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WERNER BUSCH
SAKULARISATION ALS FORMBILDENDE KRAFT

Ein Interpretationsansatz fiir Comics aus der Vorgeschichte ihres
Zeichenrepertoires

1. Fragestellung

Zu Recht ist gerade von den Autoren des Bandes ,, Comics und Reli-
gion” darauf hingewiesen worden, daf man in Comicserien vergeb-
lich nach religisen Zitaten oder einer direkten Auseinandersetzung
mit den verfaBten Religionen sucht.! Um AnstoB zu vermeiden, ist
bekanntlich von Seiten der Comic-Hersteller explizit auf derartige
Anspielungen verzichtet worden.? So ist der Kunsthistoriker, der sich,
wenn er sich nicht mit immanenter Beschreibung zufrieden gibt, ge-
meinhin um die Ableitung von Bildvorstellungen bemiiht, bei der Su-~
che nach etwaigen direkten religiosen Vorbildern im Comic Strip mit
seinem Latein schnell am Ende. Da8 die Superfiguren eine gewisse
christologische Erlgserfunktion oder -form haben oder haben kénnen,
ist noch kein Beleg fiir den Zusammenhang der Bilderwelten der Co-
mics und der Religionen. Der Nachweis, da8 Comics im seelischen
Haushalt der Heranwachsenden Mythosfunktion iibernehmen kon-~
nen,? darf daher vorliufig bei der Frage nach der Herkunft des Bild-
vokabulars der Comics auBer acht gelassen werden. Es kann sich bei
der zu klirenden Frage jedoch nicht um eine der rein semiologischen
Untersuchungen handeln, wie sie in letzter Zeit nicht selten vorgenom-
men werden,? die das Zeichenvokabular der Comics aufschliisseln und
es zwar in seiner jeweiligen gesellschaftlichen Gebundenheit sehen,
zumeist jedoch nicht reflektieren, daf8 der Vorgang der Zeichenwer-~
dung ein komplex historischer ist.

Die Frage nach der Herkunft des Comic-Zeichenrepertoires ist in
verschiedener Hinsicht wichtig. Wenn sich etwa herausstellen sollte,
daB trotz fehlender direkter Religionszitate das Vokabular urspriing-
lich religids ist, sich die religiose Bedeutung der Zeichen nur verfliich-
tigt hat, dann wire es immerhin denkbar, da8 ihre religiése Potenz
reaktiviert werden konnte. Da ferner die Vermutung gedufert wur-
de, das Geschehen im Comic sei eigentlich nichts anderes als sikulari-
siertes Heilsgeschehen, auf die Bediirfnisse des heutigen Normalver-
brauchers zugeschnitten,’ soll gefragt werden, wie sich in der neueren
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Geschichte der Kunst die Sikularisierung christlicher Bildthemen bzw.
Bildformen abgespielt hat — dazu ist eine kurze Klirung des Sikula-
" risierungsbegriffes erforderlich —, und soll weiter untersucht werden,
seit wann und in welchen kiinstlerischen Bereichen eine solche Siku-
larisierung nicht mehr nétig ist, das heiffit aber auch, seit wann das
christliche Bildvokabular fiir die bildende Kunst nicht mehr verbind-
lich ist. Dabei wird sich herausstellen, da der Sakularisierungsvor-
gang, bzw. das Uberfliissigwerden von Sékularisierung nur ein Teil-
vorgang, wenn auch vielleicht der wichtigste, in dem umfassenden hi-
storischen Prozef der Auseinandersetzung mit der klassischen Kunst-
tradition ist. In diesem Zusammenhang, so kann vorausgeschickt wer-
den, muB das Augenmerk vor allem auf zwei historische Epochen
gerichtet werden, zum einen auf die Zeit von 1750 bis 1800, also auf
die Zeit, in der die politische, d. h. &ffentliche Karikatur in England
entsteht und zum anderen logischerweise auf die eigentliche Entste-
hungs- und Ausbildungszeit der Comics, grob gesprochen also auf
die Zeit von 1890 bis 1930. Es soll so ein Stereotyp der Comic-For-
schung vermieden werden, das schon fast so stereotyp ist, wie ein
Teil der Comics selbst, nimlich der stete Hinweis auf die kaum vari-
ierte Comic-Traditionskette von den Papyri der alten Agypter iiber
die romischen Triumphséulen, den Teppich von Bayeux oder die Bib-
lia pauperum und was dergleichen Bildgeschichten oder -folgen mehr
sind.6 Derartige nobilitierende Kettenbildung stellt einen Ableitungs-
versuch von erschreckender historischer Beliebigkeit dar.

2. Definition des Begriffes Sikularisierung

Der Begriff der Sikularisierung ist zuletzt von Gerhard Sauder in
seinem Buch ,Empfindsamkeit”? auf seine Bedeutung und Verwend-
barkeit als Beschreibungskategorie eines historischen Vorganges hin
untersucht worden. Sauder, der sich mit der allzu griffigen und allge-
meingiiltigen These konfrontiert sah, da die Empfindsamkeit des
18. Jahrhunderts nichts anderes als sikularisierter Pietismus sei,
weist nach, daf pietistisches Gedankengut nur eine Quelle der Emp-
findsamkeit ist, daB die fiir die Empfindsamkeit typischen seelischen
Detailanalysen sich in pietistischen Schriften nur in duferst geringem
Umfang finden und sieht die im allgemeinen Sprachgebrauch dem
Wortfeld ,pietistisch’ zugehorigen Merkmale mit dem historischen
Phinomen Pietismus verwechselt. Diese Erkenntnis hat fiir die me-
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thodische Verwendung des Begriffes Sikularisation seine Konsequen-
zen. Denn der Vorgang von Sikularisation hat jeweils an historisch
greifbaren und belegbaren Veridnderungen gemessen zu werden, soll
er nicht allein ein Verstindigungsbegriff fiir die Beschreibung des
Phinomens einer bloBen Begriffserweiterung werden. Uber Max We-
bers These von der Entstehung des modernen Kapitalismus aus dem
Geist des Protestantismus8® oder iiber Albrecht Schénes Untersuchung
zur Dichtung von Pfarrersshnen? hinaus, ist sich die neuere For-
schung zum Sikularisationsbegriff (Liibbel®, Gogarten!!, Blumen-
berg'?) darin einig, dafl die Feststellung einer bloSen Geisteswand-
lung noch keine zureichende Begriindung fiir einen Sikularisations-
vorgang ist. ,Vor allem ist nach der Funktion des ,Sakularisats’ zu
fragen, warum, unter welchen Bedingungen ein religioses Element
aufgegriffen wird, wie es verwandelt, wodurch es der Intention eines
Werkes dienstbar gemacht und welche sprachliche [sc. bildliche] Form
ihm gegeben oder belassen wird.”13 Nicht allein das blofe (etwa bib-
lische) Zitat in nicht-biblischem Zusammenhang reicht aus, sondern
erst die Auseinandersetzung mit dem durch das Zitat angesprochenen
Sinnbereich und seine ostentative Verwandlung im neuen Sinnzu-
sammenhang, die letztliche Ersetzung des Zitates also bei vorldufiger
Beibehaltung der formalen Struktur macht den eigentlichen Sikulari-
sierungsvorgang aus.

3. Positive Sikularisierung

DaB christliche Bildformen in nichtchristlichen Themenbereichen zi-
tiert werden, ist ein vom Mittelalter bis zur Neuzeit durchgingig zu
beobachtender Vorgang. Die Griinde fiir derartige Ubertragungen
sind allerdings unterschiedlicher Natur; es ist zu priifen, in welchen
Filien von Sikularisierung zu sprechen ist. Donat de Chapeaurouge,
der eine Fiille von Kunstzitaten in Kunstwerken aufgezeigt und ver-
sucht hat, sie nach Entlehnungstypen zu systematisieren, warnt da-
vor, hinter jedem Zitat eine bewufte Sinniibertragung zu sehen; bei
seiner Unterscheidung von bedeutungsneutralen und bedeutungsfi-
xierten Ubertragungen iiberwiegen die bedeutungsneutralen.!* Ent-
scheidend ist in solchen Fillen allein die Vorbildhaftigkeit einer ge-
lungenen Formfindung, die hdufig eine verbliiffende Bedeutungsam-
bivalenz auszeichnet. Derartige ,Borrowings”!® sind iiber Jahrhun-
derte auch kunsttheoretisch empfohlener Werkstattgebrauch gewesen.
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Sie brauchen in diesem Zusammenhang nicht beriicksichtigt zu wer-
den.

Wenn in der frithchristlichen Kunst im Zuge der Ausbildung einer
christlichen Bildersprache antike Bildschemata adaptiert werden, dann
handelt es sich allerdings zumeist um einen anderen Vorgang.!¢ Er
zeigt vor allem die Einsicht darein, daB sich durch Verwendung ver-
trauter Bildvorstellungen die Uberzeugungskraft des neuen Bildin-
halts steigert; das Vorstellungsschema kann das gleiche bleiben, wenn
es fiir den neuen Sinn aufnahmefihig ist. Ebenfalls etwas anderes
scheint es zu sein, wenn in der Manessischen Liederhandschrift Milon
von Sevelingen seiner Partnerin im Typus der Marienverkiindigung
seine Liebe erklirt.!” Das dokumentiert zumindest die bewufte Uber-
héhung des ethischen Anspruches der hofischen Minne, und es ist
aufschluBreich, daB dies nicht als Profanisierung eines etwa tabu-
isierten Sakralen empfunden wurde. Im 15. bis 17. Jahrhundert wur-
de zweierlei moglich: einmal als Folge der Uberzeugung von der Vor-
bildhaftigkeit des antiken Formenkanons die Ubertragung antiker Fi-
gurationen auf christliche (etwa Gottvater in Jupitergestalt'®), ein
Vorgang, gegen den es zwar z. B. von Erasmus Einwinde gab,!® der
aber von den Kiinstlern befiirwortet wurde,?® und zum anderen nun
umgekehrt die Darstellung der antiken Mythologie im Gewande
christlicher Ikonographie. Die Rechtfertigung hierfiir erfolgte iiber die
Angleichung an das Schema der spitmittelalterlichen Typologie: so
wie dort, um die Kanonik der alttestamentlichen Schriften zu legiti-
mieren, Figuren und Ereignisse des Alten Testamentes Figuren und
das Heilsgeschehen des Neuen Testamentes prifigurieren sollten, so
wurden jetzt die Helden und Geschichten der antiken Mythologie als
Prototypen und Zeugen christlichen Wirkens in vorchristlicher Zeit
aufgerufen. Die christliche Ausdeutung der antiken Mythologie fun-
giert also als Rechtfertigung fiir deren Darstellung. Nun 148t sich der-
artige Inanspruchnahme zwar bis auf Augustin zuriickfithren,?! ihre
umfassende Auspriagung hat sie aber erst — unter dem EinfluB neo-
platonischen Denkens — im spiten 15. Jahrhundert gefunden.?2 Wenn
Diirer schlieflich in seinem Selbstbildnis von 1500 den bis dahin
Christus alleine vorbehaltenen ikonischen Typus der Frontalansicht
wihlt, so dokumentiert er hiermit den Anspruch auf die schopferihn-
liche und {ibernatiirliche Fahigkeit des Kiinstlers und sieht die Kunst
als Abglanz des Gottlichen.?3

In all diesen Fillen werden bestimmte Formen des Christlichen fiir
Nichtchristliches verfiigbar, der Vorgang ist fiir die jeweilige Zeit, die
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ihn leistet, bezeichnend, das Christliche selbst wird, im Sinne Gogar-
tens, positiv sikularisiert,* d. h. der christliche Sinn wird ohne Gel-
tungsverlust erweitert. Denn in diesen Fillen muf8 zum vollen Ver-
stindnis des Dargestellten das Christliche mitgedacht oder mitgewuf3t
werden. Dieser Sikularisierungstypus findet sich unter je anderen
Vorzeichen bis zum heutigen Tage. Einige Beispiele: Im 18. Jahrhun-
dert wird haufig das ikonographische Schema der Beweinung Christi
fiir den Tod des Feldherrn auf dem Schlachtfeld benutzt,? aus dem
Opfertod fiir die Menschheit wird der Heldentod fiirs Vaterland;
Manet 138t die ErschieBung Maximilians als eine Art Kreuzigung
Christi figurieren?¥: Maximilian trdgt die Nagelwunden an den Han-
den; daran anschlieBend verwendet Picasso dasselbe Kreuzigungs-
schema fiir seine Darstellung des Koreakrieges;*” Corinth,*® Beck-
mann?® und Kokoschka® stehen ebenfalls in dieser Tradition. Schlie-
lich 148t Alfred Hitchcock in seinem Film ,Topas” von 1968 ein ge-
foltertes proamerikanisches Spionenpaar im Typus einer spatmittel-
alterlichen Pietd erscheinen.3! Der bildwerkhafte Charakter wird
hier unterstrichen durch die relativ lange unbewegte Einstellung und
die standbildartige Wiederholung in der resiimierenden Schluf3se-
quenz. Hitchcock sucht die fragwiirdige Gleichsetzung von gegeifel-
tem und gekreuzigtem Christus mit dem gefolterten CIA-Beamten
(vgl. Abb. 15) und von den Schergen Christi mit den gottlosen cuba-
nischen Folterern. Uberraschenderweise scheinen sich derartige Zi-
tate in neuerer Zeit hiufiger im Film als in der Bildenden Kunst zu
finden. Nicht zufillig 148t sich dies besonders fiir Italien und Spa-
nien zeigen, fiir Linder, in denen die Kirche noch eine in das tigliche
Leben entscheidend eingreifende Macht darstellt.3

4. Negative Siikularisierung

Dieser Traditionsreihe steht eine erst im biirgerlichen 18. Jahrhundert
einsetzende zweite gegeniiber. [hre Sikularisationsabsicht ist, folgt
man der oben benutzten Terminologie, negativer Natur, sie zweifelt
an der weiteren Validitit der christlichen Lehre und hiilt sie fiir durch
biirgerliches Moraldenken ersetzbar, oder aber gibt sich mit blofler
Parodie des Christlichen zufrieden. Nicht selten duert sich diese Kri-
tik in Zyklusform, also in narrativen Zusammenhingen. Erster in
dieser Reihe ist in den 1730er Jahren William Hogarth, wohl vorldu-
fig letzter wieder ein Filmemacher, ndmlich Luis Buriuel. Hogarths
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Moralzyklen benutzen, wie an anderer Stelle ausfiihrlich gezeigt,33
Bestandteile christlicher Marien- und Passionszyklen und demonstrie-
ren durch deren Verwendung, daf8 diese Vorstellungskreise ,out of
date’ sind, das menschliche Schicksal soll sich hier auf Erden auf
Grund biirgerlichen Gesetzes und biirgerlicher Moral und nicht erst
nach dem Jiingsten Gericht erfiillen.

Wie in der Kunstgeschichtsschreibung schon des lingeren beobach-
tet,?* folgt Davids , Tod des Revolutionirs Marat” von 1793 wieder
dem Typus des toten Christus. Marat wurde zum Revolutionsmirty-
rer, der Kultus der Revolution sollte den christlichen Kultus ablésen,
Heiligenbilder wurden in den Kirchen durch Maratbiisten ersetzt, so-
gar das Glaubensbekenntnis wurde auf Marat umformuliert. In der
Folge sah sich Napoleon als neuer Heilsbringer und wurde auch ent-
sprechend dargestellt.?® Daumiers toter Arbeiter auf seinem Blatt
,Rue Transnonian” folgt erneut dem entscheidenden christlichen Bild-
typ des sterbenden Christus,?® und auch hier darf man annehmen,
daB der Tote nicht an der Aura des christlichen Gottes teilhaben soll-
te, sondern dafl er der neue Mirtyrer sein sollte, der den alten er-
setzt. SchlieBlich wire auf Buiiuels Film , Viridiana” von 1961 zu ver-
weisen,?” der seinen Regisseur in Konflikt mit Staat und Kirche in
Spanien brachte. In der entscheidenden Szene des Films nehmen die
Armen und Bettler das als Asyl eingerichtete Landgut in Besitz, be-
ginnen ein gewaltiges Gelage, stellen schlieBlich als Erinnerungsphoto
in grotesker Weise Leonardos ,Abendmahl” nach und lassen das
Ganze in einer hoffnungslos-verzweifelten Orgie enden. Die bewuf3-
te Blasphemie auf den entscheidenden christlichen Verwandlungs-
und Versdhnungsakt, ist umso treffender, als sie von denen gespielt
wird, die eigentlich versohnt werden sollen und die selbst in dialekti-
scher Diskrepanz mit Hilfe von Leonardos ,,Abendmahl”, einem der
hochsten europdischen Kulturgiiter, den Verrat, den Staat und Kirche
an ihnen veriibt haben, demonstrieren.38

Nicht ganz so entschieden, aber in unserem Zusammenhang nicht
uninteressant, sind zwei Beispiele aus dem biirgerlichen Deutschland
des ersten Drittels des 19. Jahrhunderts. Beide Male handelt es sich
um Zyklen, in dem einen Fall um die idealistische Heraufstilisierung
von Kunst zu Religion unter nationalistischen Vorzeichen, bei dem
anderen um die Ablosung der christlichen Bild- und Vorstellungswelt
durch neue Nationalmythen. In beiden Fillen jedoch wird nicht expli-
zit gegen herkdmmliche Religion Stellung genommen. — 1828 zur
Niirnberger Feier des dreihundertsten Todestages von Albrecht Diirer
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wurde unter dem Namen Diirers eine neue deutsche einigende natio-
nale Kunst beschworen. Von Corneliusschiilern auf Transparente ge-
malte zyklische Festdekorationen schilderten Diirers Leben in enger
Anlehnung an Passionsserien.?® Und zwar in so enger Angleichung,
daB die Diirerlegenden um ein komplettes christologisches Themenre-
pertoire erweitert wurden. Das vielleicht schlagendste Beispiel zeigt,
wie Diirer mit seinen zwdlf Schiilerjiingern auf der Schelde in einen
Sturm gerit, so wie Christus auf dem See Genezareth, wobei der Ent-
werfer nicht darauf verzichtet hat, auch noch den heiligen Petrus mit
seiner einsamen Haartolle unter Diirers seekranken Schiilern auftau-
chen zu lassen (Abb. 16). Der ganze Zyklus wurde noch dazu auf
Glas gemalt, um ihm den Charakter und die Wiirde mittelalterlicher
Kirchenfenster zu geben.® Mit Bittgesingen in gottesdienstartigen
Veranstaltungen, in denen Diirer angerufen wurde, seinen Segen zu
geben, sollte die versshnende Kraft der Kunst fiir das restaurative
deutsche Biirgertum beschworen werden. Andachtsblittchen konnte
die Festversammlung in alle Teile Deutschlands heimtragen, ,Reli-
quien von Albrecht Diirer — seinen Verehrern geweiht” dokumentier-
ten in Buchform den Festverlauf.!

Denselben Zwedken der deutschen Erneuerung diente die Heraus-
gabe des neuen deutschen Nationalmythos, der Nibelungen. Die
Menge der darauf folgenden Illustrationen war nur mit der Menge
der Bibelillustrationen zu vergleichen. In diesen Zyklen fungierte
,Sankt Siegfried’ als novus Christus, Kriemhild als Maria (Abb. 17)
d. h. sie adaptierten deren Ikonographie und erlebten in zyklischer
Form Heiligenviten.#2 Zum Teil waren hier dieselben Illustratoren
tatig wie bei den Diirerfeiern.

5. Endgiiltige Ablehnung der traditionellen Kunstsprache in der
Karikatur | Relikte in der biirgerlichen Kunst

Nun tauchen bereits am Ende des 18. Jahrhunderts Stimmen auf, die
gegen das stindige und — wie sie meinen — nun sinnlos gewordene
Verwenden christlicher Prototypen in allen” nur méglichen nicht-
christlichen Bereichen polemisieren. Bezeichnenderweise kommen die-
se Einwiande von zwei Seiten: den englischen Karikaturisten und den
Kunstjuroren der franzésischen Revolution.

Das noch von der koniglichen franzosischen Akademie fiir den
Romwettbewerb von 1793 gestellte Bildhauerthema lautete: ,Der
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verriterische Falisker-Schulmeister wird auf Geheiff des Camillus von
seinen Schiilern mit Rutenstreichen in die Stadt zuriickgetrieben” 43
Die Jury, die sich nach der Auflésung der Akademie aus Mitgliedern
der revolutioniren ,Société populaire et républicaine” rekrutierte,
vergab aus zwei Griinden keinen Preis; zum einen spiegele das The-
ma nicht wirklich republikanischen Geist und zeige auch nicht den
Widerstand des Volkes, zum anderen blicke ,iiberall mehr oder we-
niger die Erinnerung an Christi Geifelung”44 durch. Hier wird also ex-
pressis verbis die Anlehnung an die christliche Bildersprache abge-
lehnt, die mit einer neuen republikanischen nicht vereinbar sei. Dabei
ist wichtig zu betonen, dal bereits der {ibliche kiinstlerische Brauch,
sich an ein Formvorbild zu halten, entschieden abgelehnt wurde, so-
fern das Vorbild aus dem christlichen Bereich stammte: das bedeutet
eine Aufforderung zum Verzicht auf eine mehrhundertjihrige Kultur-
tradition, bzw. -sprache. Andererseits hat Marx im 18. Brumaire?
darauf hingewiesen, dafl gerade in Zeiten revolutionirer Umwilzun-
gen bewufSte Ankniipfungen an vergangene Traditionen nur konse-
quent und nétig sind. Die Adaption des Stils der Romischen Republik
bzw. des rémischen Kaisertums zwischen 1789 und 1814 diente der
biirgerlichen Gesellschaft dazu, den Heroismus der Revolution zu er-
wecken und aufrecht zu erhalten. , Und ihre Gladiatoren [die der biir-
gerlichen Gesellschaft] fanden in den klassisch strengen Uberlieferun-
gen der Rémischen Republik die Ideale und die Kunstformen, die
Selbsttduschungen, deren sie bedurften, um den biirgerlich beschrink-
ten Inhalt jhrer Kimpfe sich selbst zu verbergen und ihre Leiden-
schaften auf der Hohe der grofen geschichtlichen Tragddie zu erhal-
ten.” Marx zeigt ferner, da in dem Moment, als das Biirgertum
etabliert ist und sich auf die Verwaltung seiner selbst beschriankt, die
Ankniipfung an die heroische Rome-zeit iiberfliissig wird und ver-
schwindet. So ist das Verdikt der jury von 1793 nur gegen einen
Teilbereich klassischer Bildtradition, eben gegen den christlichen, ge-
richtei, der nach der Revolution im restaurativen Frankreich in der
offiziellen Kunst z. T. durctaus wieder Auferstehung feiern konnte.

Die Beispiele aus dem anderen Bereich markieren einen nicht weni-
ger entscheidenden Einschnitt, stammen aus derselben Zeit und wei-
sen auf den Ausgangspunkt fiir die Vorgeschichte der Comic Strips.
In der englischen Karikatur am Ende des 18. Jahrhunderts findet sich
eine Reihe von Beispielen, in denen durch die Verwendung christlich-
ikonographischer Figurationen nicht nur, wie im Falle Hogarths, ge-
zeigt werden soll, daB die in christlichen Themen angesprochenen In-
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halte keine Giiltigkeit mehr hitten, sondern auch demonstriert wird,
daf es nicht mehr geniigt, die alten Formen mit neuem Inhalt zu fiil-
len, da die Formen selbst erstarrt seien und iiberwunden werden
miifiten.*® Die Karikaturisten zielen hierbei auf die offiziellen akade-
mischen Maler, die schon durch ihre Ausbildung auf den traditionel-
len Formenkanon festgelegt waren und ihn — in den Augen der Ka-
rikaturisten — nur noch schablonenhaft repetierten. Das Selbstbe-
wufltsein der Karikaturisten und ihr Hoffen auf eine neue Kunst-
sprache kamen nicht von ungefihr.

Resiimiert man die Entstehungsgeschichte der Karikatur in England, die
an anderer Stelle ausfiithrlicher dargestellt wurde47, dann 148t sich verein-
facht folgendes sagen: um 1750 entwickelte sich in England die Portrat-
karikatur, also das karikierende Portrit einer bestimmten, existierenden
Person. Die entscheidenden Vorstufen hierzu finden sich bei italienischen
Kiinstlern des 17. Jahrhunderts, die, was wichtig ist zu betonen, derartige
Portritkarikaturen zum rein privaten Zeitvertreib als Finger- und Form-
iibungen, als Kiinstlerscherz, verfertigten. Sie stammen von Kiinstlern, die
in ihrer offiziellen Kunst zu den Paradevertretern eines idealistischen
Kunstkonzeptes gehorten. Thre Karikaturen kann man also als dialekti-
sches Gegenstiick zu ihrer eigentlichen Kunst verstehen, sie drangen zu-
meist nicht an die Offentlichkeit, waren keine Handelsobjekte. In England
wurde diese Gattung von den reichen bildungsreisenden Touristen, Ama-
teuren also, aufgegriffen. Sie versuchten mit krakeligem Strich, auf dem
Papier probierend, karikierende Portritihnlichkeit zu erzielen; die Karika-
turen wurden auch hier zum reinen Zeitvertreib angefertigt, auf den Ver-
kauf waren diese reichen Dilettanten natiirlich nicht angewiesen. Die Blit-
ter waren auch bei ihnen dialektisches Gegenstiitck, nun zu dem eigentli-
chen Sammlungsbereich dieser Kunstkenner, nimlich der europiischen, ins-
besondere italienischen Hochkunnst. Doch sie lieBen diese Zeichnungen in
den Kupferstich umsetzen und drucken und benutzten sie schon bald in der
politischen Propaganda, um ihre jeweiligen politischen Gegner licherlich zu
machen. So fanden sie Eingang in die schon lange existierende englische
populidre politische Graphik; der Zeitpunkt ist etwa um 1770 anzusetzen.
Sie wurden nun von berufsmiBigen Graphikern aufgegriffen, weiterent-
wickelt und hatten als neues Genre, als szenische politische Graphik mit
Personalkarikaturen in den 1780er und 90er Jahren ihren absoluten Hohe-
punkt, auch was den Umfang der Produktion anbetrifft. Entscheidend ist
hierbei der Proze8 der Formfindung, der sich grundsitzlich anders als in
der herkémmlichen, in erster Linie christlichen bzw. idealistischen Form-
tradition abspielt. Es handelt sich um die zeichnerische Aneignung von
Wirklichkeits- und zwar vor allem von Ausdrucksbereichen, die der tra-
ditionellen bzw. offiziellen Kunst qua Dekorumsvorschriften der Kunst-



132 Werner Busch

theorie verschlossen waren. Uber die Eroberung neuer physiognomischer
bzw. pathognomischer Erfahrungsbereiche wurde das zeichnerische Reper-
toire fiir die Darstellung von Kérpermimik und Interaktion erweitert, das
idealistische K&rper- und Schonheitsideal iiber Bord geworfen. Es wurden
Chiffren gefunden fiir die Charakterisierung von gut und bése, hoch und
niedrig (im sozialen Sinn) usw. und zwar nicht in erster Linie durch das
Studium am Modell sondern durch systematische Formexperimente auf
dem Papier (s. etwa Abb. 18). Diese Kiirzel brauchten nicht den Forderun-
gen etwa nach anatomischer Richtigkeit oder Linearperspektive zu genii-
gen, um kommunizierbar zu sein. Die Karikaturisten muften aus ihrer
neuen Erfahrung heraus das Pathos der idealistischen Hochkunst nicht nur
als hohl, sondern in seiner Ausschlieflichkeit auch als einengend empfin-
den.

Von da an standen sich diese beiden Stringe der Kunst, wenn die Sche-
matisierung erlaubt ist, als 6ffentliche mehr oder weniger feindlich gegen-
iiber. An gegenseitigen Diskriminierungen hat es nicht gefehlt. Karikatu-
risten waren dem offiziellen von der Akademie getragenen Kunstver-
stindnis zufolge niedrig, unwiirdig und damit auch in jedem Sinne nicht
viel wert. Dabei hat, und das wire leicht nachzuweisen, die offizielle, hohe
Kunst durch das ganze 19. und 20. Jahrhundert immer wieder von den
Formfindungen dieses niederen Bereiches profitiert, Formfindungen, wie
sie die hohe Kunst per definitionem nicht machen konnte. Die Karikatur
dagegen hatte — auf Kosten ihrer Hoch-Schdtzung — die Freiheit, die rea-
len Bereiche des menschlichen Lebens zu schildern mit zeichnerischen Mit-
teln (und das ist das immanente Paradox), die nach herkémmlichem Ver-
stindnis als ginzlich unrealistisch, besser: unnaturalistisch galten.

Die frithe Karikatur weiterentwickelt haben die iiblicherweise zu
den Vitern des Comics gezihlten Rodolphe Toepffer und Wilhelm
Busch; ersterer hat selbst eine Theorie des spontanen kritzelnden
Zeichnens, wobei die Sinngebung erst als nachtréglicher Akt erfolgt,
entwickelt.#®8 Weitere wiren zu nennen: Es sind die unakademischen
Zeichner. Daf8 die Karikatur Offentlichkeitscharakter erhilt, ist Pro-
dukt der Entwicklung der biirgerlichen Gesellschaft, die hier einer-
seits einen neuen Warenbereich entdeckt hat, seinen Handel organi-
siert, jedoch sorgfiltig verhindert, da diese Ware an der Aura der
,eigentlichen” Kunst teilhat, andererseits aber auch in der Karikatur
ihre eigenen Wahrheiten, ihre eigene Moral ausgesprochen sieht.

Wie schwer sich selbst biirgerliche Kiinstler des 18. Jahrhunderts
taten, die in extremem MafBe an Physiognomie und Kérpermimik in-
teressiert waren, jedoch nicht mit den Mitteln der Karikatur arbeite-
ten, und deren vorrangiges Ziel es war, einen adiquaten Ausdruck
fiir differenzierte biirgerliche Verhaltensweisen und Normen zu fin-
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den, die verpflichtende christliche bzw. idealistische Formtradition zu
iiberwinden, mogen zwei kleine Beispiele zeigen.

Als Daniel Chodowiecki 1769 die Illustrationen zu Basedows Ele-
mentarwerk iibernahm, sollte er im Kapitel ,, Von der Menschenliebe”
den folgenden Text illustrieren:

Der vortreffliche mitleidige Mann [...] war auf der Reise. Plétzlich hort
er das Gewinsel eines Elenden [...]. Er steigt ab und findet in einem
Graben einen ganz entkleideten und verwundeten Menschen in seinem
Blute liegen. Er zieht ihn heraus, reinigt die Wunden mit Wein, lindert
die Schmerzen derselben durch Ol und verbindet sie, so gut er kann. Nun
hob er ihn auf sein Maultier und fiihrte ihn in eine Herberge [...], da8
er seinem Wohltiter die Geschichte seines Elendes erzihlen konnte [...].
,Da fiel ich unter die Hinde zweier Lasterhaften und Rasenden ... Als-
bald versetzten sie mir soviele Wunden [...] bis ich nackt aus einem
Schlafe, der vermutlich eine Ohnmacht war, wieder erwachte [...] Kurz
vorher, ehe du, mein Retter, kamst, sah ich [...] einen Mann und bald
danach auch einen anderen vorbei reiten, so gekleidet, wie die Lehrer der
Tugend zu sein pflegen ... Der erste sah sich um und antwortete: Jdch
wiinsche dir andere Hilfe, ich muf eilen,. Der Zweite hielt und versprach,
er wolle den ersten Menschen, der ihm begegnete, zu mir senden [...]".
Da flossen Trinen der Freude iiber die Wangen des Mitleidigen, der
Freude, einen Menschen gerettet zu haben.”4®

Es ist ohne weiteres klar, da hier nichts anderes als das Gleichnis
vom Barmherzigen Samariter in allen Einzelheiten nacherzihlt wird,
jede direkte Anspielung auf die biblische Herkunft der Geschichte
wird jedoch wohlweislich vermieden. Ein Beispiel echter biirgerlicher
Philantrophie soll gezeigt werden.?® Einige Schwierigkeiten hat Base-
dow, eine passende Umbenennung fiir Priester und Levit zu finden,
im neuen Zusammenhang werden etwas unverstindlich Lehrer der
Tugend daraus. Chodowiecki nun fillt mit seiner Illustration (Abb.
19) ginzlich aus dem Rahmen der sonstigen Illustrationen heraus, die
grundsitzlich zeitgendssisches Ambiente und Kostiim zeigen. Auch er
hat natiirlich die Geschichte vom Barmherzigen Samariter als Base-
dows Vorlage erkannt und stellt eben dieses Thema in dem ikono-
graphischen Typus, wie er dem 17. Jahrhundert geldufig war,! dar.
Der ,vortreffliche mitleidige Mann” ist wieder Samariter mit Turban
und gegiirtetem Gewand, neben ihm finden sich eine Weinflasche
und Olamphore. D. h., noch ist fiir ihn der christliche Prototyp ver-
bindliches Formvorbild fiir die Darstellung eines solchen Themas, so
fremd die Darstellung unter den anderen Illustrationen auch wirken
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mag und so sehr nach dem Text das eigentlich Christliche vom Biir-
gerlich-Moralischen ersetzt werden soll.

Beim zweiten Beispiel sei nur auf ein winziges Detail hingewiesen.
1778 malte Greuze sein berithmtes Gemilde ,Le Fils Puni” (Abb.
20).52 Es stellt das Pendant zu dem im Jahre zuvor gemalten ,La Ma-
lédiction Paternelle”5® dar, ist also der zweite Teil einer Moralge-
schichte. Der Sohn, der sich gegen den Willen des Vaters hatte vom
Militir anwerben lassen und vom Vater daraufhin verflucht worden
war, kommt zuriick, jedoch zu spit, der Vater ist just gestorben. Die
Bilder verdeutlichen also, wozu es fithrt, wenn man der biirgerlich-
christlichen Moralkategorie , Gehorsam gegeniiber den Eltern” nicht
folgt. Nun hat Greuze, der seinen englischen Vorliufer Hogarth nur
zu gut kannte,3 hier wie andernorts die Erinnerung an das christliche
Gleichnis vom Verlorenen Sohn nicht ganz unterdriicken konnen. Bei
der Riickkehr des Verlorenen Sohnes gehort als fester Bestandteil
zum ikonographischen Vokabular der zu Boden gelittene Hirtenstab,
der auf die vorangegangene Episode der Geschichte verweist, in der
der heruntergekommene Verlorene Sohn sich als Schweinehirt hat
durchschlagen miissen.? Dieser Stab nun taucht neben Greuzes Zu-
riickgekehrtem am Boden wieder auf, hier unmotiviertes ikonogra-
phisches Relikt, es sei denn, man wollte den Stab, was mit einiger
Anstrengung moglich wire, als Kriicke des geschlagenen Kriegers
deuten, aber selbst als solche wiirde sie durch die Plazierung ihre
Herkunft verraten. Man kann sich heute eine derartige Traditions-
michtigkeit nur noch mit Miihe vorstellen, sie 1a8t sich jedoch bei
der Entstehung einer biirgerlichen Kunstsprache in der zweiten Half-
te des 18. Jahrhunderts durchaus noch verfolgen.

Wir konnen also zusammenfassend sagen, daf der Bruch mit der
traditionellen Kunstsprache sich in der niederen Gattung Karikatur
am reinsten und bewufltesten verfolgen lift und daf er sich in den
biirgerlichen Ansidtzen im spiteren 18. Jahrhundert gerade in seiner
Unvollkommenheit beweist. Ferner, vereinfacht ausgedriickt, daf die
Karikatur auch gleich ein neues Vokabular anzubieten hat, die biir-
gerliche Malerei dagegen nur mithsam — und mit stindigen Riick-
schligen im 19. Jahrhundert — Formen fiir neue Darstellungs- und
Ausdrucksbereiche erobert.58

Es ist oft versucht worden, das Formrepertoire insbesondere des Ma-
nierismus und des Barock als fiir den Comic vorbildhaft zu erweisen.
Sieht man den Comic allerdings als populidre Kommunikationsform,
so erscheint es nach dem Gesagten mehr als fraglich, ob er sein Vo-
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kabular aus der klassisch-christlichen Tradition der Hochkunst bezie-
hen kann. Wesentlicher ist es, ihn in der Tradition der populdren Gra-
phik und Karikatur zu sehen, deren Kommunikationsstruktur der
seinen entspricht. D. h. aber, da8 einerseits Sikularisierung im Comic
nicht zu erwarten ist, da seine Semantik aus dem Bereich stammt, der
Sikularisierung iiberfliissig gemacht hat, und zum anderen, da8 es
sich in den Comics, in denen sich nun doch Ankniipfungen an die
Hochkunst aufzeigen lassen (wie etwa in ,Asterix”, wo z. B. Geri-
caults , Flo der Medusa” zitiert ist,” oder, wie unten gezeigt werden
soll, in ,Tarzan”), um den widerspriichlichen Versuch handelt, die
Gattungsgrenzen des Comics zu sprengen, um ihn dem Bildungsbiir-
gertum, dem heutigen Triger der Hochkunst, schmackhaft zu machen.

6. Die Traditionsunabhingigkeit der Comics als Méglichkeit einer
utopischen Verwirklichung von kérperlicher Freiheit im Bilde

Werner Hofmann sieht das Entstehen der Comics am Ende des 19.
Jahrhunde.ts und am Anfang des 20. Jahrhunderts als dialektische
Kompensation dcs fortschreitenden Inhaltsverlustes in der modernen
Kiinstlerkunst.’8 Von kunsthistorischer Seite her sieht er nur bei Aby
Warburg am Beginn des Jahrhunderts Ansétze zu einem kulturhisto-
rischen Verstindnis nichtoffizieller Kunst und damit auch der Co-
mics,?® Ansitze, die bis zum heutigen Tage nicht fruchttar gemacht
worden sind. Allerdings reduziert Hofmann Warburgs Ansatz zu
sehr auf die Frage nach Motivwanderungen, treibt blo8e Vorbildfor-
schung und kommt so letztlich doch zu der geldufigen nicht niher dif-
ferenzierten Ahnenschaft der Comics. Doch Warburgs Ansatz bietet

mehr:

Bei seinen Untersuchungen zu Motivwanderungen handelt es sich ndmlich
letztlich um den Versuch, eine Geschichte und Theorie der Gebirdenspra-
che oder des korperlichen Verhaltens wenigstens in Ansitzen zu umrei-
Bens?, Denn nicht die Tatsache einer Ubernahme als solcher ist fiir Warburg
bedeutsam, sondein die Frage nach den Griinden und der Art der Anver-
wandlung der Ubernahme.8! Das Zitat aus der Tradition ist fiir Warburg
nur moglich, wenn im Vorbild Erfahrungen des Rezipienten angesprochen
werden. Die Art der Umformung und Einbettung des Ubernommenen in
neue Sinnzusammenhinge ist Zeichen fiir gewandelte gesellschaftliche
Wirklichkeit.82 Mit Hilfe seines ,sozialen Gedichtnisses”83 wihlt der
Kiinstler bewuBt oder unbewufit aus der Tradition aus. Warburgs ,Pa-
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thosformeln” — ins Bild gebannte charaktetistische Ausdrucksstufen —
sind - Grundformen emotionaler Attituden.%¢ Die Darstellung ihrer ge-
schichtlichen Entwicklung, methodisch am geeignetsten an Kunstzitaten zu
verfolgen, weil hier der Vorgang der Anverwandlung am greifbarsten ist,
gibt AufschluB iiber das jeweilig zeitbedingte Kunst- und Realititsver-
stindnis. Eine vergleichende Geschichte der Kérpermimik hitte die Frage
zu stellen, wann und warum kann Freiheit der Bewegung dazugewonnen
oder verloren gehen. Die Analyse des in der Grundkonstellation gleichen,
d. h., durch wenige Zeichen unverwechselbar bestimmten expressiven
Formgebildes in der historisch je verschiedenen Ausprigung erhellt die
jeweils gegebenen menschlichen Moglichkeiten. Bei seinen historischen
Vergleichen findet Warburg nicht selten eine ginzliche Inhaltsinversion
gleich definierter Zeichen.85 So kann er schlieBlich Zeiten bzw. Kiinstler
ausmachen, die in der Auseinandersetzung mit der Tradition das her-
kommliche geldufige Zeichenrepertoire als hohl und inhaltsleer erkennen
und neue Losungen an seine Stelle zu setzen suchen. Zu Rembrandt etwa
schreibt er: ,Die neue Sachlichkeit Rembrandts fithrte zur Uberwindung
der ausgehohlten antikischen Pathosformeln, wie sie, von Italien aus dem
15. Jahrhundert herkommend, die europiischen Superlative der Gebirden-
sprache beherrschte.“88

Warburgs Ansatz kénnte das oben zur Sikularisierung Gesagte mit
einbeziehen und sollte auch in der Comic-Forschung nutzbar gemacht
werden. Man miifte also nicht nur nach Bedeutungswandel durch Si-
kularisierung fragen, sondern die Untersuchung zum Traditionsbruch
ausdehnen auf jeweils das gesamte Zeichensystem. Dazu gehért die
Einsicht, worauf Warburg im Falle Rembrandts hingewiesen hat, da
dieser Bruch nur iiber ein Rekurrieren auf die gesellschaftliche Reali-
tat zu erreichen ist und daf sein Resultat Zugewinn an Freiheit be-
deutet.

Es muB daher die Kontinuitit von Zeichen auf im historischen Pro-
zef sich vollziehenden Bedeutungswandel hin befragt werden, ebenso
wie untersucht werden muf, ob Zeichen abgestofien oder ersetzt oder
ganze Zeichensysteme verworfen bzw. neu gebildet werden und wel-
che Griinde dabei eine Rolle gespielt haben. In diesem Zusammen-
hang muB Zeichenfindung immer als Realititsaneignung, wie sie sich
ausdriickt im korperlichen Verhalten zu Dingen, verstanden werden.
Warburg, lange reduziert auf einen bloBen Ikonographen,$? d. h. rei-
nen Motivverfolger, konnte entscheidende AnstoBe zu einer Theorie
der Zeichen der menschlichen Kérper- und Bewegungssprache geben,
wie sie sich in der Kunst, gebrochen durch die Traditionszugehdrig-
keit, findet. Allerdings miite eine solche Theorie nicht, wie Warburg
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es tut, die Griinde fiir die Entstehung, Wandlung und Wirksamkeit
von ,Pathosformeln” letztlich im kollektiven UnbewuBten suchen,%®
sondern aus der je gesellschaftlichen Realitit ableiten. Man kann das
dargestellte Phinomen der schrittweisen Sikularisierung in War-
burg’schem Sinne als einen Prozefl neuer Sinngebung verstehen, wo-
bei der emanzipatorische Charakter von Zeichengebung bzw. -wand-
lung zu betonen wiire. Die ,Fortschrittlichkeit’” von Comics wire auf
diesem Wege zu iiberpriifen. Andeutungsweise soll dies im folgenden
an zwei Beispielen, , Little Nemo” und , Tarzan”, versucht werden.

7. ,Little Nemos” Koérpersprache und ,Tarzans” mifgliickter Tradi-
tionsriickgriff

Die Aneignung der Traumwirklichkeit in ,Little Nemo” von Winsor
McCay (1905 ff.), in der die Gesetze von Zeit und Raum aufler Kraft
gesetzt sind, vollzieht sich iiber einen Zugewinn an korperlicher Ex-
pressivitit. Little Nemos Erwachen am Ende einer jeden Sequenz ge-
schieht normalerweise durch den Sturz aus dem Bett. Seine Sturzfigur
pflegt dabei das Endprodukt seiner Traumaktionen zu sein; sie fin-
det sich hiufig im jeweils letzten Traumbild identisch wieder, in dem
Nemo im wortlichen Sinn auf den Boden der Tatsachen zuriickver-
setzt wird (Abb. 21). Nun bietet die Traumsequenz die Moglichkeit,
Utopie zu entwerfen, etwa von kérperlicher Freiheit, die jedoch am
Schlup an der Realitit gemessen wird. Dieses Potential nutzt McCay
auf verschiedene Weise. Die Folge, in der Little Nemo als Heilsbrin-
ger fungiert, Kranke heilt, Lahme wieder gehen, Blinde wieder sehen
macht und Armut in Reichtum verwandelt, wird drastisch konterka-
riert: sie ist zum 1. April gezeichnet, der Traum erweist sich, worauf
das SchluBbild anspielt, als reine Illusion, als Aprilscherz.®® Hier wie
in der englischen Karikatur ist die Vorstellung von christlichem Heils-
vollzug nur noch in der Negation abbildbar. Andererseits findet
McCay in all den die Schwerkraft aufhebenden Traumkatastrophen
schlagende Formkiirzel fiir komplexeste Bewegungen und Bewe-
gungsabliufe, die das geldufige Karikaturzeichenrepertoire entschei-
dend erweitern, aber eben auf dessen Basis. Im Gegensatz zu den in
der Literatur mehrfach als vorbildhaft zitierten manieristischen und
barocken Korperdarstellungen™ bauen sich die Korper der Comic-
figuren nicht aus Muskeln und deren gewagten Torsionen auf, son-
dern aus Flichenzeichen, wie sie sich aus der Tradition der englischen
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Karikatur entwickelt haben, man vergleiche die stiirzenden Figuren
von Gillray oder Rowlandson mit denen McCays (Abb. 23 u. 22).
Jeweils werden Chiffren gesucht, die extreme Aktionen am treffend-
sten und kiirzesten kennzeichnen. Dabei ist der Abstraktionsvorgang
bei McCay deutlich weiter fortgeschritten; man konnte hier von ei-
ner positiven Utopie korperlicher Expressivitit sprechen. Anders
sieht das bei , Tarzan” aus.

1973 erschien in ungemein nobler Aufmachung ein Reprint von
Burne Hogarths ,Tarzan of the Apes” mit einer Einfithrung von
Maurice Horn.” Dieser Spitling von Burne Hogarth von 1972 resii-
miert all die Qualititen, die der Zeichner seinem Heldenepos seit den
dreiRiger Jahren zugedacht hat, er ist daher fiir eine Analyse beson-
ders geeignet, zumal der Reprint noch Aussagen Burne Hogarths zu
seinem Werk liefert. Er nennt seine Vorbilder und greift nicht zu tief,
die dankbare Sekundarliteratur hat die Ahnengalerie noch verldngert.
Als Urvater thront erhaben Michelangelo iiber allem, ihm zu Fiien
scharen sich Griinewald, Rubens, Goya, Manieristen wie Barockkiinst-
ler, expressionistische deutsche Kiinstler wie Vertreter des fernen
Ostens, aber auch der Klassizismus (sic!) der alten Griechen wird be-
schworen.” Und Maurice Horn weif8 die riilhmende Kritik im Tenor
zu vereinen:

each of his pages could stand of his own”, Hogarths ,Tarzan” ist ,a
work of singular genius”, ,he wanted to transcend the limitations of the
medium of the comic strip”, ,this produces panel(!) after panel that could
be hung on a wall”, er spricht von ,Hogarths oeuvre”, ,with Hogarth the
comics become the last refuge of classicism”.?8 Und dieser Retter der
abendlindischen Kultur sagt von seiner Kreatur selbst: ,He is a modern
archetype of that class of more-than-ordinary”, ,he is that nostalgic part
of everyone of us, born of ourselves and of our image, invincible and
deathless”, ,he is the incarnation of our secret desire”, er hat eine ,enor-
mous aura of dignity. He has a charismatic personality which one asso-
ciates with visionary leaders, prophets, and messiahs”, und im Gegensatz
zu den ordinidren Superminnern ist er, sehr christlich, ,capable of suffe-
ring”.74 i

Kein Wunder also, da8 Burne Hogarth durch einen Teil des Kunst-
handels und der Kritik begeisterte Aufnahme gefunden hat. Seine
Kunstweihe bezog er ohne grofle Komplikationen aus der zitierten
Ahnenschaft, die unwiirdige Erscheinungsweise seiner Hervorbrin-
gungen im niederen Medium Comic lie8 sich leicht vertuschen, die
Zeichnungen brauchten nur vereinzelt zu werden, um Autonomie und
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Aura eines Kunstwerkes zu erhalten und um gehandelt werden zu
konnen. Burne Hogarth hat sich zweifellos sehr geschickt der Kultur-
industrie bedient.

Hogarths Begaburg, rasante Aktion ins Bild zu setzen, sei unbe-
stritten, in dem Punkte ist er legitimer Erbe der Comictradition, sein
Veredlungsversuch durch Berufung auf groBe Kunst erweist sich in
seiner Absicht jedoch als zu durchsichtig, als daB man von einer
fruchtbaren Ankniipfung an das kulturelle Erbe sprechen kénnte.
Seine vielgelobte Darstellung von Korperlichkeit™ zeigt sich bei ge-
nauer Betrachtung als hichst unbeholfen, als anatomisch ginzlich un-
zureichend. Wobei, und das ist wichtig zu betonen, er jedoch, im Ge-
gensatz zu den genuinen Comiczeichnern, deren ,falsches” Zeichnen
Sinn im Zeichenrepertoire hat oder haben kann, den Anspruch er-
hebt, in klassischer Hochkunst-Tradition zu stehen. Nicht umsonst
betont er, daR er Griinder einer ,School of Visual Arts” in New York
City ist.”® Seine ,ernst” gemeinten Studienzeichnungen weisen die-
selben Defekte auf, wie die Korperdarstellungen seiner Comic-Hel-
den.

Ein Beispiel: Die entscheidende Stelle, an der Jung-Tarzan in ,Tar-
zan of the Apes” zum BewuBtsein seiner Menschlichkeit gelangt, ver-
schont Burne Hogarth mit dem einzigen ganz direkten Michelangelo-
Zitat (Abb. 24). Das groBe Brustportrit Tarzans — es ist das groBte
der ganzen Serie — mit der zusitzlichen Herkules-Allusion durch die
Gorillahaut folgt Michelangelos David (Abb. 25).77 Nicht ungeschickt:
wie David durch den Kampf mit Goliath vom Kind zum Helden wird,
so Tarzan vom Affenkind zum bewuBten Menschen, das Rahmen-
thema?™ ,Erwachsenwerden” bleibt gewahrt. Der Text zum Tarzan-
bild spricht es aus: ... an allegorical figure of the primordial gro-
ping through the black night of ignorance towards the light of lear-
ning”.” Durch sein bewufBtes Zitat muf Burne Hogarth sich jedoch
den direkten Vergleich mit dem Vorbild gefallen lassen. Was ist dar-
aus geworden? Hogarth mochte mit seinem Tarzan am Pathos der
Michelangelo-Figur teilhaben, doch stimmt er es sehr siiflich um, der
Mund seiner Figur ist lasziv gedffnet, das rosa getonte Fleisch wirkt
trotz der geballten Faust weichlich. Nasenloch und Mund sind ver-
zeichnet, dem Kinn ergeht es nicht besser, die Schattenpartien sind
formlos, die Armmuskeln scheinen in Scheiben abhebbar. Hogarth
schafft allenfalls den David der Florentiner Kitschpostkarten, die sich
auch mit der bloBen Michelangelo-Evokation zufrieden geben, hof-
fend, das KulturbewuBtsein ihrer Betrachter bereits damit zu befrie-
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digen. Hogarth nimmt nicht nur die Aura der Michelangelo-Tradition
fiir sich in Anspruch, sondern obendrein geht er bei der Kérperdar-
stellung noch unemanzipiert mit homoerotischen Oberténen hausie-
ren, in extremem Mafle in dem Bilde, das dem ,David’ vorangeht
(Abb. 26), und verkauft den minnlichen Kérper beinahe unangeneh-
mer, als es die Werbung mit dem weiblichen getan hat. Aus seinen
Figuren werden Pin-ups. Burne Hogarths Versuch, Hochkunst und
niedere’ Kunst zusammenfallen zu lassen, mufte scheitern, weil er
versuchte, wieder Hochkunst draus werden zu lassen. Die Nobilitie-
rung wirkt wie nachtraglich aufgepfropft. Die Absicht, das Repertoire
der Comics wieder umzuformen in ein Repertoire der Hochkunst,
zeigt ein ginzliches MiBverstindnis der Comic-Tradition und stellt
die notwendig miBlungene Vermischung zweier Sprachen dar. Die
kérperliche Aneignung von Wirklichkeit in den Comics in Form von
expressiven Zeichen unterscheidet sich grundsatzlich von der Darstel-
lung in sich ruhender idealistischer K&rper.

Der Versuch, religiése Comics zu entwerfen, muf ebenfalls daran
scheitern, daf8 hier versucht wird, die alten vom traditionellen religis-
sen [nhalt nicht zu trennenden Zeichen in Comicform zu reaktivieren,
obwohl der Comic sich gerade aus der Uberwindung dieser Zeichen-
sprache definierte. Die entstehende Widerspriichlichkeit treibt nicht
etwa Erkenntnis dialektisch voran, sondern ist regressiv.

8. Bilderbibeln
a) 19. Jahrhundert

Bevor abschlieBend ein Blick auf neuzeitliche Bilderbibeln in Strip-
Form geworfen werden soll, muB zuvor kurz zusammengefaBt wer-
den, wodurch sich in der christlichen Bildtradition Bilderbibeln aus-
zeichnen. Es geniigt fiir unsere Zwecke, den eigentlichen Endpunkt
dieser Entwicklung im 19. Jahrhundert zu greifen, da hier, auch durch
erklirende Texte, Sinn, Zweck und Entstehungsvorgang der Bilder-
bibeln noch einmal reflektiert und resiimiert werden.8 Julius Schnorr
von Carolsfeld schickt seiner grofen Bilderbibel ein 1860 datiertes
Vorwort mit dem Titel , Betrachtungen iiber den Beruf und die Mittel
der bildenden Kiinste Anteil zu nehmen an der Erziehung und Bil-
dung der Menschen, nebst einer Erklirung iiber die Auffassungs-
und Behandlungsweise der Bibel in Bildern” voran.’! Darin heit es
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nach einer Rechtfertigung der Eignung der bildenden Kiinste fiir die
Aufgabe der Erziehung und Bildung:

~Als Vorbilder schwebten mir die grofen Muster der italienischen Kunst
vor. Sonst iiberall zu deutscher Weise mich bekennend, mu8 ich den Wer-
ken Raphaels, Michelangelos und anderer Italiener doch den Vorzug vor
den Werken anderer Nationen zugestehen. [...] und da [...] die bildende
Kunst eine Welt- und Universalsprache, nicht die Sprache dieses oder je-
nen Landes ist, so kann von einer Unstatthaftigkeit einer Aneignung hier
nicht die Rede sein. [...] Sie [jene Meister] haben einen Typus festge-
stellt, welcher seine Geltung nie verlieren kann. Uberall ist ihre Sprache
verstindlich und anwendbar. Die Feststellung gewisser plastischer Mittel
kann nur als ein Gewinn betrachtet werden, weil Verstindlichkeit und
Deutlichkeit derselben durch die althergebrachte Geltung bedingt wird.
Hier ist die Uberlieferung maBgebend ... Durch die groBe Einfachheit
der Bekleidung, wie der Architektur und sonstigen Beiwerks haben sie [die
Italiener] ihren biblischen, namentlich den alttestamentlichen Darstellun-
gen jenen urweltlichen, groBartigen, allgemeinen und deshalb fiir alle Zei-
ten giiltigen Charakter verliehen, der den Gegenstinden ebenso ange-
messen als den Forderungen der Schonheit entsprechend ist.”82 Schnorr
lobt dann an den Italienern, da8 sie weder versucht hitten, archidologisch
kleinteilig genau zu sein, noch sich Anachronismen hitten zu Schulden
kommen lassen, ferner hitten sie plumpe individuelle Naturalistik ver-
mieden und folgert daraus: ,Die Darstellungen derselben [der biblischen
Geschichten] sollen das Gepridge der Wahrheit an sich tragen, aber nicht
zu gewdhnlichen Wirklichkeitsbildern und Illustrationen historischer Ro-
mane umgeschaffen werden. Ich werde in diesem Stiicke dem Beispiel der
groBen Meister folgen und meinen Bildern den bezeichneten Charakter zu
erhalten suchen. Weiter erwihne ich noch andere durch den Gebrauch
festgestellte Kunstformen [...]“.83 SchlieRlich sagt er noch zur bildlichen
Prigung bestimmter Figuren: ,Spiter stellte sich das Bild desselben [des
Schopfers] unter der Gestalt des Vaters typisch fest. [...] Auch die bésen
Geister kénnen nicht fehlen und nehmen die angemessene von jeher ihnen
verlichene Gestalt an.”84 Simplizitit, leichte Erkenn- und Verstehbarkeit
scheinen ihm bei einem Volksbuch, wie es seine Bilderbibel sein soll, be-

sonders notwendig.

Sicherlich ist Schnorrs idealistisches Kunstkonzept leicht zu erken-
nen, seine Begriffe des Allgemeinen, Angemessenen oder der Wahr-
heit sind deutlich. Aber wichtiger ist es festzuhalten, da Schnorr sich
iiber die Bedeutung einmal festgelegter kanonischer Typen, iiber die
MafBgeblichkeit der Uberlieferung genauestens im klaren ist und zwar
nicht nur im Sinne idealtypischer physiognomischer Eindeutigkeit von
Einzelpersonen, sondern durchaus in ikonographischer Hinsicht. Fiir
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bestimmte Themen sind bestimmte bildliche Konstellationen verbind-
lich, durch Traditionen geheiligt und sinn-voll geworden. Auf ihnen
fuBt — nach Schnorr — das ganze kiinstlerische Gebidude der Gegen-
wart, sie sind der Ausgangspunkt, an ihnen hat sich der Kiinstler in-
dividuell zu beweisen. Ihre Verwendung ist nicht etwa Zeichen kiinst-
lerischer Armut, sondern Voraussetzung dafiir, daB8 das Endprodukt
iiberhaupt seine Aufgabe als Kommunikationstriger, im Falle der Bi-
bel als Triger bestimmter theologischer Gehalte, erfiillen kann.

In Schnorrs Bildern sind Riickgriffe (nicht nur) auf Raphael und
Michelangelo auf Schritt und Tritt zu finden,®® und seine Darstellun-
gen sind Variationen der klassisch-ikonographischen Bildtypen. Sie
erzihlen hiufig mehr — auch in interpretativer Weise — von der je-
weiligen Geschichte, als die direkt zugeordneten und zugehérigen Bi-
belverse aussprechen. Der Bibelkundige und in der Bildtradition auch
nur ein wenig Bewanderte kann die meisten Bilder und ihre Ge-
schichte auch ohne den Text verstehen.

b) Neuzeitliche Bilderbibeln in Strip-Form

Wenn Burne Hogarth im Tarzan den vergeblichen Versuch unter-
nahm, sich als legitimen Erben, noch dazu als letzten verbleibenden, der
klassischen Hochkunsttradition herauszustellen, dann kann man fra-
gen, was tun die Zeichner der eigentlichen Bibel-Strips, die ja schon
a priori den Ballast der fast 2000-jdhrigen christlichen Tradition zu
tragen haben. Die Antwort ist leicht zu geben: sie verhalten sich dem
Medium Bilderstrip gegeniiber wesentlich adiquater als Burne Ho-
garth im Tarzan. Nur mit Miihe kann man allenfalls noch letzte An-
spielungen etwa auf den Moses des Michelangelo oder auf Leonardos
Abendmahl feststellen. Aber, was wichtiger ist, es finden sich keiner-
lei Ankniipfungen an die traditionelle christliche Ikonographie mehr.
Dieser Tatbestand verdient etwas ausfiihrlicher untersucht zu werden,
und zwar soll das hier geschehen an Hand der von der David C.
Cook Publishing Company, Elgin, Illinois herausgegebenen ,Picture
Bible” in Strip-Form von 1973 (vgl. die Abb. 29 und 30), die in Eng-
land durch die Scripture Union und die Lutterworth Press 1974 mit
einer lobenden Rezension des Bischofs von Woolwich vertrieben wird
und in Deutschland in leicht gekiirzter Form von der von Canstein-
schen Bibelanstalt, Bielefeld iibernommen worden ist.8¢ Der Zeichner
ist André Le Blanc.
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Zwei Vorbedingungen scheinen bei dem Unternehmen erfiillt wor-
den zu sein. Zum einen: die Darstellung eines nackten Kérpers ist zu
vermeiden. Das fiihrt unter anderem zu der vollig absurden Konse-
quenz, daB Eva schon vor dem Siindenfall bekleidet durchs Paradies
lauft. Ferner etwa darf Ruth nicht zu Boas unter die Decke, und auch
Bathseba ist wohl bekleidet, als David sie beobachtet und erlaubt
sich allenfalls ein FuBbad. Zum zweiten, und das ist wichtiger: auf
die Darstellung von Gewalt ist zu verzichten, oder genauer, da ins-
besondere bei der Darstellung der Ereignisse des Alten Testamentes
die Schilderung von Schlachten unvermeidlich ist: keine Darstellung
von Gewalttaten an namentlich genannten Einzelhelden; Krieger und
namenloses Volk diirfen ruhig erschlagen werden. Auch das hat ab-
surde Konsequenzen. Wir sehen weder, wie Kain Abel erschligt, noch
wird Samsons Blendung gezeigt, obwohl seine Blindheit fiir die fol-
genden Szenen von Wichtigkeit ist, auch dafl Jael Sisera totet, wird
nur im Text erwihnt, das zugehorige Bild zeigt den fliichtenden Feld-
herrn; daB David Goliath mit dem Stein trifft, bleibt uns ebenso er-
spart, und selbst der Kopf des toten Goliath in der folgenden Szene
wird von einem Helm verdeckt, so daf das Resultat von Davids
Steinwurf im Bilde unklar bleibt; so stiirzt sich auch Saul nicht in
sein Schwert, und Joab hat bereits Abner getdtet, als die Rede davon
ist und auch daB er Absalom totet, erfahren wir im Bilde nicht. Be-
sonders abstrus ist schlieRlich die Darstellung des Salomon, der Ado-
nijah vergibt; im selben Feld wird schamhaft unten rechts mitgeteilt,
daf Salomon ihn spiter hinrichten 148t. Die Reihe wire beliebig fort-
zusetzen.

Die Folge einer solchen Reinigung ist nicht nur, dal der Geschich-
te die Hohepunkte verlorengehen, daf Text und Bild auseinander-
klaffen und daf der Ablauf verunklirt wird, sondern vor allem auch,
daB so eine ganze Reihe der zentralen Szenen der klassisch-christli-
chen Bildtradition der Zensur zum Opfer fallen. Die erzihlerischen
Zwischenstiicke, auf die im Strip haufig ausfiihrlich eingegangen wird,
sind natiirlich nicht die, die in der bildlichen Tradition kanonisch ge-
worden sind. Der entscheidende Sinn der ikonographisch definierten
christlichen Bildersprache, nimlich ihre Wiedererkennbarkeit, die ihre
Verbindlichkeit leistete, wird aufer Kraft gesetzt. Der Bibel-Strip
wird ein Action Strip wie jeder andere auch.

Doch diese Traditionslosigkeit oder eher -unabhingigkeit ist auch
medienbedingt. Das einzelne Strip-Bild lebt nicht fiir sich allein. Die
Ansicht ein und derselben Szene aus verschiedener Perspektive, von
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verschiedenem Standpunkt aus und mit geinderten Farben, z. T.
auch mit unterschiedlichem Personal verhindert die ikonische Fixie-
rung des Einzelbildes. So wird etwa die allentscheidende Szene mit
Christus am Kreuz in acht zum Teil winzige Einzel- oder Aktions-
szenen zerlegt, in denen man Christus mal von unten, mal von oben,
von der Seite oder auch von hinten, aus der Nihe und aus der Ferne,
ganz oder nur teilweise sehen kann. Zwar miiht sich der Zeichner
durch eine bildhaftere Anfangs- und Endszene dem Ereignis noch ei-
nen Rahmen zu geben, doch das Kanonische der bildlichen Wieder-
gabe dieser Szene ist nicht mehr zu erreichen.’? Es geht auf diesem
Wege das Parabelhafte, Zitierbare und Aufergewdhnliche des Ein-
zelbildes verloren. Die christliche Bildersprache hatte davon gelebt.
Offenbar gehen die Entwerfer der Bibel-Strips davon aus, daf die
Geschichten der Bibel nicht mehr Allgemeingut sind, dal das Einzel-
bild in seiner kanonischen Fixierung nicht mehr ausreicht, die Ge-
schichte und ihren theologischen Sinn automatisch zu evozieren. Das
Eingestindnis ist zwar ehrlich, doch der Versuch, die alten Geschich-
ten in Strip-Form ginzlich neu zu erzihlen, ist insofern problema-
tisch, als die Strip-Bilder selbst qua Mediendefinition nicht traditions-
stiftend sein konnen. Vielleicht soll der Bibel-Strip ein bloBes Uber-
wintern der biblischen Geschichten leisten?88
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