — meist aus personlichem Interesse — Co-
mics zum Gegenstand ihrer Forschung und
Lehre gemacht und in bestehende Studiengan-
ge integriert. Das spiegelt sich in zahlreichen
wissenschaftlichen Publikationen,’® Tagun-
gen an Universitaten und AkademienP® sowie
in Dissertationen, Habilitationsschriften und
Forschungsprojekten. Die Vielfalt der Wissen-
schaftsgebiete findet sich jedoch in der Termi-
nologie sowie in den wissenschaftlichen Me-
thoden und Fragestellungen wieder, wobei in
vielen Fallen die Forschungsarbeiten der paral-
lelen Wissenschaften nicht oder nur unzulang-
lich in die eigenen Uberlegungen eingebun-
den werden, wenngleich der fachubergreifende
Zugriff dieses ,hybriden Gegenstands stets
betont wird. Um die am Comic interessier-
ten Wissenschaftler kommunikativ zu verbin-
den und der Comicwissenschaft als pluraler
Forschung ein Forum zu bieten, wurde da-
her 2004 die Gesellschaft fur Comicforschung
(ComPFor) gegrundet.P! Sie organisiert jahr-
lich eine Wissenschaftstagung zu wechseln-
den Themen und publiziert deren Ergebnisse
in Tagungsbanden.F2

Fazit

Nach Jahren der Ablehnung, Ignoranz und
heimlichen Duldung sind Comics schliefilich
auch hierzulande auf dem Weg zur kulturel-
len Akzeptanz. Als ,,Opium in der Kinder-
stube“ gelten sie schon lange nicht mehr. Ganz
im Gegenteil: Derzeit werden Comics als Ge-
genstand wie als Medium im Unterricht fur
ein breites Spektrum an Fachern wie Deutsch,
Geschichte, Naturwissenschaften, Fremdspra-
chen, Religion und Kunst wieder diskutiert,

I? Ich verweise als Beispiel auf den Bachmann-Ver-
lag, der unter anderem in seiner Gelben Reihe der
Comicforschung ein Forum bietet. www.christian-
bachmann.de (1.7.2014).

I° Zwei Beispiele aus dem Jahr 2014: ,Graphisches
Erzihlen — neue Perspektiven auf Literaturcomics®,
5.-7.3.2014, Dusseldorf; ,Was ist eigentlich eine Gra-
phic Novel? Zur Kultur des Erzahlens mit Bildern®,
2.—4.7.2014, Braunschweig.

P! Siehe die Homepage der Gesellschaft: www.co-
micgesellschaft.de (1.7.2014)

P2 Vgl. zum Beispiel Dietrich Grunewald (Hrsg.),
Der dokumentarische Comic, Essen 2013; Stephan
Packard (Hrsg.), Comics und Politik, Berlin 2014.
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erprobt und untersucht.P? Forschungsprojekte
stutzen die These, dass Kinder aktiv und sinn-
voll mit Comics umgehen konnen und diese
sogar eine motivierende Lernbasis darstellen.P*

Trotz der festen Verwurzelung der Bildge-
schichte auch in der deutschsprachigen Kultur
sind Comics gegenuber den anderen Kunsten
in Deutschland jedoch immer noch ein Stief-
kind. Wie Comickunstler, -forscher und -fans
im Berliner ,,Comic-Manifest® von 2013 for-
derten,® sollten Comicprojekte hierzulande
gleichberechtigt behandelt und entsprechend
gefordert werden. Comics sollten als eine ei-
genstindige Kunstform angesehen werden,
die fern aller sprachartistischen und akade-
mischen Differenzierungen zwischen Comic,

I Vgl. als Beispiel zum Geschichtsunterricht: René
Mounajed, Geschichte in Sequenzen, Uber den Ein-
satz von Geschichtscomics im Geschichtsunterricht.
Frankfurt/M. 2009.

I** Vgl. Ellen Thiessen, Comicrezeption und die kog-
nitive Verarbeitung bei Kindern, Munchen 2012.

I* Vgl. www.literaturfestival.com/aktuelles/das-co-
mic-manifest-comic-ist-kunst (17.6.2014).

Graphic Novel, Manga und anderen auf der
narrativen autonomen Bildfolge basiert.P

Fur eine angemessene kulturelle Akzeptanz
braucht es nicht nur ein qualitativ uberzeugen-
des Angebot, sondern auch die Bereitschaft der
Leser, sich diesem Angebot zu offnen sowie
eine lebendige offentliche Resonanz in Medi-
en, Wissenschaft und Bildung. Comiclektu-
re ist ein reiches, lohnenswertes Angebot fur
alle, die Freude an narrativen Bildern haben.
Bildgeschichten sind nicht nur anschaulich
und unmittelbar, sie fordern daruber hinaus
eine mitspielend-deutende Rezeption, Offen-
heit sowie einen kritisch-wertenden Blick. Na-
turlich ist nicht alles gut, nur weil es Comic
ist. Doch die vielen hervorragenden Werke, die
es inzwischen auch hierzulande gibt, belegen,
dass sich die Anstrengung lohnt.

P¢ Vgl. Dietrich Grunewald, Das Prinzip Bildge-
schichte, in: ders. (Hrsg.), Struktur und Geschichte
der Comics, Bochum—Essen 2010, S. 11-31.
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Jaqueline Berndt

Manga ist nicht
gleich Manga:
Pladoyer tur eine
Ditterenzierung

Sieben Monate nach der Dreifach-Kata-
strophe vom 3. Marz 2011 erschien in Japan
ein Taschenbuch mit dem Titel ,Komikku:
Mienai kumo*“ (,,Co-
mic: Die unsichtbare
Wolke“). Es handel-
te sich dabei um Ani-
ke Hages preisgekron-
te Comicadaption von
Gudrun Pausewangs
1987 erschienenem Ro-
man ,Die Wolke“l
Wie die meisten Arbei-
ten der 1985 geborenen Zeichnerin empfiehlt
sich diese durch Figurendesign, Seitenlayout
und Rasterfolien-Einsatz sowie durch den Ver-
lagsnamen Tokyopop auf dem deutschen Buch-
deckel auf den ersten Blick als Manga. Aber im
Unterschied zu anderen deutschen Comics im
Mangastil folgte ,Die Wolke“ ursprunglich
nicht der japanischen Leserichtung von rechts
nach links. Erst fur die Ubersetzung wurden
die Seiten gekontert und die Schriftzeilen von
der Horizontalen in die Vertikale uberfuhrt.
In moglichst eingangiger Form sollte offenbar
noch einmal die Romanubersetzung beworben
werden, die seit den spaten 1980er Jahren in Ja-
pan mehrfach aufgelegt worden war. Doch das
Publikum reagierte mit Distanz, sowohl hin-
sichtlich des Inhalts als auch der Form. Lese-
rinnen und Leser, die ,Die Wolke” als Manga
nicht uberzeugend fanden, legten unverkenn-
bar den Mafistab des shojo manga — der japa-
nischen Madchencomics — an, wenn sie be-
anstandeten, dass die Mimik zu wenig Auf-
schluss uber das Innenleben der Charaktere
gebe. Eine solche Kategorisierung als ,weib-
lich“ kommt nicht von ungefahr: ,Die Wolke“
stammt schlief§lich aus der Feder einer Frau,
erzahlt die Geschehnisse aus der Sicht eines
15-jahrigen Madchens, und das erste Bild zeigt
das Gesicht der Hauptfigur sowie Bluten, die

Jaqueline Berndt

sowohl dekorativ verstanden werden konnen
als auch referenziell als Verweis auf die Natur
auflerhalb des Klassenzimmers (Abbildung 1).

Ob ,,Die Wolke* sich in Japan als Manga be-
haupten kann oder soll, sei dahingestellt. Doch
verdeutlicht die Rezeption der japanischen
Ubersetzungsausgabe einige Aspekte, die au-
Berhalb der Mangakultur leicht Ubersehen
werden —sogar in Japan. Sie erschien beim auch
als Mangaverlag bekannten Haus Shogakukan,
doch war dort keine Mangaredaktion zustan-
dig, sondern diejenige fur auslandische Litera-
tur, die auch Pausewangs Roman betreut. Dass
Manga einer sorgfaltigen Kontextualisierung
bedurfen, um Nicht-Romanleser zu erreichen,
war der Redaktion vielleicht sogar bewusst,
als sie sich fur ein manga-untypisches Klein-
format entschied und dem Titel das Lehnwort
komikku hinzufugte. Beides signalisiert, dass
es sich hier nicht um das vertraute genrespezi-
fische Konsumgut, aber doch immerhin um
eine Bilderzahlung und damit um eine Jugend-
lichen zugangliche Form handelt. Die Annah-
me, ein kritisches Thema konne durch den
bloflen Ruckgriff auf die Comicform besser
transportiert werden, bestatigte sich allerdings
nicht. Dafur gibt es mindestens drei Grunde.

Erstens sprechen unbewegte, tonlose und
monochrome Bilder junge Menschen nicht
mehr unbedingt an. Zumindest in Asien ist
die gedruckte Mangaerzahlung dabei, das
Terrain der Jugendkultur zugunsten digita-
ler Medien zu raumen. Bereits 2005 soll das
Durchschnittsalter der Konsumentinnen und
Konsumenten von Mangamagazinen wie
»Young Jump“ und ,Big Comic Spirits“ bei
uber 30 Jahren gelegen haben.P

Zweitens gehen viele Jugendliche heutzutage
cher als user denn als klassische Leser mit Man-
gaum. Abgesehen davon, dass sie normalerwei-
se eher mit Anime (Zeichentrickserien) und Vi-
deo- beziehungsweise Computerspielen als mit
Comics in Beruhrung kommen, interessieren
sie die gezeichneten Erzahlungen nicht nur als
Kontemplationsvorlagen. Bereits die cartoones-
ken Gesichter der Charaktere und der Verzicht
auf detaillierte Hintergriinde, die ,,organisier-

I' In Deutschland 2008 bei Ravensburger erschienen,
seit 2010 bei Tokyopop.

I Vgl. Nakano Haruyuki et al., 2005nen kaiko zadan-
kai, in: Redaktion Freestyle (Hrsg.), Kono manga o
yome! 2006, Tokyo 2006, S. 81-92.
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Abbildung 1

Quelle: Anike Hage, Gudrun Pausewang, Komikku mienai kumo,
Tokyo 2011, S. 14.
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te Leere“P laden zum imaginativen wie zum
wortwortlichen Ausmalen ein: Leser schreiben
Geschichten um beziehungsweise weiter und
werden mittels fan art, Online-Kommentaren
und Cosplay (Mangarollenspiel) zu Mitgestal-
terinnen und Mitgestaltern. Darauf beruht seit
mindestens einem Jahrzehnt der Erfolg ganz
bestimmter Mangatitel bei jugendlichen Lesern.
Am popularsten sind offensichtlich solche, die
eine gewisse — auch inhaltliche — ,Leere” auf-
weisen und sich somit fur verschiedene Ge-
brauchsweisen eignen. Bei diesen Titeln geht
es nicht nur um Bedeutungsgehalte und Lek-
tureerlebnisse, sondern mindestens im gleichen
Mafle um sinnlich-affektive, fankulturelle und
marktwirtschaftliche Effekte. Solche Manga in
den Dienst eines sozialkritischen Themas zu
stellen, liegt nicht unbedingt auf der Hand.

P Jens R. Nielsen, Manga — Comics aus einer ande-
ren Welt?, in: Stephan Ditschke/Katerina Krouche-
va/Daniel Stein (Hrsg.), Comics. Zur Geschichte und
Theorie eines popularkulturellen Mediums, Bielefeld
2009, S. 335-357, hier: S. 346.
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Drittens ist beim Manga neben den Leser-
gruppen mit ihren unterschiedlichen Nut-
zungsweisen und Qualitatskriterien die Kate-
gorisierung von Titeln nach Genres entschei-
dend. Auf Deutsch profiliert sich Anike Hages
Comicadaption einerseits durch ihre Unter-
scheidung von der Romanvorlage und ande-
rerseits durch ihren Kontrast zur nordameri-
kanischen und franko-belgischen Comictra-
dition. Das Publikationsformat des tankobon
— broschierte Bucher mit etwa 200 Seiten in
einem Format von 12 mal 18 Zentimetern —,
der Verzicht auf Kolorierung, die Konzentra-
tion auf Gesichter und damit auf die Gefuhle
der Figuren sowie die im Gegensatz dazu eher
abstrakt bleibenden Riaume sind Alleinstel-
lungsmerkmale, die dazu verleiten, den Manga
als ein Comicgenre neben anderen zu sehen.
Insider halten dagegen, dass Manga ein Medi-
um mit einer Vielzahl von Genres sei. Natur-
lich gibt es Werke aus japanischer Produkti-
on, die sich jeglicher Konvention zu entziehen
versuchen. Aber das, was von auflen betrach-
tet unterschiedslos als Manga erscheinen mag,
wird in Japan nochmals unterteilt. Versierte
Leser weisen einem Comic im Mangastil wie
»Die Wolke“ unwillkurlich eine entsprechen-
de Position zu — shojo manga in diesem Fall.

Vielfalt an Genres

Der shojo mangal* gehort mit dem shonen man-
ga — den JungencomicsP —, dem joser manga
fur Frauenl® und dem seinen manga fur jun-
ge Mannerl’ zu den grundlegenden, nach Ge-
schlecht und Alter unterteilten Genres, wie sie

I* Typische Beispiele auf Deutsch sind Anno Moyoko,
Sugar Sugar Rune, Munchen 2006-2007 sowie Hana-
mori Pink, Yume Yume Yu Yu, Munchen 2007-2008,
beide ursprunglich aus dem Magazin ,Nakayoshi®
Vgl. Jaqueline Berndt, Shojo global: Japanische Mad-
chenmanga zwischen Kitsch und Kritik, in: kjl&m,
(2009) 3, S. 32-38; Stephan Kohn, Komplexe Bilder-
welten. Der japanische Madchencomic als Paradigma
einer mangaesken Wahrnehmungskultur, in: Gerd An-
tos et al. (Hrsg.), Wahrnehmungskulturen. Erkenntnis
— Mimesis — Entertainment, Halle 2009, S. 159-174.

I Beispielsweise Toriyama Akira, Dragon Ball, Ham-
burg ab 1997; Kishimoto Masashi, Naruto, Hamburg ab
2003; Oda Eiichiro, One Piece, Hamburg 2003, alle ur-
sprunglich aus dem Wochenmagazin ,,Shonen Jump®.

I° Beispielsweise die Werke von Zeichnerinnen wie
Umino Chica, Ninomiya Tomoko, Sakurazawa Erica
oder Okazaki Kyoko.

I’ Beispielsweise Urasawa Naoki, 20th Century Boys,
Nettetal 2006-2009; ders., Billy Bat, Hamburg seit
2012; mittlerweile auch als Erwachsenencomics fur



sich durch spezialisierte Monats- und Wochen-
magazine seit den spaten 1950er Jahren in Japan
etabliert haben. Geschlechtlich konnotiert sind
die traditionellen Genres vor allem durch Pu-
blikationsort und Stilistik, was nicht heifSt, dass
,mannliche“ Serien ausschliefilich von Man-
nern gelesen werden. Doch sind es eher Leserin-
nen, die Genregrenzen Uberschreiten, entweder
indem sie bestimmte Manga —vor allem Seinen-
Titel — als universales ,Werk® beziehungswei-
se Graphic Novel lesen oder heteronormative
Jungengeschichten parodierend in homosexu-
elle Romanzen umdeuten. Diese fankulturel-
len Aktivitaten haben seit den 1980er Jahren ein
neues Genre hervorgebracht, das mittlerweile
als boys love bekannt ist.I

Erganzt um ebendiese thematische Katego-
rie halt sich im deutschsprachigen Raum vor
allem der Verlag Tokyopop an die traditio-
nellen japanischen Genres. Carlsen hingegen
lehnt sich mit den Kategorien Action, Fanta-
sy, Mystery, Comedy, Science Fiction, His-
tory, Romance und Erotika an Nordamerika
an, was dazu fuhrt, dass einige Titel in ver-
schiedenen Kategorien gleichzeitig auftau-
chen. Wenn in Japan thematisch klassifiziert
wird, dann vor allem in Horror, Science Fic-
tion und Gag. Konventionelle Manga zeich-
nen sich tendenziell dadurch aus, dass sie Ele-
mente thematischer Genres munter mischen:
So wechselt Tkeda Riyokos Shojo-Klassiker
,Die Rosen von Versailles“ unvermittelt vom
romantischen Register in den cartoonesken
Slapstick und schiebt sogar noch historiogra-
fische Erklarungen zur Franzosischen Revo-
lution ein. Erotika wiederum verbinden die
eigentlichen Sexszenen gern mit Comedy,
Action oder Fantasy.l’

Mit der Konzentration auf thematische
Genres ruckt die ursprungliche Zielgrup-
pe in den Hintergrund. Diese ist jedoch fur

beide Geschlechter, wie beispielsweise in den Maga-
zinen ,,Evening“ (Anno Moyoko, Sakuran, 2007) und
»Comic Beam“ (Mori Kaoru, Emma, 2002-2006).

I® Beispielsweise Ozaki Minami, Zetsuai — 1989,
Hamburg 2000, ursprunglich 1990 in ,Margaret;
Nakamura Shungiku, Junjo Romantica, Hamburg
seit 2002, ursprunglich seit 2002 in ,,Ciel Tres Tres®.
Vgl. Kristin Eckstein, Boy’s Love im Medienver-
bund, in: Gina Weinkauff et al. (Hrsg.), Kinder- und
Jugendliteratur in Medienkontexten, S. 163-178.

I’ Vgl. Holger Briel, Hentai. Erotik in Manga und
Anime, in: Hans-Peter Reichmann/Stephan von der
Schulenburg (Hrsg.), Ga-netchu! Das Manga Anime
Syndrom, Frankfurt/M. 2008, S. 164-175.

Produktion und Rezeption ausschlagge-
bend, solange die Mangamagazine das Ruck-
grat der Industrie bilden, und sie hinterlasst
als solche Spuren in den Erzihlungen selbst.
In der Mangaforschung werden daher nicht
nur Titel sowie Zeichnerin oder Zeichner ei-
nes Werkes angegeben, sondern auch der Ort
der Erstserialisierung, also das entsprechen-
de Magazin, weil dieses Aufschluss uber die
ursprunglichen Rahmenbedingungen er-
laubt: von Genreprofil und Auflagenhohe bis
hin zum oft arbeitsteiligen Wechselverhaltnis
verschiedener Serien im gleichen Heft. In den
vergangenen Jahrzehnten haben die Manga-
magazine Zeichnern ein Grundeinkommen
gesichert und ihrer Leserschaft die Moglich-
keit der Beteiligung geboten. Welchen Ver-
lauf Langserien nehmen, entscheiden oft das
Publikum und die als Dramaturgen wie Pro-
duzenten wirkenden Redakteurinnen und
Redakteure.

Dieses Beziehungsgeflecht gerat aus dem
Blick, wenn Manga ausschliefflich in der
Buchform des tankobon zirkulieren, wie es
auflerhalb Japans ohnehin und aufgrund des
informationsgesellschaftlichen Wandels zu-
nehmend auch in Japan selbst geschieht. In
der zweiten Halfte der 1960er Jahre hatte
sich die Buchausgabe als Zweitverwertung
etabliert, doch mittlerweile beginnt sie, Pri-
marstatus zu erlangen. Das hat Vor- und
Nachteile. Wenn das Magazin mit seinem
gewissermaflen katalogartigen Uberblick an
Bedeutung verliert, fallt es schwerer, Auf-
merksamkeit fur bestimmte Titel zu we-
cken, beispielsweise fur einen Comic wie
»Die Wolke“. Im Gegenzug wiederum wer-
den die alters- und geschlechtsbezogenen
Grenzen durchlassiger.l'® Das Format des
gedruckten Buches befordert aber auch die
Illusion, die jeweilige Erzahlung sei relativ
autonom und eine Lekture fur jedermann.
Wenn beispielsweise ein deutscher Leser,
der noch nie etwas von boys love gehort hat,
zum ersten Mal in einen solchen Manga hi-
neinliest, mag er die dafur stereotype Paa-
rung von halbwuchsigem Verfuhrer (seme)
und erwachsenem Verfuhrten (zke) als poli-
tisch inkorrekt verstehen, ohne auch nur im

I Zur eingrenzenden Wirkung der Mangagenres
vgl. Jaqueline Berndt, Das ,Mangaesque“ als Heraus-
forderung: Japanische Comics und 3/11, in: Lisette
Gebhardt/Steffi Richter (Hrsg.), Lesebuch Fukushi-
ma, Berlin 2013, S. 126-154.

APuZ 33-34/2014

51



52

Geringsten zu merken, dass er das Produkt
einer heterosexuell weiblichen Fankultur in
den Handen halt.I!

Neben den Genres, die die Mangamagazine
mit ithrem Fokus auf serielle Erzahlungen vor-
geben, zirkulieren Sachcomics — gakushn man-
ga — vorrangig in Buchform, wenngleich nicht
in der des tankdobon. Die meisten gakushu
manga stammen von unbekannten Zeichnern,
was neben der oft holzernen Umsetzung des
vorgegebenen Inhalts bewirkt, dass sie vom
Stammpublikum nicht als Manga im eigent-
lichen Sinne wahrgenommen werden. Dazu
zahlen beispielsweise Tsuboi Kohs von japano-
logischer Seite gelobte Version der ,,Geschich-
te des Prinzen Genji“I'? ebenso wie die Editi-
on ,Manga de dokuha®, in der ein anonymes
Kollektiv im Monatsrhythmus Literaturadap-
tionen beziehungsweise Inhaltszusammenfas-
sungen von literarischen und anderen Wer-
ken vorlegt, unter dem Motto: ,,Jeder kennt es,
aber wer hat’s schon gelesen?!“

Dem Sachcomic teilweise verwandt ist das
neue Genre des Essaymanga. Um 1990 entstan-
den,I” hat er sich in den vergangenen Jahren als
Erwachsenencomic etabliert. In einfachen ver-
tikalen Reihen und uber jeweils wenige Seiten
hinweg wird ironisch aus dem Alltag erzahlt -
zum Beispiel von einem depressiven und deshalb
arbeitsunfahigen Ehemann, einer starken Ehe-
frau, die gleich nach dem 11. Marz 2011 die sozi-
alen Netzwerke konsultiert statt den offiziellen
Verlautbarungen zu trauen, oder aus dem Leben
mit einer hochbetagten und dementen Mutter.
Der aus den Zeitungen fast verschwundene car-
tooneske Comicstrip mit seiner alters- und ge-
schlechtsunabhangigen Zielgruppe scheint mit
den Essaymanga wiederzukehren, nur diesmal
autobiografisch gefarbt und an anderem Ort:
in Frauenzeitschriften, Stadtmagazinen, als

I Vgl. Patrick Galbraith, Fujoshi: Fantasy Play and
Transgressive Intimacy Among ,Rotten Girls“ in
Contemporary Japan, in: Signs, 37 (2011) 1, S. 211-
232; Mizoguchi Akiko, Theorizing the Comics/
Manga Genre as a Productive Forum, in: Jaqueline
Berndt (Hrsg.), Comics Worlds and the World of Co-
mics, Kyoto 2010, S. 143-168.

I Vgl. Lynne K. Miyake, Graphically Speaking:
Manga Versions of ,,The Tale of Genji“, in: Monu-
menta Nipponica, 63 (2008) 2, S. 359-392.

I® Vgl. Akiko Sugawa-Shimada, Rebel With Causes
and Laughter, for Relief: ,Essay Manga“ of Tenten
Hosokawa and Rieko Saibara, and Japanese Female
Readership, in: Journal of Graphic Novels and Co-
mics, 2 (2011) 2, S. 169-185.
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Nachwort beziehungsweise Bonusepisode zu
Mangabuchbanden, manchmal sogar als Serie
in Seinen-Magazinen. Weder handlungsbetont
wie der klassische Jugendmanga noch an des-
sen Publikationsformate gebunden, weist dieses
Genre dem Manga einen Weg in die Zukunft,
zumindest innerhalb Japans.

Mit Blick uber Japan hinaus ist auch eine an-
dere Genreeinteilung denkbar. In Uberset-
zungen sind weltweit vor allem drei Arten von
Manga zuganglich. Die erste, die auch die meist
verbreitete Vorstellung des Manga pragt, um-
fasst erfolgreiche Langserien fur Jugendliche.
Seit ,,Dragon Ball“ und ,,Sailor Moon“ in den
spaten 1990er Jahren den Boom auslosten, steht
»Manga“ gemeinhin fur Hauptfiguren mit ho-
hem Niedlichkeitsfaktor, eine hochgradig kodi-
fizierte Bildsprache und narrative Strukturen,
die letztlich an Video- oder Computerspiele er-
innern. Dieser Manga ist Medium einer parti-
zipativen Kultur. Schon Scott McCloud hat in
seinem dritten Metacomic festgestellt, dass all
die spezifischen Erzahltechniken — von den be-
vorzugt ins Bild gesetzten Gesichtern uber die
subjektive Bewegung bis hin zum alltaglichen
Detail - vor allem einem Zweck dienen: der Ein-
beziehung des Lesers.I'* Dessen Teilhabe reicht
von Einfuhlung und Immersion uber die Bil-
dung fankultureller Gemeinschaften und die
Ausgestaltung virtueller Universen bis hin zur
Professionalisierung von Zeichnern, die nicht
aus Japan stammen und nicht unbedingt eine
Karriere auf dem japanischen Markt anstreben
—auch ,Global Manga“ genannt. Professionali-
tat setzt aber nicht mehr allein die Anbindung
an grofle Medienunternechmen voraus. Manche
Zeichnerinnen verdienen heute ihren Lebens-
unterhalt vorrangig mit Fanzines (dojinshi),
und diese Eigenpublikationen erreichen asthe-
tisch wie drucktechnisch mittlerweile ein Ni-
veau, das ihre Bezeichnung als ,,Amateurman-
ga“ obsolet erscheinen lasst, was nicht nur fur
originale, neu entworfene Geschichten gilt,
sondern auch fur Derivate, die an Bestsellern
ansetzen und diese fortschreiben. Die ,,offiziel-
len“ Magazine versuchen ohnehin schon langer,
die fankulturelle Zweitverwertung in ihre Pla-
nung einzubeziehen.I'” Angesichts dieses Wech-

I Vgl. Scott McCloud, Comics machen: Alles uber
Comics, Manga und Graphic Novels, Hamburg 2007,
S. 217-221.

I”* Vgl. Fujimoto Yukari, Women in ,Naruto“, Wo-
men Reading ,Naruto®, in: Jaqueline Berndt/Betti-
na Kummerling-Meibauer (Hrsg.), Manga’s Cultural
Crossroads, New York 2013, S. 172-191.



selverhaltnisses kann bei Manga der ersten Art
nicht mehr sauberlich zwischen Verlags- und
Eigenpublikationen unterschieden oder gar hie-
rarchisiert werden.I'®

Die zweite Art des Manga wird von den An-
hangerinnen und Anhingern der ersten nicht
unbedingt als ,richtiger Manga akzeptiert,
daftir aber von Comicexpertinnen und -ex-
perten geschatzt, die mit den US-amerikani-
schen Underground-Comics und den neueren
Alternative Comics vertraut sind. Zu dieser
Gruppe zihlen sowohl die schockierend-pro-
vokanten Arbeiten eines Maruo Suehirol” als
auch Tatsumi Yoshihiros gekiga — Kurzge-
schichten fur erwachsene (mannliche) Leser,
die authentischer und sozialkritischer wirken
als der Mainstream des Jugendmanga und in
Ausrichtung auf das andere Publikum auch in
westlicher Leserichtung gedruckt werden.I'®

Manga dieser Art fuhrt Carlsen als Graphic
Novel, dabei wurde die Bezeichnung besser
auf ruhig erzahlte und sorgfaltig durchkon-
zipierte Geschichten passen, wie jene von Ta-
niguchi Jiro, Asano Inio, Nananan Kiriko,
Takano Fumiko oder Igarashi Daisuke. Un-
spektakular im besten Sinne, also weder dem
radikalen Kkunstlerischen Experiment noch
dem Dienste an der Fankultur zugeneigt,
uberzeugen diese Comics als Erzahlungen.
Von einem dritten Weg konnte man sprechen,
brachte man damit nicht den alten Gegensatz
von Avantgarde und Kulturindustrie ins Spiel.
Dieses aber trifft auf Japans Mangakultur nur
bedingt zu, denn hier wird eher zusammen-
gefuhrt als getrennt, spatestens seit dem Ende
der 1980er Jahre. Damals fand das produkti-
ve Wechselverhaltnis zwischen major und mi-
nor, wie es auf Japanisch heift, ein Ende. Mi-
noritare und radikale Comics waren seit 1964
beispielsweise im alternativen Monatsmaga-
zin ,,Garo“ beheimatet, dessen Auflage nach
25 Jahren allerdings nur noch bei etwa 3000
Exemplaren lag. Kurz nach dessen endgultiger

I'"* Vgl. Miriam Brunner, Manga, Stuttgart 2010.

17 Beispielsweise Maruo Suchiro, Der Lachende Vam-
pir, Berlin 2003, ursprunglich in ,Young Champion®
1998-1999. Vgl. Jaqueline Berndt, Manga fur Erwach-
sene: Maruo Suehiros vampyristische Nostalgie, in:
Stefanie Diekmann/Matthias Schneider (Hrsg.), Sze-
narien des Comic. Helden und Historien im Medium
der Schriftbildlichkeit, Berlin 2005, S. 129-142.

I'"* Vgl. Ryan Holmberg, An Introduction to ,Ge-
kiga, 6970 A.D.“, 24.3.2011, www.tcj.com/an-intro-
duction-to-gekiga-6970-a-d/ (24.7.2014).

Einstellung 2002 wurde ,,Ikki“ gestartet, das
gewissermaflen den ,dritten Weg* verkorper-
te und viele der oben genannten Zeichner als
erstes vorstellte.

Stilistische Vielseitigkeit

Fans unterstreichen gerne die Vielfalt, die ja-
panische Comics zu bieten haben, und meinen
dabei vor allem die Erzahlinhalte und Haupt-
figuren, doch von auflen betrachtet stellen
sich Manga oft als gleichformig dar: Die Fan-
Kreationen scheinen sich bildlich kaum von-
einander zu unterscheiden; die Frauenfiguren,
insbesondere in ,;weiblichen” Genres, wirken
oft wie Variationen ein und desselben Typs.
Atemberaubend lange Beine im Wechsel mit
extrem gestauchten, super-deformierten Kor-
pern (chibi), nur vermeintlich blonde Haare,
kleine Naschen und vor allem unrealistische
»Suppenteller-Augen®I signalisieren eine un-
verkennbare Identitat. Folgerichtig wird die
sjapanische Mangaasthetik® mit ihrer Kon-
ventionalitat ,unserem westlichen Comic-
verstandnis“ entgegengesetzt.’® Dabei trifft
der einheitliche Look weitaus mehr auf Ani-
me zu als auf den personlicheren und zudem
weniger kostenaufwendigen Manga mit seiner
Bandbreite an Strichformen: Bereits am Strich
entscheidet sich, ob ein Leser eher zu die-
sem oder jenem Manga greift. Die kriftigere,
mehr Korperhchkelt suggerierende Linie des
gekiga mag jungere Leserinnen verprellen, die
tendenziell gleichmafligere, feinere Linie des
shojo manga mannliche Leser abschrecken.
Doch wahrend man meist unbewusst auf den
Strich reagiert oder trotz anfanglicher Irrita-
tion auf allmihliche Gewohnung vertrauen
kann, fordern die Gesichter der Figuren zu ei-
nem klaren Dafur oder Dagegen heraus: Von
einer Erzihlung, deren Hauptfiguren mit gro-
fen blinkenden Augen die Druckseite beherr-
schen, erwartet man normalerweise keinen
Bezug auf soziale Probleme.

Auflerhalb Japans werden grofle Manga-
augen von der Comicforschung sowie in den
Feuilletons meist im referenziellem Sinne ver-
standen, beispielsweise als Anzeichen einer
tiefsitzenden Sehnsucht nach dem ,Westen®.
Mancher sieht sie als konventionelles Stilmit-

I” J.R. Nielsen (Anm. 3), S. 339.
I Andreas Platthaus, Die 101 wichtigsten Fragen.
Comics und Manga, Munchen 2008, S. 88.
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Abbildung 2

Quelle: Sugiura Hinako, Yukino, in: dies., Futatsu makura,
Tokyo 2010, S. 99, erstmals in: Garo vom Oktober 1981.
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tel, ,weder fur ,kindlich® noch fur ;westlich““P!
stehend, vielmehr als Spiegel der Seele sowie als
kontrastive Charakterisierung der Figuren: In
»Die Rosen von Versailles“ sind die Augen von
Oscar, einer Frau in Hosen, schmaler, ,,mann-
licher” gehalten, wenn sie zusammen mit an-
deren Frauen auftritt, und grofier, ,weiblicher”
in Szenen mit Mannern. Dass grofle Augen da-
ruber hinaus technische Funktionen erfullen,
bleibt oft unbemerkt. Sie wecken zuerst einmal
Aufmerksamkeit und zichen den Leser nicht
nur in das Geschehen hinein, sondern wahren
auch dessen Zusammenbhalt, rahmen es gewis-
sermaflen, wenn es in Form von Bild- und Text-
fragmenten statt in geradlinigen Panelfolgen
erscheint, auf mehrschichtig gestalteten Seiten,
die Innen und Auflen, Jetzt und Friher raum-
lich verschranken. Grofle Augen, die vor allem
in ,weiblichen® Genres auftreten, wirken als

P! J.R. Nielsen (Anm. 3), S. 340.
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Anker, der es der Leserin erlaubt, abwechselnd
einzelne Panels oder die ganze (Doppel-)Seite
in den Blick zu nehmen und so Einzelteile ohne
genauer definiertes Verhaltnis miteinander zu
verbinden. Diese Funktion der Augen ist seit
den spaten 1950er Jahren charakteristisch fur
den shojo manga, ebenso wie vor das Panelras-
ter gesetzte Madchenfiguren und Geschichten,
die sich auf Gefuhle sowie zwischenmenschli-
che Bezichungen konzentrieren. Die ,,mannli-
chen“ Genres, insbesondere der gekiga und der
daraus hervorgehende Jugendmanga, bevor-
zugten die Fortbewegung von Panel zu Panel,
ohne der Seite als Ganzem grofere Beachtung
zu verschaffen. In den 1990er Jahren began-
nen die groflen Augen die traditionellen Gen-
regrenzen zu Uberschreiten, nicht zuletzt weil
die ,mannlichen” Magazine zunehmend mit
Leserinnen rechnen konnten — von denen viele
auf eine fangerechte Aneignung zielten.

Tellergrofle Augen sind also kein Erken-
nungsmerkmal des Manga an sich. Kleine Au-
gen gibt es genauso hiaufig, und zwar in Erzih-
lungen, die korperliche Aktionen mehr oder
weniger realistisch in Szene setzen. Auflerdem
lassen sich Unterschiede in den Darstellungs-
konventionen des protomodernen Holzschnitts
einerseits, beispielsweise eines Katsushika Ho-
kusai oder Kitagawa Utamaro, und jenen ge-
genwartiger Mangageschichten andererseits
nicht mehr unbedingt mit dem Verweis auf die
Augengrofie allein behaupten. Als die Zeichne-
rin Sugiura Hinako 1981 im alternativen Maga-
zin ,,Garo“ einige Kurzgeschichten publizier-
te, die im Vergnuigungsviertel von Edo spielten
und dies durch eine traditionelle Darstellung
der Personen wiedergab (Abbildung 2), wurde
das als mutiges Experiment aufgenommen, wel-
ches in seiner Andersartigkeit vor allem die mo-
dernen Konventionen bestatigte. Seit 2013 ver-
offentlicht Nakama Ryo im Wochenmagazin
»Shonen Jump®, also im Zentrum der Mangain-
dustrie, seine witzigen Episoden um den klein-
augigen Isobe Isobee, ohne dass jemand diese
fur schwer lesbar halten wirde.

So zeigt sich auch in stilistischer Hinsicht,
dass Manga nicht gleich Manga ist. Um das
wirklich zu erfahren, reichen Deutschkennt-
nisse jedoch leider nicht aus. Das vielfiltigste
Angebot an Mangawerken findet sich — wenn
schon nicht auf Japanisch — auf Franzosisch,
das an Sekundarliteratur auf Englisch.
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Scott McCloud
Was sind Comics?

Seinem Standardwerk der Comictheorie ,,Comics richtig lesen” legt der US-ame-
rikanische Comickunstler Scott McCloud eine prazise Definition des Mediums
zu Grunde.

Andreas C. Knigge
Eine kurze Kulturgeschichte des Comics

Der Comic, anfangs ausschliefllich komisch, kommt um 1900 in den New Yorker Ta-
geszeitungen auf. Mit den comic books wird er dann zur ,,Schundliteratur®. Erst heute
kann er seine Erzahlkunst tatsachlich entfalten — unter dem Label ,,Graphic Novel“.

Stephan Packard
Wie konnen Comics politisch sein?

Comics sind politisch; oft in unerwarteter Weise. Neben der Thematisierung der
Politik in Comics und der Behandlung der Comics durch Politik, arbeitet eine
genuin politische Asthetik im Comic.

Christine Gundermann
Comics in der politisch-historischen Bildung

Comics sind Teil unserer Geschichtskultur und werden immer hiaufiger als Medi-
um historischen Lernens genutzt. Damit gehen eine Veranderung des Marktes der
Geschichtscomics sowie geschichtsdidaktische Diskussionen einher.

Martin Frenzel
Der Holocaust im Comic

Art Spiegelmans ,Maus“ ist nicht der einzige Comic uber die Shoah. Der Holo-
caustcomic ist ein vielfiltiges und facettenreiches Genre mit Tradition, das einen
eigenen Beitrag zur Erinnerungskultur leistet.

Thierry Groensteen
Zwischen Literatur und Kunst: Erzahlen im Comic

Im Comic spielen die Sprache des Wortes und die Sprache des Bildes auf vielfaltige
Art und Weise ineinander. Die Worte in den Sprechblasen konnen wir lesen, doch
wie erfassen wir das gezeichnete Bild?

Dietrich Grinewald
Zur Comicrezeption in Deutschland

Anders als in Frankreich, Belgien und den USA wurden Comics in Deutschland
lange nicht ernst genommen. Nach Jahren der Ablehnung, Ignoranz und heimli-
chen Duldung sind sie auch hierzulande auf dem Weg zur kulturellen Akzeptanz.

Jaqueline Berndt
Manga ist nicht gleich Manga

Von auflen betrachtet wirken Manga oft gleichformig, die Figuren wie Variati-
onen ein und desselben Typs. Bei naherem Hinsehen offenbart sich jedoch eine
nach Genres und Stilistik differenzierte Vielfalt.
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