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Zeitgeschichte - Zeitverstandnis
Geleitwort des Herausgebers

In dieser Reihe erscheinen qualitdtvolle Staatsarbeiten und Magisterarbeiten zu
wichtigen Themen, die am Institut fir Didaktik der Geschichte in Munster ent-
standen sind. Die beiden Begriffe des Reihentitels sollen fiir sich sprechen;

Es geht darum, Sach- und Materialprobleme der Zeitgeschichte ebenso wie Prob-
leme ihrer mentalen Aneignung zu untersuchen und in diskursiver Fassung auszu-
breiten.

Fur das gewagte Unternehmen, eine neue Reihe zu begriinden, sprechen sehr ge-
wichtige Griinde:

e Es kann nicht die vernlinftige Bestimmung vorziiglicher wissenschaftlicher
Leistungen sein, zundchst in den Archivkellern der Priifungsémter zu ver-
6den, um endlich in den ReiBwolf zu gelangen. Das Gesellenstiick eines
Uhrmachers ist ja auch nicht fur die Schrottpresse gefertigt.

e Inihren AbschluRarbeiten artikulieren sich junge Historikerinnen und Histo-
riker mit ihren besten Fahigkeiten: Anstrengungsbereitschaft und Perzep-
tionskraft, unkonventionelle Imaginationsféhigkeit und geschultes Metho-
denbewuf3tsein. Es ware nicht nur personlicher Undank, sondern auch fachli-
cher Leichtsinn, diese Arbeiten nicht wahrzunehmen.

e  Solche Qualitaten vorzustellen, ist um so dringlicher, als unsere Gesellschaft
auch den Begabten nicht mehr ohne weiteres die Perspektive eines angemes-
senen Arbeitsplatzes eroffnet. Vielleicht vermitteln daher diese Arbeiten eine
Chance - die Gesellschaft mag wahrnehmen, welche Qualitéten ihr zur Ver-
fligung stehen.

Die Verdffentlichungen in dieser Reihe sind Vorleistungen nicht nur in intellek-
tueller, sondern auch in finanzieller Hinsicht: Es gibt keine Fremdfinanzierung;
vielmehr tragen die Autorinnen und Autoren die Kosten der Drucklegung selbst.
Die hier vorgelegten Arbeiten sind aus dem Abstand des abgelegten Examens noch
einmal eigens fur die Zwecke der Verdffentlichung tberarbeitet worden. Daher
erreicht den Leser hier ein mehrfach gepriiftes Produkt des geschichtswissen-
schaftlichen Diskurses. Mdgen die Béndchen viele Leser, mdgen die Autorinnen
und Autoren Nachahmer finden!

Wolfgang Jacobmeyer
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1. Einleitung

Auschwitz im Comic - Die Abbildung unvorstellbarer Zeitgeschichte: In diesem
Titel wird der Widerspruch verdeutlicht, der in der Synthese der beiden Begriffe
zu liegen scheint. Hier wird das Paradoxon formuliert, welches seinen Ursprung in
dem Spannungsverhdltnis zwischen banal-infantiler Trivialkunst bzw. -literatur
und dem Synonym fiir die Zerstdrung aller humanitaren Werte hat. Denn mit sol-
chen, oder &hnlichen Abqualifizierungen wird dem Medium stellenweise immer
noch begegnet. Im Verlauf dieser Studie soll untersucht werden, inwieweit diese
Vorurteile begriindet sind, beziehungsweise ob das Medium als eine legitime
Ausdrucksform auch komplexer geschichtlicher Prozesse gelten kann. Dabei ist
auch zu beriicksichtigen, dafll der gewahlte Zeitabschnitt ,,Nationalsozialismus®,
fur den ‘Auschwitz’ als pars pro toto Synonym geworden ist, besondere Anforde-
rungen an jede Darstellung stellt - demgeméR auch an den Comic.*

Durch die Wahl dieses Bearbeitungsgegenstands wird der zu behandelnde Zeit-
raum im Wesentlichen auf die nationalsozialistische Judenverfolgung und
-vernichtung® beschrankt, auch wenn die Darstellungen anderer Bereiche von
Zeitgeschichte im Comic illustrativ hinzugezogen werden. Mit Maus liegt ein
Werk vor, in dem der Autor die ihm erzéhlte Lebensgeschichte seines Vaters, der
Opfer der nationalsozialistischen Verfolgung war, kiinstlerisch in das Medium
Comic Ubertragt und so einen Zugang zu einer zeitgeschichtlichen Erzahlung er-
maglicht. Die Auswirkungen dieser Ubertragung sollen am Comic untersucht und
die damit verbundenen Probleme herausgestellt werden. Dariiber hinaus werden

! Der Nationalsozialismus und seine Darstellung unterlagen schon immer einem besonders groBem

Interesse, wobei sich oft theologische, philosophische, gesellschaftliche und politische EinfliRe auch
in geschichtswissenschaftlichen Diskussionen bemerkbar machten. Zu nennen wéren als Schlagwor-
ter beispielsweise: Neo-Nazismus, Rechtsextremismus, Singularitat und Vergleichbarkeit, ,,Histori-
kerstreit“, Historisierung. Auf diese Problemfelder kann im Rahmen dieser Untersuchung nicht naher
eingegangen werden. Vgl. dazu: Manemann, Jirgen: ,Weil es nicht nur Geschichte ist“ (Hilde Sher-
man): Die Begriindung der Notwendigkeit einer fragmentarischen Historiographie des Nationalsozia-
lismus aus politisch-theologischer Sicht. Miinster (u.a.), 1995.

Die Bezeichnungen ,,Holocaust“ oder ,,Shoah* hélt der Verfasser auf Grund ihrer biblischen Konno-
tationen fir ungeeignet. Die Implikation des Vélkermords als Brandopfer an Gott, welches nicht
vollzogen wurde, weist dem nationalsozialistischen Genozid eine Sinnhaftigkeit zu, die nicht vorhan-
den ist. Wenn im Verlauf der Arbeit dieser Begriff genannt wird, handelt es sich entweder um ein di-
rektes Zitat oder um eine Paraphrasierung. Vgl. auch: Jackel, Eberhard: Vorwort zur deutschen Aus-
gabe der Enzyklopadie des Holocaust. In: Gutman, Israel (Hrsg., u.a.): Enzyklopadie des Holocaust.
Die Verfolgung und Ermordung der europdischen Juden. 3 Béande. Ohne Ort, ohne Jahr. Band 1, S.
xvii-xviii. Im folgenden zitiert als: Enzyklopédie des Holocaust. Fur eine ausfiihrliche Erdrterung der
Problematik einer Begriffsfindung siehe: Young, James E.: Beschreiben des Holocaust. Darstellung
und Folgen der Interpretation. Frankfurt a.M., 1997. S. 141ff.
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weitere Darstellungen beleuchtet, um die Probleme zu ergénzen oder klarer her-
auszustellen.

Der Begriff der Zeitgeschichte selbst ist nicht unproblematisch. Zu den vorhande-
nen Schwierigkeiten anderer Epocheneinteilungen tritt hierbei noch, dal3 universa-
le Auswirkungen zeitgendssischer Ereignisse erst in der Retrospektive erkennbar
werden und erst dann eine Zasur plausibel machen. In dieser Arbeit soll Zeitge-
schichte so verstanden werden, wie Hans Rothfels sie in seinem grundlegenden
Aufsatz schon auffalite: ,,Zeitgeschichte [...] als Epoche der Mitlebenden und ihre
wissenschaftliche Behandlung.“?

Eine weitere Schwierigkeit liegt in der emotionalen Verbundenheit mit dem ge-
wahlten Zeitabschnitt, der selbst mehr als 50 Jahre danach noch kaum verblaft ist.
Wenn Theodor W. Adorno eine kiinstlerische Verarbeitung des Vélkermords an
den Juden als barbarisch empfindet,* steht dies der historischen Notwendigkeit
der Uberlieferung in allen erdenklichen Formen diametral gegeniiber. Verscharft
wird dies noch dadurch, daf eine schriftliche oder andere Fixierung um so drin-
gender wird, je mehr die Mdglichkeiten schwinden, Augenzeugenberichte als un-
mittelbarste Quelle zu sammeln.®

Dieser Konflikt wird bereits in der Bibel vorformuliert: Einerseits ist dem Zweiten
Gebot des Alten Testament, von Jahwe an Moses weitergegeben (Ex. 20,4), ein
‘Bilderverbot’® inharent, andererseits wird an spaterer Stelle die Verpflichtung,
Zeugnis abzulegen, postuliert.

,»Der Konflikt ware dann der zwischen Bilderverbot auf der einen und der Verpflichtung,
Zeugnis abzulegen, auf der anderen Seite, wie es im Buche Levitikus festgelegt wird.*’

Zu bedenken ist sicherlich auch, daR die Erinnerung eine zentrale Rolle im jdi-
schen Denken spielt, denn hier ist sie ,,Geheimnis der Erlésung“® wahrend ,,Ver-
gessen das Exil verlangert“®, und, wie ein jiidisches Sprichwort besagt, ‘Wer die
Toten vergif3t, der vergroRert ihr Leid’.

% Rothfels, Hans: Zeitgeschichte als Aufgabe. In: Vierteljahrshefte fiir Zeitgeschichte 1 (Januar 1953),
Heft 1. S. 2.

4 Adorno, Theodor W.: Noten zur Literatur Ill. Frankfurt am Main, 1965. S. 126f. Siehe dazu die
jungste Diskussion in: Kiedaisch, Petra (Hrsg.): Lyrik nach Auschwitz? Adorno und die Dichter.
Stuttgart, 1995.

® vgl.: Rothfels, S. 3.

Fur eine Diskussion der verschiedenen Aspekte dieses ‘Bilderverbots’ aus unterschiedlichen Fach-

perspektiven wie Kunsttheorie, Okonomie, Psychothearapie, Politiktheorie und Philosophie siehe:

Rainer, Michael J. und JanRen, Hans-Gerd (Hrsg.): Bilderverbot. Jahrbuch Politische Theologie,

Band 2. Minster, 1997.

Koch, Gertrud: Medientheoretische Anmerkungen zum Bilderverbot. In: Rainer/JanRen: a.a.O., S.

107.

Young, Innenseite Cover.

°  Ebenda.
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Auch wenn Adorno nicht den Mantel des Schweigens Uber dieses Kapitel der Ge-
schichte decken mdchte, richtet er sich gegen eine &sthetische Verarbeitung dieser
Ereignisse.’® In der Tat prallen bei dem Versuch einer asthetischen Darstellung
millionenfachen Mordes zwei Welten unvereinbar aufeinander. Deshalb muf deut-
lich unterschieden werden, ob durch eine kiinstlerische Darstellung der Gegen-
stand &sthetisiert wird, oder ob es sich nicht vielmehr um eine asthetische, im Sin-
ne von ernsthaft, Auseinandersetzung mit diesem Thema handelt.

Ein solches Unterfangen mu dann geradezu unmdglich erscheinen, wenn es auch
noch in einem gemeinhin als trivial angesehenen Medium versucht wird. Auch
wenn einige Autoren einen Sinneswandel beziglich der Rezeption von Comics
dahingehend feststellen wollen, da diesem einstmals abwertend betrachtetem
Medium nun mit groRerer Akzeptanz begegnet wird,*! stehen dem die jiingsten
willkdrlichen polizeilichen Beschlagnahmungsaktionen in unterschiedlichen Co-
mic-Buchhandlungen entgegen.*? Und auch eine verstarkte Sachlichkeit muR wie-
der bezweifelt werden, wenn die polemisierenden Podiumsdiskussionen eines Mi-
chael Brenner™ nicht nur staatsanwaltschaftliches Gehér finden, sondern er sogar
Unterstiitzung in seiner selbstgewéhlten Rolle als Moralwachter der modernen
Gesellschaft bekommt.™ Die von Brenner erhobenen Vorwiirfe der Darstellung
von Pornographie in diversen Comics wurden von der Meininger Staatsanwalt-
schaft noch um den Vorwurf der Nazipropaganda erweitert, als das Plakat anlaR-
lich des Comic Salons Erlangen aus dem Jahr 1990 im Zuge der erwahnten Be-
schlagnahmungsaktion konfisziert worden war, weil das Hakenkreuzsymbol da-
rauf abgebildet ist.*® Ein deutlicheres Indiz fiir die Unkenntnis der Verantwortli-
chen diesem Medium gegeniber kann es wohl kaum geben, denn ironischerweise

® Im Rahmen dieser Untersuchung kann auf die weitgefacherte theologisch-philosophische Diskussion

der Thesen Adornos im Bezug auf die Bedeutung und Auswirkung von ‘Auschwitz’ nicht naher ein-
gegangen werden. Vgl. hierzu: Zamora, José A.: Krise-Kritik-Erinnerung. Ein politisch-theologischer
Versuch tber das Denken Adornos im Horizont der Krise der Moderne. Miinster (u.a.), 1995.
Brednich, Rolf Wilhelm: Die Comics in der volkskundlichen Forschung. In: VVerweyen, Annemarie
(Hrsg., u.a.): Comics. Eine Ausstellung im rheinischen Freilichtmuseum Landesmuseum fiir Volks-
kunde Kommern. Kéln, 1986. S. 27.

2 Sjehe: Ohne Verfasser: Gefahr im Vollzug. In: Rraah! Heft 35. Hamburg, Mai 1996. S. 24f.

** StrauB, Thomas: Comic Salon Erlangen. In: Comic Speedline Heft 57. Miinchen, August/September
1996. S. 31-33.

Als Griinder der Organisation MUT (Menschen, Umwelt, Tiere) initiierte er staatsanwaltschaftliche
Konfiskationen verschiedenster Comicpublikationen, die allesamt weder indiziert waren noch sind.
Dariber hinaus 18Rt er sich in Podiumsdiskussionen zunehmend tiber den Verfall der menschlichen
Moral aus, deren Ursache Comics seien. Nach eigenen Angaben geht es ihm mit solchen Aktionen
um den Schutz Schwacherer, die er folgend definiert: ,,Die Schwécheren sind fir mich zuerst Kinder,
Kinder und noch mal Kinder. Dann kommen Jugendliche, Frauen und dann kommt irgendwann mal
alles andere.” Siehe: Ohne Verfasser: Kein Anspruch auf Sadismus. Interview mit Michael Brenner.
In: Rraah! Heft 35. Hamburg, Mai 1996. S. 25.

Siehe: Schnurrer, Achim (Hrsg., u.a.): Comic: Zensiert. Katalogbuch zur gleichnamigen Ausstellung.
Sonneberg, 1996. S. 3f. Im folgenden zitiert als: Schnurrer, Zensiert.
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handelt es sich bei besagtem Plakat um eine Abbildung von Art Spiegelmans Co-
mic Maus. Damit sieht sich Spiegelman als Jude und zumindest indirekt Betroffe-
ner der nationalsozialistischen Judenverfolgung dem Vorwurf ausgesetzt, ein Ne-
onazi zu sein. Gleichzeitig wird von behoérdlicher Seite postuliert, dal ein Medi-
um wie der Comic keiner differenzierten und ernsthaften Geschichtsdarstellung
fahig sei, sich andererseits aber anbiete, neo-nazistische Propaganda zu verbreiten.
Dies alles steht im starken Kontrast zu dem 6ffentlich geférderten Projekt, eine
Hitlerbiographie in Comic-Form im Unterricht in Deutschland einzusetzen.

Von solchen aktuellen Irritationen abgesehen, wurde schon nach den ersten Kri-
tikwellen der 1950er Jahre deutlich, in denen viele ,,Paddagogen* mit Schlagworten
wie ‘Bild-Idiotismus’ und ‘Schmutz- und Schundliteratur’ Vorurteile schirten,
daBR Comics vielschichtiger und weit weniger ,,gefahrlich® waren, als angenom-
men.*® In fachlichen Kreisen bestand ohnehin kein Zweifel dariiber, da® Comics
ein ernstzunehmendes Medium darstellen, und eine breite wissenschaftliche Aus-
einandersetzung mit Comics veranschaulicht zunehmend die komplexen Mdglich-
keiten des Mediums. Aber selbst in Fachkreisen sind Entstehung und Kriterien
des Mediums nicht unumstritten, und erst in den letzten Jahren kristallisierten
sich verschiedene umfassende Definitionsversuche heraus, die fir einen wissen-
schaftlichen Umgang mit Comics unumgéanglich sind. Daneben liegt seit 1989 von
Renate Neumann eine neue umfassende Bibliographie zur internationalen Sekun-
darliteratur vor,*” die Bernd Dolle-Weinkauff mit seiner extensiven Bibliographie
der deutschen Sekundérliteratur 1990 erganzte.*®

Mittlerweile wird auch der Quellenwert von Comics wissenschaftlich diskutiert.
Diese Diskussion wurde bislang aber dadurch behindert, dal die Autoren sich
nicht Uber die genauen Grenzen des Mediums im Klaren gewesen zu sein scheinen
oder veralteten Uberlegungen nachhingen, und sie beschrénkten sich ohnehin auf
die zeitgendssischen Zeitungs-Comics als Quelle zu Zeitgeist und gesellschaftli-
cher Mentalitat.’® Comics als erzahlende Quelle oder als ernstzunehmende Ge-
schichtsdarstellung fanden dagegen bislang kaum Beachtung. Erst mit dem Er-

% vgl. die Einleitungen der beiden folgenden Werke, in denen der Sinneswandel des Autors von einer

im ersten Buch geduRerten, teilweise polemisierenden Kritik an Comics zu einer sachlichen Ausei-
nandersetzung mit dem Medium deutlich wird: Baumgéartner, Alfred C.: Die Welt der Comics. Prob-
leme einer primitiven Literaturform. Bochum, 1965. S. 6-9; Baumgartner, Alfred C.: Die Welt der
Abenteuer-Comics. Und andere Beitrage zu einem Massenmedium. Bochum, 1979. S. 6-10.
Neumann, Renate: Bibliographie zur Comic-Sekundarliteratur. Frankfurt am Main (u.a.), 1989.
Dolle-Weinkauff, Bernd: Comics. Geschichte einer populéren Literaturform in Deutschland seit
1945. Weinheim (u.a.), 1990. Im folgenden zitiert als: Dolle-Weinkauff.

Vergleiche den Disput zwischen Michael Scholz und Rene Adler: Scholz, Michael F.: Comics - eine
neue historische Quelle? In: Zeitschrift fur Geschichtswissenschaft (ZfG) 38 (1990), Heft 11. S.
1004-111; Adler, René: Comics - wirklich eine neue historische Quelle? In: ZfG 39 (1991), Heft 5.
S. 453-454; Scholz, Michael F.: Zur Gegenstandsbestimmung des Comics als historische Quelle. In:
ZfG 40 (1992), Heft 1. S. 69-70.
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scheinen von Maus und anderen Comics, die Zeitgeschichte thematisierten, und
einer breiten 6ffentlichen Diskussion Uber Méngel und Stérken dieser Comics
fanden erste Uberlegungen zur Darstellung von Zeitgeschichte im Comic im brei-
teren Rahmen statt.

Um nicht die Fehler unsachlich geflihrter Diskussionen zu wiederholen, die oft
nicht unwesentlich auf Vorurteilen gegeniiber dem Medium oder schlichter Un-
wissenheit beruhten, muf3 nicht nur eine umfassende Definition entwickelt, son-
dern auch ein Blick auf die Wurzeln des Mediums geworfen werden, um seine
modernen Ausdrucksformen auf Grund ihrer historischen Entwicklung einschat-
zen zu konnen. Erst nach Leistung solcher Vorarbeiten kdnnen Geschichtscomics
analytisch erschlossen und kann eine Diskussion ihrer mediumspezifischen Prob-
leme vorgenommen werden.



2. Beschreibung des Mediums Comic

2.1. Definition des Mediums

An den Beginn der Arbeit soll eine Definition des Mediums Comic gestellt wer-
den, um eine wissenschaftliche Anndherung an diesen Komplex zu ermdglichen.
Das erscheint dringend nétig, da selbst in der Fachliteratur widerspriichliche De-
finitionsversuche kursieren, die hier deshalb auf dem Weg zur Findung einer gul-
tigen, umfassenden Definition nacheinander untersucht und deren strittige Teile
eliminiert werden sollen.

Eine der offensichtlichen Schwierigkeiten der meisten Autoren, eine allgemeingul-
tige Definition zu finden, liegt bereits in dem Ansatz begriindet, Comics bereits
bestehenden Medien zuzuordnen. Sie erkennen nicht, da Comics ein eigenstén-
diges Medium bilden, das Uber spezifische Merkmale verfiigt, die sonst keinem
Medium inharent sind. Die Annahme, Comics gehorten entweder in den Bereich
der Kunst oder den der Literatur, greift zu kurz, da Comics zwar Elemente beider
Medien aufweisen kdnnen, aber, wie noch zu sehen sein wird, nicht miissen. Auch
wenn in den meisten Comics Textpassagen in unterschiedlicher Form in Bilder
integriert werden, rechtfertigt das nicht die Zuweisung dieser Darstellungsform in
den einen oder anderen Bereich. Comics sind nicht ein Stiefkind von Kunst und
Literatur, und die von den Verfassern verschiedentlich versuchte Konstruktion ei-
ner Zugehorigkeit zu diesen Bereichen stellt vielmehr den Versuch dar, durch die
Angliederung an bereits klar definierte Medien Comics entweder auf- oder abzu-
werten. Beispielhaft soll hier Christina Holtz’ Einteilung der Comics in die Berei-
che der ,Trivialliteratur“®® und ,,Popularkunst“** genannt werden, da hieran die
bestehenden Schwierigkeiten, eine Definition zu finden, illustriert werden kon-
nen. Abgesehen von der implizierten Gegenuberstellung von hochwertiger Elite-
kunst auf der einen und minderwertiger Massenkunst auf der anderen Seite, ver-
sucht Holtz nicht, das Medium als eigenstandig zu definieren, sondern gliedert es
zwei anderen Bereichen an. Ihr Dilemma wird deutlich: Da sowohl Elementen der
Kunst als auch der Literatur in Comics Ausdruck verliehen werden kann, findet
sie keine eindeutige Zuordnung und bemiiht so den Kompromifl3, Comics als ein
Zwittermedium zu verstehen. Die Zuteilung zu den allgemein als minderwertig an-
gesehenen Bereichen dieser etablierten Medien bringt daruber hinaus die Vorur-

% Holtz, Christina: Comics - ihre Entwicklung und Bedeutung. Entwicklung und Bedeutung der Co-

mics in vier L&ndern - Ein interkultureller Vergleich. Inaugural-Dissertation zur Erlangung des
Dorktorgrades der Philosophischen Fakultdt der Westfalischen Wilhelms-Universitat zu Minster
(Westf.), vorgelegt 1978. Miinchen (u.a.), 1980. Hier, S. 12.

2 Aa0.,S. 11
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teile Comics gegeniiber zum Ausdruck. Es gelingt ihr nicht, Comics eindeutig ei-
nem einzigen Medium zuzuordnen und so eine einheitliche Definition zu finden.
Wenn die Zuweisung von Comics in ein anderes Medium nicht mdglich ist, bleibt
zu untersuchen, ob dieses Medium als eigenstandiges definiert werden kann. In
der Literatur der 60er und 70er Jahre dieses Jahrhunderts, in der eine wissen-
schaftliche Beschaftigung mit Comics erstmalig versucht wurde,? herrscht aller-
dings die Tendenz vor, anstelle einer umfassenden Definition des Mediums zeit-
gendssische Trends als Malistab zu nehmen. Periodizitat der Publikation, die In-
tegration von Textpassagen in Bilder mittels Sprechblasen, wobei das Bild domi-
nieren misse und feststehende, wiederkehrende Figuren als Handlungstrager wur-
den als notwendige, und damit definierende VVoraussetzungen fir Comics angese-
hen.? Diese Auflistung beriicksichtigt zwar die gangigsten Merkmale der meisten
Comics dieser Zeit, umfalit aber nicht alle denkbaren Ausdrucksformen von Co-
mics und bietet so keine echte Definition. Selbst einige zeitgendssische Comics
erfullen nicht alle dieser Merkmale, zum Beispiel Prinz Eisenherz von Hal Foster,
von allen als Comic anerkannt, in dem die Textpassagen unter die Bilder gesetzt
sind und so keine Sprechblasen benutzt werden, beziehungsweise Text und Bild
vollsténdig getrennt werden. Daneben existierten bereits damals Comics, die ganz
auf Text verzichteten.?* Diese offenkundigen Schwéchen der angefiihrten Defini-
tionsversuche wurden von den Verfassern entweder gar nicht berlicksichtigt oder
als Ausnahmefalle angesehen.? Die &uBeren Bedingungen, Periodizitat der Publi-
kation oder der wiederkehrende Handlungstrager, halten ebenfalls einer genauen
Untersuchung als definierende Merkmale nicht stand. Ohne Zweifel muR ein Co-
mic, der beispielsweise auf wenigen Seiten eine Geschichte darstellt, dessen Figu-
ren nie wieder auftreten, oder der als Einzelband erscheint, dennoch als Comic
angesehen werden, wenn er die formalen Kriterien erfllt. Diese zu finden und zu
formulieren war bis vor wenigen Jahre noch nicht zufriedenstellend gelungen.

Die Betonung liegt bewuf3t auf dem nétigen formalen Charakter der Kriterien, da
verschiedene Ansétze, Comics durch inhaltliche Merkmale zu definieren, als ge-
scheitert angesehen werden missen. Auch wenn die Bezeichnung selbst eine in-

% Gjehe zum Beispiel: Fuchs, Wolfgang J. und Reitberger, Reinhold C.: Das groRe Buch der Comics.

Anatomie eines Massenmediums. (ohne Ort, ohne Jahr) [Anhand des Vorworts wird ersichtlich, dal
es ca. 1970 erschienen ist; Anm. des Verfassers.] Im folgenden zitiert als: Fuchs/ Reitberger.

Vgl. dazu: Holtz, a.a.0., S. 9; Meyers GroRes Taschenlexikon in 24 Bénden, 2., neu bearbeitete
Auflage. Mannheim (u.a.), 1987. Band 4, Eintrag ,,Comic strips“, S. 356. [Im folgenden zitiert als:
Meyers Lexikon, Band, ,,Eintrag“]; Zimmermann, Hans Dieter (Hrsg.): Comic Strips. Vom Geist der
Superhelden. Colloquium zur Theorie der Bildergeschichte in der Akademie der Kunste Berlin. Ber-
lin, 1970. S. 7.

Das bekannteste Beispiel ist wohl e.o.plauens [d.i. Erich Ohser] Vater und Sohn-Comic, der immer
als dem Medium zugehdrig empfunden wurde.

Besonders der erwdhnte Vater und Sohn wurde immer wieder als Beispiel fir diese ,,Ausnahmeféal-
le* angefiihrt, da er sehr renommiert ist, und deshalb zur Aufwertung von Comics beigetragen hat.
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haltliche Festlegung suggeriert, da ,,comic* hauptsachlich komisch und lustig be-
deutet,”® liegt das vielmehr darin begriindet, daB sich das Medium zur Zeit seiner
ersten massenhaften Verbreitung in amerikanischen Zeitungen inhaltlich haupt-
séchlich durch derben Humor auszeichnete. Auf Grund dieser Verbreitung nahmen
Zeitgenossen diese Darstellungsform erstmals wirklich als eigenstandiges Medium
wahr und benannten es nach seiner damaligen inhaltlichen Auspragung ,,Comics“.
Diese Festlegung erwies sich mit dem Aufkommen der Abenteuer- und Superhel-
dencomics schon wenige Jahre spéter als tberholt. Die Erkenntnis dieser inhaltli-
chen Veranderung fiihrte schlielich zum parallelen Gebrauch des Begriffs der
»Funnies* fur die humoristischen Zeitungsstreifen, und zu einer Loslésung von
der inhaltlichen Préferenz des Begriffs ,,Comic*, der von nun an als generelle Be-
zeichnung fiir das Medium verwandt wurde.?” Um inhaltliche Unterschiede deut-
lich zu machen, verwendet man Genrebezeichnungen wie Superhelden-, Kriegs-,
Liebes- oder Westerncomics. Die durch Publikationsform bedingten Unterschiede
finden Ausdruck in den Begriffen Comic-Heft, -Magazin, -Album oder -Streifen.
In Europa etablierten sich Comics als bewuft wahrgenommenes eigenstandiges
Medium erst nach der Bildung unterschiedlicher Genre, was unter anderem auch
dadurch deutlich wird, daB die nationalen Bezeichnungen keine inhaltlichen Fest-
legungen erkennen lassen. Die italienische Bezeichnung ,,fumetto* (= Rauch-
wolkchen) weist irrefuhrenderweise auf das herausragende Merkmal der Sprech-
blase hin. Irrefihrend deshalb, weil auch Comics - hier Fumettos - existieren, wel-
che dieses Merkmal nicht einsetzen. Die franzdsische Bezeichnung ,la bande
dessiné* (= gezeichneter Streifen) und die deutschen Begriffe ,,Bilderstreifen* und
,Bildergeschichten* deuten dementsprechend eher den formalen Aspekt der Dar-
stellung einer Geschichte mittels mehrerer Bilder an.?® Betrachtet man dazu die
friihen und die modernen Formen des Mediums wird sofort ersichtlich, dal von
einer inhaltlichen Beschrankung irgendwelcher Art nicht gesprochen werden
kann.

% \/gl.: Pons-GroBworterbuch. Collins, deutsch-englisch/englisch-deutsch. Neu bearbeitete Auflage.

Stuttgart, 1991. Hier: ,,comic”, englische Sektion, S. 124. Im folgenden zitiert als: Pons, Sektion.
Von dieser Bedeutung kénnen manche Verfasser bis heute nicht abstrahieren, wie an verschiedenen
Rezensionen von Maus deutlich wurde, in denen der Comic als , Tragic* bezeichnet wurde. Vgl.:
Schwarz, Kai-Steffen: Zur Rezeption von Art Spiegelmans Maus in den deutschen Medien. Grenze
des Strips oder Jahrhundertwerk? In: Kagelmann, H. Jurgen (Hrsg.), Comics Anno. Jahrbuch der
Forschung zu Comics, Zeichentrickfilmen, Karikaturen und anderen populér-visuellen Medien. Vol.
3,1995. S. 244. Im folgenden zitiert als: Schwarz, Rezeption.

Unter Funnies werden heutzutage alle Zeitungs-Strips gefafRlt, unabhéngig, ob sie von abenteuerli-
chen, politischen, humoristischen oder anderen Inhalten geprégt sind. Der Begriff bezeichnet somit
eine formale Gattung von Comics und hat dieselbe semantische Loslésung erfahren.

Vgl. hierzu und im folgenden: Kunzle, David: History of the Comic Strip. Volume I: The Early
Comic Strip. Narrative Strips and Picture Stories in the European Broadsheets from c. 1450 to
1825. Berkeley (u.a.), 1973. S. 1. Im folgenden zitiert als: Kunzle,Vol. I.
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Wenn als Definitionsansatze zeitbedingte Formalia und inhaltliche Festlegungen
aber keine Rolle spielen kdnnen, mul eine Definition gefunden werden, die auf
allgemeinglltiger formaler Ebene Comics beschreibt. In der neueren Literatur
wurde versucht, solche Kriterien festzulegen, ohne inhaltliche Trends oder zeitge-
ndssische Erscheinungen zu Grunde zu legen. Die besondere Schwierigkeit liegt
darin, eine Definition zu finden, die alle Formen von Comics umfafi3t, sowohl die
bereits realisierten, als auch noch nicht realisierte, gleichzeitig aber nicht so belie-
big gehalten ist, daR comicfremde Ausdrucksformen wie der Cartoon oder der
Animationsfilm daruntergefalit werden konnen. Diese Darstellungsformen bedie-
nen sich zwar ahnlicher Elemente, sind aber eigenstandige Medien.*

Einer umfassenden Definition naherte sich Will Eisner, allgemein anerkannter und
innovativer Comic-Kiinstler, indem er den Begriff der ,sequential art“*® pragte,
der von Scott McCloud wie folgt weiter ausgefiihrt wurde:

»Juxtaposed pictorial and other images in deliberate sequence, intended to convey in-
formation and/or to produce an aesthetic response in the viewer.“3!

In dieser Definition werden alle formalen Bedingungen formuliert, die das Medi-
um ausmachen. Die zwei wichtigsten Aspekte sind die Anordnung von bildlichen
oder anderen Zeichen zu rdumlichen Sequenzen zum Ziel der Informationsvermitt-
lung und/oder Erzeugung einer dsthetischen Wirkung beim Leser. Die Abgrenzung
vom Cartoon, der immer nur aus einem einzigem Bild besteht und so keine Se-
quenz darstellen kann, wird hierdurch erreicht, und auch der Animationsfilm wird
ausgeschlossen, da dieser keine rdumliche, sondern eine zeitliche Sequenz dar-
stellt. Wichtig ist der Verzicht auf die Bedingung des VVorhandenseins traditionel-
ler Vorstellungen von Comics, die in der Realitat nicht immer verwirklicht worden
waren: Wiederkehrende Handlungstrdger werden genausowenig als definierend
angesehen, wie das zwingende Vorhandensein von Text oder comic-spezifischen
Merkmalen wie Sprechblasen. Somit umfaf3t diese Definition auch die Formen des
Mediums, die fruher als Ausnahmefélle erklart werden mufiten. ,,Pantomimen-
comics* wie Vater und Sohn oder zwischen Bild und Text trennende Formen wie
Prinz Eisenherz bleiben genuine Vertreter des Mediums. Die Definition umfaf3t

% vgl. dazu: Knigge, Andreas C.: 33 FuBnoten. In: 100 Jahre Comic-Strips, hrsgg. von Bill Black-

beard. Hamburg, 1995. S. 9. Im folgenden zitiert als: Knigge, 33 FuBnoten; vgl. auch: Mcloud, S.

20f.

Eisner, Will: Comics and Sequential Art. Expanded Edition. Florida, 1985. S. 5. Im folgenden zitiert

als: Eisner, Sequential Art.

® McCloud, Scott: Understanding Comics. The Invisible Art. New York, 1993. S. 9. Im folgenden
zitiert als: McCloud. Die deutsche Ubersetzung weist leichte Unterschiede auf: ,,Zu raumlichen Se-
quenzen angeordnete, bildiche oder andere Zeichen, die Informationen vermitteln und/oder eine &s-
thetische Wirkung beim Betrachter erzeugen sollen.“ McCloud, Scott: Comics richtig lesen. Ham-
burg, 1994. (Ubersetzung aus dem Amerikanischen von Heinrich Anders) S. 17. Im folgenden zitiert
als: McCloud, deutsch.
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also nicht nur samtliche existierenden Formen von Comics, sondern ermdglicht
auch die formale Expansion des Mediums, ohne sofort ihre Glltigkeit zu verlie-
ren, und stellt dadurch die bislang treffendste Beschreibung dar.*

2.2. Wichtigste Besonderheiten von Comics*

Die Anordnung von bildlichen und/oder anderen Zeichen zu einer rdumlichen Se-
quenz ist eine zentrales Kriterium des Mediums. Erst durch die sinnvolle Anord-
nung der Bilder kann sich eine nachvollziehbare Narration entwickeln. Diese Nar-
ration wird in der Regel nicht nur durch die Bilder getragen, sondern durch ein
Kombination von Text und Bild erreicht, auch wenn dies nicht zwingend notwen-
dig ist. Auf Grund der Kombination der Bestandteile erwachsen neue Anforderun-
gen an die Leseféhigkeit des Rezipienten:

,»Die Publikationsform des Comic-Heftes prasentiert eine Verquickung von Wort und
Bild, und dem Leser werden daher Fahigkeiten der Text- ebenso wie der Bildinterpretati-
on abverlangt. Die Regeln der Kunst (wie Perspektive, Symmetrie, Pinselfiihrung) und
die der Literatur (wie Grammatik, Erzdhlaufbau, Wortwahl) werden einander tberlagert.
Das Lesen eines Comics ist ein Akt dsthetischer Wahrnehmung wie auch intellektuellen
Verstandnisses.**

Dazu tritt noch die Schwierigkeit, auch die Worte als Bild zu dekodieren, denn
der Text wird nicht immer als Druckschrift abgebildet, sondern oft in die Bilder
integriert, und die Schriftziige selbst nehmen graphische Formen an, um Stim-
mungen zu erzeugen oder sogar Funktionen des Bildaufbaus zu iibernehmen.®
Selbst wenn flr die Dialoge Druckschrift verwendet wird, sind die Worter haufig
mit der Hand in die Sprechblasen eingefiigt, das ,,Lettern”, und driicken durch die
dadurch suggerierte Individualitat einer Handschrift zusétzlich Gemuitsverfassun-
gen oder Charakter einerseits und Sprachmodulation andererseits aus.*® In die

®  Als ein Grenzfall soll hier der kiirzlich erschienene Comic Longshot erwahnt werden. In diesem Co-

mic werden die Charaktere lediglich als flohgroRe Punkte dargestellt und kénnen nur durch die ihnen
zugewiesenen Dialogblasen unterschieden werden. Da die einzelnen Bilder, abgesehen von Punkten
und dem Dialog, véllig leer sind, handelt es sich hier um den ersten Comic, der fast vollstandig auf
bildliche Darstellung verzichtet. Da er den Anspriichen der Definition genigt, ist er als Comic zu
klassifizieren. Longshot Heft 1. Ohne Ort, 1996.

Dies ist nur ein Anrif® der verschiedenen fundamentalen Merkmale, welche das Medium Comic
ausmachen. Im Verlauf der Arbeit wird an den gegebenen Stellen noch auf weitere Merkmale einge-
gangen, um die Problemerdrterung zu unterstiitzen.

* Eisner, Will: Mit Bildern erzahlen. Comics & Sequential Art. Wimmelbach, 1995. [Es handelt sich
hierbei um die deutsche Ausgabe von Comics and Sequential Art] S. 10. Im folgenden zitiert als:
Eisner, Mit Bildern erzéhlen.

Als eindrucksvolles Beispiel sei hier auf die Geschichten Will Eisners verwiesen, der auf den Titel-
seiten die Buchstaben der Uberschriften die Form von Gegenstanden oder Gebauden annehmen IR,
wodurch sie wesentlicher Bestandteil des Bildes werden. Siehe: The Spirit Casebook, Will Eisner
(Texter und Zeichner). Ohne Ort, 1990. [Erstverdffentlichung in Amerika: 1946-1950]

% Eisner, Mit Bildern erzahlen, S. 12f.

33

35



11

deutschen Adaptionen wurde das Lettern oft nicht Gibernommen, wodurch die Co-
mics eines Ausdrucksmittels beraubt wurden. Mittlerweile wird dies jedoch von
den Verlagen realisiert, und neuere Auflagen ibernehmen dieses Stilmittel in die
Ubersetzungen.

Das Dekodieren des Bildes selbst ist nicht problemlos. Um den reibungslosen
Transport seiner Botschaft zu gewahrleisten, muR3 sich der Comic-Kunstler in die
Person des angestrebten Adressaten versetzen. Denn der Kunstler versucht, das
ihm vorschwebende Bild oder aber eine Idee so zu visualisieren, daf? dieselbe Idee
oder dasselbe Bild vor dem inneren Auge des Lesers entsteht. Der Zeichner be-
dient sich hierfUr einer ganzen Reihe von Symbolen, die sowohl Kérperhaltung als
auch Gestik und Mimik und auch bekannte Objekte umfassen, die eine Situation
naher erldutern kbnnen:

,»Denn gerade dies ist die Kunst des graphischen Erzahlens: Die symbolhafte Wiederga-
be wird in den Handen des Kiinstlers zu einem Alphabet, das die Darstellung einer um-
fassenden Aussage erlaubt, die ein ganzes Gewebe emotionaler Beziehungen er-
schafft.«%

Durch diese Eigenschaften der bildlichen Symbole, Emotionen und die ganze
Komplexitat der menschlichen Erfahrungswelt“*® ausdriicken zu kdnnen, funkti-
onieren Comics auch ohne Text oder Worte.

Obwohl der Comic ein rein visuelles Medium ist, besitzt er eine lautliche Kompo-
nente. Wie bereits erwahnt, definiert die Art des Letterns, also das Aussehen der
Textpassagen im Bild, Stimmung oder Charaktereigenschaften. Das Lesen der
Worter funktioniert als Kreation von Tonen im inneren Ohr des Lesers. Durch
Verdnderung der Visualisierung der Worter, also zum Beispiel Fettdruck, ge-
schwungene, zittrige oder unterbrochene Buchstaben, wird eine Veranderung des
Sprechaktes simuliert, die zu verschiedenen Realisierungen des ,,Gesprochenen*
beim Rezipienten fiihrt.*® Dieser Effekt kann noch durch die den Text umrahmen-
den Sprech- oder Gedankenblasen verstarkt werden. Solche Blasen schweben bal-
lonartig® tiber den Kopfen der Sprechenden, denen sie mittels kleiner Schwanze
zugeordnet sind. So symbolisieren beispielsweise gezackte Blasen erhdhte Laut-
starke, unterbrochene Flustern, oder von ihnen herabhéngende Eiszapfen Un-
freundlichkeit. Gedankenblasen unterscheiden sich davon insofern, als sie immer
durc?1 geschweifte Linien realisiert werden und den inneren Monolog wiederge-
ben.

¥ Aa0.,S.18.

% Ebenda.

¥ Aa0.,S. 29

40 Dementsprechend werden sie im Englischen als ,balloons* bezeichnet.

4 vgl.: McCloud, deutsch, S. 142f.; und auch: Eisner, Mit Bildern erzihlen, S. 28. Hier bezeichnet
Eisner die Sprechblasen als Notbehelf zur Simulierung von Schall.
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Eine weitere Mdglichkeit der Realisierung von Schall besteht durch die
Onomatopoesie, den Ton nachahmende ,,Soundwords*.* Mithilfe dieser Worter,
die in das Bild integriert sind, werden Toneffekte visualisiert. Explosionen, Tele-
fonklingeln, Schritte und Schulterklopfen, um nur ein paar wenige Beispiele zu
nennen, finden so ihre lautliche Umsetzung. Je nach Intensitéat oder Lautstarke va-
riiert die visuelle Umsetzung: Fettdruck oder andere Strichfilhrungen kommen da-
bei zum Einsatz. Entscheidend ist weiterhin die Buchstabengrole: je groRer sie
sind und je mehr sie das Bild dominieren, desto lauter ist das dargestellte Ge-
rdusch. Diese Effekte werden durch bildliche Mittel untersttzt, wie etwa zackige
Umrahmung, grelle Hintergrundfarben, geschwungene Linien.*

Bislang war immer nur vom Bild die Rede. Da Sequentialitat als ein wesentliches
Merkmal von Comics herausgestellt worden ist, stellt sich die Frage, wie diese
Sequentialitat erreicht wird.* Comics bestehen in aller Regel aus Bilderse-
quenzen. Um diese Bilder voneinander abzugrenzen, werden sie oft umrahmt, wo-
bei diese Umrahmung ein weiteres wesentliches Merkmal von Comics umfaft: das
»Panel”.

,,Die Grundfunktion der Comics, Ideen und /oder Geschichten wiederzugeben, beinhal-
tet die Bewegung bestimmter Bilder (von Menschen oder Dingen) durch den Raum. Um
diese Geschehnisse im HandlungsfluR einzufangen, missen sie in aufeinanderfolgende
Teile zerlegt werden. Diese Teile heiRen Panels oder Rahmen. Sie entsprechen nicht ge-
nau den Einzelbildern eines Filmes. Sie sind Teil des kreativen Prozesses und kein Er-
gebnis der benutzten Technik.**°

Die Panels konnen ebenfalls sehr unterschiedlich realisiert werden, was immer
andere Einfliisse auf die Rezipienz des jeweiligen Comics hat. So kann die ver-
schiedene Strichfilhrung des Rahmens auf verschiedene Zeitebenen oder Bewul3t-
seinszustande der Comicfiguren hinweisen.*

»Im Gegensatz zu den Symbolen der Sprache, Wissenschaft und Kommunikation hat
das Symbol, das man Panel oder ,,Panelrahmen® nennt, keine feste oder absolute Bedeu-
tung. Und doch ist seine Bedeutung nicht so schwankend und dehnbar wie die von Bil-
dern. Der Panelrahmen fungiert als eine Art allgemeiner Indikator dafiir, dall Zeit oder
Raum unterteilt werden.“*’

2 Da Comics stark vom englisch-sprechenden Ausland gepragt wurden, sind die friihesten wissen-

schaftlichen Untersuchungen auch auf Englisch geschrieben, was dazu fuhrte, dal3 die offizielle Ter-
minologie in aller Regel englisch determiniert ist. Die Fachausdriicke werden zumeist ohne Uberset-
zung im Deutschen Gibernommen.

4 vgl.: McCloud, deutsch, S. 142.

“vgl. dazu auch: Krafft, Ulrich: Comics lesen. Untersuchungen zur Textualitat von Comics. Stuttgart,
1978. S. 12f.

“* Eisner, Mit Bildern erzahlen, S. 40.

“ vgl. dazu: a.a.0., S. 46.

4" McCloud, deutsch, S. 107.
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Durch die Form der Rahmen kann das subjektive Empfinden der vergangenen Zeit
beeinfluBt werden. Die Umrahmung allein kann diesen Effekt nicht realisieren,
aber sie unterstitzt die Illusion der ablaufenden Zeit im Zusammenspiel mit Dia-

log, Sprechblase und Bildaufbau.

Denn ein weiteres Element wird erst SICHER, ICHHABE IN DIESEM BEISPIEL EINE
d i 4 alicht- ERHOBENE AXT GEZEICHNET, ABER /CH
urch die Panels ermdglicht: der hae pen HIEB MICHT AUSGEFUHRT ODER

LRinnstein“*® zwischen den Panels. ENTSCHIEDEN, WIE #ART ER WAR ODER
Damit wird der Raum bzw. die Liicke WER GESCHRIENHAT UND WARUM.

zwischen zwei Rahmen bezeichnet.

- - . VERRECKE IT
Dieses comic-spezifische Merkmal un- o -
terstiitzt das subjektive Zeitempfinden, 7\

und durch Induktion wird die Phanta-
sie des Lesers angeregt.

Mit Induktion* bezeichnet Scott
McCloud den gedanklichen ProzeR
des Erfassens eines Ganzen, obwohl
nur Teile davon sichtbar sind.
(Abbildung 111Abbildung

111Abbidung—1) Dieser ProzeR wird ki :
bes ) DAS, LIEBE LESER, WAR GANZ ALLEIN

besonders d_urch die Licke zwische.n EUER VERBRECHEN, UND JEDER VON
den Panels in Gang gesetzt, wenn bei- g JCH HAT ES AUF SEINE ART BEGANGEN,
spielsweise zwei separate Bilder zu -
einem einzigen Gedanken zusammen- | Abbildung 1: McCloud, S.76. |

gefalt werden.*® Der ,,Rinnstein“ ist auch deshalb so wichtig, weil das Panel nur
einen einzigen Aspekt einer ganzen Fulle von Handlungssegmenten abbildet,
stellvertretend fiir den gesamten Handlungsablauf einer Aktion.** Die zwischen
den einzelnen Rahmen unsichtbar stattfindende Handlung, die zu den jeweiligen
Bildern Uberleitet, wird durch Induktion vom Leser selbst rekonstruiert. Der
»Rinnstein* wird also selbstandig mit Inhalten gefiillt, die eine flussige und voll-
stdndige Handlung im Sinne der erzéhlten Geschichte entstehen lassen.

Im Gegensatz zum Film, in dem der Regisseur eine wesentlich stérkere Kontrolle
Uber das Sehen des Betrachters hat, weil er bestimmt, in welcher Reihenfolge die
Bilder gesehen werden, und der Betrachter weder die Mdglichkeit hat, in die Zu-
kunft zu schauen, noch in die Vergangenheit, muB der Comic-Kinstler auf die
Kooperation des Lesers vertrauen, dem immer die Mdglichkeit offensteht, an das

“ A.a.0.,S. 74. Im Englischen wird es als , gutter bezeichnet. McCloud, S. 66.

® McCloud, deutsch, S. 71. Im Original ,.closure*, McCloud, S. 63.
% McCloud, deutsch, S. 74ff.
Eisner, Mit Bildern erzéhlen, S. 41.

N
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Ende des Comics vor- oder noch einmal an den Anfang zuriickzublattern.>? Das
Auge des Lesers schweift zunéchst generell Uber die ganze Seite, die dem Panel
Ubergeordnete Struktureinheit, bevor er seiner antrainierten Lesegewohnheit folgt,
von links nach rechts und oben nach unten zu lesen. Mit dieser Konvention wird
jedoch auch vom Kinstler immer wieder gebrochen, indem er Panels anders an-
ordnet. Dabei mul} er durch seine Seitenaufteilung deutlich machen, in welcher
Reihenfolge die Bilder gelesen werden miissen, um den Leseflu und das Verste-
hen der Geschichte zu gewéhrleisten.

%2 vgl. dazu: Eisner, Mit Bildern erzahlen, S. 43ff.
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3. Entwicklung eines eigenstandigen Mediums

3.1. Die Anfange des Mediums

Die Kontroverse zur Entstehungsgeschichte der Comics gestaltet sich dhnlich wie
die Diskussion beziglich der Definition des Mediums. Dies liegt bereits in den
verschiedenen Definitionsansatzen begriindet, denn je weitldufiger eine Definition
gefalit wird, desto eher fallen auch schon die Frilh- oder VVorformen des Mediums
darunter. Abgesehen davon scheinen einige Autoren mit den kommerziellen Win-
schen mancher Verlage konform zu gehen, die ein starkes Interesse zeigten, altere
Comic-Streifen anlaBlich des postulierten 100jahrigen Bestehens des Mediums
publikumswirksam nachzudrucken,® und deshalb in den Einleitungen dieser
Werke fir eine solche Datierung eintraten.

Es ist umstritten, wann das Medium genau seinen Ursprung nahm, doch seine er-
zahltechnischen Mittel sind schon vor langer Zeit entwickelt worden. Der
Wunsch, sich auszudriicken, sich einer Vielzahl von Mitmenschen versténdlich zu
machen, sie an eigenen Erlebnissen teilhaben zu lassen, oder Erlebnisse kiinstle-
risch zu verarbeiten, ist so alt wie die Menschheit selbst.>* Kommunikation mittels
graphischer Darstellungen existiert seit Tausenden von Jahren. Hohlenmalereien
stellen keine Comics im modernen Sinn dar, aber sie belegen den Wunsch, sich
durch Bildsequenzen mitzuteilen.

Einige Autoren sehen selbst in agyptischen Hieroglyphen eine VVorform von visu-
eller Narration.> Wie Scott McCloud aber einwendet, handelt es sich hierbei um
Vorlaufer der Schrift, da Hieroglyphen Bezeichnungen von Lauten sind, dhnlich
unserem Alphabet, die keine konkrete Entsprechung mehr in dem haben, was sie
abbilden.®® In der &gyptischen Malerei finden sich aber echte Beispiele fiir se-
quentielle Narration durch Bilder, zum Beispiel das Bildnis fir das Grab des
Menna. Wie McCloud ausfihrt, wird in dieser Bildersequenz, die etwa aus dem
Jahr 1400 vor Christus stammt, die Geschichte einer Weizenernte geschildert. Die

5% \gl. dazu: Blackbeard, Bill: Drawn Drama. An Introductory Thought on the Art of the Comic Strip.

In: The Comic Strip Century, hrsgg. von Bill Blackbeard. Hong Kong, 1995. [Im folgenden zitiert
als: Comic Strip Century.] S. 8-9. Im folgenden zitiert als: Blackbeard, Drawn Drama; Knigge, 33
FuBnoten; Horn, Maurice: 100 Years of Comics: An Introduction. In: 100 Years of American News-
paper Comics. An lllustrated Encyclopedia, hrsgg. von Maurice Horn. New York, 1996. Im folgen-
den zitiert als: Horn, 100 Years of Comics. Die Herausgeber dieser Werke rechtfertigen ihr Erschei-
nen allesamt mit dem 100jéhrigen Jubildum des Bestehens des Mediums.

Steranko, James: The Steranko History of Comics. Volume I. Ohne Ort, 1970. S. 5. Im folgenden
zitiert als Steranko, Vol. I. \Vgl. dazu auch Knigges Einleitung zu der deutschen Ausgabe von Un-
derstanding Comics: McCloud, deutsch, S. 4.

% vgl.: Steranko, Vol. I, S. 5.

% McCloud, deutsch, S. 20f.
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einzelnen Bestandteile sind deutlich voneinander abgegrenzt, und von links nach
rechts und von unten nach oben betrachtet, erzéhlen sie zusammenhéngend den
Ablauf einer Ernte.’

In dhnlicher Tradition stehen unter anderem die rémische Trajanséule, vollendet
ca. 113 nach Christus, und der Wandteppich von Bayeux, entstanden ca. 1077
nach Christus.*® Die ca. 29 Meter hohe Ehrensaule fiir den rémischen Kaiser Tra-
jan wird spiralférmig von einem urspriinglich bemalten Reliefband umzogen, ei-
nem sogenannten ,historischem Relief“**, das auf ca. 200 Meter Lange unter an-
derem die Dakerkriege von 101/102 und 105/106 schildert.*® Zusammen mit dem
ca. 70 Meter langen und % Meter hohen Wandteppich bietet die Trajansaule einen
weiteren Beleg fur die Tradition, Geschichte(n) graphisch zu erzdhlen. In dem
Teppich finden sich ebenfalls einzelne, klar voneinander abgegrenzte, raumlich
angeordnete Bildsequenzen, in die teilweise illustrativ lateinische Inschriften ein-
gearbeitet sind. In leuchtenden Farben wird hier die Eroberung Englands durch
Wilhelm den Eroberer dargestellt. Zwei der Hauptthemen sind die Schlacht bei
Hastings und die Rechtfertigung der Eroberung.®

Ob diese Beispiele tatsachlich als Friihformen von Comics gesehen werden kon-
nen, ist umstritten. Sie unterscheiden sich in vielerlei Hinsicht von Comics im
modernen Sinn, aber sie belegen, dafl Bildsequenzen als Mittel des Transports von
Botschaften ein traditionsreiches Medium sind. Das Medium Comic zeichnet sich
besonders durch diese Charakteristika aus, und so wird die formale und konzepti-
onelle Verwandtschaft offensichtlich. DalR ein konzeptioneller Zusammenhang
besteht zwischen dem friihgeschichtlichen und mittelalterlichen Anliegen, Ge-
schichte(n) einer moglichst groRen Anzahl von Menschen zugéanglich zu machen,
und demselben zeitgendssischen Anliegen, kann kaum bestritten werden. Damals
wie heute hatte man erkannt, daB Bildern zur Uberbriickung der Vermittlungs-
schwierigkeiten von Botschaften, wie Analphabetentum oder das Sprechen ver-
schiedener Sprachen sie mit sich bringen, eine besondere Rolle zukommen kann.®
In der stellenweise hitzigen Diskussion® iiber die Wurzeln des Mediums spiegelt
sich oft ein gewisses MalR an Nationalstolz wider. Haufig scheinen die zugrunde

" McCloud, deutsch, S. 21f.

%8 Winzer, Fritz (Hrsg.): Kulturgeschichte Europas. Von der Antike bis zur Gegenwart. Braunschweig,
ohne Jahr. S. 252f.

% Aa.0.S. 102,

5 Meyers Lexikon, Band 22, Eintrag , Trajanssaule®, S. 179.

1 Winzer, a.a.0., S. 252f. Vgl. auch: McCloud, deutsch, S. 20f.

62 \gl. auch: Fuchs/Reitberger, S. 10f.

8 vgl.: Horn, 100 Years of Comics, S. 11-19. An dieser Stelle wehrt sich der Autor vehement gegen
die Ruckfihrung des Mediums auf Formen, die vor dem Ende des 19. Jahrhunderts liegen. Auch
leugnet er jegliche EinfluBnahme europdischer Bildgeschichten auf die Entwicklung des Mediums
und versucht, in einem duRerst herablassenden Ton, sdmtliche Verfechter dieser Theorie, vor allem
Kunzle, zu widerlegen, indem er sich tiber sie lustig macht. In seiner ,,Argumentation“ bezeichnet er
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liegenden Definitionen absichtlich eingeschrankt, um alle anderen, friiheren For-
men a priori auszuschlieBen. DaR hierbei auch Comics ausgeschlossen werden, die
heutzutage erscheinen und definitiv diesem Medium angehéren, wird stillschwei-
gend geduldet. Es wird immer wieder angeflihrt, daR einige Autoren, in der Ab-
sicht, Comics als ernstzunehmendes Medium darzustellen und einen Abbau der
Vorurteile gegentiber Comics zu erreichen, falschlicherweise eine Rickfiihrung
auf bedeutende Kunstwerke konstruierten, wie eben den Wandteppich von Bayeux
oder die Saule des Trajan.® Dieser Einwand trifft aber nicht den Kern der Sache,
zumal meistens weder definitorische noch formale Argumente folgen, die einen
solchen Zusammenhang widerlegen. Es geht nicht darum, das Medium kiinstlich
auf- oder (berzubewerten, eine ,,noble heritage“® zu konstruieren, sondern um
eine konsequente Darstellung der Entwicklung dieses Mediums, das sich bereits
vorhandener, friher entwickelter Darstellungselemente bediente, sie neu kombi-
nierte und so selber zu etwas Eigenstandigem wurde. Comics entstanden nicht aus
einem Vakuum oder entsprangen allein dem innovativen Geist amerikanischer
Zeichner.

Um verstehen zu kdnnen, wie sich das Medium in seiner modernsten Auspragung
um die Jahrhundertwende in amerikanischen Zeitungsbeilagen etablierte, mul} ein
genauerer Blick auf die direkte VVorgeschichte, die ca. 400 Jahre umfalit, geworfen
werden.® Ein entscheidendes Kriterium, das die Comics nicht nur in ihrer heuti-
gen Form stark bestimmt, ist die Reproduktionsmdglichkeit und damit ihre mas-
senweise Verbreitung.®” Besonders durch das Ansprechen eines groRen Publikums
erhalt dieses Medium seinen potentiellen kulturellen Einfluf.®

Die seit 1450 in Europa aufkommenden gedruckten Flugblatter mit narrativen
Bildsequenzen erfreuten sich groRer Beliebtheit.®® Einen ersten Hohepunkt er-
reichte diese Art der Narration in den Bildsequenzen William Hogarths (1697-
1761), dessen Werke A Harlot’s Progress (1730-32) und A Rake’s Progress
(1733), beziehungsweise deren Vervielféaltigungen als Kupferstich durch Zeitge-
nossen, zum ersten Urheberrechtsstreit fiihrten.” Es handelte sich dabei nicht um
Flugblatter, sondern um einzelne Gemalde, um mehrere Bilder ohne Texte, die -

die angefiihrten Beispiele der Trajansséule und des Wandteppichs von Bayeux als ,,amusing“, ohne
weitere Begriindung.

& vgl.: Horn, 100 Years of Comics, S. 11.

5 Ebenda.

% vgl. auch: Riha, Karl: ZOK ROARR WUMM. Zur Geschichte der Comics-Literatur. Steinbach,
1970. Hier, S. 7f.

7 vgl.: McCloud, deutsch, S. 23.

%8 Kunzle, Vol. 1, S. 3.

% Verweyen, Annemarie (Hrsg., u.a.): Comics. Eine Ausstellung im rheinischen Freilichtmuseum Lan-
desmuseum fiir Volkskunde Kommern. Kéln, 1986. S.10.

™ Kunzle, Vol. 1, S. 308. Vgl. auch: McCloud, deutsch, S. 25.
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wie William Hazlitt feststellte™ - in festgelegter Reihenfolge ,.zu lesen* waren
und so eine Erzahlung ergaben:

,» The earliest graphic narratives were broadsheets of a directly religious, moral, and po-
litically didactic or propagandistic nature, usually sober in form and often bitter and an-
gry in content. With some notably exceptions, the comic element was overtly lacking un-
til the 18th century, when Hogarth brought it, and the very idea of moral, graphic narra-
tive, to center stage.“ 2

Im 19. Jahrhundert anderten sich die Bildfolgen inhaltlich ganz entscheidend: Sa-
tirische und komische Elemente wurden nun vorherrschend.” Auch die Publikati-
onsform &nderte sich: Abgesehen von den Bilderbogen und der Imagerie
d’Epinal, die noch im Stile der Flugblatter gehalten waren, wurden Comic-Strips
in periodisch erscheinenden Journalen abgedruckt.” Im Verlauf dieses Jahrhun-
derts entwickelten sich in den Bildergeschichten von Rodolphe Toepffer (1799-
1846), George Cruikshank (1792-1878), Gustave Doré (1832-1883) und nicht zu-
letzt Wilhelm Busch (1832-1908), um nur einige herausragende Kunstler zu nen-
nen, jene besonderen Merkmale, die spater in Comics so haufig und effektiv in-
strumentalisiert werden sollten, daf} einige Autoren sie - falschlicherweise - als
konstitutiv fur das Medium ansehen: Bildrahmen (Panels), Sprechblasen, mit de-
nen die Unterschriften jetzt in das Bild integriert wurden,” Bewegungslinien und
immer wiederkehrende Charaktere als identifizierbare Handlungstrager. Wie die
eingangs dargestellte, von Scott McCloud formulierte Definition deutlich macht,
sind dies alles zeichentechnische Hilfsmittel zur Realisierung eines Comics, nicht
aber definierende Merkmale. Daneben arbeiteten auch die Kinstler im 19. Jahr-
hundert mit differenzierenden Perspektiven, um Reaktionen des Lesers hervorzu-
rufen und ihn entweder in das Geschehen einzubeziehen oder ihn davon zu distan-
zieren. Dieses Instrumentarium der verénderlichen Perspektive entwickelten die
Comics Ubrigens unabhangig vom Film, obwohl es beide Medien gleichermafien
einsetzen.”

™ Other pictures we see, Hogarth’s we read.“ Hazlitt, William: On the Works of Hogarth. Lectures on

the English Comic Writers. London, 1967. S. 133. [Zitiert nach Schnackertz, Hermann Josef: Form

und Funktion Medialen Erz&hlens. Narrativitat in Bildsequenz und Comicstrip. Minchen, 1980. S.

52.]

Kunzle, David: History of the Comic Strip Volume II: The Nineteenth Century. Berkeley (u.a.),

1990. S. 1. Im folgenden zitiert als: Kunzle, Vol. Il.

™ Ebenda.

™ Ebenda.

™ Als ein Beispiel sei hier die Bildergeschichte Rural Retirement (1829) von Robert Seymour ge-
nannt. Zitiert nach Kunzle, Vol. 11, S. 20.

™ Kunzle, S. 365f.

72
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3.2. Die Etablierung des Mediums

Ende des letzten Jahrhunderts setzten Zeitungsverleger im Kampf um gréRRere Le-
serschaft verstarkt auf farbige Beilagen, in denen Cartoons und spater Comic-
Streifen abgedruckt wurden, nachdem sie den starken Kaufreiz, den diese Beila-
gen auf die Kauferschaft ausiibten, bemerkt hatten. Im Verlauf dieses Wettstreits
wurde schlieflich der erste Zeitungs-Comic-Streifen abgedruckt: The Yellow Kid
von Richard Felton Outcault (1863-1928), vormals Down Hogan’s Alley, erschien
am 25. Oktober 1896 im New York Journal erstmals als Bilderstreifen.”” Uber ein
Jahr lang hatte Outcault in der New York World und anschlieBend im New York
Journal bereits farbige Beilagen verdffentlicht, nur handelte es sich bislang immer
um einzelne Bilder, also keine Sequenzen. Im Verlauf dieser Reihe entwickelte
Outcault eine Randfigur, die immer mehr in der Gunst der Leser stieg: ein glatz-
kopfiger Gassenjunge, der mit einem alten Nachthemd bekleidet war. Wurde die-
ses Hemd anféanglich noch verschieden farbig gedruckt, erhielt es spéter die Farbe
Gelb™ und auf dem Hemd, das hier als Sprechblasenersatz fungierte, wurden die
schnodderigen Kommentare des Jungen zum Bild abgedruckt. Diese markante
Farbe gab dem Streifen schlieBlich seinen Namen, nachdem Outcault die Zeitung
gewechselt und seine Figur mitgenommen hatte. Inhaltlich zeichnete sich diese
Serie durch derben Humor einerseits und durch sozialkritische Kommentare oder
Stellungnahmen zum aktuellen tagespolitischen Geschehen andererseits aus (zum
Beispiel wurden die damaligen spanisch-amerikanischen Auseinandersetzungen
diskutiert). Dal3 diese Art von Bilderstreifen nicht vollig neuartig war, 183t sich
daran erkennen, daf dieser Comic nicht etwa auf Grund innovativer Darstellungs-
techniken so populdr wurde, sondern vielmehr wegen seiner Hauptfigur. Verleger

" vgl.: Richard Felton Outcault’s The Yellow Kid. A Centennial Celebration of the Kid Who Started
the Comics, hrsgg. von William Randolph Hearst 11l und Bill Blackbeard. Massachusetts, 1995. Pla-
te 42. Im folgenden zitiert als: Yellow Kid.

Einige Autoren - unter anderem: Fuchs/Reitberger, S. 11; Knigge, 33 Fullnoten, S. 20; Budde, Mar-
tin: 100 Jahre Comics. Der hundertjahrige Krieg. In: Comic Speedline Heft 53. Miinchen, Dezember
1995/Januar 1996. S. 22-27 - hdngen immer noch der Legende nach, daR Probleme mit dem Druck
der Farbe Gelb der Ausloser waren, ein neues Verfahren am Hemd des Gassenjungen zu testen, so-
zusagen als Anekdote, daB ein so wichtiger Comic eher zuféllig sein herausragendes Merkmal, und
damit iberhaupt erst seinen Einflu, erlangt habe. Wie Blackbeard in seiner Einleitung zur Gesamt-
ausgabe von Yellow Kid aber ausfiihrt (The Yellow Kid, S. 33f.), waren die Probleme Monate vor
der gelben Einfarbung des Hemdes beseitigt, und er fiihrt andere Griinde fiir diese Einfarbung (Les-
barkeit der aufgedruckten Buchstaben, Herausstellung der ehemaligen Randfigur; ebenda) an. Eine
weitere Legende, die wahrscheinlich entstand, um The Yellow Kid nachtréglich eine noch gréBere
Bedeutung zu beizumessen, mul ebenfalls verworfen werden: Nicht der spatere Gerichtsstreit Uber
die Rechte an der Figur der Serie, nachdem Outcault die Zeitung gewechselt hatte, gaben der
wyellow press® ihren Namen, sondern vielmehr die gelben Auslieferungsfahrzeuge einer Zeitung,
welche in die immer skandaltrachtigere Berichterstattung im Kampf um Auflagenzahlen eingebunden
war. Vgl. dazu: Fuchs/Reitberger, S. 12; Blackbeard, Bill: The Yellow Kid, the Yellow Decade. In:
The Yellow Kid, S. 56f. Im folgenden zitiert als: Blackbeard, Yellow Decade.
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und Kiinstler sahen ebenfalls keine Neuerung in der Veroffentlichung der Serie.”
Samtliche Techniken, die Outcault hier einsetzte, waren schon durch die in satiri-
schen Magazinen abgedruckten Cartoons oder Bildsequenzen bekannt. Outcault
arbeitete mit dieser Art der sequentiellen Darstellung mit Rahmen und Sprechbla-
sen allerdings noch nicht konsequent, sondern wechselte Bildstreifen immer wie-
der mit Einzelbildern ab. Die wohl wichtigste Erneuerung lag vielmehr darin, dal
Bildergeschichten auf einmal sehr billig fur jedermann zu erstehen waren, wenn
man bedenkt, daR Zeitungen um vieles ginstiger waren als die auf solche Darstel-
lungen spezialisierten Magazine. Da der Umfang der Beilagen immmer mehr zu-
nahm, verbesserte sich das Preis-Leistungsverhéltnis beziiglich der Quantitat der
Comics weiter.®® Inhaltlich bestanden die Zeitungsbeilagen ohnehin zum groBten
Teil aus Zweitdrucken der satirischen Magazine, welche die Rechte an die Zeitun-
gen verkauften.

Neben dem Nachdruck alteren Bildermaterials aus den Magazinen wurden auch
neue Serien konzipiert, die spater ausschlielich in Form von Comic-Strips verof-
fentlicht wurden.®" Dieser Begriff wird auch heute noch fiir die in Zeitungen ab-
gedruckten Bildgeschichten verwendet, da sie eine formale Gattung der Comics
bilden. Im Gegensatz zu den als Heft oder Album konzipierten Comics unterliegen
sie den durch ihre Publikationsform festgelegten inhaltlichen Schwerpunkten und
besonders auch formalen Einschrankungen. Diese Anforderungen entstanden
groRtenteils erst spater, als die Anzahl der auf einer Seite abgedruckten Streifen
wuchs. Die ersten Strips waren noch als ganzseitige Geschichten konzipiert und
stellten strenggenommen noch gar keine Streifen dar.

Die neu konzipierten Geschichten, die immer haufiger in den Zeitungsbeilagen
abgedruckt wurden, dhnelten anfangs noch stark ihren Vorgangern: den Bilderbo-
gen oder Cartoons. Sprechblasen und Einzelbildrahmen waren noch nicht etabliert
und wurden nur sporadisch eingesetzt. Im Laufe der néchsten Jahre aber unifor-
mierte sich die formale Ausdrucksweise der Comics insofern, als verstarkt Unter-
schriften oder Dialoge durch Sprechblasen in das Bild integriert wurden, und auch
die sequentielle Narration durch einzelne, mittels Rahmen voneinander abgesetzte
Bilder wurde zur Norm. Der direkteste Bezug zwischen Bilderbogen und Zei-
tungs-Comics findet sich in der Serie The Katzenjammer Kids, die in starker An-
lehnung an Wilhelm Buschs Max und Moritz entstand. Der Zeitungsverleger
Hearst hatte Buschs Bildergeschichte gesehen und wiinschte sich etwas &hnliches
fur seine Zeitung.®* Der deutschstammige Amerikaner Rudolph Dirks (1877-

™ Blackbeard, Drawn Drama, S. 24.

8 Blackbeard, Yellow Decade, S. 22.

8 vgl.: Harvey, Robert C.: The Art of the Funnies. An Aesthetic History. Mississippi, 1994. S. 3-11.
Im folgenden zitiert als: Harvey, Art of Funnies.

8 vgl.: Fuchs/Reitberger, S. 14.
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1968) zeichnete daraufhin ab 1897 The Katzenjammer Kids fur das New York
Journal. Urspriinglich als Pantomimenstrip konzipiert, also ohne Text, setzte
Dirks spater immer haufiger Texte in Sprechblasen und die Bildaufteilung durch
Rahmen ein.® Zeichneten sich die Vorlaufer dieser neuen Serien inhaltlich durch
Sozialkrititk oder Kommentierung des tagespolitischen Geschehens aus, stand nun
Humor im Vordergrund, so daB die um die Jahrhundertwende entstandene Be-
zeichnung Comics primér die zeitgendssischen inhaltlichen Schwerpunkte zum
Ausdruck bringt. Daher wurden Comics auch als ein neues Phanomen angesehen:
nicht weil sie vollkommen neue formale Kriterien der sequentiellen Narration in
Bildern entwickelt hatten, sondern vielmehr, weil in ihnen eine neue Art des Hu-
mors ihren Ausdruck fand und sehr populér wurde. Comics wurden 1902 als ,,new
humor* bezeichnet.®

Eine unglaubliche Fille von neuen Serien erschien in den nachsten Jahren, wobei
unter anderem einige graphisch anspruchsvolle Serien entstanden: erwahnt seien
hier stellvertretend® die expressionistische Serie Kin-der-Kids (1906) von Lyonel
Feininger (1871-1956), Little Nemo in Slumberland (ab 1905) von Winsor
McCay (1867%-1934), das stark durch den Jugendstil gepragt war, oder die ,,da-
daistische Welt von Krazy Kat“®" (als eigenstandiger Strip ab 1913), geschaffen
von George Herriman (1880-1944). Inhaltlich waren sie alle humoristisch gepragt
und nahmen wenig oder keinen Bezug auf die aktuellen politischen Ereignisse.

8 vgl. die Katzenjammer Kids Comics von Rudolph Dirks aus dem Jahr 1898 und spéter. In: Comic

Strip Century, S. 39ff. Durch die Verbalisierung in Form eines deutsch-amerikanischen Kauder-
welschs wurde einerseits die Buschvorlage deutlich gemacht, und andererseits hatte dieses Merkmal
eine groRRe Beliebtheit besonders bei den des Amerikanischen noch nicht méchtigen Immigranten zur
Folge. Dies ist mag ein Beleg sein fiir die besondere Eignung der Comics zur Uberbriickung sprach-
licher Barrieren. Vgl. dazu: Zielinski, Siegfried (Hrsg., u.a.): Comic-forschung in der Bundesrepub-
lik Deutschland 1945-1984. Germanistische Medienwissenschaft Teil 3. Frankfurt am Main (u.a.),
1989. S. 48.

& vgl.: Budde, a.a.0., S. 24.

% Aufgrund der Vielzahl an erschienenen Comics sei hier auf die verschiedenen Kompilationen ver-

wiesen, weil diese zahlreiches Bildmaterial liefern: Yellow Kid; Comic Strip Century; 100 Years of

American Newspaper Comics; The Comic Strip Art of Lyonell Feininger. The Kin-der-Kids. Wee

Willie Winkies World, hrsgg. von Bill Blackbeard. Masschusetts, 1994.

zu seinem Geburtsdatum gibt es widerspriichliche Angaben, wie sein Geburtsort ebenfalls nicht

exakt lokalisiert werden konnte. In der Einleitung zur Gesamtausgabe von Little Nemo gibt Mar-

schall das Datum 1867 an. Vgl.: Marschall, Richard: Perchance To Dream. In: The Complete Little

Nemo in Slumberland, Winsor McCay (Texter und Zeichner). Volume I. 1905-1907, hrsgg. von Ri-

chard Marschall. Seattle, 1989.

8 Fuchs/Reitberger, S. 15.
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3.3. Die formale Weiterentwicklung des Mediums - Vom Zeitungs-
Strip zum Comic-Heft

,»In der Entstehungszeit enthielten die Comic-Strips nur karikaturistisch heitere oder gro-
teske Geschichten. Nur so konnten sie schliellich zu ihrem Namen kommen, der ihnen
auch treu blieb, als sich parallel zu neuen sozialen Problemen das Abenteuer in den Co-
mics breitmachte.&®

Der inhaltliche Umschwung zum Abenteuer wird in der Regel immer mit der
Weltwirtschaftskrise der 20er Jahre verbunden, weil in dieser Zeit die Leser den
starken Wunsch hatten, ihrer deprimierenden Realitat zu entfliehen.® Die groRe
Beliebtheit der ,,pulps*, die amerikanische Bezeichnung flir Abenteuerromane, die
auf billigem, stark holzhaltigem Papier - daher der Name - gedruckt waren, hatte
gezeigt, daB ein reges Interesse an aufregenden, spannenden und aktionsreichen
Geschichten bestand. Boten lustige Streifen auch Unterhaltung und Entspannung,
konnte man sich noch besser in fremden L&ndern und eskapistischen Szenarios
einer fernen Zukunft verlieren. Dick Calkins (1895-1962) Buck Rogers und Edgar
Rice Burroughs Tarzan (Zeichner: Hal Foster, 1892-1982) waren die ersten Co-
mic-Strips, die Anfang 1929 diesem Trend begriindeten.® Beides waren Adaptio-
nen populérer Pulp- beziehungsweise Romanvorlagen. Nachdem sich diese Kon-
zepte als erfolgreich erwiesen hatten, folgten weitere Abenteuer-, Science Fiction-
und Kriminal-Comic-Streifen. Der wohl berlihmteste Detektivcomic ist Chester
Goulds (1900-1985) Dick Tracy (1931), in dem sich das gestiegene Interesse der
Offentlichkeit am Verbrechen &uRert, nicht zuletzt weil das organisierte Verbre-
chen in Amerika seit der Prohibition ungeahnte Ausmalie angenommen hatte. Sein
Erfolg beruhte zu groRen Teilen auf der Vermischung von Fiktion und Gegen-
wartsbeziigen.**

Abenteuerliche Geschichten besitzen oft komplexe Erzéhlstrukturen und differen-
zierte Beziehungen zwischen der Vielzahl der Charaktere. Durch die inhaltliche
Schwerpunktsverlagerung entwickelte sich die Erzahlform der Comics daher wei-
ter, als das noch unter den Humorstreifen der Fall gewesen war. Als ein gutes Bei-
spiel hierfir kann die Serie Terry and the Pirates (1934) von Milton Caniff
(1907-1988) angesehen werden:

»Ahnliche Storys wurden zwar inzwischen auch in anderen Strips erzahlt, aber dennoch
bot Caniff etwas grundsétzlich Neues. Wéhrend die Helden anderer Serien zumeist

® Fuchs/Reitberger, S. 15.

¥ Goulart, Ron: The Funnies. 100 Years of American Comic Strips. U.S.A., 1995. Hier: 99ff.;
Fuchs/Reitberger, S. 61; Knigge, 33 FulRnoten, S. 26; Harvey, Art of Funnies, S. 160.

% Knigge, 33 FuRnoten, S. 26.

% Aa0.,S. 27
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schlicht gestrickt und oft reine Platzhalter waren, legte er groRten Wert auf eine mog-
lichst vielschichtige Charakterisierung seiner Figuren. Das trifft gleichermalen zu fir die
Beziehungen der Personen untereinander, aus denen sich komplexe Handlungsbégen
entwickeln.* %2

Neben dieser Serie erschien das Ritterepos Prince Valiant (ab 1937) Hal Fosters,
der auf die comic-spezifischen Stilmittel der Sprechblasen und integrierten
Soundworter verzichtete und den begleitenden Text oder Dialog statt dessen unter
seine Bilder setzte.

Will Eisner (*1917) entwickelte The Spirit (1940), dem die in den Pulps populér
gewordenen Verbrechensbhekampfer als Vorlage dienten. Bereits hier versucht
Eisner, das Medium in seinen Ausdrucksformen zu erweitern und die Grenzen des
Strips zu Uberschreiten. Obwohl The Spirit als Beilage in Zeitungen erschien, um-
ging Eisner die Ublichen formatbedingten Restriktionen eines Zeitungs-Strips, in-
dem er die Serie als eigenstandige, in sich abgeschlossene Geschichte von mehre-
ren Seiten Umfang konzipierte. Auch inhaltlich wich Eisner von der Gblicherweise
stereotypisierten Darstellung von Gut und Bose ab und versuchte immer mehr, die
Grauzone menschlicher Handlungsweisen zu erforschen, ein Konzept, das er in
seinen spateren ,,Graphic Novels* noch weiterfiihrte.

Der erste Weltkrieg war in den Comic-Strips nicht thematisiert worden, vielleicht,
weil sich die Kunstler scheuten, in ein humoristisch determiniertes Medium den
Krieg einzubeziehen, obwohl die meisten Strips auf Gewaltaktionen als Gag bau-
ten. Das &nderte sich Ende der 30er Jahre vollig: Die Serienfiguren nahmen akti-
ven Anteil am Krieg, kdmpften an allen Fronten gegen Nazideutschland.

Zu dieser Zeit, als die Zeitungs-Strips begannen, sich inhaltlich zu emanzipieren,
erschienen auch die ersten Comic-Hefte. Gemeint sind nicht jene ,,Comic-Books*,
welche lediglich eine Zusammenfassung der Strips waren - diese erschienen auch
schon seit der Jahrhundertwende - sondern eigens als Heft konzipierte Comicge-
schichten.®® Die Uberwindung formatbedingter Limitation war zwar eine positive
Erscheinung dieser neuen Publikationsform, aber nicht urspriinglich postuliertes
Ziel der Verleger gewesen.

Auch wenn sich Comic-Streifen und Comic-Hefte der gleichen Erz&hltechniken
bedienten, ergaben sich durch die verschiedenen Publikationsformen formale Un-
terschiede. Als regelmaBig erscheinende Beitrdge in Zeitungen waren die Streifen
von den Anforderungen des Tragermediums abhangig.®* Das hatte zur Folge, daR
sich die Beitrdge normierten und den Bedlrfnissen der verschiedenen Zeitungs-

2 Knigge, 33 FuRnoten, S. 27.

% Benton, Mike: The Comic Book in America, An Illustrated History. Dallas, 1989. S. 14f. Im folgen-
den zitiert als: Benton, Comic Book in America.

Vgl. dazu und im folgenden: Fuchs, Wolfgang J. (Hrsg.): Comics im Medienmarkt, in der Analyse,
im Unterricht. Opladen, 1977. S. 47. Im folgenden zitiert als: Fuchs, Comics im Medienmarkt.
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formate anpaliten. Dies fiihrte sogar so weit, dall die Anzahl der Panels eines
Strips und deren Anordnung festgelegt wurden, damit im Bedarfsfall durch Weg-
lassen einzelner Bilder der Streifen, statt auf einer ganzen Seite auch halb-, drit-
tel- oder sogar viertelseitig abgedruckt werden konnte, ohne dafl die Geschichte
zusammenhanglos wurde. Daraus entstanden weitreichende Konsequenzen fir die
Kinstler beziiglich der inhaltlichen und formalen Aufteilung der Panel, da die fur
die Handlung weniger wichtigen Bilder so plaziert werden mufiten, dal’ sie weg-
geschnitten werden konnten.® Dariiber hinaus sind schon aus Platzgriinden Bild-
groRe und -anzahl beschrankt.” Neben diese Restriktionen traten noch solche in-
haltlicher Art. Da Zeitungs-Strips eine mdglichst groRe Anzahl von Lesern zufrie-
denstellen missen, um eine Steigerung der Leserschaft zu garantieren, wurden und
werden daher kontroverse Themen in aller Regel vermieden. Damit sind ihnen die
kinstlerischen und inhaltlichen Mdglichkeiten der Comic-Hefte weit iberlegen.
Diese Erkenntnis stand allerdings nicht im Vordergrund, als einige Verleger sich
entschieden, Comic-Hefte fiir den noch jungen Markt zu produzieren.

Einige Verleger hatten beobachtet, wie gut sich die Nachdrucke der beliebten
Comic-strips verkauften und erhofften sich einen noch héheren Umsatz bei neuen,
extra fir die Hefte angefertigten Comics. 1935 verdffentlichten sie die ersten Co-
mic-Hefte mit neuen Geschichten und Figuren. Diese neuen Serien konnten sich
anfangs nicht durchsetzen, da sich ihre Geschichten um unbekannte Figuren dreh-
ten und durch ihre starke Anlehnung an Zeitungs-Comics keine neuen Impulse
setzten, so dafl die Kompilationen populdrer Strips weiterhin den Markt be-
herrschten.®’

Im Verlauf der nachsten Jahre konnten sich die neuen Hefte aber immer mehr be-
haupten, und gegen Ende der dreiliger Jahre dominierten die Anzahl der Super-
heldencomics bereits den Markt, da ein wahrer ,,Superheldenboom* eingesetzt
hatte, nachdem der von Jerome Siegel und Joseph Shuster erfundene Superman
1939 im Comic-Heft sein Debiit gegeben hatte.”

Waéhrend die humoristischen Comics den zweiten Weltkrieg nicht abbildeten oder
in ihre Geschichten integrierten, kampften die ,,Helden“ fleillig gegen die Ach-
senmachte. Die Figuren zeichneten sich nicht nur durch ihre besonderen Fahigkei-
ten aus, sondern vielmehr durch ihren grenzenlosen Patriotismus, der bereits in

% Diese Einschrankungen haben negative Auswirkungen auf die gestalterischen Méglichkeiten des

Kdunstlers. In einem Fall fiihrte es sogar soweit, daf Bill Watterson, der Kinstler des wohl erfolg-
reichsten Zeitungs-Strips der letzten Jahrzehnte, seine Serie Calvin and Hobbes eingestellt hat, da er
die starken kiinstlerischen Einschrankungen als unertréglich empfand. Watterson, Bill: The Calvin
and Hobbes Tenth Anniversary Book. Kansas City, 1995. S. 14f.

% Harvey, Robert C.: The Art of the Comic Book. An Aesthetic History. Jackson, Mississipi, 1996. S.

24. Im folgenden zitiert als: Harvey, Art of the Comic Book.

Benton, Comic Book in America, S. 18f.

% Aa0.,S. 26f.
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vielen Titeln tberdeutlich wurde: zum Beispiel American Avenger, Fighting Yank,
Miss Victory oder Captain America.” Die Autoren und Zeichner machten kein
Hehl aus ihrer propagandistischen Absicht, die oft bereits auf den Titelbildern der
genannten Serien Uberdeutlich wurde. Zum Beispiel versetzt der Held der gleich-
namigen Serie Captain America auf dem Titelblatt der ersten Ausgabe Hitler ei-
nen kraftigen Fausthieb.'®

»3Simon and Kirby’s Captain America captured the essence of the World War Il patri-
otic fighting hero. [..] >>Captain America was very much a reflection of his time. He
was patriotic when the country was patriotic. He was willing to fight for his country
when his country was getting ready to get into a horrible war. We saw him as a political
staterPo(int fleshed out to be an active force.<< -Joe Simon, co creator of Captain Amer-
ica.”

Ebenso wie die eigens fur den Krieg erfundenen Helden, kdmpften auch die be-
reits etablierten Figuren, wie Superman beispielsweise, an der Front oder hinter
den feindlichen Linien. Auch in den Abenteuerstrips der Zeitungen schlug sich
dies nieder: nicht nur in den Szenarios von Terry and the Pirates, Flash Gordon
und Tarzan bestimmten eindeutig deutsche, bzw. germanische Antagonisten das
Geschehen. Die Titelhelden nahmen nicht nur aktiv am Kampfgeschehen teil, son-
dern wurden auch ganz bewufit zu propagandistischen oder werbewirksamen Mit-
teln in Amerika eingesetzt, zum Beispiel als Werbung fir den Kauf von Kriegsan-
leihen®®? oder zur Verstarkung der patriotischen Gefiihle der Soldaten. %

Nachdem sich die Comic-Books auch Dank des Superheldenbooms auf dem
Markt etabliert hatten, schwand das allgemeine Interesse an solchen Geschichten
in der Nachkriegszeit. Die Folge war, daR im Laufe der Jahre fast alle Superhel-
denserien eingestellt wurden. Dies bedeutete aber nicht das Ende des Mediums.
Selbst auf dem Hohepunkt der Heldenbegeisterung behaupteten die humoristi-
schen Hefte einen starken Anteil des Marktes. Eine besondere Stellung kommt
dabei den von Walt Disney produzierten Comics zu, die sich mit ihrem Bestiarium
antropomorpher Tiere auch heute noch groRer Beliebtheit erfreuen. Nicht nur Mi-
cky Maus, sondern besonders auch die von Autor und Zeichner Carl Barks cha-
rakterisierten Figuren aus Entenhausen sind Beispiele fiir einen Hohepunkt der
humoristischen Comics. Neben diesen Reihen flllten andere Serien die durch den

% Steranko, Vol. 1, S. 52.

100" Captain America Heft 1, Joe Simon (Texter) und Jack Kirby (Zeichner). Marvel Milestone Edition,
Faksimile Druck. New York, 1995. [Erstverdffentlichung in Amerika 1941].

Benton, Comic Book in America, S. 33f.

Benton, Mike: The Illustrated History. Superhero Comics of the Golden Age. The Taylor History of
Comics Number 4. Dallas, 1992. S. 36. Siehe fiir einen aufihrlichen Uberblick tber den
propagandisitschen Einsatz von Zeitungscomics dieser Ara: Schaffer, Bernhard: Adolf und die Pro-
paganda. Das Dritte Reich im Spiegel der Zeitungscomics Amerikas. Wien, 1994.

Riha, S. 14.
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Exitus der Superhelden entstandene Liicke, immer den neuesten Trends folgend:
Liebescomics, Science-fiction-, Western- und Frauencomics erschienen und ver-
schwanden bis auf wenige Ausnahmen wieder. Der Kreis schlof3 sich mit der Re-
naissance der Superheldencomics der 60er Jahre, die sich seitdem behaupten
konnten und bis heute den amerikanischen Markt beherrschen. %

Einige dieser Serieneinstellungen waren eine Folge der Comic-Kritik, die von
Frederic Werthams Buch Seduction of the Innocent'®® 1954 ausgel6st wurde, in
dem der Autor einen kausalen Bezug zwischen Comic-Konsum und Jugendkrimi-
nalitat konstruierte.’® Werthams Hauptthese besagte, da? Comics einen schad-
lichen Einfluf auf Jugendliche ausubten, da jugendliche Strafféllige haufig Co-
mics gelesen hatten, denn daraus folge, da der Konsum der Hefte selbst zum
Verbrechen fiihre.’®’ Seine Thesen fiihrten sogar zu einer 6ffentlichen Sitzung des
,U.S. Senate Subcommitee to Investigate Juvenile Delinquincy“'®, was die Schaf-
fung eines Organs zur Uberpriifung der verlegerischen Selbstzensur zur Folge hat-
te: die ,,Comics Code Authority* (CCA). Diesem Organ muf3ten alle Mitglieder
der ,,Comics Magazine Association of America“ (CMAA) die Hefte vor ihrer Ver-
offentlichung vorlegen, auf die Kriterien des Codes untersuchen und genehmigen
lassen. Fand die CCA Grund zur Beanstandung, mufRten die Szenen entschéarft
werden, bevor die Hefte an Zeitungsstanden verkauft werden konnten.'%® Doch die
von ihr festgesetzten Richtlinien flir die Inhalte der Comics, der sogenannte ,,Co-
mic Code", wurden schlieBlich abgeschwécht, als die groReren Verlage Marvel
Comics Group (Marvel) und Detective Comics (DC) begannen, zeitgendssische
soziale Probleme in die Heftserien aufkldrerisch einflieRen zu lassen. Probleme
wie DrogenmiRbrauch durften eigentlich nicht im Comic dargestellt werden, aber

%4 \on den 100 meistverkauften Comicprodukten eines Monats stellen Superheldencomics mit 88 ver-
kauften Titeln den Grofteil. Siehe: McCallum, Patrick (Hrsg., u.a.): Wizard: The Guide to Comics.
Volume I, Heft 63. New York, November 1996. S. 153.

Wertham, Frederic: Seduction of the Innocent. New York, 1954.

Scheint diese Argumentation zumindest teilweise einleuchtend, solange sie sich auf die Kriminal-
und Horrorcomics bezog, in denen detailliert Gewalt und Verbrechen dargestellt wurden, entlarvt sie
sich als moralischer Ubereifer, wenn sogar Science-Fictioncomics mit teilweise haarstraubender Be-
griindung der Verkauf an Zeitungsstanden untersagt wurde. Die Publikationen des EC-Verlags von
William Gaines waren besonders betroffen. Gaines stellte auch seine Science-Fictionpublikationen
ein - vorher waren schon alle seine Kriminal- und Horrorcomics beanstandet worden - als er eine
Geschichte gegen Bigotterie nicht verdffentlichen durfte, da die schwarze Hauptfigur schwitzend
dargestellt worden war. Siehe: Benton, Mike: The Illustrated History. Science Fiction Comics. The
Taylor History of Comics Number 3. Dallas, 1992. S. 51.

Vgl. dazu auch: Ohne Verfasser, Vor 40 Jahren: 26. Oktober 1954. Rraah! Dateline. In: Rraah! Heft
28. Hamburg, August 1994. S. 53.

Benton, Comic Book in America, S. 51f. Flr einen Abdruck - auszugsweise - des interessanten
Wortlauts dieser Sitzungen, zu denen zeitgendssische Comicautoren und -verleger geladen und be-
fragt wurden siehe: Horn, Maurice: The World Encyclopedia of Comics. 2 Béande. New York, 1976.
Band 2, S. 739-790. Im folgenden zitiert als: Horn, Encyclopedia, Band.

199 v/gl: Rraah! Heft 28, S. 53.
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die Verlage zeigten, dal gerade Comics zu aufklarerischen Zwecken eingesetzt
werden konnten. 't

Viele andere Serien fielen dem sich wandelnden Geschmack der Leserschaft zum
Opfer. Neben den flir den ganzen Markt bestimmten Heftreihen der groRen Verla-
ge, die zum groBten Teil aus humoristischen Reihen oder Heldenserien bestanden,
entwickelte sich eine Subkultur, die Comics nutzte, um Kritik an den bestehenden
Verhéltnissen zu ben oder einfach nur auf drastische und graphisch eindeutige
Weise mit allen mdglichen Tabus zu brechen. Die Richtlinien des Comic Codes
hatten flr solche Serien keine Bedeutung, da sie oft nur in kleinen Auflagen von
Privatpersonen auf der StraRe vertrieben wurden.'*! Da sich Anfang in den 70er
und 80er Jahren das Distributionsverfahren vom Pressegrosso hin zu speziellen
Distributoren wandelte, die Fachldden mit den Serien belieferten, fanden auch
diese selbstverlegten ,,Undergroundcomix“*** immer groRere Verbreitung. In die-
sen Serien der 60er Jahre fanden auf dem amerikanischen Markt die meisten Ex-

10 Auch hier standen mehr kommerzielle Interessen im Vordergrund als der bewuBte Wunsch der
Uberwindung inhaltlicher Einschrankungen des Mediums. Um den sinkenden Auflagenzahlen der Se-
rie Green Lantern des DC-Verlags entgegenzuwirken, sollten Autor Denny O’Neill und Zeichner
Neal Adams experimentell aktuelle Beziige und soziale Problematiken integrieren, so daf schlieR3-
lich Probleme wie Rassismus oder MiRbrauch von Drogen dargestellt wurden. [\Vgl. dazu: Daniels,
Les: DC Comics. Sixty Years of the World’s Favorite Comic Book Heroes. Boston (u.a.), 1995. S.
154f. Im folgenden zitiert als: Daniels, DC. Nachdruck der betreffenden Geschichten in: Green
Lantern/Green Arrow: More Hard Traveling Heroes, Dennis O’Neil (Texter) und Neil Adams
(Zeichner). New York, 1993.] Wahrend in Green Lantern Rassismus zuerst thematisiert worden war,
druckte Marvel in seiner Serie The Amazing Spider-Man als erster Verlag eine Geschichte ab, in der
die negativen Auswirkungen von Drogenkonsum dargestellt wurde. Die Comic Code Authority gab
die Geschichte aber nicht zur Verdffentlichung frei, da die Darstellung von Drogenkonsum im Text
des Comic Codes explizit untersagt war. Der Verlag entschlo sich, die betreffenden Hefte (The
Amazing Spider-Man Heft 96-98, Stan Lee (Texter) und Gil Kane (Zeichner). New York, Mai - Juli
1971.) ohne das notwendige Gitesiegel zu verdffentlichen. Ein verdndertes Distributionssystem er-
moglichte die Umgehung des Genehmigungsverfahrens der CCA, da man beanstandete Hefte zwar
nicht an Zeitungsstanden, aber trotzdem in Spezialldden anbieten konnte. Die Hefte waren ein groRer
Erfolg und der Code wurde daraufhin revidiert. Vgl. dazu: Daniels, Les: Marvel. Five Fabulous
Decades of the World’s Greatest Comics. New York, 1991 .S. 152f. Im folgenden zitiert als: Da-
niels, Marvel.

So soll auch Robert Crumb sein legendéres Zap ,,Anti-Comics-Magazin“ 1968 selbst auf der Stralle
verteilt haben. Siehe: Drechsel, Wiltrud Ulrike (u.a.): Massenzeichenware. Die gesellschaftliche und
ideologische Funktion der Comics. Frankfurt am Main, 1975. S. 171.

Der Name entstand, um sich von den standardisierten Auftragsarbeiten der GroRRverlage zu distan-
zieren. In dem neuen Distributionssystem erwuchsen aber auch andere, geméRigtere Comics, die in
ihrer Darstellungsform nicht so drastisch von den Mainstreamcomics (,,Mainstream* = Hauptstro-
mung, also Superhelden- oder Abenteuercomics) abwichen, sich aber oft inhaltlich auf anspruchsvol-
lere Themen spezialisierten: die Independent-Comics. In den 80er und 90er Jahren ist der Markt fiir
Independent-Comics so gro geworden, dal die ehemals kleineren Verlage, die Comics fir die
Zeichner verlegten, wobei die Rechte bei den Zeichnern blieben, selbst Auftragsarbeiten anfertigen
lassen und sie sich in ihrer Struktur nicht mehr von den GrolRverlagen unterscheiden. Trotzdem blei-
ben die Rechte an den Figuren weiter bei den jeweiligen Schopfern. Viele der Independent-Comics
sind aber sowohl strukturell als auch inhaltlich von den sogenannten Mainstreamcomics kaum noch
zu unterscheiden.
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perimente mit den Grenzen des Mediums statt, nicht nur auf inhaltlicher, sondern
auch auf formaler Ebene. Vom Anspruch her richteten sie sich an erwachsene In-
tellektuelle, was schon in ihrem &uBeren Erscheinungsbild deutlich zu Tage trat:
Ganz bewult verzichteten die meisten Zeichner auf Farben und zeichneten statt
dessen in schwarz-weif3, um sich schon auf den ersten Blick von der bunten Mas-
senzeichenware zu distanzieren.**®

Hat es sich bei der Beschreibung der Entwicklung des Mediums seit Beginn die-
ses Jahrhunderts bislang um eine Rekapitulation der Tendenzen des amerikani-
schen Markts gehandelt, liegt das in der Tatsache begriindet, dal sich Comics in
Europa bis Ende der 60er Jahre, nicht so stark etabliert hatten.'* Das hatte fol-
gende Ursachen: Seit Beginn des Jahrhunderts waren Comics generell als reine
Kinderlektire angesehen und fast ausschlieBlich aus Amerika importiert wor-
den.'™ Einzelne Versuche, Comics auch in Europa zu etablieren, waren aus den
verschiedensten Grinden bislang gescheitert: Entweder funktionierten sie als Ge-
schichte nicht, da eine Ubertragung aus dem amerikanischen Kulturkreis nicht
durch simple Ubersetzung erreicht werden konnte, und wurden deshalb nicht an-
genommen, oder nationalistische Tendenzen schoben der Einfuhr der Streifen ei-
nen Riegel vor, da fremde Einflisse als Geféhrdung eines nationalen BewuBtseins
angesehen wurden. Aus diesem Grund hatten auch die faschistischen Regimes in
Deutschland und Italien ausléandische Streifen abgelehnt. Wéhrend in Italien daftr
die einheimischen Strips gefordert wurden, was zu einer eigenen Produktion fiihr-
te, lehnte das nationalsozialistische Regime Deutschlands Comics generell ab.*'

13 vgl. dazu: Holtz, a.a.0., S. 55f.

14 Selbst der zweite Superheldenboom im Amerika der 60er Jahre konnte wenige Jahre spater in
Deutschland nicht wiederholt werden. Einer der Grunde war, dafl Deutschland von der antikommu-
nistischen Hysterie nicht in demselben MaR erfalit worden war, Antikommunismus aber eine starke
Triebfeder der Superheldengeschichten gewesen war. Wahrend die Helden in den amerikanischen
Ausgaben gegen ,bdse Russen* kdmpften, wurden politische Anspielungen in den deutschen Ausga-
ben retuschiert, was eine gewisse Belanglosigkeit der Geschichten zur Folge hatte. [Schnurrer, Zen-
siert, S. 126.] Die durch Rolf Kauka initiierte Politisierung der franzdsischen Serie Asterix, in der
die Hauptfiguren durch sinnentfremdete Ubersetzungen zu polemisierenden ,,Kalten Kriegern* und
Antisemiten mutierten, wurde durch Autor Goscinny und Zeichner Uderzo gestoppt. Siehe: Dolle-
Weinkauff, S. 218-222; und Drechsel, a.a.0., S. 48f.

Der Trend, Comics auch als Erwachsenenliteratur anzusehen, in der Themen wie Sex, Verbrechen
oder auch Gesellschaftssatire behandelt wurden, kam in Italien erst mit den ,,fumetti neri* (Sex und
Gewalt) in den 60er Jahren auf und in Frankreich durch Serien wie Asterix (Parodie, Satire) im glei-
chen Zeitraum. DaB der Addressatenkreis von Asterix aus gebildeten Menschen bestand, wird auch
aus der Tatsache ersichtlich, daR die vielzahligen lateinischen Zitate im Original nicht Ubersetzt
wurden (im Deutschen wird eine Ubersetzung stets angefiihrt). Dariiber hinaus wird diese Entwick-
lung am deutlichsten dadurch, daf sich eine Art Undergroundcomicszene nach amerikanischen Vor-
bild entwickelte. Vgl. dazu: Holtz, a.a.0., S. 96; 138; Groth/Spiegelman, Comics Journal Heft 180,
S. 70; Nielsen, Jens R.: Interview mit S. Clay Wilson. In: Reddition. Zeitschrift fiir Graphische Lite-
ratur Nummer Fiinfundzwanzig. Hamburg, (ohne Jahr). S. 39.

Eine Ausnahme war ,,Prinz Waldemar (Prince Valiant) [abgedruckt] in der Kinderzeitschrift ,,Der
Papagei“ 1939, Heft 9-24.* Bis 1935 erschien auch der amerikanische Zeitungsstreifen Winnie
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Daher konnte sich in Deutschland erst nach dem Zweiten Weltkrieg ein Markt fir
Comics entwickeln, der auf Grund fehlender eigener Streifen stark vom ausléndi-
schen Angebot gepragt war und bis heute noch ist.**” Auch im besetzten Teil
Frankreichs verhinderten die Nationalsozialisten eine Entwicklung der Comickul-
tur. Hier konnte sich aber gerade wegen dieser Unterbrechung des amerikanischen
Einflusses eine eigenstdndige Comicproduktion entwickeln, die schon relativ
schnell auch auf erwachsene Leser abzielte und sich durch qualitativ hochwertige
Serien auszeichnen konnte.™®

Aber auch wenn sich im Europa der 70er Jahre Comics als Lesestoff fir Erwach-
sene zu etablieren begannen, waren es Wegbereiter aus Amerika, wie Will Eisner
(*1917) mit seinen anspruchsvollen Spirit-Geschichten und Robert Crumb
(*1943), Gilbert Shelton und auch Art Spiegelman mit ihren avantgardistischen
Undergroundcomix, die das Medium weiter entwickelten. Durch ihre Experimente
mit dem Medium wurde deutlich, daB man auch im Comic inhaltlich komplexe
Themen kinstlerisch vermitteln konnte. Erst durch jene Comics, die sich von der
Massenzeichenware kiunstlerisch und inhaltlich abhoben, wurde die konzeptionel-
le Grundlage geschaffen, komplexe Sachzusammenhénge darzustellen, wie sie
zum Beispiel bei der Darstellung von Zeitgeschichte auftreten.

Winkle (dt.: Kalle, der Lausbubenkonig) auf der Kinderseite der Zeitschrift Neue Jugend. Dann
wurde sie kommentarlos eingestellt, nachdem ein Sammelband durch die ,,mit der Uberwachung al-
ler Neuerscheinungen beauftragten NS-Dienststellen unter VerschluR gestellt [... und damit ...] der
allgemeinen Benutzung entzogen“ worden war. Siehe: Lettkemann, Gerd: Comics in der NS-Zeit.
Comics im >>3. Reich<<. In; Comixene. Jg. 6 (1979). Heft 49. S. 49-52; vgl. auch: Seellen, Geor-
ge: Tanz den Adolf Hitler. Faschismus in der populdren Kultur. Berlin, 1994. S. 115.

Holtz, S. 180. Vgl. dazu auch das Programm der beiden groBen Verlage Deutschlands, Ehapa und
Carlsen, die sich fast ausschlieBlich aus Comics des franko-belgischen, des amerikanischen oder
auch japanischen Raums zusammensetzen.

Vgl. dazu: a.a.0., S. 95ff. Als herausragendes Beispiel wird in ihrem Werk die Serie Asterix einge-
hend analysiert. Holtz macht deutlich, daB8 die deutsche Fassung duBerst unzuldnglich ist, auch wenn
sie in Deutschland sicherlich zu den beliebtesten und bekanntesten Serien zéhlt. Trozdem sind der
besondere Sprachwitz und die aktuellen Beziige auf die franzosische Tagespolitik kaum
transferierbar (S. 104-118). Dazu sei noch angemerkt, dal die Serie auch im Original seit dem Tod
des Texters Goscinny stark an Niveau verloren hat.
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4. Probleme der Darstellung von Zeitgeschichte
im Medium Comic

4.1. Inhaltliche Emanzipation des Mediums

DaBR komplexe Sachverhalte schon in den Frihformen des Mediums Ausdruck
fanden, konnte bereits an den satirischen Bilderstreifen belegt werden, die sich in
Sozialkritik Ubten oder Kommentare zu aktuellen politischen Ereignissen gaben.
Nach der Niveaunivellierung der humoristischen Comics der Jahrhundertwende
hielten wéhrend des Zweiten Weltkriegs politische und propagandistische Themen
erneut Einzug in die Welt der Comic-Hefte und einiger Zeitungsstreifen.*** Nach-
dem dieser Trend auf Grund des Abbaus der Feindbilder Nationalsozialismus nach
dem 1. Weltkrieg und Kommunismus nach der McCarthy-Ara wieder verschwun-
den war, *** wurden in Comics verschiedene soziale Konflikte, wie Rassenhaf? oder
DrogenmiBbrauch, verarbeitet. Dies geschah vornehmlich in amerikanischen Heft-
serien, deren Hauptziel immer noch kommerzielle Vermarktung und damit das An-
sprechen einer moglichst groRen Leserschaft war. Daher driickte sich in diesen Se-
rien eher der zeitgendssische Trend des Erwachens eines Problembewultseins des
vornehmlich jungen Publikums aus, als dafi3 es ein bewuf3ter Versuch zur Erweite-
rung der bis dahin geltenden Grenzen des Mediums war.'® Erst mit den
Undergroundcomix wurden soziale Mifl3stande schérfer verurteilt und schockie-
render dargestellt. Ziel der meisten Kiinstler war nicht, eine mild-edukative Wir-
kung beim jugendlichen Leser zu erzielen, sondern miindige Leser durch drasti-
sche und schonungslose Offenlegung aufzukléren, tber Ursachen gesellschaftli-

19 Schaffer setzt sich mit diesem Punkt besonders ausfiihrlich auseinander. - Auch wenn er in seinem
Werk die damaligen Zeitungs-Strips lediglich zusammenfal3t und ihren Inhalt wiedergibt, dient sein
Buch als Nachschlagewerk, da es nach Leitthemen indexhaft aufgebaut ist. Abgesehen davon kann
es als Referenz zu den schwer zugénglichen Zeitungsstreifen dienen. Schaffer, a.a.O.

Zur ausfuhrlichen Darstellung des Antikommunismus in amerikanischen Superheldencomics vgl.:
Schweizer, Reinhard: Ideologie und Propaganda in den Marvel-Superheldencomics. Vom Kalten
Krieg zur Entspannungspolititik. Frankfurt a.M. (u.a.), 1992. S. 57 - 166; siehe auch: Benton, Mike:
The lllustrated History. Superhero Comics of the Silver Age. The Taylor History of Comics Num-
ber 2. Dallas, 1991. S. 33-39.

Der zweite Superheldenboom, von Marvel durch seine Neudefinierung der Helden begriindet, ist
eher Beleg fiir einen sich wandelnden Zeitgeist, als fur die Erweiterung des Mediums. Im GroRen
und Ganzen brechen auch die neuen Heldenserien nicht mit den herrschenden Konventionen, auch
wenn einige innovative Autoren und Zeichner, wie Jack Kirby, Steve Ditko und Neal Adams, um nur
einige zu nennen, die Grenzen erweitern. Der ganze Reiz dieser Hefte lag in der neuen Idee, die Hel-
den nicht mehr so weit abgehoben vom Leser erscheinen zu lassen, indem sie im Privatleben mit
denselben Problemen zu kdmpfen hatten wie der durchschnittliche Leser, und so eine bessere Identi-
fikationsfigur zu schaffen. Vgl. dazu: Palumbo, Donald: The Marvel Comics Group’s Spider-Man as
an Existentialist Super-Hero; or ‘Life Has No Meaning without My Latest Marvels’. In: Journal of
Popular Culture, 1983 Fall. S. 67-82.
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chen Unrechts. Polizeibrutalitit gegen die amerikanische Subkultur, sexuelle und
gewalttatige Exzesse und die Verherrlichung von Drogenkonsum waren ein be-
liebtes Thema der Werke Clay Wilsons, Robert Crumbs und Gilbert Sheltons, de-
nen auf diesem Gebiet eine Vorreiterrolle zukommt. %

Besonders durch die Undergroundcomix fand eine wechselseitige Beeinflussung
des européischen und amerikanischen Marktes statt. Durch die inhaltlichen Bei-
spiele der amerikanischen Comic-Zeichner begann auch in Europa der Trend,
Themen fir Erwachsene in Comics offen zu thematisieren.*” Sogenannte ,,Auto-
rencomics” entstanden, die durch epischen Umfang und L&sen von inhaltlichen
Zwéngen den Transport komplexer Inhalte zum Ziel hatten.*** Auf der anderen
Seite ging man auch in Amerika dazu Uber, in Anlehnung an die europdische Tra-
dition der Publikation von Comics im aufwendigeren Albenformat, anspruchsvolle
Geschichten in besonderen Formaten zu drucken. Durch den Direktvertrieb an
Spezialladen fanden sich Mdglichkeiten, vom Heftformat abzuweichen und mit
bestehenden Konventionen zu brechen, ohne riskieren zu missen, keinen Abneh-
mer zu finden. Auch verlagerte sich der Zeichenstil vom gleichférmigen, welcher
den Zeichnern der groBen Verlage vorgeschrieben wurden,® zum individuellen
Stil, da einige Zeichner durch ihren eigenen, distinktiven Stil eine persdnliche Le-
serschaft gewonnen hatten. Diese Leser blieben den Zeichnern treu, auch wenn er
die Serie wechselte, so daR innovativer Stil zum Markenzeichen wurde und - so-
lange er kommerziell erfolgreich war - klnstlerische Experimente mit dem Medi-
um forderte. '2°

Zu Beginn der 1980er Jahre setzte der Trend ein, anspruchsvolle Themen in allen
Genres der Comics darzustellen. Es ging nicht mehr ausschlieRlich um Aufklarung
und Aufarbeitung aktueller sozialer Probleme oder Erscheinungen, sondern um
eine anspruchsvolle Auseinandersetzung innerhalb der einzelnen Genres selbst.
Auch auf dem Superheldensektor erschienen Werke, die in formaler und inhaltli-
cher Hinsicht kunstlerische Anspriiche zu verwirklichen suchten. Als ein Vorreiter
dieser Entwicklung ist die auf zwdlf Bande angelegte Reihe Watchmen zu se-
hen.'® In dieser Reihe wurde glaubhaft durchgespielt, wie sich real existierende

122 \/gl. auch: Fuchs/Reitberger, S. 218ff. Fiir Beispiele und Analyse der vergriffenen Comics von S.
Clay Wilson, siehe: Nielsen, Jens R.: S. Clay Wilson. Der Griff in die Kloschissel. Anmerkungen
zur Kultur S. Clay Wilsons. In: Reddition. Zeitschrift fur Graphische Literatur. Nummer Finfund-
zwanzig. Hamburg, (ohne Jahr). S. 35-38. Die Werke von Robert Crumb und Gilbert Shelton befin-
den sich sténdig im Druck.

2% Harvey, S. 144.

24 Ohne Verfasser: Massenmedium Comics? In: Rraah! Heft 35. Hamburg, Mai 1996. S. 23.

125 gpgenannte Hausstile waren die Regel. Dieser Trend wird besonders auch dadurch deutlich, daf
vom Marvelverlag ein Buch erschien, unter dessen Anleitung jeder den ,,Marvelstil* erlernen kénne.
Vgl. dazu: Lee, Stan und Buscema, John, How to Draw Comics the Marvel Way. New York, 1978.

26 Harvey, S. 144.

27 \Watchmen, Alan Moore (Texter) und Dave Gibbons (Zeichner). 1986-1987, New York.
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Superhelden in unserer Gesellschaft verhalten wirden, welchen Einflufl sie aus-
Uben kénnten, und vor allem brachte sie die grundlegenden faschistoiden Macht-
vorstellungen der Superhelden zum Ausdruck. Sie zeichnete sich aber auch durch
den Einsatz von Collagentechniken, Einschiibe langer Textpassagen und innovati-
ves Layout aus. Die Idee, einen ,,normalen* Menschen mit ,,ibermenschlichen®
Fahigkeiten auszustatten und dann die psychologischen Auswirkungen auf ihn
und seine Mitmenschen durchzuspielen, wurde in extremerer Form von Rick
Veitch in seiner flinfteiligen Serie Bratpack (1991) wieder aufgegriffen, mit der er
die faschistoiden Vorstellungen offenlegt, die dem Gedanken eines ,,idealen Men-
schen“ zugrunde liegen.'®

1982 erschien in England der erste Teil der Miniserie V for Vendetta.'”® Alan
Moore erzéhlt die Geschichte eines totalitaren Staates der nahen Zukunft, 1997, in
der eine mit seltsamen Kréften ausgestattete Person gegen die Unterdriickung und
fur die Wahrung der individuellen Rechte kampft. Kurz darauf folgte auch Batman
in dem Comic-Klassiker Batman: The Dark Knight Returns diesem Trend.'*
Auch diese Geschichte spielt in einem totalitaren, amerikanischen Staat der nahen
Zukunft, in der sich die Superhelden zur Ruhe setzen oder aber der Regierung an-
schliefen mufiten. Diesen herausragenden Werken folgten unzéhlige Imitationen
minderer Qualitat.

Bei den selbstverlegten Comics wurden anfangs Experimente inhaltlicher und
formaler Art noch stérker in den Vordergrund geriickt, da sie eine ganz andere
Kauferschicht anstrebten und den Restriktionen des Massengeschmacks nicht un-
terlegen waren. Zu den herausragenden Werken dieser Art zahlen Ted McKeevers
Eddy Current und Metropol, Frank Millers (*1957) Elektra Assassin (1986, zu-
sammen mit Bill Sienkiewicz (*1958)) und Sin City (1992), Will Eisners (*1917)
To the Heart of the Storm (1991) und die vielen Gemeinschaftsproduktionen des
Autoren Neil Gaiman und des Zeichners Dave McKean (zum Beispiel Signal to
Noise, 1992). Auch auf dem européischen Markt erschienen immer mehr kiinstle-
risch, oft auch inhaltlich, anspruchsvolle Comics. Stellvertretend sollen hier ein-
zelne Werke von Moebius (d.i. Jean Giraud; *1938): John Difool (1980), Enki
Bilal (*1951): Die Geschafte der Unsterblichen (1980), Francois Boucq (*1955):
Horst Katzmeier in der Finften Dimension (1994) und Frangois Schuiten
(*1956): Das Fieber des Stadtplaners (1987)**! genannt werden.

128 Bratpack, Rick Veitch (Autor/Zeichner). Collected Edition 1992, New York.
2% v/ for Vendetta, Alan Moore (Autor) und David Lloyd (Zeichner). Collected Edition. New York,

1990.

%0 Batman: The Dark Knight Returns, Frank Miller (Autor/Zeichner). Collected Edition. New York,
1986.

31 Das Medium wird immer noch maRgeblich von Ménnern bestimmt, indem sie die Mehrheit der Pro-
duzenten, Verleger oder Kiinstler bilden. Erst in den letzten Jahren traten mehr und mehr Frauen als
Comic-Kinstlerinnen ins kommerzielle Rampenlicht. Selbstverstdndlich waren trotzden Frauen von
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In der Tradition der unabhéngigen Kleinverlage steht auch Art Spiegelman mit
seiner avantgardistischen Publikation RAW, in der teilweise unbekannte européi-
sche und amerikanische Comic-Kunstler ihre Geschichten verdffentlichten. Mit
dieser Publikation, die er zusammen mit seiner Frau Francoise Mouly verlegte,
versuchte er gleichzeitig, das Medium als ernstzunehmende graphische Kunst zu
etablieren und einem breiteren amerikanischen Publikum anspruchsvollere Comics
naher zu bringen, wie sie seit Jahren in Europa und Japan kursierten.**? In dieser
Reihe veroffentlichte er periodisch Maus. Spater kamen dann zusammenfassende
Einzelbande auf den Markt.

4.2. Geschichtsdarstellung im Comic

Will Eisner setzte 1978 Zeichen, als er seinen ersten graphischen Roman A
Contract With God** veréffentlichte. Eisner erzahlt in diesem Werk episodenhaft
Geschichte(n) aus der Bronx der beginnenden 30er Jahre. Auch wenn die Charak-
tere fiktiv sind, basieren sie und die Geschichten auf persénlichen Erfahrungen
von Eisner und seinen Zeitgenossen.*** Der Autor erzahlt also ein Stiick Zeitge-
schichte, wenn auch kinstlerisch verfremdet. In seinen nachfolgenden Werken
kommt er immer wieder auf dieses Konzept zuriick, bis er schlie8lich mit To the
Heart of the Storm ein rein autobiographisches Werk vorlegt.*** Mit dieser Ge-
schichte seiner Militarzeit wahrend des Zweiten Weltkriegs schuf er ein bleiben-
des zeitgeschichtliches Dokument.

Der Amerikaner Harvey Pekar verarbeitete schon vor ihm autobiographisches Ma-
terial im Comic. In seiner Serie American Splendor**, die von den verschiedens-
ten Kinstlern gezeichnet wird, verdffentlicht er bereits seit 1976 authentische Er-
lebnisse. Hohepunkt ist die emotionale Erzahlung Our Cancer Year'®, in der
Pekar seine Erfahrungen mit seiner Krebskrankheit und ihre Uberwindung be-
schreibt.

In den 1980er Jahren setzte der Trend ein, Geschichte im Comic realistisch darzu-
stellen, was Mitte des Jahrzehnts zu verschiedenen zeitgeschichtlich orientierten

Anfang an in diesem Bereich tatig. Fiir einen Uberblick der wichtigsten Frauen auf diesem Gebiet
der letzten 100 Jahre, siehe: Robbins, Trina: A Century of Women Cartoonists. Massachusetts,
1993.

%2 \Weschler, Lawrence: , Art’s Father, Vladek’s Son“ from Shapinskis Karma, Boggs’s Bills, and other
True-Life Tales. In: The Complete Maus CD-ROM. New York, ohne Jahr. Appendix: Maus Related
Miscellany. S. 3. Im folgenden zitiert als: Weschler, Maus CD-ROM.

133 A Contract with God. And Other Tenement Stories, Will Eisner (Texter und Zeichner). 4. Nach-
druck. Princeton (U.S.A.), 1985.

134 Contract with God, Introduction, S. 7.

% To the Heart of the Storm, Will Eisner (Texter und Zeichner). Princeton (U.S.A.), 1990.

% The New American Splendor Anthology. From Off the Streets of Cleveland, Harvey Pekar (Texter).

New York, 1991.

Our Cancer Year, Joyce Brabner und Harvey Pekar (Autoren). New York, 1994.
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Comics flhrte. In den Historien-Comics wurden die geschichtlichen Hintergriinde
haufig detailliert und authentisch geschildert, auch wenn es sich um fiktive Ge-
schichten handelte. Als herausragendes Werk ist der finfbandige Zyklus Reisende
im Wind™*® von Francois Bourgeon (*1945) zu nennen, in dem der geschichtliche
Hintergrund mehr als nur Staffage fur seine Fiktion ist. In seinem aufwendigen
Comic thematisiert er die Praktiken des Sklavenhandels des ausgehenden 18.
Jahrhunderts anhand der fiktiven Geschichte der Adligen Isabeau de Marnaye, die
als blinder Passagier auf einem Sklavenschiff bis nach Afrika reist.**®

Im Zuge dieser Verarbeitung historischer Themen begann auch die Darstellung
von Zeitgeschichte im Comic.'* Mit Die Zeit der Abrechnung™** liegt ein Werk
vor, das nicht explizit auf einer authentischen Quelle beruht. Vielmehr wird die
Zeit des Nationalsozialismus im besetzten Danemark als Hintergrund genommen,
vor dem sich eine fiktive Geschichte abspielt. Das Autorengespann Hesseldahl
und Roland verknupft eine Rekonstruktion der danischen Gesellschaft zur Zeit
der Besatzung mit einem Gerust korrekt wiedergegebener historischer Ereignisse.
Durch die komplexe Charakterisierung der Hauptfiguren und den Verzicht sowohl
auf eine nachtréagliche Glorifizierung des dénischen Widerstands als auch auf eine
einseitige Darstellung der Besatzer, schaffen die Autoren realistisch wirkende Bi-
ographien, die zwar fiktiv sind, aber durchaus mdglich erscheinen. Nicht zuletzt
durch die zweite Zeitebene, die in unserer Zeit liegt, und von der aus retrospektiv
die Ereignisse analysiert werden, um einen damaligen Verréter zu enttarnen und
nachtraglich mit ihm abzurechnen, gleitet die Geschichte aber mehr in den Bereich
des Abenteuers, als daf sie eine ernstzunehmende Geschichtsdarstellung bietet.
Mit Der Weg des Konigs'* legen die Zeichner Jacques Armand (Band 1) und Gil-
les Mezzomo (Band 2) zusammen mit dem Texter Jean Annestay eine Adaption
des franztsischen Roman Le Roi Vert von Jean-Loup Sulitzer vor. Diese Ge-
schichte thematisiert den Nationalsozialismus vornehmlich im ersten Band und
handelt von einem Uberlebenden der Konzentrationslager, der nach dem Krieg ge-
flohene Lagerkommandanten aufspirt und totet. Der erste Band beginnt mit der

% Reisende im Wind, Frangois Bourgeon (Zeichner und Autor). Nachdruck in 5 Banden. Hamburg,
1995. [Erstveroffentlichung in Frankreich: 1980]

Vgl. dazu: Stratmann, Ingo: Reisende im Wind. Zuriick in die Zukunft: Frangois Bourgeons bahnbre-
chende Serie wieder im Handel. In: Comic Speedline Heft 51. Miinchen, August/September 1995. S.
54-55.

Fir einen umfassenden Uberblick Uber die herausragendsten Comics amerikanischer und europai-
scher Pragung, die sich durch derartige Inhalte auszeichnen siehe: Rehm, Dirk: >>The New Co-
mics<< Comic Books in den 80er Jahren. In: Kaps, Joachim (Hrsg. in Zusammenarbeit mit dem Kul-
turamt der Stadt Erlangen): Comic Almanach 1993. Wimmelbach, 1994. S. 61-78.

Die Zeit der Abrechnung, Morten Hesseldahl (Autor), Niels Roland (Autor und Zeichner) und Hen-
rik Rehr (Zeichner). 5 Bénde. Hamburg, 1992. [Erstverdffentlichung in Dédnemark: 1991]

Der Weg des Konigs, 2 Bande. Band 1: Jean Annestay (Texter) und Jacques Armand (Zeichner);
Band 2: Jean Annestay (Texter) und Gilles Mezzomo (Zeichner). Hamburg, 1992. [Erstverdffentli-
chung in Frankreich (Album): 1991]
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Befreiung des Konzentrationslagers Mauthausen und der mirakulésen Rettung ei-
nes halb begrabenen jldischen Gefangenen. Dieser Gefangene, Reb Michael
Klimrod, wurde mit anderen Gefangenen von dem homosexuellen Lagerkomman-
danten milRbraucht und kurz vor dem Einmarsch der amerikanischen Armee nie-
dergeschossen und begraben. Die Aussage auf der Albumrickseite, dafl es ihm
Dank seiner unfabaren Willenskraft gelungen sei, sich ,,an seinen Peinigern und
den Mérdern seiner Familie [zu] rachen“!*® verdeutlicht die Intention des Auto-
ren: die Erzahlung einer phantastischen Geschichte, die auf den Emotionen be-
ruht, welche die nationalsozialistischen Verbrechen hervorrufen. Es geht hier
nicht um eine korrekte Darstellung von Zeitgeschichte, und daher werden auch
kaum Fakten genannt. Die Erinnerungen Klimrods an die grausame Behandlung
durch die Nationalsozialisten dient lediglich der Rechtfertigung der erbarmungs-
losen Tétung des Kommandanten am Ende des ersten Bandes durch das helden-
hafte Opfer Klimrod selbst. Die bildliche Darstellung zielt eindeutig auf eine
Emotionalisierung des Lesers ab, indem die Schonheit des jugendlichen Helden
stets mit der fratzenhaften HaRlichkeit der ,,Nazi-Schergen“'**, die er jagt und to-
tet, kontrastiert wird. Im zweiten Band tritt diese Thematik dann endgtiltig in den
Hintergrund; im VVordergrund stehen seine spéteren Abenteuer, die ihn zum reichs-
ten Mann Amerikas machen sollen.

In Braun* versucht der Autor und Zeichner Emmanuel Guibert den Nationalso-
zialismus auf teuflischen EinfluB zuriickzufihren. In seinem den ,,Martyrer[n] der
weillen Rose* um Sophie Scholl gewidmeten Werk beschreibt er die Anfange des
Nationalsozialismus an den fiktiven Biographien mehrerer Personen: der deutsche
intellektuelle Jude Werner, der mit seiner Freundin Nina auf der Flucht vor Re-
pressalien in eine Widerstandsgruppe gerdt, der SS-Offizier Dietrich, Ex-
Liebhaber Ninas, der sich durch Anpassung an das Regime auszeichnet, und nicht
zuletzt Adolf Hitler selbst, dessen Lebensweg von der ddmonischen Gestalt des
Gustav HinkefuR maRgeblich bestimmt wird. Nicht nur die geplante Vernichtung
der Juden, sondern auch Reichstagsbrand und Machtergreifung gehen auf dessen
Einflul zuriick. Eine solche Darstellung ist durch die Vermischung historischer
Tatsachen mit phantastischen Elementen bedenklich, da die Authentizitat der Er-
eignisse hier eingesetzt wird, um auch die fiktiven Elemente als real erscheinen zu
lassen. Durch den stark manipulativen Zeichenstil bleibt kein Spielraum fiir eige-
ne Wertungen. Die Parallele zu Faust durch den Pakt zwischen Hitler und Teufel
schafft einen Mythos um die Person Hitlers, die das Phdnomen Nationalsozialis-
mus erklarbar und vor allem entschuldbar macht: Da hier (bersinnliche Kréafte

3 \Weg des Konigs, Band 1, Buchriickseite.

% Ebenda.

5 Braun, Emmanuel Guibert (Texter und Zeichner). Sonneberg, 1995. [Erstverdffentlichung in Frank-
reich: 1992]
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wirken, sind Menschen und sogar Hitler schuldlos. Anstelle der Herausstellung
des Teuflischen (d.i. des Bdsen als einer genuin menschlichen Mdglichkeit oder
gar Eigenschaft) in der Ideologie wird eine Verbannung dieses Abschnitts der Ge-
schichte in nicht beeinfluBbare Sphéren erreicht. Auch wenn die Rollen durch den
manipulativen Stil Klar verteilt sind und deutlich wird, dal’ keinerlei Sympathien
fur Hitler und sein Regime geweckt werden sollen, vereitelt gerade diese Art der
Darstellung eine Reflexion des Lesers. Guibert kontrastiert das absolut Bose: hier
der Teufel: Hitler und seine Anhénger; dort das absolut Gute: Werner und seine
Freunde. Und dadurch gelingt es ihm gerade nicht, wie auf der Buchriickseite be-
hauptet wird, ,,auf unvergleichliche Weise [...], Stimmung, Zeitgeist und Atmo-
sphére des Beginns der verhangnisvollsten Epoche deutscher Geschichte einzu-
fangen.“**® Hitler ist zu ,,damonisch“, seine sich tapfer wehrenden Opfer sind zu
»edel”, als daf3 sie real wirken kénnten; und damit entleert er seinen Comic jegli-
cher relevanter Aussage.

Schon 1977 erschien in Deutschland die franzdsische Serie Der Zweite Weltkrieg
in Bildern von Pierre Dupuis bezeichnenderweise unter dem Titel Hitler und der
Il. Weltkrieg.*" In dieser Reihe steht die authentische Darstellung der militari-
schen Ereignisse im Vordergrund, und in einer Mischung aus gezeichneter Wo-
chenschau und langeren Textpassagen erscheint Hitler ,vor allem als Stratege in
einem gigantischen ReiBbrettkriegspiel.“**® Der Leser wird zwar tber die Ent-
wicklung des Krieges informiert, aber menschliche Konflikte finden kaum Wider-
hall. Der Schrecken des Krieges wird kaum thematisiert, und der Zeichenstil 1403t
eher vermuten, dal8 der Zeichner seine starke Vorliebe fiir die actionreiche Dar-
stellung gewaltiger Materialschlachten auslebt, als daB hier wirklich differenziert
Geschichte betrachtet werden soll. Der Comic strahlt eine gewisse Kriegsbegeiste-
rung aus, der sich ein ungelbter Leser nur schwer entziehen kann.

Um ein Hitlerbild ganzlich anderer Art bemiihten sich der Historiker Friedeman
Bedurftig (Texter) und Zeichner Dieter Kalenbach in ihrer Hitlerbiographie. Nur
mit Hitler betitelt, wird ihr Programm deutlich: Konzentration auf die Herkunft
und den Werdegang der Person Hitlers. In einer langeren Einleitung erlautern die
Autoren ihre Absichten: Mit einer wissenschaftlich fundierten, historisch korrek-
ten Biographie in Bildern wollen sie Geschichte auf eine neue Art prasentieren -
Darstellung von Geschichte als Comic. Aber schon die Begriindung dieser Vorge-

6 Braun, Riickseite.

7 In Frankreich war diese Serie auf acht Bande im GroRalbumformat angelegt. Bei Bearbeitung lag
dem Verfasser nur die Sonderausgabe Nr. 1 der deutschen Fassung vor: Hitler und der 1l. Weltkrieg.
The World at War in Pictures. Die groe Farbbild-Dokumentation. Sonderausgabe Nr. 1: Der Ws-
tenfuchs. Rommels Afrika-Korps im Kampf um Tobruk und El-Alamein. Pierre Dupuis (Texter und
Zeichner) Frankfurt, 1977. Hierbei handelt es sich um Band VI der franzosischen Serie. [Erstverdf-
fentlichung in Frankreich 1974-77]

148 SeeRlen, S. 125.
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hensweise ist problematisch, wie sie im VVorwort des ersten Bandes von Erich Ku-
by nédher ausgefuhrt wird. Klingt im Titel dieses VVorworts Was soll das? - Eine
Art Gebrauchsanweisung schon der offensichtlich empfundene Erkl&rungsnot-
stand des Verlages an, wieso man ausgerechnet im Comic eine wissenschaftlich
orientierte Geschichtsdarstellung umsetze, verschérft sich dieses Problem durch
den apologetischen Stil Kubys. Er gibt an, diese Form rechtfertige sich schon da-
durch, daR man mit dem Comic eine Zielgruppe erreiche, die bildliche Kultur ver-
schlinge, aber ,,vom konzentrierten Lesen {iberhaupt nichts mehr halte [...].“**° Er
impliziert eine vorgebliche intellektuelle Anspruchslosigkeit des Mediums, die
minderbemittelten Jugendlichen die geistige Arbeit des Analysierens abstrakter
Texte abnehme und statt dessen Bilder direkt in ihre Kopfe projiziere. Damit
scheitert Hitler schon vom Anspruch, denn eine differenzierte Geschichtsbetrach-
tung kann nicht dadurch erreicht werden, da Darstellungen, auch wenn sie ,,kor-
rekt sein sollten,**® unreflektiert tibernommen werden.

Probleme ganz anderer Art sah Art Spiegelman, der von den Verlegern gebeten
worden war, eine Empfehlung zu Hitler zu verfassen:

,»But the big problem was, although it was true, that kids learned a lot about the Third
Reich, they also learned a kind of sympathy for Hitler. It was built into this comic book,
although their [die Produzenten, Anm. des Verfassers] intentions were otherwise.* %

Im weiteren Verlauf dieses Interviews im Comics Journal Heft 180 erlautert
Spiegelman den grundsétzlichen Fehler dieses Werks, der auch von anderen Auto-
ren bemerkt und Kritisiert worden ist: Die Mdglichkeiten des Mediums wurden
nicht erkannt, und dementsprechend nicht genutzt.*>* Auch wenn Kuby erlautert,
die Geschichte sei zu komplex, als daf3 sie nur in Sprechblasen dargestellt werden
kénne - als Hinweis auf die extensiven Textpassagen in Hitler -, erklart dies nicht
die Abweichung von der traditionellen Seitenaufteilung durch Panels. Wie eine
Collage werden Bildzitate von ,beinahe ikonischer Bekanntheit“*>* ineinander

% Kuby, Erich: Was soll das? - Eine Art Gebrauchsanweisung. Vorwort zu Friedemann Bediirftig, Die-
ter Kalenbach: Hitler. In: Hitler, Friedemann Bedurftig (Texter) und Dieter Kalenbach (Zeichner). 2
Bénde. Hamburg, 1989. (Ohne Paginierung). Zitiert nach Frahm, Ole und Hein, Michael: Hilflose
Téter. Was Auschwitz in einigen Comic-Geschichten verloren hat. In: Comic Almanach, a.a.O., S.
97. Im folgenden zitiert als: Frahm/Hein. [Dem Verfasser liegt nur die Hitler-Gesamtausgabe vor:
Hitler, Friedemann Beddirftig (Texter) und Dieter Kalenbach (Zeichner). 2., verédnderte Ausgabe.
Hamburg, 1995.]

Auf das grundsétzliche Problem einer objektiv korrekten Geschichtsbetrachtung soll an dieser Stelle
nicht eingegangen werden.

Groth, Gary: Deconstructing Art Spiegelman. The Definitve Interview with the Author of ‘Maus’.
Part I. In: The Comics Journal. The Magazine of Comics News & Criticism. Number 180. (ohne
Ort), September 1995. S. 54. Im folgenden zitiert als: Groth/Spiegelman, Comics Journal Heft 180.
Spiegelman lehnte den Auftrag ab.

52 \/gl. dazu auch: SeeRlen, S. 125f; Frahm/Hein, S. 95-97.

% Aa.0.,S.97.
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verschachtelt und lediglich als Illustrationen der langen Textpassagen, die fast
ausschlieSlich die Narration tragen, eingesetzt. Die suggestive Anordnung dieser
Bilder und, was schwerer wiegt, die Einbeziehung des Lesers durch Gedankenbla-
sen der Figuren, als kdnne man sich tatsachlich mit der Situation identifizieren,
bewirken ein Abrutschen ins Ruhrselige. An dem Einsatz der Gedankenblasen
zeigt sich Uberdeutlich, daf die Autoren sich nicht ber die Implikationen der
formalen Kriterien des Mediums im Klaren waren. Sogar Hitlers Gedanken finden
auf diese Weise bildlichen Ausdruck. Das bedeutet aber, daf - genau wie durch
die Gedankenblasen der Opfer - eine Identifikation des Lesers mit der Hauptfigur
erreicht werden kann, eine Identifikation, die schon durch Hervorhebung Hitlers
als des Protagonisten ermdglicht wird.*** Selbst ohne eine analytische Untersu-
chung, inwieweit Hitler iberhaupt als Comic anzusehen ist'>, fallt die inhaltliche
Fragwirdigkeit ins Auge, die den Intentionen der Autoren kontrér gegenlber
steht, wie auch SeeRlen feststellte:

»Wie in so vielen medialen und musealen Nachinszenierungen des Faschismus schaffte
es auch diese Comic-Serie, ohne auch nur einmal die Unwahrheit zu sagen, ohne die
wahren Greuel zu verschweigen, der faschistischen Inszenierung auf den Leim zu gehen,
indem zum einen die Grundmythen seiner Entstehung Glbernommen werden und zum
anderen seine asthetische Identifikation direkt wiedergegeben wird.* %

Die Ergebnisse eines breit angelegten Schulversuchs zu Wirkung und Einsatzmég-
lichkeit des Werkes fielen zwar durchgéngig positiv aus™®’; dennoch muR bezwei-
felt werden, dal? Hitler bei vom Unterricht losgeldster Rezeption zu einem diffe-
renzierten Geschichtsbild und einer reflektierenden Geschichtsbetrachtung bei-
tragt.

Mit Der Schrei nach Leben'*® adaptieren der Zeichner Paul Gillon und Texter
Patrick Cothias die Tagebuchaufzeichnungen des ,,Uberlebenden* Martin Gray.**®

%4 vgl. auch: Groth/Spiegelman, Comics Journal 180, S. 55.

%5 Dies soll kein Versuch sein, dieses Werk auf Grund seiner qualitativen Fragwiirdigkeit aus dem

Medium auszuschlieRen. Es gibt sicherlich weitaus ,,schlechtere* Werke, die fest im Medium veran-

kert sind. Vielmehr stellt der Comic Hitler - selbst in einem mit Scott McClouds Definition sehr um-

fassend verstandenem Medium - einen Grenzfall dar, denn die die Autoren bedienen sich zwar eini-

ger comicspezifischer Kriterien, ihr Einsatz und ihre Anordnung aber werden den Anforderungen

nicht immer gerecht. Selbst eine Sequentialitat im Sinne einer narrativen Anordnung der Bilder ist

nicht durchgéngig gewéhrleistet. Es handelt sich hierbei eher um eine reich illustrierte Textsamm-

lung, als um einen Comic. Eine endgiiltig Klarung dieser Frage bedarf allerdings einer eingehenderen

Analyse des Werks, als sie hier geleistet werden kann.

Seeflen, S. 127.

Vl. die kurze Zusammenfassung der Ergebnisse in: Franzmann, Bodo: Lernerfolg per Sprechblasen.

In: MedienConcret, Heft 2 (1992).

Der Schrei nach Leben, Paul Gillon (Zeichner) und Patrick Cothias (Texter). 2 Bande. Hamburg,

1988. [Erstverdffentlichung in Frankreich, 1986-87]

%% Uber diese und weitere Werke wird im Zusammenhang mit Maus noch zu reden sein, da an ihnen
gewisse Probleme der Darstellung von Zeitgeschichte besonders gut verdeutlicht werden kénnen.
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Die authentischen Aufzeichnungen beschreiben detailliert die Geschehnisse im
Warschauer Ghetto. Der Leser folgt der Geschichte Grays, der heldenhaft gegen
die Unterdruicker kdmpft, indem er Lebensmittel ins Ghetto schmuggelt. Durch die
Risiken, die er eingeht und tapfer Ubersteht, befindet er sich in einer Sonderrolle,
die er selbst erkennt: ,,Ich bin nicht mehr wie diese Menschen, die ihr grausames
Schicksal ertragen, ohne sich zu rithren ... Wer sich nicht wehrt, wird schlie3lich
enden wie Schlachtvieh! ...“**® Der Comic scheitert nicht zuletzt an Grays beson-
derer Stellung: Der heldenhafte Kampf, seine guten Taten im Ghetto und der auf-
regende Befreiungsversuch seiner Geliebten aus den Handen der Deutschen erin-
nern eher an eine fiktive Abenteuergeschichte als an ein Stlick Realgeschichte. Im
Comic werden einzelne Episoden des Berichtes Grays erst symbolhaft verdichtet
und dann zu dramatischen Ereignissen umfunktioniert.'®! Die Identifikation mit
dem Helden, der selbst als Opfer (berlegen bleibt, nimmt dem Leser jede Mdg-
lichkeit, sich mit der Geschichte auseinanderzusetzen. Das Abenteuer wird schnell
durchlebt, und von dem eigentlich Interessanten, den damaligen Umstanden im
Ghetto, bleibt kein, oder nur ein schwacher Eindruck zuriick, da diese Umsténde
nur das Szenario einer aufregenden, aber fiktiven Geschichte bieten.

4.3. Maus

1986 erschien in Amerika der erste zusammengefalite Band von Maus. Seit 1980
hatte Art Spiegelman in dem von ihm und seiner Frau Francoise Mouly verlegten
avantgardistischen Comic-Magazin RAW in jahrlichem Abstand einzelne Episo-
den dieses Comics verdffentlicht.

Nicht nur auf Grund seiner Thematik - Spiegelman stellt die Lebensgeschichte
seines Vaters Vladek Spiegelman dar, der das Konzentrationslager Auschwitz er-
und Uberlebte - fand dieses Werk groRe Beachtung, sondern besonders auch we-
gen der gewahlten Art der Darstellung: Spiegelman stellt die nationalsozialistische
Judenvernichtung mittels einer Metapher dar, indem er Juden als Mduse, Deutsche
als Katzen und die anderen nationalen Gruppen ebenfalls als antropomorphisierte
Tiere abbildet. Diese Darstellung stiell sowohl seitens einiger judischer Kiinst-
ler'® als auch in der Fachpresse zunachst auf Kritik. Erst nach Verdffentlichung
des zweiten Bandes, in dem der Autor die Intentionen dieser metaphorischen Dar-

160 Schrei nach Leben, Band 2, S. 14.

61 \gl. dazu: Frahm/Hein, a.a.0., S. 93 und S.101ff.

%62 Hier kam Harvey Pekar eine Vorreiterrolle zu, da er in Comicfachzeitschriften éffentliche Diskussi-
onen anregte. Vgl.: Schwarz, Kai-Steffen: Vom Aufmucken und VVerstummen der Kritiker. Die Dis-
kussion um Art Spiegelmans Maus. In: Comic Almanach, a.a.0., S. 109. Im folgenden zitiert als:
Schwarz, Kritiker. Fiir einen ausfiihrlichen Uberblick tiber die 6ffentlichen Reaktionen der Kritiker
in Deutschland, siehe: Schwarz, Rezeption, S. 241-249.
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stellung noch deutlicher zum Ausdruck bringt, ebbte diese Kritik ab und schlug
schliellich in allgemeine Anerkennung um.

Fiir Maus erhielt er seit 1983 internationale Auszeichnungen, unter anderem einen
Special Pulitzer Prize 1992 und den Max-und-Moritz-Preis des Erlanger Comic
Salons 1990.'%

4.3.1. Der Autor Art Spiegelman

Art Spiegelman wurde am 15. Februar 1948 in Stockholm geboren und wurde im
Zuge der Immigration seiner Eltern, Vladek Spiegelman und Anja, geb.
Zylberberg, Burger der Vereinigten Staaten von Amerika. Am 12. Juli 1977 heira-
tete er die zum jldischen Glauben konvertierte Franzosin Francoise Mouly, mit
der er zwei Kinder hat: Nadja Rachel und Dashiel Alan.**

Nach seiner Ausbildung an der State University of New York at Birmingham
1965-68 war er unter anderem als freischaffender Zeichner und Texter tatig. Flr
die Firma Topps Chewing Gum war er als kreativer Berater, Zeichner, Designer
und Herausgeber angestellt, bis er nach einem Streit Uber die Urheberrechte der
von ihm geschaffenen popularen Figuren der Garbage Pail Kids 1989 kiindigte.*®
In den Jahren 1974-75 lehrte er an der San Francisco Academy of Art und 1979-
87 an der New York School of Visual Arts iiber Geschichte und Asthetik von
Comics.

Seit Anfang der 70er Jahre machte Spiegelman durch eine Reihe von Comic-
Kurzgeschichten auf sich aufmerksam, die sowohl die inhaltlichen, als auch die
formalen Grenzen des Mediums erprobten. Der Kinstler bezeichnete diese Phase
des Schaffensprozesses als Untersuchung der formalen Natur des Mediums: ,,The
underground comics work | was doing became kind of a formal research into the
nature of comics.“*® Die friihen Comics belegen seine Fahigkeiten als Comic-
Kiinstler. Die herausragenden Geschichten dieser Phase wurden in Breakdowns™®’
auch auf Deutsch verdffentlicht. In dieser Anthologie visualiserte er die unter-
schiedlichsten Themen: Neben autobiographischen Psychoanalysen thematisierte
er Seitenaufbau, Bildanordnung und die Auswirkungen verschiedener Stilrichtun-
gen auf die Narration. Daneben versuchte er festzustellen, an welchem Punkt seine
Arbeiten die Grenzen des Mediums (iberschreiten und zu etwas anderem werden.

63 \gl.: The Complete Maus CD-ROM. New York, ohne Jahr. Im folgenden zitiert als: Maus CD-
ROM, Sektion. Hier: Maus-Related Miscellany. Spiegelman, Art: Playing Katz and Mouse in Ger-
many. Dankesrede anl&Rlich der Verleihung des Max-und-Moritz-Preises zu Erlangen, 1990.

84 Fir die biographischen Angaben siehe.: Contemporary Authors CD-ROM 1996, Eintrag:
Spiegelman, Art.

65 Groth/Spiegelman, Comics Journal 180, S. 90f.

66 Maus CD-ROM, Art on Art. Excerpts from the Interview. Teil 2, Ohne Paginierung.

167 Breakdowns. Gesammelte Comic strips von art spiegelman [sic!]. Frankfurt am Main, 1980. [Erst-
verdffentlichung der einzelnen Geschichten in Amerika (diverse Publikationen): 1972-77]
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Hier wurden auch die 1972 fiir einen Undergroundcomic namens Funny Aminals
[sic] geschriebene dreiseitige Fassung von Maus und der expressionistische Co-
mic Prisoner on the Hell Planet, der die Selbsttétung seiner Mutter und ihre Kon-
sequenzen fiir seine Familie thematisiert, abgedruckt. '

Nach der Beendigung von Maus wurde auch ihr Magazin RAW eingestellt.
Seitdem entwirft Spiegelman regelméaBig Cover fiir die amerikanische Zeitschrift
The New Yorker, in der auch sein zweiseitiger Comic Uber seinen Besuch in Ros-
tock nach dem Brandanschlag auf das Asylbewerberheim abgedruckt wurde.*™
Daneben sorgten die provokativen Cover immer wieder fur Gespréachsstoff. Die
kontroversen Themen, die er auf seinen Titelblattern abbildet, sorgten haufig flr
Aufregung oder wurden auf Grund ihrer Brisanz sogar abgelehnt.™ Sein Titelbild
fur die Ausgabe des New Yorker vom 15. Februar 1993, auf dem er einen orthodo-
xen Juden eine Farbige kussen lait, war als trdumerischer Valentinsgruf? an die
judischen und farbigen Minderheiten New Yorks gedacht.'’ Die einzige Einigkeit
zwischen diesen Gruppen bestand jedoch darin, daB sie diese Arbeit verargerte.*®
Mit weiteren Projekten versucht er weiterhin, sich inhaltlich und kinstlerisch von
Maus loszulésen.*™

169

4.3.2. Die Narrativen Ebenen in Maus

Maus ist ein in thematischer Hinsicht nicht einfach zu kategorisierender Comic,
da der Autor sich nicht nur auf die Darstellung des Augenzeugenberichtes seines
Vaters beschrankt. Vielmehr sind in diesem Werk mehrere Erzéhlebenen mitei-
nander verwoben, so dal die einzelnen Erzéhlstrange immer wieder durchbrochen
und an spaterer Stelle weitergefiihrt werden. Es lassen sich drei Haupterzéhlungen
voneinander trennen:

1. Das Epos: die Erzéhlung Vladek Spiegelmans uber die Zeit der Judenverfol-

gung durch das nationalsozialistische Regime;

%8 Fir eine ausfiihrliche Biographie Spiegelmans dieser Jahre, siehe: Weschler, Maus CD-ROM.

169 \gl. hierzu und fiir eine ausfiihrliche Beschreibung des Werdegangs dieses Magazins: Frahm, Ole
und Hein, Michael: Art Spiegelman. In: Reddition. Zeitschrift fir Graphische Literatur, Nummer Ei-
nundzwanzig. Hamburg, (ohne Jahr). S. 4-13.

0 As a Jew in Rostock, auf deutsch abgedruckt in: Die Zeit, Nr. 51, 11.12.1992; Rraah! Heft 22, Fe-

bruar 1993.

Groth, Gary: Deconstructing Art Spiegelman. The Definitve Interview with the Author of ‘Maus’.

Part II. In: The Comics Journal. The Magazine of Comics News & Criticism. Number 181. (ohne

Ort), Oktober 1995. S. 115ff. Im folgenden zitiert als: Groth/Spiegelman, Comics Journal Heft 181.

Rraah! Heft 23, S. 13.

Leiser, Erwin: Art Spiegelman. In: Frankfurter Allgemeine Magazin. Beilage zur Frankfurter Allge-

meinen Zeitung. Ausgabe vom 19.8.1994. Heft 755. S. 13.

Zum Beispiel mit The Wild Party, einer von ihm illustrierten Ausgabe des Gedichtes von Joseph

Moncure March. Diese Arbeit bezeichnete er in einem Interview als ,,anti-Maus“. Groth/Spiegelman,

Comics Journal Heft 180, S. 82.
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2. der Bildungsroman: die autobiographische Erzéhlung Art Spiegelmans Uber
seine Jugend und die Schwierigkeiten in der Beziehung zu seinem Vater; und
3. der Kiinstlerroman'”: der Bericht des Kiinstlers (iber den Schaffensproze®
seines Werkes mit all den damit verbundenen Schwierigkeiten und Selbstzwei-
feln des Kiinstlers.'™
Diese narrative Mehrschichtigkeit von Maus, zusammen mit der Tatsache, daf}
derart ernstzunehmende Themen in diesem Medium zum Zeitpunkt seines Er-
scheinens noch nicht oft dargestellt worden waren,*”” fihrte denn auch zu groBen
Schwierigkeiten seiner Klassifizierung. Die New York Times fuhrten es auf ihrer
Bestsellerliste zuerst unter der Rubrik fiction®, bis Spiegelman in einem Leser-
brief dariiber aufklérte, da dieser Comic die wahre, nicht erfundene Lebensge-
schichte seines Vaters darstelle, auch wenn dieser in Gestalt einer Maus auftre-
te.!”® SchlieRlich richtete sich die Zeitung nach der Klassifizierung der Library of
Congress, die Maus unter Geschichtsdarstellung und Biographie eingeordnet hat-
te, und es wurde demgemal auch von den New York Times unter der ,,nonfiction®-
Rubrik gefiihrt. In Deutschland entstanden dhnliche Probleme: Nach Erscheinen
des ersten Bands fanden sich Besprechungen neben den Literaturseiten unter
,Kinder- und Jugendbuch® (Die Zeit), ,,Sachbucher* (Stiddeutsche Zeitung) und
fur Band 2 unter ,,Zeitgeschehen* (Frankfurter Allgemeine Zeitung) und ,,Moder-
nes Leben* (Die Zeit).'”
Eine Bestimmung der Erzahlform ist selbst flir den zeitgeschichtlichen Teil von
Maus, die Erzahlung Vladeks, nicht unproblematisch.*®® Der Autor ist im Comic
selbst immer wieder bemiiht, dem Leser den autobiographischen Aspekt dieses
Teils der Erzahlung vor Augen zu halten. Einerseits 148t Spiegelman®® Vladek
wortlich erzéhlen, was durch die Erzéhlung in der ersten Person ausgedriickt wird;
andererseits handelt es sich aber ganz offensichtlich um eine kinstlerische Inter-

' Der Terminus ,Kiinstlerroman“ meint hier nicht in herkdmmlicher Weise die Darstellung einer
Kunstlerbiographie, sondern deutet nur auf den die Produktion reflektierenden Teil des Werkes.

Mit dieser Gliederung folge ich den Auffilhrungen Stephen Tabachniks. Vgl. dazu: Tabachnik, Ste-
phen E.: Of Maus and Memory: the Structure of Art Spiegelmans’s Graphic Novel of the Holocaust.
In: Word & Image. A Journal of Verbal/Visual Enquiry, Volume 9. Numbers 1-4. January-
December 1993. S. 155.

Vgl. dazu: Witek, Joseph: Comic Books as History. The Narrative Art of Jack Jackson, Art Spie-
gelman, and Harvey Pekar. Mississippi, 1989. Hier: S. 97.

Spiegelman, Art: A Problem of Taxonomy. In: Maus CD-ROM, Maus-Related Miscellany.

Schwarz, Rezeption, S. 244.

Tabachnik klassifiziert Maus als ,,modern Jewish epic*, da Spiegelman die gesprochene Autobio-
graphie seines Vaters in epische Strukturen umwandelt. Tabachnik, S. 162, Fuinote 5.

Der Comic-Charakter Art Spiegelman ist mit dem Art Spiegelman der Realitdt nicht identisch. Um
zwischen dem Charakter und dem Autor unterscheiden zu kénnen, wird in dieser Arbeit der Autor
mit seinem richtigen Namen (also Spiegelman oder Art Spiegelman) bezeichnet, wéhrend fiir den
Comic-Charakter Artie gewahlt wurde, eine Anrede, die in derselben Form auch im Comic verwen-
det wird.
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pretation dieses Berichtes. Auf Grund der Uberarbeitung wird aus der autobiogra-
phischen Erzahlung eine verfremdete, zumindest aber eine durch Art Spiegelmans
Selektion verénderte Fassung, also eine Biographie. Denn es ist der Biograph Art,
der auswahlt, welche Aspekte der Geschichte dargestellt werden und in welcher
Form dies geschieht. Joseph Witek flihrt weiter an, dal3 es sich sehr wohl um eine
Autobiographie handele, und zwar um die Autobiographie Art Spiegelmans:

,» Though Maus was nominated for the Book Critics Circle Award in biography, it is per-
haps more precisely an autobiography. In order to live his own life, Art must understand
his relations with his parents. To do so, he must confront the Holocaust and the way in
which it affected Vladek and Anja.* 82

Spiegelman wechselt das Medium: Aus der miindlichen Narration wird sequentiel-
le Kunst, indem er die Geschichte seines Vaters mittels Bildern nacherzéhlt. Bil-
der, die der Autobiograph

Vladek so nicht vor dem in- bt JOF. ir¥ Srertiand- T Y war
neren Auge hatte, als er die REAL HUMAN, ‘1

Geschichte erzéhlte. Durch
die visuelle Darstellung wird
die Erzéhlung verdndert, so
dafi3 der Stoff zwar noch iden-
tisch ist, beim Leser aber an-
dere Assoziationen geweckt
werden konnen als Vladek

vielleicht wollte. Um dem BUTTHIS ISNT (.--ncm-rsu\'ou OTHER mmss,)

R T

. 50 PROPER, BUT SUCH PRIVATE THINGS ,
entgegenzuwirken,  versucht $a_RESPECTRVL. | | T DONT WHANT You SHOULD MENTI 0N,

Spiegelman, seiner Quelle so
treu wie moglich zu bleiben,
zumindest versichert er das
immer wieder dem Leser. Un-
ter anderem belegt dies die
Sequenz, in der Artie seinem
Vater das Versprechen gibt,

den ,,privaten“ Teil seiner Le-
bensgeschichte im  Comic | Abbildung 2: Maus I, S. 23. |

nicht darzustellen, da dies nichts mit dem Holocaust zu tun habe. Im letzten Panel
dieser Folge gibt Artie explizit das Versprechen, solche persénlichen Details nicht
zu erwéhnen. (Abbildung 222Abbildung 222Abbidung-2) Da der Leser als Zeuge
dieser Unterhaltung den persénlichen Teil der Geschichte bereits verfolgt hat, ist
er gleichzeitig Zeuge des MiRbrauchs von Vladeks Vertrauen geworden. Einer-

82 \itek, S. 98. Vgl. auch: Cory, S. 38.
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seits belegt dies den angefiihrten Unterschied zwischen der realen Person
Spiegelman und dem Comic-Charakter Artie, da sich Spiegelman offensichtlich
nicht an das Versprechen Arties gebunden fuhlt; und andererseits ist dieser Ver-
trauensbruch das Versprechen an den Leser, die Geschichte Vladeks vollstandig
und ehrlich, und damit wahrhaftig, abzubilden, ungeachtet jeglicher Vorbehalte
und Hindernisse.

Die Perspektive'®, die sich dem Leser im weiteren Verlauf der Geschichte bietet,
verstérkt diesen Eindruck, da er zusammen mit Artie der Erzahlung lauscht und
dadurch unmittelbarer Zeuge dieser scheinbar autobiographischen Erzahlung wird.
Die Panels sind oft so aufgebaut, daf} der Leser von einer Position schrag hinter
dem zuhdrenden Artie direkt auf Vladek schaut. Durch dieses visuelle Stilmittel
wird der Leser unmittelbar in das Geschehen einbezogen, das heil3t, er wird direk-
ter Zuhorer Vladeks, was den autobiographischen Effekt verstarkt. Das Problem,
die Biographie als eine Autobiographie wahrzunehmen, entsteht auf Grund der
stilistischen Mdglichkeiten von Comics, die Spiegelman hier einsetzt, um dem Le-
ser zu suggerieren, dieser hatte selber direkten Zugriff auf die Quelle, was faktisch
aber ausschlieBlich dem Autoren vorbehalten war.

4.3.2.1. Das Epos, die zeitgeschichtliche Ebene in Maus

Die Geschichte Vladek Spiegelmans ist durch andere Zeitzeugenberichte und er-
haltene Dokumente in weiten Teilen bekannt. Trotzdem finden sich in ihr einige
Aspekte, die sie davon abheben und ihr als Quelle einen eigenstéandigen Stellen-
wert einrdumen, auf die im folgenden néher einzugehen sich lohnt. Die Auswir-
kungen der nationalsozialistischen Judenverfolgung und der VernichtungsmaR-
nahmen sind hier an einem individuellen und ganz konkreten Beispiel zu erken-
nen. An seiner Erzdhlung ist die Entwicklung aus der Sicht der Opfer zu sehen,
wodurch der Leser Zeuge ihres Unglaubens, ihrer Hoffnung auf Besserung und
schlieRlich fast schon apathischen Fligung in ihr Schicksal wird. Und neben einer
differenzierten Darstellung von Vladeks Charakter und seiner Weiterentwicklung
unter den Umsténden der Judenverfolgung wird auch die Dynamik zwischen den
einzelnen Gruppen erkennbar.

Spiegelman 148t Vladeks Erzahlung in dessen Jugend beginnen,*® bevor er seine
spatere Frau Anja Zylberberg kennenlernte. Nachdem Vladek, anfangs zdgerlich
und abweisend, eine Beziehung zu Lucia Greenberg eingegangen war, die er tber

'8 Zum Einsatz der Perspektive in Maus siehe: Kapitel 4.3.3.3., ab S. 81818%.

# Diese Formulierung ist bewuBt gewahlt: Spiegelman fiihrt im einleitenden Teil der CD-ROM selbst
aus, daB die Erzdhlung seines Vaters nicht chronologisch war. Vladek erzdhlte gleichzeitig von ver-
schiedenen Perioden, wie ihm die Ereignisse eben einfielen. Spiegelman ordnete diese Ereignisse
schlieBlich und stellte sie dann in der ,richtigen” Reihenfolge dar. Siehe: Spiegelman, Art: Interview-
ing Vladek. In: Maus CD-ROM, Introduction: The Making of Maus. Ohne Paginierung.
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mehrere Jahre aufrecht hielt, lernte er Anja Zylberberg kennen. Obwohl sie nicht
so attraktiv wie Lucia war, beschlof3 Vladek, sie wegen des Wohlstands ihrer Fa-
milie zu heiraten, und sein Verhaltnis mit Lucia zu lésen.'® Vladek beschreibt
diesen  Vorgang
ganz natirlich und
verheimlicht auch

i E BVeR(MIG 15 %)
nicht, dall er vor X REAT Ak ST |
i

dem Heiratsantrag
Anjas  Schrénke
kontrollierte, um
zu prifen, ob sie
Ordnung hielte.
Als er beim Sto-
bern Tabletten
entdeckt, notiert er
sorgfaltig die Me-
dikamente, um sie
von einem be-
freundeten Apotheker untersuchen zu lassen. Er gibt offen zu, daf’ er sie im
| Krankheitsfall nicht geheiratet hatte. (Abbildung 333Abbildung 3Abbidung-3)
Durch die ehrliche Erzahlung zeigt er eine seiner ausgepragtesten Charaktereigen-
schaften: die selbstverstandliche Emotionslosigkeit, wenn sich daraus Vorteile fur
sich oder seine Familie ergeben. Auch wenn er sein Verhalten auf diese Weise zu
begriinden versucht, ist es nicht die Zukunft von Lucia und ihm selbst, die ihmam
Herzen liegt, sondern nur seine eigene. Und wéhrend er sich durch die Hochzeit
mit Anja sozial verbessert, hat Lucia zumindest die Jahre verloren, die sie ihm ge-
widmet hat. Sie hatte ihn immer gedrangt, sie zu heiraten,™® was Vladek zumin-
dest im Comic nie explizit abgelehnt hatte. Unbewuf3t scheint er die Herzlosigkeit
seines Tuns zu erkennen, da er Artie bittet, dies nicht im Comic zu erwdhnen.*®’
Vladeks kapitalistische Grundeinstellung wurde bereits im ersten Kapitel des Bu-
ches deutlich, und dieser Eindruck verstarkt sich im Verlauf der weiteren Erzéh-
lung. Die Familie walzt Anjas Schwierigkeiten, die entstanden, weil sie fiir einen
kommunistischen Freund Propagandamaterial Ubersetzte, auf ihre Schneiderin ab,
und lassen sie unschuldig im Geféngnis sitzen. Sie bezahlen zwar die Gerichtskos-
ten und finden sie nach ihrer Freilassung ab, aber dieses Verhalten ist alles andere
als ehrenhaft. Daruber hinaus zeigt VVladek deutlich sein Entsetzen, als er von den
Kontakten Anjas zu Kommunisten erféhrt. In dieser Episode zeigen sich Vladeks

Abbildung 3: Maus I, S.
19.

% Maus I, S. 18.
% Aa.0.,S. 15.
| *¥7 vgl. dazu: Abbildung 222Abbildung 222Abbidung2, S. 434343,
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Antikommunismus und die Annahme, mit Geld alles kompensieren zu kénnen.
Durch seine Erfahrungen in der Folgezeit werden diese Einstellung immer wieder
bestarkt, denn nicht zuletzt VIadeks Wohlstand und die Bestechlichkeit seiner
Umwelt retten ihm immer wieder das Leben.

Er bricht nur mit seiner Maxime, die er in der Kriegsgefangenschaft und im Kon-
zentrationslager auBert, ,,I stood always in the second line. | didn’t want that they
will see me much.“*®, wenn er dadurch Gelegenheiten zur personlichen Verbesse-
rung ergreifen kann: Er spricht mit deutschen Soldaten in ihrer Sprache, um sich
bei ihnen beliebt zu machen, gibt einem Kapo in Auschwitz Englischunterricht,
besticht einen weiteren, und nimmt qualifizierte Arbeit an, ungeachtet seiner feh-
lenden Eignung, um flr die ihm vorgesetzten Personen unentbehrlich zu werden,
und sich so ihres Schutzes zu versichern.

Er zeichnet sich durch einen starken Willen aus, wenn er wahrend der Gefangen-
schaft in einem EisfluR badet und so eine lebensrettendes MindestmaR an Hygiene
aufrecht hélt, und er behdlt auch den festen Glauben an seine Menschlichkeit:
,I’m not going to die here! | want to be treated like a human being!“'® Diesen
Glauben und den unbedingten Willen zum passiven Widerstand durch Uberleben
der Peiniger verliert er auch spater im Ghetto nicht, als er in einer bewegenden
Sequenz Anja vom Sinn des Weiterlebens Uberzeugte, die sich umbringen wollte,
nachdem sie Richieu und fast den ganzen Rest ihrer Familie verloren hatte:

,»No, Darling! To die, it’s easy ... But you have to struggle for life! Until the last moment
we must struggle together! | need you! And you’ll see that together we’ Il survive.* %

Schon in der Gefangenschaft tritt ein weiterer Charakterzug deutlich hervor: seine
ausgepragte Sparsamkeit. Immer wenn er durch Tauschhandel oder das Erbringen
von Leistungen in den Besitz von Lebensmitteln oder Luxusgutern gelangt, spart
er und nimmt nur das nétigste flr sich, um spater Mittel zur Bezahlung von Hilfe-
leistungen zu haben: ,, Always | saved...just in case!“**! Im weiteren Verlauf erlebt
er immer wieder Situationen, in denen sich seine Sparsamkeit als lebensrettend
erweisen. Durch sie befindet er sich immer in der Lage, Uber Tausch- oder Beste-
chungsmittel zu verfiigen, die ihm zum Beispiel den Schutz des kommunistischen
Kapos in Auschwitz kaufen, oder sogar die Verlegung Anjas aus Auschwitz-
Birkenau in andere Baracken erreichen lassen. Die Bedeutung, welche Tauschmit-
tel fiir ihn hatten, wird an seiner Aussage besonders deutlich, mit der er rechtfer-
tigt, von Bekannten fur einen Ratschlag Bezahlung angenommen zu haben:

% Maus CD-ROM, Comicsektion S. 50, Tonbandaufzeichnung Vladek.
18 Maus I, S. 54.

%0 A.a.0.,'S. 122. Siehe auch: Abbildung 27, S. 86.

91 Maus I, S. 63.
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,»He said, ,, Tell me when you will go out, Vladek. Then I’ll know it’s safe.“ He and his
girlfriend wanted to pay me to advise. They had still 2 watches and some diamond rings.
I didn’t want to take. They needed these to live. So | took only the small watch.*1
[Fettdruck im Original]

An Vladeks Schilderung wird deutlich, daf viele Juden die Lage offensichtlich
verkannten. Vladek und Anja erfahren bereits auf dem Weg zur Kur vom Pogrom
in Deutschland, von dem aber nur unglaubig und hinter vorgehaltener Hand be-
richtet wird. In der Kur selbst verleben sie eine idyllische Zeit, die mit den an-
schlieBenden Vorboten des nahenden Elends kontrastiert wird: In Bielitz werden
sie nach ihrer Rickkehr verstérkt Zeugen anti-jidischer Unruhen. Selbst als die
Polizei tatenlos zusieht, als bei solchen Unruhen zwei Menschen getttet werden,
nehmen sie die Situation noch nicht als lebensbedrohend wahr. An Vladeks Aus-
sage ,,If things get really bad we’ll run back to Sosnowiec.” [Fettdruck im Origi-
nal]**® wird ihre Einschatzung der Lage deutlich, und damit auch ein Verstehen
fur den Leser ermdglicht. Es ist leicht aus der Retrospektive festzustellen, dal? dies
nur der Anfang weiterer, noch schlimmerer Unterdriickungsmanahmen war. Aber
hier offenbart sich die Einschatzung aus damaliger Sicht: auf der einen Seite der
Unglaube, dal’ solche Ereignisse stattfinden konnen, und andererseits die Hoff-
nung, dal es nicht schlimmer werden wiirde. Diese Hoffnung der unmittelbar Be-
teiligten auf Besserung wird immer wieder betont, und selbst in den Ghettos und
den Konzentrationslagern wird diese Hoffnung aufrecht erhalten, wie noch zu se-
hen sein wird. Zum Beispiel weigert sich Anja, ihren Sohn, Richieu, friihzeitig in
Sicherheit bringen zu lassen, als sich die Lage im Ghetto in Srodula sichtlich ver-
schlechtert. Als es schlieBlich doch ndtig wird, ist es zu spét, und Richieu fallt der
Raumungsaktion des Ghettos zum Opfer, da die Person, die ihn beaufsichtigt, ihn
und ihre eigenen Kinder in einem letzten Akt des Widerstands vergiftet, um der
Deportation in die Gaskammer zu entgehen.

An Vladeks Geschichte 1a8t sich die Entwicklung von den Anféangen der Repres-
salien bis zur durchgeplanten Massenvernichtung nachverfolgen. Er wird im Zuge
seiner Freilassung aus der Kriegsgefangenschaft und der damit verbundenen Ab-
schiebung nach Lublin Zeuge des Verlust der Menschenrechte flr die Juden in
seiner ganzen Tragweite: eine Gruppe von 600 Juden wird im Wald einfach er-
schossen.™ Vladek kann einem ahnlichen Schicksal nur entgehen, weil jidische
Verbande nach diesem Massenmord erreichen kénnen, daR alle abgeschobenen
Juden, die einen Bekannten am Ort haben, diesem in Obhut gegeben werden.
Nach seiner Rickkehr nach Sosnowitz gerét er in den Strudel immer stérker wer-
denden Repressalien durch die Deutschen. Er erlebt die Entwicklung von anfang-

%2 Maus I, S. 124.
% Aa.0.,S. 37.
¥ Aa.0.,S. 61.
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lichen Mif3handlungen, Ausgangssperre und Lichtverbot iber mehrere Zwangsum-
siedlungen bis zur Bildung der geschlossenen Ghetti und den Deportationen in die
Konzentrationslager.

Wie schon an der Beschreibung von Vladeks Kriegserfahrungen, wird auch an der
Schilderung seiner Zeit im Ghetto und im Konzentrationslager immer wieder deut-
lich, zu welchen Taten Menschen fahig sind, um ihr Leben zu retten. Die Juden
sahen sich nicht nur der unmenschlichen Behandlung durch die Deutschen ausge-
setzt, sondern auch den Repressalien durch jldische Polizei und spéter auch durch
ihre mitgefangenen Aufseher im Konzentrationslager. Neben Menschen, die hoff-
ten, sich durch Anpassung zu retten, traten auch solche auf, die sich an der Not
der Juden noch zu bereichern suchten, sowohl seitens der Unterdriicker als auch
der Unterdruckten.

In diesem Bereich kommt der jidischen Polizei eine Sonderrolle zu.'*® Vladek
erzéhlt héufiger, dafl Juden selbst den Deutschen halfen, indem sie andere Juden
zu Deportationen zusammentrieben, sie auf dem Weg zur Arbeit streng bewachten
oder bei Selektionen und Registrierungen den Verwaltungsaufwand bewéltigten.
Sie zwangen auch die Familie, die Groleltern zur Deportation nach Theresienstadt
auszuliefern. Neben den Menschen, die hofften, auf diese Weise fiir die Unterdru-
cker unentbehrlich zu werden und so ihr Leben zu retten, gab es auch solche, die
den EinfluR, den sie durch Amter im Judenrat gewannen, auszunutzen versuchten,
um das Elend ertréglich zu halten und wenigstens ein paar Leben zu retten. Dane-
ben erscheinen aber immer auch Juden, die sich durch das Elend der anderen noch
bereichern. Das deutlichste Beispiel hierfur sind die Briider Haskel und Pesach,
die Vladek als Kombinateure bezeichnet.

Vladeks Familie war von einem judischen Spitzel verraten worden, als sie sich vor
einer Deportation versteckte. Sie hatten den Mann, der sie entdeckt hatte, ver-
schont und ihm sogar etwas Brot gegeben. Sie waren sich bewuft, dal es das
sicherste gewesen waére, ihn zu téten, wozu sie sich aber nicht durchringen konn-
ten. Der Lohn fur die Wahrung eines Restes an Wirde ist sein Verrat. Als sie ge-
fangen genommen werden und auf den Abtransport nach Auschwitz warten, sehen
sie Haskel, den sie bitten, ihnen zu helfen. Obwohl er ein Cousin Vladeks ist, er-
klart er sich dazu erst bereit, als erkennbar wird, daf sie ihn bezahlen kénnen. Auf
die unglaubige Frage Arties, ob ihnen nicht auch ohne Bezahlung geholfen wor-
den wadre, da es sich schlieBlich um einen Verwandten gehandelt hat, antwortet
Vladek treffend: ,,Hah! You don’t understand... At that time it wasn’t anymore
families. It was everybody for himself!“ [Fettdruck Original]*® Genausowenig
kann der Leser verstehen, dafl Haskel sich fiir die Rettung von Vladeks Schwie-

% \gl.: Enzyklopadie des Holocaust, Band I, Eintrag , Jiidischer Ordnungsdienst®, S. 699-702.
1% Maus 1, S. 114,
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gereltern bezahlen lait, aber keine Anstalten macht, sie zu retten. Haskels Bruder
Pesach 14Bt ebenfalls keine Gelegenheit aus, sich zu bereichern. Nach Vladeks Er-
zahlung zeichnete er sich durch diese Charaktereigenschaft schon vor dem Krieg
aus. Er war Kurhotelbesitzer gewesen, und lie} sich von Gasten bestechen, sie
nicht offiziell anzumelden, damit diese keine Kurtaxe zahlen mufiten. Dieses Wis-
sen nutzte Pesach, als er nicht geniigend Dessert fiir alle Géste hatte, indem er im
Speisesaal die Ankunft eines Inspekteurs verkiinden liel8, worauf sich die nicht
registrierten Géste verstecken mufiten. Auch im Ghetto bleibt er seinem Charakter
treu. Als einer der Vorgesetzten der judischen Polizei 18Rt er seine Leute die Hau-
ser der Deportierten ausrdumen. Aus den gefundenen Zutaten backt seine Frau ei-
nen Kuchen, den er teuer verkauft.

Nicht nur Juden, sondern auch viele Polen suchen die Notlage zu ihren Gunsten
zu nutzen. Einige verweigern die vor der Verschéarfung der Situation versprochene
Hilfe, so Vladeks und Anjas ehemaliges Kindermédchen, das sie wegschickt, als
sie bei ihm Unterkunft suchen, nachdem sie die R&umung des Ghettos gliicklich in
einem Versteck Uberstanden hatten. Andere Polen erklérten sich zwar bereit, sie
zu verstecken, aber nur gegen Bezahlung. Es mégen auch menschliche Griinde fir
dieses Verhalten eine Rolle gespielt haben, aber materielle Abgeltung fiir Anstand
bleibt immer im Vordergrund. Ein Bekannter Vladeks wird von den Leuten, die
ihn versteckt haben, denunziert, als er kein Geld mehr hat,™’ und auch Vladek be-
kommt nur genau so viel Essen, wie er bezahlen kann.'® In einer anderen Situati-
on verdeutlicht sich die Grausamkeit und Gleichgultigkeit vieler Mitmenschen
weiter: Gaste einer Polin, die einen Freund Vladeks versteckt, erpressen sie damit,
es zu melden, wenn sie nicht mehr Wodka ausschenken wiirde.™® Selbst nach dem
Krieg noch brachten einige Polen einen zurlickgekehrten judischen Flichtling um,
als er seine Mihle wieder Ubernehmen wollte, die ein Pole sich mittlerweile ange-
eignet hatte. Vladek war sich der Gefahr der Denunziation und anderer Risiken
bewuf3t und versucht, sich mit Anja nach Ungarn in Sicherheit bringen zu lassen.
Aber selbst die Polen, welche anboten, sie nach Ungarn zu schmuggeln, wollen
nur ihre restlichen Wertgegenstande. Und trotz VorsichtsmalRnahmen verraten die
Polen die ganze Gruppe an die Gestapo nach der Bezahlung, so daR sie schliel3lich
doch noch deportiert werden.

In Auschwitz wurden sie nicht nur Opfer der Gewalttaten der Deutschen, sondern
auch die mitgefangenen Aufseher zeichneten sich immer wieder durch Grausam-
keiten aus. Vladek kann Anja zwar vor den MiRhandlungen ihres Kapos schiitzen,
indem er ihre Stiefel repariert, aber alle waren stdndigen Gewaltmallhahmen aus-
gesetzt: brutale Behandlung war an der Tagesordnung. Der Leser stellt sich die

7 Maus I, S. 125.
% Aa.0.,S. 142.
% Aa.0.,S. 152.
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Frage, wieso dies alles geschah, kommt aber zu keiner Antwort. Auch Vladek be-
antwortet diese Frage nicht, er stellt sie nicht einmal. Vielmehr beschreibt er diese
Ereignisse mit derselben Selbstverstandlichkeit, wie sie passierten. Man kann nur
Vermutungen anstellen, aber begreifbar wird das Verhalten nicht. Es bleibt festzu-
stellen, daB unter solchen Bedingungen samtliche humanitéren Regeln auller Kraft
gesetzt erscheinen. Wie auch schon die Angehdrigen der jidischen Polizei ver-
suchten die Aufseher wahrscheinlich ihr Leben dadurch zu retten, dal? sie ihre
Aufgabe besonders griindlich erfillten, und so fur die Unterdriicker unentbehrlich
wurden®® und keinen Zweifel an dem lebensrettenden Unterschied aufkommen
lieRen, der zwischen Aufseher und den anderen Gefangenen bestand. 2™
Es gab auch positive Ausnahmen: Mancie, eine polnische Aufseherin, half VVladek
und Anja selbstlos, in Kontakt zu bleiben, und zeichnete sich durch Hilfsbereit-
schaft und Gute gegenuber ,ihren* Gefangenen aus. Sie befand sich im Gegensatz
zu den anderen Kapos aber auch in einer relativ gesicherten Position, da sie ein
Verhéltnis mit einem SS-Mann hatte, durch den sie an den Posten gelangt war.
Ein Priester munterte Vladek durch seine Prophezeiung auf, er werde Auschwitz
uberleben, und Vladek selbst hilft seinem Bekannten Mandelbaum im Lager. Die
Maoglichkeiten zur Hilfeleistung waren aber dufRerst eingeschrénkt, wie an dem
Trostungsversuch von Vladek einem Mitgefangenen gegenuiber deutlich wird. Er
machte ihm nicht die geringste Hoffnung auf ein Uberleben:

,Here Felix. Have a piece of bread ... Look. They’re going to kill all of us here eventu-

ally.. You this week, me the next... ... None of us can escape it. You must be brave ...
And, who knows, maybe it’s not even your turn yet ...*2%2

Das unmenschliche Verhalten Juden gegeniiber tritt bei den Deutschen noch
scharfer in den Vordergrund. Neben den programmatischen Grausamkeiten gegen
Juden, die sich durch die verschiedene Behandlung der Kriegsgefangenen, Mif3-
handlungen allgemein, Ghettoisierung und Deportation ausdriickten, traten aber
auch individuelle Unmenschlichkeiten seitens einzelner Unterdricker in den Vor-
dergrund: Gldubigen wurden gewaltsam die Barte gestutzt, schreiende Kinder
wurden wahrend des Zusammentreibens mit den Képfen gegen Wande geschmet-
tert, oder Juden wurde befohlen, auf dem Weg zur Arbeit hinter ihren, von den
Wachen weggeworfenen, Miitzen herzulaufen, damit sie wegen Fluchtversuchs
erschossen werden konnten und die Wache durch diese Tat eine Belobigung und
Sonderurlaub erhielt. (Abbildung 4) Den Tiefpunkt dieser Grausamkeit stellt ein

20 Ohne jiidische Mithilfe wéren die ganzen MaRnahmen schon rein organisatorsich nicht durchfiihrbar
gewesen. Darliber hinaus waren auch den verantwortlichen Nationalsozialisten die Mifhandlungen
durch die Aufseher bekannt. Siehe dazu: Broszat, Anatomie, S. 140. Vgl. auch: Enzyklopadie des
Holocaust, Band I, Eintrag ,,Auschwitz*, S. 116.

21 Ependa.

2 Maus II, S. 59.
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beinahe beildufig, was die

Art der Behandlung auf verbaler Ebene widerspiegelt. Eine solche Verhaltenswei-
se als selbstverstéandlich zu verinnerlichen, wurde erst durch die l&ngere Indoktri-
nation der Wachen bezuglich der Minderwertigkeit der Gefangenen ermdglicht.
AuRerdem wurden sie unter Androhung schwerer Strafe dazu angehalten, ohne
Vorwarnung zu schielen, wenn sich der geringste Widerstand rege oder auch nur
die Anzeichen eines Fluchtversuchs erkennbar seien.”® Dies soll und kann nicht
die Unmenschlichkeit der Wachen entschuldigen, wohl aber die Hintergriinde er-
leuchten, vor denen solche Geschehnisse stattfinden konnten. Aber selbst bei den
deutschen Bewachern gab es Ausnahmen: In einer Zwischenepisode beschreibt
Vladek, wie er sich bemiiht, Kontakt zu einem anfangs freundlichen Soldaten zu
bekommen, der sie auf dem Weg zur Arbeit bewacht. Grund fir die Kontaktauf-
nahme war nicht Sympathie fir seine Bewacher, sondern sein Pragmatismus: ,,And
if he liked me, maybe someday he won’t shoot me.“?** Dieser Versuch scheitert
schlieRlich an der Furcht des Soldaten, die in ihm erwacht, als er die Zustédnde im
Vernichtungslager Birkenau kennenlernt. Sichtlich erschittert, blockt er von nun
an jeden Kommunikationsversuch ab.

203 \/gl. dazu die handschriftlichen Aufzeichnungen des Lagerkommandeurs Rudolf H6R. In: Broszat, S.
60f.
24 Maus II, S. 54.
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Die Darstellung der Leidensgeschichte Vladeks wird auf verbaler Ebene®® von
mehreren Stilmitteln unterstiitzt. Neben der bereits angefiihrten Sequenz des ge-
brochenen Versprechens Arties dient auch die Sprache selbst der Verstarkung des
Authentizitatsgefiihls. VIadeks Sprache ist stark von seinem Akzent geprégt, der
in der Geschichte ibernommen wird.?® Obwohl Spiegelman dadurch versichert,
seine Quelle bis in den Wortlaut zu erhalten, veréndert er die Aussagen seines Va-
ters geringfiigig, auch wenn es die Erzahlung nicht aus Platzgriinden erfordert.?’
Wie Rothberg ausfiihrt, geschieht dies unbewuflt und stellenweise aus Griinden
des in dieser Generation veranderten judischen BewuRtseins, und um sich dem
veranderten Sprachgebrauch der Englisch sprechenden Juden anzupassen.?®

Bei der Analyse der verbalen Ebene von Maus muf3 kurz auf den semantischen
Unterschied zwischen den Untertiteln der deutschen und der amerikanischen Aus-
gabe eingegangen werden. Spiegelman selbst kontrollierte die Ubersetzung und
vergab die Lizenz schlieBlich an den Rowohltverlag, da er sich mit dem urspriing-
lich vorgesehenen Verlag Zweitausendeins nicht einigen konnte.?®® Daher ver-
wundert es, dall der englische Untertitel My Father bleeds History mit Mein Vater
kotzt Geschichte aus Ubersetzt wurde. Meines Erachtens werden hier vollig andere
Konnotationen erzeugt, als von Spiegelman im Original angedeutet. In der Aussa-
ge, ,,Vladek blutet Geschichte®, klingen die Leiden seiner Geschichte an und wird
auf die Familie Bezug genommen, die ,,ausblutet”. Dagegen deutet die Formulie-

205 7 den Besonderheiten der bildlichen Ebene siehe: Kapitel 4.3.3. ab S. 676767

26 In der deutschen Fassung wurde der Akzent belassen. Die von Michael Rothberg beméngelte Uber-
treibung des Akzents Vladeks [Vgl.: Rothberg, Michael: ,We Were Talking Jewish*: Art
Spiegelman’s Maus as a ,,Holocaust“ Production. In: Contemporary Literature, Winter 1994. S. 72.]
scheint auch von deutschen Lesern kritisiert worden zu sein, so daB sich der Rowohltverlag veran-
lakt sah, dem zweiten Band eine kurze Erlauterung des Ubersetzers beizufiigen. Vgl.: Maus: Die
Geschichte eines Uberlebenden, Art Spiegelman (Texter und Zeichner). Band 1I: Und hier begann
mein Ungliick. Hamburg, 1992. Vorbemerkung der Ubersetzer, S. 5. Spiegelman belaRt auch ver-
schiedene Ausrufe in ihrer Originalsprache. Zum Beispiel werden die deutschen Befehle ,Juden
raus!“ oder ,,Schnell! Schnell™ auch in der amerikanischen Aussage deutsch belassen. Damit er-
reicht er einmal eine Verstarkung der Authentizitdt, andererseits Ubernimmt er damit Vladeks
Angwohnheit, gewisse Phrasen wéhrend der Interviews ebenfalls auf deutsch wiederzugeben.

In Sprechblasen ist nicht unbegrenzt Platz fiir lange Ausspriiche. Dies fiihrte im (ibrigen zu Proble-
men, bei den Ausgaben in anderen Sprachen. Im Deutschen erfordert eine identische Aussage oft-
mals mehr Platz als im Englischen. Da die GroRRe der Sprechblasen vom Autor aber in Hinsicht auf
Seiten- und Bildaufbau genau festgelegt ist, muBte stellenweise auf die ein oder andere Nebenbe-
deutung verzichtet werden. [Vgl.: Maus CD-ROM, Art on Art, Teil 8] Dieses Problem IaRt sich
noch deutlicher an den deutschen Ausgaben amerikanischer Superheldenserien illustrieren: Hier tritt
zu dem Problem des groReren Platzanspruchs deutscher Fassungen noch das der verschiedenen
Formate. Wahrend die Originalserie als Heft (17 cm x 26cm) gedruckt sind, wurden sie in Deutsch-
land oft als Taschenbuch (13,5 cm x 18,5 cm) verdffentlicht. Da in den verkleinerten Panels auch
die Sprechblasen schrumpfen, so daf oft nur noch Ausrufe wie ,,Ach!“ oder ,,Oh!“ anstelle ganzer
Sétze auftauchen, verwundert nicht, daf die ohnehin nicht sehr ausdifferenzierten Serien zur sinnent-
leerten Aneinanderreihung bunter Bilder verkommen.

208 Rothberg, S. 662.

%9 Maus CD-ROM, Art on Art, Teil 8.
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rung, ,.er kotze Geschichte aus“, ganz andere Hintergedanken an. Diese Formulie-
rung veranschaulicht zwar ebenfalls den schmerzhaften Prozel3 der Wiedergabe
der Geschehnisse, weist dariiber hinaus darauf hin, dal diese Erlebnisse noch
nicht verdaut, vielleicht auch ganzlich unverdaulich sind. Aber der Aspekt der per-
sonlichen Verluste fallt weg. Auch verweist der englische Untertitel auf die natio-
nalsozialistische Vorliebe fir das Wort ,,.Blut” und auf die unmenschliche Be-
grindung des Vélkermords selbst, der auch auf Grund der ,,Reinhaltung des ari-
schen Blutes* durchgefilhrt werden sollte. Meines Erachtens verdeutlicht der As-
pekt des Blutes die zentrale Bedeutung, die er fur den Nationalsozialismus hatte,
und sollte deshalb erhalten bleiben. Daneben impliziert das ,,Auskotzen von Ge-
schichte* einen Widerwillen zu berichten, der bei Vladek aber nicht vorliegt.

4.3.2.2. Die Ebene des Bildungsromans in Maus

AuBer in der Erzéhlung der Leidensgeschichte Vladeks vor und wéhrend des
Zweiten Weltkriegs lernt ihn der Leser auch in der Gegenwart kennen, bezie-
hungsweise in der Zeit von den friilhen 1970er Jahren bis zu seinem Tod im Jahr
1982, wéhrend der ihn Artie zu den Interviews besucht. Spiegelman nutzt diese
narrative Ebene, um die Auswirkungen zu zeigen, welche die Vernichtung der Ju-
den bis in die heutige Zeit hinein auf die Uberlebenden und ihre Familien hat. Er
beschreibt die Schwierigkeiten, die Artie mit seinem Vater hat, und erzéhlt gleich-
zeitig von den besonderen Verhaltnissen, unter denen er als Sohn eines Uberle-
benden aufgewachsen ist.

Die Gegenwartserzdhlung teilt die Geschichte Vladeks in Episoden ein, indem sie
die Rahmenhandlung liefert und meistens Anfang und Abschlul? eines jeden Kapi-
tels bildet. Gerade dadurch erreicht Spiegelman, daf? es sich der Leser nicht ,,im
Schrecklichen gemiitlich macht.“**° Die Erzahlung wird innerhalb dieser Episoden
immer wieder stilistisch kurz aufgelockert, und diese Einteilung sorgt fiir ein dau-
erhaftes Distanzieren des Lesers. Immer wieder wird die Vergangenheit von der
Gegenwart unterbrochen, so daR der Leser nicht mit dem ganzen Grauen der Er-
zdhlung auf einmal konfrontiert wird oder von der Erzahlung so gefangen wird,
daB er die Tragweite des Ungliicks nicht mehr begreift und statt dessen unreflek-
tiert mitleidet.”**

Eine weitere Ebene offenbart sich in dieser Form der Darstellung: Durch die Ver-
wobenheit der verschiedenen Zeitebenen macht Spiegelman bereits auf formaler
Ebene deutlich, daB sich die Gegenwart vor dem Hintergrund der Vergangenheit
abspielt und fest in ihr verwurzelt ist. Damit meint er nicht nur die Gegenwart

210 gcheel, Kurt: Mauschwitz? Art Spiegelmans >>Geschichte eines Uberlebenden<<. In: Merkur.
Deutsche Zeitschrift fur europdisches Denken. Heft 5, Mai 1989. S. 436.

21 Man bedenke, daR Maus urspriinglich in jahrlichen Abstanden episodenhaft versffentlicht wurde, so
daf die Leser von RAW Zeit zur Reflexion hatten.
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Vladeks und seiner Familie, sondern auch die des Lesers, wie an dessen starker
Einbindung in das Werk erkennbar wird. Nicht nur Spiegelman, sondern auch der
Leser versucht, sich von dieser Vergangenheit loszulésen, kann es aber nicht.?2
Indem er Vergangenheit und Gegenwart derart miteinander in Bezug setzt, ver-
deutlicht Spiegelman auch die wesentlichen Unterschiede zwischen diesen Zeiten
und damit die unterschiedlichen Lebensauffassungen, welche daraus entstanden.
Indem er die Erzdhlung der Schreckenstaten mit Allerweltsaussagen
gegeneinandersetzt, stellt er sie in ein kontrastives Spannungsverhéltnis. Wenn
Artie ,,Great! I’m starving!“#? ausruft, als Francoise ihnen Sandwiches gemacht
hat, weil er ein paar Stunden nichts gegessen hat, wirft das ein deutlicheres Licht
auf die Entbehrungen, die Vladek ,,kurz zuvor* auf sich genommen hatte, um die
Bestechungssumme fiir Anjas Verlegung zusammenzusparen. Es zeigt aber auch,
daB sich Artie, und damit der Leser ebenfalls, gar nicht vorstellen kann, was Hun-
ger tatséchlich bedeutet. Dieser Kontrast zwischen unserer modernen Gesellschaft
und dem Elend der Konzentrationslager, der zeigt, daB sich die damaligen Ver-
haltnisse der heutigen Sicht kaum erschlielen, erscheint noch deutlicher in der
Szene, als Francoise iber die eigenen hypothetischen Uberlebenschancen in
Auschwitz sinniert. Sie halt es fur ausgeschlossen, daf} sie damals iberlebt hatte.
In dem Moment realisiert sie fiir kurze Zeit die volle Tragweite des Leids Vladeks
und erkennt, daR er Hilfe bendtigt, um das Vergangene zu bewaltigen. Auf ihren
Vorschlag, ein paar Tage langer in den Catskills zu bleiben, um Vladek emotional
zu unterstiitzen, antwortet Artie entriistet: ,,Are you kidding? ... | don’t think
we’d survive.“?* [Fettdruck im Original] Diese Aussage ist gemessen an der Ge-
schichte Vladeks der blanke Hohn.?*

Ein weiterer Kontrast wird durch die eingewobene Gegenwartserzahlung geschaf-
fen: Spiegelman stellt hier den Charakter VVladeks dar, wie er sich seiner unmittel-
baren Umgebung offenbart, schafft so ein Gegengewicht zu dessen Selbstdarstel-
lung und verdeutlicht gleichzeitig die Konsequenzen, die das friihere Leben flr
Vladek als Person hat.?® Sein Charakter wird zwar nicht durchgangig als schlecht

12 Dijese These wird auch durch verschiedene visuelle Techniken Spiegelmans immer unterstiitzt. Vgl.
dazu: 4.3.3. ab S. 676767

3 Maus II, S. 68; vgl. dazu: Tabachnik, S. 161.

24 Maus I, S. 90.

25 An diesem Dialog macht Robert Harvey den Stimmungswandel Arties fest, der im zweiten Band
Vladek gegentber nicht mehr ganz so feindlich eingestellt scheint. Harvey verwechselt allerdings die
Personen: Es ist nicht Francoise, die dagegen protestiert, langer zu bleiben, sondern Artie selbst. Der
langsame Wandel in der Behandlung Vladeks ist vielmehr darauf zurtickzufiihren, daf dieser mehre-
re Herzattacken hinter sich hat und seine Gesundheit sich stets verschlechtert. Erst die Uberlegung
Avrties an spaterer Stelle, dal sein Vater nicht mehr lange leben wird, 143t ihn etwas gemaBigter
werden. Vgl.: Harvey, S. 242.

218 \/gl. dazu: Martin, Richard: Art Spiegelman’s Maus, Or , The Way It Really Happened“. In: Engler,
Bernd und Miller, Kurt (Hrsg.): Historiographic Metafiction in Modern American and Canadian
Literature. Miuinchen (u.a.), 1994. S. 374.
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dargestellt, da ihn Spiegelman auch von seiner sanften, dem Sohn zugeneigten
Seite zeigt, aber dennoch erscheinen einige seiner Charakterziige in der heutigen
Zeit vollig unangebracht. Er zeichnet sich nicht nur durch extremen Geiz aus,
sondern erweist sich auch als &ulerst manipulativ. Am deutlichsten tritt die dys-
funktionale Geizpragng bei Vladek im Ferienbungalow in den Catskills hervor.
Hier 18Rt er beispielsweise den ganzen Tag den Gasherd brennen, da Gas im Ge-
samtmietpreis enthalten war, und er so Streichhdlzer, die er ohnehin umsonst aus
einem nahegelegenen Hotel mitnahm, sparen kann. Er bringt die angebrochenen
Lebensmittelpakete Malas zuriick zum Supermarkt,®!’ als sie ihn verlassen hatte,
und streitet mit dem Manager, bis dieser ihm einen Teil des Geldes zuriickgibt. %8
An dieser Sequenz wird auch die manipulative Neigung Vladeks deutlich: Um den
Manager zur - ungerechtfertigten - Riickerstattung zu bewegen, konfrontiert er ihn
vor den Kunden mit seiner Erzéhlung aus Auschwitz. Der Supermarktleiter lenkt
ein, um einer peinlichen Situation aus dem Weg zu gehen. In einer friiheren Sze-
nen hatte Vladek sogar einen Herzanfall vorgegeben, um sich des Riickrufs seines
Sohnes zu versichern.?*

Spiegelman macht deutlich, dal? es sich bei solch extremen Verhaltensweisen kei-
neswegs um Konsequenzen der nationalsozialistischen Verfolgungen handelte,
sondern daB diese Eigenschaften im eigentlichen Charakter Vladeks liegen. Mala,
die vermutet, daR Vladek sie nur wegen der zufélligen Ubereinstimmung ihrer
KleidergroRe mit der Anjas geheiratet habe, eine Vermutung die von Artie nicht
dementiert, sondern eher indirekt bestétigt wird, bestreitet ebenfalls, daf} dieser
Geiz durch das Lagerleben erklart werden kénne:

[Mala:]] I swear, sometimes | think he married me because I’m the same size as
Anjal*

[Artie]  ,,He’s always been -uh- pragmatic.”

[Mala]  ,,Pragmatic? Cheap!! It causes him physical pain to part with even a
nickel!*

[Artie]  ,,Uh-huh. | used to think the War made him that way...*

[Mala:]  ,,Fah! I went through the camps... All our friends went through the camps.
Nobody is like him!*

[Artie]  ,mm.. ... it’s something that worries me about the book I’m doing about
him... In some ways he’s just like the racist caricature of the miserly old
Jew."

[Mala;]  ..Hah! You can say that again!“?%° [Fettdruck und Kursivschrift im Original]

Sein Geiz als prégnante und hervorstechendste Charaktereigenschaft, aber auch
sein Streit mit Mala darliber, deren Haltung einen eher lockeren Umgang mit Kon-

217 \Wegen seiner Diabetis konnte er es nicht selbst essen.
218 Maus II, S. 89f.

2% Aa.0.,S. 13.

2 Maus |, S. 131.
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sumgutern verrét, ist auch schon in anderen, teilweise autobiographischen Comics
Spiegelmans verarbeitet worden. Malas Verdacht, von Vladek nur als Hausmad-
chen- und Krankenschwesterersatz angesehen zu werden, seine Pradisposition
Besitztimern gegentber, die sich in der Manie duBert, alles sammeln zu miissen
und nichts wegwerfen zu kénnen, und ihre Streitereien wegen Vladeks Testament
finden sich bereits in dem Strip As The Mind Reels.?

Uberhaupt sind es gerade jene Charaktereigenschaften, welche ihm sein Uberleben
sicherten, die ihn in der Gegenwart stellenweise unertraglich erscheinen lassen.?
Bedenkt man die Umstande seines Uberlebens, das ihm groRtenteils nur wegen
einer unglaublichen Kombination von Willensstérke, Glick, Wohlstand und Spar-
samkeit gelang, wird verstdndlich, dal} sich solche Eigenschaften durch derart
traumatische Erlebnisse ins Krankhafte steigern konnen. Sein Uberleben war nur

so lange gesichert, als er Uber Gegenstande zum Tausch gegen lebensnotwendige
Guter oder Hilfeleistungen verfiigte. Malas Ausbruch: ,,He’s more attached to
things than to people!“?* mag tberspitzt sein, wird aber verstandlich, wenn man
bedenkt, dal} Vladek sich stets darauf verlassen konnte, daf Dinge ihm das Leben
retteten, wahrend sich Menschen in dieser Beziehung als sehr unzuverléssig er-
wiesen hatten. Vladek glaubt nicht mehr an hehre menschliche Werte, wie im Pro-
log deutlich wird, als er statt Artie zu trésten wegen der schlechten Behandlung
durch dessen Freunde, ihm seine Lebensmaxime mitteilt, durch unzéhlige Erfah-
rungen  Destarkt:  FrIENdS?  YOUI o, oo on e ucass, ano-mis was teampie, Becuse 1t s s0
friends? ... If you lock them together in g o s e T
a room with no food for a week
.then you could see what it is,
friends!“?** Ideelle Werte sind wertlos
in einer Welt, in der jeder versucht,
sein eigenes Leben zu sichern, einer

. - . g
Welt, der Vladek nie ganz entronnen Pt ————
AN L SAIP, "NOW 175 MY TIME., Now | WILL BE LAVING |y

ist. Daf er dieser Vergangenheit nicht [ uwe s oncs ane someaony i stee on m

ganz entkommen ist, wird eindrucks-
voll in der Szene geschildert, in der |Abbildung 5: Maus I, S. 95. |

Vladek nach einer Herzattacke auf of-

fener Stralle glaubt, sich mit letzter Kraft zur Seite schleppen zu missen, damit
niemand auf ihn trete.?”® Die Parallele zu seinen Erfahrungen in Dachau, als er

21 As the Mind Reels, Art Spiegelman (Texter und Zeichner). Auf deutsch abgedruckt in: Breakdowns.
Gesammelte Comic strips von art spiegelman [sic!]. Frankfurt am Main, 1980. [Erstverdffentlichung
der einzelnen Geschichten in Amerika (diverse Publikationen) 1972-77]

222 \/gl. dazu: Harvey, S. 240.

2 Maus I, S. 93.

24 Aa.0.,S. 6.

% Maus Il S. 123,
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Uber Leichen zur Toilette gehen muRte, ist offenbar. (Abbildung 555Abbildung
555Abbildung-5) Sie sind derart traumatisch, dal er sie nicht abschitteln kann,
und verankern ihn fest in der Vergangenheit.

Insgesamt bildet die Gegenwartsdarstellung Vladeks einen starken Kontrast zur
Vergangenheit. Einerseits bleibt Spiegelman damit glaubwiirdig, da er Vladek
nicht heroisiert, sondern auch seine negativen Eigenschaften darstellt, und ande-
rerseits verhindert er damit eine einseitige emotionale Reaktion der Leser auf die
Leidensgeschichte Vladeks. Er bietet keine Identifikationsfigur; und der Leser ist
wegen der Ambivalenz der Darstellung (das bewundernswerte Uberleben Vladeks
auf der einen und sein Charakter als murrischer, gebrochener und schwieriger alter
Mann auf der anderen Seite) von der Person und seinem Schicksal gleichermal3en
fasziniert wie distanziert.
Der wohl schérfste Kon-
trast zwischen dem nahe-
liegenden  Mitleid  fir
Vladek und seinen in der
Gegenwart negativ auffal-
lenden  Charaktereigen-
schaften entsteht in der
Szene, als Frangoise und
Artie einen farbigen An-
halter mitnehmen. Vladek

0 i ( i \ REALLY {OVPRE IMORE:
empor“t sich furchter_llc_h ”m_ L] [ Smesaae et o
und &ufert das rassisti- rACIST ‘w'mﬂmﬁmm

sche  Vorurteil, alle | Sgy-ares nerrn e sews WA THE FRUARIFERS Al THE JEWS!
Schwarzen wiirden steh- g ]
len. (Abbildung 6) Auch
wenn diese Vorurteile auf
negativen Erfahrungen
beruhen, die er mit eini-
gen Schwarzen gemacht
hatte, als er gerade nach
Amerika  Ubergesiedelt | Abbildung 6: Maus 11, S. 9. |

war, sind sie nicht nachvollziehbar.?® Die bittere Ironie dieser Situation wird
bildlich noch wverscharft, indem Vladek beim Aussteigen aus dem Wagen als
schwarze Silhouette gezeigt wird. Wenn das Opfer rassistischer Verfolgung nicht
vom Rassismus lait, kann der Widerspruch zwischen den Zeitebenen vom Leser
nicht mehr aufgeldst werden. Die durch diesen Widerspruch geforderte Reflexion

28 Maus II, S. 98-100.
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veranlal3t den Leser, sich mit der Geschichte auf einer anderen Ebene auseinander-
zusetzen als auf einer blof3 emotional-empathischen. Dariiber hinaus verdeutlicht
Spiegelman so die Ambivalenz, die er selbst seinem Vater gegentiber empfindet
und die seine Beziehung zu ihm so entscheidend geprégt hat.

Der Charakter Arties wird ebenso vielschichtig dargestellt. Er schwankt in seiner
Haltung Vladek gegeniiber zwischen Schuldgefiihlen, Verachtung und Mitleid.
Von Anfang an wird deutlich gemacht, daf? es sich bei ihrer Beziehung nicht um
eine normale Vater-Sohn-Beziehung handelt. Wie schon angefihrt, erfahrt der
junge Artie im Prolog anstelle des benétigten Trostes eine Belehrung tber die
Nichtexistenz humaner Konzepte wie Freundschaft.??’ Bereits hier wird die
Schwierigkeit ihrer Beziehung thematisiert und auch begriindet, was gleichzeitig
einen der Schwerpunkte des Werkes offenbart. Als Artie erwachsen ist, hat sich
die Situation verkehrt: Vladek sucht die Néhe und den Trost seines Sohnes, der
weder in der Lage ist, ihn zu spenden, noch dazu bereit erscheint. Artie hatte sei-
nen Vater lange nicht gesehen, und auch jetzt diente sein Besuch nur dem Eigen-
nutz, da er als Comic-Kinstler die Lebensgeschichte seines Vaters zeichnen will,
wozu er genaue Informationen von ihm benétigt. Auch wenn Artie hier als pflicht-
vergessener Sohn gezeigt wird, kann man es ihm nicht lange veriibeln, da im
Haushalt seines Vaters eine angespannte und bedriickende Stimmung herrscht,
hervorgerufen durch die Schwierigkeiten Vladeks und Malas miteinander. lhr Um-
gangston ist alles andere als herzlich, und so verwundert es nicht, dal} Artie sich
nicht allzu h&ufig bei seinem Vater meldet.
Aber die Griinde dafir liegen tiefer, und die at-
mospharischen Spannungen sind nur Indiz,
nicht Grund fiir das lange Fernbleiben des Soh-
nes. Spiegelman war sich des Wunsches seines
Vaters, ihn Ofter zu sehen, durchaus bewuft,
aber die einzige Art, wie er dies filr sich ertrig-
lich arrangieren konnte, war ,with a
microphone holding him at bay.“?® An dieser
Aussage wird die grundsatzliche Einstellung
Arties - und Spiegelmans - deutlich, wie sie es |Abbildung 7: Nur die Toten ken-
auch im Verlauf der Erzihlung noch werden Lnen Brooklyn [ohne Paginierung].
soll.

Er scheint nicht in der Lage, die freundlichen Gefiihle seines Vaters zu erwidern,
welche dieser fir ihn hat, auch wenn er ihn stellenweise unwirsch behandelt. Er
ist auf Distanz bedacht. Auf die Liebesbezeugung seines Vaters bringt Artie mit

27 Maus I, S. 5F.
28 Maus CD-ROM, Introduction. Interviewing Vladek, S. 1. Tonbandaufzeichnung Art Spiegelman.
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Miihe und Not ein gestammeltes ,, | um love you t00.“?* heraus. Auch Entschul-
digungen kommen ihm nicht so einfach Uber die Lippen. Bereits in seinem Comic-
Strip Nur die Toten kennen Brooklyn findet diese Schwierigkeit im Umgang mit
seinem Vater Ausdruck, da er sich mit einem Tuch tber dem Telefonhorer bei sei-
nem Vater meldet, um vorzutduschen, dal er noch weiter weg sei, um ihn nicht
besuchen zu miissen. (Abbildung 777Abbildung 777Abbildung 7)**°

Avrtie unterbricht ungeduldig jeden Versuch seines Vaters, ihm von den Problemen
mit seiner Frau zu berichten. Mit der Bemerkung, dies alles schon hundertmal ge-
hort zu haben, deutet er an, dal? diese unbefriedigende Situation schon lange be-
stehe und alles Zuhdren bislang vergebens gewesen sei. Vielmehr stellt er die fort-
laufende Erzéhlung der Lebensgeschichte in den Mittelpunkt. Stellenweise riick-
sichtslos verfolgt er das Ziel, diese Geschichte mit all ihren Details zu erfahren,
wenn er seinen Vater sogar kurz nach einer Herzattacke auffordert, weiter zu er-
zéhlen, einer Attacke, die von der Anstrengung des gleichzeitigen Laufens und Er-
zéhlens erst hervorgerufen wurde.”! Dieses Verhalten wird am Ende des zweiten
Bandes auf die Spitze getrieben: Artie sitzt noch auf dem Totenbett seines Vaters
mit dem Tonband, um den letzten, noch ausstehenden Teil der Geschichte festzu-
halten. Da dies die vorletzte Szene ist, scheint Vladek, unmittelbar nachdem er
seinen Zweck fur Artie erfillt hat, erschpft zu sterben.

Die schonungslose Schilderung von Vladeks charakterlichen Mangeln verpflichtet
Spiegelman auch zur offenen Darstellung des eigenen Charakters. Und auch hier
kommt er dieser Verpflichtung nach. Er stellt sich nicht als flirsorgenden Sohn
dar, als sympathischen Gegenpol zum Vater, sondern als einen mit Schwéchen
versehenen Menschen. Die Darstellung erscheint in jeder Beziehung ehrlich, so-
wohl die Mangel Vladeks betreffend, als auch was seine ,,eigenen Unzulénglich-
keiten als Sohn“**? betrifft. Man muR bedenken, daR Spiegelman den Comic-
Charakter Artie vielleicht bewult als Vladek gegenuiber (ibertrieben negativ einge-
stellt konzipiert hat. Es geht hier nicht nur darum, seine eigenen Fehler deutlich
zu machen, sondern auch darum, Artie nicht die notwendige Trauerarbeit fir den
Leser erledigen zu lassen.”*®

Sein Buch geniefit fur ihn absolute Prioritat. Und es geht Spiegelman um weit
mehr als nur eine lickenlose Darstellung der Geschichte seines Vaters. Personli-
che Vergangenheitsbewaltigung steht klar im Vordergrund. Ein sicheres Indiz

2 Maus II, S. 13.

20 Nur die Toten kennen Brooklyn, Art Spiegelman (Texter und Zeichner). Nachgedruckt in: Break-
downs, ohne Paginierung.

=L Maus |, S. 118,

%2 Tabachnik, S. 156. [Ubersetzung des Verfassers] Spiegelman selbst betont sein priméres Interesse
der ehrlichen Abbildung der Schwierigkeiten ihrer Beziehung und die Schwéchen ihrer beiden Cha-
raktere. Vgl.: Maus CD-ROM, Comicsektion S. 159. Tonbandaufzeichnung Art Spiegelman.

23 vgl. auch: Harvey, S. 242.
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hierfur ist die Tatsache, daB er auf die zweite ihm zur Verfligung stehende Quelle
kaum oder gar nicht eingeht: Mala. Fir jemanden, der ein so starkes Interesse an
der nationalsozialistischen Judenverfolgung an den Tag legt, ist dies sehr unge-
wohnlich. Denn selbst wenn sie dieselben Situationen durchstehen mufite wie
Vladek, zum Beispiel bei der Selektion im Stadion, und sie der Geschichte weite-
re Details hinzufiigen konnte, befragt Artie sie nicht.?** Auf der anderen Seite be-
dauert er, die Tageblcher seiner Mutter nicht finden zu kénnen, da sie ein Gegen-
gewicht zu Vladeks Darstellung bilden kénnten. Als er dann von seinem Vater er-
fahrt, daB dieser die Blcher in einem Anfall von Verzweiflung nach ihrem Selbst-
tétung vernichtet hatte, gerét Artie auRer sich und schimpft Vladek sogar einen
Morder.?* Nach Arties Vorstellung wurde tatsachlich ein Mord begangen: an der
idealen, ausgeglichenen Version seines Buches und an dem Andenken seiner Mut-
ter.?®® Hier tritt sein wahres Interesse zu Tage: Es geht ihm nicht primar um die
Darstellung der Vernichtung der Juden, sondern um personliche Vergangenheits-
bewdltigung.

Ein weiteres Anzeichen fiir die immer noch andauernde Vergangenheitsbewalti-
gung Spiegelmans, und damit eine Erklarung flr die Wichtigkeit dieses Aspekts
des Buches fiir den Kiinstler, ist die Einfligung des Comics Prisoner on the Hell
Planet, der sich eindrucksvoll mit den psychologischen Auswirkungen der Selbst-
tétung seiner Mutter befal3t. Dieser Comic war bereits 1973 in Short Order Comix
Heft 17 erschienen, und beschreibt die ndheren Umstande der Selbsttétung. Es
ist nicht sicher, ob die Pramisse, daB ein Bekannter Malas ihr den Comic schickte
und Vladek ihn dadurch zu sehen bekam,**® tatsachlich stimmt. Spiegelman &uRer-
te in Interviews immer wieder, dal er schon zu Beginn der Konzeption von Maus
fest entschlossen war, diesen Comic darin einzufligen. Es kénnte also sein, dal3
Vladek den Comic nie gesehen und auch nicht kommentiert hat. Die gewollte Ein-
fugung illustriert aber die noch nicht abgeschlossen Verarbeitung des Todes seiner
Mutter und den Katharsis-Effekt, den Spiegelman sich durch die Adaption der
Geschichte Vladeks erhofft. %

In Prisoner on the Hell Planet entdeckt Vladek die Leiche Anjas mit aufgeschnit-
tenen Pulsadern zu Hause in der Badewanne. Eigentlich hatte Art/Artie sie entde-
cken mussen, aber er kam zu spat nach Hause: ,,I suppose that if I’d gotten home
when expected, | would have found her body...“**° [Fettdruck im Original] In die-

34 Maus I, S. 92.

25 Aa.0.,S. 159.

26 \/gl.: Harvey, S. 242.

27 Auf Deutsch zuerst erschienen in: Breakdowns.

28 Maus |, S.99. Weschler filhrt aus, daB diese Pramisse wahr sei, gibt aber nicht an, woher dieses
Wissen stammt. Vgl. Weschler, Maus CD-ROM, S. 13.

29 \/gl.: Witek, S. 101.

#0 Maus 1, S. 100.
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ser Aussage steckt eine Erklarung flr seine Schuldgefiihle. Erstens glaubt er of-
fensichtlich, seine
Mutter  habe ihre
Selbsttétung geplant,
um ihn zu bestrafen,
und zweitens versagt
er als Sohn erneut,
und sein Vater muf
die Konsequenzen tra-
gen, daB heifst Vladek
wird anstelle Arties
mit dem schrecklichen
Ereignis direkt kon-
frontiert. DaR |Abbildung 8: Prisoner on the Hell Planet. [Ohne Paginierung]. |
Spiegelman den Tod seiner Mutter auf sich selbst zuriickfuhrt, wird auch an der
Stelle deutlich, in der er den Abnabelungsproze beschreibt. Unwirsch reagiert er
auf die versuchte emotionale Annéherung seiner Mutter - und sah sie danach nicht
mehr lebend wieder. (Abbildung 8) Der von Spiegelman angenommene Kausalbe-
zug wird deutlich. Wie schon im Prolog zu sehen war, versagt auch hier Vladek
seinem Sohn den benétigten Trost, mehr noch, Artie selbst soll die Rolle des
Trostenden Gbernehmen, wozu er nicht in der Lage ist.
BT, FOR, THE MOST PAR, | WAS Beide fiihlen sich gegenseitig voneinander Stich gelas-
sen und Uberfordert, was ein Grundstein der Schwie-
rigkeit ihrer Beziehung ist.
Spiegelman drickt durch die Darstellung seiner Per-
son in Haftlings- beziehungsweise Lageruniform nicht
nur das Gefiihl aus, ein verurteilter Morder seiner
Mutter zu sein, sondern setzt diese Selbsttétung
gleichzeitig in Bezug zu ihrer Vergangenheit im Kon-
zentrationslager.?** In dem abgebildeten Panel stellt er
mehrere Erklarungsversuche nebeneinander, ist aber
auf Vermutungen angewiesen, da sie keine Nachricht
hinterlassen hat. Neben den die Wechseljahre beglei-
tenden Depressionen als Erklarungsmodell wird der
Bezug zur Vergangenheit besonders deutlich: In gro-
Abbildung 9: Prisoner on| Ren Buchstaben prangt die Aussage ,,Hitler did it!*
the Hell Planet. quer durch das Panel. Diese Aussage wird noch durch
Bilder der nationalsozialistischen Judenvernichtung unterstutzt, in denen Lei-

21 vgl.: Witek, S. 100.



62

chenberge vor dem Hakenkreuz und die eintatowierte Registriernummer Anjas
beim Aufschneiden der Pulsadern zu sehen sind. (Abbildung 999Abbildung
999Abbildung-9) In diesem Panel wird auch die Besonderheit fir die jldische
Generation nach der Verfolgung durch die Nationalsozialisten deutlich, da Artie
als kleiner Junge schon mit Lagerkleidung im Bett liegt und sich eine Geschichte
von seiner Mutter vorlesen I&Bt. Hier wird darauf verwiesen, daf ihre Jugend sich
fundamental von der anderer Kinder unterscheidet, da sie von klein auf an mit dem
Genozid und seinen Konsequenzen konfrontiert worden sind.

Waéhrend Vladek vollstandig zusammenbricht und seine Trauer in die Welt hin-
ausschreit, zieht sich Artie in ,Isolationshaft” zurlick, fir die er seine Mutter ver-
antwortlich macht. Im letzten Bild wird noch einmal der Zwiespalt seiner Gefiihle
deutlich. Er empfindet die Selbsttétung seiner Mutter als Mord an seiner eigenen
Person, da er durch ihn in die Isolation getrieben worden sei.

Interessant ist, daR dieses traumatische Erlebnis die Familie Spiegelman nicht zu-
sammengeschweilt hat. Dies ist ein Indiz daflr, dal Spiegelman entweder seinem
Vater eine Teilschuld an dem Tod der Mutter gibt, die er ihm nicht verzeihen
kann, oder sich selbst die Schuld zuweist und deshalb den Kontakt zu seinem Va-
ter scheut, da er durch ihn standig daran erinnert wird, oder aber daf} eine Kombi-
nation dieser Gefiihle vorliegt, die zu der offensichtlichen Ambivalenz seinem Va-
ter gegentiber gefilhrt hat. Spiegelman war auch vor der Selbsttétung kein gefes-
tigter Charakter, wie der Aufenthalt in einer Nervenheilanstalt belegt.** Auch
spater wird er von Depressionen geplagt und bedarf psychologischer Hilfe. In der
Umgebung seines Vaters filhlt er sich haufig in die Rolle des Kindes zuriickentwi-
ckelt, wie in Maus immer wieder deutlich gemacht wird.?** Er mu sich nicht nur
dem Willen seines Vaters beugen, wenn er seinen Teller leer essen soll - ein typi-
sches Problem von Kindern -, sondern nimmt beim Zuhéren der Erzahlung
Vladeks auch immer wieder eine Position ein, die frappierend an Kinder erinnert,
die einer spannenden Geschichte lauschen. Auf Grund seiner Distanzierung zu
Vladek - und wegen seines Alters - ist es Artie nicht mehr moglich, auf seinem
Schol’ Platz zu nehmen, statt dessen liegt er bauchlings zu Filen Vladeks und
hort gespannt zu. Diese Szene bietet erneut Einblicke in die besondere Situation
der jadischen Nachfolgegeneration: wahrend anderen Kindern spannende Fiktio-
nen prasentiert wurden, horten sie von realen Alptrdumen, die ihre Eltern durchle-
ben muften. Diese Szene beruht offensichtlich auf einem Panel der urspringli-
chen Maus-Fassung, in dem Artie im Bett liegt und die Leidensgeschichte tatséch-
lich als Gutenachtgeschichte erzahlt bekommt. Die am Boden liegende Haltung

%2 Maus 1, S. 100. Auf Grund exzessiven Drogenkonsums scheint Spiegelman zeitweilig den Kontakt
zur Realitat verloren zu haben und muBte schlieRlich in eine Nervenheilanstalt eingewiesen werden,
in der er mehrere Monate verbrachte. Vgl.: Weschler, Maus CD-ROM, Appendix, S. 10f.

23 7um Beispiel: Maus 1, S. 45.
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symbolisiert die Ehrfurcht, die Artie vor der Leistung des Uberlebens des natio-
nalsozialistischen Genozids hat, gleichzeitig zeigt sie auch, zusammen mit der Se-
quenz, in der Artie vor den Augen des Lesers zu einem Kind reduziert wird,?** daB
wir alle vor solch einem Ereignis wie Kinder sind: hilflos und unglaubig.?* In
dieser Ehrfurcht mag letztendlich auch die Distanz zwischen dem Leser und Artie
auf der einen und Vladek auf der anderen Seite begrindet liegen, denn mit
Vladeks Erlebnissen kann man nicht konkurrieren. Was Artie auch macht, mit
dem dadurch ibermachtigen Vater kann er nicht mithalten.**® Seine Erkenntnis
... | guess it’s some kind of guilt about having had an easier life than they did.“**
belegt diese SchluBfolgerung. Vladek selbst scheint aber auch nie geneigt, diesen
Eindruck zu revidieren, vielmehr legt er den Grundstein fur diese Annahme Avrties,
da er ihm stets vor Augen fuihrt wie ungeschickt er sich im Vergleich zu seinem
Vater anstellt:

»Even as a kid | hated helping him around the house. He loved showing off how handy
he was ... and proving that anything | did was all wrong. He made me completely neu-
rotic about fixing stuff. I mean, | didn’t even own a hammer before we moved into this
place! One reason | became an artist was that he thought it was impractical - just a waste
of time ... ...it was an area where | wouldn’t have to compete with him.“2*® [Fettdruck im
Original]
Die Erwachsener-Kind-Rollenverteilung verkehrt sich schlieBlich ins Gegenteil:
Avrtie sitzt am Bett seines Vaters, lauscht zwar immer noch der Erzahlung Vladeks,
aber zum Schluf tiberlebt er ihn und symbolisiert damit, daf er der wahre Uberle-
bende dieser ,survivor’s tale* ist, wodurch die Erzadhlung zu einer zweifachen
Uberlebensgeschichte wird.
Diese Ebene von Maus stellt sowohl ein Problem der Darstellung von Zeitge-
schichte dar, als auch einen Weg zur Losung dieses Problem. Auf der einen Seite
wird hier sehr deutlich, dal3 es sich sowohl bei der Vergangenheitserzahlung als
auch bei den Erzéhlstrangen der Gegenwart um rein subjektive Darstellungen han-
delt. Auf der anderen Seite sind diese Darstellungen einander nicht diametral ge-
genuibergestellt, sondern ergénzen sich gegenseitig und tragen so zu einem voll-
standigeren Gesamtbild bei, beschreiben wverschiedene Aspekte derselben Ge-
schichte. Gerade durch die subjektive Abgrenzung Arties von seinem Vater fordert
er den Leser auf, sich selbst sein Bild zu machen und eigene Schluf3folgerungen
Uber die Tragweite und Konsequenzen des Genozids zu ziehen. Der Wahrheitsge-
halt beider zeitgeschichtlicher Ebenen, die Verfolgung der Juden und die Schwie-

24 Maus II, S. 42.
25 \/gl. dazu: Tabachnik, S. 156.
26 Maus II, S. 44.
%1 A a.0.,S. 16.
28 Maus I, S. 97.
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rigkeiten der Nachfolgegeneration, kann nicht bezweifelt werden; sie stehen aber
nur exemplarisch fur eine Vielzahl von Einzelschicksalen. Spiegelman macht ganz
deutlich, dal die Vernichtung der Juden mit der militarischen Niederlage Nazi-
deutschlands nicht vorbei war, sondern daf3 ihre Auswirkungen auch in unserer
heutigen Zeit immer noch splrbar sind, sowohl fiir die unmittelbar Betroffenen als
auch fur den Leser. Des weiteren kléart Spiegelman den Leser gerade durch diese
Gegeniiberstellung zweier subjektiver Sichtweisen Uber die Schwierigkeit einer
objektiven Betrachtung auf, wobei er versucht, durch die zweifache Subjektivitét
eine Anndherung an Objektivitét zu erreichen.

4.3.2.3. Die Ebene des K{instlerromans?®?® in Maus

Spiegelman verfolgt in der Gegenwartserzdhlung noch einen weiteren Handlungs-
faden: den direkten Dialog des Kiinstlers mit dem Leser, durch den Spiegelman
ihm tiefe Einblicke in den Schaffungsprozel des Werkes gewahrt: den Kiinstler-
roman. Immer wieder sind Aspekte der Kreation des Buches in die Gegenwartser-
zdhlung eingeflochten. Bereits am Anfang macht Spiegelman deutlich, daR die Be-
suche Arties bei seinem Vater kein Zufall sind, sondern priméar dem Sammeln von
Informationen fiir seinen Comic dienen. Dies sagt zwar auch etwas iber das
schlechte Verhaltnis zwischen Sohn und Vater aus, aber es unterrichtet den Leser
daruiber hinaus direkt Uiber die Intentionen des Kunstlers.

Im Verlauf der Darstellung teilt Artie dem Leser Anderungen seiner Arbeitsweisen
jedesmal sofort mit. Zunéchst war Artie lediglich passiver Zuhdrer; aber dann ging
er dazu (ber, die Berichte wortlich mitzuschreiben, was immer wieder gezeigt
wird, wenn die Vergangenheitserzahlung durch die Panels der Gegenwart unter-
brochen wird. Artie versaumt nicht, auf diesen fiir die Authentizitat wichtigen
Vorgang scheinbar beildufig, aber eigentlich explizit, hinzuweisen: ,,Okay, good
idea...my hand is sore from writing this all down.“?* Spater ging er dazu iiber, die
Erzéhlung sofort auf Tonband aufzunehmen, um so die groRtmogliche Néhe zu
seiner Quelle zu erhalten. Als Biograph ist er sich der Wichtigkeit dieses Vorge-
hens bewuf3t und teilt dies dem Leser direkt mit, indem er auf die Verénderung
seiner Vorgehensweise noch deutlicher als im Fall der Umstellung auf wortliches
Mitschreiben hinweist.”" Verdeutlichte Spiegelman ohnehin schon durch ver-
schiedenste Mittel die Authentizitat seines Werkes, leistet er mit dem Einbezug
des Lesers in den Schaffungsprozel und vor allem durch den Einblick in seine
Vorlage das ultimative Versprechen, die Geschichte seines Vaters absolut wortge-
treu zu vermitteln, ein Versprechen allerdings, das er an verschiedenen Stellen -

2% 7um abweichenden Gebrauch dieses Terminus siehe: FuRnote 175, S. 424242.
%0 Maus I, S. 40.
A1 Aa.0.,S. 73.
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unbemerkt vom Leser - bricht. Hierin besteht auch eines der Probleme der Darstel-
lung: Er manipuliert den Leser zu glauben, diesem liege mit Maus tatséchlich eine
fast wortliche Adaption der Geschichte eines Uberlebenden vor. Dies trifft zwar
fur weite Teile des Werkes zu, wie ein Vergleich mit der 700seitigen Abschrift der
Tonbandinterviews deutlich zeigt,*? aber Spiegelman 148t auch andere Quellen
einflieBen, und so kann der Leser nicht immer wissen, wann die zu Grunde lie-
gende Quelle, die wortliche Erzahlung Vladeks, tatséchlich authentisch wiederge-
geben ist und wann der Autor sich auf andere Quellen bezieht. Ein solches Wissen
ist aber elementar fir eine sachliche Betrachtung zeitgeschichtlicher Vorgange, da
zumindest die Maglichkeit bestehen muR, jede Quelle evaluieren und auf ihre
Glaubwiirdigkeit hin untersuchen zu kénnen.?* Dies wird zum Beispiel auch da-
durch erschwert, daR Artie an einer Stelle angibt, von einer Kapelle am Eingang
des Lagers in Auschwitz gelesen zu haben, eine Angabe, die Vladek nicht bestati-
gen kann, und die daher in den Bildhintergrund tritt.>** Da der Kiinstler hier den
Leser explizit auf die Abweichung von seiner eigentlichen Quelle hinweist, ent-
steht der irrefiihrende Eindruck, daR er dies in jedem Fall mache. Uberhaupt kann
erst durch die Vorlage der vielen Zusatzinformationen auf der CD-ROM - zum
Beispiel auch die Grundlagen fiir seine Skizzen - eine Uberpriifung stattfinden,
inwieweit sich Spiegelman tatséchlich an seine Vorlage gehalten hat. Beim Er-
scheinen von Maus war diese Mdglichkeit aber nicht gegeben; deshalb kann der
Leser nur den im Comic gegebenen Versicherungen des Autors vertrauen, seine
Quelle wahrheitsgemaR umgesetzt zu haben.

Spiegelman ist sich selber des Wahrheitsproblems in dem autobiographischen Teil
seines Werkes bewuf3t. Als Artie in Anwesenheit seiner Frau Francoise einen lan-
gen Monolog hélt, um dem Leser seine Zweifel beziiglich des Gelingens der Um-
setzung der Geschichte Vladeks in das Medium Comic mitzuteilen, bemerkt er
scherzhaft zu Frangoise: ,,See what | mean... In real life you’d never have let me
talk this long without interrupting.“*® [Fettdruck im Original] Ihre realistische
Erwiderung ,,Hmmmph. Light me a cigarette“?*®, die der leicht beleidigenden Aus-
sage Arties angemessen ist, stellt die unterbrochene Illusion der Authentizitat so-
fort wieder her.?’

Auf dieser Ebene des Kinstlerromans ist es Spiegelman mdglich, zu Intention, er-
hoffter Wirkung und, vorausschauend, zu erwarteter Kritik Stellung zu nehmen.
An mehreren Stellen duRert sich Artie Uber die negative Darstellung des Charak-

%2 Maus CD-ROM, Working Transcripts.

%3 \/gl. auch: Pandel, Hans-Jiirgen: Historisches Erzahlen. In: Geschichte lernen (1988), Heft 2. S. 10f.
Im folgenden zitiert als: Pandel, Historisches Erzdhlen.

4 Maus 11, S. 54.

»5 Aa.0.,S. 16.

%6 Ependa.

57 vgl. dazu: Tabachnik, S. 155.
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ters Vladeks in der Gegenwart und erkléart dem Leser immer wieder, da3 er VIadek
so habe darstellen missen, da er ihn so wahrnehme. Er greift damit einerseits er-
warteter Kritik vor und verdeutlicht andererseits erneut den angestrebten Wahr-
heitsgehalt seiner Geschichte, die auf persénliche Gefiihle keine Ricksicht neh-
men konne.?® Er macht sehr deutlich, daR es ihm vordringlich darum geht, die
Geschichte seiner Eltern so geradeheraus wie mdglich darzustellen, und den Ein-
fluR zu zeigen, den diese Ereignisse auf ihr gegenseitiges Verhaltnis hatten.
Vladek als Helden darzustellen, wére eine so groRe Lige gewesen, dal} dieser Ver-
such gescheitert wére. Es geht ihm vielmehr um Verstehen und Verstéandnis, und
eine Liige zu erzahlen, wére ein Schritt in die falsche Richtung gewesen.?*®

Er geht zwar auch schon im ersten Band auf die beabsichtige Wirkung seines
Werkes ein, wenn er Mala sagen I&Rt: ,,It’s an important book. People who don’t
usually read such stories will be interested.“*®, aber eher beilaufig. Im zweiten
Band andert sich Spiegelmans Vorgehensweise insofern, als er weitaus starker auf
Intention und Wirkung eingeht als zuvor. Dies mag daran liegen, daf} ihm zu die-
ser Zeit bereits einige Reaktionen auf den ersten Band vorlagen, auf die er nun
explizit antworten wollte.?®* Gleichzeitig stellt dieses Vorgehen einen echten Dia-
log zwischen Autor und Publikum dar, da er auf Fragen und Anregungen direkt
reagiert. Er bezieht deutlich Stellung zur geduBerten Kritik, ausgerechnet einen
Comic Uber die Vernichtung der Juden zu schaffen, indem er seine Kernaussage
zu seinem Werk postuliert. Er spricht offen die Probleme und Zweifel an, die ein
solches Vorhaben mit sich bringt:

| feel so inadequate trying to reconstruct a reality that was worse than my darkest
dreams. And trying to do it as a comic strip! | guess | bit more off than | can chew.
Maybe | ought to forget the whole thing. There’s so much I’ll never be able to under-
stand or visualize. | mean reality is too complex for comics... so much has to be left out
or distorted.* 22

Der Leser hat allerdings den Gegenbeweis dieser Aussage vor Augen, da er die
ganze Zeit der Geschichte in Comic-Form gefolgt ist. Fiir ihn existierte diese Un-
moglichkeit der Darstellung nicht, da er sich Seite firr Seite vom Gegenteil Uber-
zeugen konnte. Dennoch stellt diese Aussage eine Erklarung dar, warum diese
Bilder unter Umstanden von den Vorstellungen des Lesers abweichen.?®
Spiegelman gibt auch hier keine Antworten; vielmehr muf3 der Leser, in der Aus-
einandersetzung mit dem Schaffensprozel? des Kiinstlers diese Fragen fir sich

%8 Maus I, S. 131f.

%9 \/gl. dazu: Maus CD-ROM, Comicsektion S. 68, Tonbandaufzeichnung Art Spiegelman.

%0 Maus I, S. 133.

%1 \/gl. dazu: Schwarz, Kritiker, S. 112. Hier wird deutlich, daR die Stellungnahmen Spiegelmans Er-
folg hatten, denn nach dem zweiten Band duRerte sich kaum noch jemand negativ zu seinem Werk.

262
Maus I, S. 16.

%3 v/gl. dazu: Martin, S. 374.
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selbst beantworten. Das Stilmittel des Paradoxon, daB er namlich die Unmdglich-
keit oder Schwierigkeit der bildlichen Realisierung eines Aspektes postuliert, den
der Leser gleichzeitig visuell vor Augen hat und schon geraume Zeit mihelos um-
gesetzt sah, setzt Spiegelman ebenfalls ein, als er anfangs des zweiten Bandes Ar-
tie Uberlegen 1aRt, welcher Gattung Tier Francoise als judische Franzdsin zuzu-
ordnen sei. Da der Leser sie wahrend der zuriickliegenden Seiten immer als Maus
visualisiert gesehen hat, wird er mit besonderer Deutlichkeit auf den Schaffens-
prozell und die Schwierigkeiten des Kinstlers bei der Umsetzung seiner Ideen
aufmerksam gemacht.

4.3.3. Die visuelle Ebene der Darstellung

An der Analyse der verbal-narrativen Ebenen von Maus wurden bereits einige
Probleme der Darstellung deutlich, auch wenn sie nicht als medienspezifisch an-
gesehen werden koénnen, da sie in dhnlicher Form auch in literarischen Gattungen
auftreten. Durch die Verschmelzung verbaler mit bildlicher Narration erdffnen
sich dem Kiinstler viele einzigartige Mdglichkeiten. Aus diesen Mdglichkeiten
erwachsen aber auch die verschiedensten Probleme, die sich auf die Darstellung
von Zeitgeschichte auswirken kdénnen. Dabei muf3 die Unterscheidung getroffen
werden, ob es sich um Auswirkungen handelt, die durch die vom Kinstler
gewahlte Art der Realisierung entstanden, oder um solche, die in der Natur des
Mediums selbst begrindet liegen.

4.3.3.1. Auswirkungen des Stils auf die Darstellung

Der Stil, in dem Spiegelman Maus zeichnet, ist weder willkirlich gewahlt noch
Ausdruck seiner kiinstlerischen Limitation, wie mancher auf den ersten Blick viel-
leicht vermuten mochte.”®* In den Comics, die Spiegelman vor Maus schuf, zeich-
nete er sich immer wieder durch seine Vielseitigkeit aus und durch den Willen,
die Grenzen des Mediums zu finden und zu durchbrechen. In der Sammlung seiner
friheren Comics Breakdowns reicht sein zeichnerisches Repertoire vom weichen,
cartoonhaften Strich bis zu abstrakten, expressionistischen Skizzen.?*®

Als er Maus konzipierte, experimentierte er mit verschiedenen Stilrichtungen, bis
er zu dem Stil fand, der ihm am passendsten erschien, die Geschichte zu tragen. Er
entschied sich bewuft nicht flr denselben Stil, welchen er in seiner dreiseitigen

%4 Tatsachlich spricht der Verfasser hier aus eigener Erfahrung: Schon haufiger kam nach fliichtiger
Betrachtung von Maus als ablehnender Kommentar von Kunden der ,,Neunten Kunst®, einer Comic-
Buchhandlung in Miinster, denen dieses Werk als anspruchsvoll présentiert worden war, die Aussa-
ge, der Zeichenstil sei nicht sonderlich interessant.

%5 Ejsner diskutiert den Einflug und die Bedeutung des Stils fiir die graphische Erzahlung mit vielen
Bildbeispielen: Eisner, Will: Graphic Storytelling. U.S.A., 1995. S. 155-158. Im folgenden zitiert
als: Eisner, Graphic Storytelling.
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Urfassung®® von Maus verwandt hatte, die sehr cartoonhaft gehalten war. Ur-
springlich flir einen Comic namens Funny Aminals [sic!] geschaffen, zeichnete
sich die Urfassung durch weiche, runde Linien aus, in deutlicher Anlehnung an

Walt Disneys Mickey Mouse, und erreichte so die beabsichtigte Schockwirkung.
Um diese Parallele zum Disney-Bestiarium wirklich fir jeden deutlich zu machen,
nannte er den Charakter, der in Maus seine Ent-

sprechung in Artie hat, Mickey. (Abbildung 10) T TNTTrTyvpr -
Obwohl Spiegelman nach eigenen Aussagen die RSl Rt wShien Y| <
Persiflage Air Pirates®* nicht mochte,”®® nutzte =7 '
er hier denselben Schockeffekt, den die Autoren g L'y ¢
damit im Sinn hatten: die Versetzung der ver- 7o O J

niedlichten Charaktere aus ihrer ,heilen Kinder- 190\ S¢R%% 2%y,
“in eine Erwachsenenwelt. Handelte es sich im N A P :
Fall von Air Pirates um eine pornographische = S | b4
Verballhornung der Disney-Charaktere, versetz- E‘ ) ¥ 4644408,

te Spiegelman in Urmaus die Figuren in eine S w2
alptraumhafte  Realitdt  voller  Gewalt.
Spiegelman war si'c'h _der qut)glichkei't, die |Abbildung 10: Urmaus [ 0.5, |
Urfassung ohne stilistische Anderung einfach
auszuweiten, bewuft. Es ging ihm zwar immer noch um eine Schockwirkung, aber
er suchte sie nicht mehr allein durch die Anlehnung an Disneys Figuren zu errei-
chen, sondern vielmehr durch den Schock eines Oxymoron: eine ernsthafte Dar-
stellung der Vernichtung der Juden im Comic.?®® Die in den 1970er Jahren noch
dominierenden Vorurteile dem Medium gegenliber lieRen diese beabsichtigte
Wirkung eintreten. Es ging Spiegelman mit Maus aber gleichzeitig um weit mehr,
als nur um eine Schockwirkung. Eine stilistische Anderung der Urfassung war né-
tig, da der Ubertrieben verniedlichende Stil von Urmaus und seine humoristischen
Aspekte der Ernsthaftigkeit des Themas entgegenwirkten.?® Auch wenn Maus

26

>

Die beiden Versionen unterscheiden sich fundamental voneinander. Trotzdem ist es zuléssig, die
friihere Version als Urfassung oder Urmaus zu bezeichnen, da die meisten Charakteristika der lange-
ren Version hier ihre erste Visualisierung fanden: die Tiermetapher, die Erzdhlung des Vaters fiir
seinen Sohn als Rahmenhandlung und Kontrastierung, und einige der Kernstellen der Erzahlung. Im
folgenden vom Verfasser Urmaus benannt, um die unterschiedlichen Fassungen deutlich zu trennen.
Nachdruck auf Deutsch: Luftpiraten, (kein Autor, kein Zeichner), Gesamtausgabe. Amsterdam,
1988.

Groth/Spiegelman, Comics Journal Heft 180, S. 93.

A.a.0., S. 76. Hiermit sei auch der Aussage Henryk M. Broders widersprochen, der in seiner - posi-
tiven - Buchkritik behauptet, Spiegelmans Absicht sei auf keinen Fall das Erzielen einer Schockwir-
kung gewesen. Vgl.: Broder, Henryk M.: Mauschwitz. In: Die Zeit, Nr. 28, 7. Juli 1989. S. 47.

Zum Beispiel miissen die Mduse in dieser Version in einer Katzenstreufabrik arbeiten. Die humoris-
tischen Aspekte in Maus sind, wie ausgefuhrt, ‘ernsthafterer’ Natur: Galgenhumor und sarkastische
Situationskomik.
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nicht als ,history lesson per se“?’* konzipiert war,
bemihte er sich um eine authentische Darstellung.
Dagegen stand die stark wertende Darstellung der Ur-
fassung. Das wird besonders in solchen Szenen deut-
lich, die in beiden Fassungen vorkommen. Wahrend
der Verrater in der Urfassung deutlich mit negativen
Attributen versehen wurde, ist die Darstellung in
Maus viel neutraler. Auf der einen Seite ist eine Maus
zu sehen, mit nach unten gezogenen Mundwinkeln,
langer Schnauze und spitzen Krallen (Abbildung 11),
was in der Summe einen unsympathischen Eindruck
erweckt und damit den Leser stark beeinfluf3t, und auf
der anderen Seite ist der Verréter eine Maus, die sich
| Abbildung 11: Urmaus. | &uBerlich nicht von den anderen unterscheidet, sein
Gesicht ist halb abgewandt, so daB seine Gesichtsziige
nicht zu erkennen sind. (Abbildung 12) Hier wird dem Aspekt Rechnung getragen,
daR die Familie nicht aus simpler Schlechtigkeit verraten wurde, sondern komple-
xere Motive ein Rolle spielten, wie der unbedingte Wille, sich zu retten. Trotz des
einfacheren Zeichenstils ist die spétere Version formal tiberlegen. Zuerst liest man
die Bilduberschrift, die den Leser in den unteren Teil des Bildes tberleitet, in dem
sie weitergeflihrt wird. Durch den harschen Befehl
»Juden raus! gleitet der Blick wieder nach oben, wo-
durch die Bildhalften verbunden werden und die Ab-
folge der Ereignisse ersichtlich wird, und sich damit
die Konsequenz ihres menschlichen Handelns offen-
bart.?"
Genausowenig wie den cartoonhaften Stil wahlte [Fam
Spiegelman fiir die Endfassung den expressionisti- P2 27
schen, den er in Prisoner on the Hell Planet so ein-
drucksvoll demonstriert. Aber er fugt diesen Comic
Maus bei. Der Einschub des Comics war ihm, wie er-
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lautert, wichtig, um die Selbsttdtung seiner Mutter zu 4 g
verarbeiten, und weil dieses Ereignis auch sein Ver- _ é
haltnis zu Vladek beeinfluRte.?”® Dartiber hinaus hat ,Mmmtmmmmam

dieser Comic weitere Auswirkungen auf die Rezeption e
von Maus. Der Einschub zeigt, dafl Spiegelman ein |Abbildung 12: Maus |, S. 123. |
sehr guter Comic-Zeichner ist, und verdeutlicht, dai3

L Maus CD-ROM, Art on Art, Teil 6.
22 \/gl. auch: Witek, S. 106.
2 Maus CD-ROM, Comicsektion S. 88, Tonbandaufzeichnung Art Spiegelman.
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der einfachere Stil flir Maus bewuf3t eingesetzt wird. Prisoner on the Hell Planet
bildet damit einen starken, kiinstlerischen Kontrast zu Maus und veranschaulicht
so die besondere Bedeutung, welche dieser Aspekt der Geschichte der nationalso-
zialistischen Judenverfolgung fiir Spiegelman darstellt. Dal} der Tod einer einzel-
nen Person viel emotionaler dargestellt ist als die Vernichtung der Millionen von
Juden, liegt darin begrlindet, daf er diesen Tod selbst miterlebt hat und direkt da-
von betroffen war. Wéhrend die klaustrophobischen Kompositionen und grotesk
iiberzeichneten Perspektiven?* von Prisoner on the Hell Planet Spiegelmans
Uberreizten und verwirrten Geisteszustand nach der Selbsttétung seiner Mutter
nachzeichnen, spiegelt der einfachere Stil von Maus Vladeks ,flat and
unemotional tone*.?®

Fiir Maus wahlte er, wie gesagt, weder den expressionistischen Stil von Prisoner
on the Hell Planet noch den cartoonhaften, weichen Stil von Urmaus, sondern zog
eine einfache, fast schon minimalistische Strichfilhrung vor. Er bleibt mit seinen
SchwarzweiRzeichnungen in Maus der Tradition der Undergroundcomics verhaf-
tet; ganz wie sie mochte Spiegelman nicht, dal opulente Bilder oder lppige Farb-
gebung von der Geschichte ablenken.?”® Die ausschlieRliche Verwendung von
Schwarz und WeiR erinnert an die gestreiften Anziige der Konzentrationslager, die
Wochenschauen und die Dokumentarfilme Gber die Vernichtung der Juden. Die
Tristheit des Stils bildet auf formaler Ebene das Elend der Betroffenen ab.””’ Die-
se Tristheit erinnert gleichzeitig stark an viele der Versuche von Uberlebenden,
die Grauen der Lager kiinstlerisch zu bewaltigen.?”® Besonders durch die Simplizi-
tat von Spiegelmans Darstellung scheint Maus der Versuch eines Betroffenen zu
sein, diese eigenen Erlebnisse zu verarbeiten. Will Eisner, der den Comic als her-
vorragendes Beispiel flr graphische Narration herausstellt, fuhrt aus, da Maus
auf Grund seines zeichnerischen Stils den Eindruck erweckt, es sei in einem Kon-
zentrationslager entstanden und von dort herausgeschmuggelt worden.?”® Mit die-
ser Aussage faft er treffend den authentischen Effekt, den der Zeichenstil fur das
Werk bewirkt, zusammen. Die Stichhaltigkeit dieser Aussage belegt ein Vergleich
verschiedener Panels von Maus mit einigen Kunstwerken von Uberlebenden. In-
haltliche und formale Ahnlichkeiten fallen ins Auge. Als Beispiel seien hier zwei
Aquarelle von Karol Konieczny genannt. Konieczny war unter anderem in Bu-

274 Witek, S. 100.

75 Ependa.

28 zum Einflug der Farbgebung auf die Wirkung von Comics siehe das Begleitwerk des 1. Internatio-
nalen Comic Salons Hamburg vom 27.5. - 30.5.1993: Schnurrer, Achim (Hrsg. u.a.): Couleur
Directe. Meisterwerke des neuen franzdsischen Comics. Hamburg, 1993.

27 \/gl. dazu: Tabachnik, S. 158.

28 Fir eine groBe Anzahl solcher Kunstwerke, siehe: Art of the Holocaust, hrsgg. von Janet Blatter.
New York, 1981. Im folgenden zitiert als: Art of the Holocaust.

% Ejsner, Graphic Storytelling, S. 156.
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chenwald interniert
& und verarbeitete die
\ . ) dortgemachten Erfah-
%' rungen nach seiner
Befreiung durch die
amerikanische Armee
in Aquarellen.” Be-
sonders die Panels,
welche die Einwei-
sung  Vladeks in
Auschwitz darstellen,
das Entkleiden, das
Scheren der Kopfe
7 PEURY Y _._...und der Duschraum
| Abbildung 13: Art of Holocaust, S. 140. | weisen starke Ahn-
lichkeiten zu den Bil-
dern Buchenwald Triptych und Surprise - It’s Only Water - the Cry of a
Disbelieving New Internee from Auschwitz?®® auf. (Abbildung 13) Und auch zu
vielen anderen Werken zeigen sich Parallelen in Maus.
Die Einfachheit des Stils hat zur Folge, daR die Personen nicht immer leicht zu
unterscheiden sind. Zwar werden die Figuren stellenweise in Gestik und Mimik
durchaus differenziert und individuell unterschiedlich dargestellt, oft tauchen sie
aber undifferenzierbar in der Masse unter. Dies wird besonders in jener Szene
deutlich, in der Anjas Aufseherin sie dazu zwingen will, wéhrend des Appells vor-
zutreten, damit sie bestraft werden kann.?®? Die Aufseherin kann sie in der Menge
nicht wiedererkennen, weil alle gleich aussehen. Diese Schwierigkeit wird fiir den
Leser sofort ersichtlich, da er selbst Anja nicht erkennt. Einerseits wird hier also
die Aussage der Erzdhlung bildlich verstarkt, und andererseits wird eine der
grundsatzlichen Aussagen Spiegelmans deutlich. Er fuhrt dem Leser damit vor
Augen, daB Vladeks und Anjas Schicksal zwar individuell ist, aber gleichzeitig
stellvertretend fur viele steht.
Der spérliche Stil dient auch dem FIuR der Narration. In einer der verworfenen
Vorarbeiten fir Maus zeichnete Spiegelman den Comic viel ausdifferenzierter und
detaillierter, in einer Mischung aus dem expressionistischen und dem
cartoonhaften Stil (Abbildung Abbildung Abbidung-14, S. 72), was dazu fihrte,
daB das Auge des Lesers unweigerlich in den einzelnen Panels verharrte, um die

%0 Fiir seine genauere Biographie siehe: Art of Holocaust, S. 253.
2L Art of Holocaust, S. 140f, Abbildungen 188 und 189.
%2 Maus I, S. 66.
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groRere Informationsfiille aufzunehmen.?* Dariiber hinaus tendierte die explizite
Darstellung zur Wertung, denn die Méause erschienen im Gegensatz zu den brutal
und grausam wirkenden Katzen bemitleidenswert hilflos.

»First of all, it banalizes the information by giving too much

WE SHOULD HANG YOU RIGHT information, and giving too much wrong information. [...] It
HERE ON THIS SFOT1

tells you how to feel, it tells how to think, in a way that | would
rather not push. 28

Spiegelman erldutert in Maus selbst, warum er einen simp-
lifizierenden Stil verwandte, indem er Artie Uber die
Schwierigkeit der visuellen Umsetzung lamentieren lait:
»There’s so much I'll never be able to understand or
\g{@gg;sméémwﬁ@ visualize. | mean, reality is too complex for comics... So

much has to be left out or distorted.“?*® [Fettdruck im Ori-

Abbildung 14: Verworfene | ginal] Trotz dieses Einwands bietet sich dem Leser eine
Skizze, in: Witek, S. 105. | realistische Darstellung der Welt. Durch die Darstellung

vieler Alltagsgegenstande und das Einhalten der GréRenverhéltnisse zwischen den
Figuren und Objekten oder Tieren, erweckt Spiegelman den Eindruck beim Leser,
daB er Ereignisse aus der Realitat abbildet. Dinge wie Gebaude oder Autos sind
relativ detailgetreu nachgezeichnet, und es handelt sich nicht um irgendwelche
Fantasiefahrzeuge, wie sie in cartoonhaften Comics oft auftreten. Besonders durch
diesen Realismus im Detail erreicht Spiegelman, daf auch die visuelle Umsetzung
der Vernichtungsmaschinerie glaubhaft ist. Er 18Rt
keinen Zweifel daran, daB in Maus Realitét abgebil-
det wird, auch wenn sie kinstlerisch verfremdet
wurde. Dies ist ein zentraler Punkt in Maus, und auf
Grund eben dieses Effekts werden auch die Mduse
und anderen antropomorphen Tiere als ,,echte* Per-
sonen wahrgenommen. Trotzdem bleibt diese Ver-
fremdung ein Problem flr die historische Narration,
denn durch das Zwischenschalten eines Kinstlers
zwischen Quelle und Rezipient wird die Quelle
nicht mehr direkt hinterfragbar, weil sie direkt auch
nicht erkennbar ist. %

|Abbildung 15: Braun, S. 25

%3 Auch McCloud formuliert die These, daR eine photorealisitsche Darstellung der mitteilenden Per-
sonen - ,,messenger” - von der eigentlichen Botschaft - ,,message - ablenken kann. McCloud, S. 37.

%4 cavalieri, Joey: Art Spiegelman and Frangoise Mouly, Jewish Mice, Bubblegum Cards, Comics Art,
and Raw Possibilities. Interview by Joey Cavalieri, New York, 1980-1981. In: The Comics Journal
Heft 65. Hamburg, 1981. S. 105f. [Zitiert nach Witek, a.a.0., S. 104]

%5 Maus II, S. 16.

286 \/gl. auch: Pandel, Historisches Erzahlen, S. 10.




73

An der Diskussion der Auswirkungen der verwandten oder verworfenen Stilrich-
tungen fur den Comic wird ein zentrales Problem der Darstellung von Zeitge-
schichte in diesem Medium deutlich: die Manipulation des Lesers durch Bilder.
Wie gesehen, hat die bildliche Darstellung groRe Auswir-
kungen auf die Reaktion des Lesers, indem sie Vorurteile
schiren, Wertungen veranlassen oder emotionale Reakti-
onen steuern kann. Der simple, aber realistische Stil wird
in Maus eingesetzt, um den Leser emotional nicht zu be-
einflussen. Ein krasses Gegenbeispiel dazu findet sich in
Braun. (Abbildungen 15 u. 16). Hier werden dem Leser
durch den Zeichenstil die intendierten Emotionen in einer
Deutlichkeit aufgezwungen, daR dieser den Comic entwe-
der unreflektiert konsumiert, oder ihn ganz ablehnen muR.

Durch die photorealistischen Zeichnungen suggeriert der | Abbildung 16: Braun, S.
Kunstler, er zeige die Realitét, was durch die abgebildeten | 38.

historisch Uberlieferten Ereignisse und Personen noch un-

terstutzt wird. In der Kontrastierung der positiven Charaktere - schéne Menschen,
ohne Makel - mit den negativen - hailiche, dickleibige Wesen mit Uberzeichneten,
fratzenhaften Gesichtern -, werden Wertungen vorgenommen, die auf unbewufter
und unbegriindeter Ebene liegen und so unreflektiert ibernommen werden ms-
sen. Es handelt sich somit um eine manipulative Geschichtsdarstellung, die emoti-
onalisiert, nicht aber Fakten kritisch beleuchtet.

4.3.3.2. Probleme einer metaphorischen Geschichtsdarstellung

Der am meisten diskutierte Aspekt in Spiegelmans Maus ist die Darstellung des
Konflikts zwischen Juden und Deutschen mittels einer Tiermetapher.?®” Alle Per-
sonen werden als Angehdrige jeweils einer Tiergruppe abgebildet: Juden werden
als Mduse, Deutsche als Katzen, Polen als Schweine, Amerikaner als Hunde und
Englénder als Fische gezeigt. Zunéchst sollen die stichhaltigsten und am haufigs-
ten genannten Einwande oder Bedenken gegen diese Art der Darstellung genannt
werden, und dann soll an der Analyse, wie Spiegelman diese Metapher einsetzt,
Uberprift werden, inwieweit die Bedenken gerechtfertigt sind, und welche Konse-
quenzen sich aus diesem Stilmittel fur die Darstellung von Zeitgeschichte ergeben.
Die Kritik bezog sich immer nur auf die drei Gruppen der Polen, Juden und Deut-
schen, da den anderen Tiermetaphern eine minder gravierende Bedeutung zu-
kommt. Sie sind vielmehr nur die Konsequenz aus der einmal gewahlten Art der
Darstellung. AuBerdem besteht das Spannungsverhaltnis in der Geschichte primar

%7 \/gl.: Schwarz, Kritiker, S. 109f.
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zwischen diesen Gruppen, und die anderen treten nur am Rande auf.?®® Harvey
Pekar, Autor der autobiographischen Serie American Splendor, fuhrt als Argu-
ment gegen die Tiermetapher an, dal} Spiegelman Stereotypen festige und vor al-
lem gegen Polen Vorurteile schiire, da ihre Verbildlichung als Schweine beim Le-
ser negative Assoziationen hervorrufe. Robert C. Harvey beméngelte, daf in ihr
der verspielte Aspekt des Katz-und-Maus-Spiels anklinge.?®® Dariiber hinaus be-
stéatige diese Metapher die nationalsozialistischen Vorurteile und Versuche, Juden
als zu Recht ausrottbares Ungeziefer darzustellen,?® und wegen der sprichwortli-
chen Vorstellung ,,meek as a mouse“?* biete sie ein Erklarungsmodell und diene
als Entschuldigung furr die mangelnde Gegenwehr der Juden gegen die als (ber-
méchtig dargestellten Unterdriicker. Auch Joseph Witek bemerkt, daf? ein grund-
sétzliches Problem in der Mdoglichkeit liege, die Metapher so aufzufassen, daf? sie
eine Rechtfertigung der Vernichtung der Juden darstelle, da Katzen auf Grund ih-
rer Rolle in der Natur Mause jagen.

Spiegelman macht wvon Anfang an deutlich, daB es sich bei den
antropomorphisierten Tieren um Menschen handelt. Er hatte in Urmaus die realen
GroRenverhéltnisse noch annahernd eingehalten, und die Katzen fast doppelt so
groR wie die Méause gezeichnet, stellt aber in Maus alle Figuren gleich grof3 dar.
Die tierischen Merkmale beschrénken sich nun auf die Képfe, und einige Male
werden die Personen auch mit Schwanzen abgebildet.*? Die Korper sind ansons-
ten menschlicher Natur. In der Urfassung war die Metapher noch stark emotionali-
sierend und wertend eingesetzt worden: die kleinen, knopfaugigen Mause als
Sympathietréger, gegeniiber den mit Reilzdhnen und scharfen Krallen bewehrten,
groRen und grausamen Katzen, die eindimensional
bose waren. Besonders durch die Gleichstellung
der Gruppen in ihrer Grolie, und den Verzicht auf
die meisten tierischen Merkmale in Maus
schwacht Spiegelman die Konnotation der
schwéchlichen Maus im Gegensatz zur starken
Katze ab und macht damit deutlich, daf} die Meta-
pher kein Erkl&rungs- oder Entschuldungsmodell

[ Abbildung 17: Maus 1, S. 56.

288 Russen tauchen beispielsweis gar nicht auf, Englander nur in einem Panel: Maus 11, S. 131.

289 v/gl. hierzu und im folgenden: Harvey, Art of the Comic Book, S. 244f.

20 Diese Kritik duBerte auch Christoph Kramers in seiner Absage, fiir die konkret-Redaktion Maus zu
rezensieren: ,,Die Unbeholfenheit der Zeichnungen 4Rt die Grenzen des Darstellbaren sichtbar wer-
den, das Unverschamte wird wortlich genommen, es sei ‘recht und billig’, die Welt von einer min-
derwertigen Rasse zu befreien, die sich wie Ungeziefer vermehrt.* Zitiert nach Schwarz, Rezeption,

2! Ependa,
%2 7um Beispiel wenn er Vladeks Behauptung illustrieren will, Anja sehe ,jiidisch“ aus. Maus 1, S.
136.
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fur mangelnden judischen Widerstand darstellen soll. Genau diesen Punkt thema-
tisiert er darliber hinaus in einer Unterhaltung zwischen Artie und Vladek, in der
Vladek erklart, dal auf Grund der Umstande kaum an wirkliche Gegenwehr zu
denken war.

Immer wieder bricht der Autor mit dieser Metapher und verhindert so, dafl beim
Leser der Anschein erweckt wird, diese Metapher sei ,real”: die Katzen schlagen
die Mduse nicht mit Krallen, sondern mit Kniippeln und Gewehren, sie halten sich
»echte” Hunde, reiten auf ,,echten” Pferden und nutzen, wie die Mé&use auch,
Fahrzeuge. Sie tdten die Mause nicht, um sie zu fressen, sondern ermorden sie in
Todesfabriken. Spatestens hier wird ersichtlich, daf Spiegelman die Metapher
nicht als biologische Rechtfertigung des Verhaltens der Deutschen verstanden
wissen will, die den Naturgesetzen gehorchen und einen natiirlichen Feind jagen
und toten.

Es handelt sich gerade nicht um eine unkritische Ubernahme der Ideologie der Na-
tionalsozialisten, die Juden als Ungeziefer bezeichneten und sie mit Pestiziden
vernichteten, sondern um die Verbildlichung der Konsequenzen dieser Anschau-
ung. Die Voranstellung des Zitates Hitlers im ersten Band: ,,The Jews are
undoubtedly a race, but they are not human“** ist deutliches Indiz fiir dieses Vor-
haben. Die Metapher driickt jenes Verfahren aus, das die Nationalsozialisten an-
wandten, um die Vernichtung der Juden als notwendig erscheinen zu lassen, und
damit erst die Mdglichkeit dazu schufen: die Abwertung der Juden, das Leugnen
ihrer Humanitét, ihre Gleichsetzung mit Ungeziefer. Dieses Ziel wurde mit allen
Mitteln verfolgt. Nicht zuletzt in dem bekannten nationalsozialistischen Propa-
gandafilm ,,Der ewige Jude®, in dem Ratten ,als Allegorie der Juden aus den
Gosssen hervor[-quellen]“**, kommt genau dies zum Ausdruck. Spiegelmans
Mause werden aber durchgéngig als Menschen wahrgenommen, sonst wére jede
emotionale Reaktion auf Vladeks Leid unangebracht. Der Kiinstler konterkariert
die nationalsozialistische Rassenideologie vielmehr, indem er ihre Unsinnigkeit
vor Augen fiihrt: Da selbst eine konsequente Darstellung der Juden als Tiere ihre
Existenz als Menschen nicht anzweifeln 1ait, stellt Spiegelman gleichzeitig die
Frage, wieso die Nationalsozialisten damit erfolgreich waren.

Die Metapher wird also vielmehr eingesetzt, um die bestehenden Machtverhaltnis-
se auszudrlcken: die Katzen - Deutschen - jagen und fangen die Mause - Juden -,
und die ambivalente Einstellung den Polen gegenlber wird durch ihre Darstellung
als Schweine ausgedriickt: Einerseits werden sie benutzt, und andererseits werden
sie beschimpft und ermordet, so wie ,,Schwein“ sowohl das Nutztier bezeichnet

2 Maus I, S. 4.
2% pandel, Hans-Jiirgen: ,Mauschwitz*. Die Kinder der Opfer und die Auseinandersetzung der ,zweiten
Generation®. In: Geschichte lernen. Heft 37, 1994. S. 61-65. Hier: S. 62.
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als auch Schimpfwort ist.”® Die Amerikaner - Hunde - bekémpfen schlie@lich die
Katzen. Den anderen Gruppen kommt eine vergleichsweise geringe Bedeutung zu,
und so ist die Metapher flr sie eher verspielt: In der Darstellung der Franzosen als
Frosche spiegelt sich die Bezeichnung der Amerikaner und Englénder fir sie als
,»ir0gs* wider, und Schweden als Elche abzubilden, liegt nahe.
Daneben illustriert die Metapher auch die Qualitat der Behandlung der Juden
durch die Nationalsozialisten. Sie wurden schlieRlich nicht nur ihrer Menschen-
rechte beraubt, sondern grundsétzlich wie Tiere behandelt: Zum Transport wurden
Viehwaggons eingesetzt, sie wurden hinter Stacheldraht eingepfercht und wie
Vieh zur Zwangsarbeit getrieben, und schlielich wurden sie mit dem Insekten-
vernichtungsmittel Zyklon B vergast. Darliber hinaus verdeutlicht diese Art der
Darstellung die im Prolog indirekt formulierte These Vladeks, da? Menschen un-
ter gewissen Umstanden ihre menschlichen Qualitéten verlieren und ihre zivilisier-
ten Verhaltensweisen nicht aufrecht erhalten (kdnnen).
Der Leser wird durch die Metapher in die Distanz gezwungen. Und genau dieser
Effekt 18Rt das zu Grunde liegende Elend greifbar werden, ohne dal3 es den Leser
vollig Uberwaltigt. Lawrence Langer falit diesen Effekt zusammen: ,,[...] the animal
characters create a distancing effect that allows us to
mﬁﬂu‘;,ﬁg{‘gfﬁ‘.ﬁ'ﬂ‘“’t follow the fable vzvgi(;[hoqt being drowned in its grim,
g::m&%l&ﬁwﬁqm inhuman horrors.“ . Splegelma_n sglbst bezel_chnet die
Metapher als ein Mittel, etwas indirekt zu zeigen, was
,too profane to show directly* %’ ist.
Die Darstellung von Personen als vermenschlichte Tie-
4 re, zusammen mit der Einfachheit des Stils, erzeugt
eine maskierenden Effekt. Dieser Aspekt wird im Co-
| Abbildung 18:Maus I1S.41. | mic haufig betont, denn die Mause maskieren sich im-
mer wieder, um den Katzen zu entgehen. Adam Gopnik bemerkte, dafll die Ge-
schichte zu schrecklich sei, als daR sie unmaskiert dargestellt werden kénne.?*®
Wahrend die polnischen Juden Schweinsmasken aufsetzen, um nicht aufzufallen,
gibt sich der Autobiograph Spiegelman zu erkennen, indem er sich eine Maus-
| maske aufsetzt (Abbildung Abbildung AbbiHdung-18) und sich so von der Comic-
Figur Artie, der eine ,echte* Maus ist, unterscheidet.”® Neben diesem Aspekt
zeigt die Maskenhaftigkeit der Tiergesichter, daf’ es sich zwar um ein individuel-
les, aber exemplarisches Schicksal handelt. Durch die Undifferenziertheit der Ge-
sichter werden die Figuren austauschbar, ihr Schicksal bleibt das gleiche. Dal3 es

2% v/gl.: Frahm/Hein, S. 98.

2% Zitiert nach: Cory, S. 38.

27 Maus CD-ROM, Art on Art, Teil 7.
2% Zitiert nach: Tabachnik, S. 159.

29 ygl.: Cory, S. 37.
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sich einerseits um das Schicksal von Massen handelt, andererseits aber auch um
das von Individuen, wird immer wieder deutlich, wenn Spiegelman die Figuren
undifferenziert in der Masse verschwinden 18Rt und sie an anderen Stellen als In-
dividuen deutlich kenntlich macht.*® Auch wenn diese Individualitat oft nur an
ihrer unterschiedlichen Kleidung ausgemacht werden kann, wird schon auf den
Innenseiten des Einbands deutlich, daf hier viele Einzelpersonen gemeint sind:
eine Szene, die stark an die sich zur Registrierung im Stadion versammelten Juden
erinnert, ist hier auf schwarzem Hintergrund abgedruckt und zeigt deutlich die op-
tische Verschiedenheit der Personen. Die Innendekoration des zweiten Bandes
bildet dazu einen scharfen Kontrast: Hier ist, ebenfalls auf schwarzem Grund, eine
Menge undifferenzierbarer Mause in Lagerkleidung abgebildet.

Auch wenn die Metapher herausragendes Mittel zur Verdeutlichung der Macht-
konstellation ist, soll sie vom Leser schnell abgelegt werden.®** Obwohl
Spiegelman von Anfang an einige Besonderheiten einsetzte, um diesen Effekt
beim Leser zu erreichen, stieR diese Darstellung auf Kritik. Um sie zu entkraften
und die intendierte Metaphorik be-
sonders zu verdeutlichen, geht der
Kinstler auf diesen Aspekt noch
deutlicher im zweiten Band ein.
Ganz zu Anfang diskutiert Artie
mit Francoise, als welches Tier sie
darzustellen sei, und an spéterer
Stelle erwéhnt er die Haustiere des
Psychiaters mit der Bemerkung:
»His place is overrun with stray
dogs and cats. Can | mention this,
or does it completely louse up my
metaphor?“*® Als Konsequenz verstummten die negativen Kritiken nach dem Er-
scheinen des zweiten Bandes.*®®

Die Selbstironisierung der Metapher wird in jener Szene am deutlichsten, in wel-
cher sich Anja und Vladek im Keller bei der sie verbergenden Polin verstecken.
(Abbildung 19) Anja fiirchtet sich vor Ratten, worauf Vladek sie damit beruhigt,
daB in dem Keller keine Ratten, sondern Mause seien. Es waren tatséchlich Rat-
ten, wie an der Ubergrof3en, realistischen Zeichnung einer Ratte im Bildvorder-
grund zu sehen ist. Hier hebt Spiegelman die Metapher ironisch auf, indem er eine
menschengroBe Maus sich vor faustgroBen Ratten furchten I1a8t. Wéhrend des

[ Abbildung 19: Maus 1, S. 147. |

%00 \/gl. auch: Frahm/Hein, S. 100.

%1 vgl.: Scheel, S. 438; Witek, S. 112.
%2 Maus II, S. 43.

%% \gl.: Schwarz, Rezeption, S. 247f.
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Psychiaterbesuchs Spiegelmans® weist der Kiinstler extra auf ein Photo auf dem
Schreibtisch hin, das eine Katze abbildet.*® Der Hinweis betont die Versicherung
des Autoren, dal} der Psychiater ein Bild einer
»echten” Katze auf dem Schreibtisch habe.
Und auch auf sprachlicher Ebene wird diese
Metapher oft ironisiert: Vladek schimpft die

/ ~Maus®, die ihr Versteck im Ghetto an die

IR ; Gestapo \verriet, eine Ratte, und nach dem

,ﬂ, ALWAYS o G Verzehr von Pesachs Seifenkuchen sind sie
ME b ook T o IR alle krank wie Hunde.*® An einer Stelle ver-
s/ &ndert Spiegelman seine Quelle sogar, um die

Metaphorik zu erhalten: Als Vladek den Tod
eines Mitgefangenen, der auf dem Marsch von
Auschwitz nach Grolirosen erschossen wurde,
mit dem Tod eines tollwitigen Hundes gleich-
setzt, formuliert Spiegelman das zu einem
bloBen Vergleich um.**" Vielleicht wollte er
vollkommen ausschlieRen, daf durch solche
Textstellen seine Metapher nicht mehr als
|Abbildung 20: Maus 1, S. 13. | solche, sondern als intendierte Abbildung ei-
ner Realitét verstanden werden konnte.

Die Selbstreflexion der agierenden Personen macht sichtbar, dal sie nur vom Le-
ser als Mduse gesehen werden. Mala und Vladek betrachten und bewerten einige
Seiten des Comics, erwahnen ihre Abbildung als Mause aber nicht,**® und Vladek

®4 In dieser Sequenz handelt es sich nicht um die teilfiktive Figur Artie, sondern um den Kiinstler
selbst. \Vgl. dazu auch: Martin, S. 381.

Maus II, S. 43.

Die Ubersetzer der deutschen Ausgabe fiigen ein weiteres Beispiel hinzu: Fiir die Darstellung der
beginnenden Repressalien gegen die Juden verarbeite Spiegelman ein Photo eines Juden auf einem
Handkarren, der von den Nationalsozialisten zur Schau gestellt wird. Er muRl ein Schild mit einer
Aufschrift halten, auf dem die Schuld am Ausbruch des zweiten Weltkriegs ihnen zugeschoben wird.
Im Comic findet sich dieses Bild leicht verandert: anstelle einer Schuldzuweisung steht die Auf-
schrift ,,Filthy Jew”, im Deutschen mit ,Judenschwein® (anstelle des Korrekten: Dreckiger Jude)
wiedergegeben. Vgl.: Maus |, S. 33 (sowohl in der englischen als auch in der deutschen Ausgabe);
Originalphoto siehe: Maus CD-ROM, Comicsektion S. 26.

Vgl.: Maus CD-ROM, Comicsektion S. 218, Tonbandaufzeichnung Vladek.

Es ist nicht sicher, ob Mala und Vladek tatséchlich den Comic gesehen haben. Spiegelman berichtet
in Interviews allerdings von einer Episode, in der er Vladek und einigen anderen Uberlebenden seine
Skizzen gezeigt habe, was sie dazu veranlalite, alte Geschichten aus dem Lager zu erzdhlen. Ihnen
sei die Darstellung der Personen als Tiere nicht weiter aufgefallen, sondern als véllig legitim er-
schienen. Vgl.: Maus CD-ROM, Comicsektion S. 121, Tonbandaufzeichnung Art Spiegelman. In
Bruch filhrt er aus, dal es sich hierbei um die Urfassung gehandelt habe. Langbein, Martin und
Theweleit, Klaus: Bruch. Frankfurt am Main, 1981. Beiheft zu: Breakdowns. Gesammelte Comic
strips von art spiegelman [sic!]. Frankfurt am Main, 1980. Ohne Paginierung, Kommentare zu Maus.
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stellt nach der Rettung durch die Amerikaner bei einem Blick in den Spiegel fest,
daB er sich endlich wieder wie ein Mensch flhlt - gleichzeitig ist aber das Spie-
gelbild einer Maus zu sehen.®®® An der erwahnten ersten Szene des zweiten Ban-
des, in der Artie Uberlegt, als welches Tier seine franzdsische Frau zu zeichnen
sei, wird dies noch einmal Uberdeutlich. Diese langere Sequenz ware fir den Leser
unnétig - Francoise ist wéahrend des ersten Bandes schon als Maus visualisiert
worden - wenn Spiegelman ihm hier nicht explizit den Sinn dieser Metapher ver-
deutlichen wollte: Sie wird vom Kiinstler bewuf3t eingesetzt, wobei nur der Leser
die Figuren als Mause wahrnimmt, sie selbst verstehen sich als Menschen.**° Be-
reits am Anfang des ersten Bandes kommt dies deutlich zum Ausdruck, als VVladek
sich mit Rudolph Valentino vergleicht (Abbildung 20), einem dem Leser aus sei-
ner menschlichen Realitat bekannten Schauspieler.

Neben den bereits erlauterten Griinden, warum Spiegelman mittels der Tiermeta-
pher die Geschichte seines Vaters darstellte, fihrt der Kunstler weiter an:

,»Ich habe versucht, die Geschichte mit realen Hauptfiguren zu zeichnen, aber das Resul-
tat war eine billige, unreale Pseudo-Authentizitét, die mehr vorgab, als sie war.* 31

Er sah es als Problem, eine Wirklichkeit photo-realistisch zu reproduzieren, die er
selbst nie kennengelernt hatte. Seine visuellen Quellen beruhten auf einigen Pho-
tos und Filmen, und er hatte niemals den Vollzug der nationalsozialistischen Ver-
brechen beobachtet:

oy
A

,Remember the Six Mil-
lion,” and that wasn’t my
point exactly, either. To

use these ciphers, the cats f“mmfﬁ"&ﬁ‘i?‘m“‘a“é?#
and mice, is actually a way &
to allow you past the ci-
pher at the people who are
experiencing it. So it’s
really a much more direct
way of dealing with the

material. Abbildung 21: Maus 1, S. 134.

JAlso I’'m afraid that if | = | PASSED ONCE A PHOTO PLACE WHAT HAD |
did it with people, it would %‘mmm;m“m“‘ :
be very corny. It would I Al ,' n"
come out as some kind of [ |

odd plea for sympathy or J [ ||||||m 3

%9 Maus II, S. 111,

310 vgl.: Witek, S. 114.

®11 Zitiert nach: Ohne Verfasser: Im Blickpunkt: Art Spiegelman. Vom Persénlichen ins Allgemeine. In:
Rraah! Heft 23. Hamburg, 1993. S. 14.

#12 Zitiert nach: Witek,FuRnote 13.
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Spiegelman setzt weitere Mittel ein, um die Metapher zu brechen: Photos. Wah-
rend das Photo im ersten Band als Teil des Prisoner on the Hell Planet aul3erhalb
des Geschichtsablaufs steht, werden im zweiten Band sowohl Arties toter Bruder
Richieu als auch Vladek in Lageruniform abgebildet.*** Ironischerweise handelt es
sich bei dem letzteren Photo um eine Falschung: Vladek hatte nach seiner Befrei-
ung in einem Photoladen posiert, der gestellte Bilder als Souvenirs herstellte. Die
Implikationen werden deutlich: Selbst wenn Maus als Photoroman die Geschichte
abbilden wiirde, gabe es keine Garantie flr ihre Authentizitét, da auch Photos ge-
falscht sein konnen.*!* Gleichzeitig bedeutet dies aber auch, daB die Photographie
zwar gestellt ist, aber wie der Comic die Realitat nachbildet, und somit die Zeich-
nungen glaubhaft sind. Indem Spiegelman sogar den offensichtlichen Beweis fir
die Authentizitét seiner Geschichte als konstruiert herausstellt, behdlt der Leser
seine Distanz zum Geschehen.

Der Hauptgrund dafiir, dall die Personen als Menschen begriffen werden, trotz ih-
rer maskenhaften Tiergesichter, und dafl damit die Geschichte letztlich glaubhaft
wirkt, liegt auch in der komplexen Charakterisierung. Carl Barks (*1901) lieferte
in seinen herausragenden Geschichten um Donald Duck®™® schon viele Beispiele,
wie so etwas funktionieren kann, denn die Ducks bekommen durch ihre Darstel-
lung als vielschichtige und komplexe Charaktere expressiv menschliche Ziige,
auch wenn sie sich in einer cartoonhaften Welt bewegen.®'® Dies trifft auf Maus
noch in weitaus starkerem Masse zu: Erstens weil? der Leser, daf es sich um eine
reale Geschichte handelt, die echten Menschen widerfuhr, und auRerdem sind die
Charaktere noch realistischer und komplexer dargestellt, beruhen ihre Schicksale
auf denen wirklicher Menschen. Daruber hinaus verstérkt sich der Eindruck noch

%13 Richieu: Maus I, S. 5; Vladek: Maus 11, S. 134.

®14 gpiegelman auRerte die Ansicht, da Photos Dank der modernen technischen Mittel leicht ,liigen®
kdnnen: Groth/Spiegelman, Comics Journal Heft 181, S. 114

Um MiRverstdndnissen in diesem Zusammenhang vorzubeugen, sei hier explizit darauf verwiesen,
daR im oberen Kontext ausschlieRlich die Geschichten von Carl Barks gemeint sind. Uber zwanzig
Jahre lang schrieb und zeichnete Barks Geschichten um die Duck-Familie fiir verschiedene Publika-
tionen Disneys. Sie hoben sich derart von dem anderen Material dieses Verlags ab, dal seine Ge-
schichten schon oft comic-wissenschaftlichen Analysen unterzogen wurden. Vgl. auch: Witek, S.
109.

Auch bei ihnen wird deutlich, daB sie als Menschen betrachtet werden sollen: Donald - eine Ente -
kann ohne Flugzeug nicht fliegen und Micky Maus besitzt einen ,,echten” Hund. Dennoch erkannten
deutsche Ubersetzer offensichtlich nicht die Tragweite dieser Antropomorphisierung, da sie den tra-
ditionellen Thanks-Giving-Truthahn, den Donald seinem Nachbarn zum Essen geben wollte, wegre-
tuschierten und ihn gegen ein Fillhorn austauschten. Die Verleger befiirchteten, beim Leser die As-
soziation mit Kannibalismus zu wecken, ein Problem, das der Autor Carl Barks offensichtlich nicht
empfand. Vgl. dazu: Schnurrer, Zensiert, S. 116. Zur Geschichte des ,,funny animal“-Genre siehe:
Witek, S. 109-111. Spiegelman &uRert in einem Interview dieselben Assoziationen, die solche Sze-
nen bei ihm hervorriefen. [Maus CD-ROM, Comicsektion S. 247, Tonbandaufzeichnung Art
Spiegelman] Dies ist auch ein Beleg fiir die verschiedenen Qualitaten der Metaphern, beziehungs-
weise, dal in Maus die Metapher weit starker gemeint ist, als im Disneybestiarium.
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dadurch, dal3 ihre Welt eine real existierende ist und kein fiktiver Schauplatz wie
Entenhausen.®"’

In Der Schrei nach Leben wird ebenfalls das Stilmittel der Metapher eingesetzt,
auch wenn die Menschen als Menschen abgebildet werden. Gillon und Cothias
greifen einen von Gray gezogenen Vergleich zwischen Menschen und Ameisen
bildlich auf, indem sie in der Anfangssequenz den jungen Martin zeigen, der auf
einen Ameisenhugel tritt, wonach der Blick in einer identischen Einstellung auf
ein Luftbild fliehender Menschen schwenkt.**® Auch im Titel wird impliziert, da
die gezeigten Menschen als Ameisen nur im Vergleich zu den Nationalsozialisten
zu sehen sind. Wie Frahm und Hein belegen, weichen die Kinstler damit von der
Vorlage Grays ab, der diesen Vergleich zog, um das aufgeregte Durcheinander der
vielen Menschen im Ghetto zu verdeutlichen. Diese Abweichung ist fir den Leser
nicht erkennbar, und damit muR er sie fur Grays Meinung halten. Neben anderen
Unstimmigkeiten®'® vermittelt diese Umsetzung des Vergleichs eine falsche Bot-
schaft: Wenn das Zertreten vieler Ameisen von nur einer Person mit der Bombar-
dierung von Menschenmassen und letztlich mit der Vernichtung der Juden gleich-
gesetzt wird, impliziert das eine Machtfiille Hitlers als Initiator der Vernichtung
der Juden, die er nicht hatte. Er konnte nicht einfach als einzelner die Vernichtung
der Juden betreiben, sondern bendtigte dazu viele Mit-Tater. Auch wenn durch
diese Art des Vergleichs die Willkir der Verfolgung aus Sicht der Opfer angedeu-
tet wird, erfalit sie nicht die tatsachliche Distanz zwischen Tater und Opfer. Der
Vergleich simplifiziert und greift damit viel zu kurz. Obwohl die Zeichnungen, auf
Grund ihrer photo-realistischen Natur, im Gegensatz zu denen Spiegelmans eine
komplexere Darstellung vermuten lassen, wirkt die Metapher in Maus glaubwiir-
diger, weil sie vielschichtiger ist.

Die Art der Darstellung ist nicht ohne Konsequenzen fir die Abbildung von Zeit-
geschichte: Spiegelman hat die Unmdglichkeit erkannt, Vergangenheit photo-
realistisch abzubilden und ist sich gleichzeitig der wertenden Darstellung durch
Charakterisierung und kinstlerische Verfremdung bewuflt. Um dem Leser dies
ebenfalls vor Augen zu fiihren, 18t er ihn sich mittels der Metapher von den Figu-
ren distanzieren und betont die Subjektivitat seiner Quelle und der Darstellung. Er
weist darauf hin, dai3 die Ereignisse authentisch sind, die Darstellung es aber nicht
sein kann. Durch die Abkehr von der wertenden Darstellung in Urmaus, erzeugt
durch die starke Betonung der tierischen Merkmale der Figuren, hin zu einer dis-
tanzierenden, maskenhaften Abbildung von Personen, in der Einzel- und Massen-

*17 \Wohnort der meisten Figuren aus der Produktion Disneys.

%8 Schrei nach Leben, Band 1, S. 3-8. Vgl. dazu und im folgenden: Frahm/Hein, S. 98ff.

#19 gl. fiir einen ausfiihrliche Auseinandersetzung mit dieser Form der Metapher und ihrer Umsetzung:
a.a.0., S. 99.
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schicksal verschmelzen, schafft er ein differenziertes Geschichtsbild, das weiter
hinterfragt werden kann.

4.3.3.3. Auswirkungen comic-spezifischer Ausdrucksformen auf die Darstel-
lung von Geschichte

Der Einsatz verschiedener Perspektiven, die sich dem Leser beim Betrachten der
Panels bieten, ist effizientes Mittel zur Schaffung von Distanz oder verschiedener
Grade des Einbezugs in das Geschehen.*”® Dieses visuelle Stilmittel ist primér
durch das Medium Film bekannt, und zu seiner Beschreibung bedient man sich
auch dessen Vokabular, wenn beispielsweise von Vogel- oder Froschperspektive
gesprochen wird, von Nahaufnahme, Schwenk und Kamerawinkel. Tatsachlich
entstanden diese Stilmittel in beiden Medien gleichzeitig, aber unabhangig vonei-
nander, auch wenn sie sich gegenseitig beeinfluten, da mancher Comic-Kiinstler
die Technik bekannter Regisseure kopierte oder umgekehrt.***

Im Prolog schafft Spiegelman einen distanzierenden Effekt, indem er den Leser
die Szene durchgéngig schradg von oben betrachten I&Rt. Diese Position versetzt
ihn in eine Position auBerhalb des Geschehens und distanziert ihn damit von der
Behandlung Arties durch

YOURE DROPPING 0N THE CARPET |
CIGARETTE ASMES. You WANT

\T SHOULD BE LIKE
A STABLE Héﬁsz

AND SomgHow WE DiP MAKE THE

Vladek. Spiegelman ver-

deutlicht so die Beson- Jg:;u*g;mg;;:mw HAF,
derheit der Umstinde, un- You DO, ARTIE !

ter denen Artie aufwuchs, X
und zeigt damit einen Un-
terschied zwischen ihm
und dem Betrachter. Der

Leser riuckt gleichzeitig
von der Aussage Vladeks
Uber die Schlechtigkeit
der Menschen ab, was die
reale Situation widerspie-
gelt: Die Aussage ist Re-
sultat der Erfahrungen
Vladeks, die der Leser
nicht gemacht hat.

In Maus wechselt Spiegelman vom ersten Kapitel an zur Perspektive in Augen-
héhe und hélt diese meistens bei. Er bezieht den Leser nun stérker in die Hand-

AP SHE KAOWS HOW wiTH
ag.maﬁ!s ITS HARP NOW

4 WAVE 1o PO 1T, MALA
THULD LET IT 5/7 LIKE
THIS For A WEEK AND
NENER ToucH 1T,

CLEAN \T, YES? oTHERLINSE  |IBRRY|
=

[ Abbildung 22: Maus 1, S.52. |

%0 v/gl. dazu: Eisner, Comics and Sequential Art, S. 89-99.
%1 Gjehe fiir einen detaillierten Vergleich beider Medien: Eisner, Graphic Storytelling, S. 71-74; und
Harvey, S. 173-191. Vgl. auch: Fuinote 76, S. 181818 dieser Arbeit.
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lung mit ein, da dieser gemeinsam mit Artie dessen Vater besucht und so unmit-
telbarer Zeuge der Erzéhlung wird. Dadurch, dafl Spiegelman den Leser haufig
von einer Position Vladek zuhdren IaRt, die auf einer Ebene mit, aber schrég hin-
ter Artie liegt, hat der Leser direkten Zugang zur Quelle. Er befindet sich prak-
tisch mit den Personen im Panel. Damit der Betrachter durch dieses Mittel nicht
Avrties gestortes Verhéltnis zu seinem Vater (bernimmt, distanziert er ihn durch
Perspektivenwechsel, wenn das Verhaltnis als solches thematisiert wird. Der Ef-
fekt fur die Narration kann an der Sequenz sehr gut illustriert werden, in der
Arties Zigarettenasche auf den Boden féllt, wahrend Vladek von der Reinigung
des Pferdestalls in der Kriegsgefangenschaft berichtet. (Abbildung 22) Die Erzéh-
lung springt unvermittelt von der Vergangenheit in die Gegenwart,*”* was einher-
geht mit einer plétzlichen Zunahme der raumlichen Entfernung zu den Personen in
den Panels. In der Summe hat das einen stark distanzierenden Effekt auf den Le-
ser. Denn wéhrend dieser vorher offenbar selbst mitten im Panel positioniert war,
betrachtet er den Disput zwischen Vladek und Artie nun von auf3en und zentral.
Gegen Ende des Streits bewegt sich die Position schrég hinter Artie und néher zu
den Personen hin. Mit dieser Einstellung setzt sich die Vergangenheitserzahlung
fort, in die der Leser dann hineinzutauchen scheint, bis er sich wieder auf Augen-
héhe mit den Personen und innerhalb
der Panels befindet. Dadurch offenbart
Spiegelman auf formaler Ebene seine
Intention: Der Leser soll sich als Betei
ligter der Geschichte Vladeks fuhlen, da
die Vernichtung der Juden auch Teil
seiner eigenen Geschichte ist, und auch
als Beteiligter des Schaffensprozesses
der Geschichte selbst, um ein Authenti-
zitatsgefiihl zu erzeugen, aber er soll
unbeteiligter Betrachter des gestorten
Verhéltnisses zwischen Artie und
Vladek bleiben, u_m die sybjektlve Wer- Abbildung 23: Donald Duck Four Color,
tung d_es Autors nicht zu gberpehmen. Heft 300 [Ohne Paginierung]

Der Einbezug des Leser in die Vergan-
genheit wird an einigen Stellen besonders verstarkt. Als Vladek sich in seinem
Schitzengraben befindet, 148t Spiegelman den Leser gemeinsam mit Vladek durch
das Zielfernrohr seines Gewehres schauen und den getarnten Soldaten entdecken.

%2 Durch die direkte Gegentiberstellung des fluchenden Deutschen und des schimpfenden Vladeks wird
gleichzeitig Vladeks Charakter ironisiert. Indem er sich iber ein vergleichsweise geringes Vergehen
Arties so stark erregt, werden die verschiedenen Verhéltnisse von damals und heute in scharfen
Kontrast gesetzt.
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Er suggeriert damit, dal} der Leser unter ahnlichen Umstanden genauso handeln
wiirde wie Vladek. Speziell dieser gemeinsame Blick von Comic-Figur und Leser
durch die Zielvorrichtung einer Waffe wurde in Comics schon Dutzende Male
eingesetzt, um ihn in das Geschehen einzubeziehen. In einer besonders gelunge-
nen, wenn auch harmloseren Variante liel? Carl Barks bereits 1950 den Leser zu-
sammen mit einem der drei Neffen Donald Ducks mit einer Schleuder den Kopf
) ihres Onkels anpeilen, und machte ihn so
(st nn ] | e st erie]  zum - Mittéter.*® (Abbildung 23) Auch
=48z wenn es sich in Maus um weit schreckli-
chere und realistischere Ereignisse han-
delt, nutzt Spiegelman hier denselben
Effekt. Und gerade weil der Leser die Tat
[ Abbildung 24: Maus 1, S. 32. | zusammen mit Vladek begeht, oder zu-
mindest so stark eingebunden wird, dal
er sich in dieselbe Situation versetzt sieht, erfal3t er die Tragweite der Geschehnis-
se.
Das eindrucksvollste Beispiel in Maus fur den Einbezug des Lesers durch Per-
spektivenwechsel findet sich in der Darstellung der Zugfahrt von Vladek und Anja
in die Kur.*** Der Leser blickt in das Abteil, in dem die Mause sitzen, und wird
Zeuge ihrer Aufregung. Zuerst blickt nur eine, dann schauen alle Mduse mit auf-
gerissenen Augen direkt an ihm vorbei auf
etwas offensichtlich FurchteinfléRendes, [
was sich dem eigenen Blick aber noch ent-
zieht. (Abbildung 24) '
Schliellich schwenkt der Blickwinkel um
180°, so daB der Betrachter sich nun mit
den Méusen im Abteil befindet und gleich-
sam erschrocken auf das sich ihnen bieten-
de Bild schaut: die gehilRte Hakenkreuz-
flagge. (Abbildung 25) Diese Szene hat
eine Entsprechung in den Bildern, welche
die Einlieferung Vladeks und der anderen
Juden nach Auschwitz darstellen.” An  [Abbildung 25: Maus I, S.32. |

3 Donald Duck Four Color Heft 300, Carl Barks (Texter und Zeichner). November 1950. Nachge-
druckt in: The Carl Barks Library of Donald Duck Adventures in Color Heft 16. Carl Barks (Texter
und Zeichner). Prescott (Arizona), 1994. Ohne Paginierung. Weitere Beispiele: Sarajevo Tango,
Hermann (Texter und Zeichner). Hamburg, 1996. [Titelblatt, Blick durch das Zielfernrohr eines He-
ckenschitzen]; Tim und Struppi: Kohle an Bord, Hergé (Texter und Zeichner). Hamburg, 1970. [Ti-
telblatt, Blick durch ein Fernglas auf Schiffbriichige]

%24 Maus I, S. 32.

% Aa.0.,S. 157.



dieser Stelle kehrt Spiegelman

P y.

AND WE KNEW THAT

e mcvercr ge v ) _ &l den Effekt jedoch um: Zuerst

befindet sich der Leser zusam-
men mit den Juden im Lastwa-
gen eingepfercht und beobach-
tet die letzten Momente, die
Anja und Vladek zusammen
verbringen. Als sie Auschwitz
erreichen, befindet sich der Le-
3 ser nicht mehr mit ihnen im
Mumm’mwswv:mgs  Wagen, sondern auBerhalb.
el A 2 (Abbildung 26) Er sieht, was
den Juden noch verborgen ist:
das Tor mit der bertchtigten
Uberschrift , Arbeit macht
frei”, welches der Lastwagen
schon halb durchquert hat,
herbeieilende Gefangene, bissige Hunde und mit Knippeln bewaffnete SS-
Wachen, die im Begriff sind, den Wagen 6ffnen zu lassen. Spiegelman macht hier
ganz deutlich, daf3 der Leser, trotz starken Einbezugs in die Erzdhlung, nicht wirk-
lich die Erfahrungen eines Lebens im Konzentrationslager nachvollziehen kann.
Spétestens an diesem Tor trennen sich die Erfahrungen von Vladek und dem Le-
ser, und die Durchfahrt durch dieses Tor, die der Leser nicht vollzieht, kennzeich-
net den Ubertritt in eine Welt, die sich auBerhalb all seiner Vorstellungsméglich-
keiten befindet. Die Festlegung des Ortes des Rezipienten auflerhalb des Lagers
wird noch dadurch verstérkt, dall an dieser Stelle die Vergangenheitserzahlung
abbricht und erst im ndchsten Band, nach einer langeren einleitenden Sequenz,
wieder aufgenommen wird. Als Vladek wieder an seine Erzéhlung ankniipft, be-
finden sich die Juden bereits im Lager, und der Leser hat das Tor nie mit ihnen
durchquert. VVon hier an ist er in der Vergangenheit nur noch Zuschauer, was auch
immer wieder durch die Perspektive verstarkt wird: Haufiger als zuvor blickt der
Leser von schrdg oben auf die unglaublichen Szenen im Lager, und seine Position
befindet sich durchgéngig auf3erhalb der Panel.
Neben der Perspektive setzt Spiegelman den fir das Medium konstitutiven Aspekt
der Anordnung bildlicher oder anderer Zeichen zu raumlichen Sequenzen? stilis-

[ Abbildung 26: Maus 1, S. 157. |

5 Hierbei handelt es sich um die deutsche Ubersetzung der Definition Scott McClouds: McCloud,
deutsch, S. 17. Im Englischen steht , juxtaposed®, was eine in der deutschen Ubesetzung weggefalle-
ne Nebenbedeutung besitzt: das Gegeneinanderstellen von Ideen, Vorstellungen (Vgl.: Pons, Eintrag
LJuxtapose“, S. 363.) Diesen Aspekt setzt Spiegelman ebenfalls ein, wie im nachfolgenden Ab-
schnitt noch naher erlautert wird.
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tisch anspruchsvoll ein und verdeutlicht so die weitreichenden Ausdrucksmdg-
lichkeiten von Comics. Er verstarkt durch die radumlich versetzte Aufeinanderfolge
formal und manchmal auch inhaltlich &hnlicher Panels die zu Grunde liegenden
Aussagen. Die im vierten Kapitel des ersten Bandes in die Vergangenheitsnarrati-
on eingeschobenen Panels, welche Vladek auf seinem Heimtrainer zeigen, verstar-
ken die bedriickende Atmosphare der Geschichte.®®” Genau wie die Episode der
Vergangenheit steuert die Darstellung Vladeks in der Gegenwart auf einen negati-
ven Héhepunkt zu: Zuerst sieht man Vladek in seiner typisch mirrischen Art sein
Trainingsrad besteigen, wéhrend er Artie erzéhlt, daf’ es Anjas Familie nach seiner
Freilassung als Kriegsgefangener noch verhaltnisméRig gut ging, aber wahrend er
von zunehmender Verschlechterung ihrer Lage durch Ghettobildung und Zwangs-
umsiedelung berichtet, sackt Vladek auf seinem Rad in sich zusammen, bis er
emotional erschdpft und Uberwéltigt die Erzahlung abbricht, nachdem er von den
drakonischen StrafmalRnahmen der Deutschen gegen befreundete Schwarzmarkt-
handler und von dem Verlust seines Vaters im Stadion berichtet hat. Das wird
noch von der Zwischenepisode unterstiitzt, in der Vladek auf seinem Rad aufsteht,
als kdmpfe er gegen eine starke Steigung an, denn gleichzeitig erzahlt er vom Wi-
derstand der Familie gegen
seinen Plan, Richieu in Si-
cherheit zu bringen. Dal} er
sich am Ende dieser Se-
quenz wieder setzt und so-
gar aufhoért zu trampeln,
weist auf das Vergebliche
dieses Kampfes hin, denn
Richieu stirbt spéter im
Ghetto. Daruber  hinaus
zeigt Spiegelman durch die
Visualisierung von Vladeks
| Abbildung 27: Maus 1, S. 122. | inneren Kampfen, daR die-
ser noch immer unter den vergangenen Erlebnissen leidet. Dieser Eindruck wird
auch dadurch bestétigt, daR die Sprechblase, welche die Schilderung seiner Lei-
densgeschichte umfalit, in niederzudriicken scheint, wodurch die Schwere seiner
Worte unterstrichen wird.

An einer anderen Stelle setzt Spiegelman Gegenuberstellung ein, um damit eine
vom Text unabhéngige Aussage zu machen. (Abbildung 27) Als Vladek Anja vom
Sinn des Weiterlebens zu tiberzeugen sucht,® stellt Spiegelman dies mit einer

%27 Maus I, S. 73-92.
328 Maus I, S. 122.
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Reihe gleicher Panel dar, deren Mittelpunkt Vladek ist. Anfangs ist auch noch
Anja im Bild, aber da Spiegelman auf VVladek einzoomt, verschwindet sie schlief3-
lich ganz aus dem Panel, und nur Vladek bleibt sichtbar. Durch das Verschwinden
Anjas wird ausgedriickt, daR sie nicht tiberlebt hat,*° und Vladek selbst macht im
letzten Panel ebenfalls keinen gliicklichen Eindruck, so dafl zumindest der Sinn
seines Uberlebens angezweifelt wird. Die Darstellung legt also eine Vermutung
nahe, die kontrdr zur abgebildeten Aussage steht. Durch dieses Paradoxon erreicht
Spiegelman, dal der Leser Vladeks Aussage hinterfragt, und er verhindert, daf
Vladek als heldenhafter Kémpfer erscheint, indem er zusétzlich die heroische Fi-
gur mit der abgek&mpften, resignierten Gestalt der Gegenwart kontrastiert.

Einen noch schérferen Kontrast kreiert Spiegelman, wenn er verschiedene Bedeu-
tungsebenen nicht in Sequenzen gegeneinanderstellt, sondern sie innerhalb eines
Panels aufeinanderprallen 1&Rt. Der daraus resultierende Effekt der Selbstironisie-
rung der Metapher ist schon oben erlautert worden.**° Fiir die Umschlagsgestal-
tung von Maus™*" fertigte Spiegelman ein Selbstportrait an, in dem viele Bedeu-
tungsebenen aufeinandertreffen und differenzierte Aussagen uber das Werk ma-
chen. Der Kunstler sitzt mit aufgesetzter Mausmaske am Zeichentisch, hinter ihm
an der Wand sind Poster von RAW und Maus, durch das Fenster ist der Zaun eines
Konzentrationslagers und ein Wachturm sichtbar. Im Bildvordergrund liegt neben
seinen Zeichenutensilien eine Schachtel Zigaretten der fiktiven Marke ,,Cremo*.
Da Vladek in Maus die Krematorien ,.cremo buildings“**? nennt, wird der Zu-
sammenhang ersichtlich. Rothberg folgert daraus:

,» Such black humor implies that with every cigarette, with every image [...] he does not
just represent the Holocaust, he literally brings it back to life (which is to say, death).“ 33

Diese These wird noch durch das Panel gestutzt, in dem der Rauch der mittlerwei-
le stillgelegten Krematorien durch den Qualm der Zigarette Arties ersetzt wird.>*

Anhand solcher Bilder verdeutlicht Spiegelman auch die Schwierigkeiten der
Verwebung seines Erfolges mit den Schrecken des Judenvernichtung. In einer dem
Selbstportrait sehr ahnlichen Szene - Spiegelman sitzt am Zeichentisch mit einer

9 Ein weiteres Indiz fiir die These, dal Anjas Selbsttdtung ein Konsequenz ihrer Erfahrungen im Kon-

zentrationslager war.

Vgl. dazu: Abbildung 19, S. 77. Auch wenn es sich in diesem Fall um mehr als nur ein Panel han-
delt, sollte die ganze Reihe als ,,Metapanel“ und damit als eine formale Einheit verstanden werden.
Zum Begriff ,,Metapanel* vgl.: Eisner, Comics and Sequential Art, S. 63.

DaR nicht nur die Comicseiten fiir Maus relevant sind, wurde schon an dem vorangestellten Zitat
Hitlers, dem vorangestellten Photo Richieus und der unterschiedlichen Innendekoration deutlich. Auf
die Karten der Buchriickseiten wird noch einmal gesondert eingegangen, auch sie verdeutlichen, da
Spiegelman Maus als Gesamtwerk konzipierte, fiir das auch sein auleres Erscheinungsbild wichtige
Aussagen macht.

Maus II, S. 70.

Rothberg, S. 68.

Maus II, S. 69.

33
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Mausmaske, durchs Fenster sieht man den Wachturm - zeigt er, dal sein Erfolg
auf dem Leichenberg der ermordeten Juden errichtet ist, indem er den Tisch Uber
einem Haufen toter Korper thronend zeigt und lukrative VVorschlage zur Vermark-
tung von Maus abschlagt.** Diese Vermischung von Anspruch und Kommerz fin-
det sich auch auf der Buchriickseite, wo die Streifen von Vladeks Straflingsklei-
dung in die Registraturstreifen fiir die Lesegerate der Kassen von Buchléden (ber-
gehen.**

Spiegelman kontrastiert nicht nur verschiedene Ebenen in den Panels, sondern
kombiniert in ihnen auch mehrere Erzéhlebenen harmonisch miteinander und ver-
starkt so den Realismus der Erzahlung. Zum Beispiel schafft er eine sehr wirk-
lichkeitsgetreue Atmosphére, wenn er die taglichen Schwierigkeiten, die mit Kin-
dererziehung verbunden sind, am Essenstisch nebenbei darstellt, wahrend die Nar-
ration der Umstande im Ghetto im Vordergrund steht.®*’ Wahrend die Manner die
Lage besprechen, spielt Richieu mit seinem Essen, woflr er von Anja gemaliregelt
wird. Als er daraufhin in lautes Weinen ausbricht, trostet sie ihn schlieflich.
Gleichzeitig war Lolek sein Buch weggenommen worden, da er beim Essen nicht
lesen sollte, was ihn schmollend am Tisch sitzen 1aRt. Durch das gleichzeitige Ab-
bilden dieser drei Abl&ufe lenkt Spiegelman nicht von der vordergriindigen Narra-
tion ab, sondern vollzieht den Ablauf von Realitét nach, in der Ereignisse selten
einzeln und nacheinander ablaufen. Damit demonstriert Spiegelman auch eine Be-
sonderheit des Mediums. Naturlich kénnen solche Effekte auch in anderen Medi-
en erzeugt werden, aber nicht auf diese Weise. Erst durch die Mdglichkeit des Le-
sers, in einem Bild so lange zu verharren, bis alle Informationen aufgenommen
worden sind, und zwischen den Bildern hin- und herzuschauen, und so mehrere
Erzéhlstrange miteinander zu verkniipfen, kann die gleichzeitige Darstellung meh-
rerer Ereignisse funktionieren.

Spiegelman zeigt nicht nur, dafl auch formale Kriterien wie Seitenlayout durch
kiinstlerische Umsetzung sinntrachtig werden kénnen, sondern belegt auch, daf3
mittels abstrakter Merkmale konkrete Aussagen gemacht werden. Als Beispiel des
klinstlerischen Anspruchs seiner Seiten- und Bildaufteilung sei hier die Stelle an-
geflihrt, an der die Panelrahmen vom Querschnitt des Hauses gebildet werden, in
dem sich Anjas Familie ein Versteck vor der Gestapo gebaut hatte.®*® Hier wird
die Art ihres Verstecks durch die Panelaufteilung explizit dargestellt und gleich-
zeitig verdeutlicht, wie sie den Soldaten entgehen konnten. Der Seitenaufbau un-

%5 A0, S. 41f.

6 vgl.: Rothberg, a.a.0., S. 82f. Dieses Verfahren trieb Spiegelman in einigen Skizzen noch auf die
Spitze, wenn er zum Beispiel eine ,,Spiegelmanmaus® mit einer realen Maus in der Hand vor einem
Micky-Maus-Poster zeichnete. Ebenda.

%7 Maus I, S. 75f.

%8 Aa.0.,S. 111
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terstutzt also die Erzahlung, indem er zur Erklarung der Vorgéange beitragt. In ei-
nem anderen, ebenso kunstvollen Beispiel, zeigt Spiegelman dem Leser, dal3 Panel
hier als Fenster in die Vergangenheit gemeint sind, da die Vergangenheitserzéh-
lung mit einem Blick durch ein Fenster auf die essende Familie einsetzt.*** Das
Layout der ibrigen Seite Ubernimmt die durch die Fensterstreben schon angedeu-
tete Struktur, indem die folgenden Panels diese Aufteilung nachahmen und die
einzelnen Familienmitglieder in den Abschnitten vorstellen, in welchen sie durch
das Fenster schon zu sehen waren. Durch das Layout gewéhrt der Autor dem Leser
einen Einblick in die Funktionsweisen des Mediums und tragt damit zu einem
besseren Versténdnis seiner Narration bei.

Aber nicht nur das Layout, sondern auch die Form und GroRe der Panel selbst un-
terstiitzen den Ablauf der Geschichte. Der deutsche Soldat, den Vladek an der
polnischen Grenze getdtet hat, wird erst aufrecht gehend und dann am Boden lie-
gend gezeigt,** was in der zuerst hochkantigen und dann flachen und breiten
Form der Panel nachempfunden wird. Und auch die Verschlechterung der Lage fr
Anjas Familie wird auf formaler Ebene verdeutlicht: Das vierte Kapitel beginnt
mit weitrdumigen Panels, solange die Familie noch in ihrem Haus wohnt, und en-
det in engen, als sie zu zwolft

in eine 2%-Zimmerwohnung _

nach Srodula umgesiedelt 2oo- || igealll Fasr "r'if"'"""'" [

werden. Diese kleinen, tber- e
frachteten Panels erzeugen
eine klaustrophobische At-

M . . WA ! 4 %N
mosphére, was nicht nur die BEAIND Mg o ':,
Lage der Familie nachemp- AN —— i '

finden 1&Rt, sondern auch die
in der Uberschrift angedeute-
te beklemmende Atmosphére
verstérkt.

An einer anderen Stelle setzt
der Autor die Panelumran-
dung geschickt ein, um den
Leser Vladeks Gefuhle nach-
empfinden zu lassen: Vladek erkundet, als Pole maskiert, die Gegend, um ein ge-
eignetes Versteck fiir sich und Anja zu finden. (Abbildung 28) Wegen ihrer Befes-
tigungsriemen ist sein ,,Schweinegesicht* sofort als bloRe Maskerade erkennbar.
Er vernimmt Schritte hinter sich, die sich standig seinem Tempo angleichen, und

[ Abbildung 28: Maus I, S. 138. |

¥ Aa.0.,S. 74.
30 Maus I, S. 48.
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vom linken Panelrand taucht schlieBlich ein Mann ebenfalls mit einem Schweine-
gesicht auf und spricht ihn auf hebréisch an. Vladek weil3 nicht ob es eine Falle
ist, da er - genau wie der Leser - nur das (Schweine)-Gesicht des Mannes sehen
kann. Erst als sich Vladek als Jude zu erkennen gibt, tritt der Mann ganz in das
Panel ein, wodurch firr den Leser sofort ersichtlich wird, daB es sich ebenfalls um
einen maskierten Juden handelt, da auch er nur eine Maske vor seinem Mausege-
sicht befestigt hat. Im gleichen Moment, in dem der Leser dies bemerkt, gibt sich
der Mann auch Vladek gegeniber als Jude zu erkennen. Die Metapher bezieht hier
im Zusammenspiel mit dem formalen Gestaltungsmittel der Panelumrandung den
Leser sehr stark in das Geschehen ein und I1&Rt ihn durch diesen Spannungsaufbau
die bedrohliche Lage nachempfinden, in der sich die Juden befanden.®*
Spiegelman plaziert die Figuren der Gegenwart héufig vor den ,,Vergangenheits-
panels“, um zu visualisieren, daB ihre jetzige Existenz in dieser Vergangenheit
fuBt. Wenn der trauernde alte Vladek vor dem Panel steht, in dem das Trauer aus-
lsende Ereignis dargestellt wird,** verdeutlicht sich dessen Relevanz, die bis in
die Gegenwart zu fiihlen ist. Dadurch daf die Figur VIadeks teilweise in das Panel
hineinragt, zeigt sich die feste VVerankerung seiner Person in der Vergangenheit.
An zwei Stellen hebt Spiegelman die traditionelle Panelumrandung ganzlich auf
und 18Rt das Bild bis tber die Seitenbegrenzung hinausflielen, womit nicht jene
Panel gemeint sind, die bloR rahmenlos sind. Letztere werden von Spiegelman
sporadisch eingesetzt, um Vergangenheits- und Gegenwartserzahlung voneinander
abzusetzen oder weitlaufigere Landschaften anzudeuten, sind aber mehr ein Beleg
fur Spiegelmans formale Experimentierfreudigkeit, als daf sie entscheidend zur
Sinnhaftigkeit der Geschichte beitriigen. Vielmehr sind hier jene Bilder gemeint,
die sich Uber die Seiten hinaus erstrecken. Sie werden zwar durch die physikali-
sche Grenze der Seite beschrankt, aber ihre Konzeption 143t erkennen, daR sie
weiter verlaufen, daR der Leser sich die Fortsetzung des Bildes (iber den Seiten-
rand hinaus denken soll. So wie die GroRe der Panel den dargestellten Zeitraum
einschrénken oder festlegen kann, symbolisiert ein Fehlen dieser Beschrankung
die Zeitlosigkeit eines Bildes:

,» Time is no longer contained by the familiar icon of the closed panel, but instead haem-
orrhages and escapes into timeless space.34®

Das erste Beispiel zeigt am Ende des ersten Bandes die Ankunft Vladeks und An-
jas in Auschwitz. (Abbildung 26, S. 85) Das Fehlen jeglicher Begrenzung offen-
bart nicht nur die zeitlose Bedeutung dieser Szene als Hinweis auf ihren bis heute
andauernden Einfluf® und ihre Wichtigkeit; sondern diese Szene und ihre Konse-

*! Durch Gestik und Mimik des Mannes verstarkt Spiegelman hier den bedrohlichen Eindruck.
*2 Maus I, S. 115.
#3 McCloud, S. 103.
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quenzen durchziehen dadurch das Buch in alle Richtungen. Auf diese Szene lief
die ganze Geschichte hinaus, und ihretwegen ist alles so, wie der Leser es bisher
gesehen hat und noch sehen wird. Durch die Aufhebung der Grenzen um die Ab-
bildung eines realen Bildes verdichtet sich hier symbolisch, was Spiegelman im
Comic noch einmal explizit in Worte fagt, indem er selbst®** direkt auf Fragen
Antworten gibt:

[Reporter] » Tell our viewers what message you want them to get from your
book.”

[Spiegelman] A message? | dunno... | - | never thought of reducing it to a mes-
sage. | mean, | wasn’t trying to CONVINCE anybody of anything. |
just wanted....”

[Reporter] ,» Your book is being translated into German ... Many younger Ger-

mans have it up to HERE with Holocaust stories. These things hap-

pened before they were even born. Why should THEY feel guilty?
[Spiegelman] »Who am | to say? ... But a lot of the corporations that flourished in

Nazi Germany are richer than ever. | dunno ... Maybe EVERYONE

\ has
1R 38, WHEN 1 REEDEY CRSH 1 /'/ ERRR 1§ 14 WIRRShW, YOu AXWOW How t
MY FACTORY, HE GRYE.50 o 1 | N8 V1 s, IFTHEY STRYED ONLY 0
HELPED HIM COME BALKTO WIS Niad 1IN RUSSIA, THEY STiL. HOW feel
> WIFES EAMILY OULD MABE BE ALIVE., 4 ee
<70 WRARSAW . i v -
i : guilty
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[ Abbildung 29: Maus 11, S. 115 |

*4 Maus II, S. 41. Es handelt sich in diesem Fall um eine Darstellung seiner wirklichen Person, nicht
um die des teilfiktiven Artie. Dies 1aRt sich an zwei Merkmalen belegen: Erstens ist Spiegelman
hier, wie erwdhnt, nur als Maus maskiert - also zur Ganze menschlich im Gegensatz zum antro-
pomorphisierten Mauserich Artie -; und zweitens ist die gesamte Sequenz aus der Chronologie des
Comics herausgeldst. Sie spielt zeitlich nach dem Tod seines Vaters und nach Fertigstellung des
ersten Bandes von Maus. Artie existiert aber nur wahrend der Stoffsammlung fiir den Comic, vorher
war er der Gefangene (Prisoner on the Hell Planet), nachher (Psychiatersequenz, Maus II, S. 41-47)
der maskierte Zeichner. Erst durch das Abspielen eines aufgenommenen Zwiegespréachs (zwischen
Vladek und Artie) wird die urspriingliche Chronologie wiederhergestellt.

5 Maus |1, S. 42.
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Die zweite Stelle, an der Spiegelman sein Panel Uber die Seitengrenze hinaus ver-
laufen laRt, steht mit der ersten in unmittelbarem Zusammenhang. Vladek hatte
Artie Photos seiner Familie gezeigt, einer Familie, die wegen der
nationalsozialistischen Judenvernichtung kaum mehr vorhanden ist. Die Bilder der
Toten héufen sich um die beiden und drohen, Vladek in Erinnerungen und
Schmerz zu ertrénken. (Abbildung 29) Da die Flut der Bilder tber den Seitenrand
hinausragt, wieder nur vor dem geistigen Auge des Lesers, wird ausgedriickt, daf3
die Zahl der Opfer unvorstellbar, und damit undarstellbar groR ist. Die hier
abgebildeten Photos stehen nur stellvertretend fiir eine nicht vorstellbare Anzahl
anderer, die nicht gezeigt werden kdénnen, da dies jeden Rahmen sprengen wiirde.

Neben Photos bildet der Zeichner noch anderes authentisches Material ab: Skiz-
zen und Karten.>*® Die Karten tragen zum realistischen Eindruck des Werkes bei
und garantieren seine Authentizitét, da sie leicht nachprifbar sind. Wahrend sie
im Comic selbst Hintergrundinformationen liefern, wenn sie zum Beispiel die
Aufteilung Polens durch RuBland und Deutschland zeigen® oder die Marschrou-
te nebst Entfernungslegende von Auschwitz nach GroBRrosen abbilden®*®, legen die
Karten der Buchriickseiten den Ort der beiden Erz&hlebenen fest: In Band | inter-
viewt Artie seinen Vater in Rego Park, der ihm dort von der Einrichtung der Kon-
zentrationslager berichtet, und in Band Il setzt Artie seine Interviews in den
Catskills fort, wo ihm Vladek vom Leben in Auschwitz erzdhlt. Auch wenn
Spiegelman hier nicht explizit darauf hinweist, daf} andere Quellen - zum Beispiel
Atlanten oder ahnliches - diesen Zeichnungen zu Grunde liegen, wird dies fiir den
Leser ersichtlich, da Spiegelman sie formal genau wie die zugrunde liegenden
Quellen gestaltet. Sowohl die Landkarten als auch die Skizze des Konzentrations-
lagers®*® kennt der Leser in hnlicher Form aus Atlanten oder Materialsammlun-
gen zum Thema Nationalsozialismus. Dadurch dal3 er seine Zeichnungen wie be-
kannte Quellen zeichnet, gelingt es Spiegelman auch anhand seiner formalen Ge-
staltungsweise, inhaltliche Aussagen zu machen. Die doppelseitige Visualisierung
der Beschreibung der Krematorien und Gaskammern erinnern an Zeichnungen von
Bauwerksmodellen, wie sie auch in Biros nationalsozialistischer Bauherren ge-
standen haben mdgen. Auch wenn Vladek die an Menschen begangenen Verbre-
chen schildert, bildet Spiegelman dies nicht visuell ab. Er behélt zwar Vladeks
Wortlaut bei, aber zeigt die Konsequenzen nicht. Die Gaskammertir ist verschlos-

6 Zu weiteren Informationen beziiglich den Authentizitatseindruck verstarkender Effekte solcher Ein-
fugungen vgl.: Pandel, Historisches Erzahlen, S. 10.

7 Maus I, S. 60.

%8 Maus II, S. 84.

9 A.a.0., S. 51. Hier zeigt sich wieder, daB die Schwarzweiszeichnungen gut gewahlt sind, da diese
Skizze stark den Luftaufnahmen des amerikanischen Militérs &hnelt und damit authentisch wirkt.
Vol.: Luftaufnahme der U.S. Airforce vom Komplex Auschwitz-Birkenau. Enzyklopédie des Holo-
caust, S. 119.
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sen, die Krematorien sind leer. Damit berlicksichtigt Spiegelman, daR Vladek die
Maschinerie nie im Einsatz gesehen hat, da sie zum Zeitpunkt der Demontage
stillgelegt war; doch andererseits a3t er wieder durch provozierte Induktion die
Geschehnisse in den Kopfen der Leser stattfinden. Der Leser muf3 selbst die dar-
gestellten, menschenleeren Raumlichkeiten mit den verbal erzéhlten Geschehnis-
sen verbinden.*® Gleichzeitig verdeutlicht der Autor damit, daB die Tragweite und
das Ausmal} der nationalsozialistischen Judenvernichtung nur angedeutet, nicht
aber wirklich abgebildet werden kann.

An diesen Beispielen ist Klar zu erkennen, daB die Zeichnungen eingesetzt wer-
den, um Vladeks Erzadhlung zu illustrieren. Aber in jener Sequenz, in der
Spiegelman darstellt, wie Vladek Artie seinen Schreibblock aus der Hand nimmt
und ihr Versteck zeichnet,*" maskiert der Autor seine Illustration als die Vladeks.
Diese ,,Zeichnung von Vladek* wird dann ,authentisch* in Maus abgebildet.
Auch wenn es sich hier nicht um eine Fiktion Spiegelmans handelt, schlieflich
wurde ihm der Aufbau des Bunkers detailliert von Vladek beschrieben, schreibt er
seiner graphischen Abbildung somit eine Authentizitat zu, die sie nicht besitzt.
Durch diese, vom Leser unbemerkte, Abweichung von der Quelle ,,Vladek*, berei-
tet er ihn auf die spateren Skizzen vor, welche die Todesmaschinerie der Natio-
nalsozialisten abbilden. Indem er die Authentizitit dieser Bunkerzeichnung be-
hauptet, werden auch die spateren Skizzen glaubhafter.

Spiegelman variiert seine Darstellungsweise, um durch Bilder grundlegende Aus-
sagen zu treffen, die im Text nicht explizit erwahnt werden. Er weicht zum Bei-
spiel von seiner ansonsten realistischen Darstellung ab und verzerrt den Weg, den
Anja und Vladek auf ihrer Flucht nach Auflésung des Ghettos beschreiten, in die
Form des Hakenkreuzes.** Die Bedeutung dieser Bildsymbolik ist offenbar: Alle
Wege fihren sie in die Hande der Nationalsozialisten. Durch die entfernte Fabrik
mit ihren rauchenden Schloten wird hier bereits ihr zukinftiges Schicksal, die
Deportation nach Auschwitz, angedeutet.

Spiegelman setzt daneben viele weitere comic-spezifische Ausdrucksmittel ein:
verénderliche Formen der Sprechblasen, um die verschiedenen Betonungen der
Sprechenden abzubilden, Bewegungslinien, wechselnde Schnitte und Hervorhe-

¥0 50 wie Spiegelman selbst es auch muRte. 1978 besuchte er zum Zwecke der Recherche zu seinem
Buch Auschwitz persénlich, weil er es sich nur anhand der Erzahlungen seines Vaters - nach eigenen
Worten - nicht richtig vorstellen konnte. Vgl.: Maus CD-ROM, Introduction: Researching the Page.

®1 Maus I, S. 110. In den Transkripten ist an der entsprechenden Quelle kein Vermerk, daB Vladek
eine Skizze liefert, und vermutlich hétte Spiegelman eine solche Skizze der CD-ROM, die sich durch
umfassendes Hintergrundmaterial, Photos und Skizzen auszeichnet, beigefuigt, wenn sie existierte.

%2 Maus I, S. 125 und S. 135.
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bung bestimmter Bildabschnitte, wenn diesen besondere Bedeutung zukommt.

Es gibt aber auch einige Ausdrucksformen, die er nicht, oder kaum, verwendet,
und deren Fehlen weitreichende Konsequenzen hat. Das Element der Gedanken-
blasen kommt in Maus gar nicht vor. Dies ist eine Konsequenz der Intentionen des
Autors. Spiegelman ist nicht der allwissende Narrator, sondern als Biograph ver-
folgt er mit dem Leser die Erzéhlung Vladeks und kennt ebensowenig dessen Ge-
danken. Als Autobiograph teilt er seine eigenen Gedanken direkt mit, weil3 aber
nicht, was in den Kopfen seiner Mitmenschen vorgeht. Er gibt nicht vor, Uber
Wissen zu verfiigen, welches er nicht hat und auch nicht haben kann. Damit hebt
sich seine Darstellung von anderen ab, nicht zuletzt der Hitlerbiographie von
Kalenbach und Bedirftig, denn er teilt hier nur sein gesichertes Wissen mit und
bleibt glaubhaft. Er verhindert damit auch eine Identifikation des Lesers und laft
ihn sich seine eigenen Gedanken machen. Einer der Schwachpunkte in Hitler war
der unlberlegte Einsatz dieses Mittels, und auch im Schrei nach Leben verstarkt
sich durch die Gedankenblasen die Identifikation mit der Hauptfigur so weit, dal3
diese nicht mehr hinterfragbar wird, denn der Leser macht sich ihre Gedanken zu
eigen. Auch die ansonsten authentische Wirkung von Hitler und der 1. Weltkrieg
verliert besonders durch den gedankenlosen Einsatz dieser Blasen an Glaubwiir-
digkeit und gleitet stellenweise ins Pathetische ab, wenn beispielsweise die patrio-
tischen Gedanken eines sterbenden Kamikaze-Flieger mitgeteilt werden.®*

Spiegelman setzt Soundworter nur sporadisch und meist sehr unaufféllig ein, was

ihre Wirkung dann erhéht, wenn sie deutlicher zu erkennen sind. Drei Stellen ver-

dienen dabei besondere Beachtung, alle aus dem zweiten Kapitel des zweiten

Bandes:

1. Die verzweifelten nachtlichen Schreie von Felix, der auf seinen Abtransport in
die Gaskammer wartet, haben ihre exakte Entsprechung in dem nachtlichen
Gestohne Vladeks, wodurch gezeigt wird, dal3 er diese Schrecken jede Nacht
erneut durchlebt®>;

2. der gedankenlose Einsatz eines Insektizids durch Artie gegen lastige Micken
wird durch dominierende lautliche Begleitung hervorgehoben, und verdeutlicht
- gerade weil diese Szene der Erzéhlung Vladeks von den Gaskammern direkt
nachgestellt ist - die mentalen VVorgénge der Nationalsozialisten, die Juden ge-

nauso leichthin ermordeten®®; und

3 Um nur ein paar Beispiele zu nennen: Er hebt das Friihstiick, das Vladek bei dem Kapo zu sich

nimmt, dem er Englischunterricht erteilt, oder seine neue Lageruniform bildlich stark hervor, um dem
Leser zu verdeutlichen, wie bedeutungsvoll diese Ereignisse fir Vladek waren.

Auch die Begrundung flir das >Hara-Kiri< vieler japanischer Soldaten ist haneblichen: ,Wenn sie
schon keine anderen mehr tdten durften, dann wenigstens sich selbst®. Hitler und der Il. Weltrieg,
ohne Paginierung [letzte Seite].

%5 Maus |1, S. 59 und 74.

%% Aa.0.,S. 74,

354
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3. das Fehlen jeglicher Soundworter bei der Verbrennung der lebend in Gruben
gestolRenen Juden. (Abbildung 30, S. 95) Dal3 sie noch lebten, ist deutlich an
ihren aufgerissenen Augen und Minder zu sehen, und dennoch bleibt diese
Szene stumm. Dieses Bild lat mehrere Interpretationen zu: Zum einen symbo-
lisiert Spiegelman da-
mit, dafl diese Schreie
ungehort verhallten, und
zum anderen, dafl diese
Schreie  unvorstellbar
gewesen sein missen,
und damit nicht X _ e ” 4
abbildbar. Niemand, der L 1 | A\D SHE FoT FRorA THE BURNING BOPIES THEY 5CO0FED
es nicht selbst erlebt hat, P24 MWD OURED KGRI 50 EVERORE CouLD BURN BETTER - g

kann sich die Schmerzen

PRASOHERS WHNT WORKED THERE FOURED GRFOUNE DYER TWE LWE GNES PP THE PERR ONES.
P r i B T . — — . ,
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und damit die Schreie  Appiigung 30: Maus 11, 5. 72. |

vorstellen, wenn Men-

schen lebendig verbrannt werden. >’
An diesem Einsatz comic-spezifischer Stilmittel zeigt sich ein Vorteil des Medi-
ums: Der Satz Zamoras: ,,Weil Auschwitz der menschlichen Erfahrung inkom-
mensurabel bleibt, ist es im Medium der Sprache nicht darstellbar“**® formuliert
eine These, die von Spiegelman zumindest fir das Medium Comic abgeschwacht
wird. Durch die Abbildung des Paradoxon der stummen Schreie verdeutlicht
Spiegelman die Unmdglichkeit einer ‘realistischen’ Darstellung der Leiden der
Opfer, da diese jenseits unseres Erfahrungshorizontes, jenseits unseres Vorstel-
lungsvermdgens liegen. Aber durch die Metaphorik der Darstellung zwingt Spie-
gelman den Leser zu einer Auseinandersetzung mit den Schrecken der Judenver-
nichtung auf einer reinen Verstandesebene, und gleichzeitig erzeugt er vermittels
der kiinstlerischen Darstellung Empathie. Damit gelangt er in die Néhe einer Rea-
lisierung der Abbildung des Unvorstellbaren.
Dieses Bild stellt gleichzeitig den Héhepunkt der Darstellung von Gewalt in Maus
dar. Gerade weil Spiegelman bis hierhin Gewalt nur indirekt und sehr sporadisch
verbildlichte, wirkt diese Szene um so schockierender. Im vorangegangenene Ver-
lauf der Geschichte wurde der Leser zwar Zeuge einzelner Gewalttatigkeiten, aber
Spiegelman visualisierte beispielsweise nie, wie ein Knuppel den Kopf trifft oder
&hnliches. Der Schrei nach Leben enthélt viele Bilder, in denen ,viel Blut flie3t*,
und genau dadurch erreichen Gillon und Cothias, daf sich der Leser von diesen
Gewalttétigkeiten abwendet, sie von sich weist. Wenn das Gehirn des erschosse-

%7 Aa.0.,S. 72
*8 Zamora, José A.: Erlésung unter Bilderverbot. Zu Th. W. Adornos Idee der Vershnung nach
Auschwitz. In: Rainer/Janen, S. 125.
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359

nen Béren detailliert quer durch das Panel ,fliegt“*, erzeugt das Ekel, nicht Mit-

geflihl. Auch der brutale Kampf zwischen Held und einem deutschen Wachsolda-
ten ist lediglich Spannung erzeugen-
gm&g&mgﬁﬁgm ‘““;W’“.;:“uwm}:‘g‘“ des Mittel und soll als Legitimierung

RGN der TOtung des Soldaten dienen. Ge-

\ DIDTT SEE WiTH MY
al

nauso steht die explizite Darstellung
der Brutalitdt der judischen Polizei
[t ; ¢ der Aussage im Weg, ihre Mitglieder
o I: L’ il g il .spielen nur den starken Mann, weil
Ty "‘dm0'1{|g :[ o sie glauben, sie konnten so den Hen-
' kern aus dem Weg gehen“.*® Durch
die graphische Darstellung der Ge-
[Abbildung 31: Maus I, S. 108. | walttatigkeiten gegen den Sympathie-
trager werden die Emotionen des Le-
sers viel zu stark polarisiert, als daf er flr ihr Verhalten komplexere Beweggrinde
annehmen konnte. Indem Spiegelman Anwendung und direkte Auswirkungen von
Gewalt nicht graphisch darstellt, erschlielt er dem Leser eine Mdglichkeit, das
Geschehen auf einer Ebene zu erfassen, die jenseits einer rein emotionalen liegt.
Wenn sich die deutschen Bewacher durch besondere Grausamkeiten auszeichnen,
wird dies generell von Blocktexten, bzw. Sprechblasen teilweise verdeckt oder
findet Offpanel statt, also auRerhalb des Sichtfelds des Lesers. (Abbildung 31)%*
Dadurch nutzt er den Effekt der Induktion®*? aus, denn der Leser vollzieht die
Handlung automatisch im Geiste und wird durch diese Internalisierung starker mit
der Tragweite des Geschehens konfrontiert, als wenn er sie mit Ekel von sich wei-
sen konne.**® Durch die Seltenheit der Darstellung verhindert Spiegelman eine
inflationare Wirkung der Gewaltabbildungen, die nur durch eine stete Steigerung
und Brutalisierung kompensiert werden konnte. Abgesehen davon verbildlicht
Spiegelman durch die indirekte Darstellung von Gewalt, da Vladek nicht immer
direkter Augenzeuge dieser Ereignisse gewesen war. Genausowenig wie Vladek
sieht der Leser, wie die Deutschen schreiende Kinder mit den Képfen gegen Wén-
de schlagen, um sie zum Schweigen zu bringen, oder wie ein Wachsoldat einem
protestierenden Gefangenen wahrend eines Appells das Genick bricht.**
Betrachtet man die Ubertragung der Geschichte Vladeks in das Medium Comic,
wird deutlich, daB es Spiegelman um ein differenziertes Verstehen von Geschichte

%9 Schrei nach Leben, Band 1, S. 28.

%0 gSchrei nach Leben, Band 2, S. 44.

%! Sjehe auch: Abbildung 4, S. 51.

Im Englischen ,.closure, vgl.: McCloud, S. 64f. Hier wurde die Ubersetzung der deutschen Ausgabe
tbernommen. Siehe: McCloud, deutsch, S. 72.

Vgl.: Maus CD-ROM, Comicsektion S. 97, Tonbandaufzeichnung Art Spiegelman.

%4 Maus I, S. 108; Maus I, S. 50.
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geht. Er setzt zwar comic-spezifische Merkmale wie Panelumrandung, Seitenlay-
out, stilistische Hervorhebung und seinen Zeichenstil bewuRt ein, um den Leser in
den Handlungsablauf einzubeziehen, aber er bemiiht sich ebenso um eine Distan-
zierung des Lesers. Wichtig ist ihm offensichtlich, dal3 der Leser als eigenstandige
Person aulRerhalb der Geschichte weiter bestehen bleibt, da er ihm keine Identifi-
kationsfiguren bietet.

Die Darstellung in Maus ist zwar wertend, aber Spiegelman verweist immer wieder
auf die subjektive Qualitat seiner Quelle und macht so deutlich, daR eine objektive
Darstellung nicht zu erwarten ist. Der Kinstler setzt das Medium so ein, daB die
Geschichte nicht unreflektiert und bloR emotional durchschritten wird, sondern
der Leser wird durch wechselnde
Distanz und Einbeziehung dazu
befahigt/gendtigt, sich ein eigenes ,g:‘;mc.g:& ‘
Bild zu machen. Auch wenn die e
Deutschen und Polen oft negativ
dargestellt werden, ist ihre Charak-
terisierung differenziert genug, um
realistisch zu wirken. Nach den Er-

[}

i 1 AN N
fahrungen Vladek_s mit dles_en L;Zﬂg?:_:f,;ﬁ%r
Gruppen wundert eine solche Ein- AU &5 e

stellung ohnehin nicht. Trotzdem W g
werden die Figuren und ihre Grup- } =B

pen nicht einseitig dargestellt, und

positive Erfahrungen mit Deut-

schen und Polen werden ebenso- -

wenig verschwiegen wie negative |Abb|ldung 32:Maus |, S. 61. |

mit Juden.

Zu dem Problem der Subjektivitat - das Spiegelman dadurch zu entschérfen sucht,
daR er sie sichtbar macht - tritt noch das der Uberarbeitung. Der Kiinstler interpre-
tiert die Erzahlung und kommt stellenweise zu Aussagen, die Vladek anders ge-
meint haben kénnte. Zum Beispiel berichtet Vladek, dal3 die Manner des Erschie-
RBungskommandos standig tranken, was in Maus so dargestellt wird, als hatten sie
beste Laune und SpaB daran, die Juden zu ermorden. (Abbildung 32)*® Erst gegen
Ende des zweiten Bands wird ein deutscher Offizier gezeigt, der aus Kummer
trinkt, aber nicht wegen der Grausamkeiten im Lager, sondern wegen der néherri-

%5 Das Spiegelman den Alkoholkonsum der Wachen vielleicht als ein Zeichen fiir ihr Vergniigen an den
Morden interpretiert, kann auch durch den Textkommentar im Panel: ,,\We were the next party!“ be-
legt werden. ,,Party“ bedeutet schlieRlich sowohl Gruppe (Partei), als auch Fest. Gerade weil der
Autor solch groRen Wert auf Seitenkomposition und Zusammenspiel von Bild und Text gelegt hat,
ware es erstaunlich, wenn ihm diese Doppeldeutigkeit nicht bewu3t gewesen ware.
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ckenden russischen Armee.*® Vladek erwihnt dieses Trinken zwar in den Inter-

views, berichtet aber nicht die Hintergriinde. Nicht nur Wilhelm stellt die in Do-
kumenten belegte ,,besonders starke seelische Belastung der Einsatzkommandos*
%7 heraus, sondern auch in den Transkripten klingt an, da® Alkohol nicht auf
Grund einer vorherrschenden Volksfeststimmung konsumiert wurde. Es kann also
durchaus sein, daf} der Alkoholkonsum Zeichen eines Verdrangungsprozesses war
und von Vladek auch so gesehen wurde. Denn er ist sich bewuRt, daB nicht alle
deutschen Soldaten gewissenlose Morder waren, wie an der Schilderung des zu-
nachst freundlichen Wachmann schon erdrtert wurde.

Von solchen Beispielen abgesehen, bemiiht sich Spiegelman um eine getreue Ab-
bildung seiner Quelle. Er versucht, den Leser darauf aufmerksam zu machen, wenn
er von ihr abweicht oder sie erganzt, und kennzeichnet ihren subjektiven Charak-
ter genauso klar, wie er die Abbildung variiert, wenn Vladek von Dingen berichtet,
die er nicht mit eigenen Augen gesehen hat. Es handelt sich bei Maus nicht um
eine Geschichtsbetrachtung, welche die Hintergriinde des Nationalsozialismus zu
ergriinden sucht, sondern eher um die Darstellung von Sozialgeschichte, indem
Konsequenzen flr einzelne Betroffene, deren Schicksal exemplarisch fur das von
Millionen anderer steht, abgebildet werden. Deshalb handelt es sich auch nicht
um eine Darstellung, die andere ersetzen soll, sondern um eine ergdnzende Quelle
zu diesem Teil der Zeitgeschichte.*®®

%5 Maus I, S. 80.

%7 Wilhelm, S. 605.

%8 Wie Jiirgen Manemann ausfiihrt, formulierte Martin Broszat in seinem Artikel in der HZ (# 247,
1988) ,,Was heil3t Historisierung des Nationalsozialismus*, daf die ,,mythische Erinnerung* (ebda.)
der Uberlebenden die ‘UnermeBlichkeit von Auschwitz einzuholen’ vermag, aber wegen der starken
Betonung dieses Aspektes, andere Facetten des Nationalsozialismus in den Hintergrund drdngen
kann. Manemann, S. 118.
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5. SchluBbetrachtung

Anhand der Analyse von Maus und anderen, thematisch &hnlich gelagerten Co-
mics konnten einige Probleme der Darstellung von Zeitgeschichte ermittelt und
definiert werden. Eine der grundlegenden Schwierigkeiten der Visualisierung von
Geschichte liegt in der starken manipulativen Wirkung von Bildern begriindet. Um
diesem Effekt entgegenzuwirken, setzt Spiegelman in Maus die Erzahlung seines
Vaters mit einem simplifizierenden Stil um, der Wertungen groftenteils vermeidet.
Daneben thematisiert der Autor den subjektiven Charakter seiner Darstellung und
die Schwierigkeiten der Umsetzung realer Geschehnisse in das Medium. Der hier-
durch entstandene distanzierende Effekt verhindert, da der Leser der zeitge-
schichtlichen Erzahlung bloR emotional-empathisch folgt, sondern bewirkt ein re-
flektierendes Hinterfragen der Geschichte.

Spiegelmans durchdachte und gekonnte Ausnutzung comic-spezifischer Merkmale
hebt Maus von anderen Werken ab. Wahrend verschiedene Publikationen die Ge-
waltmalBnahmen graphisch darstellen, verzichtet Spiegelman weitgehend auf die
direkte Darstellung von Gewalt, und deutet damit die Grenzen des Mediums an.
Die Ubertriebene Abbildung der anderen Werke fiihrt meistens zu einer massiven
Beeinflussung des Lesers, der emotionalisiert oder abgestoRen wird. Das 4Bt die
Darstellung ins Triviale abgleiten. Spiegelman versucht durch Induktion, eine in-
nere Auseinandersetzung der Leser mit dem Darstellungsgegenstand zu erreichen.
Sein simplifizierender Stil 18Rt den Leser durch die Masken auf die sehr differen-
zierten Charaktere blicken, wéhrend die Gesichter in Braun zwar ebenfalls Mas-
ken sind, auf Grund ihrer fratzenhaften Verzerrtheit, ohne daf sich dahinter real
wirkenden Personen verbergen. Hier wird nur emotionalisiert und nicht mehr re-
flektiert.

DaR ein durchdachter Einsatz verschiedener Stilmittel besonders fiir die Umset-
zung dieses Bereichs der Zeitgeschichte notig ist, wurde an der mitlungenen Bio-
graphie Hitler deutlich. Historisches Wissen und zeichnerische Fahigkeiten rei-
chen nicht aus, um die Mdéglichkeiten des Mediums auszuschdpfen. Auch wenn in
Maus dies groRtenteils gelingt, stoit der Autor an uniiberwindbare Grenzen. Die
nationalsozialistische Judenverfolgung und -vernichtung ist in ihrer Tragweite
nicht wirklich zu erfassen, und daher versucht er auch nicht sie zu verbildlichen.
Er 1&8t vielmehr seine Quelle fiir sich selbst sprechen, und bewahrt so ein zeitge-
schichtliches Dokument. Dal3 er seine Abweichungen von oder Ergdnzungen zu
seiner Quelle nicht kenntlich macht, beziehungsweise sogar als ihr zugehorig dar-
stellt, erschwert dem Leser eine Evaluation dieser Quelle. Andererseits ist von An-
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fang an deutlich, daf3 es sich hier um die kiinstlerische Interpretation der Quelle
»Vladek* handelt.

Spiegelman versucht, einen Beitrag zur Verdeutlichung der Maschinerie der Ju-
denvernichtung zu leisten. Dal} dieses Verbrechen an einem Einzelschicksal, wel-
ches examplarisch fur die unfabaren Millionen von Opfern steht, sehr gut be-
schrieben werden kann, ist nicht erst seit der Fernsehserie Holocaust bekannt, die
entgegen aller Bedenken einer breiteren Bevolkerungsschicht die Geschehnisse
jener Zeit eher besser vor Augen gefiihrt hat als so manches Lehrwerk.**® Zwar
fuhrt Spiegelman im Comic selbst aus, daf} dieses Phdnomen nicht verstanden
werden kann, aber seine Konsequenzen und Umstande werden erfalRbar. Die ge-
wahlte Form der Darstellung im Comic ist gerechtfertigt, denn es handelt sich
nicht um den Versuch einer Asthetisierung, sondern um eine korrekte Wiedergabe
einer authentischen Quelle. Spiegelman versucht, das Unbegreifliche faBbar zu
machen, und das Unvorstellbare darzustellen. Dal’ dies nicht einfach, vielleicht
sogar unmdglich ist, betont der Autor immer wieder in Maus selbst. Ob ein Ver-
stehen dieses Teils der Geschichte generell Uberhaupt méglich ist, soll ein Zitat
des Zeitzeugen Vladek beantworten:

... about Auschwitz nobody can understand.*3™

%9 \/gl. dazu: Kolinsky, Eva: Geschichte gegen den Strom. In: Internationale Schulbuchforschung 13
(1991), S. 121-145.
% Maus 11, S. 64.
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