media/rep/

Repositorium fiir die Medienwissenschaft

Empfohlene Zitierung / Suggested Citation:
Gundermann, Christine: Inszenierte Vergangenheit oder wie Geschichte im Comic gemacht wird. In: Hans-Joachim
Backe, Julia Eckel, Erwin Feyersinger u.a. (Hg.): Asthetik des Gemachten: Interdisziplinére Beitrége zur Animations- und
Comicforschung. Berlin: de Gruyter 2018, S. 257-283. DOI: https://doi.org/10.25969/mediarep/11968.

Erstmalig hier erschienen / Initial publication here:
https://doi.org/10.1515/9783110538724-011

Nutzungsbedingungen:

Dieser Text wird unter einer Creative Commons -
Namensnennung - Nicht kommerziell - Keine Bearbeitungen 4.0/
Lizenz zur Verfiigung gestellt. N&dhere Auskiinfte zu dieser Lizenz
finden Sie hier:
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Deutsche
Forschungsgemeinschaft

F

Terms of use:

This document is made available under a creative commons -
Attribution - Non Commercial - No Derivatives 4.0/ License. For
more information see:
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Philipps Universitdt

Marburg



https://mediarep.org
https://doi.org/10.25969/mediarep/11968
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Christine Gundermann
Inszenierte Vergangenheit oder
wie Geschichte im Comic gemacht wird

Abstract: Der vorliegende Beitrag geht der Frage nach, wie Comicschaffende Ge-
schichte im Comic inszenieren. Welche textuellen und bildlichen Strategien kom-
men zum Einsatz, um historische ,Authentizitiat‘ zu simulieren? Nach der Einord-
nung des Begriffs der historischen Authentizitdt in den aktuellen geschichts-
wissenschaftlichen Forschungsdiskurs werden sieben Modi der Inszenierung
von Geschichtlichkeit im Comic vorgestellt. Diese Modi sind immer sowohl als
Strategie der Comicschaffenden, wie auch als Erwartungshaltung der Lesenden
zu verstehen und geben schliefllich dariiber Auskunft, wie Geschichte im Comic
transformiert wird und welche populdren Vorstellungen von Geschichtswissen-
schaft sich letztlich in Geschichtscomics widerspiegeln.

Einleitung

Als im Jahr 2005 Pascal Crocis Auschwitz erschien, warb der herausgebende
EHAPA Verlag auf der Coverriickseite fiir den Comic als ,erste realistische
Graphic Novel“ (Croci 2005). Gleich mehrere Feuilletons (etwa Schleicher 2005)
und auch Comicforschende griffen diese werbewirksame Formulierung auf, be-
zogen sich aber vor allem auf die Zeichnungen Crocis. So schrieb Martin Frenzel
iiber den ,,ersten realistisch gezeichneten Shoahcomic* (Frenzel 2011, 235) und
Silke Telaar iiber eine ,,direkte, realistische Anniherung* (Telaar 2012, 57). Diese
(Fach-)Urteile sind hoch interessant, denn der Comic erzihlt die Geschichte der
fiktionalen Holocaustopfer- und Uberlebenden Kazik und Cessia, die schlielich
kurz vor ihrer Ermordung in einem der Kriege im ehemaligen Jugoslawien 1993
auf ihre Erfahrungen in Auschwitz und den Verlust ihrer (ebenso fiktiven) Toch-
ter Ann zuriickblicken. Der grafische Stil Crocis ist dabei stark — und in Traumse-
quenzen deutlich benannt — an Friedrich Wilhelm Murnaus Horrorfilm NOSFE-
RATU: EINE SYMPHONIE DES GRAUENS aus dem Jahr 1922 angelehnt; ebenso deutlich
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verarbeitete der Comickiinstler Steven Spielbergs SCHINDLERS LISTE aus dem Jahr
1992. Warum also wird ein auf Text- und Bildebene fiktiver Comic iiber die Grauen
im Vernichtungslager Auschwitz als reale Darstellung des Holocaust gelobt? Was
wird unter ,realer’ Geschichte im Comic verstanden?

In diesem Beitrag soll der Frage nachgegangen werden, wie Geschichte im
Comic gemacht wird. Wie stellen Comickiinstler_innen Beziige zu realen Vergan-
genheiten her? Wie kann oder muss die ,Echtheit‘ der historischen Informationen
vermittelt und verhandelt werden, damit die Rezipierenden sie als ,wahr be-
trachten? ,Echte‘ Geschichte unterscheidet sich von fiktiven Geschichtscomics in
ihrem Anspruch, in ihrer jeweiligen medialen Repradsentation eine Entsprechung
zur historischen Wirklichkeit darzustellen, welches ein Wissenskollektiv nach
(wissenschaftlichen) Regeln intersubjektiv als ,wahr‘ bezeichnet. Hiufig werden
zur Kennzeichnung dieses Status’ Adjektive wie wahr, echt und authentisch sy-
nonym verwendet. Wie wird also in Geschichtscomics echte oder authentische
Geschichte dargestellt, um als solche kenntlich zu sein? Historische Authentizitat
im Comic, so die hier vertretene These, ist etwas, das nicht als Qualitit eines (his-
torischen) Objektes verstanden werden kann, sondern etwas gemachtes, insze-
niertes, das in der Rezeption seine Wirkung entfaltet. Die Frage nach der Ge-
schichte im Comic ist gleichzeitig immer auch eine nach dem Publikum, den
Rezipierenden des Comics. Wie also sieht ein ,,authenticity contract* (Enli 2015,
16) aus, der die Narration im Comic zur ,wahren Geschichte‘ macht?

Fiir das Genre des documentary comics und im Besonderen des Comicjour-
nalismus‘ ist diese Diskussion bereits fruchtbar gefiihrt worden (vgl. Mickwitz
2016; Weber/Rall 2017). Wihrend hier vor allem die Transparenz und inszenierte
Subjektivitdt Garant einer verldsslichen Information zu sein scheint, gilt dies fiir
den Geschichtscomic nicht. Die Sichtbarkeit der narrativen Re-Konstruktion so-
wie die Transparenz der Interpretation haben nur einen geringen Einfluss auf die
Wirksamkeit der Inszenierung von Authentizitat. Der ,,authenticity contract” zwi-
schen Lesenden und Comicschaffenden scheint im Geschichtscomic vielmehr ei-
nen deutlichen (Neo-)Historismus zu beinhalten, der eine kritische Beschéfti-
gung mit der dargebotenen Geschichte nicht férdert.

Um diese Hypothese argumentativ zu untermauern, wird zundchst der Au-
thentizitdtsdiskurs in den Geschichtswissenschaften kurz umrissen und an-
schlieflend fiir die Comicforschung aufbereitet. In einem dritten Abschnitt wer-
den Modi der Konstruktion des Authentischen im Geschichtscomic vorgestellt,
um abschliefend einen kritischen Blick auf die in den Authentifizierungsstrate-
gien sichtbar werdenden Vorstellungen von Geschichtswissenschaft zu werfen.
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Historische Authentizitat und Comic

Historische Genauigkeit scheint in Geschichtscomics erst einmal eine dehnbare
Grof3e zu sein. Meist geht es dabei um ein bekanntes historisches Ereignis als Re-
ferenzgrof3e und Hintergrundnarration, manchmal um Verweise auf historische
Personlichkeiten und Orte, selten auch um gezielt dargestellte Prozesse und
Strukturen. Die kritische Haltung der Geschichtswissenschaft und hier besonders
der Geschichtsdidaktik gegeniiber dem Comic griindete sich lange Zeit auf zwei
Vorbehalte gegeniiber dem Medium: Kann der Comic iiberhaupt Geschichte dar-
stellen und damit auch vermitteln, und kann er sie serios darstellen? Die Frage
nach dem prinzipiellen Potenzial wurde mit dem Siegeszug von Asterix auf dem
deutschen Comicmarkt spétestens seit den 1970er Jahren positiv beantwortet,
16ste aber erstaunlich wenig Forschung dariiber aus, wie denn nun genau Ge-
schichte im Comic transformiert wird. Die spatestens seit Art Spiegelmans MAUS:
Die Geschichte eines Uberlebenden (1989) geradezu mantrahaft gestellte Frage
,Darf man das?“ verweist zwar auf ein anscheinend grundlegendes problemati-
sches Verhiltnis bildungsbiirgerlicher Kultur zum vermeintlich populdren Ge-
schichtscomic (vgl. dazu einfiihrend Gundermann 2007, 44-47). Bei genauerem
Hinsehen entpuppt sich diese Frage als eine, die im deutschsprachigen Raum fast
ausschliefllich an Comics gestellt wird, die den Holocaust thematisieren, wobei
sie mittlerweile fast durchgédngig positiv beantwortet wird und heute zwar immer
noch gestellt wird, aber eigentlich eher rhetorischen Charakter zu haben scheint.

Gerade weil der Comic nur bedingt als Medium der Geschichtskultur und da-
mit als Forschungsgegenstand in der Geschichtswissenschaft wahrgenommen
wurde, waren es vor allem Geschichtsdidaktiker_innen, die sich mit der Frage
nach der ,,Echtheit® der Geschichte im Comic auseinandersetzten und unter dem
Schlagwort der ,, Authentizitit“ diskutierten (vgl. Pandel 1993; Munier 2000).
Diese zielte vor allem auf die fiir den Comic verwendeten Quellen, auf Material
und historisches Ereignis selbst ab, und damit auf eine empirische Triftigkeit. Da-
bei erscheinen die klassischen historiografischen Arbeitsschritte der Comicpro-
duktion gegeniibergestellt, und so ergibt sich ein eher defizitarer Blick auf den
Geschichtscomic, der nie oder nur in seltenen Féllen an den Status der gezeich-
neten Historiografie heranreicht (vgl. Gundermann 2017). Hans-Jiirgen Pandel
hat diese doch geringe ,Reichweite von Authentizitdt versucht auszuweiten, in-
dem er verschiedene Authentizititstypen im Comic identifiziert und zwischen
Personen- bzw. Ereignisauthentizitit, Typenauthentizitdt, Reprdsentations-
authentizitdt und Erlebnisauthentizitit unterscheidet (vgl. Pandel 2006). Diese
Authentizitatstypen haben sich nicht {iber die Geschichtsdidaktik hinaus durch-
setzen konnen. Sie sind zwar ein gutes Instrument, um populdrkulturelle Ge-
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schichtsnarrationen mit fiktionalen Anteilen auf enthaltene empirische Triftig-
keiten hin zu analysieren, die Verwendung des Begriffs Authentizitat fiihrt hier
jedoch eher zu Missverstdndnissen, denn die Figuren und Ereignisse bleiben
auch unter dem Label der Typen- und Repradsentationsauthentizitit fiktiv. Die kri-
tische Diskussion von Pandels Modell verweist aber auf einen extrem wichtigen
Punkt: Wir sind in den meisten Geschichtscomics mit empirisch nicht triftigen,
aber auch nicht fiktiven visuellen Narrationen konfrontiert, die jedoch mit Kenn-
zeichen des Authentischen versehen werden und so schnell zur ,,echten Ge-
schichte” werden.

Der Begriff und das Phdanomen des Authentischen haben in den letzten Jah-
ren in der Offentlichkeit und in der Wissenschaft einen erstaunlichen Auf-
schwung erfahren. Authentizitdt scheint nach Martin Sabrow und Achim Saupe
,»ein Zauberwort der Gegenwart“ (Sabrow/Saupe 2016, 7) geworden zu sein und
so wird sie auch zum Gegenstand geschichtswissenschaftlicher Reflexionen, wie
vielfiltige Ver6ffentlichungen (vgl. Knaller 2016; Saupe 2017) und nicht zuletzt
die Tatigkeiten des Leibnitz-Forschungsverbundes Historische Authentizitiit zei-
gen. Historische Authentizitat als ,,Konstruktion des Authentischen im Umgang
mit der Vergangenheit“ (Sabrow/Saupe 2016, 9) verlangt dabei die Konzentration
auf mindestens zwei verschiedene Dimensionen: Einerseits geht es um eine Ob-
jektauthentizitat als Beglaubigung und Verifizierung eines Entstehungszusam-
menhangs, die mit wissenschaftlichen Techniken der Authentifizierung Grund-
lage von historiografischen Darstellungen ist. Diese kann auch als empirische
Triftigkeit verstanden werden. In diesem Sinne kann ein Geschichtscomic nur in-
sofern authentisch sein, wenn er als Quelle seiner Zeit fungiert, und als Teil einer
Geschichtskultur populdre Vorstellungen von Geschichte in spezifischen Formen
zum Ausdruck bringt, ohne dass dabei die dargestellte Geschichte selbst qualifi-
ziert wird. Eine zweite Dimension des Authentizitdtsbegriffs kreist jedoch um das
Subijekt: hier meint Authentizitdt das Echte als unverstelltes Sein und Verhalten
einer Person (vgl. Saupe 2015; Saupe/Sabrow 2016, 8). Pirker und Riidiger haben
pointiert darauf hingewiesen, dass der Fokus auf das Subjekt vor allem das au-
thentische Erleben in den Fokus riickt. Authentizitdt kann in diesem Sinne auch
als Erlebnismodus verstanden werden (vgl. Pirker/Riidiger 2010, 17).

Beide Dimensionen sind jedoch immer nur medial vermittelbar. Authentizi-
tat wird also gleichermafien medial als Erwartung erzeugt, vermittelt und gestillt.
Pirker und Riidiger beschreiben dieses Phdanomen als die plausible Erzeugung
von ,pastness‘ (vgl. Pirker/Riidiger 2010, 19), einer gefiihlten und erfahrenen Ge-
schichte bei den Rezipient_innen. Bezogen auf den Geschichtscomic fragen wir
also nicht nach den tatsachlichen Quellenbeziigen einer historiografischen Nar-
ration, sondern nach den Authentifizierungsstrategien und auch ,,Authentizitats-
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fiktionen® (Schmidt 2005, 85), die Comicschaffende nutzen, um in Anlehnung an
Gunn Enli einen ,authenticity contract* (Enli 2015, 16) zu erfiillen. Auch Weber
und Rall haben diese Modi der Reprdsentation von Realitét fiir den dokumentari-
schen Comic als ,,authenticity illusion® oder ,,authenticity effect“ beschrieben
(Weber/Rall 2017, 381). Hans-Joachim Hahn griff dieses Phdnomen 2013 als ,Wirk-
lichkeitseffekt* auf (vgl. Hahn 2013). Authentizitit ist demnach eine mediati-
sierte, entsteht als Erlebnis im Moment der Kommunikation und muss bzw. kann
nicht langer als Qualitdt eines Objektes verstanden werden.

Authentizitat kann damit auch als Teil und Strategie eines Geschichtsmarke-
tings (vgl. einfithrend Kiihberger 2012) der jeweiligen Kiinstler_innen verstanden
werden. Gerade weil das ,Echte‘ und ,Wahre‘, weil sich die Geschichte gut ver-
kaufen ldsst, wie uns der seit den 1980er Jahren anhaltende Geschichtshoom
zeigt (vgl. Gundermann 2016, 261), kann das Versprechen von Authentizitit als
Verkaufsstrategie eingesetzt werden. Im Comicmarkt 1dsst sich dabei eine deutli-
che Verschrankung und gegenseitige Verstdarkung iiber das Label der Graphic
Novel beobachten, die als Kennzeichen von Seriositdt den Anspruch auf Authen-
tizitdt der erzdahlten Geschichte zusatzlich hervorhebt. Diese Strategien kénnen
wiederum als Teil von Authentizitdtseffekten untersucht werden. Das ist insofern
interessant, als dass das Medium Comic immer noch eines ist, welches mit Fik-
tion assoziiert wird (vgl. Weber/Rall 2017, 376; Mickwitz 2016, 1). Der Zugriff oder
Riickgriff auf Geschichte als seridses und anerkanntes Element des biirgerlichen
Werte- und Bildungskanons erschlief3t also iiber eine Umdeutung des Mediums
selbst neue Schichten von Lesenden.

Authentizitdt im Comic hat fast immer etwas mit der Suche oder Sehnsucht
nach dem ,Echten‘ und der ,wahren Geschichte‘ zu tun. Interessanterweise ver-
langt der Gebrauch des Begriffes erst einmal keine Diskussion um historiografi-
sche Techniken, also im wissenschaftlichen Diskurs festgelegte Regeln, die aus
den als authentisch identifizierten Quellen eine tatsdchliche Historiografie ent-
stehen lassen. Es scheint so, als dass der ,Zauber des Authentischen® im histori-
schen Feld frei nach Leopold von Ranke tiberwiegend (noch) als ,Geschichte, wie
sie eigentlich gewesen ist‘ ihren Ausdruck findet. Das Versprechen und die Simu-
lation des Echten versperrt den Blick auf die tatsdchliche Konstruktion — der Zau-
ber, die Illusion steht im Vordergrund, nicht der (kritische) Blick auf die Ge-
schichte selbst.
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Die Inszenierung historischer Authentizitat
im Comic: Sieben Modi Operandi

Die hier vorgestellten Modi, historische Authentizitdat im Comic herzustellen, ver-
stehen sich als eine einfiihrende, aber keineswegs abgeschlossene Aufstellung
von Authentizitdtseffekten im Geschichtscomic. Einige der hier vorgestellten
Strategien iiberlappen dabei einander. Leitend waren folgende Merkmale oder
auch Marker als Hinweise auf den historiografischen Anspruch der Comics: Die
Nutzung von Signalwortern wie Geschichte, textuelle und bildliche Verweise auf
Quellen und historische Methoden, Verweise auf einen forschenden historiogra-
fischen Arbeitsprozess und die Frage, ob es hierfiir jenseits konkreter schriftli-
cher und bildlicher Umsetzungen auch weitere stilistische Merkmale gibt. Min-
destens sieben Modi Operandi zur Authentizitdtsgenerierung lassen sich derart
vermessen.

Die Behauptung

»Echte® Geschichte im Comic beginnt meist mit der ganz banalen und hochst
wirksamen Behauptung, dass hier Geschichte als wahre Begebenheit erzihlt
wird. Die Formulierung des Titels oder Untertitels eines Comics ist in diesem Fall
meist die erste und wichtigste Strategie zur Erzeugung von Authentizitédt. Der
Splitter Verlag titelte z.B. 1989 fiir das Album The Nam von Doug Murray und
Michael Golden ,,Splitter prasentiert Zeitgeschichte®, Reinhard Kleists und Alan
Scott Hafts Comic Der Boxer (2012) trdgt den Untertitel Die wahre Geschichte des
Hertzko Haft und Alexander Hogh und Lukas Kummer nannten ihren jiingsten
Comic 2017 Gotteskrieger: Eine wahre Geschichte aus der Zeit der Reformation. Die
,wahre Geschichte hebt den Comic dabei noch einmal von den vielen anderen
gangigen Titeln ab, die mit dem Wort Geschichte arbeiten, denn jene prasentie-
ren nicht zwangslaufig faktische Geschichte, wie etwa der ebenfalls 2017 erschie-
nene der Fantasy-Comic Macha: Eine Geschichte der Insel Errance von Flora Gri-
maldi und Maike Plenzke.

Manchmal wird diese Behauptung noch verstirkt durch die Zitation von Au-
toritaten, wie im Falle der niederldndischen und englischen Ausgabe der grafi-
schen Biografie von Anne Frank (vgl. Jacobson/Colén 2010a; 2010c), deren Un-
tertitel verkiinden De Grafische Biografie geautoriseerd door het Anne Frank Huis
bzw. The Anne Frank House Authorized Graphic Biography. Die bekannte und an-
erkannte Institution und Verwalterin des Erbes Anne Franks fungiert dann
gleichermaf3en als Wahrheitsbekundung.
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Vom Detail zur Atmosphire: (Bildliche) Vergangenheitsmarker

Zu den gangigsten Techniken der Vergangenheitssimulation gehort das Verwen-
den von Vergangenheitsmarkern. Das sind einerseits bekannte Persénlichkeiten
aus der Geschichte, und damit hidufig (immer noch) ,die groflen Minner, die Ge-
schichte machen‘, meist eng gebunden an zentrale historische Ereignisse, ande-
rerseits aber auch Gebiude, die so bekannt sind, dass sie leicht wiederzuerken-
nen sind bis hin zu ganzen Settings zeitlicher und geografischer Verortungen, die
Zeit und Ort einer Narration vorgeben konnen. Schlie8lich kénnen hier ebenso
adaptierte Ikonen, also beriihmt gewordene Bilder oder Fotografien, die ein his-
torisches Ereignis festhalten, zum Einsatz kommen.

Einige Beispiele sollen dies kurz erldutern. Caesar und Cleopatra fungieren
in verschiedenen Asterix-Abenteuern nicht nur als Protagonist_innen der Erzidh-
lungen, sondern markieren durch ihren historischen Status auch die Zeit, in der
sich die Geschichte zutragen soll. Die historisch verbiirgten und bekannten Per-
sonlichkeiten simulieren also historische Authentizitdt und biirgen so gleichzeitig
durch ihre Interaktion mit den Hauptprotagonist_innen fiir deren vermeintlichen
realen Status; gebrochen wird diese Fiktion dann durch den Zeichenstil, der auf
die Fiktionalisierung verweist. Ahnlich fungiert auch der Auftritt Zar Peter L. im
MOSAIK Abenteuer Zar und Zimmermann (MOSAIK #408). Im MOSAIK reisen die
drei Kobolde Abrax, Brabrax und Califax durch die Zeit, treffen immer wieder auf
bekannte und weniger bekannte Personlichkeiten und erleben und beeinflussen
die Geschicke aller und damit auch die Geschichte (meist jedoch auf der Ebene
der ,kleinen Leute®). So lesen sich denn auch hier die Auftritte wichtiger Persén-
lichkeiten wie ein ,Who Is Who* der Weltgeschichte. Der Regress auf historische
Personlichkeiten fungiert dabei in verschiedensten Gattungen und Genres. Diese
Authentizitatsstrategien wirken unabhdngig von den gewdhlten Zeichenstilen,
und die Figuren konnen entsprechend adaptiert werden.

Riickgriffe auf bekannte historische Ereignisse dienen ebenso der Verortung
in Zeit und Raum und evozieren gleichzeitig Authentizitdt, die dann vom bekann-
ten historischen Ereignis auf die noch unbekannte erzdhlte Geschichte {ibertra-
gen wird. Auf der Textebene geschieht dies durch die Verwendung von histori-
schen Signalwortern, wie etwa ,,Razzia“ in Eric Heuvels Die Suche (2007, 18/3)
oder ,,Sonderkommando® in X-Men: Magneto Testament von Greg Pak und Car-
mine Di Giandomenico (2009, Teil 4, 0.S.) oder ,,KZ* in Der Boxer (82). Auf bildli-
cher Ebene entsteht dieser Effekt vor allem, wenn das Ereignis leicht mit be-
stimmten Personen oder Orten zu verkniipfen ist. Die Darstellung des
Stauffenberg-Attentats in Das Tagebuch der Anne Frank von Ari Folman und Da-
vid Polonsky (2017, 144) ist hierfiir ein gutes Beispiel, denn das Ereignis selbst ist
zwar aus der imaginierten Perspektive Anne Franks gezeichnet, die zu diesem



264 —— Christine Gundermann

Zeitpunkt nicht wissen konnte, wie Stauffenberg oder aber die Wolfsschanze aus-
sah, aber sehr wohl um Hitlers Gesichtsziige wusste. So kann das Ereignis ver-
standen werden, ohne dass es bereits in seiner historischen Begrifflichkeit be-
nannt werden muss.

Ahnliches gilt fiir die Zitation von bekannten Gebduden oder Objekten. So ist
auf dem Cover von René Goscinnys und Albert Uderzos Asterix als Gladiator
(2013) deutlich das Kolosseum in Rom zu erkennen. Auch Simon Schwarz zeigt
auf dem Cover von driiben! (2009) einen Abschnitt der Berliner Mauer und einem
Grenzturm (siehe Abb. 1). Er zeichnet sie intakt, bewacht und auf der Seite der
Lesenden mit Graffiti iiberzogen und setzt dabei sofort Zeit und Ort seiner Ge-
schichte fest, die iiber den Titel so nicht zu decodieren gewesen wére.

Simon Schwartz

Abb. 1: Zeitspezifische Darstellung der Berliner Mauer in driiben! (Schwarz 2009, Cover).
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Abb. 2: Der beriihmte Focker-Dreidecker in Showcase Presents: Enemy Ace Vol. 1
(O’Neil/Kubert/Kanigher 2008, Cover).

Fast alle Comics, die den Krieg im ehemaligen Jugoslawien thematisieren und
deren Handlung in Sarajevo angesiedelt ist, zeigen meist prominent das Holiday
Inn Hotel der Stadt, so zum Beispiel Hermann in Sarajevo Tango (1996), Joe
Kubert in Fax aus Sarajevo (1997) oder Joe Sacco in The Fixer: A Story from Sara-
jevo (2004). In diesem Hotel waren die auslandischen Reporter_innen unterge-
bracht, und es ist deswegen sehr wahrscheinlich, dass ein Grofiteil der Lesenden
das Gebdude aus der tdglichen Berichterstattung wahrend des Krieges in den Me-
dien wiedererkennt. Die Simulation einer historischen Raum-Zeit kann genauso
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gut liber groflere Objekte erfolgen: So zeichnen sich die Abenteuer der Rei-
sende[n] im Wind durch eine komplexe und duf3erst detailgetreue Darstellung der
damals genutzten Segelschiffe aus, wahrend viele Kriegscomics von einer mog-
lichst genauen Darstellung zum Beispiel von Flugzeugen, wie dem beriihmten
Focker-Dreidecker auf dem Cover von Dennis O’Neils, Joe Kuberts und Robert
Kanighers Enemy Ace (2008) (siehe Abb. 2), Helikoptern (The Nam) oder etwa ge-
panzerten Fahrzeugen profitieren. Jason Lutes hingegen zeichnet in seinem Meis-
terwerk Berlin: Steinerne Stadt (2003) den Potsdamer Platz in seinem Zustand der
spaten 1920er Jahre oder etwa das Reichstagsgebdude in Berlin und verortet so
seine (ebenso fiktive) Geschichte auch architektonisch in der Zeit der unterge-
henden Weimarer Republik.

Ganze landschaftliche und architektonische Settings konnen ebenso verwen-
det werden, um Authentizitit zu simulieren. In Operation Fledermaus (vgl.
Yann/Schwarz 2010) etwa kidmpfen Spirou und Fantasio im besetzen Belgien als
Widerstandskdmpfer und nehmen die Lesenden in ein Briissel der 1940er Jahre
mit, das iiber die verwendete Ligne Claire deutlich erkennbar ist. Dabei gilt, dass
das gezeigte Ambiente nicht fotorealistisch und auf Grundlage intensiver Recher-
che wiedergegeben werden muss, sondern vor allem den Erwartungen der Rezi-
pient_innen iiber die gezeigte Zeit und den Ort entsprechen miissen. So finden
sich im Anne Frank-Manhua' Anni riji/The Diary of a Young Girl aus der Serie
Shuangyu mingzhu (Bilingual Classics/Kelly’s English #27)? von 2009 zwar eine
fotorealistische Wiedergabe des Palais op de Dam in Amsterdam, aber eine Sky-
line, die eher an eine deutsche denn niederldndische Grof3stadt erinnert (vgl.
Park 2009). Hier wurde ein vermeintlich européisches Bild von Architektur fiir
die Lesenden entwickelt, das nichts mit der Stadtlandschaft Amsterdams in den
1940er Jahren zu tun hat, aber anscheinend die Authentizitdtserwartungen im
asiatischen Markt erfiillt.

Schliefdlich werden auch Ikonen, also meist Personen, die in einer bestimm-
ten Inszenierung fiir historische Ereignisse aber auch spezifische Werte und Vor-
stellungen stehen, im Comic zur Simulation von Vergangenheit verwendet. Je
nach inszenierter Zeit kénnen dies etwa Adaptionen von Plastiken, beriihmte Ge-
mdilde oder auch Fotografien sein.

Im Falle von Asterix finden sich zum Beispiel Anspielungen auf die griechi-
sche und romische Kunst, wie den Diskobolos von Myron oder die beriihmte

1 Der Begriff Manhua dient als Sammelbegriff fiir chinesische Comics, ahnlich den japanischen
Manga.

2 Ich danke Ralf Palandt fiir den Einblick in seine internationale Sammlung von Anne Frank-
Comics und die Transkription der asiatischen Titel.
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Laokoon-Gruppe. Diese Kunstzitate dienen im Falle von Asterix nicht nur der Si-
mulation von Vergangenheit, sondern auch der von Hochkultur. Die im Comic
adaptierte anerkannte Kunst wirkte sich dabei duflerst positiv auf die Wahrneh-
mung der Serie an sich aus (vgl. Biitow 1994; Gundermann 2009). Adaptionen
beriihmter Gemdlde konnen ebenso als Kunstzitate dienen und damit eine histo-
rische Verortung der Comicnarration bewirken, inwiefern hier Werke der Histori-
enmalerei gezielter zur Anwendung kommen, bedarf noch einer genaueren Un-
tersuchung. Fiir friihe Abenteuerserien, die zum Beispiel im Mittelalter ange-
siedelt sind, ldsst sich dies aber durchaus vermuten; Konzepte zur populdren Ge-
schichtstransformation sprechen ebenso dafiir (s.u.). Jenseits dieser Adaption
von Kunst arbeiten Comicschaffende, die ganz gezielt Kunstwerke wegen ihres
Inhaltes adaptieren und so eine Analogie zu gegenwartigen gesellschaftlichen
Zustdnden bilden, wie dies Michael Kuppermann in seiner Adaption der Radie-
rung Der Schlaf der Vernunft von Goya als Reaktion auf die Terroranschldge vom
11. September 2001 getan hat (vgl. Kuppermann 2002, 73).

Die Adaption fotografischer Ikonen aus dem 20. Jahrhundert ldsst sich haufig
in Comics finden, die ihre Erzdhlung im nationalsozialistischen Deutschland
oder wiahrend des Zweiten Weltkrieges entfalten. So zitierten Friedemann Bedirf-
tig und Dieter Kalenbach in Hitler (1995) die Fotografie des kleinen Jungen, der
mit erhobenen Armen bedroht von deutschen Soldaten aus einem Versteck im
Warschauer Ghetto gezwungen wird. Das Foto war Teil einer internen SS-Doku-
mentation, des sogenannten Stroop Reports und wurde in einer grof3en Zahl von
Printmedien reproduziert. Fiir die Rezeption in Deutschland war vor allem die
Veroffentlichung in Gerhard Schoenberners Bildband Der gelbe Stern von 1960
ausschlaggebend. Pierre Dupuis wiederum adaptierte fiir seine Reihe The World
at War in Pictures in den 1970er Jahren deutlich erkennbar Portraitfotografien al-
ler zentralen beteiligten Politiker_innen und Fotografien und Filmsequenzen be-
kannter Grof3ereignisse, wie dem Atombombenabwurf auf Hiroshima.

Im Bereich der zeitgeschichtlichen Comicbiografien ist die Verwendung von
Fotografien besonders evident. So wurden die beriihmten Portraitfotos von Anne
Frank und Sophie Scholl auf Covern genutzt, um deren Geschichte zu erzdhlen,
wie bei Sophie Scholl: Die Comic-Biografie von Heiner Liinstedt und Ingrid
Sabisch (2015) oder die bereits erwdhnte Anne Frank Biografie Das Leben von
Anne Frank von Ernie Colén und Sid Jacobson (2010b). Auch hier hilft die fast
immer unreflektierte Ubernahme solcher weiblicher Ikonen, ein bestimmtes Bild
und damit eine bestimmte Deutung der nationalsozialistischen Verbrechen zu



268 —— Christine Gundermann

kommunizieren und zu konservieren, wie Marianne Hirsch (2002) und Habbo
Knoch (2001) in ihren Studien belegen.’

Wenn im Comic mit realen historischen Personlichkeiten gearbeitet wird,
dann miissen diese fiir die Lesenden erkennbar sein. Ist das auf Grund der Be-
rithmtheit oder Bekanntheit der erzdhlten Geschichte anzunehmen, kénnen sich
die Comicschaffenden relativ weit von der natiirlichen Darstellung der Person
entfernen und diese in den gewidhlten zeichnerischen Stil integrieren. Ist dies
aber nicht vorauszusetzen, miissen Geschichtscomics dhnlich wie Comicreporta-
gen (vgl. Weber/Rall 2017, 386) diesen Wiedererkennungseffekt der physischen
Ahnlichkeit zwischen realer Person und gezeichneter Figur selbst herstellen.
Meist geschieht dies, indem Fotografien der betreffenden Personen an geeigneter
Stelle prasentiert werden. Rein zeichnerisch ist dies aber auch méglich. Moritz
Stetter etwa erzeugt diesen Authentizitdtseffekt, in dem er in seiner Bonhoeffer-
Biografie von 2010 zwar eine Hauptfigur in seinem nicht-realistischen Comicstil
auftreten lasst, setzt aber an entscheidenden Momenten immer wieder sehr rea-
litdtsnahe Zeichnungen der sich iiber die Jahre verandernden Hauptfigur dage-
gen, um sie mit der Vorstellung der Lesenden in Einklang zu bringen und damit
historische Authentizitdt zu erzeugen.

Ein weiteres Beispiel verweist auf mégliche Verschrankungen dieser Tech-
nik: Osamu Tezuka zeichnet in Adolf (Bd. 1, 66—73) in wenigen Panels den Niirn-
berger Reichsparteitag von 1936 nach. Dabei greift Tezuka offensichtlich auf Leni
Riefenstahls Propagandafilm TRIUMPH DES WILLENS von 1935 zuriick und {iiber-
nimmt unter anderem die Supertotale auf das Zeppelinfeld des Reichsparteitags-
gelidndes (siehe Abb. 3). Hier liegen also gleich drei Verschriankungen vor: der
Regress auf reale historische Personlichkeiten, auf ein reales Ereignis und die
Verwendung von Propagandabildern, die heute zu den Ikonen des Nationalsozi-
alismus gehdren. Die Verwendung solcher NS-Propaganda-Bilder ist problema-
tisch, weil sie, wie hier gezeigt, oftmals ungebrochen iibernommen werden und
damit nicht als Propagandamaterial erkenntlich sind. In Comicadaption besteht
daher die Gefahr, dass sie so ungebrochen weiter wirken und dies sogar noch ef-
fektiver, weil ihr Entstehungszusammenhang verschleiert wird und im Kleid der
vermeintlichen Historiografie neutral erscheint.

3 Beide verweisen auf die mit der Reproduktion einhergehende Infantilisierung und Feminisie-
rung der (jiidischen) Opfer der Nationalsozialisten, die oftmals einer Hypermaskulinisierung der
mannlichen Téater gegeniiber steht. Siehe auch Gundermann 2014.
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Abb. 3: Der Niirnberger Reichstag in Adolf (Tezuka 2005-2007, 66).
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Diese Beispiele bezogen sich fast alle auf iiberlieferte Quellen. Es geht aber im
Zweifelsfall nicht darum, dass ein authentisches Zeugnis adaptiert wird, sondern
es geht vor allem um eines, das bereits so bekannt ist, dass es die Rezipierenden
als solches einer bestimmten Zeit oder einem Ereignis zuordnen kénnen. So lief3e
sich auch erkldren, dass Croci fiir den Comic Auschwitz die Halsabschneider-
Geste aus dem Trailer von Steven Spielbergs Film SCHINDLERS LISTE in seinem Co-
mic adaptiert hat und nicht etwa die weitaus weniger bekannte Filmsequenz aus
Claude Lanzmanns Dokumentation SHOAH (1985). Croci verweist zudem auf
SCHINDLERS LISTE explizit als inspirative Quelle im Anhang des Comics. In diesem
Sinne erzeugen also auch Fiktionen eine ,pastness’, eine gefiihlte Vergangenheit.
Meist verwenden Comicschaffende diese Techniken, wie kurz im Beispiel von
Osamu Tezukas Adolf erldutert, in Kombinationen. Je mehr dieser Elemente ver-
wendet werden, desto starker kann die Authentizitdtssimulation wirken. Idealer-
weise entsteht dabei eine historische Atmosphdre (vgl. einfithrend Béhme 1995).
Diese umfasst gerade in Comics zur Zeitgeschichte auch die farbige Gestaltung,
genutzte (mediale) Stereotype oder etwa die Ubernahme von bereits etablierten
Blickregimen. So evoziert der Verzicht auf Farbe oder aber die ausschliefiliche
Nutzung von Sepia-Ténen Vergangenheit, weil auf diese Weise an alte Fotogra-
fien und Filmaufnahmen erinnert wird. Ebenso reicht die Nutzung von wenigen
klischeehaften Darstellungen wie schwarzen Stiefeln oder schreienden Mannern
in Uniformen, um eine dargestellte Szene in den Bereich der nationalsozialisti-
schen Verbrechen einzuordnen. Ahnlich fungieren die Zinnen von Burgen aus
der Stauferzeit hdufig noch als Inbegriff des Mittelalters. Geschichtstrdachtige At-
mosphdren* kénnen also auf vielfdltigste Arten im Comic inszeniert werden.

Der dokumentarische ,,Beweis**

Geschichtlichkeit kann im Comic auch durch das Zeigen von Quellen simuliert
werden. Die Art der Quelle wird dabei passend zur erzdhlten Geschichte gewahlt.
Geht es um die Biografie einer Person, wird zum Beispiel ein Tagebuch oder etwa
eine Chronik gezeigt. So scheinen die Abenteuer von Prinz Eisenherz von Hal Fos-
ter (1981) in einer geheimen Pergamentrolle iiberliefert, die Protagonistin Isabeau
in Reisende im Wind (vgl. Bourgeon 1995) fiihrt hingegen ein Tagebuch, welches
ihre Abenteuer fiir die Lesenden aufbewahrt und dessen Ausschnitte als Cliff-

4 Hier in Anlehnung an Bernhard Tschofen (2016).
5 Diese Kategorie wurde von Weber und Rall als eine der wichtigsten Authentizitétsstrategien
im Comicjournalismus vorgeschlagen, hier wird sie adaptiert, vgl. Weber/Rall 2017, 389.
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hanger auf den folgenden Band verweisen. Eine dhnliche Technik nutzten auch
Alexander Hogh und Jorg Mailliet im Tagebuch 14/18: Vier Geschichten aus
Deutschland und Frankreich (2014), die auf tatsdchlichen Tagebucheintrdgen und
Erinnerungen beruhen. Einerseits werden die Figuren selbst beim Verfassen der
Tagebucheintrage gezeigt, andererseits werden immer wieder kleine Eintrdge
farblich abgesetzt in die episodenhaften Erzdhlungen eingebaut und zusétzlich
durch die verwendeten Anfiihrungszeichen markiert (siehe Abb. 4). Die Autoritét
des Tagebuchs als echte Quelle wird so deutlich inszeniert.

Hey, ihr Bengell
Haut ab! lhr habt hier
nichts zu suchen!

Abb. 4: Verwendung von Quellen in Tagebuch 14/18: Vier Geschichten aus Deutschland und
Frankreich (Hogh/Mailliet 2014, 23).

Auch Feldpostbriefe konnen zur vermeintlichen Quelle werden, wie in Manfred
Sommers Frank Cappa: Viet-Song von 1991. Die vermeintlichen Briefe sind hier
zudem illustriert mit Soldaten in verschiedenen Uniformen und stellen so gleich-
zeitig die figurative Kampffront vor, in der sich die Erzdhlung danach bewegt.
Teilweise werden die Quellen auch nicht bildlich gezeigt, sondern lediglich
schriftlich benannt, so auf dem Cover von Hitler und der II. Weltkrieg, erschienen
in der Reihe The World at War in Pictures (vgl. Dupuis 1970) auf dem zu lesen ist:
»Nach Kriegstagebiichern, Wehrmachtsberichten, Wochenschaureportagen und
historischen Analysen auf 90 farbigen Seiten gezeichnet von PIERRE DUPUIS
(0.S.; Herv. im Original).

Fotografien als Quellen sind in vielen Comics zu finden, die zwischen Ge-
schichtscomic, Comicreportage und Autobiografie anzusiedeln sind. So baut Will
Eisner in Last Day in Vietnam (2000) immer wieder iiber eine Comicseite gezogene
grob verpixelte Fotografien ein, die Kriegsszenen zeigen sollen. Diese sind zwar
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nicht weiter beschriftet und werden in den einzelnen Episoden auch nicht refe-
riert, sie generieren aber eine Autoritit fiir die Echtheit der erzahlten Geschich-
ten. Besonders bekannt geworden fiir die Einbindung von Fotografien ist Der Fo-
tograf von Emmanuel Guibert, Frédéric Lemercier und Didier Lefévre (2008-
2009).

Um ein besonders hohes Maf3 an Authentizitédt zu generieren, setzen manche
Comicschaffenden ganz gezielt die von ihnen verwendeten Primar- und Sekun-
darquellen in Szene, das heifd3t verschiedenste Formen von Schriftstiicken wie
Briefe oder Akten, Fotografien und Fachliteratur und ganz selten auch Gegen-
stande werden entweder in realistischer Darstellungsform gezeichnet, als Foto-
grafie in den Comic eingebaut oder aber in einer Auflistung ggf. mit einer Quel-
lenkritik versehen in das Vorwort oder den Anhang eines Comics eingefiigt.

e NagHT 15T
AMIL ,5 %#Jm& B 5T« MIT AUSRAHME eS
HE ;)zmslfs«x HABEN THy LEISEN TAGKERNS EiM
NAGH RAREL AN PER APRIA 8 SCHREBMAHING LIND DEM
SEFUHAT, 3 5r.mm.ae.~ smns.\ DES

Abb. 5: Wiedergabe von Korrespondenz in Fax aus Sarajevo (Kubert 1997, 169).
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In Joe Kuberts Comic Fax aus Sarajevo ist ein Grof3teil des Schriftverkehrs, auf
dem die Geschichte beruht, ndmlich auf Faxnachrichten zwischen ihm und dem
befreundeten Comicagenten Ervin Rustemagi¢, abgezeichnet, wie in Abb. 5 zu er-
kennen ist. Sie fungieren hier als Authentizitdtsbeweis und sind gleichzeitig Ele-
ment der Erzdhlung. Die zusatzlich im Anhang zu den einzelnen Kapiteln ange-
botenen und kommentierten Fotografien verstirken die vermittelte Authentizitat
noch. Im Tagebuch 14/18 werden solche Quellen von Alexander Hogh und Jorg
Mailliet in der Geschichte im Comicstil aufbereitet und mit der erzahlten Ge-
schichte kombiniert, die ,Quelle‘ erscheint dann in der Narration farblich abge-
setzt und schlief3t meist eine Episode ab. Im Anhang sieht man auf jeweils einer
Doppelseite zudem die gezeichnete Person in original Fotografien, Abbildungen
ihrer Aufzeichnungen, wichtige Gegenstande und weitere 6ffentlich zugangliche
Quellen, die die Person in der Zeit verorten sollen.

Hier deuten sich bereits das Darstellen und Nutzen von Techniken an, die
deutliche Adaptionen der historisch-kritischen Methode sind und damit anbie-
ten, die Quellen der eigenen Forschung offen zu legen und zum anderen so auch
die Uberpriifbarkeit der Analyse und Interpretation zu gewihrleisten, die sich
unter folgendem Modus Operandi zusammenfassen lassen.

Inszenierung wissenschaftlicher Historiografie

Die folgenden Authentizitatsstrategien konnen also als mediale Adaptionen wis-
senschaftlicher Historiografien verstanden werden und umfassen verschiedenste
bildliche und vor allem schriftliche Elemente. Beginnen lief3e sich hier mit der
Verortung des Werkes als serise Geschichtsschreibung durch autoritative
Textelemente. So kénnen zum Beispiel Autor_innen in ihrer wissenschaftlichen
Qualifikation einleitend oder im Anhang vorgestellt werden wie Bernd Lindner
als Autor von Herbst der Entscheidung (vgl. Lindner/Hoffmann 2014), der als wis-
senschaftlicher Mitarbeiter und Ausstellungskurator im Zeitgeschichtlichen Fo-
rum Leipzig tétig ist oder aber Alexander Hogh als Autor von Tagebuch 14/18:
Vier Geschichten aus Deutschland und Frankreich, dessen Studium der Philoso-
phie, Geschichte und Rhetorik als Garant fiir die Seriositdt der erzdhlten Ge-
schichte im Comic angefiihrt wird. Im gleichen Werk findet sich zudem eine Ein-
leitung von Gerd Krumeich, der als ehemaliger Dozent fiir Neuere Geschichte an
der Heinrich-Heine-Universitdt Diisseldorf ausgewiesen wird und Nicolas Beau-
pré, der Moderne und Neuere Geschichte an der Universitit Blaise Pascal in Cler-
mont-Ferrand unterrichtet. Joe Sacco erweitert diese Technik, wenn er das Lepo-
rello Der Erste Weltkrieg: Die Schlacht an der Somme (2013) mit einem Begleitheft
drucken ldsst, dass eine Erkldarung seiner Zeichnung und vor allem einen langen
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Auszug aus Adam Hochschilds Der grofie Krieg beinhaltet. Hochschild ist hoch-
gelobter Journalist, was nicht zuletzt den mitreiflenden Schreibstil erklart.

Viele Comicschaffende weisen mittlerweile eine Auswahl von verwendeter
oder doch zumindest empfohlener wissenschaftlicher Sekunddirliteratur aus, um
die Triftigkeit der Narration (im Sinne einer auf Forschung basierenden Rekon-
struktion der Vergangenheit) nachzuweisen. Diese Technik findet sich bei fikti-
ven Werken wie Greg Paks und Carmine Di Giandomenicos X-Men: Magneto Tes-
tament ebenso wie bei Will Eisners Das Komplott: Die wahre Geschichte der
Protokolle der Weisen von Zion (2005). Will Eisner zeichnet sich sogar selbst in
seiner Tatigkeit als Forschender und Historiograf und stellt damit eine fiir Ge-
schichtscomics auf3ergewohnliche Reflexionsebene her (siehe Abb. 6).

Abb. 6: Der recherchierende Autor als Teil des eigenen Comics in Das Komplott: Die wahre
Geschichte der Protokolle der Weisen von Zion (Eisner 2005, 128).

Ab und an verwenden Comicschaffende auch Fufinoten, um die verwendeten
Quellen genau auszuweisen. So nutzen Roloff und Dorothée Simko diese Mog-
lichkeit, um in Prisca et Silvanus (1996) die in der ehemals rémischen Siedlung
Augst gefundenen und im Comic gezeigten Uberreste einer genauen Beschrei-
bung und dem Fundort zuzuweisen. Im digitalen Zeitalter wird es immer leichter,
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schriftliche, bildliche, auditive oder gegenstandliche Quellen in digitalen oder
Onlinecomics direkt im Comic zu hinterlegen und durch einen Klick oder Scroll
zuganglich zu machen, wie in der Zeitmaschine 14/18, einer ,interaktiven Zeit-
reise zum Ersten Weltkrieg® (Startseite), einem Gemeinschaftsprojekt von ARTE,
WDR, SWR, NDR, das Erste, dem Haus der Geschichte Baden-Wiirttembergs und
dem Historial de la Grand Guerre, oder in Cordt Schnibbens digitaler Aufarbei-
tung zu den nationalsozialistischen Verbrechen seines Vaters in Werwdlfe (2014).
Weitaus haufiger findet sich folgende Variante: in einem Glossar oder Anhang
werden nach Seitenzahlen aufgeschliisselt Personen, Gegenstande oder Zusam-
menhénge erldutert, wie in Alexander Hoghs und Jérg Mailliets Tagebuch 14/18,
PM Hoffmanns und Bernd Lindners Herbst der Entscheidung, Will Eisners Das
Komplott: Die wahre Geschichte der Protokolle der Weisen von Zion oder Greg Paks
und Carmine Di Giandomenicos X-Men: Magneto Testament. Immer 6fter finden
sich in solchen Anhidngen auch weiterfithrende Informationen wie Fotografien
und kurze inhaltliche Einordnungen der erzdhlten Episoden in einen grofieren
historischen Ereigniszusammenhang.

Demonstration des Vermittlungsanspruchs

Ebenso wirkungsvoll sind didaktische Elemente, die im Rahmen einer wissen-
schaftlichen Historiografie Verwendung finden, aber auch aus Lehr-Lern-Prozes-
sen bekannt sind. Ein Beispiel hierfiir ist der Einsatz von Geschichtskarten, also
keinen historischen, aus der gezeichneten Zeit stammenden, sondern Karten,
die historische Strukturen oder Ereigniszusammenhinge aufzeigen, wie Bewe-
gungen von Armeen, politische Lagerbildungen, Grenzverlaufsanderungen und
Ahnliches, die erst in historischer Riickschau entstehen kénnen (z.B. genutzt von
Pierre Dupuis Hitler und der 1I. Weltkrieg oder von Sid Jacobson und Ernie Colén
in Anne Frank: Eine grafische Biografie). Je deutlicher diese Karten mit Signets wie
einer Legende ausgestattet sind, desto mehr Autoritét strahlen sie aus. Zeitleisten
sind ein ebenso beliebtes wie wirksames Stilmittel, um den erzdhlten Prozess in
,die Geschichte‘ einzuordnen und iiber Hervorhebungen besonders wichtige Er-
eignisse oder Daten zu markieren — hier wird oftmals deutlich ein Angebot histo-
rischen Lernens inszeniert (z.B. genutzt von Enzo Biagi, Milo Manara und Gia-
cinto Gaudenzi in Kolumbus von 1992).
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Zeitzeug_innen oder die Prasenz der Autor_innen

Immer wieder finden sich in Comics, die zeitgeschichtliche Themen prasentieren,
Figuren, die liber das Vergangene und Erlebte im dokumentarischen oder erin-
nernden Modus berichten. Im Gegensatz zum Comicjournalismus, wo dies meist
als Prasenz des Autors oder der Autorin zu verstehen ist (vgl. Weber/Rall 2017,
385), nehmen diese Figuren jedoch eher den Platz von Zeitzeug_innen ein. Im
Gegensatz zur Comicreportage ist es im Geschichtscomic nicht iiblich, dass sich
die historisch Forschenden selbst bei ihrer Arbeit zeigen, vielmehr wird dann die
Hauptquelle in den Fokus der Narration geriickt. Diese Authentizitdtsstrategie
funktioniert auch, wenn die dargestellten Zeitzeug_innen fiktiv sind, wie der als
Lehr- und Lernmaterial fiir den Geschichtsunterricht konzipierte Comic Die Suche
von Eric Heuvel zeigt. Personen stehen als Zeug_innen und Autor_innen im Zent-
rum der Geschichte, wenn es sich um Erinnerungen handelt. Diese Nische von
Geschichtscomics boomt in Deutschland seit mehreren Jahren und verweist deut-
lich auf die ungebrochene Popularitat die Auseinandersetzungen mit den natio-
nalsozialistischen Verbrechen und ihren Nachwirkungen einnehmen, sowie
mittlerweile auch dem Kalten Krieg und der Teilung Deutschlands. Gerade diesen
Erinnerungen wird interessanterweise eine grofie Authentizitdt zugeschrieben,
und zwar nicht nur hinsichtlich der persoénlichen Erlebnisse, die die Comicschaf-
fenden teilen, sondern auch im Hinblick auf die erzdhlte Zeitgeschichte, wie etwa
Michel Kichkas Zweite Generation: Was ich meinem Vater nie gesagt habe (2014)
oder Tante Wussi von Karin Bacher und Tyto Alba (2016). Comicschaffende als
Erinnerungsaufzeichner_innen, -speicher und letztlich auch Zeitzeug_innen (je
nach Thema der ersten, zweiten und dritten Generation) nehmen in der gegen-
wairtigen Rezeption von Zeitgeschichte einen hohen Stellenwert ein.

Selten zeigen sich die Comicautor_innen als Historiograf innen im Comic
und inszenieren damit die Metastory ihrer Geschichte im Comic selbst. Will Eis-
ner hat dies mit grof’em Erfolg in Das Komplott: Die wahre Geschichte der Proto-
kolle der Weisen von Zion demonstriert. Wahrend also die Comicreportage ihren
Wahrheitsanspruch aus der Prasenz des Autors oder der Autorin ableitet und da-
mit gleichzeitig die Subjektivitdat der Narration inszeniert, ist dies offensichtlich
kein ausgepragtes Merkmal von Geschichtscomics, die den Anspruch des faktu-
alen Erzdhlens vertreten. Joe Sacco, der durch seine Comicreportagen beriihmt
geworden ist, adaptiert diese Technik des Comicjournalismus auch fiir sein ge-
schichtliches Werk Der Erste Weltkrieg: Die Schlacht an der Somme und legt in
einem Nachwort nicht nur die verwendete Primér- und Sekundarliteratur offen,
sondern auch seinen Rechercheprozess.
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,Graphiations‘ und grafische Zitate

Der Stil eines Comics gibt wichtige Hinweise auf den Authentizitdtsanspruch der
erzdhlten Geschichte. Jan Baetens versteht unter dem Begriff der ,,graphiation”
(2001, 146) in Anlehnung an Philippe Marion die grafische und narrative Aus-
drucksweise im Comic. Diese individuelle Zeichensprache gibt den Lesenden im
Bezug zu Geschichtscomics mehrere Hinweise. Zum einen erméglicht sie eine
erste Einordnung. Ist der grafische Stil zum Beispiel fiir bestimmte Genres be-
kannt, wird auch eine so gezeichnete Geschichte eher mit Fiktionalitat als mit
Faktionalitat assoziiert werden, unabhédngig davon, auf welchen Quellengrund-
lagen die Geschichte beruht. So l6ste der im Stil der Ligne Claire gehaltene Comic
Die Suche grof3es Unbehagen in Deutschland aus, als er im Geschichtsunterricht
eingesetzt werden sollte, weil der Stil hier ausschlief3lich mit Werken wie Tim und
Struppi von Hergé assoziiert wurde und man die Faktualitdt des Holocaust in
Frage gestellt sah (vgl. zusammenfassend Franz/Siegele 2009). Andererseits
kann ein grafischer Stil wie im Fall von Joe Saccos einen Wiedererkennungswert
auslosen und ruft damit allein durch die nunmehr bekannten hochgelobten Co-
micreportagen eine Authentizitatserwartung bei den Lesenden hervor. Im Unter-
schied zu Comicreportagen scheinen Geschichtscomics dabei nicht vom Feature
des ,rigorously handmade“ (Mickwitz 2016, 33; Mickwitz bezieht sich hier auf
Hillary Chute) als Authentifizierungsstrategie zu profitieren. Geschichte priasen-
tiert sich im Comic iiberwiegend als eine wohldurchdachte Wahl des Zeichenstils
und des Panelaufbaus, die selten durch Spontanitdt gekennzeichnet ist und eher
nicht auf den Status des_der Zeichnenden als Erlebende_n referiert.

Schliefilich kénnen Comicschaffende einen spezifischen Stil fiir eine Ge-
schichte und ein Projekt schaffen, um gezielt den Authentizitdtsanspruch des Er-
zdhlten zu postulieren. Joe Kubert wahlte zum Beispiel in Yossel, 19 April 1943
(2003) Bleistiftzeichnungen, die nur geringfiigig weiterbearbeitet wurden. Im Zei-
chenprozess sind jedoch Bleistiftzeichnungen als Vorzeichnungen zu verstehen.
Der Comic suggeriert damit unfertige Bilder. Diese korrespondieren insofern mit
der erzdhlten Geschichte, als dass Kubert zwar intensiv iiber den im Comic er-
zdhlten Aufstand im Warschauer Ghetto 1943 recherchiert hat, sich jedoch selbst
in diese Geschichte in der Form einer ,was-wadre-wenn‘-Thematik hineingezeich-
net hat — was wire gewesen, wenn seine Familie nicht rechtzeitig aus Polen hitte
emigrieren konnen? Der Stil gibt damit {iber den Authentizitatsanspruch der er-
zdhlten Geschichte Auskunft. Der grafische Stil kann jedoch genauso gut die er-
zdhlte Zeit selbst spiegeln, also kiinstlerische Stile, die in der erzdhlten Zeit mo-
dern oder populdr waren und damit eine Art ,pastness‘ erzeugen, wie Ratil und
Felipe Cava in Berlin 1931 (2001) demonstrieren oder etwa Reinhard Kleist mit sei-
nen Bildern in Reinhard Osteroths 1914: Ein Maler zieht in den Krieg (2014).
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Das heimliche Erbe des Historismus im
Geschichtscomic

Zusammenfassend zeigt sich, dass die Spielarten des Geschichtscomics, die fak-
tuale Geschichte prasentieren wollen, viele Strategien zur Simulation von Ver-
gangenheit nutzen, aber die Inszenierung der Echtheit oder Wahrheit einer er-
zahlten Geschichte nur sehr selten auf Transparenz zuriickgreift. Darin
unterscheiden sich Geschichtscomics deutlich vom Comicjournalismus bzw. Co-
micreportagen. Die Visualisierung geschichtswissenschaftlicher Arbeitsschritte
findet kaum statt und die Comicschaffenden treten selbst nur sehr selten als His-
toriograf_innen in Erscheinung oder geben gar ihre Thesen oder Forschungspa-
radigmen preis. Zwei Hypothesen sollen dies hier erkldren: Einerseits wirkt die
Geschichtswissenschaft auch heute immer noch im Gegensatz zu anderen Wis-
senschaften als allgemeinverstindlich (vgl. Nissen 2008). Wihrend sich die
Fachwissenschaft hier mit Theorie- und Methodendiskursen von populadrkultu-
rellen Darstellungs- und Vermittlungsmodi entfernt hat, ist dieses Bild in der 6f-
fentlichen Wahrnehmung erhalten geblieben bzw. wird es immer wieder in Wel-
len aktualisiert. Andererseits wirkt in der Unsichtbarkeit der historiografische Re-
Konstruktion der Vergangenheit der Historismus als geschichtstheoretische Stro-
mung des 19. Jahrhunderts nach und weiter, deren beriihmter Vertreter Leopold
von Ranke einst wirkungsmachtig formulierte, er wolle vor allem zeigen, ,,wie es
eigentlich gewesen ist“, und dabei versuchen, das ,,eigene Selbst gleichsam aus-
zuldschen® (von Ranke 1885, 7; vgl. dazu auch einfiithrend Jaeger/Riisen 1992).
Dieses Ideal der Objektivitét ist heute in der Fachwissenschaft 1angst iiberholt,
dennoch hat sich die Position des Historikers_der Historikerin als gleichsam auk-
toriale_r Erzdhler_in historischer Ereignisse iiber lange Zeit erhalten und vor al-
lem in den Massenmedien der Populdrkultur hartnidckig eingerichtet. So iiber-
nehmen die kommentierenden Texte jenseits von Sprech- und Denkblasen im
Geschichtscomic oft die Funktion der Historiker_innen, die die Geschichte erzih-
len ohne deren eigene Perspektivitidt deutlich zu machen. Die Forschungsleis-
tung der theorie- und thesengeleiteten Interpretation historischer Zusammen-
hinge bleibt damit nicht nur unsichtbar, sie wird verschleiert und damit auf das
Authentische reduziert.

Geschichte ist im Geschichtscomic eher eine historisierende, sie zeigt, ,,wie
es eigentlich gewesen ist,“ und dafiir nutzen Comicschaffende die oben beschrie-
benen Authentizitdtsstrategien, die eben genau jene ,pastness‘ erzeugen und nur
selten kritische Fragen an die Historiografie herantragen (wollen). Hier kann
ebenfalls diskutiert werden, ob zwar die empirische Triftigkeit im dokumenta-
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rischen Geschichtscomic anerkannt wird, die narrative Triftigkeit jedoch nicht als
eine gesehen wird, die der historisch-kritischen Methode, sondern literarischen
Maf3stdben unterworfen wird (vgl. Gundermann 2017).

Die Unpopularitat einer sichtbaren Historiografie ist dabei zwar eine ge-
schichtskulturell spezifische, aber keine mediengebundene. Ein Blick zu TV-Ge-
schichtsdokumentationen offenbart dies: Wahrend im britischen TV in solchen
Sendungen durchaus haufiger Moderator_innen und Expert_innen zu sehen und
zu horen sind, war dies in den letzten Jahren im deutschen Fernsehen eher un-
populdr. Hier iibernahmen gerade bei zeitgeschichtlichen Formaten fast aus-
schliefllich kurze Zitate von Zeitzeug_innen die Funktion der Autorisierung der
erzdhlten Geschichte (vgl. Bosch 2008).

Geschichtscomics lassen sich als Geschichtstransformationen begreifen (vgl.
einfiihrend Georgi et al. 2015) und damit als ein intentionaler und interpretativer
Akt. Erste Studien in diesem Feld legen nahe, dass solche Geschichtstransforma-
tionen besonders gut gelingen, wenn auf Inhalte eines kollektiven Wissens einer
Gesellschaft zuriickgegriffen wird. Je intensiver die zu erziahlende Geschichte be-
reits medial auf- und verarbeitet wurde, desto wahrscheinlicher ist es, dass diese
Transformation nicht nur ein (selektiv interpretiertes) urspriingliches Ereignis,
sondern auch dessen ,,diskursive Tradierung mitrezipiert“ (Georgi et al. 2015, 21).
Die Erfahrungswelten und Erwartungshaltungen der Lesenden miissen dabei
ebenso mit einbezogen werden, wie die Absichten der Comicschaffenden.

Historiografie im Comic kann heute (immer noch) eher als Verzauberung
durch ,pastness‘ denn kritische Auseinandersetzung mit der Vergangenheit ver-
standen werden. Im Bereich der ,,leisure history“ (Carla/Freitag 2015, 134) muss
auch kein Comic zu mehr verpflichtet werden. Dennoch zeichnet sich ab, dass
immer mehr Geschichtscomics in Lehr- und Lernsituationen genutzt werden.
Hier kann es dann nicht um die Frage gehen, ob denn auch mit Fiktionen Ge-
schichte gelernt werden kdnne, sondern wie und welche Formen der Geschichte
und letztlich auch Geschichtswissenschaft in unseren Gesellschaften implemen-
tiert werden.

Fast alle hier vorgestellten Authentifizierungsstrategien zielen im Bereich
der Geschichtscomics auf eine Abgrenzung zur Fiktion. Um hier deutlicher das
Verhiltnis von Faktualitat und Fiktionalitdt und deren Wechselwirkungen zu
verstehen, kénnten zukiinftige Untersuchungen mit einer Perspektivinderung
ansetzen: Denn authentische Fiktionen gelingen hiufig (nur) durch Riickbeziige
und Verweise auf Reales und damit oftmals auf Historisches, das heif3t die Simu-
lation der Inszenierung von Geschichte und Kultur beeinflusst die Wirkung von
fiktionalen Erzdhlungen.
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Im Comic wird Geschichte als vergangene Wirklichkeit simuliert. Der analy-
tische Blick auf Geschichtscomics zeigt uns so, wie Wissen iiber die Vergangen-
heit popularisiert wird und damit vor allem, mit welchen Techniken und Strate-
gien Geschichte iiberhaupt im 6ffentlichen Raum inszeniert wird. Diese Stra-
tegien und Auffassungen von solchen geschichtlichen Wirklichkeitsstandards
sind kulturell gepragt und zeitlichen Verdanderungen unterworfen. Die Analyse
dieser Strategien ldsst wiederum Riickschliisse auf das populére Verstdndnis von
Geschichtswissenschaft zu.
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