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Editorial

Yeah! Comics sind Literatur! Schon seit einigen Jahren macht dieser
Slogan die Runde. Er ist Ausdruck eines der erstaunlichsten Booms des
Buchmarkts in den vergangenen Jahrzehnten: Comics, die besonders in
Deutschland immer einen schweren Stand hatten, sind salonfahig gewor-
den. Man muss sich nicht mehr in kleine, diistere Laden begeben, um sich
vom Nerd hinter der Kasse beraten zu lassen, sondern wird auch in grofSen
Buchhandlungen problemlos Bestseller wie Maus oder Persepolis finden.
Ja, mehr und mehr Publikumsverlage probieren es mit Graphic Novels,
die in Vorschauen selbstbewusst neben Belletristikneuerscheinungen pra-
sentiert werden. Und: Kaum ein Feuilleton, das nicht regelmifSig Comics
bespricht oder sich sogar eine eigene Serie leistet. Wihrend allerorts die
Angst umgeht, dass sich das gedruckte Buch in digitale und womaoglich
rechtsfreie Raume verfliichtigt, hat es den Anschein, als konnten Comics
von dieser Krise des Buchmarkts profitieren. Gab es sie frither in erster
Linie in Heftform, sind sie nun zu Buchern geworden, die zudem alle
Aspekte des Drucks auskosten. Der Comicmeilenstein Asterios Polyp von
David Mazzucchelli musste wegen seiner Farben auf speziellem Papier
gedruckt werden, das nur in China hergestellt wird; wie die meisten Gra-
phic Novels hat auch Mazzucchellis Buch ein ungewohnliches Format,
das mit der Handlung korrespondiert: Man kann hinter dem Boom der
Graphic Novel auch die Sehnsucht des Publikums nach schon gestalteten
Buchobjekten erkennen, an deren Sinnlichkeit kein E-Book heranreicht.

Im Jahr 2012 steht es also gut um die Neunte Kunst.

Und trotzdem: So wohlwollend der Eingangsslogan gemeint ist, so
unglicklich gewihlt ist er doch auf den zweiten Blick. Denn dahinter ver-
birgt sich die typisch bildungsbiirgerliche, elitire Einstellung, bei Comics
habe es sich bis vor kurzem um ein minderwertiges Medium gehandelt.
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Nun aber seien sie endlich so gut, so anspruchsvoll wie Literatur, eben:
ernst zu nehmen. Einspruch! Auch der gern gebrauchte Begriff Graphic
Novel ist nicht zufriedenstellend. Denn noch einmal: Wer in Comics
gezeichnete Romane sieht, verwissert die Traditionen und Genres und
verkennt, dass der Comic seit seinen Anfiangen ein vollig selbstindiges
System mit einer mittlerweile ganz eigenen Tradition darstellt, die kaum
etwas mit jener der Literaturgeschichte gemein hat, wie der Eingangs-
essay Ole Frahms zeigt.

Was freilich auf Leser und Wissenschaftler, die auf klare Kategorisierun-
gen angewiesen sind, so verwirrend wirkt, ist der Chamaleon-Charakter
des Comics: Haben wir es nun mit Bildern oder Texten zu tun? Mit einer
exemplarischen Auspragung des Trivialen, Massenhaften, das sich wegen
seiner »Bildchen« und sprechenden Tiere vor allem an Jugendliche oder
Ungebildete richtet, oder mit intellektuellem Kulturgut, das, wie der frithe
Comicstrip Krazy Kat, von Groflen wie James Joyce und Gertrude Stein
begeistert gelesen und analysiert wurde? Formal und inhaltlich sitzt der
Comic zwischen den Stithlen. Sein System hat keine Grenzen. Das macht
ihn fir die Rezeption zum Problem; seinen Produzenten aber erschlief$t
sich dadurch eine erfreuliche Vielzahl von Moglichkeiten, konnen sie doch
Inspirationen sowohl aus den Text- als auch aus den Bildmedien, sowohl
aus den No-Gos des Elitidren als auch zum Beispiel aus poststrukturalisti-
schen Theorien ziehen.

Die wechselseitige Beeinflussung der Neunten Kunst und ihrer
Geschwister Literatur, Film, bildende Kunst und Architektur (Liste fort-
setzbar): Sie aufzuzeigen, ohne die Selbstindigkeit des Comics zu ver-
gessen, ist das erste Anliegen dieses Bandes. Konsequenterweise kann
dies nur bimedial geschehen: in den Aufsitzen einiger der bekanntesten
Comicwissenschaftler hierzulande als auch in Originalbeitragen von vier
Comiczeichnern.

Von Anfang an war klar, dass es fir dieses ungewohnliche Projekt
der Zusammenfiithrung so vieler heterogener Elemente nicht nur »Paten«
brauchen wird, also Kiinstler, die ihr Verhiltnis zum Comic beschreiben,
sondern auch einen guten Geist. Schnell war er gefunden. »Die Einbezie-
hung aller existierenden Medien ist gefragt.« So schrieb Mitte der 199oer
der viel zu frih verstorbene Lyriker Thomas Kling. Die stilistische Band-
breite, mit der funf Zeichner sich der Mission Impossible widmeten, das
Gedicht ausgerottete augn aus dem Band brennstabm mit den Mitteln des
Comics zu interpretieren, wird hoffentlich anschaulich machen, uber was
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fiir eine grandiose Szene das einstige Comic-Entwicklungsland Deutsch-
land mittlerweile verfiigt (in der uibrigens der Frauenanteil iiberraschend
hoch ist) — »Auf dass die vorher geschlossenen Augen und Mund auf-
gehen!« (Thomas Kling)

Ah! Oh! Let’s go!

Thomas von Steinaecker
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Ole Frahm
Die Zeichen sind aus den Fugen

Kleine Geschichte des Comics

Die gingige, in vielen Varianten formulierte Geschichtsschreibung der
Comics liest sich wie eine Tragodie in funf Akten. Der erste Akt beginnt in
den Hohlen von Lascaux, wo Hohlenmenschen die ersten Bildgeschichten
an die Wande malen, und nach kurzen Auftritten der Hieroglyphen, der
Trajanssdule und des Teppichs von Bayeux werden Rodolphe Topffer und
Wilhelm Busch als Urviter der Bilderzahlung gewiirdigt. Szenenwechsel in
die USA, wo Ende des 19., Anfang des 20. Jahrhunderts mehrere heroische
Zeitungsillustratoren auftreten — Richard Felton Outcault, Rudolph Dirks,
Winsor McCay, Lionel Feininger und spater auch George Herriman —, die
im Medium des Boulevardblattes gegen alle Widrigkeiten aufgrund ihrer
kongenialen zeichnerischen Fertigkeiten und der pfiffigen Nutzung druck-
technischer Errungenschaften eine neue Kunst gebaren, die vorerst etwas
profan the funnies gerufen wird. Doch dieses unschuldige junge Ding gerit
schon im zweiten Akt in die Fange skrupelloser Syndikate, die nur an den
Profit denken und entsprechend Masse produzieren. Ausnahmen wie Jiggs,
Polly and ber Pals oder Gasoline Alley bestitigen die traurige Regel. Im
dritten Akt, Anfang der 1930er Jahre, versuchen verschiedene Helden das
arme maltritierte Wesen zu retten, sogar der edle Ritter Prinz Eisenherz
schlagt sich wacker fiir die Reputation der in Verruf geratenen Unschuld.
Doch die plotzlich und in Massen die Buhne stiirmenden Superhelden ver-
nichten mit ihren kruden, krassen und ungelenken Bildern jede Hoffnung.
Wenn im vierten Akt schliefSlich die kleine Crew des Verlages Entertaining
Comics mit Science-Fiction-Comics nach Skripten von Ray Bradbury das
Niveau zu heben versucht, erfihrt die Tragodie ihre Peripetie: Wegen der
Gefihrdung der Jugend durch die Lektiire von Comicheften wird nach
Senatsanhorungen 1954 der » Comics Code«, eine Selbstbindung der Ver-
lage, eingefithrt und damit die immer schon als Kinderkram angesehene
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Form vollends ewiger Infantilitit preisgegeben. Eine grofle Nacht breitet
sich aus — bis im funften Akt schliefSlich die Graphic Novel auftritt und
gegen allen Unbill die heroische Frithzeit des Comics wiederherstellt, indem
sie graphische Brillanz, erzihlerische Ambition und damit die Seriositit der
Form wiederherstellt. Endlich, nach fast hundert Jahren Ungerechtigkeit,
dirfen die Comics als Literatur in den Biicherregalen neben der groflen
Literatur retissieren.

Leider stimmt diese tragische Erzahlung mit hoffnungsvollem Ausgang
mit den historischen Datierungen nur bedingt tiberein. Zum Beispiel verbot
der »Comics Code« zwar die Darstellung von Sex, Gewalt und Drogen;
doch nach gerade mal 14 Jahren erschien mit ZAP von Robert Crumb ein
Heft, das von der Ubertretung genau dieser Grenzen profitierte. Und diese
Durststrecke konnte mit Zeitschriften wie MAD, mit Strips wie den Pea-
nuts und mit Helden wie Spider-Man leichtfiflig und heiter durchschritten
werden. Doch davon darf eine tragische Perspektive auf die Geschichte der
Comics konstitutiv nichts wissen wollen, denn sie benotigt das die grofSe
Qualitit ernster Comics verkennende Ereignis, um die Graphic Novel der
Gegenwart wie eine Erlosung ihrer jahrzehntelangen Leidensgeschichte
feiern zu konnen. Sie muss die kulturelle Verkennung der Comics bekla-
gen, um fur ihre Anerkennung kdmpfen zu konnen. Sie muss die Comics
als Kinderliteratur behaupten, um sie nun fir Erwachsene zu entdecken.
Und sie muss das Komische der Comics verleugnen, ihren Witz und ihre
Doppelginger ebenso wie ihre rassistischen, sexistischen und klassenbe-
dingten Stereotype.

Hier stehen nicht weniger als die dsthetischen Kriterien auf dem Spiel,
mit denen die Comics verstanden und die jeweiligen Beitrage zur Form
gewertet werden. Das Komische, Alberne und Lacherliche gilt niemals
so viel wie das Ernste, Bedeutungsvolle und Grofe, das sie lustigerweise
zersetzen. Comics haben Ende des 19. Jahrhunderts unwillentlich einen
Kulturkampf begonnen, in dem sie mit ihren Oberflichen, dem Seriellen
und Fluchtigen, mit ihrer Reproduzierbarkeit gegen das tiefe, einmalige
und ewige, kurz das genialische Werk und die ganze grofle Kultur antre-
ten. Thr dsthetisches Mittel in diesem ungleichen Kampf ist die Parodie,
die im Comic nicht nur als Uberzeichnung und Karikatur greifbar ist,
sondern das Verhaltnis ihrer Zeichen, also von Schrift und Bild, struktu-
riert. Die Comics ersetzen die tragische Narration mit ihrem unumkehr-
baren Schicksal durch die Wiederholung mit Differenzen. Diese formale
Definition der Parodie findet sich auf allen Ebenen: Der gag, cliff-hanger
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oder pun im Comicstrip, dem Streifen mit ein bis funf Bildern, im Comic
Panels genannt, kehrt tiglich in unterschiedlichen Variationen wieder —
und unterhdlt damit tiber Jahrzehnte die Leser Hunderter Zeitungen. Von
Panel zu Panel wiederholen die Comics ihre Figuren. Thre Identitdt wird
entsprechend nicht durch ein Sein aufSerhalb der Comics gewahrleistet
— einen Mythos —, sondern muss sich immer erneut materialisieren. Vor
allem aber wird der strukturell parodistische Zug der Comics durch ihre
Konstellation von Schrift und Bild in Sprechblase und Blocktext mit der
Zeichnung deutlich, die im Panel zugleich integriert werden und als Ein-
heit erscheinen konnen und eigenstindig bleiben und darin die jeweilige
Referentialitdt der Zeichen in Frage stellen — und damit ihre Wahrheit. Wie
die Panels von Fugen unterbrochen werden und so die Einheit der Figur
zerlegen, ohne sie wieder zusammenzufiigen, so wird die Geschichte selbst
in Bild und Schrift zerlegt. Die Zeichen sind aus den Fugen. Zok, Roarr,
Wumm. Zwar fugen Sprechblase und Panelrand sie wieder zusammen,
aber nur bis zu einem gewissen Grad. Und so vermag die Projektion der
tragischen Historiographie sie zwar immer wieder zu vereinheitlichen, sie
auf die bekannten Muster von Referenz, Bedeutung und Wahrheit abzu-
bilden; doch fugt sich die Materialitit dieser Zeichen in ihrer Zerstreu-
ung auf der Seite niemals ganz. So bestitigen sich Bild und Schrift und
unterminieren sich zugleich in einem fort: Sie behaupten die Identitit einer
Figur und beweisen materiell, im Zeichen ihre Nichtidentitit — die paro-
distische Natur aller Identitit aufzeigend.

Allen vereinheitlichenden Projektionen entgegnet Popeye am 14.
November 1930 in einer denkwiirdigen Sprechblase: »No matter what ya
calls me — I am what I am. An’ that’s what I am!« (Abb. 1).
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Der Einaugige macht sich im Thimble Theater weniger tiber Gertrude Stein
lustig, sondern zieht die komische Konsequenz aus der Selbstreferentialitit
der Zeichen im Comic. Sooft er es wiederholt, sein »I« wird nie zum Ich des
Seins, es bleibt von der Figur getrennt. »Ich« ist kein Zeichen; »Ich«, das
sind zwei sehr unterschiedliche, voneinander getrennte Zeichen in Serien.
Diese repetitive Materialitit des Zeichens, die immer wieder gezeichnet
und geschrieben werden muss, ist alles, was »ich« bin, was »ich« ist. Keine
Wahrheit, sondern Performativitit — die Materialisierung einer Behaup-
tung. Die Notwendigkeit, diese Materialisierung in einer Identitdt zu ver-
dichten, ist vor allem politisch. »God bless him, he is America«, lautet
Coulton Waughs Kommentar zu Elzie Crisler Segars Held der Weltwirt-
schaftskrise und betont, dass die dreifache Wiederholung den Matrosen
als Demokrat kennzeichnet, »an inheritor of common weaknesses, whose
fruition must be found in union and understanding with others«. Und in
dieser Hinsicht lassen sich viele, vielleicht fast alle Comicfiguren in Popeye
wiedererkennen. Sie kommen aus dem Nichts, als wiren sie aus den Fugen
zwischen den Panels getreten, sie haben nichts als das, was sie sind, was
alles ist, was sie sind, existieren gern in der Konstellation mit anderen
und parieren die tiglichen Zumutungen. Es sind Proletarier, AufSenseiter,
Waisen, Aliens, Fremde in der Welt wie die Leser der Boulevardblatter, in
denen sie in den ersten Jahren erschienen.

Die Geschichte der Comics konstituiert sich aus ihrer Perspektive in
Zeichenketten, parodistischen Serien, in denen Figuren immer wieder
zitiert werden, mal mehr, mal weniger maskiert — ungezihlte Wieder-
holungen mit zahllosen Differenzen. Eine dieser Serien beginnt sicherlich
mit dem Yellow Kid von Richard Felton Outcault 1895, einem kahlkop-
figen Kind mit abstehenden Ohren, das auf einem gelben Nachthemd
Genreszenen aus den New Yorker Armutsvierteln kommentiert — meist
mit politischem Hintersinn und fur die Grand Old Party Partei ergrei-
fend. Warum gerade dieses Kind die Herzen und Portemonnaies der Leser
erobert — ob es an den unzihligen Wortspielen in Verbindung mit den
uniibersichtlichen Bildern lag, an dem bis dahin nicht gesehenen Umgang
mit Schrift, die sich »wie Heuschrecken« uber alle Bildgegenstinde ver-
teilt, oder doch an der auffilligen Farbe des Nachthemds, mit der die New
York World von Joseph Pulitzer auch sonst gut werben kann —, lasst sich
kaum abschliefSend bestimmen. Sie war profitversprechend genug, dass
das Vorbild fiir Citizen Kane, William Randolph Hearst, Outcault fir
sein New York Journal abwarb. Pulitzer beauftragte daraufhin George B.
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Luks, die Serie weiterzuzeichnen. Von nun an gab es zwei gelbe Kinder, die
mit gutem Recht behaupten konnten, das wahre zu sein — »all others are
fakes« (Abb. 2). Luks, weil Hogan’s Alley der New York World gehorte,
Outcault, weil er die Figur entwickelt hatte und sie in McFadden’s Row of
Flats umziehen lassen konnte.

Abb. 2

Und auch wenn die Historiker des Comics einen seltsamen Zwang verspii-
ren, Outcault den alleinigen Verdienst zuzusprechen und Luks’ Seiten aus
dem Reprint der Serie auszuschliefSen, beweist sich schon hier, wie wenig
Comics an ihre Urheber gebunden sein miissen. Aufgrund ihrer Serialitit
miissen ihre Zeichnungen wiederholt werden konnen — und diese Wieder-
holungen lassen sich kaum eingrenzen.

Die Verdoppelung der Figur wird zum Motiv von Rudolph Dirks ein-
flussreichen Katzenjammer Kids, der in Hearsts Zeitungen nur wenig nach
The Yellow Kid lanciert wurde. Hans und Fritz sehen zwar unterschiedlich
aus, einer blond, einer dunkel, einer mit anliegenden, einer mit hochste-
henden Haaren, sie handeln aber immer zu zweit, als seien sie eine ein-
zige Figur, die mit sich im Selbstgespriach steht. Wahrend die Vorbilder
Max und Moritz distinkt charakterisiert sind, erinnern Hans und Fritz vor
allem an die Notwendigkeit der Wiederholung der Figur im Comic. Die
drastischen Streiche der beiden waren so beliebt, dass es nicht nur viele
Nachahmungen gab, Harold Knerr, der Zeichner der dhnlich gebauten
Finebeimer Twins, Ubernahm sogar die Serie 1914, wihrend Dirks nach
einem Rechtsstreit mit seiner Zeitung unter einem anderen Titel weiterma-
chen musste.
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Buster Brown von Richard Felton Outcault wiederum ldsst sich als
Zitat der Katzenjammer Kids lesen, wobei der eine Zwilling durch den
Hund Tige ersetzt ist, der die notorischen Streiche sekundiert, die oft —
hier ganz wortlich — auf ihre Urheber zuriickfallen (Abb. 3).
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»This is what I am«: Comicfiguren sind Masken, die anders als im Thea-
ter keine Schauspieler benotigen — sie sind entsprechend leer und ober-
flachlich. Das bedeutet gerade nicht, dass sie keine Bedeutung haben, ihre
Bedeutung entsteht vielmehr in der gezeichneten Konstellation. Sie bre-
chen nur mit den uberlieferten Formen der Identitit und stimmen — hier
manifestartig vorgetragen — ein Gelachter an, das alle tragischen Momente
verscheucht und eine andere, vielleicht proletarisch zu nennende Moral
anktindigt: »That sorry stuff wont get you anything. If a man does you
an injury laugh because you were not the one who did the injury. Laugh
anyhow.«

Es ist einer der seltsamen Irrtiimer in der Geschichtsschreibung der
Comics, von dem Umstand, dass sie Kinder mit Hunden zu ihren Protago-
nisten machen, auf eine ausschliefSlich kindliche Leserschaft zu folgern.
Der derbe Humor, die sensationellen farbigen Bilder mit ihren rasanten
Bewegungslinien und das Spiel mit dem unbeholfenen Amerikanisch der
Einwanderer mussten vor allen den Kaufern der Zeitung gefallen, um
deren Gunst sie mit den anderen Publikationen buhlten. Die Geschichte
der zahllosen kurzlebigen Serien dieser Tage ist noch nicht geschrieben, ein
Residuum, das die ab 1908 einsetzenden Tagesstrips nicht vereinfachen. Bis
dahin erscheinen die Comics nur im sonntdglichen Supplement. Wihrend
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die meisten Comiczeichner fiir lokale Blitter arbeiten und oft auch die
Illustrationen des Tagesgeschehens iibernehmen, beginnen nun Syndikate,
einzelne Streifen zu vermarkten. Die Anzahl der Zeitungen, in der die Serie
erschien, wurde zum Gradmesser ihres Erfolges. Bud Fishers ungleiches
Paar Muit and Jeff wurde ein solcher Erfolg (1907-1982) (Abb. 4).
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Abb. 4 £E

Wetteten sie in den ersten Tagen auf die Pferde, deren Rennen auf dersel-
ben Seite angekiindigt wurde, und gewannen oder verloren entsprechend
der Wirklichkeit, 1oste sich die Serie bald von dem lokalen Kontext, und
das antagonistische Paar — einer kurz, einer lang, einer smart, einer etwas
tumb — etablierte nicht nur den Tagesstrip als formstrenges und dadurch
neue Moglichkeiten des Erzahlens eroffnendes Format, sondern setzte
auch die Serie doppelter Figuren fort, in diesem Fall deutlich vom Vaude-
ville und seinen Stegreifroutinen inspiriert.

Hier wird ein weiteres wiederkehrendes Motiv in der Geschichte der
Comics deutlich — die Erzahlung der Ungleichheit, deren Gewalt oft ohne
grofSe Umschweife dargestellt wird, nicht selten, indem eine Figur einer
anderen etwas an den Kopf wirft, vorzugsweise Ziegelsteine. Dieses Motiv
ist von George Herriman in Krazy Kat perfektioniert worden, wo Ignatz
Mouse der verriickten Katze regelmafSig einen Ziegelstein an den Kopf
schleudert, was diese als Beweis der Liebe versteht (1913—-1944) (Abb. §).

Wenn dieses Verhiltnis durch einen Hund als Polizisten, Offissa Pupp,
vervollstindigt wird, der wie selbstverstindlich die Katze liebt und die
Maus verfolgt, um sie in das Gefdngnis aus Ziegelsteinen zu werfen, dann
wird deutlich, dass es hier nicht um Entwicklungen, Charaktere und
tragische Konflikte geht, sondern um wiederkehrende anti-odipale Kon-
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Abb. 5 L

stellationen, in denen durchaus die Kimpfe des kapitalistischen Alltags
miterzihlt werden, aber ohne dass sie sich je auflosten. Deshalb sind sie
nicht, wie gerne und immer wieder behauptet wird, ewig gleich, sondern
materialisieren sich je anders — und deshalb ist es keineswegs damit getan,
zwel, drei Strips zu lesen und zu glauben, alles Weitere sei bekannt. Die
Comics bilden im 20. Jahrhundert eine nahezu unendliche Literatur, die
in den seltensten Fillen noch zuginglich ist. Ein Glicksfall sind in dieser
Hinsicht die Peanuts von Charles M. Schulz (19 50—2001), einer der erfolg-
reichsten Strips aller Zeiten, der dieser Tage vollstindig wiederveroffent-
licht wird. Sein Erfolg begriindet sich auch darin, dass er vermochte, das
Schema und die Konstellationen der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts in
die zweite Hilfte zu transferieren (Abb. 6).

Abb. 6

Die Peanuts biindeln viele fiir die Geschichte der Comics typische
Momente. Der Ubergang zwischen Menschen und Tieren ist flieend.
Snoopy ist zugleich ein Hund und kein Hund, die Kleinen sind die Haupt-
figuren, aber unter den Kleinen gibt es immer noch kleinere, Briider und
Schwestern, wobei niemals ausgemacht ist, wer tiber wen Macht gewinnt;
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