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FELIPE MUANIS

DOKUMENTARISCHE GOMICS ALS
UBERSETZUNG DES ALLTAGLICHEN

«Warum iibersetzen die Menschen?

Das ist die Sehnsucht nach etwas, was sich immer
wieder entzieht, nach dem unerreichten Original,
nach dem Letzten und dem Eigentlichen.»!

SWETLANA GEIER

I. Heraushildung des modernen Comics

Es gibt bereits eine beachtliche Anzahl an Diskussionen iiber die Ahnlichkeiten
zwischen Comics und Filmen, die durch stilistische und thematische Aspekte
herbeigefithrt werden. In den 196oer Jahren bildet sich ein spezifischer Doku-
mentarismus des Comics heraus, der an filmdokumentarische und journalisti-
sche Praktiken anschliefit. Ziel dieses Textes ist es daher, die Rolle von Comics
zwischen Journalismus auf der einen und dem dokumentarischen Film auf
der anderen Seite zu diskutieren. Viele selbstreferenzielle Comics der Gegen-
wart, etwa die von Joe Sacco, Marjane Satrapi, Art Spiegelmann und anderen,
werden gingigerweise dem Journalismus zugeordnet. Moglicherweise — und
dies wire die hier zu entwickelnde These — lassen sich die Grundziige dieser
speziellen Comic-Art jedoch genauso in der Nihe des dokumentarischen Films
verorten. Es geht also darum, das Konzept des comic journalisn hin zum doku-
mentarischen Comic oder comics-doc zu erweitern. Zum einen sind namlich
Autoren- und Figurenerfahrungen zunehmend in Milieus situiert, die zu wich-
tigen Akteuren der Geschichte werden. Zum anderen handelt es sich bei den
verschiedenen Arten selbstreferenzieller Comics um ausgefeilte visuelle Narra-
tive und Bildsprachen, deren Darstellungen an die strategischen Strukturen des
Dokumentarfilms anschlieffen, auch wenn hier andere Medien und vor allem
die in ihnen ausgeprigten Genres ebenfalls einbezogen werden miissen.

Solche Genres verfestigten und diversifizierten sich in den 196oer Jahren
im Zuge der Entstehung von Gegenkulturen. Es entwickelten sich zunehmend
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menschliche und reale Charaktere, anstatt der iib-
lichen heroischen und fantastischen Comic-Figu-
ren. Der gewohnliche Mensch und die marginale
Existenz, die am Rande der Gesellschaft stehen,
werden zu Hauptfiguren; existenzielle Zweifel,
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Abb. 1 American Splendor, Harvey
Pekar, 2006

2 American Splendor, Regie:
Shari Springer Berman, Robert
Pulcini, USA 2003.

) eigenen Figuren, dringen tief in die Narrative ein,
V o o notee so dass diese eine stirker selbstreflexive und auto-
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%ﬁﬂ?&& ':T:m.. | biografische Dimension annehmen. Wenn sich der
moderne Film mit dem italienischen Neorealismus
herausgebildet hat und den einfachen Menschen
auf die Leinwand brachte, so ist dies fiir den mo-
dernen Comic etwa bei Autoren wie Robert Crumb
oder Harvey Pekar ebenso zu beobachten.

Harvey Pekar etwa, der sich in seinen Geschich-
ten — als einer der ersten Comic-Zeichner — selbst
portritiert, spricht zum Leser, sieht ihn an und
durchbricht die vierte Wand, die Diegese des
Comics. Dieses Mittel wird von ihm derart hiufig
verwendet, dass es in dem Film American Splendor (2003),? welcher vom Leben
und den Comics Harvey Pekars erzihlt, ebenfalls auftaucht. Pekar ist hisslich,
schmutzig und widerlich in seinen Angewohnheiten, eine Art gewohnlicher
Mann «ohne Tugenden». Nicht aufgrund seiner Schonheit, seiner Heldentaten
oder als Eroberer von Frauen, nicht weil er erfolgreich oder intelligent ist oder
grofie Verbrechen 1ost, sondern weil er ein einfacher Mann mit Schwichen,
Siichten, Defekten ist, ruft er Interesse als Charakter hervor. Die Normalitit
ihrerseits verschafft ihm Tiefe, Komplexitit und Dynamik, er ist weniger mani-
chiistisch und dafiir nuancenreich.

Ahnlich also wie im modernen Film behandelt auch der moderne Comic
die realistische Welt und bringt die Selbstreferenzialitit seiner Figuren und
Autoren zum Ausdruck, was direkt zum dokumentarischen Charakter, zur Evi-
dentialisierung der diskursiven Strategien, den Bruch mit der Diegese und die
Flucht vor dem Fantastischen zur Folge hat. Im Fokus steht deshalb hier nicht
das Comic-Universum der fantastischen Superhelden der 1970er Jahre, das
ebenfalls als moderner Comic bezeichnet worden ist, sondern die alternativen
und Underground-Comics. Gerade dieses Genre entwickelt Charakteristika
dessen, was man als dokumentarischen Comic bezeichnen kann.

In den 1960er Jahren kommen diese anti-konformistischen Untergrund-
Comics auf und tiben Gesellschaftskritik am American Way of Life. Comics
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adressierten also auch die Unterdriickten und Rechtlosen, vor allem aus Stid-
ten, die von zahlreichen sozialen, politischen und wirtschaftlichen Problemen
gezeichnet waren. Von den US-amerikanischen Vororten der 1g6oer Jahre
fithrt im dokumentarischen Comic eine direkte Linie zu gegenwirtigen Krisen-
gebieten, die durch Kriege, soziale Unruhen oder autoritire Regierungen be-
simmt sind. Das Aufgekratzte der modernen Comics bezieht sich aktuell auf
ganze Regionen und Stidte, wie beispielsweise Shenzhen, Palistina, Gorazd,
Pyongyang, dem Gaza-Streifen oder Teheran, die als eigenstindige Figuratio-
nen Einzug in zeitgendssische Comics finden. Und die bisher nicht erzihlten
Geschichten aus dem Alltag der dort lebenden Figuren erméglichen einen Zu-
gang zur Identitit der Riume, in denen sie leben. Es ist daher kein Zufall, dass
viele der gegenwirtigen Comics auf der Suche nach einem anderen und origini-
ren Verstindnis von Stidten sind, die sich zudem in Konfliktgebieten befinden.

Sozialkritik in Comics entwickeltsich ab den 1960er Jahren als Teil der Gegen-
kultur und bleibt daher stets am Rande kommerzieller Distributionssysteme und
der Akzeptanz einer breiten Offentlichkeit. Die Modernitiit dieser Comics wird
deutlich, wenn man sie der klassischen Analyse von Steve Canyon von Umberto
Eco gegentiberstellt.? Eco fithrte aus, dass beispielsweise die Stereotypisierungen
oder physischen Beschaffenheiten von Milton Caniffs Figuren Ahnlichkeiten mit
dem Schonheitsideal amerikanischer Schauspiel-Tkonen aufwiesen.

Diese Eigenschaften werden offensichtlich, wenn man die Edition von Steve
Canyon vom Dezember 1953 analysiert, beginnend mit dem Cover, das sich auf
klassische Pulp Fiction-Cover bezieht und sich an der hergebrachten nordame-
rikanischen Illustrationstechnik orientiert, die der Linienfuhrung des Illustrators
Norman Rockwell folgt. Auf dem Cover ist eine dramatische Actionszene mit
dem mainnlichen Charakter Steve Canyon im Vordergrund zu sehen, der eine
Pistole zieht und versucht, das dngstliche Midchen zu schiitzen, das im Hin-
tergrund aus einem Flugzeug steigt. Eine typische Schirfentiefe-Komposition
von Bildern, die aus Filmen stammyt, in der die Figur nicht in eine hypothetische
Kamera schaut, wodurch der diegetische Charakter des Bildes beibehalten wird.

Die Analyse von Eco zeigt, wie dieser Comic sich einer vom klassischen Film
herstammenden bildlichen Visualitit verpflichtet sieht. Eine Actionszene zwi-
schen Canyon und einer Frau, die eine Waffe trigt und ihn anfangs bedroht,
dann jedoch bemerkt, dass er keine Bedrohung ist und sich in seine Arme wirft.
Neben dem narrativen Spiel zwischen der Frau und ihrem Helden zeigt die
Seite nicht nur hergebrachte Schonheitsstandards, die bereits in derartigen
Geschichten vom nordamerikanischen Film konstruiert wurden, sondern auch
einen deutlichen Einfluss des Film Noir, der sowohl in der Haltung der bewaft-
neten Frau als auch durch die eigene Verwendung von Licht und Schatten in
der Zeichnung deutlich wird. Die Textmenge und die Narration, die in erster
Linie tiber die Dialoge aufgebaut ist, definieren ebenso diese Anniherung.

Solche Affinititen sind im Mainstream besonders auffillig, im modernen Co-
mic aber nicht gleich konnotiert. Eher im Gegenteil: Findet man eine stereotype
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3 Umberto Eco, Lektiire von Steve
Canyon, in: ders., Apokalyptiker und
Integrierte. Zur kritischen Kritik der
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Konstruktion im modernen Comic, so steht sie ge-
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rade fiir Armut und Fehlen jeglichen Glanzes. Somit
ist Harvey Pekar ein klarer Kontrast zu Steve Canyon.
Dieser ist ein klassischer Held, erfolgreich und gut ge-
kleidet. In den Geschichten verweisen die ethnischen
Zige, die Gesten, Ausdrucksweisen und sogar die
Ausstattung der Charaktere auf das Schonheitsideal

des Star-Systems des nordamerikanischen Kinos.
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Der Zeichenstil von Milton Caniff selbst bezieht

das Gegenteil des Zeichenstils von Robert Crumb,
mit dem er in American Splendor Harvey Pekar port-
ritiert.* Die Zeichnung von Crumb ist «schmutzig»,
voller Schatten und Schraffuren, oft grotesk und
selbst bei der Darstellung von Personen, die er als

Abb.2  Steve Canyon, Milton
Caniff, 1953 (Orig. in Farbe)

4 Harry Crumb zeichnete fiir
Harvey Pekar, der als Erfinder des
autobiografischen Comics als
erster Comics iiber seinen eigenen
Alltag zeichnete.

5 Anlehnen kann man sich an
Filme wie: Ladri di biciclette (Regie:
Vittorio de Sica, 1 1948); Le Notti de
Cabiria (Regie: Federico Fellini,
11957); Accattone (Regie: Pier Paolo
Pasolini, 1 1961).

—— schon betrachtet, bewegt sie sich aufierhalb der kon-
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Yt solidierten Markierungen des Schonheitsideals des

klassischen Comics. Wihrend zum Beispiel der klas-
sische Comic die weiblichen Charaktere als elegant
gekleidete, schlanke, gut geschminkte und frisierte
Frauen zeigt, so findet man in American Splendor kur-
vige und tppige weibliche Figuren in Freizeitklei-
dung, die den Korper eher enthiillen als bedecken.
Der gute Geschmack, die Epoche und auch das
Genre der Geschichte wiirden vielleicht maximal zufillige Kisse zwischen Ehe-
paaren gestatten, wihrend in den von Robert Crumb gezeichneten Geschichten
der 1g60er Jahre die sexuellen Beziehungen explizit und schamlos sind.

Wie im neorealistischen Film auch, besteht der epische Moment in der
Geschichte des einfachen Mannes, des Aufienseiters und dessen Uberlebens-
fihigkeit in abgelegenen Kleinstidten oder inmitten einer urbanen Grofistadt.®
Die Figuren sind real und mit ihren personlichen Marotten und Eigenarten
dargestellt. Der tibermichtige Bosewicht — den es wie in jeder Geschichte zu
bezwingen gilt — ist hier die Gesellschaft selbst, denn sie verwandelt kleine Néte
in eine ausweglose Zwangslage. Fiir Harvey Pekar und Robert Crumb etwa
bedeutet Uberleben einen tiglichen Kampf, in dem man mehr verliert als ge-
winnt. Auf diese Weise entwickelt sich die Versager-Figur zum Ant-Helden, der
zwar jeden Tag aufs Neue besiegt wird, ohne sich jemals vollends geschlagen zu
geben. Auch wenn die Rahmung des Comic-Bildes schon frith die diegetische
Rede aufgebrochen und die vierte Wand zwischen sich und dem Leser beseitigt
hat, eroffnen die selbstreferenziellen Ziige dieser Autor-Figuren — in Anlehnung
an Brechts Theorien — neue Lesarten in der Geschichte. Die narrative Sinnge-
bung erschliefit sich stirker als zuvor in der direkten Ansprache durch den Cha-
rakter (Abb. 1) und schafft neben dem Zeichner auch einen impliziten Autor.

52 ZfM 11, 2/2014



DOKUMENTARISCHE COMICS ALS UBERSETZUNG DES ALLTAGLICHEN

II. Einfliisse anderer Medien auf den Comic

Der Einfluss imaginativer und narrativer Poetiken anderer Medien auf den
Comic ist nicht erst seit den 196oer Jahren sichtbar. Die Comic-Geschichten,
einige von ihnen von Radioprogrammen adaptiert, suchten nach Ahnlichkeiten
mit bereits etablierten und konsolidierten vorhergehenden Medien. Die ersten
Comics des maskierten Wichters The Crimson Avenger (1938) zum Beispiel
verwendeten zahlreiche aus Radioprogrammen wie The Shadow (1930) stam-
mende narrative Mittel. In ihnen wurde die Geschichte oft mit Hilfe eines
geschriebenen Textes von einem unsichtbaren Erzihler berichtet — ein Mittel,
das bis heute verwendet wird und das einer grofieren narrativen Komplexitit in
den Geschichten Raum lief — als mit medialen Strategien des Comics, die sich
in erster Linie durch die Découpage der Bilder und der Dialoge der Figuren
charakterisieren lassen.

Die Poetik des Comics entwickelte sich variantenreich und unter Einfluss
verschiedener populirer Medien. Dabei bildete sich der Comic nach und
nach als sequenzielle Medienform heraus. Wenn diese zuvor durch den Ge-
brauch neuer Techniken eine eigene Struktur entwickelt hatte, so kamen nun
eine Vielzahl weiterer medialer und sprachlicher Einflisse und Entwicklungs-
moglickeiten hinzu. So lisst sich innerhalb ein und desselben bildlichen Nar-
rativs die Entstehung einer neuen Form erkennen, wie das in dem Ausschnitt
von Sandman Mystery Theater (1986) zu sehen ist, in dem der alte Charakter
Crimson Avenger in einer Narration auftaucht, die mehr von den Aktionen und
der Découpage angetrieben wird als von einem unsichtbaren Erzihler, der die
Geschichte lenkt und sie dem Leser erklirt.

Die Medienform des Comics ist visuell-sequenziell und nimmt Worte als auch
Bilder, Literatur als auch die Bildenden Kiinste sowie Film- und Fernseh-
elemente auf. Die Remediation des Journalistischen als Form der Aktualitit,
aber auch als Einschreibung des Autors charakterisiert den modernen Comic
in besonderer Weise, wenn auch nicht ohne Vorbilder. Goyas Gemilde-Serie
Monk Pedro de Zaldivia Shoots the Bandit Maragato aus dem Jahr 1806 sowie die
brasilianischen Erzihlungen von Angelo Agostini zwischen 1867 und 1883°
konnen hier genannt werden.

Einer der prignantesten Diskursstringe in diesem Bereich nimmt seinen
Ursprung im dokumentarischen Film, insbesondere im cinéma vérité eines Jean
Rouch oder in seinen Fortschreibungen, etwa bei Eduardo Coutinho. Im Vor-
dergrund stehen die Prisenz der Kamera wie auch die des Regisseurs, der selbst
als Teil des Films konzipiert ist. Dabei beansprucht der Film nicht etwa die
Darstellung einer faktischen Wahrheit, sondern betont die Realitit des Filme-
machens in ihrer Verbindung zum gefilmten Objekt — sei dies nun ein Ort oder
eine Figur. Dieses Objekt wird nun zum Co-Autor des Films, es greift aktiv in
ihn ein. Diese Art der «Verhandlung des Objekts» widerspricht den vermeintlich
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6 Angelo Agostini, As aventuras
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Abb.3 The Crimson Avenger: Sandman Mystery
Theater, Matt Wagner, Steven T. Seagle, Guy Davis,
1996 (Orig. in Farbe)
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Abb.4 Der Fotograf, Emmanuel Guibert, 2009
(Orig. in Farbe)

Abb.5 Maus, Art Spiegelman, 1986 (Orig. in Farbe)

Abb. 6 Pjongjang, Guy Delisle, 2007
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objektiven Konstruktionen, die im traditionellen Journalismus, unabhingig in
welcher medialen Darreichungsform, stets zu Grunde gelegt werden.

Im modernen Comic ist hier etwa an Art Spiegelmans 1970 erschienene
Arbeit Maus' zu denken, die den Ubergang zum dokumentarischen Comic
markiert. Spiegelman zeichnet schwarz-weifl, mit einer Linienfihrung, die
auf den modernen Comic verweist, aber zugleich die Gestaltung der Figuren
ironisch «infantilisiert>, wenn Juden als Miuse, Nazis als Katzen und Polen
als Schweine gezeichnet werden. Wenn er also seinen eigenen Vater inter-
viewt, von dem Maus handelt, so zeichnet Art Spiegelman ihn und sich selbst
mit Rattengesichtern und bezieht die Gespriche mit dem Vater in den Comic
ein: Geschichten, die sein Vater lieber nicht veréffentlichen wollte, um seine
Privatsphire zu wahren, wie auf der hier abgebildeten Seite (Abb. 5). Wie im
cinéma vérité und in den Filmen Eduardo Coutinhos ist die Geschichte, die Art
Spiegelman erzihlt, nicht nur die von Vladek, sondern auch die seine und die
der Begegnung zwischen Vater und Sohn, die zum Buch fiihrte.

Und dennoch verbinden sich diese Techniken eines comzic-vérité auch mit denen
des Journalismus. Verschiedene Autoren haben das Verhiltnis zwischen Comic
und Journalismus vertieft, einige von ihnen durch autobiografische Begeben-
heiten oder iber Erfahrungsberichte, die sie unter schwierigen Umstinden
durchlebt haben. Andere im Rahmen ihrer journalistischen Ti#tigkeit, in der sie
sich an Orte des urbanen und krisenhaften Geschehens begeben und in ihrer
Rolle als Reporter recherchieren und sie erkunden: Gen von Keiji Nakasawa;®
Maus von Art Spiegelman; Barfuf durch Hiroshima und Paliistina von Joe Sacco;®
Persepolis von Marjane Satrapi;® Pjongjang von Guy Delisle;™ Der Fotograf von
Emmanuel Guibert;® Havanna von Reinhard Kleist;® 7o the Heart of the Storm
von Will Eisner.*

Das Auftreten des Comic-Journalismus geschah wahrscheinlich unter dem
Einfluss des New Journalism, einer Kombination aus literarischen Techniken
und Journalismus, wie man sie bei Autoren wie Truman Capote und Gay Talese
gesehen hat. Und weil sie nicht in die Struktur grofier Medienunternehmen in-
tegriert werden konnten, galten diese selbstbeziiglichen Beitrige als journalis-
tische Comics und bildeten ein literarisches-journalistisches Genre. Diese Ge-
neralisierung war einer Umbruchphase des Journalismus geschuldet. Madalena
Oliveira® weist darauf hin, dass seit den 1g9goer Jahren die Diskussion nach dem
Vorgehen des Journalismus auch in Zeitungen selbst gefithrt wurde. Der Re-
porter wird zum Protagonisten, der als aktiver Mittler durch seine Reportage in
die laufende Gegenwart eingreifen kann. Wihrend also die journalistische Ti-
tigkeit zum Gegenstand der Erzihlung wird, sie dadurch als Diskursgegenstand
zuginglich und sichtbar ist, wird der Reporter in die Lage versetzt, seine eigene
Subjektvitit einzubringen und aktiv in die Berichterstattung einzugreifen.

Laut Jay Ruby® durchliuft der Begriff der Reflexivitit, unabhingig von der
Auferungsform, die Stadien von producer, process und product. Legt man dies zu
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Grunde, dann kann der dokumentarische Comic im Verhiltnis zum reflexiven
Dokumentarfilm und als eine Art Metajournalismus begriffen werden. In beiden
Fillen geht es darum, tiber Geschehnisse zu berichten, in denen die Teilnahme
des Berichtenden sichtbar wird. Im Fall von Emmanuel Guiberts Werk Der
Forograf sind es die schwarz-weiflen Fotografien, die bereits eine subjektive
Sicht der Ereignisse vermuten lassen; verstirkt wird dies durch die neugierig
blickenden Augen der Einwohner in Richtung der Kamera, die es scheinbar
zulassen, fotografiert zu werden. In den farbigen Bildern ist der Autor immer
prisent, hier wird er zum Gegenstand der Erzihlung, die auf diese Art ihren
reflexiven Charakter ausstellt und die Aufmerksamkeit auf den Entstehungs-
prozess des Comics lenkt. Wenn Guibert Fotos macht und diese zwischen
den Comic-Bildern erscheinen, sehen wir den Fotojournalisten Emmanuel
Guibert, der eine Versammlung von Afghanen, ihre Begegnungen oder
Briuche dokumentiert. Die fotografierten Personen wissen, dass sie von der
Kamera aufgenommen werden; manchmal posieren sie fiir sie, manchmal nicht,
aber sie stehen ihr nicht gleichgiiltig gegentiber. Der Kontrast zur Zeichnung
tritt nicht nur hervor, weil es sich um Fotografien handelt, sondern weil diese
auch schwarz-weif} sind. Dartiber hinaus wird in der Zeichnung die Geschichte
des reisenden Guiberts (der Charakter mit Brille und Bart) gezeigt und seine
Beziehungen, Begegnungen und Dialoge, aber keine Blicke in die Kamera. In
diesem Comic gibt es einen Wandel in der Aufzeichnung im Bezugssystem der
Geschichte: auf der einen Seite das journalistische Foto, das wahrgenommen
wird, <objektiv>, eine Pose, anti-diegetisch, weil es die vierte Wand durchbricht,
und auf der anderen Seite die Zeichnung, welche die Geschichte vom Autor
der Fotos erzihlt, seine Begegnungen, Pannen und Entscheidungen, die den
Leser mittels einer diegetischen Erzihlung fithren. Der Autor jedoch baut eine
direkte Kontinuitit zwischen diesen so verschiedenen Bildern, etwa wie die ob-
jektive Kamera den Moment der Versammlung zeigt und daraufthin die Zeich-
nung, wie Guibert — also der Fotograf des vorhergehenden Bildes — am doku-
mentierten Geschehen teilnahm. Der Autor ist also selbst Teil der Geschichte,
die er iiber den Transfer verschiedener Medien dokumentiert.

Doch der Aktualititssinn kommt in dokumentarischen Comics anders zum
Tragen als im Alltagsjournalismus. In den Comics sind die Instantaneitit und
die Unmittelbarkeit des Journalismus nicht in gleicher Weise prisent, dafiir
aber eine hintergriindige Reflexion iiber die Bedingungen des alltiglichen
Lebens. In Pjingjang berichtet Guy Delisle iiber seinen Alltag und seine Ent-
fremdung von der lokalen Kultur und der Willkiir im Leben der Nordkoreaner.
Die Zeichnung von Delisle ist nahe am Cartoon, was einen humorvollen und
ironischen Blick auf diese lokale Realitit verstirkt. Auf der anderen Seite ver-
leihen die unterschiedlichen Grautone der Zeichnung eine diistere Stimmung.
In Abb. 6 sicht man Delisle, der von einem Koreaner dazu eingeladen wird,
die staatlichen Filmstudios in Pjongjang zu besuchen. Beim Betrachten eines
kommunistischen Propagandafilms erzihlt Delisle in wenigen Bildern, was im
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Film passiert, und reproduziert mit den gleichen Rahmungen seine Lange-
weile, wihrend der Koreaner im Hintergrund vom Ende des nationalistischen
Films begeistert ist. Diese narrativen Moglichkeiten sind sowohl im Journalis-
mus wie auch im Dokumentarfilm selten, da sich beide, mit Ausnahmen, vom
Humor distanzieren. Es ist vielmehr ein mogliches Mittel des dokumentari-
schen Comics und seiner Schematisierungen, der Humor und Ironie verwen-
det, ohne die Berichterstattung aufzugeben.

Der Vorschlag von Joe Sacco unterscheidet sich etwas von dem von Guy Delisle,
auch wenn er ebenso mit Selbstreferenzen arbeitet, in denen er selbst als Figur die
Geschichte vorantreibt. Wihrend Delisle von seinem Alltag und seinen Reflexio-
nen erzihlt, geht Sacco tatsichlich wie ein Journalist vor: Er stellt Untersuchun-
gen an, klirt auf, sucht nach Informationen, die nicht auf den Seiten des offiziel-
len Journalismus zu finden sind; mit einem Zeichenstil, der den modernen Comic
prigt, das heifit karikierende Charaktereigenschaften, Schwarz-Weifi-Zeichnung
und starke Kontraste, arbeitet Sacco nicht mit dem Timing des Humors und
der Ironie, auch wenn er unter Umstinden komische Passagen einbaut. Sein
Interesse liegt in der Dokumentation seines investigativen Prozesses, in seinen
Zweifeln und Angsten. Dadurch entzieht er sich einer journalistischen Objek-
tivitit, und nihert sich wieder dem cinéma vérité an. Auf einer Seite aus Palistina
kann der Blick Saccos analysiert werden, wenn er seine Begleiter zu banalen Sze-
nen befragt, wie etwa die der beiden Frauen, die an der Grenze zu Agypten sitzen
und fiir den einfachen Reisenden unbemerkt bleiben kénnten, aber kaum fiir den
Journalisten. Die Sequenz der letzten drei Bilder zeigt deutlich die kinemato-
grafische Montage Saccos: im ersten Bild eine weite Ansicht, in der er und sei-
ne Gruppe mit den Frauen im Hintergrund erscheinen, zu denen er eine Frage
stellt, im zweiten Bild ein Text in erster Person von Sacco, der die Szene der
sitzenden Frauen beschreibt, und im dritten Bild geht die Gruppe an den beiden
Sitzenden vortiber. Das zweite Bild ist eine Subjektive Saccos, eine kinematogra-
fische Einstellung, die durch den Bruch mit der 180-Grad-Regel zwischen Bild 1
und 2 charakterisiert wird. Bildmedial finden also Aktualitit (Journalismus) und
Selbstbeziiglichkeit (Dokumentarfilm) im modernen Comic hier zusammen.

lll. Narrativ zwischen Zeichnung, «cinéma vérité» und Journalismus

Die dokumentarischen Comics unterscheiden sich von den fantastischen
Comics vor allem durch ihre Bildsprache. Ein Grofiteil ist in schwarz-weiff und
die Rahmungen sind oft einfach, transparent und wenig spektakulir gehalten.
Im Zentrum der Geschichte steht die enge Verbindung zwischen der aktuellen
Gegebenheit, etwa der Stadt und dem Autor(-Protagonisten), der als Teil der
Handlung portraitiert wird. Dies dhnelt nicht nur dem cinéma vérité, sondern
schliefit auch an eine untergegangene Form des Geschichtenerzihlers an. Nach
Walter Benjamin hat die Erzihlkunst ihren Ursprung in der Tradition der
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Mundlichkeit und einem Zugang zur Erfahrung, der
nicht individuell, sondern kollektiv geprigt ist. An-
ders als rein autobiografische Berichte, tiberfihrt die
Kollektiverfahrung erzihltes Wissen in ganze Kul-
turkreise. Diese Erzihlweise verschwand, als man
begann die Geschehnisse niederzuschreiben, sie in
Informationen verwandelte und mit Hilfe des ge-
druckten Wortes in den Metropolen popularisierte.
Da der Erzihler gemeinsam mit der Tradition der

i b .. . .
ot b edet Oralitit verschwand, kommt Benjamin zu folgen-
’é‘o‘&:’ RERILA, X

%

dem Schluss:

Erfahrung, die von Mund zu Mund geht, ist die Quelle,
aus der alle Erzihler geschopft haben. Und unter
denen, die Geschichten niedergeschrieben haben, sind
es die Grofien, deren Niederschrift sich am wenigsten
von der Rede der vielen namenlosen Erzihler abhebt.
Im iibrigen gibt es unter den letzteren zwei, freilich
che Eouptan e vielfach einander durchdringende Gruppen. Auch be-

h . kommt die Figur des Erzihlers ihre volle Kérperlich-
keit nur fiir den, der sie beide vergegenwirtigt. <Wenn
einer eine Reise tut, so kann er was erzihlen>, sagt der
Volksmund und denkt sich den Erzihler als einen, der
von weither kommt. Aber nicht weniger gern hért man
dem zu, der, redlich sich nihrend, im Lande geblieben
ist und dessen Geschichten und Uberlieferungen kennt.
Will man diese beiden Gruppen in ihren archaischen

Stellvertretern vergegenwirtigen, so ist die eine im sef3-
haften Ackerbauer und die andere im handeltreibenden
Seemann verkérpert. [...] Wenn Bauern und Seeleute Altmeister des Erzihlens ge-
wesen sind, so war der Handwerksstand seine hohe Schule. In ihm verband sich die

Abb. 7  Palistina, Joe Sacco, 2003

Kunde von der Ferne, wie der Vielgewanderte sie nach Hause bringt, mit der Kunde
aus der Vergangenheit, wie sie am liecbsten dem Sefihaften sich anvertraut.”

Joe Sacco, Guy Delisle und Emmanuel Guibert gleichen Benjamins Seemin-
nern. Sie durchleben ihre eigenen Reiserfahrungen, weniger solche der eigenen
Kultur. Sie suchen nach miindlichen Erzihlungen direkt aus der palistinen-
sischen Kultur, Afghanistan oder kommunistischen Lindern, die sich durch
andauernde Konflikte laufend verindern. Durch monatelangen unmittelbaren
Kontakt mit und in diesen Kulturen bringt etwa Sacco seine eigenen Erfahrun-
gen in die Geschichte ein, portritiert sich selbst, seine Angste, sein Scheitern
und seine Erfolge, erzihlt seine Emotionen und Reaktionen und reproduziert,

17 Walter Benjamin, Der Erzahler.  was er gehort und gesehen hat. Der «Seemann» Sacco verschmilzt also mit den
Betrachtungen zum Werk Nikolai
Lesskows, in: ders., Erzdhlen.
Schriften zur Theorie der Narration Geschichte nicht nur als eine Erzihlung tiber beliebige Personen aus, sondern
und zur Literarischen Prosa, Frank-
furt/M. (Suhrkamp) 2007, 103-128,
hier 104f. Interview mit Tuhus-Dubrow fasst Joe Sacco es selbst in folgende Worte:

dokumentarischen Strategien des cinema vérite eines Jean Rouch und weist die

als seine eigene und eben derjenigen Menschen der jeweiligen Kultur. In einem
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I’'m walking around in Rafah and I'm thinking, ’'m going to have to draw this stuff.
I’'m always thinking — like, making mental reminders to myself, which I’ll put right
in my journal, I'll say, don’t forget how many kids you have to draw in the back-
ground, because there are kids everywhere. So I'm thinking in those terms, it’s like
the atmosphere — sometimes you can’t capture it exactly on film, but you’re thinking
about it, you’re thinking about the way the dust is swirling in the air, and bits of
trash are flying up, all that stuff you can really never capture unless you’re a really
good photographer. And I’'m not, and I've got a cheapo camera. But yeah, you don’t
need to write about the swirling dust and the sand that’s blowing in your eyes, you
can just draw that all the time. And if you draw it over and over again, people get
the message.®

Wihrend Sacco nach den Partikeln, den kleinen Schmuckstiicken sucht, die im
Alltag unbemerkt vorbeiziehen und fiir das grofie Ganze von entscheidender
Bedeutung sind, schafft er es — und so vielleicht auch die anderen Auto-
ren — eine zwar subjektive, aber gleichzeitig auch glaubwiirdige Ubersetzung
der Stadt Rafah und ihrer Einwohner zu vermitteln. Wenn Benjamin diese
Autoren und ihre Bilddynamiken kennen wiirde, er konnte dem Seemann und
dem Handwerker auch den Bergarbeiter als Disseminator von Geschichten
hinzugesellen. Der Bergarbeiter prift Flichen und Riume auf unsichtbare und
versteckte Stellen hin und enthiillt der auflenstehenden Welt ihre Brillanz. Die
intensive Ausstrahlung der Bilder und Informationen der dokumentarischen
Comic-Buch-Autoren entfaltet sich erst in ihrer Beharrlichkeit und der Arbeit
mit unzihligen kleinen Bruchstiicken.

Anders machen es Autoren wie Marjane Satrapi, Keiji Nakazawa und Will
Eisner, die ganz im Sinne des sesshaften Ackerbauers aus ihrer eigenen Kultur
heraus sprechen. Sie sind direkt in die Geschehnisse eingebunden und erzihlen
ihre eigenen Geschichten. Auch wenn sie fremde Ereignisse wiedergeben, die
sie aus mundlichen Erzihlungen aufgeschnappt haben, so hinterfragen sie
diese als Teil von Traditionen, in die sie durch eigene Erfahrungen aktiv ein-
gebunden sind. Details aus Ereignissen im Iran, in Hiroshima oder in einem
Vorort von New York sind nicht reine Informationen, sondern die Erfahrung
des Alltiglichen. Rigiditit und Originalitit der Darstellung werden durch diese
Detailfiille des Alltags gewonnen. Sie tbersteigen den individuellen Lebens-
raum und offenbaren Briuche und Traditionen der Menschen, die sie in Kurz-
geschichten portritieren.

Man bemerkt bei Satrapi, dass sie ihre eigene Geschichte erzihlt und sich
in verschiedenen Stadien ihres Lebens portritiert, als junges Midchen etwa,
wenn sie beginnt die Ungereimtheiten und Ungerechtigkeiten in ihrer Familie
und ihrer Kultur wahrzunehmen und zu begreifen. Auch Nakazawa, ein Uber-
lebender, der im Alter von sechs Jahren die Bombardierung von Hiroshima
erlebte, berichtet in Barfufs durch Hiroshima seine eigene Geschichte und
seinen Blick auf die Ereignisse, nicht den Blick eines vermeintlich objektiven
Reporters, sondern einer Person, die nicht nur durch das Chaos der Bombar-
dierung in die Enge getrieben ist, sondern auch aufgrund der sterbenden und
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vor ihr zerschmelzenden Menschen zuriickschreckt, wihrend sie sich noch
um ihr Haus, ihre Familie und Freunde sorgt. Die narrative Kraft dieses Be-
richts liegt im autobiografischen Bericht, der Schmerz rithrt aus dem eigenen
Erleben her. Beide haben etwas gemeinsam: eine kindlichere und weniger rea-
listische Zeichnung. Satrapi arbeitet jedoch mit Ironie, die anders funktioniert
als die Erzihlweise Nakazawas, die realistischer ist. Bei beiden handelt es sich
um Geschichten, die von nun schon erwachsenen Kindern erzihlt werden, die
ihre Lebensgeschichte darlegen und gleich ihre eigene Unschuld relativieren.
In Gen lisst der Manga-Stil das Bild von den auf Grund des Bombardements
zerschmelzenden Menschen weniger blutrinstig, aber nicht weniger qualvoll
erscheinen. Bestimmte Szenen wiren auf Grund ihrer Gewalt als Fotos fiir eine
Publikation wohl undenkbar, in Comics konnen sie jedoch leichter dargestellt
und zuginglich gemacht werden.

Wenn hier bereits von Seefahrern und Bergarbeitern als Motoren des doku-
mentarischen Comics die Rede war, so darf nicht der Historiker selbst fehlen,
der Information tber Jedermann, jede Zeit und jeden Ort sammelt. Bei
Werken wie Spaccas Dom Foido Carioca,® der die Ankunft des portugiesischen
Konigshofes in Brasilien schildert, oder Reinhard Kleists Cash® handelt es
sich um historisch-dokumentarische Comics, in denen die Recherche einen
entscheidenden Anteil des comic journalism einnimmt. Im ersten unternimmt
Spacca eine sorgfiltige historische Recherche, um mit Humor die Ankunft des
portugiesischen Hofes in Brasilien darzustellen. Oftmals bezieht er sich auf
ikonografisches Material dieser Zeit wie historische Gemilde und Grafiken,
baut sie in die Narration ein und verleiht ihnen andere Bedeutungen, wie in
Abb. 10 zu sehen ist. Der Zeichen- und Farbstil, die zum Cartoon tendieren,
fiihren einen Dialog mit der Tradition der humorvollen Comics, die historische
Momente und Fakten reinterpretieren, wie in Asterix und Obelix von Goscinny
und Uderzo. Die Tatsache, dass sich der Stil auf diese Tradition bezieht, er-
zeugt jedoch eine Schwierigkeit hinsichtlich der Glaubwiirdigkeit der histori-
schen Darstellung, d.h., der Zeichen- und Erzihlstl wirft Zweifel dariiber auf,
inwiefern der Autor sich streng an Historie hilt oder ob er sich poetische Frei-
heiten erlaubt. Das unterscheidet sich sehr von der Zeichnung Kleists in Cash,
die stirker einem Realismus verpflichtet ist.

Alle angefiithrten Beispiele erkunden Verliufe, Riume und Stidte sowie den
Alltag der Autoren-Charaktere, figen neue Pfade, neue Looks und Perspektiven
ein, die das Narrativ durchdringen und den Charakter des gesamten Diskurses
verindern. Die Produktion dokumentarischer Comics in dieser Variabilitit und
der Ausbreitung verschiedener Themen des Alltiglichen scheinen geeignet,
unterschiedliche Perspektiven dokumentarisch, metalinguistisch und selbstre-
flexiv zu entfalten und damit zwischen journalistischen und dokumentarischen
Pfaden zu operieren.
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Abb.8 Barfuf durch Hiroshima, Keiji Nakazawa, 1999
Abb.9 Persepolis, Marjane Satrapi, 2004

Abb. 10 Dom Jodo Carioca, Spacca, 2007
(Orig. in Farbe)

Abb. 11 Cash, Reinhard Kleist, 2006
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IV. Stadtdokumentarismus

Ist die Stadt nun bereits mehrmals zum Thema geworden, sollen abschlieflend
zwei Beispiele die fotografische und filmische Qualitit des Dokumentarischen
im Comic deutlich machen. Dabei wird die Verdichtung der Krisen- und Stadt-
erfahrung, wie schon zuvor gezeigt, in eine zeichnerisch-visuelle Dichte umge-
setzt, die zwar an andere bildmediale Quellen anschliefit, diese aber im Comic
uberschreitet. Der Erfahrungsraum der Stadt wird dabei durch diese eingeholt.
Folgt man Renato Cordeiro Gomes, bringt die Stadt spezifische Charakteristika
in literarische Erzihlungen ein.

Unter dieser Perspektive bedeutet das Erforschen von Reprisentationen der Stadt in
durch Literatur konstruierten Szenen grundsitzlich Textlektiiren, welche die Stadt
unter Berticksichtigung nicht nur der physisch-geografischen Aspekte (die urbane
Landschaft), der spezifischsten kulturellen Daten, der Sitten, der Menschentypen,
aber auch der symbolischen Kartografie lesen, in der sich das Imaginire, die Ge-
schichte, das Gedichtnis der Stadt und die Stadt des Gedichtnisses kreuzen. Es
bedeutet schliefilich die Stadt als einen Diskurs zu betrachten, wahrhaftig als eine
Sprache, da sie zu ihren Bewohnern spricht: wir sagen unserer Stadt, wo wir uns
befinden, wenn wir sie bewohnen, wir durchlaufen sie, schauen sie an, wie Roland
Barthes in seinem Essay <Semiologie und Stadtplanung> vorgeschlagen hat. Die ge-
schriebene Stadt ist also Resultat der Lektiire, Konstruktion des Subjekts, das sie
liest, als physischer Raum und kultureller Mythos, das sie als eine symbolische und
materielle Verdichtung und Szenario der Verinderung denkt, auf der Suche nach
Bedeutung. Die Stadt zu schreiben, bedeutet folglich auch sie zu lesen, auch wenn
sie sich auf den ersten Blick unlesbar zeigen sollte; man muss sich eine Form fir
diese stindig bewegte Realitit erdenken. Eine Karte ihrer multiplen Sinne und ihrer
vielfiltigen Stimmen und Schreibweisen zu erstellen, ist eine poetische Operation,
die versucht, in einem fiir Komplexitit gedffneten Spiel, die Schrift der Stadt und die
Stadt als Schrift zu erfassen.?!

Diese Verkniipfung von Stadt als materieller Raum und medialer Bedeutungs-
dimension ist ein oft aufgegriffenes Thema der dokumentarischen Comics — in
den Arbeiten von Joe Sacco, Guy Delisle, Emmanuel Guibert, Marjane Sat-
rapi und Will Eisner. In Gaza® piktorialisiert Joe Sacco die mangelhaft gefer-
tigten Gebiude, Abfall und die Armut der Strafie (Abb. 12). Man sieht offe-
ne Abwasserkanile, mit Stroh bedeckte Dicher und Dachziegel, die nur von
Steinen, Reifen und Rohrteilen daran gehindert werden wegzufliegen. Inmitten
dieser prekiren Lebensverhiltmisse nimmt der Alltag seinen Lauf: Die Frauen
kochen und hingen Wische auf, die Kinder spielen Ball. Die Zeichnung ist
sehr detailliert. Obwohl es sich um eine Totale handelt, die im Falle des Films
konventionell als Establishing Shot bezeichnet wird, sind der Miill auf dem Bo-
den, das schlechte Pflaster, die unfertigen Mauern und Gebiude und die preki-
ren Konstruktionen sichtbar. Diese Detailliertheit im Blick des Comics ist wie
ein Synthese-Bild (imagem sintese), in dem minimale Aspekte durch die Zeich-
nung lesbar werden. Der zeichnerische Prozess macht es moglich, die Totale
mit dem Blick auf Details zu kombinieren und das Bild damit als tibersichtlich

62 ZfM 11, 2/2014



DOKUMENTARISCHE COMICS ALS UBERSETZUNG DES ALLTAGLICHEN

und informationsdicht zugleich zu charakterisieren.
Fotografische und filmische Blickweisen aufneh-
mend, stellt Gaza dennoch eine andere, zeichneri-
sche Komposition des dokumentarischen Sehens
her. Auch wenn es technisch im Bereich des Mog-
lichen liegt, sieht man so gut wie nie Nachrichten-
bilder, die in einer derartigen Qualitit und mit die-
ser visuellen Informationsdichte das Milien und die
Lebenswelt einer Wohngegend im Gaza-Streifen
sichtbar machen.

Obwohl Zeichnung und Fotografie beide als Repri-
sentationen zu begreifen sind, die jeweils fir sich
genaue und ungenaue Wiedergaben leisten konnen,
war es doch fir lange Zeit dem Journalismus und
der Fotografie vorbehalten, eine gewisse Objekti-
vitit in der Darstellung zu erreichen. Die Kamera
fingt das ein, was sich gegenwirtig in der Wirklich-
keit offenbart. Die Zeichnung hingegen ist in erster
Linie eine «Komposition». Das bedeutet, (abgrenz-
bare) Elemente werden hinzugefiigt, um die Wahr-
nehmung und Empfindung der prisentierten Le-
benswelt zu verstirken. So beschreibt es Joe Sacco
und malte deswegen ein und dasselbe Bild immer
wieder aufs Neue, um irgendwann den gewtinschten Ausdruck zu erzielen. Sol-
che Dynamiken offenbaren sich auch in Saccos Anmerkungen beziiglich seiner
kiinstlerischen Vorgehensweise, bei der er Drucke, Kritzeleien und Foto-
Detaillierungen in Bild-Geschichten integriert.

In Invisible People,® Dropsie Avenue® und New York: The Big City® erschafft
Will Eisner einen dokumentarischen Raum der Unpersonlichkeit und der
Beschleunigung der Grofistadt, da er mit anonymen Figuren arbeitet, die jeder-
mann sein konnten. Thre Namen oder sogar ihre Vorgeschichten spielen kaum
eine Rolle. Wichtiger ist es, die punktuellen Geschichten, die kleinen Ereignisse
wahrzunehmen, welche das Gewebe der grofien Stidte formen. Eine Gewalt-
tat wird als (eine mogliche) archetypische Szene aufgenommen, die jeden Tag
passieren kann. Seine Zeichnung, auch wenn sie oft zum Komischen tendiert,
fithrt einen Dialog mit dem Realismus, den wir zuvor bei Steve Canyon gese-
hen haben, allerdings ohne den Glanz des Starsystems.

Will Eisners Comics verarbeiten Zeitlichkeit auch auf filmische Weise, in
der die Kamera Teile der Handlung durch ein Fenster oder eine Tur wahr-
nimmt, welche das Ganze einer Geschichte nur andeuten, wie in der hier vor-
gefiihrten Szene (Abb. 13). Oftmals geht er in seiner Arbeit minimalistisch
mit Worten um, nicht aber mit den Klingen: Zeichnungen sind gleichsam
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Abb. 12 Gaza, Joe Sacco, 2011
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Abb. 13  Dropsie Avenue,
Will Eisner, 2010
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«sonor» durch die Lautmalereien und Geriusche,
die den Klang bezeichnen, wie Schiisse, Lirm von
Aggressionen oder Tiirenschlagen. Man konnte sa-
gen, dass in der Sequenz der Ermordung der Ehe-
frau das Geschehen gewissermafien gehort werden
kann, da die Kamera draufien vor dem Fenster
bleibt. In gewissem Sinne weist der Comic Eis-
ners, der hier durch eine Seite aus Dropsie Avenue
reprisentiert wird, eine Charakteristik auf, die den
Filmen von Alfred Hitchcock sehr eigen ist: Bil-
der, To6ne und Découpage sind ausreichend, um
eine Geschichte zu erzihlen. Fir Will Eisner gibt
es in vielen seiner Geschichten oftmals keine Not-
wendigkeit fir Dialoge oder eine Narration, da die
Formen des Assoziierens von Bildern und Tonen,
die sich in der Zeit entfalten, ausreichend und
effizienter sind.

Anders als fantastische konnen dokumentarische
Comics als ein bislang unterbelichtetes mediales
Hybrid aus bildmedialen Elementen des moder-
nen Films und des Fernsehjournalismus begriffen
werden. Thre spezifische Medialitit liegt in der
Mischung aus modernen visuellen Kompositions-

formen, die dem Dokumentarfilm entnommen sind, und einer pointierten,

teilweise punktierten, sequentiellen und informationsdichten zeichnerischen

Verfahrensweise, die sich am besten in aktuellen Szenarien von Konfliktorten

zu entfalten scheint, weil gerade dort die Kombination von Uberblick, Synthese

und Totale auf der einen Seite, und dem Detailblick mit hohem Informations-

wert auf der anderen Seite zum Tragen kommt.
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