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Vorwort

Michael Heinze und Frank Leinen

icon Dusseldorf, das als Herausgebergruppe des vorliegenden Sammelbandes fun-
giert, steht als Akronym flr das interdisziplindre Comicforschungs-Netzwerk der
Heinrich-Heine-Universitét. Ihren Beginn fand die Initiative vor funf Jahren mit
einem Aufruf an die Institute der Philosophischen Fakultéat, Forschende und Leh-
rende im Bereich des graphischen Erzéhlens mégen sich untereinander austau-
schen. Sehr schnell stellte sich heraus, dass eine Vielzahl von Kolleginnen und
Kollegen an diesem Thema interessiert ist und in diesem Bereich arbeitet, aber
kaum von den Forschungen der anderen wusste. Dies spiegelt auch den schweren
Stand wider, den Comicforschung an deutschen Universitaten zuweilen noch hat.
Von Unwissenschaftlichkeit ist hin und wieder die Rede, von Beschaftigung mit
dem allzu Populéren aus eventuell rein personlicher Vorliebe fur die neunte Kunst.
Dass diese Vorurteile gegeniiber dem Medium nicht gerechtfertigt sind und es sich
als hervorragender Forschungsgegenstand anbietet, zeigt nicht nur die weltweit
seit Jahrzehnten auflebende Comicforschung, sondern im deutschen Kontext auch
der wachsende Bekanntheitsgrad der Fachvereinigung ComFor (Gesellschaft fir
Comicforschung) in Wissenschaft und Offentlichkeit.

Der Comic (die Bande Dessinée, der Manga, die Graphic Novel etc.) ist als
Medium der Populérkultur ein faszinierendes Objekt literatur- und medienwissen-
schaftlicher, historischer und kunsthistorischer sowie vieler weiterer Forschungs-
ansatze. Durch ihre mediale Andersartigkeit gegeniiber beispielsweise rein textli-
chen Erzéhlungen bieten Comics nicht nur eine ideale Grundlage fir eine inter-
disziplindre Herangehensweise, sie fordern diese geradezu, denn der Literaturwis-
senschaftler' wird ohne Wissen um die graphische Gestaltung und deren Historie
genauso wenig relevante Analyseergebnisse erzielen, wie der Kunsthistoriker
ohne die literaturwissenschaftliche Einordnung. Diese inhdrente Interdisziplinari-
tét spiegelt sich bereits in den Grindungsmitgliedern von icon Disseldorf wider:

1 Das generische Maskulinum schlieRt im gesamten Band die weibliche Form ein.
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Susanne Brandt (Geschichte), Michael Heinze (Anglistik), Frank Leinen (Roma-
nistik), Elisabeth Scherer (Japanforschung), Mara Stuhlfauth-Trabert und Florian
Trabert (Germanistik). icon Dusseldorf wéchst seit seiner Griindung bestandig
und verfolgt das Ziel, das Forschungsthema graphisches Erzahlen nicht nur in der
Philosophischen Fakultét der HHU fest zu etablieren, sondern sich auch nachhal-
tig in die deutsche Comicforschung einzubringen.

Vor diesem Hintergrund hat icon Dusseldorf bereits mehrere Workshops und
Lesungen mit Comic-Autorinnen und -Autoren wie Barbara Yelin, Birgit Weyhe,
mawil, Simon Schwartz und Ralf Kénig angeboten. Im direkten Austausch mit
den Kiinstlerinnen und Kiinstlern sollen Studierende nicht nur an den Comic als
Forschungsgegenstand herangefihrt, sondern auch fur den Schaffensprozess sen-
sibilisiert werden. Gastvortrage von Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftlern,
welche die Comicforschung mit Nachdruck vorantreiben, sowie von Fachleuten
wie Andreas Platthaus von der F.A.Z., der in diesem Band in das Thema einfthrt,
aber auch zahlreiche Einzellehrveranstaltungen sind darauf ausgelegt, das Thema
Comicforschung tber den universitaren Rahmen hinaus einer moglichst breiten
Offentlichkeit nahezubringen.

Der vorliegende Band geht auf eine Ringvorlesung gleichen Titels im Winter-
semester 2017/18 zurlick. Die in ihm enthaltenen Beitrdge bauen auf VVorlesungen
der Beteiligten auf, die den Anspruch hatten, sowohl einen Uberblick iber das
Thema »Migration und Krieg in graphischen Erzidhlungen«< zu geben als auch in
Einzelbeispielen in die analytische Tiefe zu gehen. Dabei wurde unter anderem
intensiv Uber die graphische Erzéhlung Irmina (2014) von Barbara Yelin disku-
tiert. Aus diesem Grund freuen wir uns umso mehr, dass wir unser Titelbild die-
sem mehrfach preisgekronten Comic-Roman entnehmen durften, der die von Bri-
chen und Widerspriichen gezeichnete Lebensgeschichte der gleichnamigen
Hauptfigur vor allem wéahrend der Zeit des Nationalsozialismus nachzeichnet.

Das erste Kapitel »London«, in dem Irmina ihre Ausbildung als Fremdspra-
chensekretérin beginnt, sowie das dritte Kapitel »Barbados«, in dem sie einen al-
ten Bekannten aus dieser Zeit wiedersieht, umschlieBen die Ereignisse des
Hauptkapitels »Berlin«, in dem das Leben wahrend des Nationalsozialismus und
des Zweiten Weltkrieges im Mittelpunkt steht. Das durch die Lebensgeschichte
der GroBmutter Yelins inspirierte Geschehen spannt dabei einen weitreichenden
Bogen zwischen den dreiiger und achtziger Jahren. In den Kapiteln »London«
und »Barbados« spielt die Beziehung der jungen Frau zu Howard Green eine we-
sentliche Rolle, und unser Titelbild greift einen besonders wichtigen Moment im
Leben beider auf — ihren Abschied, als Irmina England verlassen muss, um nach
Deutschland zuriickzukehren. Sie hatte sich zuvor in London mit dem jungen
Mann angefreundet, der in einem Klima des wachsenden Rassismus trotz seiner
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dunklen Hautfarbe und seiner Herkunft aus den britischen Kolonien an der Elite-
universitat Oxford erfolgreich studieren konnte. Nach dem Krieg, so erfahren die
Leser gegen Ende des Bandes, stieg Howard zum Generalgouverneur des Insel-
staates Barbados auf. Anldsslich der Geburtstagsfeier seiner Tochter 1adt er im
letzten Kapitel seine ehemalige Freundin Irmina, mit der er seit dem Krieg keinen
Kontakt mehr hatte, auf die Insel ein. Howards Tochter tragt den gleichen Namen
wie sie, da er ihren Wagemut und ihre Entschlossenheit, die sie als junge Frau
besal3, stets bewundert hatte. Wéahrend des Nationalsozialismus, so wird indes
deutlich, hat Irmina diese positiven Eigenschaften verloren. Sie wurde immer
mehr zur Mitlauferin, die sich wie so viele ihrer deutschen Zeitgenossen durch ihr
Wegschauen an den Verbrechen der Nationalsozialisten mitschuldig machte.
Selbst wenn Yelins Buch als Riickschau auf Irminas Leben gestaltet ist, so
konfrontiert uns die Autorin und Zeichnerin gerade in den ersten beiden Kapiteln
mit Problemen und Fragestellungen von bedriickender Aktualitat: Hierzu zéhlt,
dass Howard wegen seiner Hautfarbe diskriminiert wird. Gleiches gilt fir die Be-
nachteiligung von Frauen und den Fortbestand oder das Wiederaufleben traditio-
neller Rollenbilder. Auch Problemlagen, die mit den Stichwdrtern Nationalismus
und Neokolonialismus in Verbindung zu bringen sind, werden thematisiert. Wenn
sich im Alltag der Hauptfigur nach 1936, als sie in Berlin lebt und arbeitet, zu-
néchst indirekt, dann aber immer massiver, Indizien ergeben, die auf den wach-
senden Rassismus sowie die Vertreibung und Ermordung von Juden hinweisen,
dann gibt dies angesichts der von wachsendem Rechtsextremismus und Antisemi-
tismus gezeichneten bundesrepublikanischen Aktualitit besonders zu denken. Mit
Irmina verbindet sich deswegen die Mahnung, angesichts solcher bedrohlichen
Entwicklungen aus den Lehren der Vergangenheit zu lernen und, anders als die
Hauptfigur, Position zu beziehen. Wenn Irmina gegen Kriegsende ihrem Sohn in
den von Leichen gesdumten StraRen Berlins den Rat gibt: »Mach es wie ich, Frie-
der. Nicht hinsehen«, dann liegt gerade hierin ihr Fehler: Yelin appelliert an ihre
Leser, angesichts von Unrecht und Grauen eben nicht wegzuschauen. Sie hélt uns
den Spiegel vor, indem sie fragt, welche Position wir zwischen Anpassung und
Widerstand, Resignation und Auflehnung, Wegschauen und Hinsehen wahlen.
Wie diese kurzen Verweise auf zentrale Fragestellungen in Yelins Buch, das
Monika Schmitz-Emans in einem der Aufsétze des vorliegenden Bandes detail-
lierter untersucht, deutlich machen sollten, spielen die Themen Migration und
Krieg in Irmina eine wichtige Rolle. Die auf unserem Titelbild dargestellte Ab-
schiedsszene am Kai besitzt vor diesem Hintergrund einen emblematischen Cha-
rakter fiir die erzéhlte Handlung des Bandes. Zugleich reflektiert sie Gber Irmina
hinausgehend Themen und Motive, die in unserem Sammelband im Zusammen-
hang mit anderen graphischen Erzéhlungen zur Sprache kommen. Eine solche
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Lesart wird dadurch mdglich, dass Yelin uns erlaubt hat, die in ihrem ganzseitigen
Panel mittig platzierte, auf Irmina verweisende Sprechblase »Ich komme wie-
der...« ebenso wie die Angabe »Portsmouth, April 1935« zu 16schen. Diese De-
kontextualisierung des Bildes fuhrt zu einer neuen Semantisierung, die weiterfiih-
rende Interpretationen zuldsst. Das Panel steht dabei immer noch fiir Irmina, aber
auch fur sich selbst und damit fir Botschaften abseits des narrativen Kontextes.
Im Zusammenhang mit dem Titel dieses Bandes, Krieg und Migration im Comic,
erlaubt die Bildsprache Yelins weiterflihrende Gedanken.

Ein erster Blick auf das Panel erfasst eine bedriickende Szenerie im Zeichen
des Abschieds und der Abfahrt, denn eine graue Tristesse legt sich lber das Bild,
zu der neben dem gewahlten Motiv die graphische Gestaltung in besonderem
Male beitrégt: markante dunkelgraue Bleistiftstriche und Schraffierungen sowie
der Einsatz matter, disterer Farben. Assoziationen an die prekére Existenz von
Fliehenden oder Verfolgten tun sich auf. Vor dem Hintergrund der dargestellten
Zeit — die Kleidung der Personen verweist auf die dreiBiger und vierziger Jahre —
denkt der Betrachter an Migranten, die Europa Richtung Westen verlassen wollen
oder mussen, an den Exodus der europdischen Juden oder die Flucht spanischer
Republikaner wahrend des Birgerkrieges. Mit Ausnahme der beiden Figuren in
der Mitte, die voneinander Abschied nehmen, sind die dargestellten Personen ge-
sichtslos oder von hinten, anonymisiert, gezeichnet. Dicht gedréngt, in Alltags-
kleidung, warten sie auf den Zugang zum Schiff. Unter ihnen befinden sich auch
Kinder und &ltere Frauen. Alle Personen filhren nur das Notwendigste mit sich,
man sieht Rucksécke, aber keine Gepackstiicke. Das Schiff, eine Heterotopie, die
im Zusammenhang mit Fliichtenden in verschiedenen Beitrdgen dieses Bandes
Erwéhnung findet, wird in Kirze abfahren, und die Schornsteine stoflen schon
grolRe Rauchschwaden aus, die wie eine finstere, unheilvolle Ahnung lber dem
Schiff schweben.

Zwar herrscht auf dem Panel der Eindruck von Dusternis vor, doch fallt auf,
dass sich mit der graphischen Horizontalen, welche durch die Reling markiert
wird, auch eine leichte Abstufung der Grauténe verbindet: Sind sie im Vorder-
und Mittelgrund des Panels, im unteren Teil des Bildes, noch dunkler gewahlt, so
wirkt das Schiff im Hintergrund etwas heller gestaltet. Auch Teile der Wolken,
die aus den Schornsteinen quellen und um sie herum wabern, sind im Bereich der
Schornsteine in einem helleren, weillichen Grau gezeichnet, das sich von der
Finsternis Gber ihnen abhebt. Diese nuancierte Farbgebung insinuiert, dass sich
flr die Passagiere mit der Ankunft auf dem Schiff und der Abfahrt auch Hoffhung
verbindet. Eine Person auf dem Schiff, die nahe des rechten Bildrandes platziert
ist, winkt in Richtung der Wartenden. Eine Geste der Erleichterung oder lediglich
der Versuch, Bekannte auf sich aufmerksam zu machen? Yelins Panel, so wird
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deutlich, erlaubt viele Lesarten, und die Uberfahrt birgt Gefahren, aber auch Chan-
cen. Gefahrlich erscheint allein schon der Ubergang vom Kai zum Schiff (iber die
zerbrechlich wirkende, sich unter der Last der Menschen durchbiegende Gang-
way. Das Bildmotiv vermittelt dem Betrachter einen Eindruck vom Prekaren ihrer
Situation. Die Metapher des Stegs veranschaulicht in diesem Zusammenhang die
Schwellensituation, in der sich die dargestellten Personen befinden, er tritt als am-
bivalentes Sinnbild ihrer migratorischen Erfahrung und ihrer transitorischen Exis-
tenz in Erscheinung. Mit der Bewegung auf der Schwelle und dem Ubergang in
einen neuen Lebensraum verbinden sich Risiken, aber auch neue Perspektiven.
Doch auch die vermeintliche Sicherheit des Schiffes kann sich innerhalb kiirzester
Zeit als trugerisch erweisen — moglicherweise warten Stirme auf die Reisenden,
vielleicht auch der Tod. Was geht unter diesen Umsténden in ihnen vor? Welche
Angste und Hoffnungen hegen sie? Yelins Panel gibt keine Antworten auf diese
Fragen, vermittelt dem Betrachter jedoch einen Eindruck von den Unwégbarkei-
ten eines langen, moglicherweise gefahrlichen Weges mit ungewissem Ziel — eine
bedriickende Erfahrung, die viele Migranten angesichts des Unbekannten, zu dem
sie aufbrechen, teilen.

Zum Abschluss dieses VVorwortes mdchten wir im Namen von icon Dusseldorf der
Anton-Betz-Stiftung der Rheinischen Post sowie dem Dekan der Philosophischen
Fakultit, Prof. Dr. Achim Landwehr, fur die jeweils anteilige Ubernahme der
Druckkosten ganz herzlich danken. Zu danken ist ebenfalls den ebenso kompeten-
ten wie unermidlichen Hilfskraften und Mitarbeiterinnen der Abteilung Romanis-
tik V. Leonie Blume, Christina Grieb und Ann Kristin Siegers haben mit ihrer
sorgféltigen und zuverléssigen Korrekturarbeit sowie der Erstellung des Layouts
zum Erscheinen von Krieg und Migration im Comic maRgeblich beigetragen.



Das Kriegskind Comic

Andreas Platthaus

Wenn von Migration und Krieg in graphischen Erz&hlungen die Rede ist, geht der
Blick naturgemdR auf das Inhaltliche. Und die Beispiele fiir beide Themen sind
Legion: Man denke bei Migration nur an Art Spiegelmans Maus (1980) und
Marjane Satrapis gezeichnete Autobiographie Persepolis (2000), um zwei in der
Comic-Historiographie epochemachende Werke zu nennen. Oder, um ein junge-
res und deutsches Beispiel zu wahlen, auch an Sheree Domingos Ferngespréch
(2019). Und beim Krieg kommen unvermeidlich Autoren wie Jacques Tardi,
Zeina Abirached oder Shigeru Mizuki in den Sinn, aber auch da sei mit Arne
Jyschs Wave and Smile (2012) (iber einen Bundeswehrsoldaten im Afghanistan-
Einsatz ein aktuelles hiesiges Beispiel genannt. Wobei diese Auswahl im Rahmen
»graphischer Erzéhlungen< nur Comics berticksichtigt, obwohl genauso gut auch
Bilderbiicher wie Isabel Minh6s Martins und Bernardo P. Carvalhos Hier kommt
keiner durch! (2016) Uber die Abschottung von Grenzen gegen Migrationsbewe-
gungen oder Claude K. Dubois” mit dem Deutschen Jugendliteraturpreis ausge-
zeichnetes Akim rennt (2013) Uber die Erlebnisse eines Kindes im Krieg beriick-
sichtigt werden kdnnten. Doch die meist fur eine kindliche Leserschaft gedachten
Bilderbiicher sind durch ihren beschrankten Umfang weniger gut geeignet, den
komplexen (und grausamen) Aspekten von Migration und Krieg gerecht zu wer-
den. So verdienstvoll die Bemihungen um eine kindgerechte Erklarung dieser
Ph&nomene auch sind — gerade angesichts der Erfahrungen von Kindern als Leid-
tragenden in den jeweiligen Situationen —, so wenig kénnen und wollen sie im
Regelfall zeithistorisch oder psychologisch umfassend erzahlen. Ausnahmen be-
statigen auch da die Regel: Shaun Tans The Arrival (2006) ist nicht umsonst ein
in diesem Buch haufig genanntes Beispiel. Dessen Starke aber just darin liegt, sich
die Erz&hlweise des Comic derart zunutze zu machen, dass dieses Werk eines Bil-
derbuchautors viel eher als Graphic Novel wahrgenommen und vermarktet wird.
Auch dieser Aufsatz widmet sich allein dem Comic, weil er >graphische Erzéh-
lung« als ein deutsches Synonym fur die Bezeichnung >Graphic Novel« versteht,
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das zugleich ber die Vermeidung der Rede vom Roman (novel) die Beschrénkt-
heit des englischen Begriffs vermeidet, die im angelsachsischen Sprachraum
langst auch Genres wie Graphic Journalism oder Graphic Memoir hat entstehen
lassen, wéhrend hierzulande alles, was man als anspruchsvolle Comics ausweisen
mochte, von Verlagen, Buchhandel und Kritik unter dem marketingtechnisch so
erfolgreichen Schlagwort subsumiert wird. Dieser Aufsatz wird sich aber anders
als die anderen im vorliegenden Band nicht vorrangig mit inhaltlichen Fragen be-
schéftigen, sondern mit comic-historischen. Genauer gesagt wird er in seinem ers-
ten Teil betrachten, wie vor allem der Krieg (aber auch Migration) die Entstehung
des Comic als Erzahlform gepragt haben. Der zweite Teil widmet sich dann zwei
Beispielen eines Comic und einer >graphischen Erzahlung, die gerade kein Comic
ist, die den Zusammenhang von Krieg und Migration besonders eindrucksvoll ver-
deutlichen.

Der Comic ist ein Kriegskind in vielerlei Hinsicht. Als er in den Vereinigten Staa-
ten seinen Siegeszug antrat, war die Nation noch immer gespalten durch die Fol-
gen des dreiBig Jahre zurtickliegenden Biirgerkriegs. Die Reconstruction, das von
der Regierung in Washington als Wiederbelebung der zerstérten Infrastruktur des
Siidens ausgegebene politische Programm, das aber vor allem ein auf VVerséhnung
ausgerichtetes Wiederbelebungsprojekt der amerikanischen Unions-Psychologie
war, fand ihr Ende erst durch einen weiteren Krieg: den gegen Spanien im Jahr
1898, mit dem sich die Vereinigten Staaten erstmals als militarischer Akteur auf
die Weltbiihne begaben und damit durch auBenpolitische Ablenkung die innenpo-
litischen Grében uberbriickten, wenn auch nicht zuschitteten. Die amerikanische
Presse hatte diesen Krieg herbeigeschrieben, und es waren gerade die besonders
chauvinistischen Massenblatter in New York, die konkurrierenden Tageszeitun-
gen World und Morning Journal, in denen der Kampf um die Leser nicht nur mit
solchem Kriegsgeschrei, sondern auch mit Bildergeschichten ausgetragen wurde.
Im Gegensatz zu den Karikaturen polarisierte diese neue Form der Cartoons aber
nicht durch Meinungsmache, sondern bemihte sich um Ablenkung durch ihren
humoristischen Inhalt, der ihr schlieRlich auch die Bezeichnung >Comic¢ ein-
brachte.

Comics waren jedoch publizistisch durchaus ernst zu nehmen; nichts war in
den letzten Jahren des neunzehnten und den ersten des zwanzigsten Jahrhunderts
derart ausschlaggebend fiir den Absatz der Boulevardblatter. Selbst deren herab-
setzende englische Sammelbezeichnung Yellow Press verdankte sich der damals
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neuen Bilder-Sensation: In der New York World hatte 1895 Richard F. Outcaults
Yellow Kid debtiert, die erste allgemein als Comic anerkannte Serie, und ein Jahr
spater war sie schon zum Journal abgeworben worden, weil sie so erfolgreich war,
und auf diese Weise hatten beide Zeitungen dank des Yellow Kid ihren Namen
weg und mit ihnen gleich das ganze sensationslisterne Pressegenre. Die Beliebt-
heit von Outcaults Pionierserie verdankte sich im Wesentlichen der Wirklichkeits-
nahe ihrer wimmelbildartigen ganzseitigen Einzelzeichnungen, in denen die zahl-
reichen Akteure eine &rmliche Hinterhofszenerie bevolkern und miteinander in all
den Zungen sprechen, die auch in New York téglich zu hdren waren: Thr Englisch
ist ein durch die jeweiligen Herkunftssprachen der Zuwanderer gepragtes Kauder-
welsch, das die Grundlage fir den Wortwitz auch der meisten anderen friihen Co-
mics bot, selbst wenn niemals wieder eine solche Akzentvielfalt wie im Yellow
Kid geboten wurde.

Deshalb ist der Comic auch ein Migrationskind, und diese Herkunft ist weitaus
haufiger betont worden als seine Abstammung aus dem Krieg. Sie war auch of-
fensichtlicher, nicht nur in sprachlicher Hinsicht, sondern auch weil die meisten
Zeichner der neuen Erzéhlform erst in zweiter Generation Amerikaner waren oder
gar selbst frisch ins Land gekommen waren und die Humortraditionen der Hei-
matlander ihrer Familien mitgebracht hatten, die dann in ihre Arbeit einflossen.
Doch diese dem Comic immer wieder gern nachgesagte volkerverbindende Tra-
dition wird ergénzt durch eine mindestens ebenso prdgende manichéische Welt-
sicht, die ihren grundlegenden Kontrast von Gut und Bése aus der politischen Si-
tuation der Entstehungszeit herleitet.

Dazu muss man auf dem Zeitstrahl der Comic-Entwicklung weiter voran-
schreiten, hin zu dem Punkt, wo die Zeitungs-Comics als bestimmende Publikati-
onsform abgeldst werden durch ein neues Vertriebsphdnomen: das Comic-Heft.
Das verdankte sich der Etablierung eines neuen Figurentyps, des amerikanischen
Superhelden. Und nirgendwo sonst ist die Dichotomie von Gut und Bése derart
ausgepragt deutlich geworden wie in diesen Geschichten. Ihre Durchsetzung als
seitdem kommerziell bestimmendes erzahlerisches Genre in den Vereinigten Staa-
ten erfolgte im Zweiten Weltkrieg. Uberwiegend von jiidischen Autoren geschaf-
fen, zog dieser neue Typ von Hauptfiguren ganz buchstéblich gegen faschistische
Ideologie und Imperialismus in den Krieg — viele Superhelden der frihen vierziger
Jahre kdmpften gegen Schurken, die kaum verbrdmte Ziige von Deutschen und
Japanern trugen. Und als zwanzig Jahre spéter der Kalte Krieg zwischen Ost und
West seinen Hohepunkt erlebte, wandelte sich das gangige Superheldenbild zwar
hin zu einer traumatisierten Personlichkeit, wie sie durch die sogenannte >Marvel-
Revolution< und deren wichtigste Protagonisten Stan Lee und Jack Kirby propa-
giert wurde, aber nun wurde der Krieg ins Innere der Figuren verlegt, und somit
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knipfte man wieder an die allerfriiheste Pragung der Erzéhlform an: Es herrschte
abermals Burgerkrieg, diesmal aber in der Psyche der Figuren. IThm sind die Su-
perhelden bis heute nicht wieder entkommen. Dass eine der erfolgreichsten jiin-
geren Marvel-Heftserien Civil War heif3t und diesen Titel auch an eine der kas-
sentréchtigen Verfilmungen des Marvel Cinematic Universe weitergereicht hat
(den zweiten Captain America-Film von 2016) ist nur konsequent.

Aber man muss gar nicht in den Vereinigten Staaten verweilen, um zu be-
schreiben, wie Krieg die Entwicklungslinien des Comic bestimmt hat. Comic-
historisch geschah das am eindrucksvollsten in Japan, dem Land, dessen Kultur
heute wie keine andere durch Comics gepragt ist, auch wenn sie dort die Bezeich-
nung Manga tragen. Wobei dieses Wort allein den einheimischen Geschichten
vorbehalten ist — eine chauvinistische Trennung, die ihre Ursache in der Heraus-
bildung der japanischen Comic-Tradition nach 1945 hat, dem Jahr der Niederlage
des Landes. Zuvor hatte es dort nattirlich auch schon Bildergeschichten gegeben,
aber genau wie in Deutschland war die einheimische illustrative Tradition zu stark
gewesen, als dass die neue aus Amerika stammende (und in der nationalistischen
Propaganda entsprechend negativ konnotierte) Erzahlform sich hatte durchsetzen
konnen. Das erfolgte erst nach der Kapitulation, als in einer Art von Kkultureller
Kompensation alles Amerikanische nun von den Geschlagenen umarmt wurde,
was zuvor arrogant als minderwertig abgetan worden war — auch dies ein Phéno-
men, das in Japan und Deutschland gleichermalien zu beobachten war. Doch in
Japan knipften die amerikanischen Comics an eine fruchtbarere Tradition an: die
Bildméachtigkeit der dortigen Kultur. Mit dem Erfolg des jungen Osamu Tezuka,
der Geschichten im graphischen Stil von Walt Disney-Comics zeichnete, aber eine
Erzéhlweise betrieb, die originar japanisch blieb, entwickelte sich eine ganze In-
dustrie, die einerseits das Bedurfnis nach Comics befriedigte, andererseits aber
statt auf Importe aus Amerika (wie sie in Deutschland erfolgten) auf Eigenpro-
duktionen setzte, deren Besonderheit auch durch die Sammelbezeichnung
»Mangac betont wurde — ein Begriff, den kein Geringerer als Katsushika Hokusali,
der bedeutendste japanische Kinstler tberhaupt, im friihen neunzehnten Jahrhun-
dert fiir seine publizierten Skizzenhefte gepragt hatte. Natirlich gibt es auch im-
portierte Comics in Japan, doch sie werden nicht Manga genannt, sondern bleiben
Comics. Darin liegt eine sprachliche Abwertung, die es &hnlich auch in Frankreich
gibt, wo zumindest amerikanische Superheldengeschichten auch nicht als bandes
dessinées bezeichnet werden, sondern mit dem englischen Lehnwort als comics.
Man mag darin eine harmlose Form des Kulturkriegs sehen.

In Westdeutschland lief man dagegen nach 1945 ohne jeden Vorbehalt zu den
amerikanischen Comics Uber, wobei die ersten importierten Superhelden-Serien
erfolglos blieben. Dafur war der Erfolg der seit 1951 auf Deutsch erscheinenden
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Disney-Heftreihe Micky Maus hierzulande beispiellos, und auch wenn es Versu-
che einheimischer Produktionen wie Fix & Foxi oder die Groschenheftchen des
Zeichners Hansrudi Wéscher gab, wurde das groRe Geschéft doch mit Importen
gemacht: Nach Micky Maus, die zwei Jahrzehnte lang nahezu allein das Comic-
Geschaft bestimmte, kam Asterix und damit ein Boom der Ubersetzung von fran-
zOsischsprachigen Serien. In der DDR dagegen diskreditierte man die westliche
Comic-Produktion als Propaganda firr das kapitalistische System und etablierte
nach dem Schock des Volksaufstands vom 17. Juni 1953 eine eigensténdige »Bil-
derheft«-Kultur, die ihren markantesten Ausdruck im Mosaik von Hannes Hegen
fand. Die SED begriff Comics als Waffe im Kalten Krieg, und so verdankt sich
eine der groRten deutschsprachigen Erfolgsgeschichten in diesem Metier der Sys-
temkonkurrenz — Mosaik erscheint heute noch. Nach 1989 entwickelte sich dann
auch in Westdeutschland, nicht zuletzt angeregt durch junge ostdeutsche Kunstler
wie Anke Feuchtenberger, ATAK oder Henning Wagenbreth, eine lebendige ein-
heimische Comic-Szene, die seitdem zahlreiche erfolgreiche Autoren hervorge-
bracht hat. Hier kann man im Hinblick auf das vorangegangene Ende des Kalten
Kriegs endlich einmal von einer Friedensdividende fiir den Comic sprechen.

Uberhaupt 6ffnete sich vor drei Jahrzehnten die Welt nicht nur politisch. Der
kulturelle Austausch wuchs gleichermalRen. In den neunziger Jahren begann der
internationale Siegeszug der Manga, der aber auch als Folge eines Konflikts be-
trachtet werden kann: zwischen Generationen. Das ehedem subversive Phdnomen
einer Comic-Lektiire, die vom jungen Publikum gegen seine bornierten Eltern
durchgesetzt werden musste, war in dem Moment obsolet, als die Jugendlichen
selbst erwachsen und zu Eltern wurden, die ihren Kindern das Lesen von Comics
selbstverstandlich zubilligten, ja schlimmer noch: sie selbst weiter lasen. Gerade
der rebellische Reiz von Comic-Lektiire entfiel nun, bis die Entdeckung von
Manga als eine Erzdhlform, die andere graphische und inhaltliche Codes aufwies,
wieder die Verstorung der Alteren zuriickbrachte, die zuvor jahrzehntelang aus-
schlaggebend furr den Erfolg bei Jugendlichen gewesen war — man denke auch an
den Siegeszug der Underground-Comics in den spéten sechziger Jahren im Zuge
der sogenannten >Gegenkultur<. Wer mit westlichen Comics aufgewachsen war,
der hatte nur in den seltensten Fallen Verstandnis fiir die Erzahlweise von Manga,
und der resultierende Widerstand gegen deren Lektiire ermdglichte genau das fur
Jugendliche attraktive Distinktionsmerkmal.
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Viele Migrationsbewegungen sind Folge von Krieg, und in den Comics zum
Thema schlégt sich das nieder. Man denke nur an die beiden ganz zu Beginn ge-
nannten Beispiele fur eindrucksvolle individuelle Migrationsschicksale, Art Spie-
gelmans Maus und Marjane Satrapis Persepolis — sowohl die Einwanderung der
polnischen Juden Anja und Vladek Spiegelman in die Vereinigten Staaten als auch
die Erfahrungen von Marjane Satrapi als iranischer Fliichtling in Westeuropa hat-
ten ihre Ursachen im Krieg: dem Vernichtungskrieg der Deutschen in Polen, der
die Shoah ermdglichte, und dem ersten Golfkrieg zwischen Iran und Irak in den
achtziger Jahren. Die Spiegelmans konnten sich als Uberlebende von Auschwitz
keine Zukunft in einem Europa vorstellen, dessen jiidische Bevolkerung zu grofien
Teilen (darunter die meisten eigenen Angehdrigen) ermordet worden war, und
Marjane Satrapi wurde als Teenagerin von ihrer Familie nach Europa geschickt,
damit sie in einer vom Krieg unbeschwerten Umgebung leben konnte. Es handelt
sich dabei also jeweils um Beispiele fir individuelle Schicksale aus Opfersicht,
um Menschen, die vom Krieg zur Emigration gezwungen wurden, ohne dass sie
selbst aktiv Krieg geflhrt hatten. Wobei Vladek Spiegelmans kurze Zeit als pol-
nischer Soldat in der Anfangsphase des Zweiten Weltkriegs eine von der Rezep-
tion meist vernachl&ssigte Episode in Maus darstellt, die aber keinesfalls geeignet
ist, ihn als begeisterten oder gar erfolgreichen Krieger zu charakterisieren. »\Wa-
rum soll ich jemanden erschiellen?«, fragte er sich selbst im Schiitzengraben, be-
vor er genau das dann doch tat. Aber die Bilder des sterbenden deutschen Solda-
ten, den Vladek Spiegelman tétete, haben ihn nie mehr verlassen, und dass diese
Erinnerung durch die in den Vernichtungslagern erlittenen Traumata nicht ausge-
I16scht oder zumindest Uberlagert worden war, ist eines der eindrucksvollsten psy-
chologischen Details in Maus.

Seltener, aber nicht weniger eindrucksvoll sind die Beispiele von graphischen
Erz&hlungen, die sich der Migration von siegreichen Kriegsteilnehmern widmen.
Das beriihmteste ist kein Comic, wird aber immer wieder genannt, wenn es um
dessen kunsthistorische Vorlaufer geht: der Teppich von Bayeux. Er dokumentiert
die VVorgeschichte und den Ablauf der Eroberung Englands durch das Heer des
Normannenherzogs Wilhelm im Jahr 1066 und entstand mutmaflich noch zu Leb-
zeiten dieses Herrschers. Die Unterwerfung der Englander durch die franzosi-
schen Invasoren ist ein selten als Migrationsgeschichte gewdirdigtes Ereignis, weil
der Fokus der Forschung auf erzwungener Migration liegt, aber durch die Einwan-
derung von zehntausenden Familien aus der Normandie, die fortan die neue Ober-
schicht in England bildeten, wurde das zuvor angelsachsisch-keltisch geprégte
Konigreich grundlegend veréndert. Der Teppich von Bayeux macht den Beginn
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dieser Migration anschaulich, und er betont die Unterschiede zwischen beiden
Volksgruppen durch physiognomische und modische Merkmale. Als zeitgendssi-
sche Quelle fiir die ErschlieBung der damaligen Lebenswelt dies- und jenseits des
Armelkanals ist er deshalb von tiberragender Bedeutung, aber zugleich entwickel-
ten die anonymen Stickerinnen (man vermutet vor allem das Werk von Frauen,
wenn auch wohl nach von Méannern gezeichneten Vorlagen) eine graphische Spra-
che, die in Dramaturgie, Figurencharakterisierung und Bild-Text-Verschrankung
vieles von dem um mehr als achthundert Jahre vorwegnimmt, was dann die Er-
zahlprinzipen des Comic ausmachen sollte.

SchlieRlich soll ein Comic vorgestellt werden, der eine Sonderrolle im zeitge-
ndssischen graphischen Erzéhlen von Krieg und Migration einnimmt. Der 1964
geborene franzdsische Comic-Zeichner Emmanuel Guibert freundete sich 1994
mit dem damals fast siebzigjéhrigen Alan Ingram Cope an. Cope lebte seit Jahr-
zehnten in Frankreich, aber zum ersten Mal war er als junger amerikanischer Sol-
dat nach Europa gekommen, kurz vor dem Ende des Zweiten Weltkriegs, den er
nur noch als seltsames Schauspiel erlebte, auf das er sich in seiner amerikanischen
Kaserne zwei Jahre lang umsonst vorbereitet hatte, denn es kam alles anders als
gedacht. Cope landete 1945 im bereits befreiten Frankreich, riickte dann kampflos
mit den amerikanischen Truppen durch das besiegte Deutschland in die Tschecho-
slowakei vor, aus der man sich abermals kampflos zurilickziehen musste, weil das
Abkommen von Jalta dieses Land der sowjetischen Einflusssphéare zugeschlagen
hatte. Fiir den jungen Mann aus Kalifornien war der Militéreinsatz in Europa der
erste Blick in die Welt, und er verliebte sich in den alten Kontinent, sodass er nach
seiner Rickkehr in die Vereinigten Staaten dort nicht mehr lange blieb, sondern
nach nur wenigen Monaten dauerhaft nach Frankreich Ubersiedelte — wieder die
Migration eines Siegers.

Guibert zeichnete die Erinnerungen seines Freundes an dessen Leben auf, zu-
néchst auf Audiokassetten und dann in drei Comic-Banden unter dem Titel La
Guerre d’Alan, die aber erst nach Copes Tod im Jahr 1999 erschienen. Darin
integriert Guibert historische Fotos und personliche Dokumente in seine Comic-
Panels und schuf damit eine neue Asthetik, die er selbst in seinem wiederum drei-
bandigen Nachfolgeprojekt Der Fotograf (2003; Le Photographe) uiber eine klan-
destine Mission der Hilfsorganisation Arzte ohne Grenzen im sowjetisch besetzten
Afghanistan (auch dies also ein Kriegs-Comic) zur Vollendung brachte, und die
zahlreiche Comic-Zeichner auf der ganzen Welt inspirierte, zuletzt die Deutsch-
amerikanerin Nora Krug in ihrem Band Heimat (2018), der sowohl vom Leben
ihrer badischen Familie in >Drittem Reich« und Zweitem Weltkrieg erzéhlt als
auch vom eigenen Leben in der neuen amerikanischen Heimat — auch dies eine
graphische Erzdhlung, die Krieg und Migration zugleich thematisiert. Inhaltlich
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aber ist La Guerre d’Alan ohne jede Konkurrenz, denn das von Guibert darin ge-
zeichnete Bild des Zweiten Weltkriegs und der Nachkriegszeit ist gerade in deren
Unspektakularitat hochst ungewodhnlich; man bekommt ein Geflhl fiir eine noch
immer kriegsbedingte Normalitat, die hier ohne jede graphische Opulenz als sach-
liche Bilddokumentation prasentiert wird. In zwei erst viel spater nachgereichten
Comics mit kalifornischen Jugenderlebnissen von Alan Ingram Cope (L Enfance
d’Alan, 2012 und Martha & Alan, 2016) zeichnet Guibert dann weitaus aufwendi-
ger, setzt Farbe ein und variiert die Seitenarchitektur viel starker als in der ur-
springlichen Trilogie. Die Friedenszeiten der zwanziger und dreiRiger Jahre, in
denen es fur den jungen Alan undenkbar gewesen war, jemals woanders hinzuzie-
hen, kommen in detailreich und realistisch gezeichneten Bildern daher, wahrend
die Konfrontation des Soldaten mit der européischen Fremde in stilisierten Panels
stattfindet, deren Figuren wie aus Ausschneidebdgen entnommen zu sein schei-
nen. Die befremdende Wirkung von Krieg und Migration wird in La Guerre
d’Alan Uberdeutlich — und anschaulicher als in all den Kriegs- und Migrations-
Comics, die ihr Heil in abenteuerlichen Erzédhlungen suchen. Die Normalitat des
Alan Ingram Cope ist das Verstérende an Emmanuel Guiberts Comics. Und das
ist es denn auch, die Verstdrung, die das gemeinsame Element aller gelungenen
Erz&hlungen Uber Krieg und Migration ausmacht — egal ob graphisch oder schrift-
lich oder filmisch. Denn verstorend sind beide Ereignisse, zumindest fur die Opfer
und manchmal nicht nur fur sie.





