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Strukturale Medienbildung und Holocaustcomics

1. Einleitung
Mitte der 1980er Jahre wurde Art Spiegelmans Comic ,,Maus” veroffentlicht, in dem der Autor

die Geschichte seines Vaters, eines Uberlebenden des Holocausts, erzihlt. Die Erscheinung
des Werkes |6ste einiges an Diskussionen aus. Im Vordergrund standen Fragen wie, ob das
Medium des Comics geeignet sei, ein solch ernstes Thema zu behandeln, ob damit nicht
notwendigerweise zu einer unzuldssigen Verharmlosung des Geschehenen beigetragen werde
oder ob man diesen Teil der Geschichte Gberhaupt mithilfe einer solch trivialen Form, wie dem
Comic, darstellen diirfe. Neben negativen folgten auch zahlreiche positive Kritiken und

Spiegelman wurde fiir sein Comic unter anderem mit dem Pulitzer-Preis ausgezeichnet.!

»Maus“ ist bei weitem nicht das einige Werk des Genres des Holocaustcomics.? Spiegelmans
Comic scheint in dieser Gattung aber einen besonderen Stellenwert einzunehmen und ist in

Artikeln oder Ausstellungen zu dem Thema ,Holocaust im Comic” stets prasent.

Die Comics ,Maus”, ,Yossel“ von Joe Kubert und , Auschwitz” von Pascal Croci, die in dieser
Arbeit behandelt werden, haben gemeinsam, dass sie alle Vorkommnisse in Auschwitz
darstellen und beschreiben. Aulerdem scheinen diese drei Werke haufig gemeinsam in
Sekundarliteratur zum Thema Holocaustcomics auf. Wahrend beispielsweise Napel
herausstellt, dass diese drei Comics einen ,wichtigen Beitrag zur Erinnerungskultur“3 leisten,
beleuchtet Gonshak, wie ,effectively”“* die Werke den Holocaust darstellen. Huyssen sowie
Young arbeiten heraus, inwiefern sich in ,,Maus“ das Thema des Holocausts und die

Darstellungsform des Comics gut verbinden®.

»Maus” und andere Holocaustcomics werden in einigen Artikeln analysiert und interpretiert.
Es werden auch Uberlegungen angestellt, ob und wie einige dieser Comics im Unterricht
eingesetzt werden sollen.® Teilweise bleibt allerdings unklar, an welchen Kriterien die Werke

gemessen werden und welche Methode angewendet wird, um diese zu bewerten. Der Fokus

1vgl. Frenzel 2014 & Nipel 2011, S. 576

2vgl. Frenzel 2014

3 N&pel 2011, S. 637

4 Gonshak 2009, S. 55

5Vgl. Huyssen 1997 & Vgl. Young 1998, S. 670ff
6Vgl. Palandt 2011, S. 43f



der diversen Besprechungen liegt meist auf der Moglichkeit oder Unmoglichkeit einer
gelungenen Darstellung des Themas mithilfe des Mediums Comic. Was jedoch nicht explizit

betrachtet wird, ist, ob in den behandelten Holocaustcomics ein Bildungswert steckt.

Mithilfe der strukturalen Medienbildungstheorie von J6érissen und Marotzki wird in meiner
Arbeit dem bildenden Gehalt auf den Grund gegangen. Die Comics ,Maus“ von Art
Spiegelman, , Auschwitz“ von Pascal Croci und ,Yossel” von Joe Kubert werden unter
Heranziehung der Methode der Comic-Analyse nach Dittmar und anhand der strukturalen
Medienbildungstheorie analysiert. Mithilfe der vier Dimensionen der strukturalen
Medienbildung wird bestimmt, ob die Comics bildungsmaRig wertvoll sind. Die Ergebnisse aus
den einzelnen Werken werden einander anschliefend gegeniibergestellt. Im Zuge dessen
werden auch die Theorie und deren Kriterien selbst in Hinblick auf ihre Anwendbarkeit

genauer betrachtet.

2. Forschungsfrage
In meiner Masterarbeit wird folgender Forschungsfrage nachgegangen:

Liefern die formalen Strukturen der Comics ,,Maus” von Art Spiegelman, ,Auschwitz” von
Pascal Croci und ,Yossel” von Joe Kubert Irritationen, die im Sinne der strukturalen
Medienbildungstheorie von Jérissen und Marotzki zu Transformationen des Gefiiges der

eigenen Weltanschauung filihren kénnen?



3. Medienbildung - Begrifflichkeit und Verortung im Sinne der

strukturalen Medienbildungstheorie von Jorissen und Marotzki
Der Begriff der Medienbildung wird nicht von allen Seiten mit denselben Bedeutungsinhalten

gefillt. Auch dessen Verortung innerhalb der Medienpadagogik und das Verhaltnis zu
Konzepten wie Medienkompetenz ist nicht eindeutig. In ,,Medienbildung — Eine Einfiihrung”
von Jorissen und Marotzki wird diese Problematik nicht explizit aufgegriffen. Jorissen nimmt
sich diesem Thema aber in anderen Artikeln an. Um die Absicht der folgenden Arbeit und die
Hintergrinde sowie das Verstdandnis der verwendeten Medienbildungstheorie
nachvollziehbarer zu machen, soll eine Abgrenzung des Medienbildungsbegriffes — wie er hier
verwendet wird — sowie dessen Verortung im Sinne der Autoren Jorissen und Marotzki in

Grundziigen umrissen werden.

An dieser Stelle soll betont werden, dass es sich dabei keineswegs um eine einhellige Meinung
innerhalb der Medienpadagogik handelt. Auch wie , die Medienpadagogik” zu verorten ist,
wird von verschiedenen Autorinnen und Autoren unterschiedlich beschrieben. Wahrend
manche diese als Subdisziplin der Erziehungs- oder Bildungswissenschaft, der
Kommunikationswissenschaft, der Informatik oder der Medienwissenschaft fassen, stellen
andere sie als interdisziplindres bzw. multidisziplindares Fach oder gar als eigenstidndige
Disziplin dar.” In den jeweiligen Positionierungen ergeben sich wiederum zahlreiche
unterschiedliche Ansatze und Begriffsverstandnisse.® Dieser Diskussion tber die Konstitution
und die verschiedenen Ansétze (in) der Medienpadagogik wird beispielsweise im Themenheft
29 ,Die Konstitution der Medienpadagogik. Zwischen interdisziplindarem Forschungsfeld und
bildungswissenschaftlicher (Sub-) Disziplin“ in der Zeitschrift ,MedienPadagogik: Zeitschrift
fur Theorie und Praxis der Medienbildung” nachgegangen.® Da eine Zusammenschau der
verschiedenen Positionen den Rahmen dieser Arbeit sprengen wiirde, soll im Folgenden nun

die Verortung nach Jorissen nachgezeichnet werden:

Bezeichnungen aus dem pdadagogischen Fachdiskurs werden haufig in oOffentlichen
bildungspolitischen Diskussionen verwendet. Die Ausdriicke, die in diesen Diskussionen
verwendet werden, strahlen wiederum zuriick auf den fachlichen Diskurs und werden ,re-

importiert”. So verhdlt es sich auch mit dem Begriff ,Medienbildung”, dem in

7Vgl. Swertz et al. 2017, S. i

8Vgl. Swertz et al. 2017

9 URL: http://www.medienpaed.com/issue/view/32 (03.05.2018)
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unterschiedlichen Diskussionen unterschiedliche Bedeutungen zugeordnet werden. Diese

Unterschiede gilt es bewusst wahrzunehmen.©

So wird ,Medienbildung” im o6ffentlichen Diskurs haufig als ein Bildungsauftrag innerhalb
einer immer mehr durch Medien gepragten Gesellschaft verstanden. Gemeint wird dabei
beispielsweise die ,schulische Medienbildung”, ,also schulische Umsetzung von
Medienkompetenzforderungen“!!. In diesem Zusammenhang wird kein ,theoretisch
wohlbegriindeter Fachbegriff von Bildung“!> verwendet, sondern Medienbildung als

,medienpadagogische Aktivitaten im Bildungswesen“!3 verstanden.

Einer anderen Auffassung nach ist Medienbildung das Ergebnis individueller medialer
Lernprozesse.** Bildung wir hier als ein zu erlangendes Niveau von Wissen und Kénnen
verstanden.’ Diesem Gedanken nach ist Medienbildung etwas, was mithilfe pddagogischer
Vermittlungsprozesse erlangt werden kann. In dieser Position wird der Medienbildungsbegriff

vom Medienkompetenzbegriff nicht deutlich unterschieden.'®

Diskussionen, die ein Ndheverhaltnis zwischen Medienkompetenz und Medienbildung sehen,
beschreiben Medienbildung haufig als Ziel der Medienerziehung oder als Weiterentwicklung
des Medienkompetenzkonzeptes.!” Nach Jérissen wiirden sich die beiden Begriffe der
Medienkompetenz und der Medienbildung weder ineinander Gberfiihren lassen, noch kénne
davon gesprochen werden, dass das eine dem anderen vorzuziehen sei. Die beiden Konzepte
seien nicht miteinander vergleichbar, da sie auf ganz unterschiedliche Frage- und
Problemhorizonte innerhalb der von Medien durchdrungenen Gesellschaft verweisen.'® Der
Begriff der Medienkompetenz bewegt sich in einem lern- und kompetenztheoretischen
Diskurs, der Begriff der Medienbildung dagegen in einem bildungstheoretischen.® Innerhalb

des Feldes der Medienpadagogik verortet Jorissen die beiden Begriffe wie folgt:

0vgl. J6rissen 2011, S. 211f
11 )5rissen 2011, S. 214

12 )5rissen 2011, S. 215

13 Jérissen 2011, S. 215

4 vgl. J6rissen 2011, S. 215ff
15 vgl. Jérissen 2011, S. 215f
16 vgl. J6rissen 2011, S. 218
17 vgl. Jérissen 2011, S. 98

18 \v/gl. J6rissen 2014, S. 93

1 vgl. Jérissen 2014, S. 96



»Im Feld der Medienpéddagogik, das traditionell mediendidaktische, medienerzieherische
und mediensozialisatorische Perspektiven umfasst, stellt die Medienkompetenzforschung
einen (ibergreifenden Aspekt dar, der hauptsdchlich im Spannungsfeld von
Mediensozialisation und Medienerziehung verortet ist. Mit dem Diskurs um Medienbildung
ist offenbar eine vierte erziehungswissenschaftliche Kernkategorie und damit eine neue, die
Medienpddagogik u.E. bereichernde, eigenstdndige Perspektive hinzugekommen. Diese
erscheint [...] insbesondere dort an die vorhandenen Felder anschlussfdhig, wo eine
Orientierung auf Formen komplexer, reflexiver Prozesse gefordert ist“?°.

Die beiden eben genannten Auffassungen von ,Bildung”, ndamlich die statischen und Output-
orientierten Ansdtze, seien mit einem bildungstheoretisch fundierten Konzept von
Medienbildung nicht vereinbar, da hierunter etwas anders zu verstehen sei’l: Dem
Medienbildungsbegriff, um den es Jorissen und Marotzki in ihrem Werk geht, liegt eine
Bildungstheorie zugrunde, nach welcher Bildung als Prozess zu verstehen ist, ,als prinzipiell
unabgeschlossen-prozesshaftes Geschehen der Transformation“?2, bei welchem ,,vorhandene
Strukturen und Muster der Weltaufordnung durch komplexere Sichtweisen auf Welt und
Selbst“?® ersetzt werden. Medienbildung sei dabei die ,,Perspektive, die Bildungsprozesse und
Bildungspotenziale im Horizont von Medialitat erforscht“?4. Jérissen und Marotzki wollen mit
ihrem Ansatz der strukturalen Medienbildung nicht zur Medienkompetenzvermittlung
beitragen, sondern ein Konzept zu Verfligung stellen, das Medien auf ihre Bildungspotenziale
hin analysieren und sie erschlieBen I4sst.?> Nach dieser schematischen Begriffsabgrenzung
sollen das Konzept der strukturalen Medienbildung und der zugrundeliegende Bildungsbegriff

nun genauer beleuchtet werden.

4. Strukturale Medienbildung

Mit ihrem Buch ,,Medienbildung — Eine Einfihrung” wollen J6rissen und Marotzki das Konzept
einer strukturalen Medienbildung vorstellen. Ein grundlegender Gedanke dieses Modells ist,
dass in der Moderne medial sozialisiert wird. Medien haben ,orientierende Potentiale?®,
welche durch dieses Konzept aufgezeigt werden sollen.?” Dabei sollen sowohl

,biographieanalytische, identitatstheoretische und anthropologische Aspekte ebenso wie

20 J5rissen 2014, S. 98

21 v/gl. Jérissen 2011, S. 218ff

22 Jrissen 2011, S. 220

23 Jorissen 2011, S. 223

24 Jorissen 2011, S. 221

25 vgl. Jérissen 2011, S. 226

%6 J5rissen & Marotzki 2009, S. 7

27 \/gl. J6rissen & Marotzki, 2009 S. 7



gesellschaftliche, kulturelle und sozialisatorische Zusammenhinge von Medienkulturen®?®

miteinbezogen werden.

4. 1. Strukturale Bildungstheorie
Die hier zugrundeliegende Bildungstheorie ist keine materiale, die auf Inhalte und die

Aufnahme eines Wissenskanons zielt, sondern eine formale, bei der es um die Art der Selbst-
und Weltbeziehung geht.?® Die eigene Weltsicht soll durch das Kennenlernen anderer
Perspektiven flexibel werden. Indem man erfahrt, dass man die anderen Weltsichten mit der
eigenen nicht vollkommen erfassen kann, ,dass sie vollig eigenstandige Sinnzusammenhange
herstellen“3°, erkennt man, dass die eigene nicht die erste und einzige Weltsicht ist, in die sich
alle anderen Ubersetzen lassen. Vielmehr ist sie eine unter vielen ebenbiirtigen Alternativen.
Mittels dieser Erkenntnis kann die eigene Weltsicht relativiert werden. Es geht nicht darum,
die eigene Weltsicht aufzugeben, da wir diese zur Orientierung brauchen, sondern andere
Perspektiven miteinzubeziehen und dadurch schliefllich die eigenen Deutungsmuster
veranderbar zu machen. Von strukturaler Bildung wird deshalb gesprochen, da es eben um
die Strukturenmuster der Weltanschauung und die Transformation dieser Strukturen geht,

wodurch zu einer komplexeren Sichtweise auf die Welt und das Selbst gelangt werden kann.3?

Die Flexibilitdat der Weltsicht ist aber nicht nur in Bezug auf Ansichten anderer notwendig,
sondern auch, um sich im Wandel der Zeit und in der Gesellschaft mit ihren jeweiligen
Veranderungen und Umbriichen zu orientieren. Um mit neuen Begebenheiten und der
stetigen Veranderung umgehen und sich darin orientieren zu kénnen, braucht es die Fahigkeit

zur Flexibilitat.32

Bildung wird nach diesem Ansatz als ein Prozess angesehen. Die Bildungsprozesse bestehen
aus einer ,Form komplexer, selbstreflexiver Lern- und Orientierungsprozesse“33. Sie zielen auf

die Entstehung neuen Orientierungswissens.3*

28 J5rissen & Marotzki 2009, S. 7

29 vgl.Jérissen & Marotzki 2009, S. 11

30 Jorissen & Marotzki 2009, S. 12

31 ygl. Jorissen & Marotzki 2009, S. 12f & Jérissen 2011, S. 223
32 vgl. Jorissen & Marotzki 2009, S. 15

33 Jorissen 2011, S. 223

34 vgl. Jorissen 2011, S. 223



4. 1. 1. Orientierungskrisen
Eine Gesellschaft mit ihren Tradierungen weist gewisse Muster auf, die beispielsweise aus

Wertesystemen entstehen. Durch diese Muster konnen Individuen ihre Selbst- und
Weltsichten aufbauen. Ist die jeweilige Gesellschaft stark durch Traditionen bestimmt, so sind
die Muster zwischen den Mitgliedern relativ verbindlich und eindeutig. Wenn sich viele
Personen nicht an diese Muster halten, so wird das Leben in dieser Gemeinschaft immer
unbestimmter und es kommt zur Kontingenz. Das bedeutet, dass es vermehrt zu Vorfallen
kommt, in denen sich die Menschen mit ihren aus der Tradition abgeleiteten

Orientierungsmustern nicht mehr zurechtfinden kdnnen.3

Die Moderne ist durch den Zerfall tradierter Sinnbeziige gepragt. Wilhelm Heitmeyer

unterscheidet drei Typen von Krisen in der Moderne:

Der erste Typus sind Strukturkrisen. Diese entstehen durch Transformationsprozesse auf
gesellschaftlicher Ebene, wie etwa den Ubergang von einer Industrie- zu einer
Dienstleistungsgesellschaft oder durch Globalisierungsphanomene. Schafft es eine
Gesellschaft nicht, mit den Veranderungen umzugehen, so hat dies negative Folgen. Fehlen
haltgebende gesellschaftliche Rahmenbedingungen, so kommt es zur Desorientierung und
Verunsicherung. Das, was heute noch gilt und wichtig ist, kann morgen schon durch etwas
anderes ersetzt worden sein. Dieser Mangel an Vorhersehbarkeit, andauernder Gerechtigkeit
und Werten erschwert die Vermittlung der Bedeutung von Lernen und vom Erwerb von

Abschliissen.3®

Die Verbindung von Menschen innerhalb einer Gesellschaft entsteht durch das Teilen
gemeinsamer Wert- und Normsysteme. Bei einer Vermehrung dieser Systeme kommt es zu
einer Regulationskrise. Gibt es in einer Gesellschaft viele verschiedene Personengruppen, die
sich jeweils an unterschiedliche Werte und Normen halten, so ,nimmt die Verbindlichkeit
innerhalb einer Gesellschaft ab“3’. Etwas, dem jemand einen besonders hohen Wert beimisst,

kann fir jemanden andern von untergeordneter Wichtigkeit sein.38

35 vgl. S. Jorissen & Marotzki 2009, S. 16
36 vgl. Jorissen & Marotzki 2009, S.16f
37 Jorissen & Marotzki 2009, S. 17

38 vgl.J6rissen & Marotzki 2009, S. 17



Von einer Kohdsionskrise spricht man, wenn die Bindekraft einer Gemeinschaft aufgelockert
wird und es stattdessen vermehrt zur Individualisierung von Lebensentwiirfen kommt. Dies

kann zur Vereinzelung und Vereinsamung fiihren.3°

1. 2. 1. Auswirkungen von Orientierungskrisen
Solche Krisen zeigen, dass Orientierungssysteme nicht von dauerhafter Sicherheit und

Wirksamkeit sind. Krisen flhren zu einer Partikularisierung der jeweiligen
Orientierungssysteme: Bestimmte Teile des Systems gelten noch, wahrend andere verworfen
werden miussen. Zusatzlich kommt es zu einer Pluralisierung, da die Erfahrung gemacht

wurde, dass es mehr als nur eine Weltsicht gibt.*°

Wenn das Prinzip der Pluralitat die unterschiedlichsten gesellschaftlichen Ebenden
durchdringt, so wirkt sich dies auch auf "Lebensweisen, Handlungsformen, Denkmuster und
Wissenschaftsrichtungen"4! aus. Die Menschen werden immer selbstindiger, da sie ihre
Lebensgestaltung und Handlungen nun nicht mehr durch die tradierten Vorgaben und
Konventionen rechtfertigen kdnnen. Vielmehr miissen sie ihren eigenen Weg suchen, aus
einer Fulle von Moglichkeiten wahlen und eigenverantwortlich Entscheidungen treffen. ,Sinn“
wird also zu etwas, ,,das immer weniger durch gangige Muster Gbernommen werden kann,
das im Gegenteil immer mehr vom Einzelnen erzeugt werden muss"#?. Es gibt also viel

Unbestimmtes, womit auf irgendeine Art und Weise umgegangen werden muss.*?

1. 2. 2. Umgang mit Unbestimmten
Nimmt man als Grundlage fiir dieses Neue bzw. Fremde bereits bekannte Muster und Regeln,

so wird das Neue wieder nur auf das Bekannte reduziert. Alles Ubrige, tiber diese Regeln
hinausgehende, kann auf diese Weise nicht erfasst werden. Deshalb muss das Prinzip
umgedreht werden. Das Neue wird dabei zur Grundlage und dazu passende Regeln und

Schemata missen erst gesucht werden. Dieser Prozess wird hier Tentativitat genannt.**

39 vgl. Jorissen & Marotzki 2009, S. 17
40 vgl. Jérissen & Marotzki 2009, S.17
41 vgl. Jérissen & Marotzki 2009, S.17
42 Jorissen & Marotzki 2009, S. 18

43 vgl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 18
4 vgl. Joérissen & Marotzki 2009, S. 18f



Auf Bestimmtheit (Erlerntes, Gewusstes) darf dennoch keinesfalls verzichtet werden, da sie
zur Orientierung gebraucht wird. Im Kontakt mit dem Unbekannten soll mit diesem

bekannten, erlernten Wissen aber flexibel umgegangen werden kénnen.*

Indem man Unbestimmtheiten im Denken Platz zugesteht, sich anderen
Orientierungssystemen zuwendet, man in Kontakt mit einer Vielzahl solcher
Orientierungssysteme gerat und es dadurch zu einer Pluralisierung von
Orientierungsschemata kommt, konnen Bildungsprozesse eroffnet werden. Diese Prozesse
werden jedoch verhindert, wenn man Unbestimmtes in die eigenen alten Muster zu zwangen

versucht.*®

4. 1. 2. Lernen vs. Bildung
In Anlehnung an Batesons Theorie unterscheiden Jorissen und Marotzki vier Ebenen im

Ubergang von Lern- zu Bildungsprozessen: Lernen |, Lernen Il, Bildung I, Bildung 11.%

Lernen |: Dies ist die Ebene der starren Koppelung eines Reizes mit einer immer gleichen

Reaktion.*8

Lernen II: Auf der darauffolgenden Ebene ist die Reiz-Reaktions-Koppelung nicht mehr starr.
Hier werden der Kontext und die Moglichkeit, dass ein Reiz in unterschiedlichen Kontexten
unterschiedliche Bedeutungen haben kann, miteinbezogen. Dadurch kann auch die auf den
Reiz folgende Reaktion je nach Situation unterschiedlich ausfallen. Der Reiz ist also
unbestimmt; — bestimmt sind jedoch die Rahmenbedingungen bzw. die Muster, mit deren

Hilfe der Kontext gedeutet wird. Die darauf folgende Reaktion ist flexibel.*?

Erst ab der folgenden Ebene werden auch die jeweiligen Deutungsmuster selbst, mit denen
wir die Welt erschlieRen, flexibel. ,Solche Lernprozesse, die sich auf die Veranderung von
Ordnungsschemata und Erfahrungsmustern beziehen, nennen wir Bildungsprozesse.
Bildungsprozesse verdndern somit die Art und Weise oder das Repertoire an

Konstruktionsmoglichkeiten von Welt- und auch von Selbstverhiltnissen.“>°

4vgl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 22
6ygl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 21
47vgl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 22
48ygl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 22
vgl. J6rissen & Marotzki 20009, S. 22f
%0 Jorissen & Marotzki 2009, S. 23



Bildung I: Hier geht es um die Konstruktionsprinzipien, die man verwendet, um einen Kontext
bzw. die Welt zu verstehen. Diese kdnnen weder wahr noch falsch sein, sondern sind
individuelle Wege, seine Umgebung und die Welt zu betrachten. Wird sich eine Person ihrer
Konstruktionsprinzipien bewusst und kann diese und die Art und Weise, wie die Person selbst
sich zur Welt verhalt, verandern, befindet sich die Person auf der Ebene von Bildung I. Es
kommt zu einer Pluralisierung von Weltsichten. Um den eigenen Weltbezug zu verandern,

muss jedoch einiger Widerstand (z.B. Gewohnheit) tberwunden werden.>!

Bildung II: Bei dieser Ebene geht man noch einen Schritt weiter —vom Welt- zum Selbstbezug.
Die eigene Person gerat hier in den Blick und es werden Schlisse Uber sich selbst gebildet. Es
kommt zu der Erfahrung, dass man sich die Welt durch die eigenen Wahrnehmungsweisen
konstruiert. Man wird zur Selbstbeobachterin/zum Selbstbeobachter und beobachtet die Art
und Weise, wie man die Welt beobachtet. Da man nicht die Welt und gleichzeitig sich selbst
bei der Weltbetrachtung in den Fokus nehmen kann, bekommt man nie alles in den Blick.
Unbekannt ist dabei aber, was genau ausgeblendet wird. Wird man sich dieser Tatsache
bewusst, so kann man zu dem Schluss gelangen, dass es sinnvoll ist, andere Erfahrungsweisen
nicht nur anzuerkennen, sondern diese auch als vielfiltige Formen der Welt- und
Selbstbetrachtung zu sehen, deren man sich selbst bedienen kann. Indem man beginnt sich
unterschiedliche Welt- und Selbstansichten zunutze zu machen, lernt man flexibel
unterschiedliche Gewohnheiten anzunehmen. Bildung Il ist jedoch nur begrenzt moglich, da
man nicht in allen Lebenslagen derart reflektiert an die eigenen Erfahrungen herantreten und
die eigene Ansicht immer als relativ betrachtet kann, um laufend zusatzlich andere

Erfahrungsweisen miteinzubeziehen.>?

4. 2. Dimensionen Strukturaler Medienbildung
Nachdem die zugrundeliegende Bildungstheorie beschrieben wurde, soll nun zu der

strukturalen Medienbildung libergeleitet werden.

Medien nehmen bei den Orientierungsprozessen in der sich standig verdandernden Welt eine
nicht mehr wegzudenkende Rolle ein. Insbesondere (iber das Internet, das Fernsehen und
Uber Printmedien erhalten wir Informationen, die uns bei der Orientierung in unserer Welt

helfen. Fast alle Lebensbereiche der Menschen sind von Medien durchdrungen. Eine

5lygl. Jérissen & Marotzki 20009, S. 23f
52\/gl. J6rissen & Marotzki 2009, S. 24ff
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Orientierungsleistung ist dadurch nicht nur in der Welt mithilfe von Medien gefragt, sondern
innerhalb des wachsenden Medienangebotes selbst. Durch diese Verbreitung von Medien
(insbesondere auch durch das Internet) gibt es auBerdem vielfiltige Gelegenheiten, sich selbst
zu artikulieren, sich mit anderen auszutauschen, an den Diskursen zu partizipieren und diese

mitzugestalten.>3

Insofern seien ,,Bildungsprozesse in der Moderne (...) auf Medien angewiesen“>*. Selbst- und

Weltbeziige seien dadurch ,prinzipiell medial vermittelt“>>,

Jorissen und Marotzki beschreiben vier Bildungsdimensionen. Mithilfe dieser Dimensionen
sollen Medien hinsichtlich der darin steckenden Orientierungs- bzw. Bildungspotentiale
analysiert werden konnen. Diese vier Bereiche entfalten sie in Anlehnung an die vier
kantischen Fragen: ,,Was kann ich wissen? Was soll ich tun? Was darf ich hoffen? Was ist der

Mensch?*%®

Nach der Formulierung der Theorie wenden die Autoren diese an einigen Medienbeispielen
(Filmen, Bildern, Internet) an. Jene theoretischen Gedanken aus diesen Kapiteln, die auch fir
eine Analyse eines Comics hilfreich und sinnvoll sind, sollen hier ebenfalls miteinbezogen
werden. Eine Analyse nach diesem Leitfaden soll zeigen, ob die gewahlten Medienbeispiele
»Reflexionspotentiale in dem o. g. Sinne enthalten und dadurch bildungsmaRig wertvoll“>’

sind.

4.2.1. Was kann ich wissen? (Wissensbezug)
Hier geht es um die Reflexion des Zustandekommens und der Geltung von Wissen und

Informationen — um die Reflexion von Wissenslagerung. Mit Wissenslagerung sind
Zusammenstellungen von Wissen aus unterschiedlichen Bestanden gemeint, die in Form von
Medien présentiert werden.”® Fragen danach, woher das Wissen kommt, ob die Quelle
vertrauenswirdig ist und ob die Informationen verwendet werden kénnen, tauchen dabei auf.
Diese Uberlegungen sind in einer Wissensgesellschaft und insbesondere im Umgang mit dem

Internet und der Informationsflut, die es mit sich bringt, standig prasent. Alle Informationen,

53 vgl. J6rissen & Marotzki 2009, S. 15 & 30
54 Jorissen & Marotzki 2009, S. 15
55 Jorissen & Marotzki 2009, S.15
56Kant 1800, S. 448
57 Jrissen & Marotzki 2010, S. 29
8)drissen &Marotzki 2010, S. 24
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die man Uber das Internet bezieht, miissen ununterbrochen auf ihre Glaubwiirdigkeit hin

hinterfragt werden — insbesondere da die Herkunft oftmals nicht klar bestimmbar ist.>°

Bei der Verwendung des Wissensnetzwerks Internet ist man nicht nur passive
Nutzerin/passiver Nutzer, sondern kann aktiv an den dort geschehenden Prozessen
teilnehmen und diese gestalten. Unterschiedliche Wissensbestande kénnen kombiniert und
in unterschiedlicher Form (Film, Text,...) prasentiert werden. Im Umgang mit alldem, egal ob
passiv konsumierend oder aktiv gestaltend, muss standig Reflexionsarbeit geleistet werden.
Ein Informations- und Wissensmanagement und eine generelle kritische Haltung zu den

Quellen werden zu einer notwendigen Metakompetenz.®°

Medien mit dokumentarischem Anspruch setzen sich das Ziel, Sachverhalte medial
aufzubereiten und dem Publikum das Wissen auf diesem Weg darzubringen. Die
Wissenslagerung ist jedoch immer zu reflektieren. Wie sieht das Zusammenspiel von
Dokumentation und medialer Inszenierung aus? Welche Sichtweise der Dinge wird vermittelt
und wofir wird (mehr oder weniger unterschwellig) geworben? Aullerdem muss hinterfragt
werden, welche Informationen ausgewahlt wurden und welche eben nicht. Ebenso muss in
die Reflexion miteingebunden werden, woher das vermeintliche Wissen stammt und auf

welche Weise es beforscht wurde.t?

Die Inszenierung von Wissen ist jedoch nicht alleine Dokumentationen vorbehalten. Auch
Medien wie Spielfilme und Belletristik kénnen auf die Prdasentation von Sachverhalten
abzielen. So kann beispielsweise eine erdachte Geschichte dennoch die Lebensumstdande oder
das Milieu einer bestimmten Zeit darstellen bzw. beschreiben. Auch in solchen Medien kann

die Wissenslagerung hinsichtlich ihres Bildungswertes beurteilt werden.5?

Den Merkmalen von Bildungsprozessen folgend kann es neben der Verschaffung von
Orientierung in unterschiedlichen Bereichen andererseits auch darum gehen,
,Flexibilisierungs- und Verdanderungsprozesse auszulésen (also Wahrnehmungsmuster und
Orientierungsschemata zu verandern), indem vorhandene Muster bewusst gemacht, negiert,

relativiert etc. werden.“®® Medien kénnen der Wissensdimension sowohl entsprechen, indem

5%vgl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 31f
0vgl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 31f
6lygl. JBrissen & Marotzki 2009, S.60f
62y/gl.Jérissen & Marotzki 2009, S. 61f
63 Jorissen & Marotzki 2009, S. 112
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sie Sachverhalte (die einem in dieser Weise noch nicht bekannt waren) aufzeigen und durch
sie zur kritischen Reflexion anregen, oder aber auch, indem sie durch ihre
JInterpretationsbedirftigkeit (...) Such- und Fragebewegungen beinhalten und beim
Betrachter provozieren, die einem tentativen Erfahrungsmodus entsprechen“®®. Jene
letzteren Prozesse kdnnen beispielsweise dadurch angestoBen werden, dass Informationen in
neue Kontexte und Beziige eingebunden werden, oder dadurch, ,dass vorhandene
Wissensgehalte und Sichtweisen auf neue Weise gerahmt werden, so etwa durch De- und
Rekontextualisierung, Ironie, Kritik, durch neue visuelle Perspektiven, durch neue temporale

Perspektiven, etc.“6>

4. 2. 2. Was soll ich tun? (Handlungsbezug)
Mit dieser Frage wird eine moralische Komponente eingebracht. Es ist zu hinterfragen, ob der

Mensch alles, was er theoretisch wei}, auch in Handlungen umsetzen soll. Man muss
Uberlegen, welche Handlungsoptionen aus der Fille von Wahlmoglichkeiten fiir einen selbst
angemessen sind. Fiir die Folgen, welche die ausgewahlten Handlungen fiir andere mit sich
bringen, — ob beabsichtigt oder nicht — kdnnten die Handelnden zur Verantwortung gezogen
werden. Bei dieser Dimension geht es also um die Reflexion von Handlungsmaoglichkeiten und

deren méglichen Folgen und Nebenfolgen fir eine Gemeinschaft oder die Gesellschaft.%®

Handlungsbezlige kénnen durch Medien auf unterschiedliche Weise hergestellt werden:
,uber die Thematisierung von Handlungskonflikten und ethischen Problematiken, Gber die
Reflexion auf Handlungspraxen oder Uber die Frage nach bestehenden Optionsraumen bzw.

ihrer Beschrankung.“®’

So haben Medien beispielsweise dann einen Bildungswert hinsichtlich der Reflexion auf
Handlungsoptionen, wenn sie ,schwierige menschliche Entscheidungsoptionen in ihrer
Komplexitdt zur Geltung bringen“®®. Werden komplizierte Probleme thematisiert, die
Handlungsmoglichkeiten zulassen, welche sich nicht einfach als richtig/angemessen oder
falsch/unangemessen einordnen lassen, so bringt dies Personen dazu, sich zu fragen, wie sie

selbst handeln wirden. Beispiele fiir solche Problematiken waren Themen wie Sterbehilfe

64 Jorissen & Marotzki 2009, S. 112
85 Jorissen & Marotzki 2009, S. 112
66\/gl. J6rissen & Marotzki 2009, S. 33f
67 Jorissen & Marotzki 2009, S. 132f
68 Jorissen & Marotzki 2009, S. 63
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oder Todesstrafe. Weiters fallen darunter Situationen, die eine grofRere Palette an
Handlungsmdglichkeiten zulassen, wie etwa die der Gestaltung des restlichen Lebens im Falle

einer tddlichen Krankheit.®®

Einen Anlass zur Suche nach Handlungsoptionen bieten Medien dann, wenn sie beispielsweise
in dargestellten schwierigen Konflikts- oder Lebenssituationen zum Nachdenken dariiber
anregen, wie es weiter gehen konnte, welche Handlungsperspektiven in Berlicksichtigung der
Umstande und Ressourcen moglich waren und welche Folgen damit bezweckt werden

kénnten oder in Kauf genommen werden missten.”®

Aber auch Thematisierungen wie die von ,sozialpolitischer Handlungsnotwendigkeiten’?

fallen in diese Dimension.

4. 2. 3. Was darf ich hoffen? (Grenzbezug)
In dieser Bildungsdimension geht es nun um die Reflexion von Grenzen zwischen zwei

Gegenteilen. Wenn eine Grenze gezogen wird, dann wird sowohl etwas ein-, als auch etwas
ausgeschlossen. Themen, die eingegrenzt werden, stehen immer auch mit jenem in Bezug,
was sie eben nicht sind. Wenn das Eigene definiert wird, so wird dabei auch darauf verwiesen,
was das Fremde ist, von dem das Eigene abgegrenzt wird. Solche Grenzen kdnnen aus
unterschiedlichen Positionen gezogen werden — beispielsweise aus einer wissenschaftlichen,
ethischen oder religiosen Position. Eine weitere Grundstruktur von Bildung ist der Umgang mit
und die Reflexion von Grenzen. Es geht darum zu Gberdenken, wer die Grenzen definiert hat,
was voneinander abgegrenzt wird, ob die Grenzen als flexibel oder starr angesehen werden

usw.’?

Durch die wissenschaftlichen und technischen Entwicklungen in der Moderne wird es
notwendig, einige Grenzziehungen erneut zu reflektieren. Genforschung bringt etwa Themen
wie den Beginn von Leben und die Grenze zwischen Leben und Tod erneut auf,
Nanotechnologie und Robotik die der Grenzen zwischen Koérper und Geist, Mensch und
Technik. Der technische Fortschritt fiihrt zu einer Komplexitatssteigerung bei der Reflexion

dieser Themen und einige Grenzen werden Transformationsprozessen unterworfen.”3,Die

8%vgl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 63ff
70 vgl. S. J6rissen & Marotzki 2009, 136f
71)8rissen & Marotzki 2009, S. 138
72 Vygl. J6rissen & Marotzki 2009, S. 34f
73Vgl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 35
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Reflexion auf Grenzen, Grenziiberschreitungen und Grenzerfahrungen stellen also in einer
Welt, in der neue Medien einen entscheidenden Anteil am Komplexitatszuwachs moderner

Gesellschaften haben, ein zentrales Merkmal von Medienbildung dar.“7*

Wenn in und durch Medien Grenzen reflektiert werden, ,wenn sie schwierige menschliche
Grenzprobleme in ihrer Komplexitdt zur Geltung bringen, so dass das Bild dessen, was
Menschsein bedeutet thematisiert wird“’>, so werden sie in Hinsicht auf die Dimension des

Grenzbezuges ,bildungsméaRig wertvoll“’®,

4.2. 4. Was ist der Mensch? (Biographiebezug)
Diese Frage kann auf Zweierlei fokussieren: sowohl auf das grundlegende Verstdandnis vom

Menschsein im Allgemeinen, als auch — was in diesem Zusammenhang im Vordergrund steht

— auf die biographisch entwickelte Identitit von Individuen.”’

Durch den Lebensverlauf beeinflusst entwickeln Menschen Werte und schreiben
Unterschiedlichem verschiedene Bedeutungen zu. Es wird also eine Ordnungsleistung
vollzogen, indem eine Rangordnung von fir uns Wichtigem und Bedeutsamen zu Unwichtigen,
Unbedeutendem erstellt wird (Biographisieren). Diese Strukturierung nach subjektiven
Bedeutsamkeiten verschafft Personen Orientierung. Sinnstiftend ist diese Ordnungsleistung
dann, wenn es gelingt, Zusammenhange zwischen einzelnen Elementen und der gesamten
Ordnung herzustellen. Einzelne Informationen sollen so in Wissenszusammenhange gesetzt

werden.”8

Je mehr die Einbettung der Menschen in Traditionen und soziale Konventionen durch den
Wandel in der Moderne wegbricht, je schneller sich die sozialen und biographischen
Veranderungen vollziehen und je weniger man sich auf eine vertraute Basis stiitzen kann,
desto groBer wird der Bedarf an und das Bediirfnis nach Reflexion fiir die Einzelnen. Wichtige
Lebensentscheidungen werden weniger nach gesellschaftlichen Traditionen gewahlt, sondern

durch eine Reflexion der eigenen Biographie und Werte.”®

74 Jorissen & Marotzki 2009, S. 35
7> Jorissen & Marotzki 2009, S. 67
76 Jorissen & Marotzki 2009, S. 67
7Vgl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 36
78Vgl. J6rissen & Marotzki 2009, S. 36
7%Vgl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 37
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All diese Prozesse werden durch unterschiedliche Medien gepragt. , Die Reflexion auf solche
Biographisierungsprozesse, wie sie durch verschiedene Medien induziert werden, wie sie in
und mittels Medien vollzogen werden, bildet die vierte Dimension einer modernen

Medienbildung.“&

StoRen Medien eine Reflexion auf (die eigene) Identitat und auf Biographisierungsprozesse
an, indem sie ,komplizierte und komplexe menschliche Sinnbildungs- und damit

Identitatsbildungsprozesse“®! thematisieren, sind sie bildungsmaRig wertvoll.

,Wissens- Handlungs-, Grenz- und Biographiebezug stellen somit die vier Dimensionen dar,

die es uns erlauben, Orientierungspotentiale verschiedener Medien zu analysieren.“®?

4. 3. 1. Mediale Artikulation
Bildungsprozesse und der Erwerb von Orientierungswissen laufen nicht abgeschottet von der

dulleren Umwelt, der Gesellschaft und dem Zeitgeist ab. Die entwickelten Einstellungen zu
sich selbst und der Welt verhalten sich in irgendeiner Weise zu der sozialen Umgebung —
stehen mit dieser also in Beziehung. Insofern gestalten sich Bildungsprozesse als Prozesse der
Teilhabe am gesellschaftlichen Diskurs. Um sich mit diesem Diskurs auseinandersetzen und
daran mitwirken zu kénnen, sind die Fahigkeiten zur Artikulation und zum Verstandnis der

Artikulationen anderer von Noten.83

Verlauft Artikulation medial (und nicht spontan-leiblich), so steckt darin bereits ein reflexives
Potential. Auf der einen Seite muss das Auszudriickende in eine Form — die Form eines
Mediums — gebracht werden, womit eine Distanzierung einhergeht. Auf der anderen Seite ist
der Inhalt der Artikulationen (mehr oder weniger) reflexiv. , Artikulationsprozesse beinhalten
somit ein hohes Bildungspotential.“®* Wird die Artikulation von der Umwelt wahrgenommen,
so folgt von ihr darauf auch irgendeine Reaktion. ,In der Begegnung mit artikulativen
AuBerungen liegt — insbesondere im Fall elaborierter, kulturell bzw. subkulturell komplexer

Beitrage — selbst ein Bildungspotential.“®> Aus diesen Uberlegungen entspringt die These,

80 Jrissen & Marotzki 2009, S. 37
81 Jorissen & Marotzki 2009, S. 69
82 Jorissen & Marotzki 2009, S. 37
83 vgl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 38
84 Jorissen & Marotzki 2009, S. 39
85 Jorissen & Marotzki 2009, S. 39
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»dass der Aufbau von Orientierungswissen in komplexen, medial dominierten Gesellschaften

wesentlich Giber mediale Artikulationen verlauft.“8687

Sowohl das aktive Ausdriicken mithilfe eines Mediums als auch die Auseinandersetzung von
Ausdriicken anderer kénnen — nach Jorissen und Marotzki — einen Bildungsprozess anstoRen.
Dazu braucht es keine weitere Anleitung, wie beispielsweise durch Lehrpersonen. Das
reflexive Potential sei auch durch die alleinige Beschaftigung mit den Medien gegeben. Ob ein
Medium Bildungschancen beinhaltet, hange vorwiegend von dessen Formeigenschaften,
dessen strukturalen Bedingungen ab. Deshalb miissen eben diese betrachtet und analysiert
werden, um festzustellen, ob es sich um ein bildungsmaRig wertvolles Medium handelt.® Hier
ist noch einmal hervorzuheben, dass Medien Bildungseffekte nicht hervorbringen, sondern

lediglich die Potentiale zu Bildungsprozessen reichen kénnen.

86 Jorissen & Marotzki 2009, S. 29
87 vgl. J6rissen & Marotzki 2009, S. 38f
88 vgl. J6rissen & Marotzki 2009, S. 39f
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5. Comic-Analyse
Bevor das Bildungspotential der Comics untersucht werden kann, miissen deren Strukturen

genauer in Augenschein genommen werden. Da Jorissen und Marotzki nicht auf das Medium
Comic eingehen, sollen die Werke in Anlehnung an Jakob Dittmars Comic-Analyse analysiert
werden. Punkte in Jorissens und Marotzkis Bearbeitung anderer Medien, die auch fiir das
Analysieren von Comics hilfreich sein kénnen, sollen dabei ebenfalls herangezogen werden.
Insbesondere einige Methoden der Filmanalyse, aber auch der Bildanalyse, lassen sich fiir die
Behandlung von Comics verwenden. Dittmar selbst ldasst Elemente aus diesen Bereichen in

sein Modell einer Comic-Analyse einflieRen.®
Dittmar beschreibt Comics folgendermaRen:

»Comics sind (...) definiert durch die Gleichzeitigkeit und die Sequenz von Bildern und Texten,
die gemeinsam und in Ergéinzung zueinander wirken. Jedes Einzelbild steht im Kontext der
Sequenz und ist Teil der Erzédhlung.“*°

Comics erzahlen nicht durch Einzelbilder, sondern durch deren Verbindung zu Sequenz. Die
Erzahlung entsteht, indem Leserinnen und Leser Zusammenhdnge zwischen den einzelnen
gezeigten Elementen eines Comics bilden.’! Die Narration ist dabei ,,das, was beim Erzdhlen
geschaffen wird“?? — die Story, die auf Grundlage der Formelemente eines Mediums von den
Lesenden rekonstruiert wird.”®> Die Ausdriicke ,Narration” und ,Erzihlung”, aber auch

,Geschichte” und ,Story” werden bei Dittmar und in dieser Arbeit synonym verwendet.

Die Wirkung von Comics entsteht nicht nur durch das Verfolgen der Bilder und der Texte in
der gedachten Reihenfolge, sondern auch durch das Gesamtbild jeder Seite, das eine
Stimmung transportiert und auf einen wirkt, noch bevor man dem Verlauf der Erzahlung Bild
fur Bild nachgeht.®* Erzahlt wird in Comics neben den Texten auch durch Bilder, Mimik,

angedeutete Bewegung etc.®?

Mithilfe einer Analyse der Strukturen von Comics sollen Muster in der Erzahlweise erkannt

werden. Ziel ist nicht die Untersuchung aller potentiellen Lesarten eines Comics, sondern die

89 vgl. Dittmar 2011, S. 55

%0 Dittmar 2011, S. 48

91 vgl. Dittmar 2011, S. 40

%2 Dittmar 2011, S. 41

93 vgl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 42
% Vgl. Dittmar 2011, S. 49

% Vgl. Dittmar 2011, S. 41
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der ,Verwendung von bildlichen und textlichen Zeichen in konkreten Anwendungen“®. Dabei
ist es wichtig, diese Zeichen nicht gesondert, sondern deren Zusammenspiel in Bild und Text
eines Comics zu betrachten.”” Bei der Analyse ist zwischen jenen Zusammenhingen zu
unterscheiden, die allgemein erkannt werden und jenen, die auf die individuelle Lesart

zuriickzufiihren sind.%8

Zu den formalen Bestandteilen eines Comics gehdéren ,Bildgrenzen, Bildgruppenrahmen,
Textfelder (Sprach- und Gedankenblasen, sonstige Textblocke), Richtungspfeile, Sehlinien und
grafische Akzente, die innerhalb der einzelnen Bilder Bildelemente betonen, um deren
Bedeutung fir den Erzidhlzusammenhang zu verdeutlichen“®. All diese Elemente tragen zu

der Erzdhlung bei — auf ihnen fuBt die Narration.'%°

,2Zusammenfassend kann man sich die Konstruktion der Narration vorstellen als
Zusammenspiel der Ebenen, die einander wie (iberlagernde Folien ergéinzend die Geschichte
darstellen: Die unterste Schicht sind die einzelnen Bildelemente, die zu Bildern kombiniert
werden. Die Bilder werden in Sequenzen gebracht und werden so zum bildlichen
Handlungsgeriist, das durch die Erzédhlstrénge der verschiedenen Texte ergénzt wird. “10?

Jorissen und Marotzki beschreiben in den Kapiteln tGber das Medium Film die Wichtigkeit der

formalen Elemente fiir die Narration, was sich aber ebenso auf Comics umlegen lasst.

Ihrer Ansicht nach ergibt sich die Narration durch die Konstruktion einer mdglichst
konsistenten Story auf der Basis von Hinweisen des Mediums. Diese Hinweise werden durch
die Formstruktur gegeben. Fir die Analyse eines Mediums ist es also wichtig, diese formalen

Elemente zu untersuchen.192

5. 1. Einfithrung in die formalen Bestandteile eines Comics

5.1. 1. Rahmen
Im Vergleich zu den Bildinhalten und dem Text werden Details eines Comics, wie etwa die

Rahmung, haufig als nebensachlich betrachtet. Eben jene Elemente bestimmen aber die

%Dittmar 2011, S. 191
97 vgl. Dittmar 2011, S. 48
% vgl. Dittmar 2011, S. 119
“Dittmar 2011, S. 117
100 /gl Dittmar 2011, S. 41 & 117
10ly/g|. Dittmar 2011, S. 117
102y/g|. J6rissen & Marotzki 2009, S. 42f
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Sequenz der Bilder und die Erzdhlung maRgeblich mit.1®® Rahmen ,gliedern und

moderieren“1%* die Erzahlung.

Ein Rahmen begrenzt die darin befindlichen Bildelemente und flgt sie als zusammengehorig
zu einem Bild zusammen. Selbst scheinbar rahmenlose Bilder sind begrenzt und damit

(unsichtbar) gerahmt. Der Stil der Rahmung beeinflusst den Stil des Bildes.%

Die Inhalte einer Comicseite sind mehrfach gerahmt: durch die Begrenzungen der einzelnen
Bilder, die Begrenzung des gesamten Druckes auf der Seite und schlieflich durch die Form und

GroRe der Seite selbst. Auch die Textelemente in Comics sind gerahmt.1%

Je nach der Beschaffenheit der Rahmen kénnen sie Bilder hervorheben, durch ihre Form (dick,
schrag, gezackt etc.) die Dynamik und durch ihre GroRe bzw. Breite das Erzahltempo
bestimmen (Uber breite Bilder missen die Augen ldanger gleiten, als Uber schmale). Die
Abstande zwischen den Rahmenlinien zweier Bilder, die als neutrale Zonen angesehen
werden, kénnen regelmalig oder unregelmalig ausfallen, was sich ebenfalls auf die Erzahlung
auswirkt. Rahmen geben vor, wie die Bilder zueinander angeordnet sind. Das dadurch

entstehende Rahmengitter nimmt Einfluss auf die Gesamtwirkung der Seite. %’

Insbesondere spezielle Rahmenformen tragen viel zu einer Erzahlung und der Stimmung bei
und koénnen einige Informationen liefern (z.B. zu einem Schlisselloch geformter Rahmen).
Auch wenn einige Rahmenformen immer wieder dhnlich verwendet werden (beispielsweise
Wellenlinien als Hinweis auf einen Traum oder eine Erinnerung), hangt das, was ein Rahmen

ausdriickt, vom jeweiligen Kontext ab und ist in Riicksicht darauf zu betrachten.%8

5. 1. 2. Bilder
,Die Analyse von Bildern in Comics teilt sich in die Einzelbildanalyse und die Interpretation
von Bildfolgen und Zusammenwirkungen. [...] Zu beachten bleibt, dass die Erzidhlung einer
Bildergeschichte aus der Bilderfolge entsteht, die einzelnen Bilder sind unvollsténdige Teile,
die Zustdnde innerhalb des erzéhlten Zusammenhangs darstellen und vom Leser in
Zusammenhang gebracht werden miissen. “*%°

103 ygl. Dittmar 2011, S. 57
104pjttmar 2011, S. 58
105 ygl. Dittmar 2011, S. 57ff
106 ygl. Dittmar 2011, S. 57f
107 vgl. Dittmar 2011, S. 59ff
108 ygl. Dittmar 2011, S. 64f
109pjttmar 2011, S. 67
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|ll

Ein (gerahmtes) Einzelbild innerhalb eines Comics wird ,Panel” oder ,Box“ genannt, grof3e
Bilder werden als ,Tableau” bezeichnet, ganzseitige Bilder als ,Full Page Shot“ und eine

Doppelseite, die aus einem einzigen groRen Bild besteht, als ,,Splash Page”.11°

Auch wenn einzelne Panels nur Bruchstlicke eines Ganzen sind, so ist dennoch jedes wichtig
fir die Narration; selbst wenn nicht jedes Bild die Geschichte weiterspinnt, so tragt es doch

zur Stimmung der Erzdhlung, zum Erzahlfluss und zum Spannungsaufbau bei.!!!

An einem einzelnen Bild lassen sich viele unterschiedliche Dinge analysieren, um anschlieRend
zu einer Interpretation zu gelangen: das Format, die Komposition, die Perspektive
(beispielsweise Vogelperspektive oder Untersicht), die Ansicht (beispielsweise nahe Ansicht
bzw. Close Shot), der Bildausschnitt, die dargestellten Bewegungen und Emotionen sowie der
Zusammenhang der Bewegung und der Leserichtung.!'?> Bei der Analyse eines gesamten
Comics ist die Konzentration auf jedes einzelne Bild praktisch kaum durchflihrbar und meist
nicht notig.!'3 Stattdessen beschriankt man sich dabei ,auf einzelne Aspekte der Bilder und
Details von Schlisselszenen, auf vorherrschende Stilmerkmale, Perspektiven,

Figurendarstellungen, und so weiter.“14

Auch das, was zwischen den Bildern passiert, ist von Bedeutung fiir eine Geschichte. Die
unterschiedlichen Zustdnde zweier Bilder werden von Leserinnen und Leser durch
kombinierte Bewegungsabldaufe verknipfen. Diese gedankliche Ausfiillung der

Bildzwischenrdume wird an dieser Stelle Inferenz genannt.!>

5.1. 3. Text
,Bild und Text wirken im Comic als Ergénzung zueinander. Zu unterschieden ist die
Verwendung von Text vorrangig als Zeichen oder Bildelement von der anderen Verwendung
als Information zum Bild und zur Erzéhlung. “*1®

110 ygl. Dittmar 2011, S. 68

111 vgl. Dittmar 2011, S. 68

112 ygl. Dittmar 2011, S. 69ff
113 vgl. Dittmar 2011, S. 69

14Djttmar 2011, S. 69

115 vgl. Dittmar 2011, S. 87

16pjttmar 2011, S. 98
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Geschriebenes wirkt in Comics einerseits durch den Textinhalt und andererseits durch das
asthetisch wirkende Schriftbild, welches durch die ,graphische Gestaltung (Typographie) und

seiner Einbindung in die Bilder der Erzdhlung“*'’ geformt wird.!8

Neben den Sprech- und Gedankenblasen kommt Text im Comic als ,Kommentar, Erlduterung
auRerhalb von Sprechblasen, [..] Darstellung von Gerduschen“!'?, als Aufschrift oder

Beschriftung eines Bildelements und auf dem Titelblatt vor.2°

Die Wirkung von Texten wird beeinflusst von Details wie die Art und Ausgestaltung der
Schriftart, die Schreibweise, die Textmenge, das Formats der Textflache, die Anordnung des

Textes im Bild sowie die Form der Sprech- und Gedankenblasen.'??

Die Sprache und Ausdrucksweise einer Figur kann Informationen (iber deren Charakter oder
die soziale Herkunft etc. liefern. So konnen etwa die Farbung der Sprache durch Dialekte oder
schichtspezifische Ausdriicke, die Satzbaukonstruktionen, die Rechtschreibung und die

Schreibweise von Gesprochenem oder Gedachten einige Hinweise geben.'??

5. 1. 4. Konstruktion der Narration
Wie bereits beschrieben wird die Narration aus der Zusammenwirkung der genannten

Elemente und Ebenen konstruiert.

Zur Geschichte werden die einzelnen Bilder dadurch, dass zwischen ihnen Zusammenhange
hergestellt werden. ,Bilder zeigen statische Zustinde, die Bewegung vor Hintergriinden
simulieren. Die erzdhlerische Dynamik entsteht in der Vorstellung des Lesers, die die
Unterschiede zwischen den einzelnen Bildern tiberbriickt.“*?3 Neben dieser Inferenz gibt es
auch formal einen Zusammenhang zwischen den einzelnen Bildern, ,der nicht subjektiv
konstruiert wird, sondern objektiv festzustellen und allgemeingiltig ist, dieser
Zusammenhang heilt analog zum Sprachgebrauch der Linguistik Kohdsion.“1?* Der formale

und der kognitiv geschlossene Zusammenhang von Bildern sind oft nicht leicht voneinander

WDjttmar 2011, S. 97
118 vgl. Dittmar 2011, S. 97
119Dijttmar 2011, S. 97
120 ygl. Dittmar 2011, S. 97
121 ygl. Dittmar 2011, S. 97ff
122 ygl. Dittmar 2011, S. 99f
123Djttmar 2011, S. 119
124Djttmar 2011, S. 119
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zu trennen. Beide ,sind durch die Verbindung der einzelnen Elemente der Erzahlung

gegeben «125 126

Durch unterschiedliche BildgroRen und das Setzen von Schwerpunkten wird die Erzahlung
geformt.*?” Die Stimmung entsteht durch das Ordnen der einzelnen Comicelemente zu
Sequenzen auf einer Seite und deren Zusammenwirkung. Diese Anordnung im Comic nennt
man Montage.’?® Die Montage kann unterschiedlich ausgestaltet sein (z.B. als
Schachtelmontage, als Parallelmontage, als beschleunigte Montage etc.), ebenso wie die
Wechsel von Bild zu Bild (z.B. als geringen zeitlichen und inhaltlichen Abstand zwischen den

beiden Bildern, als groRe Spriinge in Zeit und Ort etc.).??°

Allgemein kann festgestellt werden, dass die Story nicht nur durch die Informationen, die man
aus den Texten und Handlungsablaufen herauslesen kann, entsteht, sondern ganz wesentlich
beeinflusst wird durch die zusammenwirkenden einzelnen Formelemente. So kann die
Sprechweise (hochgestochen, mit Dialekt, etc.) einer Figur oder deren Anordnung in einem
Bild (isoliert, dominierend etc.) diese charakterisieren. Ein Perspektivenwechsel kann
Spannung aufbauen, unterschiedliche Perspektiven kdnnen die Lesenden intensiver in das
Geschehen hineinziehen oder Distanz erzeugen.'3? Solche formalen Eigenheiten von Comics
bilden zusammen eine Geschichte und missen erkannt werden, um die Entstehung der

Erzahlung bei einer Analyse nachvollziehen zu kénnen.

5.1.5. Zeichen
LAlle Bildelemente im Comic sind Zeichen, da sie auf etwas verweisen, weil sie etwas
reprdsentieren, sowohl auf der Text- als auch auf der Bildebene. Durch die Konstruktion von
Zusammenhdngen zwischen diesen Bildelementen und dem, wofiir diese jeweils stehen,
wird der Sinn, die Aussageabsicht von Bildern und Texten vom Leser in dessen Vorstellung
geschaffen. Die Aufgabe von Zeichen ist demnach im Comic, wie in jedem anderen
Zusammenhang, die Kommunikation bestimmter Inhalte und Bedeutungen. “*31

Das, wofiir ein Zeichen steht, kann aufgrund der vorliegenden Ahnlichkeit zugeordnet werden
(z.B. Abbildung eines Gegenstandes aus der Umwelt), wegen der engen Zusammengehorigkeit

darauf verweisen (so wie Rauch auf Feuer) oder aufgrund von Konventionen erkannt werden

125Djttmar 2011, S. 120

126 ygl. Dittmar 2011, S. 119f
127 vgl. Dittmar 2011, S. 119

128 ygl. Dittmar 2011, S. 127

129 ygl. Dittmar 2011, S. 130ff
130 ygl. Dittmar 2011, S. 136f
B1Dpjttmar 2011, S. 139
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(so wie das Kreuz als Symbol fiir das Christentum).'3? Je nach Kontext und Verwendung kann
ein Zeichen unterschiedlich zu lesen sein (z.B. Stern als Sheriffstern, als Funken, als Hinweis

auf Schmerz).133

Die meisten Zeichen und deren Bedeutungen sind kulturabhingig.3* Zeichen haben keine
unverdnderliche Bedeutung, sondern die Bedeutung kann verandert und erweitert werden. 3>
Es gibt unterschiedliche Arten der Beziehung zwischen einem Zeichen und dessen Bedeutung.
Zu diesen Bedeutungstypen zahlt beispielsweise die Konnotation, bei der das Zeichen eine
Assoziation hervorruft, oder die metaphorische Bedeutung, die eine Ahnlichkeitsbeziehung
herstellt, bei der etwa von Konkretem auf Abstraktes oder von Physischem auf Mentales

verwiesen werden kann.136

Figuren sind ebenfalls Zeichen: Handlungszeichen.'®’ Sie ,,sind in den allermeisten Fallen das
Wesentlichste am Comic, sie sind die verbindenden Elemente der Sequenzen, an denen der
erzahlerische Zusammenhang befestigt ist — sie tragen Handlung.“*3® Die Optik der Figuren ist
meist reduziert und die Bewegungen Uberdeutlich gezeichnet, damit diese moglichst klar
erkennbar sind. Korpersprache und Mimik verweisen beispielsweise auf bestimmte
Emotionen — sie sind also auch Zeichen. Auch hier wird zugunsten der Wiedererkennbarkeit

auf das Wesentlichste reduziert.13°

5. 1. 6. Stil und Farbe
Der Stil eines Comics ergibt sich unter anderem durch die Zeichenweise, die Herstellungsart,

die Zeichengerate, die erkennbaren Bildtraditionen, durch den Aufbau der Seiten sowie die

Verwendung von Formen und Farben.4°

Es lassen sich unterschiedliche Ausfiihrungsstile beschreiben (z.B. fotorealistischer Stil). Die

Zeichenstile innerhalb eines Comics kdnnen variieren.4!

132 ygl. Dittmar 2011, S. 145
133 ygl. Dittmar 2011, S. 149f
134 vgl. Dittmar 2011, S. 140
135 vgl. Dittmar 2011, S. 143
136 vgl. Dittmar 2011, S. 146f
137 vgl. Dittmar 2011, S. 150
138Djttmar 2011, S. 150

139 vgl. Dittmar 2011, S. 150
140 ygl. Dittmar 2011, S. 158f
141 ygl. Dittmar 2011, S. 163
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Die farbliche Gestaltung bestimmt den Stil wesentlich mit. Ob ein Comic schwarz-weilR,
grauschattier oder koloriert ist, macht grofle Unterschiede fiir dessen Wirkung. Unter diesen
Kategorien gibt es noch mannigfaltige Ausfiihrungsweisen, gepragt durch die Farbwahl, die
Farbintensitit, die Kontraste oder den Umgang mit Helligkeit.!4> Dies ,sind gesteuerte

Ausdrucksmittel und als solche zu interpretieren. 143

5.1.7.Zeit
Die Zeit, die man beim Lesen eines Comics aufwendet, nennt sich Erzahlzeit. Diese Zeit kann

je nach individuellem Lesetempo variieren. Diese Zeit kann auch davon abhidngen, wie
detailreich die Bilder gestaltet sind. Aber auch ein Bild, auf dem es viel zu entdecken gibt, halt

aber nicht notwendigerweise jede Person lang auf.#*

Die erzahlte Zeit ist jene, die in der Geschichte des Comics und wahrend der dargestellten

Handlungsabliufe vergeht.'4

Mit Zeit kann in einem Comic auf unterschiedliche Weise umgegangen werden. Beispielsweise
kann ein einzelnes Bild, das nur kurz betrachtet werden muss, einen langen Vorgang darstellen
(fahrendes Auto als Ausdruck fiir eine Autoreise). Andererseits vermitteln in Comics
Sequenzen mit groRer Bildmenge, die eine Handlung in knapp aufeinanderfolgenden Bildern

darstellt, eine Steigerung des Erzihltempos.4®

5. 1. 8. Erzahlebene
Comics erzahlen mehrschichtig. Die beiden Hauptebenen eines Comics, Bild und Text,

unterteilen sich in weitere Schichten. Die Bildebene ist geteilt in jene Schicht, die Objekte und
Handlungen zeigt und in jene, in der Gerdusche innerhalb des Bildes dargestellt werden. Die
Ebene des Textes schichtet sich in die bereits beschriebenen Textkategorien auf
(Gedankenblasen, Kommentare etc.). Beim Lesen miissen diese Schichten kombiniert werden,

damit die Geschichte in ihrer Gesamtheit verstanden werden kann.14’

5.1.9. Genres und Stimmungen
Ein Genre ergibt sich aus der Erzahlweise und der Stimmung, die ein Comic vermittelt. Die Zahl

der unterschiedlichen Comicgenres ist hoch, da sich einerseits die literarischen Genres auch

142 ygl. Dittmar 2011, S. 167ff
43Djttmar 2011, S. 169
144 vgl. Dittmar 2011, S. 171ff
145 vgl. Dittmar 2011, S. 174
146 vgl. Dittmar 2011, S. 173
147 vgl. Dittmar 2011, S. 180
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in Comicform wiederfinden lassen und sich andererseits darunter noch viele Mischformen
gebildet haben (indem z.B. ein flir ein bestimmtes Genre gepradgter Zeichenstil in einem

anderen Zusammenhang verwendet wird).148

Zusammenfassung Comic-Analyse
Wenn man ein Comic liest, versteht man die Story und die transportierte Stimmung, auch

ohne sich standig Gedanken liber die Form der Rahmen und Sprechblasen, den Umgang mit
Zeit, 0. A. zu machen. Vieles wird als selbstverstindlich oder nicht weiter beachtenswert
wahrgenommen. Bei der Analyse eines Comics muss man sich dieser unterschiedlichen

Aspekte sowie der Tatsache, dass deren Zusammenwirken das Comic ausmacht, bewusst sein.

Diese Einfihrung in die formalen Bestandteile eines Comics nach Dittmar soll Aufschluss iber
die Bedeutung der formalen Aspekte geben und zur besseren Nachvollziehbarkeit der nun

folgenden Analysen beitragen.

Um Medien hinsichtlich der vier Bildungsdimensionen zu untersuchen, konzentrieren sich
Jorissen und Marotzki in einigen Beispielen auf die Ebene der Narration. Die formalen Aspekte
seien ,dabei implizit in der Rekonstruktion der Narrationsstruktur und der Symbolgehalte
beriicksichtigt“1*°. Auch im Folgenden soll — in Beachtung der nun beschriebenen formalen
Aspekte — erst ein Uberblick tiber die Narrationsstruktur der Comics gegeben werden, um
danach an Sequenzen mit detaillierter beschriebenen Analysen die Reflexionspotentiale zu

diskutieren.1%0

5. 2. Reflexionsoptionen durch formale Strukturen von Medien
Die im Folgenden beschriebenen formalen Strukturen haben nach Jérissen und Marotzki das

Potenzial, Reflexionsraume zu eréffnen.

5. 2. 1. Reduktion des Involvements durch formale Strukturen
Medien konnen die Wirklichkeit nicht zeigen, sondern stellen sie auf unterschiedliche Weise

dar. Allein durch diese Umformung erhalten Medien eine distanzierende Funktion. Der
Verweis auf die Wirklichkeit kann aber dennoch zu einer starken emotionalen Beteiligung bzw.

Einfihlung fihren (Involvement). ,Je grofRer das Involvement ist, desto geringer ist die Kraft

148 ygl. Dittmar 2011, S. 183f
143 )6rissen & Marotzki 2009, S. 60
150 Zitate aus den Comics werden im Folgenden zur leichteren Lesbarkeit stets in GroRR- und Kleinschreibung
und zur Hervorhebung kursiv wiedergegeben.
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der Reflexion.“**! Sollen Reflexionsrdume eréffnet werden, darf der Grad des Involvements
also nicht hoch sein. Eine Méglichkeit der Reduktion des Involvements ist die Modalisierung.
Die Wirkung von Modalisierung kann durch Rahmenwechsel herbeigefiihrt werden, die einen

,Wechsel des Wirklichkeitsmodus“**? bewirken.

,Ein  Rahmenwechsel mit modalisierender Funktion liegt vor, wenn durch den
Rahmenwechsel deutlich wird, dass wir uns jetzt auf einer anderen Wirklichkeitsebene
befinden, oder dass das, was wir eben gesehen haben, nicht Wirklichkeit war, wie wir
angenommen haben, sondern beispielsweise ein Traum oder Film. “*>3

Rahmenwechsel bringen nicht unbedingt eine Modalisierung mit sich. Doch auch
Ebenenwechsel ohne modalisierende Funktion konnen abfedernd wirken, Distanz schaffen

und das Involvement reduzieren.1>*

5. 2. 2. Diskursivitit
Diskursivitdat kann in Medien erzeugt werden, indem die Geschichte oder mehrere

Geschichten auf unterschiedliche Weisen erzihlt werden.1°

,Es geht also darum, narrative Konfigurationen zu flexibilisieren und auch
konkurrierende Lesarten einzubinden. Da verschiedene Lesarten miteinander
konkurrieren, entsteht ein diskursiver Raum “*°®.

Werden unterschiedliche Sichtweisen der Vergangenheit oder unterschiedliche Erinnerungen
gegenibergestellt und das Publikum dadurch in einen Diskurs eingebunden, entsteht die

Méglichkeit, die eigene Haltung zu dem Erzdhlten zu reflektieren.’?

151 J8rissen & Marotzki 2009, S. 50
152 )5rissen & Marotzki 2009, S. 50
153 )5rissen & Marotzki 2009, S. 50f
154 vgl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 52
155 vgl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 53ff
156 Jgrissen & Marotzki 2009, S. 54
157)5rissen & Marotzki 2009, S. 53ff
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6. Maus - Art Spiegelman
Ab 1980 erschienen Kapitel von Maus im Magazin RAW. Der erste Band (Maus I: Die

Geschichte eines Uberlebenden: Mein Vater kotzt Geschichte aus) wurde 1986 als
Taschenbuch veréffentlicht, 1991 der zweite Band (Maus I/l: Die Geschichte eines
Uberlebenden: Und hier begann mein Ungliick).>® Spater erschienen beide Teile
zusammengefiigt in einem Buch (,Die vollstindige Maus”). In dieser Arbeit soll diese

,Vvollstandige Maus” behandelt werden.

Das Comic ist in reinem Schwarz-WeiR gehalten und wurde mit einem schwarzen Filler
gezeichnet. Die Bilder sind verdichtet und konzentrieren sich auf das Wesentlichste. Auf
detailreiche Ausfiihrungen und Verzierungen wurde verzichtet. ,Die Geschichte sollte sich im
Kopf des Lesers entfalten.“*>° Der , gezeichnete” Charakter der Bilder ergab sich dadurch, dass
Spiegelmann die Bilder in eben jener GroRe herstellte, in der sie spater auch gedruckt

wurden.160

Die Figuren haben Tierkdpfe, sind ansonsten aber menschlich. Diese unterschiedlichen
Tierkopfe stellen ein metaphorisches Zeichen dar und verweisen auf die Zugehorigkeit zu
unterschiedlichen Gruppen: Alle dargestellten Juden haben einen Mausekopf, ferner wurde
jedem Herkunftsland eine Tierart zugeordnet: Deutsche haben Katzenkopfe, Polen
Schweinekopfe etc. Die Gesichter und Mimik der Figuren sind stark reduziert. Unter den
Schnauzen der Mduse ist oft nicht einmal ein Mund zu erkennen. Die Charaktere lassen sich
durch ihre Kleidung, ihren Kérperbau und vereinzelt durch weitere Merkmale (wie eine Brille)

unterscheiden.

6. 1. Narrationsstruktur Maus
Eine hervorstechende formale Eigenschaft des Comics ist, dass es sich auf drei verschiedenen

Zeitebenen abspielt, zwischen denen immer wieder hin und her gewechselt wird. Dadurch
werden zum Teil Briiche in der Erzahlung erzeugt, an anderen Stellen flieBen die Ebenen
ineinander.®! Die erste Zeitebene ist die Basis und Gegenwart in der Darstellung und zeigt die
Zeit der Entstehung des Buches. Die Figur Art, die den Autor darstellt, lasst sich von seinem

Vater aus dessen Vergangenheit erzahlen, mit dem erklarten Ziel, ein Comic aus dieser

158 vgl. Spiegelman 2012, S. 293

159 Spiegelman 2012, S. 176

160 /gl Spiegelman 2012, S. 174ff

161 vgl. u.a. Huyssen 1997, S. 177, Napel 2011, S. 580, Spiegelman 2012, S. 180f
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Geschichte zu machen. Die zweite Zeitebene zeigt die in Bildern ausgestaltete
Vergangenheitserzahlung seines Vaters. Der Autor fiihrt noch eine dritte Zeitebene ein — eine
»aktuellere Gegenwart“!?, die zeitlich nach dem Erzihlprozess liegt und kommentierend auf

die anderen Ebenen blickt.163

Der Rhythmus, in dem zwischen der ersten und zweiten Zeitebene gewechselt wird, ist
unregelmafig. Zum Teil wird seitenlang auf einer der beiden Ebenen verweilt, wohingegen die
Wechsel an anderen Stellen sehr schnell verlaufen. Dann kommt es beispielsweise vor, dass
die zweite Zeitebene immer wieder durch nur ein oder zwei Bilder aus der ersten Ebene
unterbrochen wird. Das Zusammenwirken vieler formaler Aspekte fihrt dazu, dass die
verschiedenen Zeitebenen auseinandergehalten und Wechsel erkannt werden kénnen. Die
Spriinge zwischen ,Gegenwart” und Vergangenheit lassen sich nicht nur durch Wladeks
verandertes AuReres (einmal gezeigt als junger und einmal als alter Mann) und durch die
unterschiedlichen Hintergriinde ausmachen. Wahrend die meisten Panels im Comic durch
schwarze Linien gerahmt sind, sind jene Bilder aus der ersten Zeitebene vor oder nach einem
Sprung in der Zeit meist scheinbar rahmenlos bzw. nur teilweise von Linien umgrenzt.
Zusatzlich reichen diese Bilder meist hoher als der Rahmen des benachbarten Bildes aus der
Vergangenheit. Durch die unsichtbare Rahmung und das Uberstehen aus dem gedachten
Bilderraster erscheint die erste Zeitebene wie der Hintergrund oder eine Basis, auf welche die
Panels, die die Vergangenheit zeigen, gesetzt wurden. Damit wird der Eindruck verstarkt, dass

un “ 7 [ A Y2 2ae]

et ceg oiR  Ynen, vieten \, FRUAIEIREE) €5 SIND UNGEFRHR NUR NOCH diese erste Zeitebene - die
ABISSEL DRAWT.| DANK! ERZAHL ii ‘-__-.- 1000 JUDEN UBRIG. DIE MEISTEN AR~

LR .

A, R . Gegenwart, in der Art und

Wladek sich unterhalten — die

Rahmenhandlung ist, in welche

die Riickblenden eingebettet
4 -
Firt vacone corus pene Whne coree 87 [ omir Vot o1

Abbildung 1: Zeitebenen, Spiegelman 2012, S. 116

sind.

Besonders hervorzuheben sind weiters die formalen Aspekte des Textes. Wladek spricht mit
seinem Sohn in gefarbter und gebrochener Sprache. All das, was Wladek in der Vergangenheit
sagt, ist jedoch in flieBender und korrekter Sprache wiedergegeben. Dies soll verdeutlichen,

dass Wladek sich mit seinem Sohn nicht in seiner Muttersprache unterhalt, sondern auf

162 Spjegelman 2012, S. 147
163 ygl. Spiegelman 2012, S. 165
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Englisch. In der Vergangenheit hat er jedoch die Sprachen seiner Herkunftsfamilie, namlich
Polnisch oder Jiddisch, gesprochen.'®* Diese Unterschiede heben ebenfalls die Wechsel
zwischen den Zeiten hervor. Wladeks Erzahlung stellt hingegen ein Bindeglied zwischen den
beiden Zeitebenen dar. Sie wird im Beisammensein mit Art auf der ersten Zeitebene als direkte
Rede hervorgebracht und hier in Sprechblasen gefasst. Diese Erzahlung zieht sich aber auch

durch die zweite Zeitebene, wo sie als erganzender Kommentar zur Handlung weiterlauft.

Ebene 1 - Art und Wladek:
Die Erzahlung beginnt in den siebziger Jahren mit einem Besuch von Art, dem Autor, bei

seinem Vater Wladek in Rego Park, Queens. Die erste Seite liefert alle Grundinformationen,
um einen Uberblick tiber die derzeitigen Umstinde der Familie zu bekommen und gewahrt
bereits einige Einsichten in die komplexen Beziehungen zwischen den Figuren. Scheinbar im
Kontrast zu der, durch freundliche Mimik und offene Kérperhaltung dargestellte, freudigen
Begriifung zwischen Vater und Sohn steht der begleitende Kommentar von Art. Diesem ist zu
entnehmen, dass die beiden eine schwierige Beziehung haben. (,Ich hatte ihn lange nicht
gesehen — wir verstanden uns nicht so gut.“'%%) Weiters werden durch die Kommentare
Hinweise gegeben, dass Wladek gesundheitliche Probleme hat und Art mit einer Frau namens
Francoise liiert ist. Arts Mutter beging Selbstmord und Wladek heiratete erneut. Seine zweite
Frau, Mala, ist, wie Arts Eltern, eine Uberlebende des Holocausts. Alle drei stammen aus Polen.
Das Zusammenspiel von Bild, Sprache und Typographie verdeutlicht, dass die Beziehung des
Ehepaars angespannt ist: Wladeks Unmut Mala gegeniiber wird durch eine verachtliche Geste
zum Ausdruck gebracht, durch seine erzlirnt zusammengezogenen Augenbrauen, einen von
ihm formulierten Vorwurf sowie sein ,, Ach, Mala!“*%, das durch die fette und vergréRerte
Schreibweise (in Kombination mit Wladeks Mimik) als ungehaltener Ausruf gelesen wird.

Hinzu kommt Arts erlduternder Kommentar, dass sich die beiden nicht gut vertragen.

Die zweite Seite zeigt, worum es in dem Buch gehen wird. Der Autor Art mochte ein Comic
Uber seinen Vater und dessen Leben um die Zeit des zweiten Weltkrieges erstellen. Nachdem
Art diesen Wunsch geduBlert hat, folgt ein Panel, in dem im Vordergrund Wladeks Unterarme
gezeigt werden. Auf der Innenseite des einen Armes ldsst sich eine tdtowierte Nummer

ausmachen. Dieses Zeichen informiert die Leserinnen und Leser dartber, dass Wladek in
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einem Konzentrationslager war. Art mochte, dass sein Vater Uber die Zeit erzahlt, um die
Erzahlung dann in Form eines Comics festzuhalten. Die Entstehungsgeschichte von Maus wird

also selbst in dem Buch behandelt.

Wladek beginnt zu erzahlen und seine Erzahlung nimmt im Comic auf der zweiten Zeitebene
Gestalt an. Das erste Panel, das den jungen Wladek zeigt, ist von einem auffalligen, runden
Rahmen umgeben. Es entsteht die Wirkung, als wiirde man von der ersten Zeitebene durch
einen Turspion oder ein Guckloch in die Vergangenheit blicken und kénnte von da aus die
Geschichte des jungen Mannes beobachten. Von dieser zweiten Zeitebene wird immer wieder
in die erste geblendet — die Zeit, in der sich Art mehr und mehr tber die Vergangenheit seines
Vaters erzdhlen lasst. Wahrend dieser Ausschnitte werden in erster Linie Arts Besuche bei
Wladek und der Prozess des Erzahlens gezeigt. Dabei bekommen die Leserinnen und Leser ein
Bild von Wladeks Lebenssituation in den 70er Jahren und von seiner Beziehung zu Art. Es wird
beispielsweise gezeigt, wie Wladek den Mantel seines Sohnes entsorgt, weil ihm dieser nicht
gefillt, wie er Gegenstande von der StraRe sammelt oder wie er versucht, an allem zu sparen
— selbst an Streichhdlzern, um den Ofen anzuziinden. Oft zeigt Art seinem Vater gegeniber
kein Verstandnis, ist ungeduldig, fallt ihm ins Wort und scheint nur an dessen Vergangenheit
interessiert. Bei einem der Besuche setzt Wladek beispielsweise an, seinem Sohn von seiner
schwierigen Situation mit Mala zu berichten. Daraufhin scheint Art bzw. dessen Figur
Desinteresse, Ungeduld und Abwehr zu verkérpern, worauf seine vom Vater weggeneigte
Korperhaltung, die hochgezogenen Schultern, seine abgewandte Haltung sowie sein stur in
seine Notizen gerichteter Blick verweisen. Seine Worte, mit denen er seinen Vater unterbricht,
runden diesen Eindruck ab. (,,Bitte, Papa! Das habe ich doch schon oft genug gehért. Erzéhl
mir von 1939, als du einberufen wurdest.“%”) Als zwischen Wladeks darauffolgenden Bericht
Uber den Krieg wieder auf die Erzadhlsituation zwischen Vater und Sohn geschwenkt wird, hat
sich das Handlungszeichen Art komplett verandert. Nun vermittelt er eine interessierte und
angeregte Stimmung und es wirkt, als wiirde er an den Lippen seines Vaters hdangen — so sehr,

dass er auf die Zigarette in seiner Hand vergisst und auf den FuRboden dschert.'68
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Zu Beginn der Geschichte macht sich Art Notizen, wahrend sein Vater spricht. Nach einigen
Besuchen besorgt er sich ein Tonbandgerat, mit dem er die Gesprache mit seinem Vater

aufnimmt.

Art erfahrt von Wladek, dass seine Mutter, Anja, wahrend des Krieges Tageblicher gefiihrt
hatte. Da diese den Krieg nicht Uberstanden, schrieb sie spater die Geschichten ihrer
Vergangenheit erneut nieder. Anja habe sich gewiinscht, dass ihr Sohn sich einmal fiir ihre
Aufzeichnungen interessieren wiirde. Art will diese Biicher unbedingt lesen und fiir sein Comic
verwenden, doch Wladek berichtet, dass er sie nach Anjas Tod eines Tages zusammen mit
anderen Erinnerungen vernichtete. Daraufhin erscheint Art erbost wie sonst nie in dem Comic.
Er beugt sich mit einer drohenden Geste lGber Wladek und schreit ihn an —was der gezackten
Form der Sprechblase, den vielen Rufzeichen und dem fetten Druck der Schrift zu entnehmen

ist. Art nennt seinen Vater zweimal einen Morder.

Auf dieser Zeitebene gibt es ebenfalls Abschnitte zwischen Art und seiner Partnerin Frangoise,
in denen er mit ihr Giber sein Vorhaben, ein Comicbuch zu diesem Thema anzufertigen, spricht.
Als Wladek von Mala fiir eine Weile verlassen wird, leben Art und Frangoise kurzzeitig mit ihm

in dessen Ferienhaus zusammen. Hier kommt es immer wieder zu Reibereien.

Gegen Ende des Buches geht es Wladek gesundheitlich immer schlechter. Das letzte Bild des
Buches zeigt Wladeks und Anjas Grabstein. Anjas Todesjahr ist 1968, Wladeks 1982. Darunter
steht Arts Name mit den Jahreszahlen 1978-1991. Was zuerst wirkt wie die auf dem Grabstein
festgehaltenen Eckdaten einer Lebensspanne, entspricht in Wirklichkeit jenem Zeitraum, in

dem der Autor an Maus arbeitete.

Innerhalb der ersten Zeitebene gibt es ein vom restlichen Buch optisch getrenntes,
eingeschobenes Comic, das Art Jahre davor herstellte. In ,Gefangener auf dem
Hollenplaneten” behandelt Art den Selbstmord seiner Mutter, wie er davon erfuhr und wie
die Zeit danach verlief. Wladek findet das Comic eines Tages und es bringt bei ihm viele

Erinnerungen hoch.

Ebene 2 - Wladeks Geschichte
Auf der zweiten Ebene nimmt Wladeks Erzéhlung durch Arts Bilder Gestalt an. Die Darstellung

wird von Wladeks Kommentaren aus der ,Gegenwart” (der ersten Ebene) begleitet. Die

Geschichte setzt 1933 in Polen ein und zeigt den jungen Wladek, damals tatig als Textilhandler,
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der seine erste Freundin und spater Anja, seine zukinftige Frau und Arts Mutter

kennenlernt.1®

Wladek und Anja heiraten und bekommen 1937 ihren ersten Sohn - Richieu. Kurz vor Beginn
des Krieges sieht Wladek zum ersten Mal eine Hakenkreuz-Flagge. Die folgenden Panels, in
denen er von Geschichten (iber Judenmisshandlungen erfahrt, sind von einem dunklen
Hintergrund mit einem groBen Hakenkreuz hinterlegt. Damit wird das durch Worte und
Handlung dargelegte Umgreifen des Nationalsozialismus unterstrichen.'’? Die Lebenssituation
in Polen wird immer angespannter und es kommt auf den Strallen zu Krawallen. Wladek wird
einberufen und an der Grenze zu Deutschland stationiert. An der Front erschief3t Wladek
einen deutschen Soldaten (,,Und ich hab gesagt zu mir selbst: ,Immerhin hab ich etwas
getan.”*"1) und gerit dann in Gefangenschaft. In den Arbeitslagern, in denen Wladek
untergebracht ist, ist er Anfeindungen, Todesdrohungen, Hunger und Kalte ausgeliefert. Nach
wochenlanger harter Arbeit wird Wladek aus der Kriegsgefangenschaft entlassen und mit dem
Zug nach Polen geschafft — nur um sich dort in einer noch schlimmeren Situation
wiederzufinden. (,,Das Viélkerrecht hat uns geschiitzt ein wenig als Polnische Kriegsgefangene.
Aber ein Jude von dem Reich, jeder konnte ihn umbringen auf die Strafe!“'’?) Durch
Bestechung und Kontakte kann der junge Mann dem Schicksal von hunderten anderen
entlassenen jldischen Kriegsgefangenen entgehen, die von Nazis in einem Wald erschossen

wurden.

ATl Nachdem er es zurlick zu seiner Familie geschafft hat, schlagt er sich
E EIN PAOR TAGE HAB ICH GEHART ANGST

B e areanamam 7| €ine Weile im Schwarzmarkthandel durch. Er muss jedoch sténdig
auf der Hut sein. Auf der Stralse werden Juden gedemiitigt, bedroht,
festgenommen und in Arbeitslager gebracht. Der Anblick vier seiner
Kollegen, die auf der StraRe erhdangt wurden, pragt sich in Wladek
ein. Das folgende Panel betont optisch das Grauen und die Angst,

die Wiladek durchmacht: Wie ein Schleier hangen die
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seinem ersten Sohn. Das Bild transportiert die bedriickende und
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unheilschwangere Stimmung der Szene zusatzlich durch die groben Schraffuren und den
dunklen Hintergrund des Bildes.'”? SchlieBlich werden immer mehr Angehdrige der Familie
abtransportiert. (,[...] sie sind gefahren geradewegs nach Auschwitz, ins Gas.“'’*) Die
Zuriickgebliebenen kommen in ein Ghetto. Wladek und Anja trennen sich von ihrem Sohn
Richieu und schicken ihn mit Bekannten weg, damit diese ihn in Sicherheit bringen. Damals
ahnten sie nicht, dass sie ihren Sohn nie mehr sehen wiirden. Richieu starb nur kurze Zeit

darauf.

Auch fiir Wladek und Anja wird das Uberleben immer schwieriger und sie erleiden eine Zeit
des Versteckens und der Flucht. In einem Panel wird das Paar Hand in Hand auf einem zu
einem Hakenkreuz geformten Pfad gezeigt.!’”> Dies symbolisiert, dass sie dem
Nationalsozialismus auf ihrem Weg nicht entrinnen kénnen. Die Perspektive aus der Obersicht
lasst die beiden Personen klein, verloren und machtlos erscheinen.'’® Die transportierte
Stimmung von Ungewissheit wird durch den anschlieBenden Wechsel auf die erste Zeitebene,
durch den auch die Lesenden im Ungewissen Uber das Schicksal der Spiegelmans gelassen
werden, noch verstarkt. Schlielich werden sie aufgegriffen, enttarnt und kurzfristig in einem
Gefangnis festgehalten. Danach werden sie in Lastautos gepfercht und nach Auschwitz
gefahren. Das Bild, das die Lesenden durch den Eingang von Auschwitz blicken lasst, nimmt
mehr als eine halbe Seite ein. Die Darstellung ist nicht durch einen Rahmen begrenzt, sondern
nur durch das Ende der Buchseite. Es ragt in das Rahmengitter der dariberliegenden Panels
und scheint fast Giber das Seitenende hinauszuquellen. Diese ausufernde Wirkung zeiht die
Lesenden in das Bild hinein.*’” (,Und man hat uns gebracht in dem Konzentrationslager
Auschwitz. Und wir haben gewusst, von hier wir kommen nicht mehr raus... Wir haben gekannt
die Geschichten — wie sie uns werden vergasen und schmeifsen in die Ofen. Es ist gewesen

1944... Wir haben gewusst alles. Und nun sind wir dort gewesen.“’8)

Das Paar wird hier erstmals getrennt. Wladek schafft es immer wieder Ausmusterungen zu
entgehen — beispielsweise indem er einem Kapo (Funktionshéaftling mit Privilegien) Englisch

beibringt, sich mit ihm gutstellt und von ihm wichtige Ratschldge und Schutz erhilt. (,, Von
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meine Gruppe, mit was ich angekommen bin, nur ich bin geblieben iibrig...“*’®) Anja und
Wladek gelingt es sogar in Kontakt zu treten und Wladek lasst seiner Frau etwas Essen
zukommen. Unter anderem durch Geschenke und Schuhreparaturen macht Wladek sich und
Anja beliebter, wodurch sie bevorzugt behandelt werden. Doch Anjas Lebenswille schwindet

immer mehr.

Als Auschwitz evakuiert wird, werden Wladek und die anderen Haftlinge (iber einen Marsch
und Zugfahrten in Tiertransportwagen, bei denen viele starben, nach Dachau gebracht. (,Ja,
das ist gewesen ein Lager — schrecklich! Ich habe gehabt ein Kummer — nicht zu sagen... Hier

in Dachau hat begonnen mein Ungliick.“1¥°)

Wladek schlagt sich mit seinem Einfallsreichtum immer wieder durch. Doch er wird krank und
schwach. Die Gefangenen werden mit Zligen in Richtung der deutschen Grenze gebracht, als
sie die Nachricht vom Kriegsende erreicht. Wladek und die anderen Uberlebenden reisen ohne
Wachen weiter. Er wird immer wieder von Patrouillen aufgegriffen und gefangengenommen,

doch er kommt mit dem Leben davon.

Als Wladek erfahrt, dass auch seine Frau Uberlebt hat, setzt er alles daran zu ihr nach

Sosnowitz zu kommen, was er schlieBlich auch schafft. Hier endet Wladeks Erzahlung.

Ebene 3 - Art nach der Verdéffentlichung des ersten Maus-Bandes
Die dritte Ebene schiebt sich wie eine kommentierende Meta-Ebene Uber die anderen

beiden.'®! Sie spielt zu jener Zeit, als Wladek bereits verstorben ist und der erste Teil von Maus
veroffentlicht war. Das zweite Kapitel des zweiten Maus-Bands wird von einer Sequenz in
dieser Ebene eroffnet, doch auch die Einleitung des ersten Buches und die ,,Erzahlerstimme*”
zwischendurch deutet diese weitere Zeitstufe an.'®2 ("Ich fuhr zu meinem Vater nach Rego
Park raus."'®3) Diese Ebene hebt sich auch optisch von den anderen beiden ab. So wird in
dieser Ebene in GroR- und Kleinschreibung geschrieben, wahrend die lGbrigen Texte im Werk
in GroRBbuchstaben gehalten werden. Art und die anderen Figuren werden hier aullerdem
nicht mit Tierkdpfen, sondern als Menschen mit Tiermasken gezeigt. Auch der stilistische

Charakter dieses Abschnittes unterscheidet sich vom tbrigen Comic. Der Autor hat hier eine
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experimentelle Richtung eingeschlagen.'® Arts Gedanken und Gefiihle und das von ihm
Erlebte werden miteinander vermischt und gleichzeitig in Bildern dargestellt. So sitzt der
mittlerweile elternlose Art mit seinem Zeichentisch auf einem Berg nackter Leichen mit
Mausekdpfen. Journalisten besteigen diesen Berg und bedrangen Art mit Fragen zu seinem
Werk, wahrend dieser zusehends wortwortlich in sich zusammenschrumpft und schlieBlich
nach seiner ,,Mammi“ schreit. (,,Manchmal komme ich mir vor wie ein kleines Kind.“*8°) Vorbei
an auf der Stralie liegenden toten Korpern geht Art zu einem Termin mit seinem Psychiater,
der ebenfalls ein Uberlebender ist. Sie sprechen lber Schuld, Arts Schaffen, das Schreiben
iber den Holocaust, das (Uber-)Leben und tiber Wladek. Gestirkt durch die Sitzung wichst
Art am Heimweg wieder zu einem erwachsenen Mann heran. Doch zuriick an seinem
Zeichentisch, an dem er sich die Aufnahmen der Gesprache mit seinem Vater anhort, in denen
er ihn unterbricht, anfdahrt und drangt, mehr lber Auschwitz zu erzdhlen, schrumpft Art
wieder zusammen. Danach kippen die Bilder zuriick in die zweite Ebene, in Wladeks

Vergangenheit.

6. 2. 1. Bildungsdimension Wissensbezug Maus
Maus gibt eindeutig zu verstehen, dass es (auto-)biographischen Charakter fiur sich

beansprucht. Was neben der Beziehung zwischen Wladek und Art behandelt wird, sind
Erinnerungen an das Leben zur Zeit des Holocausts — vom Vater berichtet, vom Sohn notiert,
spater aufgenommen und schlieflich in Form eines Comics prasentiert. Insofern ist das
Orientierungspotential, das sich durch diesen biographischen Anspruch ergibt, der
Wissensdimension zuzuordnen. In Maus werden viele Informationen lber Vorgange und Gber

das Leben zu dieser Zeit dargestellt.8¢

Im Folgenden sollen nun einige Stellen aus dem Comic behandelt werden, in denen sich die
Orientierungspotentiale im Sinne der Bildungsdimension des Wissensbezugs entfalten, indem
nicht nur Informationen Uber die Lebensumstande in dieser Zeit geliefert werden, sondern

auch auf vielfaltige Weise zur Reflexion dariliber angeregt wird.

Reflexion der Wissenslagerung
Bei der Lektiire von Maus wird es einem leicht gemacht, einen Anstol3 fiir die Reflexion der

Wissenslagerung (,,Genesis und Geltung von Information und Wissen” und , Arrangement
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verschiedener Wissensbestande, die, bezogen auf ein Problem, zusammengefiihrt werden
und medial prasent sind“®’) zu finden. Immer wieder werden der Erschaffungsprozess des

Comics und die Uberlegungen, die dabei angestellt wurden, gezeigt.

Woher genau stammen die Informationen, die man in dem Buch erhalt? Sie bestehen aus
jenem, was Wladek erzahlt, werden aber auch durch die mediale Aufbereitung des Autors
beeinflusst. Die Erzahlung selbst setzt sich aus Wladeks Erinnerungen an sein damaliges
Erleben zusammen, aber auch aus dem, was Wladek nun riickblickend zusatzlich an
Informationen erhalten hat. So berichtet Wladek auch, was er damals beispielsweise nicht
wusste: Dass sein Sohn Richieu, den er in Sicherheit wahnte, von seiner Bekannten vergiftet
wurde, um ihm einen Tod in der Gaskammer zu ersparen. (,,Ach! Unser schéner Junge! Erst

viel spéter haben wir gehért.188)

Schaffensprozess
Letzen Endes muss man dem Autor vertrauen, dass er im Buch wirklich auch das zeigt, was er

zu zeigen vorgibt. Dieser Eindruck wird jedoch durch einige Szenen und die Thematisierung
des Schaffensprozesses bestarkt. Die Figur Art beteuert im Buch: ,,/ch will die Geschichte so
erzdhlen, wie sie wirklich war“®, als Wladek ihn auffordert, aus Griinden der Anstandigkeit
nichts Uber seine erste Freundin zu schreiben. AuRerdem gewdahrt er den Lesenden einen
weiteren Einblick in seine Intention bezlglich der Wirkung des Comics, als er in derselben
Szene erklart: ,,Aber Papa, es ist ein toller Stoff. Es macht alles echter — menschlicher.“*°° Dass
er entgegen des Versprechens, das er seinem Vater gegeben hat, diesen Part der Erzahlung
dennoch in sein Werk aufnahm, erscheint wiederum wie ein Versprechen an die Leserinnen
und Leser, das Berichtete unzensiert und ungeschont zu vermitteln, selbst wenn er dabei nicht

unbedingt wie ein Sympathietrager erscheint.

Auch andere Stellen heben die Transparenz des Schaffensprozesses hervor. In einer Szene
zeigt Art seinem Vater und Mala einige seiner Skizzen fir den Comic. Die beiden duflern sich
positiv dariber und ihre Zustimmung wirkt wie eine Bestdtigung der Lebensndhe der
Umsetzung. Dieser Eindruck wird verstarkt, als Art auf die Frage seines Vaters, wohin er gehe,

antwortet: ,...Einen Bleistift holen... Ich muss dieses Gesprdich einfach aufschreiben, ehe ich es
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vergesse!“'! Hiermit zeigt der Autor erneut, dass er das Geschehen und die Erzdhlungen

seines Vaters getreu den tatsachlichen Umstanden festhalten mochte.

Erzdihlprozess
Aber nicht nur der Entstehungsprozesse von Maus wird der Reflexion der Leserinnen und

Leser zuganglich gemacht, sondern auch die Art und Weise, wie sich die Umstdande auf das
Resultat auswirkten. Indem Art seinen Vater bei seiner Erzahlung unterbricht und ihn
auffordert oder drangt, etwas anderes zu erzdhlen, nimmt Art selbst Einfluss auf Wladeks
Erziahlung und mogliche Assoziationsketten.'®2 Dadurch, dass dies ebenfalls im Comic gezeigt

wird, haben die Leserinnen und Leser die Moglichkeit, dies miteinzubeziehen.

Erinnerungsprozess
An einer Stelle im Comic beteuert Wladek, dass er seinem Sohn keine Geriichte erzahle,

sondern nur das, wovon er selbst Augenzeuge wurde.'® Damit |dsst der Autor seinen Vater
selbst fiur die Glltigkeit der Informationen eintreten. Weiters behandelt Art, dass es nicht nur
der Prozess des Erzahlens ist, der sich (wie oben beschrieben) auf die Geschichte auswirkt,
sondern er lasst die Leserinnen und Leser nicht darauf vergessen, dass es sich um das subjektiv
Erlebte und Erinnerte handelt, was er in Maus abbildet. Als Art festhalten mdchte, wie lange
sein Vater wahrend seiner Zeit in Auschwitz in den unterschiedlichen Bereichen gearbeitet
hat, kommt er bei seiner Rechnung auf zwei Monate mehr, als sein Vater dort insgesamt war.
Auch formal stellt Art dar, dass sich Wladeks Erinnerungen nicht eindeutig ,vermessen”
lassen: Die Zeitleiste, die er liber diesen Abschnitt seines Lebens erstellt, istim unteren Bereich

durch eine Sprechblase verdeckt. Sie kénnte die von Wladek berichteten zwolf Monate fassen
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oder auch nur die tatsachlich dort verbrachten zehn. Wladek erklart: ,,In Auschwitz haben wir

nicht gehabt Uhren“*** und lasst es damit gut sein.
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Abbildung 3: Zeitleiste, Spiegelman 2008, S. 226

Hier werden die Leserinnen und Leser erneut zur Reflexion Uber die Genesis der
Informationen eingeladen und zum Nachdenken dariber, ob eine ,,akkurate” Erinnerung an
Erlebtes in diesen Umstanden iberhaupt moglich ist und ob die Geltung der Inhalte dadurch
einen Dampfer erhalt oder nicht. In MetaMaus, einem Einblick gebenden Begleitbuch zu

Maus, adullert sich der Autor Uber diese Stelle: ,Mein Versuch, seine Geschichte zu

194 Spiegelman 2008, S. 226
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rationalisieren, indem ich ihr ein Zeitraster unterlegte, entsprach ganz und gar nicht der

Weise, wie er sie erlebt hatte.“1%>

Das Thema der Eigenheiten der Erinnerung wird auch an einer anderen Stelle deutlich
behandelt, als Art seinen Vater auf die gut dokumentierte Lagerkapelle anspricht. Optisch
werden bei dieser Sequenz zwei Zeitebenen in einer Parallelmontage nebeneinandergestellt.
Die Chronologie der Handlung wird durch Spriinge zwischen der ersten und der zweiten
Zeitebene gebrochen. Die Erzahlung Wladeks, die zu beiden Zeitebenen gehort, verbindet die
beiden Handlungsablaufe miteinander, formt sich zu einem Dialog mit seinem Sohn und wird
dann wieder zu einem begleitenden Kommentar. Im ersten Panel dieser Sequenz sieht man
die marschierenden Gefangenen und das Lagerorchester, worauf ein Sprung auf die erste
Zeitebene folgt, in der Art Wladek auf die Kapelle anspricht. Wladek ficht deren Existent an.
Direkt unter dem ersten Panel werden die marschierenden Gefangenen erneut gezeigt —
diesmal ist jedoch keine Kapelle mehr zu sehen und der GroRteil des Bildes wird mit
Gefangenen gefillt. (,,Nein, ich erinner nur Marschieren, keine Kapelle... Von dem Tor haben
die Wachen uns gebracht zu die Werkstatt. Wie kann da gewesen sein eine Kapelle?“1%®) Es
folgt wieder einen Sprung in die ,Gegenwart”, in der Art seinem Vater nicht zu glauben

scheint. (,,/ch weif8 nicht, aber es ist sehr genau dokumentiert...“*%”)

JEDEN Tk BN 10H MARSCHIERT ZUR, ARBEIT UND HRB GEHOFFT 70 SEHEN MANCIE...

ICH HAB GERADE VON DER LAGER: )/
KAPELLE. GELESEN, DIE IMMER
{ GESPIELT HAT, WENN 1HR ZUM
2, TOR RAUSMARSCHIERT SEID...

IH"( H
\'llé;'g\\\

. \1 S\E Koum’ HABEN MEHR NntHR.\(HTEN\inN ANIR
o e e

NEWN, iCH ENNNEK NUR, MARSCHIEREN, KEINE KAPELLE .. 16H WEISS MICHT, & NEIN. AMTOR

1/ ABER ES 157 SEHR HAB 1CH NOR
GENAU DOKOMEN- GEHORI'SCHRE!EN
a@;}s A '
¥ TR AL
1 1'@” il M

|

f
> AL J.“[l /lij !I\{hl'“gl o‘l

VON PEM TOR, HABEN DIE WACHEN UNS eaamu« zu mE
] WERstm'T WIE KRN DA GENiﬁEN SN EINEWAPELLE T R

- —

Abbildung 4: Kapelle, Spiegelman 2012, S. 212
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Doch auch in dem Bild, das Wladeks Erinnerung darstellen soll und in der die Kapelle scheinbar
entfernt wurde, kann man bei genauerer Betrachtung erkennen, dass der Autor auch hier
weiter auf das Existieren der Lagerkapelle besteht. Hinter den K6pfen der Gefangenen ragen
dort, wo sich im dartber liegenden Bild die Kapelle befand, immer noch die Spitzen der
Instrumente und des Taktstockes hervor. Diese kurze Sequenz bietet Anstold zur Reflexion:
einerseits Uber das Thema der Erinnerung, wie diese funktioniert (Ist Wladek tatsachlich nie
an der Kapelle vorbeigekommen oder hat er sie nicht wahrgenommen?) und was dies fiir die
Geltung und Genesis der Informationen bedeutet, andererseits dariiber, dass das Comic
Wladeks Erinnerungen nicht tatsachlich abbildet, sondern die Bilder den Vorstellungen des

Autors entspringen.

Gestaltungsprozess
In der zuletzt behandelten Szene sowie in anderen zeigt der Kiinstler, dass er eben nicht ,,die

unsichtbare Hand” ist, ,die es Wladek erméglicht, einen Comic iiber Auschwitz zu machen“*%,
Er gibt nicht vor, die Wirklichkeit in Gestalt von Comicfiguren abbilden zu kénnen. Ganz im
Gegenteil thematisiert er immer wieder seine Schwierigkeiten und Skrupel, die Erzahlung in

das Format eines Comics zu transformieren.

Zu seinem Psychiater sagt Art im Comic: ,,Ein Teil von mir will Auschwitz weder zeichnen noch
daran denken. Ich kann es mir nicht ausmalen, und ich kann mir nicht im Entferntesten
vorstellen, wie es dort war.“**® Im weiteren Gesprichsverlauf geht es um Arts Schwierigkeiten,
die Blechnerei in Auschwitz zu zeichnen, da er nicht weiR, wie es dort ausgesehen hat. Spater
kommt er zu dem Schluss: ,Vielleicht kénnte ich die Blechnerei zeichnen, aber nicht die
Bohrmaschine. Maschinen zeichnen hasse ich.”?°®© Obwohl er schlieRlich doch eine
schemenhafte Bohrmaschine in die Blechnerei setzt, zeigt Art an dieser Stelle, dass die

Ausgestaltung in seiner Hand liegt und die Geschichte durch ihn gepragt wird.

In einem Dialog mit seiner Partnerin Francoise gibt er seine Bedenken und Skrupel in Hinblick
auf sein Vorhaben, dieses Comic zu zeichnen, ganz offen zu, ebenso wie die Tatsache, dass er
im Zuge der Uberfiihrung der Erzdhlung in das Medium des Comics einiges verdndern musste:

,Es gibt so viel, was ich nicht verstehen oder bebildern kann. Die Wirklichkeit ist zu komplex
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fiir Comics... Man muss so viel weglassen oder verdrehen.“?°! Hiermit erinnert der Autor die
Leserinnen und Leser erneut, nicht alles, was er ihnen zeigt, als bare Miinze zu nehmen. Beim
Lesen neigt man leicht dazu, den Gedanken, dass es sich um eine kiinstlerische Ausgestaltung
handelt, in den Hintergrund treten zu lassen und selbst das Gesprach dariiber mit Frangoise
fiir eine wahrhafte Abbildung des Geschehenen zu halten. Dies kontert der Autor mit einem
ironischen Seitenhieb. Nachdem er Frangoise auf seinen vorigen Kommentar antworten ldsst:
,Du musst nur ehrlich bleiben, Liebling“?%?, stoRt er die Leserinnen und Leser noch einmal mit
der Nase auf seine Botschaft, indem er sagt: , Verstehst du, was ich meine... Im wirklichen

Leben hdttest du mich nie so lange reden lassen, ohne mich zu unterbrechen.“?%3

All diese Probleme und Eigenheiten die Wissenslagerung betreffend verschleiert Art nicht,

sondern er fiihrt die Leserinnen und Leser mehrmals dazu, sich dariiber Gedanken zu machen.

Informationswert, Einsicht und Reflexion der Umstdnde zur Zeit des zweiten Weltkrieges
Maus zeigt einen Ausschnitt aus der Lebensgeschichte eines Mannes, hat dartiber hinaus aber

auch einen allgemeinen Informationswert. Das Werk liefert viele Informationen (ber die
damaligen Lebensumstande und wie diese immer angespannter und gefahrlicher wurden,
Uber den Umgang mit Juden, den Alltag mit Lebensmittelmarken, den Schwarzmarkt sowie
Uber das Leben in einem Ghetto. Die unterschiedlichen Geschichten iber Wladeks Kontakte
mit anderen Menschen geben auRerdem einen Einblick in das soziale Miteinander im Laufe
der sich zuspitzenden Ereignisse. Wladek berichtet lber die Zustande im Arbeitslager und
schliefllich iber die in Auschwitz. Er beschreibt die Auflosung des Vernichtungslagers, den
Marsch nach GroR-Rosen, die darauffolgenden Zugtransporte, die Lage in Dachau und den
Umgang mit den Gefangenen nach Kriegsende. All diese Informationen werden im Comic nicht
nur prasentiert, sondern es wird auch durch unterschiedliche Mittel zur Reflexion dariiber

angeregt.

Als Wladek in seiner Erzdahlung an der Stelle ist, in der er nach Dachau kam, sagt er: ,,Ja, das
ist gewesen ein Lager — schrecklich! Ich hab gehabt ein Kummer — nicht zu sagen... Hier in
Dachau hat begonnen mein Ungliick.“?%* Diese Aussage — dass sein Ungliick erst hier begonnen

haben soll — vermittelt eine Einsicht, die durch bloBe Beschreibung nicht zu erreichen ware.
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Die Leserinnen und Leser haben bis hierhin Wladeks Geschichte verfolgt und von seinem Leid,
denvielen Toten unter seinen Verwandten und Bekannten, der standigen Angst um das eigene
Leben, seine Gefangenschaft in Auschwitz und den Uberlebenskampf erzihlt bekommen. Die
Aussage mutet befremdlich an, doch sie zeigt die Nicht-Nachvollziehbarkeit des Schreckens,
den Wladek durchlebte. Wladek bringt dies auf den Punkt, als er meint, er kénne seinen

Kummer nicht ausdriicken.

Auf dieses Thema verweist auch die Szene, in der Wladek erzahlt, er kenne die Todesumstande
seines Freundes Mandelbaum nicht: ,Man hat ihn umgebracht. Oder er ist gestorben. Ich
weifs, sie haben ihm erledigt.“?°> Daraufhin zihlt er mehrere Médglichkeiten auf, wie
Mandelbaum zu Tode gekommen sein kdnnte und schliefit mit: ,Siehst du, wie es ist
gewesen?“?%, Hier werden einerseits Informationen dariiber geliefert, wie mit Gefangenen
umgegangen wurde, andererseits wird wiederum eine Moglichkeit zur Einsicht gegeben, die
tiefer reicht als blofRes Wissen. Die Tatsache, dass Wladek nicht genau weil}, wie der Mann,
dem er davor geholfen und den er beschiitzt hat, ums Leben gekommen ist, ihm aber gleich
mehrere Varianten einfallen, wie er umgebracht worden sein kdnnte, zeigen, wie es zu dieser
Zeit zugegangen ist. Diese ,Beliebigkeit, mit der die Menschen zu dieser Zeit ermordet
wurden, wird auch durch das Panel verdeutlicht: Das Gesicht des am Boden liegenden toten
Mannes ist durch den Erzahlerkasten verdeckt. Es konnte Mandelbaum sein, aber auch
irgendein anderer Gefangener, der willkirlich ermordet wurde. Wladek kennt so viele
schreckliche Schicksale und Geschichten von Morden. Aus seinem Bekanntenkreis hat kaum
jemand Uberlebt. Dass ihm nahestehende Personen umgebracht wurden, war keine

Ausnahme mehr.

Reflexion durch Reduktion des Involvements
Einige Medien, die Holocaustgeschichten behandeln, versuchen, Personen in eine

Betroffenheitsposition zu bringen, sie in die Geschichte hineinzuziehen und ein hohes
Involvement zu erzeugen. Eine Reflexionsposition einzunehmen wird dadurch aber

verhindert.?%” In Maus werden ebenfalls viele dramatische und beriihrende Szenen gezeigt,
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doch durch unterschiedliche Mittel wird immer wieder fiir eine Distanzierung gesorgt und

damit ein Raum fir Reflexion geschaffen.

Das augenscheinlichste Beispiel hierfiir ist das metaphorische Zeichen der Tierkdpfe. Huyssen
und Napel interpretieren dieses Zeichen so, dass es der Verfremdung und Distanzierung dient
und eine Identifizierung und ein Abrutschen in bloRes Mitleid verhindern wiirde.?°® Der Comic-
Analyse von Dittmar zufolge kann eine Abstraktion und Reduktion von Figuren allerdings
gerade dazu flihren, dass diese ,allgemeingiiltiger” werden, als eine detailreich ausgestaltete
bestimmte Person, und dadurch ,zur Folie fir Projektion oder [...] Identifikation“?%°. Wie
dieser spezielle Fall der Abstraktion durch Tierkopfe einzuordnen ist, ist schwierig. Eindeutig
ist allerdings, dass die Figuren als einzelne Individuen zu erkennen und zu unterscheiden sind,
das Zeichen des Mausekopfes aber gleichzeitig stets auf die Zugehorigkeit zu der Gruppe der
Juden verweist. Dieser Verweis bietet die Moglichkeit, die Interpretation der Geschichte offen
zu halten fir eine Reflexion auf ,das am Einzelfall vorgefihrte Gruppenschicksal der
europdischen Juden“?1%, Dadurch werde der ,Konflikt zwischen objektiv dokumentarischer
Darstellung einerseits, die den Leser und Betrachter letztlich unempfindlich macht fir
individuelles Leiden, und subjektiv autobiographischem Zeugnis andererseits, das nurmehr

individuelles Mitgefiihl und Betroffenheit erzeugt“?* (iberbriickt.

Ein weiteres wichtiges Mittel, das Distanz schafft, sind die Spriinge zwischen den bzw. die
Vermischung der verschiedenen Zeitebenen.?'? Diese Szenenwechsel haben nicht den von
Jorissen und Marotzki beschriebenen modalisierenden Charakter, da bei den Szenenspriingen
nicht von oder in einen anderen Wirklichkeitsmodus gewechselt wird (wie die Traum- oder
Spielebene), sondern zwischen den verschiedenen Zeitebenen der Narration innerhalb einer
Wirklichkeitsebene.?!3 Die Zeitspriinge im Comic verhindern dennoch, dass die Leserinnen und
Leser mit der Geschichte mitgerissen werden. Durch die Briiche in der Erzdhlung missen sie
stattdessen immer wieder innehalten und auf die Fortsetzung der Erzdahlung warten. Dies
bietet die Moglichkeit, Gber das Erfahrene zu reflektieren. Es kommt immer wieder zu

Wechseln zwischen den Zeitebenen, doch es ist auffallig, dass insbesondere auf besonders
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dramatische Stellen oder an Wendepunkten von Wladeks Erzahlung ein langerer
Szenenwechsel und damit eine Pause von der Vergangenheit folgen. So geschieht es unter
anderem an den Stellen, als Anjas Eltern nach Auschwitz gebracht?'4, oder als Anja und Wladek
selbst durch jene Tore gefiihrt werden, in Gewissheit, dass sie nicht mehr lebend

herauskommen wiirden.2?®

Ein anderes Beispiel ist die Stelle, als Wladek in seiner Erzahlung zu jener Zeit gelangt, in der
er eingezogen wurde. Der Wechsel in der Zeit bahnt sich langsam an, mit zwei grollen Panels
aus dem Jahre 1939. Von diesen sind schrag Kommentarfelder abgeteilt, in denen man
Wladeks Erzahlung aus den siebziger Jahren ,lauscht”. Auf den Bildern sieht man Wladeks
Familie in die eine Richtung ziehen und in die andere ein Heer von Soldaten, unter denen er
sich befindet. Danach ist die Buchseite zu Ende. Die nachste Seite beginnt mit einem Panel auf
der ersten Zeitebene, in der Wladek mit seinem Sohn in seiner Kiiche sitzt. In seiner
Sprechblase wird die Erzahlung fortgefiihrt und Wladek berichtet, dass er einer der ersten an
der Front war — unterbricht sich selbst aber mit einem Ausruf des Unmutes, da er seine
Pillendose umgeschmissen hat. Der Erzahlfaden ist hiermit unterbrochen und Wladek beginnt,
von anderen Dingen zu sprechen, bis sie beschlieBen, fir diesen Tag Schluss zu machen. Damit

endet das Kapitel.?1®

Einen dhnlichen Wechsel zwischen der Vergangenheitsebene in das Alltagsleben der ersten
Ebene gibt es, als Wladek von den Massengrabern in Auschwitz erzahlt, in denen Tote und
Lebende verbrannt wurden. Man sieht ein Bild von Arbeitshaftlingen und von leblosen
Korpern, die an den Beinen gezogen werden, hin zu einer groRen Rauchwolke, vor der man
Flammenwerfer erkennen kann. Wladeks Stimme aus der ,,Gegenwart” erzahlt dazu: ,,Und die,
was sind umgekommen in die Gaskammern, bevor man hat sie geworfen in die Grdber, haben
gehabt Gliick. Die anderen haben gemusst springen in die Gréber, wann sie sind noch lebendig
gewesen...“*'” Auf diese schockierende Aussage folgt auf der linken Buchseite noch ein letztes
groRes Panel. Es zeigt vor Grauen weit aufgerissene Mausemiinder, zwischen ihnen

schemenhafte Leichen und hochschlagende Flammen. Die Darstellung des Entsetzlichen wird
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durch die groRBe Ansicht (Close Up)?!® intensiviert und die Distanz zusitzlich durch die
verhaltnismaRig detaillierte Ausgestaltung der Gesichter verringert. Hinzu kommt Wladeks
Kommentar: , Arbeitshdftlinge haben gegossen Benzin (iber die Lebendigen und die Toten. Und
das Fett von die brennenden Leiber haben sie geschépft und wieder gegossen, damit sie haben
besser gebrannt.“?*® Mit dem Wechsel der Buchseite gibt es auch einen Wechsel zwischen den
Zeitebenen. Die im Zusammenspiel von Bildern und Sprache zunehmend erzeugte drangende
und unangenehme Nahe (im Sinne von Abnahme von Distanz), wird durch diesen Sprung
aufgebrochen. Die Leserinnen und Leser blicken nun in die Kiiche, in der Wladek, Art und
Francoise bei einem Tee sitzen. Frangoise halt sich eine Hand vor die Augen, Art sieht sehr
betroffen aus und ihm entfahrt ein ,,Mein Gott!“. Der Ausdruck der beiden Figuren spiegelt
die Empfindungen der Leserinnen und Leser wider. Wladek unterbricht seine Erzahlung hier
mit einem erschrockenen Blick auf die Uhr und der Feststellung, dass er noch viel zu erledigen
habe. Art kann noch nicht von dem Thema ablassen und fragt, weshalb kein Widerstand
geleistet wurde.??? Nach dieser eindringlichen Erzihlung sehen die Leserinnen und Leser nun
im weiteren Verlauf, wie der Alltag in der Familie schlieBlich weitergeht. Als Frangoise mit Art
nachts auf der Terrasse sitzen, Uberlegt sie laut: ,Seufz. Es ist so friedlich hier nachts. Fast
unméglich zu glauben, dass es Auschwitz je gegeben hat.“??! Art stimmt zu, scheint fiir diesen
Gedanken aber gerade keinen Kopf zu haben, da er sich Uber die Miicken argert, die ihn
auffressen wirden. Diese Reaktion und die Menge an Emotion, die er einer Kleinigkeit wie
Micken entgegenbringt, scheinen erst unsensibel. Doch die Szene kénnte auch als Hinweis
gedeutet werden, dass es nicht moglich ist und es schlieRBlich niemanden etwas bringt, fir

immer in der Betroffenheitsposition zu verharren.

Diese Szenen und der formale Schnitt nach der furchtbaren Erzahlung verhindern ein
Versinken in der Betroffenheit und ziehen die Leserinnen und Leser von einer ohnmachtigen
in eine Reflexionsposition. Der Autor zensiert die schrecklichen Dinge nicht, die sein Vater
erzahlt. Er zeigt sie in seinen Bildern jedoch, ohne zu sehr ins Detail zu gehen. In MetaMaus

beschreibt der Autor ,weder zuriickhaltend noch blutriinstig“??2 sein zu wollen. Dadurch
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bleibt man nicht zu sehr an der Darstellung hangen, sondern versucht stattdessen das Erzahlte

zu erfassen.

Wie gezeigt wurde, erfiillt Maus die Bildungsdimension des Wissensbezuges auf vielfaltige
Weise und bietet in Hinblick auf diese Dimension zahlreiche bildungsmaflig wertvolle

Momente.

6. 2. 2. Bildungsdimension Handlungsbezug Maus
In Maus gibt es einige Stellen, die Handlungsoptionen thematisieren. So beispielsweise bei

dem Thema, ob die Familie in den schwierigen Zeiten beisammenbleiben soll, oder ob es
ratsamer ist, sich zu trennen. Als Wladek seinen Sohn Richieu mit einem befreundeten Kind
wegschicken mochte, hdlt seine Familie es fir ein Unding, den Knaben bei Fremden
unterzubringen und sie entscheiden sich dagegen. Ein Jahr spater beschlieRen sie doch, ihn
wegzuschicken, auch wenn Anjas Mutter immer noch darauf besteht, dass die Familie besser
zusammenbleiben sollte. Hier wird eine schwierige Entscheidungssituation mit den
unterschiedlichen Ansichten der Familienmitglieder gezeigt und sogleich das tragische
Resultat. Wladek berichtet, dass Richieu starb, das Kind, mit dem er urspriinglich weggebracht

werden sollte, den Krieg aber tiberlebte.??3

Es werden noch andere schwierige Momente der Entscheidung gezeigt, unter anderem, als
Wladeks Vater bei einer Selektion freiwillig zur schlechten Seite wechselt, um seiner Tochter
und deren vier Kindern beizustehen. Sie alle wurden ermordet.??* Handlungsoptionen werden
ebenfalls thematisiert, als Wladek sich dazu entscheidet, mit Anja ihr Versteck zu verlassen
und nach Ungarn zu fliehen, obwohl Anja dagegen ist. Im Nachhinein erfahrt Wladek, dass
sein Vetter und dessen Familie bis zum Kriegsende sicher in eben jenem Versteck verbleiben

konnten.2?>

Die Leserinnen und Leser kénnten sich bei diesen und dhnlichen Stellen fragen, wie sie selbst

226 ob sie beispielsweise versucht

in einer solch schwierigen Situation gehandelt hatten
hatten, die Familie zusammenzuhalten etc. Doch schlieRlich wird deutlich, dass Personen in

Wladeks Position zwar kurzfristig Entscheidungen fiir ihre Handlungen treffen konnten, ihnen
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letztlich aber die Mdéglichkeit genommen wurde, damit ihr Schicksal und das ihrer Lieben zu
bestimmen. Sie kénnen eben nicht wissend handeln, da die Auswirkungen ihrer Handlungen
ihrer Verantwortung entzogen werden. In dieser Krise gab es in der Gesellschaft keine Regeln
mehr, an die sich jeder halten konnte, um verlasslich in Sicherheit zu bleiben — vieles wurde
unberechenbar. Wenn Merkmale, wie die Herkunft, die Religion, das Aussehen, das Alter, die
Gesundheit oder Ahnliches, worauf man keinen Einfluss hat, jederzeit zu einem Todesurteil
werden konnen, werden den betroffenen Personen damit ihre Handlungsoptionen

hinsichtlich der Bestimmung ihrer Zukunft genommen.

Dies thematisiert Art auch in dem Gesprach mit seinem Therapeuten, als sie dariiber sprechen,
ob Wladek zu bewundern ist, weil er Uberlebte, weil er ,richtig” handelte. Auf Arts Antwort:
,Ich weifs, er hat auch ‘ne Menge GLUCK gehabt, aber er WAR erstaunlich umsichtig und
erfinderisch“??’, reagiert der Psychiater mit einer weiteren Frage: ,Dann hdltst du das
Uberleben fiir bewundernswert. Heifst das, NICHT zu tiberleben ist NICHT bewundernswert 7?28
Dazu mein Art: ,I-Ich glaub, ich weifs, was du meinst. Es ist, als ob Leben gleich Gewinnen ist,
ergo ist Tod gleich Verlieren.“??° Und sein Psychiater antwortet: ,Ja. Das Leben schlégt sich
immer auf die Seite der Lebenden, und irgendwie haben die Opfer immer Schuld. Aber es haben
nicht die BESTEN iiberlebt, und es sind auch nicht die Besten umgekommen. Es war ZUFALL!“?*3°
Dieses Stick Diskursivitat ladt die Leserinnen und Leser dazu ein, ihre eigene Haltung zu dem
Thema zu reflektieren und die an Art gestellten Fragen fir sich selbst zu beantworten. Die
Ansicht des Psychiaters, der ebenfalls ein Uberlebender ist, wird deutlich — seiner Meinung
nach konnte man nicht ,gut” und ,richtig” handeln, um damit auch Gutes zu ernten. Das

Schicksal lag nicht in den Handen der Betroffenen, sondern es herrschte der Zufall.

In Maus werden also Handlungsbeziige insbesondere ,liber die Frage nach bestehenden
Optionsraumen bzw. ihrer Beschriankung“®3! hergestellt und es wird auRerdem in Richtung

einer Reflexion der ,Beziehung zwischen individuellen Handlungsoptionen und den Regeln,
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Anspriichen und Rechten der Gemeinschaft“?3? gefiihrt. Die Bildungsdimension des

Handlungsbezuges wird erfillt.

6. 2. 3. Bildungsdimension Grenzbezug Maus
In Maus geht es viel um sogenannte ,Grenzerfahrungen” und es werden auch

unterschiedliche Grenzen gezogen, wie beispielsweise zwischen Mausen (Juden) und Katzen
(Deutschen). Das ist jedoch nicht, was Jorissen und Marotzki in ihrer dritten
Bildungsdimension beschreiben. Dabei dreht es sich vielmehr um Grenzen (und deren
Verschwimmen) zwischen zwei Gegensatzen und den reflexiven Umgang damit.?33 So kénnte
man in Bezug darauf das im Werk standig prasente Thema von Leben und Tod heranziehen —
hierbei handelt sich es um Gegenteile und im Band ,,Medienbildung — Eine Einfiihrung” wird
ein Film mit der Behandlung von Grenzen zwischen Leben und Tod als positives Beispiel fir
diese Bildungsdimension genannt.?** Nach Jérissen und Marotzki sind Medien dann
hinsichtlich der Dimension des Grenzbezuges bildungsmaRig wertvoll, wenn ,sie schwierige
menschliche Grenzprobleme in ihrer Komplexitat zur Geltung bringen, sodass das Bild dessen,
was Menschsein bedeutet thematisiert wird“?®>. Das genannte Filmbeispiel handelt von
Koma-Patientinnen und deren Schwebe zwischen Leben und Tod.?3¢ Andere Beispiele haben
die Grenzen zwischen Mensch und Maschine (in Bezug auf Cyborgs) und zwischen Belebtem
und Unbelebtem zum Thema.?*” In diesem Sinne wird die Grenze zwischen Leben und Tod im
Comic Maus jedoch nicht behandelt. Das Thema, ab wann bzw. bis wann man ein Mensch ist,
kommt nicht auf. Die Toten sind eindeutig tot und die Lebenden, auch wenn sich einige in
einem elenden Zustand befinden, sind eindeutig noch am Leben. Um die Unbestimmtheit
dieser Grenze und eine mogliche Verschiebung geht es in Maus nicht und das Werk ladt auch
nicht zu einer Reflexion dariiber ein. Maus greift die Grenzbezlige nicht auf die beschriebene

Art und Weise auf und erfiillt somit diese dritte Bildungsdimension nicht.

6. 2. 4. Bildungsdimension Biographiebezug Maus
Biographisierung bezeichnet ,jene Form der bedeutungsordnenden, sinnherstellenden

Leistung des Subjektes in der Besinnung auf das eigene gelebte Leben“?38, Das Zusammenspiel

232 Jgrissen & Marotzki 2009, S. 64
233 ygl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 34
234 ygl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 67
235 )5rissen & Marotzki 2009, S. 67
236 vgl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 67
237 vgl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 35 & 145ff
238 Jrissen & Marotzki 2009, S. 225
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von Sinnzusammenhangen der Biographie einer anderen Person kann von aufRen nicht einfach
konstruiert und ein Mensch und dessen Handeln kénnen nicht reduziert auf einen einzelnen
Zusammenhang verstanden werden.?3° Beim Erzdhlen vollzieht Wladek jedoch bereits eine
Ordnungsleistung, die auch dadurch beeinflusst wird, woran er sich wie detailreich erinnert.
Dadurch gewahrt er Einblick in seine inneren Sinnzusammenhange. ,,Die Erinnerungen, die
jemand von seinem Leben noch aktualisieren kann, sind jene, die ihm bedeutungsvoll in einem
Gesamtzusammenhang erscheinen, durch die er sein Leben strukturiert.“?*® Wladeks
Erinnerungsarbeit wird dadurch gleich zur Biograpiearbeit.?*! Die Lesenden beobachten in
Maus also einen Mann bei seiner Biographiearbeit durch aktives Erinnern, den Sohn, wie er
versucht Sinnzusammenhange zu entdecken sowie diese medial umzusetzen und werden
gleichzeitig dazu angeregt, selbst nach Verbindungen zwischen Wladeks Vergangenheit und

seinem alteren Ich zu suchen.

Im Folgenden sollen nun einige Szenen behandelt werden, in denen das Werk
Reflexionspotentiale rund um das Thema Biographie(arbeit), Identitdat und den Einfluss des

Holocausts auf die Uberlebenden und ihre Nachkommen entfaltet.

Viele Szenen in Maus zeigen Wladek in der Gegenwart als jemanden, der an allem spart und
alle moglichen Dinge sammelt. So bringt er beispielsweise Papierhandtlicher aus 6ffentlichen
Toiletten nach Hause, um keine Servietten kaufen zu miissen?*?, hebt Gegenstidnde von der
StralRe auf, nimmt kostenlose Gegenstdande aus Hotellobbys mit, schimpft mit seinem Sohn,
wenn er ein Streichholz fiir seine Zigarette ,verschwendet“?*3 und |4sst sogar den ganzen Tag
die Gasflamme seines Herdes brennen, da das Gas in der Miete enthalten ist und er auf diese
Weise Zindhdlzer spart.?** Seine Lebensgefihrtin Mala und sein Sohn argern sich regelmiRig
Uber sein Verhalten. Art und Mala sprechen im Buch einmal lber dieses Thema. Art meint,
dass er seinen Vater auch in seiner Kindheit als derart sparsam erlebte und fligt hinzu, dass er
immer annahm, der Krieg habe Wladek so werden lassen.?*> Dieser Zusammenhang liegt nahe

— erfdhrt man in Wladeks Erzdhlung doch, dass seine Neigung Dinge zu sammeln und seine

239 ygl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 226
240 J5rissen & Marotzki 2009, S. 225
241 ygl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 93
242 \gl. Spiegelman 2008, S. 132
243 vgl. Spiegelman 2008, S. 178
244 vgl. Spiegelman 2008, S. 180
245 Vgl. Spiegelman 2008, S. 131
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Sparsamkeit immer wieder sein Leben erleichterten oder gar retteten. Er selbst berichtet:
,Immer habe ich gespart... fiir alle Félle!“?*® In Auschwitz flihrten seine Entbehrungen und sein
Sammeln von Zigaretten schlieBlich dazu, dass Anja in seine Nahe gebracht wurde und er ihr

— wieder durch seine Sparsamkeit — Essenspakete zukommen lassen konnte.?4’

Auf Arts Gedanken, dass sein Vater durch den Krieg geizig geworden sei, entgegnet Mala: , All
unsere Freunde waren in den Lagern. Niemand ist wie er!“**® Diese Aussage regt erneut zur
Reflexion Uber das Geworden-Sein von Wladek und seine Neigung, zu sparen, an. Dass Mala
sonst niemanden kennt, der sich verhalt wie Wladek, obwohl sie ebenfalls den Entbehrungen
wahrend des Krieges und in den Lagern ausgesetzt waren, ldsst einen lber die Individualitat
von Menschen und ihre unterschiedliche Reaktion auf ihre Umstande nachdenken. Ob diese
von Wladeks Eigenschaften vom Krieg hervorgerufen oder verstarkt wurde, lasst sich nicht mit
Sicherheit bestimmen. Dass sich in seiner Biographie hier ein Sinnzusammenhang ziehen lasst,
liegt aber nahe. Sein zum Teil sehr kleinlich und geizig wirkendes Verhalten kénnte vor diesem

Hintergrund von den Leserinnen und Lesern anders bewertet werden.

In Bezug auf seinen Umgang mit Lebensmitteln benennt Wladek selbst einen Zusammenhang
mit seiner Vergangenheit. (,Seit Hitler ich kann nicht wegwerfen keinen einzigen Kriimel.“?*)
Immer wieder berichtet Wladek von schrecklichem Hunger, den er durchlebte, und davon, wie
schwer es war, an Lebensmittel heranzukommen. Diese Geschichten bewirken, dass man
Wladek und seine Handlungen anders verstehen und nachvollziehen kann, wenn er
beispielsweise angebrochene Cornflakes-Packungen zurlick ins Geschaft bringt?*°, bereits
gebrauchte Teebeutel wiederverwendet oder sich liber zwei zur selben Zeit angebrochenen

Salzpackungen entrustet.?>!

Auch der Autor hat solcherlei Zusammenhange gezogen und spielt mit ihnen. So wechselt er
beispielsweise von einer Szene in Wladeks Vergangenheit, in der er mit anderen in einem Zug
gefangen war, durch den Schnee vom Zugdach tberlebte und das Brot vom Roten Kreuz fast

ein Wunder darstellte, in eine Szene in den 70er Jahren, in der Frangoise und Art sich dafir

246 \gl. Spiegelman 2008, S. 63
247 vgl. Spiegelman 2008, S. 222f
248 Spiegelman 2008, S. 131
249 Spiegelman 2008, S. 236
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schamen, dass Wladek die bereits gedffneten Lebensmittelpackungen zuriick ins Geschaft
bringt. Wladek erklart, dass er keine Schande darin sehe, Lebensmittel, die er nicht braucht,

zuriickzubringen, anstatt sie wegzuschmeiRen.?>?

Im Gegensatz zu Wladeks Sparsamkeit und seinem Widerwillen Dinge wegzuschmeilRen, steht
die Szene, in der er Arts Mantel ohne zu Fragen entsorgt, da er diesen fiir schabig halt und es
beschdmend findet, dass sein Sohn so angezogen ist.2>> Auch dafiir lassen sich aber
Zusammenhange in seiner Vergangenheit finden. In Auschwitz konnte die zugeteilte, schlecht
passende Kleidung die Lebensumstdande fiir die Gefangenen sogar noch elender machen.
Wladeks Bekannter, Mandelbaum, bekam eine viel zu weite Hose, die er standig mit einer
Hand festhalten musste, und Schuhe, von denen einer zu groR und der andere so klein war,
dass sein zweiter Full nackt bleiben musste. Als Wladek als Gegenleistung fiir seine Dienste
bei einem Kapo passende Kleidung fiir sich und Mandelbaum aussuchen konnte, war dies ein
grofRes Gliick fur die beiden. Auch im Lager war Wladek seine Erscheinung wichtig und er
meint, dass er mit der passenden Uniform ausgesehen habe wie ein Millionar.2>* Im Lager
Dachau konnte ordentliche Kleidung sogar (ber Leben und Tod entschieden, da nur
Gefangene mit lausfreien Hemden etwas zu essen bekamen. Das teuer erstandene saubere
Hemd, das Wladek nur hervorholte, um Essen zu bekommen, war fir ihn in dieser Situation

sehr wertvoll, wenn nicht sogar lebensrettend.?>®

Interessant ist auch die Szene, in der Francoise und Art einen Anhalter, den Wladek als
LFarbiger” und ,Neger“?°® bezeichnet, zu sich und Wladek ins Auto steigen lassen. Wladek ist
sehr erbost dariber. Francoise habe seiner Meinung nach den Verstand verloren, weil sie den
Mann in ihr Auto lasst. Wahrend der Autofahrt blickt er grimmig, schimpft auf Polnisch und
beflirchtet, von dem Mann bestohlen zu werden. Auf Francoises Entriistungen: ,Das ist doch
ungeheuerlich! Wie kannst ausgerechnet du so ein Rassist sein? Du redest iiber Schwarze wie
die Nazis liber die Juden!”, reagiert Wladek uneinsichtig: ,Ich habe gedacht, wirklich, du bist
mehr intelligent wie das, Frangoise... Noch nicht einmal zu vergleichen sind die Neger und die

Juden.“?>” Danach erklart er, dass er nach seinem Umzug nach Amerika zum ersten Mal

252 ygl. Spiegelman 2008, S. 246
253 vgl. Spiegelman 2008, S. 68
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»Farbige” gesehen habe. Diese hatten seine Wertsachen genommen hatten, wenn er nicht
aufgepasst hatte. Art versucht seine erziirnte Partnerin zu beschwichtigen und meint, dass es
»hoffnungslos” sei, mit Wladek tber dieses Thema zu diskutieren. Auch Wladek sagt, sie solle
die Angelegenheit vergessen, hebt aber kurz darauf erneut sein Erstaunen und seine
Erleichterung daruber hervor, dass er soeben nicht beklaut wurde.?*8 Die Leserinnen und Leser
bekommen an dieser Stelle mit, dass Wladek nicht bereit ist, Reflexionen Uber seine
Biographie und Werte in Bezug auf dieses Thema anzustellen und werden dabei gleichzeitig
selbst angeregt, Uber Biographiesierungs- und Identitatsbildungsprozess zu reflektieren.
Anfeindungen (und Schlimmerem) ausgesetzt worden zu sein, bedeutet nicht, dass man selbst
automatisch frei von Vorurteilen und in Bezug auf die von einem selbst ausgehende

Diskriminierung reflektiert ist.

Auch die komplizierte Identitatsentwicklung des Autors flieSt in die Geschichte mit ein. So
erfahrt man einiges Uber die schwierige Beziehung zu seinem Vater, seine Skrupel und
Schwierigkeiten, Maus zu erstellen und dass er mit 20 Jahren in einer ,,Nervenklinik” >>° war.
Sein Psychiater bezeichnet ihn als ,ECHTEN Uberlebenden“*®® und auch an anderen Stellen
wird das Thema der zweiten Generation — Sohn zweier Uberlebender des Holocausts und
Auschwitz zu sein — aufgegriffen. Im Comic erzahlt er Frangoise — und damit den Leserinnen
und Lesern — von seinem Leben mit einem , Gespenster-Bruder“*®, den er nur durch eine
grolSe Fotographie liber dem elterlichen Bett kennenlernte und der gleichsam wie das ,ideale
Kind“?%2, das Art selber nicht war, tiber ihm schwebte. Er spricht auch das Thema an, nicht
begreifen zu konnen, was seine Eltern durchmachen mussten, berichtet von seinen
Schuldgefiihlen, ein leichteres Leben gehabt zu haben und von Alptraumen und Vorstellungen,
die durch deren Geschichte beeinflusst sind.?%® Ein Teil der Auswirkungen der Biographie
seiner Eltern auf ihn und sein Leben wird durch seine Schilderungen greifbar. Auschwitz ist
nicht nur ein Teil der Geschichte seiner Eltern, sondern nimmt auch auf belastende Weise

Einfluss auf seinen eigenen Identitatsbildungsprozess.

258 \gl. Spiegelman 2008, S. 258
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\CH HATTE NIE SCHULDGEFUHLE WeGEN VERSTEH MICH NCHT FALSCH, 1CH
RICHIEU. ABER VCH HATTE ALPTRRAUME VON WAR NICHT pavor BESESSEN ...
55-MENNERN, DIE IN MEINE KLASSE KAMEN NUR DASS ICH MIR. MANCHMAL VOR-
UND AULE JUDISCHEN KINDER RAVSZERRTEN, GESTELLT HABE, AUS UNSERER DUSLHE |

KAME ZYKLON B STATT WASSER,

10 WEIS, ES KLINGT VERRUCKT, RBER IRGENDWIE WONSCHE 1CH MIR,
14 WARE MIT MEINEN ELTERN IN AUSCHWITZ GEWESEN,

UM WIRKLICH 71 WISSEN, WAS SIE DURCHGEMACHT HABEN ! d
i 1 ICH GLAVBE, E5 9T IRGENDEIN SCHULDGEFUHL EIN

,,,,

o

Abbildung 5: Schulgefiihle, Spiegelman 2008, S. 174

Die Struktur des Comics, das Wladek in seiner Vergangenheit und in seinem Geworden-Sein
zu einem spateren Zeitpunkt zeigt, bietet die Moglichkeit, die erhaltenen Informationen in
Wissenszusammenhange zu betten und (iber Biographisierungsprozesse nachzudenken.
Dadurch und durch die vom Autor gegebenen Einblicke in seine Auseinandersetzungen mit
der Vergangenheit enthalt das Werk in Bezug auf die Themen Identitdt und Biographie ein
groBes Reflexionspotential. Das Comic ist damit hinsichtlich der Dimension des

Biographiebezuges bildungsmalig wertvoll.

6. 3. Zusammenfassung Analyse Maus
Die vorangegangene Analyse zeigt, dass Maus auf vielfaltige Weise AnstofRe zur Reflexion

liefert und nach der strukturalen Medienbildungstheorie als bildungsmaBig wertvoll
einzuordnen ist. Sein Bildungspotential entfaltet das Werk auf den Dimensionen des
Wissensbezuges, des Handlungsbezuges und des Biographiebezuges. Insbesondere die
formale Eigenheit der drei verschiedenen Zeitebenen birgt Bildungsoptionen. Durch diese
Struktur wird das Involvement verringert, wodurch das vermittelte Wissen reflektiert werden
kann. Der Schaffensprozess des Werkes wird transparent und kritisch behandelt, was zu einem
Nachdenken Uber die Genesis und die Geltung des Wissens hinfiihrt. Durch die Spriinge in den
Zeitebenen wird die Hauptfigur sowohl als junger, als auch als dlterer, durchs Leben geformter
Mann — als Uberlebender — gezeigt, wodurch zur Reflexion {iber seine Biographizitat und
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Identitatsentwicklung angeregt wird. Orientierungspotentiale im Sinne der Dimension des
Handlungsbezuges eréffnen sich vornehmlich tber die Vermittlung der starken Beschrankung

der Handlungsoptionen fiir viele Personen in dieser Zeit.
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7. Auschwitz - Pascal Croci
Crocis Werk erschien erstmals 2002. Der Kinstler wahlte einen Zeichenstil, ,,der zwar keine

fotorealistische Genauigkeit erreichen kann, gleichwohl aber die Ereignisse und Personen
nicht verfremdet, sondern naturalistisch abbildet“?%*, Diese realistische Darstellung soll laut

Croci jeglichen Asthetizismus verhindern.26

Die Bilder des Comics sind grauschattiert. Die Panels sind alle rechtwinklig und diinn umrahmt,
zwischen ihnen gibt es einen schmalen Abstand. Nur selten ragt eine Sprechblase oder ein
Gerauschschriftzug Gber den Rahmen hinaus. Das Rahmengitter sieht dadurch sehr klar und
geordnet aus. Croci verwendet Gberwiegend langliche Panels, die (iber eine ganze Seitenbreite
reichen. Die Leserichtung von oben nach unten wird dadurch eindeutig vorgegeben. Wenn
viel zugleich oder schnell hintereinander passiert, wird die Montage kleinteiliger und
verschachtelter. Die Panels sind sehr detailreich ausgestaltet und auf den meisten gibt es
reichlich zu sehen. Viele der Bilder haben Tableau-Charakter und geben einen weiten
Uberblick tiber die Situation. Die fiir Comics iibliche Reduktion wird kaum eingesetzt. Dadurch
weild das Auge oft nicht, worauf es sich richten soll, schweift immer wieder langer Gber die
(meist gro¥flachigen) Bilder und springt zwischendurch zwischen den verhaltnismaRig kleinen

Sprechblasen umher.

Abbildung 6: Tableau-Charakter, Croci 2005, S. 25

264 Nzpel 2011, S. 635
265 \/gl. Croci 2005, Anhang: Dossier, 0.P. [S. 5]
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Begleitende Kommentare zu den Bildern gibt es nur selten. Die Bilder vermitteln eine kiihle
und neblige Atmosphare. Im Hintergrund ist kein Horizont, sondern stets Nebel zu sehen. Die
Leserinnen und Leser sollten dadurch das Gefiihl bekommen, ,einen Ort auRerhalb der

Zeit?%® zu betreten.

In diesem Comic wird Fiktion mit dem ,,tatsichlichen historischem Verlauf“?%” vermischt. Der
Autor schreibt Gber sein Werk: ,,Es handelt sich hier nicht um eine Dokumentation, ich muss
nichts belegen. Ich benutze eine Geschichte, um von einer historischen Epoche zu
erzahlen.“?%8 Es ist aber sein erklartes Ziel, historische Fakten zu behandeln und die damaligen
Vorgange mithilfe des Mediums Comic zu zeigen.?®® Das Protagonisten-Paar sei erfunden, die
Umstande und Ereignisse seien jedoch so tatsachengetreu wie moglich rekonstruiert und
dargestellt worden.?’° Dabei stiitzt sich der Autor auf unterschiedliche Quellen: auf Spiel- und
Dokumentarfilme, Zeichnungen und Gemalde, schriftliche Dokumentationen sowie vor allem
auf Berichte von Zeitzeuginnen und Zeitzeugen, welche er unter anderem durch personliche

Gespriache erhielt.?’!

7. 1. Narrationsstruktur Auschwitz
Das Comic beginnt und endet jeweils mit einer von der restlichen Geschichte getrennten Seite.

Die Story spielt auf zwei unterschiedlichen Zeitebenen. Die Rahmenhandlung der ersten
Ebene, die gleichsam die Gegenwart darstellt, zeigt das Paar Cessia und Kazik, die sich
gegenseitig von ihrer Zeit in Auschwitz erzahlen. Der Riickblick in ihre Vergangenheit wird auf

der zweiten Erzahlebene gezeigt und unterteilt sich in Kaziks und Cessias Erzahlung.

Erste Seite
Die erste Seite hat einen schwarzen Hintergrund und weist drei schmale, fast seitenhohe

Panels auf, die von links nach rechts eine von Zerstdérung betroffene Synagoge aus
unterschiedlichen Blickwinkeln zeigen. Die drei darauf platzierten Textfelder erinnern daran,
dass Juden bereits vor langer Zeit erst durch Christen und im Hochmittelalter durch die

weltlichen Herren ausgegrenzt wurden. Diese meinten, die Juden wiirden nicht langer unter

266 Croci 2005, Anhang: Dossier, 0.P. [S. 5]
267 Croci 2005, Anhang: Dossier, 0.P. [S. 4]
268 Croci 2005, Anhang: Dossier, 0.P. [S. 4]
269 \/gl. Croci 2005, Anhang: Dossier, o.P. [S. 4f]
270 ygl. Croci 2005, Anhang: Dossier, o.P. [S. 4]
271 ygl. Croci 2005, Anhang: Dossier
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ihnen leben kénnen. Das letzte Textfeld zeigt die Zuspitzung hin zur Endlésung der Nazis: ,,Zum

Schluss verfiigten die Nazis: ,Ihr kénnt nicht ldnger leben.”*"?

Ebene 1 - Rahmenhandlung
Die Story des Comics beginnt mit der Rahmenhandlung, die 1993 zur Zeit des Blirgerkrieges in

Jugoslawien stattfindet. Die erste Seite wird von einem Full Page Shot eingenommen, der
Leichen und Soldaten zwischen verwiisteten Hausern und Trimmern zeigt. Das Grau in Grau
ohne starke Kontraste, der Uberall wabernde Nebel sowie die Haufen von Schutt in der
Umgebung erzeugen eine distere Atmosphare. Im Kontrast zu dieser fast statisch wirkenden
Szene, in der sogar die zerschlissene Flagge gerade und somit bewegungslos herabhangt, steht
die zweite Seite. Die Anordnung der unterschiedlich grofRen Bilder zu einer verschachtelten
Montage und die geringen Spriinge der Handlung von Bild zu Bild bewirken ein deutlich
gesteigertes Erzahltempo. Auf dieser zweiten Seite ist das dltere Protagonisten-Paar in einer
Kaserne zu sehen. Cessia und Kazik diskutieren, ob sie ihr Schweigen lber die miterlebten
Geschehnisse in Auschwitz nun erstmals brechen sollen. Cessia mochte dies nicht — das
Schweigen habe sie vor dem Wahnsinn geschiitzt. Doch Kazik fordert sie auf, sich zu erinnern,
schreibt mit einem Stiick Kohle etwas an die Wand und beginnt zu erzihlen.?”® Darauf folgt
eine Rickblende. Lediglich die fast unmerklich diinnere und hellere Rahmung des ersten
Panels auf der zweiten Zeitebene sowie der Wechsel von Sprechblasen zu Kommentarkasten
deuten den Zeitsprung optisch an. Es gibt keine formale Kohdsion zwischen den
aufeinanderfolgenden Bildern der beiden Zeitebenen. Die Lesenden missen den Sprung in
eine andere Zeit sowie dass der Text Kaziks Erzahlung aus der ersten Zeitebene ist, kognitiv
schlieBen. Ein halbverdeckter Aufkleber mit der Aufschrift ,,Auschwitz, 1944 innerhalb des

Bildes liefert aber einen leicht zu deutenden Hinweis.

An der Stelle, an der er Uber den Tod ihrer gemeinsamen Tochter Ann zu sprechen kommt,
wird wieder zurlick auf die Ebene der Rahmenhandlung geschwenkt. Kazik berichtet, dass Ann
einen Monat, bevor er fliehen konnte, starb. Danach ergreift Cessia das Wort und klart Kazik
dariiber auf, dass Ann nicht auf die Weise zu Tode gekommen ist, wie er es all die Jahre

angenommen hatte. Nun beginnt sie an die Wand zu schreiben und meint, Kazik sei nun an

272 Croci 2005, S. 3
273 ygl. Croci 2005, S. 5f
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der Reihe zuzuhéren.?’# Die anschlieBende Riickblende auf die zweite Zeitebene zeigt den

Fortlauf der Geschehnisse in Auschwitz aus ihrer Perspektive.

Die Story endet mit einem Sprung zuriick auf die erste Zeitebene. Soldaten unterbrechen das
Paar und beschuldigen die beiden, flir den Tod ihrer Kollegen verantwortlich zu sein. Cessia
und Kazik wehren sich vergeblich gegen das Fesseln ihrer Hande. Mit der nachsten Seite, die
von einem Full Page Shot gefiillt ist, endet die Handlung des Comics. Cessia und Kazik werden
tot und von mehreren Kugeln getroffen am Boden liegend gezeigt. In das Bild ragen die

Schatten zweier Soldaten mit Gewehren in den Hinden.?’>

Ebene 2 - Kaziks Geschichte
Seine Erzahlung wird in Form einer Riickblende gezeigt. Diese setzt zu dem Zeitpunkt ein, als

er sich bereits in einem Zug Richtung Auschwitz befindet. Die erste Seite vermischt die beiden
Zeitebenen, indem Bilder aus der zweiten Ebene (der Vergangenheit) von Erzahltexten aus der
ersten Zeitebene begleitet werden. Darin berichtet Kazik davon, dass viele Polen lachten, als
die Zuge vorbeifuhren. Besonders eingepragt habe sich ihm das Bild von einem Kind, das dem
Zug eine Todesgeste (liber den Hals gezogenen Finger) hinterherschickte. Danach stoppen die
Erzahltexte und werden von Sprechblasen mit AuBerungen aus der zweiten Zeitebene

abgelost.

Die folgenden zwei Seiten sind (im Gegensatz zum Rest von der Hauptstory) schwarz
hinterlegt. Das Gesamtbild der Seite transportiert eine hektische und unheilschwangere
Stimmung. Dazu tragt das Schwarz der Buchseite bei, der mehrmalige Wechsel der
Perspektive zwischen einer Sicht aus Augenhéhe, einer Ober- und einer Untersicht?’® sowie
die unterschiedlichen GrofRen der Panels, die dicht gefiillt sind und viele Gesichter zeigen. Die
vielen Sprechblasen vermittelt eine Steigerung des Erzihltempos. Uber das sonst so glatt und
sauber wirkende Rahmengitter ragen Schriften, die Gerdusche und Schreie darstellen.
Dadurch wird die in den Panels dargestellte Unordnung und Unruhe verstarkt. Die Bilder
zeigen die Ankunft in Auschwitz, das Aussteigen aus den Ziigen sowie schreiende Soldaten,
die einem Haftling in den Kopf schieRen, als dieser eines der angekommenen Kinder

verstecken mochte. Als ndchstes wird eine Sequenz gezeigt, in der zuerst ein Kind und dann

274 ygl. Croci 2005, S. 52
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dessen Mutter erschossen werden, da diese den Befehlen der Soldaten nicht Folge leistete.
Zwischendurch besprechen Soldaten ihren Fihrungsstil und beginnen schlielllich mit der

Selektion.

Davor nur einer unter vielen, lasst sich nun die Figur Kaziks unter den anderen ausmachen.
Viele der Bilder bieten aber weiterhin einen weiten Uberblick iber die Situationen und zeigen
oft viele Menschen in nur einem Panel bzw. Tableau. Kazik wird von Cessia und seiner Tochter
Ann getrennt und erfihrt von den anderen Mannern, dass Auschwitz nur ,,durch den Kamin“?’’
verlassen werden konne. Der im Hintergrund qualmende lange Schornstein unterstreicht
seine Worte symboltrachtig. Im Folgenden lernt Kazik einige der Umstande im Lager kennen:
die Suppenausgabe, die Schlafbaracken, die Klos, das Verhalten eines Kapos und den Apell.
Ein Haftling erzahlt Kazik von dem Familienlager mit Tschechen aus Theresienstadt, welche
Kazik hinter einem Zaun sehen kann. Was diese Menschen nicht wissen oder wahrhaben
wollen, ist, dass sie nach einer Quarantane nicht wie ausgemacht in ein besseres Lager
kommen, sondern vergast werden sollen. Kazik sieht, wie die Laster die Menschen schlieflich

in Richtung der Krematorien bringen.

Von dem Wunsch angetrieben, seine Frau und seine Tochter noch einmal zu sehen, meldet er
sich freiwillig fir das Sonderkommando. Darauf folgt eine Sequenz, in der Kazik mit einem
Soldaten durch den Schnee spaziert. Der Soldat spricht Gber Notwendigkeit des Vorgehens
der Nazis. Die Sequenz nimmt unwirkliche Ziige an und wird als ein Traum Kaziks

gekennzeichnet, als dieser erschrocken daraus erwacht.

Es folgt Kaziks erster Tag beim Sonderkommando. Er und die anderen Haftlinge des
Kommandos muissen die Leichen aus den Gaskammern in eine Grube schaffen, sie verbrennen
und die Kammern reinigen. Zwischen den Leichen entdeckt Kazik seine Tochter, die die
Vergasung Uberlebte. Er versucht, einen Soldaten zu Uberreden, sie mit dem Leben
davonkommen zu lassen und sie zu den Frauen zu schicken. Als der Soldat ihm kurz darauf mit
den Worten: ,Hier, zur Erinnerung“?’®, Anns Puppe zuwirft, wird er mit zutiefst erschiitterter
Mimik und Korperhaltung gezeigt. Seine Sprachlosigkeit und Ohnmacht wird durch eine nur
durch drei Punkte geflillte Sprechblase betont. Kazik scheint das ihm zugeworfene Spielzeug

als Zeichen dafiir zu deuten, dass Ann ermordet wurde. Danach wird zuriick in die
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Rahmenhandlung der ersten Zeitebene in Jugoslawien geblendet und Kaziks Erzahlung ist zu

Ende.

Ebene 2 - Cessias Geschichte
Cessia berichtet, dass Ann tatsachlich, wie von Kazik vorgeschlagen, zu den Frauen ins

Erdarbeiterkommando gebracht wurde. Dort habe sie monatelang schlimme Qualen
durchlitten, der Arbeit aber standgehalten und sie sei durch die Selektionen gekommen. Kurz
vor der geplanten Vergasung der Gruppe von Frauen, unter denen sich Cessia und Ann
befinden, wird eine Programmanderung eingestellt, wonach aus dem Lager niemand mehr
getotet werden diirfe. Die Krematorien werden gesprengt, um das Massenmorden zu
vertuschen. Wahrend viele zu den Todesmarschen gezwungen werden, sieht man Cessia, Ann
und eine Frau namens Klara in der nachsten Sequenz alleine durch die Ruinen des Lagers
streifen. Die groRen Panels, die geordnete Montage, der dichte Nebel im Hintergrund, der
einsetzende Schnee sowie die dargestellten langsamen, fast gemachlichen Bewegungen
erzeugen eine Atmosphare einer unwirtlichen Ruhe. Zwischen den Frauen entspinnt sich eine

Diskussion Uber Hass als Motiv fir Gewalt. Wahrenddessen schlaft Ann ein.

Auf der nachsten Seite sieht man Klara und Cessia neben den Schienen, die ins Lager flhren,
an einem Grab stehen. In einem Erzahlkasten steht Cessias Erklarung aus dem Jahr 1993: Ann
sei zwei Tage vor der Befreiung des Lagers an Typhus gestorben. Damit endet die Riickblende
und es wird zurlick in die ,,Gegenwart” (erste Zeitebene) geschwenkt.

Epilog

Der Epilog besteht aus nur einer Seite und zeigt vier mit Gasschwaden gefiillte Panels. Darin
eingefligt sind Kommentarkasten, die Daten und Ereignisse vom Ende des Krieges auflisten.
Das Comic schlieBt mit dem Satz: ,,Nach Auschwitz gibt es noch immer Menschen, die andere

Menschen téten. Weitere Verbrechen gegen die Menschlichkeit sind zu befiirchten.“%’®

7. 2. 1. Bildungsdimension Wissensbezug Auschwitz

Wissenslagerung
Im Comic ,,Auschwitz” werden die Leserinnen und Leser schnell in die Geschehnisse der Story

geworfen, ohne dass erklart wird, wer dieses Protagonisten-Paar ist und wie der Autor zu den

Informationen gelangt ist, die er darstellt. Lediglich ein Zitat von einem Zeugen aus Auschwitz-

273 Croci 2005, S. 72
61



Birkenau, das ganz zu Beginn des Buches an Stelle einer Widmung steht, gibt einen kleinen
Hinweis auf die Entstehungsgeschichte des Comics. Im Klappentext erfahrt man, dass es sich
um ,eine fiktive Dokumentation Uber Auschwitz“?® handelt, die auf den Aussagen von
Uberlebenden des Konzentrationslagers beruht.?® Weiter wird (iber Ursprung und
Zusammenstellung der Informationen erst im angehangten Dossier aufgeklart. Dort wird
beschrieben, dass das Paar fiktiv sei und die Ereignisse im Lager auf unterschiedliche Quellen
zuriickzufiihren seien.?8? Jedoch sind nicht nur die Figuren des Ehepaars vom Autor erfunden.
Im Dossier schreibt Croci Gber ein Gesprach, dass es ,kein authentischer Dialog” sei, sondern
er sich vorstelle, dass es in etwa so gewesen sein kénnte.?83 Im Comic selbst wird weder
deutlich, was fiktiv ist und was aus welchen Quellen stammt oder wie und nach welchen
Kriterien Inhalte aus diesen unterschiedlichen Quellen gewahlt und zu einer Geschichte
zusammengefiigt wurden, noch inwiefern die kiinstlerische Ausgestaltung den Inhalt formt.
Kurz gesagt: die Wissenslagerung bleibt undurchsichtig und wird dadurch nicht der Reflexion

zuganglich gemacht.

Informationswert und Reflexion des Wissens
Der Autor macht es sich mit seinem Buch zur Aufgabe, , die Augen zu 6ffnen fiir Dinge, die

sonst nicht angesprochen werden“?84, Das Comic zeigt viele Zustdnde und Ereignisse im Lager,
bis hin zur Endlosung der Nazis. Wie im Folgenden beschrieben werden soll, eignet sich die
Art und Weise der Darstellung der Sachverhalte allerdings nicht dazu, zur kritischen Reflexion

oder zu Such- und Fragebewegungen anzuregen und damit Bildungsprozesse anzustoRen.

Konstruierter Charakter und Problematik einer realistischen Darstellung
Die Geschichte des Comics lasst bald erahnen, dass die Figuren Kazik und Cessia erdacht sind.

Die Rahmenhandlung, in der das Paar knapp vor ihrer Ermordung im ehemaligen Jugoslawien
erstmals tber ihre Leidensgeschichte in Auschwitz sowie (iber den Tod ihrer Tochter sprechen
und dabei an eine Wand schreiben, lasst sich leicht als konstruierte Geschichte erkennen.
Schweigen und Erinnerungen von Uberlebenden des Holocausts sind wichtige Themen, die
sich auf verschiedene Weise behandeln lieRen. Dadurch, dass das hier gezeigte Szenario

unrealistisch erscheint, wird der Umgang des Paares mit den Geschichten aus ihrer
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Vergangenheit eher als unrealistisch abgetan, anstatt dass zum Nachdenken tiber die Themen

angeregt wird.

Dieser konstruierte Charakter zieht sich auch durch die Erzahlungen der beiden Protagonisten.
Insbesondere der Part rund um das Schicksal ihrer Tochter Ann ist durch viele spektakulare
Zufalle gepragt. Kazik meldet sich zum Sonderkommando, um seine Tochter ein letztes Mal zu
sehen. Sie befindet sich unter den Opfern der Vergasung, die gleich zu Beginn seines ersten
Tages beim Sonderkommando stattfindet. Wie durch ein Wunder (iberlebt sie und ihr Vater
findet sie zwischen den toten Korpern. Sie wird auch weiterhin am Leben gelassen und zur
Gruppe von Frauen geschickt, unter denen sich auch Cessia befindet — wovon Kazik aber bis
zur Erzahlung seiner Frau, kurz vor dem Tod des Paares in Jugoslawien, nichts ahnte. Im
Dossier erfahrt man, dass der Autor sich durch ein bezeugtes Ereignis zu dieser Geschichte
inspirieren lieR. Es sei tatsachlich ein lebendes Madchen unter den Toten in einer Gaskammer
gefunden worden. lhr Gesicht seiin den feuchten Boden gedriickt worden, weshalb das Zyklon
B sie nicht erstickte. Spater sei das Madchen aber erschossen worden, damit sie nichts liber
die Vorginge berichten konnte.?®> Dieses Beispiel und unzdhlige andere aus den
unterschiedlichsten Quellen Uber Auschwitz zeigen, dass immer wieder unglaubliche,
unwahrscheinlich wirkende und unbeschreiblich grausame Dinge wahrend des Holocausts
passierten. Croci verknipft mehrere bezeugte Ereignisse aus unterschiedlichen Berichten
miteinander und dndert diese fiir den Verlauf seiner Geschichte ab. Es scheint fast, als solle
damit eine groRere Dramatik erzeugt
werden. Das mutet bei einem solchen

Thema nicht nur eigenartig an, sondern

wird auRerdem von dem hochst

negativen Effekt begleitet, Zweifel an

‘;‘;M i Wl 79 LA verschiedenen gezeigten Ereignissen

Abbildung 7: Unglaubliche Begebenheit, Croci 2005, S. 45 aufsteigen zu lassen, selbst wenn jene in

Tatsachen wurzeln.

Der Autor verdandert die Geschehnisse, die er von Zeuginnen- und Zeitzeugenberichten
bezieht, nicht nur durch eine Zusammenfiigung mehrerer Geschichten in eine, sondern auch

durch die mediale Ausgestaltung. Insbesondere die realistische Form der Darstellung wird hier
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63



in manchen Belangen problematisch. Die gezeigten Minenspiele und Reaktionen der
Menschen entspringen zwangslaufig (zumindest zum Teil) der Fantasie des Autors. Dadurch,
dass diese realistisch und nicht schematisch bzw. symbolisch dargestellt werden, sind die
Reaktionen und Emotionen der Figuren durch den Autor festgelegt und lassen keinen Raum
fiir Interpretationen, Such- und Fragebewegungen. Der Autor nimmt mit dieser Ausgestaltung
malgeblich Einfluss auf die Wirkung des Geschehenen, indem er vorgibt zu wissen, wie
Personen in einer solchen Extremsituation empfanden und reagierten. Dieses Thema wird im

Comic jedoch nicht problematisiert.

Involvement
Der Autor halt sich nicht dabei zuriick, Gewalt und Grauen bildlich darzustellen. Gleich zu

Beginn der Rickblende in das Konzentrationslager werden drei Menschen erschossen —
darunter ein Kind vor den Augen seiner Mutter. Auch der Anblick der Babyleiche wird hier

nicht ausgespart.

Als das Sonderkommando die Gaskammer betritt, wird den Leserinnen und Lesern eine
Doppelseite voll mit Gasschwaden gefiillter Panels gezeigt. Diese lassen hinter den Wolken
aus Gas nichts erkennen. Stattdessen berichten eingefligte Erzahlkasten, welcher Anblick sich
den Méannern des Sonderkommandos bietet. Der Bericht ist schonungslos. (,Auf der Erde
liegende Menschen waren durch den Druck von den anderen bis zur Unkenntlichkeit
zerquetscht... Die Kinder haben den Schddel zerbrochen, iiberall Erbrochenes, Blutungen von
den Ohren, von den Nasen...“*8%) Diese beiden Seiten erwecken den Eindruck, dass die bildliche
Ausgestaltung des Inneren der Gaskammer ausgelassen wird. Dieser Eindruck tauscht jedoch,
denn nach dem Umblattern warten auf die Leserinnen und Leser ein Full Page Shot, der die
davor beschriebe Gaskammer voller Leichen darstellt und eine weitere Seite, auf der in
mehreren Panels gezeigt wird, wie die Leichen hinausgeschliffen und -getragen werden. Diese
Aufmachung scheint die Leserinnen und Leser gezielt schockieren und mit dem Anblick der
toten Korper iberrumpeln zu sollen. Die Perspektive, die die Leserinnen und Leser vom
Inneren der Gaskammer auf die Szene blicken lasst, sowie die durch die Ansicht erzeugte
grofRe Ndhe zu den am Boden liegenden Leichen, ziehen die Betrachtenden noch mehr in das

Bild hinein. Kurz darauf folgt eine Doppelseite, die hauptsachlich eine Grube voller verrenkter

286 Croci 2005, S. 42f
64



und nackter Leichen zeigt. Im weiteren Verlauf wird dargestellt, wie die Kérper verbrannt und

danach die Knochen und Schadel in Sacken gesammelt werden.

Sowohl in der Rahmenhandlung, als auch in der Riickblende ist das Protagonistenpaar Elend
und Schrecken ausgesetzt. Die seltenen Ebenenwechsel bieten den Lesenden also keine
Erholungspause und Maoglichkeit, Abstand zu gewinnen. Das Comic enthdlt auch einen
modalisierenden Wechsel, als eine Sequenz durch das Annehmen unwirtlicher Ziige und
schlieBlich durch Kaziks erschrecktes Erwachen im Nachhinein als Traum gekennzeichnet wird.
Der Wechsel zwischen Traum und Realitdt stellt einen Wechsel zwischen zwei
Wirklichkeitsmodi dar. Dadurch, dass Kaziks Traum von den Ausflihrungen eines Soldaten tber
die ,Bekdmpfung der Judenplage“*®” handelt und er schlieRlich in eine Sequenz erwacht, die
Kazik zu den Gaskammern und darin sterbenden Menschen fiihrt, wird hier jedoch keine

Distanz erzeugt. Stattdessen gehen die behandelten Themen nahtlos ineinander (ber.

Die Geschichte und die Aufmachung scheinen dazu fiihren zu sollen, ein groRe Betroffenheit
und ein Involvement bei den Leserinnen und Lesern zu erreichen. Durch die gewahlten
Ausschnitte und Bilder ist keine Distanzierung vom Stoff moglich. Dies wird durch die
realistische und detailreiche Darstellung zusatzlich verstarkt. Die schockierenden Bilder folgen
dicht aufeinander. Damit zieht der Autor die Leserinnen und Leser in eine
Betroffenheitsposition und halt sie darin bis zum Ende des Comics fest. Es wird dadurch

unmoglich, den noétigen Abstand zu bekommen, um in eine Reflexionsposition zu gelangen.

Botschaft des Comics
Der Autor mochte mit dem Comic die Botschaft vermitteln, dass , Auschwitz nicht nur ein

Ereignis der Vergangenheit“?88 sei. Dieses Thema fiihrt er mit der ersten Seite ein, auf der er
behandelt, dass die Verfolgung und Unterdriickung von Juden bereits vor langer Zeit
begonnen hat. Die Geschichte in Auschwitz verbindet Croci mit den Ereignissen in

“289 arkenne. Im Epilog

Jugoslawien, weil er dabei ,einige beunruhigende Ubereinstimmungen
schlief3t der Autor mit der Aussage: ,,Nach Auschwitz gibt es noch immer Menschen, die andere

Menschen téten. Weitere Verbrechen gegen die Menschlichkeit sind zu befiirchten.“**°
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Im Comic wird deutlich, dass der Autor das Thema, dass Auschwitz kein allein dastehendes
Verbrechen war, ibermitteln méchte. Uber diese Botschaft wird informiert, zu einem
Bildungsprozess aber nicht angestoRen. Dazu tragt der bereits beschriebene konstruiert
wirkende Charakter der Verkniipfung der Verbrechen im Jugoslawienkrieg mit Auschwitz bei.
Des Weiteren ist die Aussage, dass nach Auschwitz immer noch Menschen andere Menschen
toten, kaum Uberraschend und im Comic nicht neu gerahmt. Aus diesem Grund ist sie nicht
dafiir geeignet, ,Wahrnehmungsmuster und Orientierungsschemata zu verdndern“?1. Hinzu
kommt, dass diese beiden letzten Satze des Comics nicht stimmig sind. Die in Auschwitz
begangenen Verbrechen lassen sich nicht dadurch beschreiben, dass Menschen andere
Menschen toteten. Im Glossar des Comics wird angefiihrt, dass die Endlésung der Nazis als
,Verbrechen gegen die Menschlichkeit” deklariert wurde.?®> Mord wird laut des
internationalen Strafrechts dann zu einem ,Verbrechen gegen die Menschlichkeit”, wenn
dieser ,im Rahmen eines ausgedehnten oder systematischen Angriffs gegen die
Zivilbevélkerung und in Kenntnis des Angriffs begangen wird“?®3, Der Satz ,Nach Auschwitz
gibt es noch immer Menschen, die andere Menschen téten” scheint also ungeschickt

formuliert zu sein und unterstiitzt die Botschaft des Autors mangelhaft.

Der Autor mochte durch die Worte der Figur Anns auch eine philosophische Botschaft
Uberbringen.?®* Nichstenliebe sei eine lllusion und man solle sich lieber ,,in Frieden hassen“?%.
Dieser Ansatz sei laut Croci nicht utopisch und wird von ihm als Mittel gegen Gewalt
prasentiert.?’® Die Botschaft bleibt oberflichlich, wird ohne logische Argumentation

dargebracht und ist nicht geeignet, einen Bildungsprozess anzustol3en.

7. 2. 2. Bildungsdimension Handlungsbezug Auschwitz
Gleich zu Beginn des Comics sprechen Kazik und Cessia liber das Thema, ob sie weiterhin lGber

ihre Zeit in Auschwitz schweigen, oder das Schweigen endlich brechen sollen. Cessia vertritt
den Standpunkt, dass das Schweigen sie vor dem Wahnsinn geschiitzt habe, wahrend Kazik

meint, dass es Selbstbetrug gewesen sei und es nun an der Zeit sei, die Wahrheit ans Licht zu
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bringen.?®” Spater im Comic wird gezeigt, wie Cessia ihre Tochter Ann zu beschwichtigen
versucht, indem sie meint, dass sie Zeugnis von dem Geschehenen ablegen werden.?%®
Weshalb sie sich spater offensichtlich dagegen entscheidet, wird nur durch die Aussage am
Anfang, dass sie das Schweigen vor dem Wahnsinn schiitze, begriindet. Abgesehen von diesen
Aussagen wird das Thema nicht weiter behandelt. Es handelt sich dabei um eine schwierige

299 diese wird jedoch nicht ,in ihrer Komplexitit zur Geltung“3%°

Entscheidungsoption
gebracht. Stattdessen wird das Thema nur kurz angerissen. Hinzu kommt, dass (wie bereits
beschrieben) Cessias und Kaziks Verhalten, insbesondere in Bezug auf ihr absolutes Schweigen
Uber den Tod ihrer Tochter, nicht glaubwirdig erscheint. AuRerdem bleibt die
Wissenslagerung undurchsichtig. Zu vermuten ist, dass der Autor auch hinsichtlich dieses
Themas mehrere Quellen zusammengefligt und zugunsten der Komposition seiner Geschichte
umgeformt und extremer darstellt hat. Das fehlende Zeigen der Komplexitdt und die
unglaubwiirdige Ausgestaltung des Themas bewirken, dass nicht zur Reflexion dessen

angeregt wird und diese schwierige Entscheidungsoption in dieser Form nicht den Kriterien

der Bildungsdimension des Handlungsbezuges entspricht.

Bei anderen im Comic gezeigten Entscheidungen verhalt es sich ahnlich. Wahrend die
Handlung gezeigt wird, werden der Weg dahin, die Gedanken und Emotionen der Personen
sowie Diskurse Uber alternative Entscheidungsoptionen hochstens angedeutet. Dies zeigt sich
beispielsweise vor Kaziks Entscheidung, dem Sonderkommando freiwillig beizutreten. Ein
Mitgefangener erzahlt ihm, dass er seine Tochter nicht mehr sehen kénne, aulRer er wiirde
dem Sonderkommando beitreten, von dem jedoch niemand lebend zurlickkommen wiirde.
Kaziks Reaktion darauf wird nicht gezeigt.3°! Einige Seiten spiter werden Manner fir das
Sonderkommando gesucht. Nun erklart wiederum Kazik seinem Mitgefangenen, dass dies die
letzte Chance sei, Ann zu sehen. AnschlieRend gibt es einen Schnitt in der Sequenz. Bis der
Handlungsfaden wieder aufgenommen wird, hat sich Kazik offenbar freiwillig gemeldet, denn
man sieht ihn kurz darauf unter den Mannern des Sonderkommandos.3%? Hierbei handelt es

sich um eine Entscheidungssituation, wie es sie schwieriger kaum geben kann. Die darin
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liegende Komplexitat und was in Kazik dabei vorgeht, wird allerdings im Comic nicht behandelt

und es werden keine Reflexionsrdaume eroffnet.

7. 2. 3. Bildungsdimension Grenzbezug Auschwitz
Im Comic wird gezeigt, wie den Gefangenen des Lagers das ,,Menschsein” zum Teil von den

Aufsehern aberkannt wird. Ausgedriickt wird dies durch die Wortwahl eines Aufsehers des
Sonderkommandos. Dieser spricht von den toten Menschen, als waren sie Dinge — es misse
Lalles” weggerdumt werden3%, es misse das Benzin uUber den ,verdammten stinkenden

304 und er erkundigt sich, wieviel ,Stiick” in der Grube liegen

Haufen“ geschittet werden
wirden3%, Im Dossier spricht Croci an, dass es moglicherweise diese Enthumanisierung der
Gefangenen gewesen sei, ,die es den Nazis so leicht machte, das judische Volk in die
Gaskammern zu fihren“3%, Bei diesem Thema l4sst sich im Comic der Ansatz eines
Grenzbezuges finden — bei genauerer Betrachtung entspricht dieser aber nicht dem, was
Jorissen und Marotzki in ihrer strukturalen Medienbildung beschreiben. Es handelt sich
hierbei nicht um eine tatsdchliche komplexe und schwierige Grenzziehung zwischen
Menschsein und Nicht-Menschsein, sondern um menschenverachtende und antisemitische
Ansichtsweisen. Dennoch wird das Thema, was Menschsein fliir manche bedeutet, hier
angeschnitten, jedoch nicht weiter ausgefiihrt und weder im noch durch das Medium
reflektiert. Die Aussagen des Aufsehers sind schockierend, werden aber im Buch nicht weiter
behandelt und die Leserinnen und Leser erfahren nicht, wie er zu den dahinterliegenden
Denkweisen geraten ist oder wie genau sich diese ausgestalten. Im Comic konnten keine
Stellen gefunden werden, die hinsichtlich der Dimension des Grenzbezuges als bildungsmalig

wertvoll einzuordnen waren.39%7

7. 2. 4. Bildungsdimension Biographiebezug Auschwitz
Die Hauptfiguren Cessia und Kazik werden sowohl durch eine Rickblende wahrend ihrer Zeit

in Auschwitz gezeigt, als auch viele Jahre spater, kurz vor ihrem Tode. Wahrend diese Struktur
gut dazu dienen konnte, Reflexionsprozesse liber Identitdt und Biographie anzustofRen (siehe
Maus), eignet sich die inhaltliche Ausgestaltung jedoch nicht dazu. Die Figuren lernt man nur

oberflachlich kennen und im Laufe des Comics wird eher behandelt, was um sie herum
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geschieht, als dass ihr Charakter herausgearbeitet wird. Anders als bei Maus kdnnen die
Leserinnen und Leser dadurch nicht nach Verbindungen zwischen der Vergangenheit der
Personen und ihrem dlteren Geworden-Sein suchen und im Zuge dessen Uber die
Biographisierungsprozesse nachdenken. Uber die Identititsbildungsprozesse und die
Biographisierung von Cessia und Kazik, also Uber ,jene Form der bedeutungsordnenden,
sinnherstellenden Leistung des Subjektes in der Besinnung auf das eigene gelebte Leben“3%,
erfahrt man im Comic nichts. Hinzu kommt, dass die Figuren im Comic Auschwitz auch nicht
bei tatsachlicher Erinnerungsarbeit bzw. Biographiearbeit gezeigt werden, da es sich bei den
Rickblenden um eine vom Autor konstruierte Geschichte handelt, die von Erinnerungen
mehrerer Personen gestiitzt wird. Hinsichtlich der Dimension des Biographiebezuges ist das

Comic Auschwitz nicht bildungsmaRig wertvoll.

7. 3. Zusammenfassung Analyse Auschwitz
Wie gezeigt wurde, erfiillt das Comic Auschwitz keine der vier Bildungsdimensionen und ist

nach der strukturalen Medienbildungstheorie als nicht bildungsmaRig wertvoll einzuordnen.
Das Comic weist wegen einiger Eigenschaften und Strukturen kein Reflexionspotential auf.
Einen besonderen Mangel stellt hierbei die Unklarheit dariiber dar, was von welchen Quellen
Uberliefert wurde und was fiktiv ist. Die Story hat einen stark konstruierten Charakter und
wirkt wegen der viele Zufille und der mangelnden Aufklarung Gber den Ursprung der
Information teilweise unglaubwiirdig. Aullerdem wird das Involvement durch die standige
visuelle Konfrontation mit dem Grauen hoch gehalten, wodurch kein Raum bleibt, in eine
Reflexionsposition zu gelangen. Das Comic schneidet viele verschiedene Themen an und zeigt
viel von den Zustdanden in Auschwitz, bleibt aber stets oberflachlich und behandelt kein Thema
in seiner Komplexitat. Stattdessen wirkt das Buch tberladen von Themen, Gber die schnell
wieder hinweggegangen wird. Auch die Charaktere der Hauptpersonen werden nicht in ihrer
Komplexitdat und Konflikthaftigkeit gezeigt. Dadurch wird nicht zu einem Nachdenken Uber

Themen wie ldentitdt und Biographie angeregt.

308 )5rissen & Marotzki 2009, S. 225
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8. Yossel. 19. April 1943. Eine Geschichte des Aufstands im

Warschauer Ghetto - Joe Kubert
Kuberts Comic Yossel erschien erstmals im Jahr 2003. Die Optik hebt sich von anderen

Comicblichern ab. Die realistischen Bilder, mit den teils detailliert ausgestalteten Figuren, sind
nicht getuscht, sondern als Bleistift-Reinzeichnungen belassen. Dies soll laut Kubert zu einem
Gefiuihl der ,Unmittelbarkeit“3?° fiihren und die Bilder sollen wirken, als hatten sie von der
Figur Yossels selbst angefertigt worden sein kénnen.3!? Die Skizzen auf dem graulichen
Hintergrund sind unterschiedlich gro und in unterschiedlicher Weise auf den Seiten
angeordnet. Obwohl sie nur durch ihr Ende unsichtbar gerahmt sind — also scheinbar
rahmenlos —, sind sie klar voneinander abgegrenzt. Die graue Hintergrundfarbe, die
unregelmalige Anordnung der Panels und Textfelder sowie die dicken, dunklen Linien, mit
denen die Bilder grob schraffiert sind, erzeugen eine bedriickende und unruhige Stimmung.
Das Comic weist keine einzige Sprechblase auf. Der Text ist geblockt zwischen die Bilder gefligt
und oft durch Rechtecke aus Bleistiftstrichen gerahmt. In den Textblécken finden sich sowohl
Yossels Erzahlungen, als auch direkte Rede, die — ebenfalls uniblich fir Comics — durch
AnfUhrungsstriche gekennzeichnet ist. Die Anordnung der Texte zu den Bildern und/oder der
inhaltliche Zusammenhang lassen darauf schlieRen, welcher Person das Gesagte zuzuordnen

ist.

#RUAT EUCH AUS... p
EINEN KURZEN
MOMENT....*

1CH LASSE MICH ZU
BODEN SINKEN. TROTZ
DER KALTE 15T MEINE
KLEIDUNG SCHWEISS-
GETRANKT. SCHWEISS
BRENNT IN MEINEN
AUGEN. ICH TASTE NACH
MEINEN WERTSACHEN,
MEINEN WERTVOLLEN
HABSELIGKEITEN, HABE
ICH S1E VERLOREN?

|| PAPIER, MEIN BLEISTIFT. ICH HAB SIE NOCH,

) r X Cacine W 1 S
/ [ E NEIN ... GOTT SEI DANK. MEINE PAAR FETZE"]

1

50 MUDE. WIE LANGE
SIND WIR JETZT

KICHENSC) ™

15T UBERALL, £5 GIBT
KEIN ENTKOMMEN,

R ’ - .
Abbildung 8: Optik von , Yossel", Kubert 2005, S. 9
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70



8. 1. Narrationsstruktur Yossel
Das Comic beginnt mit einer Einleitung des Autors in reiner Schriftform. Die Story wird aus der

Ich-Perspektive des fiktiven Jungen Yossel erzahlt und besteht aus drei Zeitebenen. Ebenso
wie das Comic ,Auschwitz” wird der Mittelteil gerahmt von Szenen in der ,Jetzt-Zeit” — der
gegenwartigen Zeit der Hauptfigur. Die Geschichte beginnt in dieser ersten Zeitebene, die am
Tag des 19. Aprils 1943 spielt. Von dieser Zeitebene ausgehend gibt es einen Riickblick in die
zweite Zeitebene, die von den Geschehnissen vor jenem Tag berichtet. Innerhalb des
Riickblicks taucht das Comic in die Vergangenheitserzahlung einer weiteren Figur, des Rebbe,

ein und bildet dadurch die dritte Zeitebene.

Einleitung
In der schriftlichen Einleitung erzahlt Joe Kubert von der Vergangenheit seiner Familie, von

seinem Weg zum Comic-Autor und davon, wie er dazu kam, das Buch Yossel zu erschaffen.
1926, knapp nach Joe Kuberts Geburt, wanderte die Familie Kubert, bestehend aus Vater,
Mutter, der Schwester Ida und Joe, von Polen nach Amerika aus. Ware der Familie die
Auswanderung nicht gelungen, hatten sie die Schrecken des Nationalsozialismus miterleben
mussen. Dieses Thema bearbeitet Kubert in seinem fiktiven Comic Yossel: ,, Dieses Buch ist das
Ergebnis meiner ,Was ware wenn‘-Gedanken. Es ist ein Werk der Fiktion, basierend auf dem
Alptraum der Fakten. Es gibt fir mich keinen Zweifel, dass das, was Sie jetzt lesen, hatte
geschehen kénnen.“3!! Die Hintergrundinformationen bezog Kubert aus Erzahlungen seiner

Eltern, Briefen von Uberlebenden und den verfiigbaren historischen Uberlieferungen.312

Ebene 1 - Rahmenhandlung
Yossels Geschichte setzt zur Zeit des Aufstandes im Warschauer Ghetto am 19. April 1943 ein

und beginnt mit einem Bild eines grob schraffierten Kellergewolbes und den Worten: ,Ich
werde hier sterben*3'3, Auf den folgenden Seiten erfahren die Leserinnen und Leser, dass sich
der 16-jahrige Yossel mit einer Gruppe von Widerstandigen in Kellergewélben des Warschauer
Ghettos versteckt. Die Gruppe wird vom 24-jahrigen Mordecai angefiihrt. Das Ghetto wird von
Nazis bombardiert und die Gruppe flieht, mit ein paar Waffen ausgestattet, in die Kanalisation.
Wiéhrend sie dort warten, dass das Morden oben aufhort, beginnt Yossel auf ein paar Fetzen

Papier zu zeichnen. Schon immer habe er leidenschaftlich gerne gezeichnet und sich damit

311 Kubert 2005, Einleitung S. 7
312 yg|. Kubert 2005, Einleitung S. 3
313 Kubert 2005, S. 9
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seine eigene Welt schaffen kdnnen. Wahrend er nun Skizzen anfertigt, fihren ihn seine
Gedanken zurtlick ins Jahr 1939, als er noch mit seiner Familie in Yzeran in Polen lebte. Als
Yossel in seine Erinnerungen abgleitet, wechselt die Sprache von der Gegenwart in die
Mitvergangenheit und die Geschichte lauft auf der zweiten Zeitebene weiter. Der Wechsel
zwischen den beiden Zeitebenen erfolgt auf einer Seite, auf der Bilder aus beiden Zeiten
nebeneinander angeordnet sind. Da die Bilder nicht durch einen sichtbaren Rahmen umgrenzt
werden und sich die Zeichnungen an ihren Randern sogar (iberlagern, entsteht der Eindruck
dieses Abgleitens von Yossels Gedanken in die Vergangenheit. Die zweite Zeitebene gibt
Auskunft dartiber, was bis zu dem Punkt, an dem die Gruppe in der Kanalisation fllichtet,
geschehen ist.3'* Danach wird wieder in die erste Zeitebene tUbergeleitet und abermals im
Prasens erzahlt, was den Wechsel zwischen den Zeitebenen auch sprachlich hervorhebt. Als
die Nazis in die Kanalisation eindringen, versucht sich die Gruppe zu wehren. Am Ende sieht
man die Mitglieder der Widerstandgruppe erschossen am Boden liegen. Das Comic endet mit
einem Full Page Shot, der eines von Yossels Skizzenpapiere zeigt. Darauf ist jedoch nichts mehr

zu erkennen 3

Ebene 2 - Yossels Geschichte
Die Erinnerung setzt kurz vor Yossels dreizehntem Geburtstag und seiner Bar-Mizwa ein. Der

Junge hort immer wieder Geschichten von Ausgrenzungen und schlechter Behandlung von
Juden. Yossels grofie Leidenschaft ist das Zeichnen von Comicfiguren. Er erzahlt, dass er sich
dabei gut fihlt und er sich von den besorgniserregenden Geschichten ablenken kann. Seine
Worte werden durch seinen entspannten und teilweise seligen Gesichtsausdruck untermalt.
Seine Skizzen, die wie Gedanken oder Traume (iber seinem Kopf hangen, verdeutlichen, dass
er sich gedanklich in die Fantasiewelt seiner Zeichnungen begibt.3'® Eines Tages werden
Yossels Familie und viele andere gezwungen, das Notigste einzupacken, ihr Heim zu verlassen
und sich in ein Ghetto in Warschau zu begeben. Das Leben dort ist durchzogen von Armut,
Hunger, Elend und Tod. Immer mehr Juden aus dem Ghetto werden in Lager deportiert und

es gehen verschiedene Geriichte dartiber um, was dort geschehen moge. Der Inhalt von

314 ygl. Kubert 2005, S. 9ff
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316 yg|. Kubert 2005, S. 20
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Yossels Zeichnungen verandert sich und neben Superhelden setzt er nun die Gesichter derer,

die er im Ghetto sieht, auf sein Skizzenpapier.3!’

Eines Tages entdeckt ein Nazi-Offizier Yossels Zeichentalent. Von da an soll der Junge
regelmaRig in das Gebaude der Sicherheitspolizei kommen und die Soldaten mit seinen
Klnsten unterhalten. Im Gegenzug stecken sie ihm Nahrungsmittel und Zeichenutensilien zu.
SchlieBlich verhindern sie sogar Yossels Deportation, als seine gesamte Familie in ein Lager
Uberfiihrt wird. Von diesem Zeitpunkt an ist der mittlerweile 15-jahrige Junge auf sich alleine
gestellt. Wahrend er fir die Nazis weiterhin Comichelden skizziert, zeigen seine Ubrigen
Zeichnungen, was er um sich herum sieht: Gewalt, hungernde Kinder, Leichen in den StraRen.
Uber einige Seiten werden Bilder aus dem Ghetto ohne kohdsiven Zusammenhang gezeigt
sowie Skizzen von Yossels Hand — gekennzeichnet durch die Rahmung eines Papierblattes und
einen danebenliegenden Bleistift. Dazwischen gibt es viele ausfiihrliche Erzahlkasten, die die
Situation im Ghetto beschreiben. Hier, aber auch in vielen anderen Stellen des Comics,
scheinen die Bilder eher der lllustration der Erzahlung zu dienen, als die Story gemeinsam mit

dem Text weiterzuentwickeln.

Als Yossel eines Abends von einem Besuch bei der Sicherheitspolizei zurlick zu seiner
Unterkunft geht, spricht ihn ein verwahrloster Mann an und bittet ihn um Hilfe. Yossel nimmt
ihn mit in die Kellergewdlbe, wo er sich immer mit einer Gruppe von Rebellen trifft. Der Mann,
der sich spater als Yossels ehemaliger Rebbe zu erkennen gibt, erzahlt von den schrecklichen
Dingen, die ihm zugestoRen sind, als er in ein Todeslager gebracht worden und von dort
entkommen sei. Seine kraftlose Korperhaltung gibt Auskunft (iber die Erschopfung des
Mannes und die Wirkung seiner weit aufgerissenen Augen, die in einer Detail-Ansicht
(Extreme Close Up)3'8 gezeigt werden, spielt mit seinen Worten tiber die gesehenen Schrecken
zusammen.3!° Den Leserinnen und Lesern wird nun die Geschichte des Rebbe gezeigt, die sich

auf der dritten Zeitebene entspinnt.32°

Gegen Ende der Erzahlung fiihrt die dritte Ebene stlickweise in die zweite zurlick, wobei man
abwechselnd die Personen im Kellergewdlbe und die Bilder aus der Erzdhlung des Rebbe sieht.

In der zweiten Zeitebene wird der Rebbe in einer nahen Ansicht, das Gesicht in den Handen

317 ygl. Kubert 2005, S. 26
318 ygl. Dittmar 2011, S. 83
319 ygl. Kubert 2005, S. 44ff
320 ygl. Kubert 2005, S. 15-46
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verborgen, in der Mitte einer ansonsten fast leeren Buchseite gezeigt. Diese isolierte
Anordnung des Bildes unterstreicht seine Verzweiflung und Ohnmacht angesichts seiner
Erinnerungen.3?! Yossel erfahrt, dass seine Eltern und seine Schwester ermordet wurden.
Schlieflich wird wieder vollkommen in die zweite Ebene gewechselt. Die kleine Gruppe
beschlieft, dass etwas getan werden misse. Als die Geschichte des Rebbe beim
Verwaltungsrat der Juden auf Unglauben stol3t, entschlieRen sich Mordecai und die anderen
zu kampfen. Sie versuchen weitere Personen fiir ihre Sache zu gewinnen und beginnen damit,
Waffen zu sammeln und Soldaten zu toéten. Nachdem Yossel die Nachricht erreicht, dass der
Rebbe ermordet wurde, nimmt er Rache: Bei einer seiner Zeicheneinheiten bei der
Sicherheitspolizei hinterlasst er zwei scharfe Granaten und sprengt damit hinter sich das
Gebaude in die Luft. Die danach eingesetzten deutschen Verstarkungstrupps sollen das Ghetto
dem Erdboden gleichgemachen und alle Menschen téten oder deportieren. Die Gruppe der
Rebellen flieht schlielllich in die Kanalisation —in Yossels Gegenwart, von wo aus der Riickblick

in seine Geschichte begonnen hat.

Ebene 3 - Die Erzdhlung des Rebbe
Der Rebbe berichtet von den schrecklichen Dingen, die ihm widerfahren sind. Seine

Erzahlungen formen sich in Yossels Gedanken zu Bildern, die die folgende Geschichte
begleiten. Dabei werden die sehr detailreichen Beschreibungen durch die Bilder hauptsachlich
nur illustriert, anstatt dass sie in einem Zusammenspiel die Handlung weitertragen. Diese
Wirkung wird auch dadurch unterstrichen, dass sie Erzahlerkdsten oftmals liber Teile der
Bilder geschoben sind, sodass die Bilder wie beigestellt im Hintergrund bleiben. Dies verstarkt
den Eindruck, dass es sich nicht um eine Rickblende, sondern um eine Erzdhlung handelt.
Zusammenhange werden beim Lesen zwischen Text und dem dazugehérigen illustrierenden
Bild hergestellt, aber an dieser Stelle des Comics kaum zwischen den einzelnen Bildern.

Dadurch werden phasenweise wenige Bewegungen vermittelt.

Der Rebbe wurde mit hunderten anderen aus seinem Zuhause vertrieben, in Viehwaggons
gepfercht und in ein Konzentrationslager gebracht. Aus den Erzahlungen lasst sich schlieRen,
dass es sich um Auschwitz handelt. Er beschreibt, wie den Menschen durch die Rasur, die

Abnahme von personlichen Gegenstanden und der Zuteilung von einheitlichen Uniformen alle

321 ygl|. Kubert 2005, S. 84
74



Identifikationsmerkmale genommen wurden.3?2 Der Rebbe berichtet von den schrecklichen
Zustanden im Lager — den unmenschlichen Arbeitsbedingungen, Unterkiinften und
Behandlungen sowie der Mangelerndhrung. Stiick fiir Stiick sei dem Rebbe bewusst
geworden, dass alle, die krank, schwach oder alt waren und alle, die den Aufsehern in
irgendeiner Weise negativ auffielen, grausam ermordet wurden. Er beschloss alles zu tun, um
dort nicht ebenfalls als verbrannte Leiche zu enden. Der Rebbe arbeitete hart und wurde
schlieRlich ins Sonderkommando berufen. Dort wurde er ,,zur Verldngerung des Arms*“3?3 der
Nazis, wodurch ihm einige Vergiinstigungen gewdhrt wurden. Im Gegenzug musste er die
Endlésung der Nazis hautnah miterleben und dabei furchtbare Aufgaben erfiillen, die in seinen
Erzahlungen naher ausgefiihrt werden. Mit der Zeit wurde ihm bewusst, dass Flucht die
einzige Moglichkeit ware, mit dem Leben davonzukommen. Mit einem Jungen um die 17 Jahre
schmiedete er einen Plan und traf Vorbereitungen. In dem Bewusstsein, dass der
Fluchtversuch schnell zu ihrem Todesurteil werden koénnte, wagten sie es in einer
regnerischen Nacht. Nun verandert sich der Charakter der Bilder. Zwischen ihnen Ilasst sich
nun ein kohdasiver Zusammenhang schlieBen, da die gleichen Figuren (und andere Zeichen)
mehrmals hintereinander aus unterschiedlichen Perspektiven und Ansichten gezeigt werden.
Beim Lesen entsteht nun wieder eine erzahlerische Dynamik, da die Bilder eine fortlaufende
Handlung darstellen, welche in der Inferenz erschlossen werden kann.32* Am Boden robbend
bewegten sie sich fort und gruben sich unter den elektrischen Stacheldrahtzaunen durch. Der
Junge verhedderte sich jedoch im letzten Zaun und starb an den elektrischen Stromen. Dem
Rebbe gelang die Flucht. Wegen der Gefahr, gemeldet zu werden, konnte er nirgendwo
Zuflucht finden und schlug sich deshalb im Verborgenen bis zum Warschauer Ghetto durch.

Dort traf er schliellich auf Yossel, den er aus fritheren Zeiten erkannte.

8. 2. 1. Bildungsdimension Wissensbezug Yossel
In seiner Einleitung schreibt Kubert, dass es sich bei dem Comic um eine Fiktion handelt. Die

Geschichte basiert jedoch auf Fakten und es wird darin auf die Prasentation von Sachverhalten
und der Beschreibung der damaligen Lebensumstinde — insbesondere die des Warschauer

Ghettos und die von Auschwitz — abgezielt. Deshalb kann das Werk hinsichtlich der

322 ygl|. Kubert 2005, S. 48
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Bildungsdimension des Wissensbezuges und der Wissenslagerung beurteilt werden, was im

Folgenden geschehen soll.

Wissenslagerung
Anders als bei Crocis ,Auschwitz” wird noch vor dem Lesen der Geschichte in der Einleitung

klargestellt, dass es sich nicht um tatsachlich Geschehenes handelt, sondern um einen ,Was
ware wenn“-Gedanken des Autors. Unter der Verwendung der Figur Yossels — Kuberts Alter-
Ego — stellt Kubert ein Szenario dar, das sich moglicherweise zutragen hatte kénnen, wenn
seine Familie damals nicht rechtzeitig nach Amerika ausgewandert ware. Kubert beschreibt

ebenfalls, woher er seine Informationen bezieht:

LAUf diesen Geschichten, die ich von meinen Eltern hérte, den Dingen, die ich las, und
den verfligbaren historischen Informationen aufbauend, habe ich dieses Buch
geschrieben und gezeichnet. Ich habe Informationen aus Briefen eingebaut, die meine
Eltern von Uberlebenden und Verwandten wéhrend und nach dem Krieg erhielten. Ich
habe beglaubigte Nachweise, Daten, Zeit und Orte betreffend, zurlickverfolgt und
nachgeschlagen. 3%
Diesen Hinweis auf seine Quellen erhalten die Leserinnen und Leser bereits vor der Lektiire
des Comics. Worin sich ,Yossel” jedoch nicht von ,, Auschwitz” unterscheidet, ist, dass bei der
Informierung Uber die Quellen sehr vage geblieben wird und hier ebenfalls nicht
nachvollziehbar ist, welche Quelle genau fiir welche Begebenheiten herangezogen wurde.
Anders als bei ,Maus” werden innerhalb der Geschichte der Schaffensprozess des Comics, der
Ursprung des Wissens zu bestimmten Szenen sowie Schwierigkeiten bei der
Informationsverwertung und bei der Darstellung nicht thematisiert. Den Leserinnen und
Lesern wird es dadurch unmoglich gemacht, Reflexionen liber das Zusammenspiel von
Informationen und medialer Inszenierung anzustellen und zu (berlegen, welche
Informationen aus welchen Griinden ausgewahlt oder welche ausgespart wurden. Aulerdem
kann bei der Auseinandersetzung mit den Inhalten nicht miteinbezogen werden, woher die
jeweiligen Informationen stammen, ob diese glaubwiirdig sind und auf welche Weise zu ihnen

gelangt wurde. Die Wissenslagerung ist also intransparent.

Informationswert und Reflexion des Wissens
Im Comic werden den Leserinnen und Lesern viele Informationen liber die damaligen

Zustinde im Warschauer Ghetto und in Auschwitz geliefert, selbst wenn deren

325 Kubert 2005, S. 6 (Einleitung)
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Wissenslagerung nicht nachvollziehbar wird. Es soll nun untersucht werden, ob die
Informationen und deren Darstellungsweise dennoch die Bildungsdimension des
Wissensbezuges erfiillen, indem sie beispielsweise Sachverhalte auf eine neue Art und Weise
aufarbeiten, kritische Reflexionen anregen, vorhandene Wahrnehmungsmuster

bewusstmachen, diese relativieren oder verandern wiirden.32¢

Authentizitdt
Das Comic dreht sich um ein historisches Datum und Kubert verwendet den echten Namen —

Mordecai — eines judischen Widerstandskampfers. Die Figur Yossels erinnert in seiner
Kleidung an den Jungen auf einem beriihmten Foto aus dem Warschauer Ghetto3?’ und
mindestens ein weiteres Bild (S. 97 oben) ist einem Foto von Menschen aus dem Ghetto
nachempfunden. Mit solchen Details scheint Kubert verdeutlichen zu wollen, ,,dass es sich
zwar um eine fiktionale, gleichwohl eine historisch korrekte und geschichtswissenschaftlich
plausible Darstellung handelt“3?8, Kubert bettet viele Informationen (iber die damaligen
Umstdnde in die Handlung ein. Die Erzahlung selbst wirkt jedoch an vielen Stellen wenig
authentisch. Dazu tragen unter anderem die Sprache einiger Figuren und einige Dialoge bei.
Als der Rebbe den Rebellen seine Geschichte erzahlt, tut er dies in einer unerwarteten
Wortgewandtheit und mit hochgestochenen, teils pathetischen Formulierungen. Sowohl dass
von den Zuhorenden keinerlei Zwischenfragen oder Einwiirfe kommen, als auch dass der
Rebbe derart geordnet berichtet, und dies — zumindest in der Ubersetzung — auch noch im
Prateritum, lasst die Erzahlsituation gestellt wirken. AuRerdem lberrascht die Distanziertheit,
mit der er berichtet. Dadurch klingt es, als waren die Geschehnisse nicht ihm selbst
zugestoRen. (,,Der Tod war der einzige sténdige Begleiter”.3% ,Alles hatte einen Wert. Alles
hatte einen Nutzen. Nur die Menschen und ihr Leben waren nutzlos.“33°) Es wirkt unrealistisch,
dass ein Mann, der gerade erst die Schrecken von Auschwitz erlebte und bis zum
Erzahlzeitpunkt tagelang auf der Flucht war, auf diese Weise von seinen furchtbaren
Erfahrungen erzahlt. Hinzu kommt, dass der Rebbe teilweise wie ein allwissender Erzahler

berichtet. Er erzdhlt auf die gleiche Art von Dingen, die ihm zugestoRen sind, wie auch von

326 ygl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 112
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Vorgangen, die er wohl nicht mitangesehen haben kann — wie beispielsweise, dass sich die

Frauen in Auschwitz Kohle oder RuR in die Haare rieben, um jinger auszusehen®3!,

Andere AuBerungen im Comic wirken, als dienten sie zur Orientierung der Leserinnen und
Leser innerhalb der Story und verlieren dadurch an lebensnahen Wirkung. So beispielsweise,
als Yossels Vater zu Beginn der Ereignisse auf die Auswanderungsgedanken der Mutter
erwidert: ,Wir haben’s doch versucht. Erinnerst du dich, bevor Yossel geboren wurde. Du warst
mit ihm schwanger, Ecka, und sie wollten uns nicht auf das Schiff lassen. Wir mussten hierher
nach Yzeran zuriickkehren. Weifst du noch?“33? Auch wenn dieses Ereignis knapp dreizehn
Jahre friiher geschah, kann davon ausgegangen werden, dass Ecka sich immer noch daran
erinnern kann. Seltsam wirkt ebenfalls das Gesprach, bei dem Mordecai Yossel vom Tod des
Rebbe berichtet und damit beginnt: ,Du erinnerst dich an deinen Rebbe? Den, der aus dem
Konzentrationslager entkommen ist.“333> Sowohl Yossel, als auch die Leserinnen und Leser
hatten unmoglich den Mann vergessen kénnen, der kurz zuvor lange von seinen Erlebnissen

in Auschwitz erzahlte, und es bleibt unklar, wieso Mordecai auf diese Weise spricht.

Durch die eben beschriebenen Punkte biiRt das Comic erheblich an Authentizitat ein. Dies
lenkt von einer Auseinandersetzung mit den behandelten Vorkommnissen ab und legt einen

Anschein von Fiktion iber die gesamte Geschichte — selbst tber historisch Nachgewiesenes.

Greifbarkeit der Themen und Figuren
Abtraglich fur eine Reflexion der Inhalte sind aber nicht nur die eben beschriebenen Mangel,

sondern auch, dass die Geschichte wenig lber die Geflihle und Gedanken der Menschen
verrat. Stattdessen spielt sich die Geschichte eher auf der Handlungsebene ab: Es reiht sich
ein Ereignis an das nachste (mal hauptsachlich in der Beschreibung, mal durch Bewegungen in
Bildern dargestellt), ohne Platz fiir tiefergehende Dialoge, Diskursivitdt und Reflexionen

seitens der Figuren zu lassen.

Yossel beschreibt das Ghetto ,wie das Leben in einer fremden Welt“33*, Des Weiteren meint
er: ,Es ist ein Theaterstiick. Die Rollen wurden uns aufgezwungen. Unsere Biihne ist das

Ghetto.”33> Diese Worte, die schlieBlich Aussagen von Kubert sind, der sich in die Situation

331 Kubert 2005, S. 59
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hineinzufiihlen versucht, spiegeln auch die Wirkung des Comics wider. Die Geschichte
erscheint unwirtlich und unnahbar — ebenso wie die Menschen darin, die unterschiedliche
Rollen einnehmen. Es gibt die Bosen, die ,schwachen” und die ,starken” Opfer — zwischen
diesen Rollenzuweisungen jedoch wenige Schattierungen. Napel fuhrt das Vage und
Unkonkrete der Geschichte auf die skizzenhafte Ausgestaltung zurtick und schreibt, dass , viele
Nationalsozialisten nur als schemenhafte Figuren mit bedrohlicher Silhouette erscheinen,
gleichsam unwirklich und ,damonisch’, und so zu sehr anonymisiert bleiben, als dass hier

Fragen nach Motivation und Charakter dieser Menschen aufkommen kénnte"336,

An der Stelle im Buch, an der die aufgehduften Habseligkeiten der Opfer abgebildet sind,
werden daneben folgende Worte des Rebbe gestellt: ,Hdtte ich es nicht selbst gesehen, wiirde
ich es nicht glauben.“33” Diese Aussage wirkt fast wie ein Eingestiandnis Kuberts, dass dieses
Comic seine Schwachstellen in der Vermittlung von Einsichten hat. Die Fotos der aufgetiirmten
Schuhe, Zahnbirsten usw. sind weithin bekannt und besser dazu geeignet, an die
Dimensionen des Mordens heranzufiihren, als die enormen Zahlen, die letztlich unfassbar
bleiben.338 Die Wiedergabe dieser Bilder in Form von Zeichnungen ist weniger eindriicklich als
die Fotos der Gegenstdande und bringt durch die weitere Distanzierung keine neuen Einsichten,
sondern eher einen noch weiteren Abstand zur Erfassung der Realitat. Die Bilder und die damit
einhergehenden Informationen werden skizzenhaft weitergegeben, jedoch nicht auf eine

neue Art gerahmt.

Neben der Thematisierung der grolen Masse an Opfern, werden im Comic auch einzelne
Menschen gezeigt. Beispielsweise werden Personen, die Yossel auf der Stral3e im Ghetto sieht,
in  detaillierteren Einzelfallstudien hervorgehoben. Durch diese ,exemplarische
Individualisierung” soll ,ein Verschwinden in der anonymen und damit unfassbaren Masse“33°
verhindert werden. Die Bilder zeigen zwar viele unterschiedliche Gesichter im Detail, dadurch,
dass deren Schicksale aber nur knapp benannt werden, im Buch keine zu ihnen geschlossenen
Beziehungen gezeigt werden und die Personen selbst nicht zu Wort kommen, verschwinden

sie dennoch wieder unter den vielen angerissenen Einzelschicksalen. So wird beispielsweise

ein Bild einer Frau mit ihrem Kind gezeigt und von folgendem Text begleitet: , Eine hungrige

336 Nipel 2011, S. 631
337 Kubert 2005, S. 58
338 ygl. USHMM Online Workshop: 3. Guidelines for Teaching — Translate Statistics into People
339 Nipel 2011, S. 633
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Frau driickt ein krankes Kind an Briiste, die keine Milch mehr geben konnten. Mangel an
Nahrung brachte sie langsam um und ihr Kind wiirde das gleiche Schicksal teilen.“34° Danach
wird kurz genannt, dass Yossel sie ein paar Tage mit Essensresten vor dem Hungertod
bewahren konnte. Inwiefern sich Yossels Beziehung zu der sterbenden Frau gestaltete und
welche Geflihle und Gedanken er ihr entgegengebrachte, wird nicht beleuchtet. Der Text
neben dem Bild zweier verdngstigt dreinblickender Jugendliche besagt: ,Im Ghetto
entwickelten Jugendliche einen fremdartigen Lebensstil. Stehlen und Schmuggeln ermdéglichte
ihnen das Uberleben. Wenn man sie erwischte, wurden sie Teil der langen Reihe von Leichen,
die aus dem Ghetto herausgeschafft wurden.“3** Auch wenn die Bilder neben diesen allgemein
gehaltenen Texten unterschiedlich ausgestaltete Personen zeigen, scheinen diese Stellen im
Comic eher das Uberall herrschende Leid verdeutlichen zu kénnen, als auf das Schicksal von
den dahinterstehenden Menschen einzugehen. Dadurch tauchen diese wieder in der grolRen
Masse an Opfern unter und werden als einzelne Personen nicht greifbar. Die
unterschiedlichen Arten des Leides, welche nur angerissen werden, fiihren zu keiner tieferen

Einsicht oder Reflexion.

Selbst der Charakter der Hauptfiguren, liber welche man mehr Informationen erhilt, bleibt
eindimensional. Mit Yossel geht ein pl6étzlicher Wandel vor und der Junge beginnt Nazis zu
erstechen und sprengt jene Aufseher in die Luft, die er Giber lange Zeit regelmaBig traf, um fir
sie zu zeichnen. Uber seine inneren Vorginge und Gedanken erfahren die Leserinnen und

Leser aber wenig (,,Ein wildes Gefiihl der Euphorie gab uns Kraft.“3*?) bis gar nichts.

Involvement
Im Comic wird ein Bild gezeigt, das groRe Ahnlichkeiten zu einem aus dem Comic ,, Auschwitz”

aufweist. Bei beiden blicken die Leserinnen und Leser von der Perspektive innerhalb einer
Gaskammer auf die ge6ffnete Tir, in der die jeweilige Person steht, die von den Ereignissen
berichtet; bei ,Yossel” handelt es sich dabei um den Rebbe. Beide Bilder zeigen die am Boden
liegenden toten Korper der vergasten Menschen. Wahrend die Leichen in , Auschwitz”

detailliert gestaltet sind, werden diese in ,Yossel” nur schemenhaft gezeigt.343

340 Kubert 2005, S. 39
341 Kubert 2005, S. 40
342 Kubert 2005, S. 95
343 ygl. Kubert 2005, S. 66
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Abbildung 10: Gaskammer ,Auschwitz", Abbildung 10: Gaskammer , Yossel", Kubert 2005, S. 66
Croci 2005, S. 44

Ill

Auch im weiteren Verlauf sind die toten Kérper in ,,Yossel“ nur grob skizziert. , Die Darstellung
wirkt hier konkret genug, um die Untaten erkennen und ihre Tragweite begreifen zu kdnnen,
gleichzeitig aber auch nur angedeutet genug, so dass ein instinktives Wegschauen nicht
reflexartig auftreten kann.“34* N&pel beschreibt, dass hier wie bei ,Maus“ ,auf Grund der
Zeichentechnik eine tiefe Auseinandersetzung erfolgen [koénne], die nicht durch ein
reflexartiges Augen-VerschlieBen vor solchen Grauen schon im Ansatz erstickt“34> werde. Die
Vagheit der Darstellung wirde laut Néapel distanzierend wirken und ,die Fantasie des
Betrachters so an[regen], dass er durch induktives ErschlieRen sich mindestens unbewusst mit
dem Grauen auseinandersetzt“3*6, Der Theorie von Jérissen und Marotzki folgend scheint dies
ein Fehlschluss zu sein. Laut den Autoren haben alle Medien eine distanzierende Funktion, da
sie die Wirklichkeit niemals direkt abbilden/zeigen/beschreiben kénnen. Diese mehr oder
weniger starke Distanzierung durch die Umformung des Stoffes in ein Medium reicht
allerdings nicht unbedingt aus, um Raum fiir tiefere Auseinandersetzungen und Reflexionen
zu schaffen. Trotz distanzierender MalRnahmen (wie die schemenhafte Darstellung), kann der
Verweis auf die Wirklichkeit zu einer starken emotionalen Beteiligung bzw. Einfihlung — also
zu Involvement — fiihren.3*” Dies geschieht auch in ,Yossel”. Auch wenn die Leichen nur vage

skizziert sind, kommt es hier zu einem sehr deutlichen Verweis auf die Wirklichkeit. In vielen

344 N3pel 2011, S. 632
345 Nipel 2011, S. 632
346 Napel 2011, S. 632
347 vgl. J6rissen & Marotzki 2009, S. 50
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Schritten erzahlt der Rebbe schonungslos, auf welche Weise er und die anderen Manner des
Sonderkommandos als nachstes mit den Leichen vorgingen: sie auseinanderzogen, die Haare
abschnitten, Zahngold ausschlugen, Kérper stapelten und diese verbrannten.3*8 Dadurch wird
— wie auch Napel beschreibt — die Vorstellungskraft angeregt; von Distanz kann dabei

gleichzeitig keine Rede sein.

Gleich nach dieser Episode beginnt der Rebbe sein Entkommen zu planen und der
Spannungsbogen steigt, wahrend die Leserinnen und Leser der spektakularen und zugleich
schrecklichen Flucht des Mannes folgen. Auch im letzten Drittel des Comics werden die
Leserinnen und Leser in Atem gehalten, als gezeigt wird, wie die Rebellen ihren Aufstand
planen, gegen die Nazis kdmpfen, fliehen, sich gegen Zusatztrupps zu Wehr setzen, in die Enge
getrieben und schlieBlich ermordet werden. Die Spannung und das Involvement werden dabei
standig hoch gehalten. Im Comic kommt es zu keinen modalisierenden Rahmenwechsel oder
Phasen, in denen Abstand gewonnen werden kann. Da das Involvement durch solche oder
andere Methoden nicht auf ein geringes MalR herabgesetzt wird, koénnen keine

Reflexionsraume gedffnet werden.34°

III

Das Comic , Yossel“ ist hinsichtlich der Bildungsdimension des Wissensbezuges nicht wertvoll,
woflr insbesondere die Intransparenz der Wissenslagerung, die teilweise unauthentische
Wirkung der Geschichte, das hohe Involvement und die Konzentration auf Handlungsablaufe

verantwortlich sind.

8. 2. 2. Bildungsdimension Handlungsbezug Yossel
In Yossel sterben alle Hauptfiguren. Es wird gezeigt, dass die Personen in Situationen gefangen

sind, die unausweichlich auf die eine oder andere Art und Weise zum Tode fithren. Anders als
in Maus ist es hier aber nicht die Beschrankung der Optionsraume, die vornehmlich
thematisiert wird. Stattdessen wird eine ganz andere Botschaft vermittelt. Diese besagt, dass
die Personen durchaus eine Reihe von Handlungsmadglichkeiten hatten, sofern sie die Starke
dazu aufbrachten — die Moglichkeit zumindest kurzfristig zu (berleben, zu fliehen, sich
aufzulehnen oder zu kdmpfen. Diese sehr kritisch zu betrachtende Botschaft des Comics soll

nun anhand einiger Beispiele aufgezeigt werden.

348 ygl. Kubert 2005, S. 66ff
349 ygl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 50
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Die Figur Yossel soll unmissverstindlich Kuberts Alter Ego darstellen. In dieser Uberlegung,
wie er sich im Ghetto durchgeschlagen hatte, stellt er sich selbst als jungen Helden dar. Zuerst
retten ihm seine Zeichenkilinste das Leben und verleihen ihm einen besonderen Status,
wodurch er auch anderen helfen kann. SchlieRRlich wird er zum Widerstandkampfer, totet
einige der Nazis und gehort der Gruppe der Rebellen an, die mehreren Soldatentrupps
tagelang die Stirn bieten konnten. Es wirkt vermessen von Kubert, sein Alter Ego auf diese
Weise zu prasentieren — als ob er bestimmt Widerstand geleistet hatte, im Gegensatz zu so

vielen anderen.

»Aber diese Schafe wiirden sich nicht ohne Widerstand zur Schlachtbank fiihren lassen. Diese
Schafe wiirden kdmpfen.“>*° ,Wir werden uns nicht wie Schafe zur Schlachtbank fiihren
lassen... Nicht warten, bis man uns die Kehle durchschneidet. |hr im Rat mégt warten und
hoffen und beten, dass Gott euch erretten mége. Wir werden kdmpfen.“3>! Durch diese und
anderen Ausspriichen werden die Annahmen des Comics Uber Widerstand zu dieser Zeit
deutlich. Das Comic scheint Verwunderung dartiber auszudriicken, weshalb sich nicht mehr
Menschen wehrten. Spater berichtet Yossel, dass diejenigen, die ,noch Kraft und Mut
hatten“3>?, sich der Rebellion anschlossen. Es wird Ubermittelt, dass diejenigen, die sich
auflehnten, die Starken und Mutigen gewesen seien, wihrend die Ubrigen nicht mutig waren,

sondern schwach und sich wie Schafe verhielten, die zur Schlachtbank gefiihrt wurden.

Ein anderes Beispiel ist die Flucht des Rebbe. Spater berichtet dieser von seinen Gedanken,
die er nach der Ankunft in Auschwitz hatte: ,,Ich beschloss, dass ich alles tun wiirde, um zu
iiberleben. (...) Diese Insassen, die vor meinen Augen umhergingen, waren nicht lénger Leute.
Nicht ldnger menschlich. Nummern. Tétowiertes Vieh. (...) Ich schwor, ich wiirde keiner von
ihnen werden.“3>3 Die Geschichte des Rebbe stellt es so dar, als wire in Auschwitz zu
Uberleben eine tatsachlich zu treffende Entscheidung gewesen und als waren diejenigen, die
sie nicht trafen, zu schwach, krank, mide oder verkriippelt3>4. Es wird gezeigt, dass der Rebbe
beschloss zu Uberleben und zu fliehen, dafiir schlimme Strapazen erlitt, durch seine

Anstrengungen aber die Freiheit erhielt. Die tatsdchlichen Zustande in Auschwitz werden

350 Kubert 2005, S. 10
351 Kubert 2005, S. 91
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s i, dadurch verzerrt und die Geschichte
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Bl MIT LEHM BEDECKT, DASS NICHT EINMAL DER
b REGEN ZHN ABWASCHEN KONNTE, WIR KNOTETEN
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nimmt den Charakter einer
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handelnden starken Helden, die fliehen
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Darstellungsweise unterstreicht diesen

an L1 Hiadon atalel

Abbildung 11: Rebbe als ,Superheld”, Kubert 2005, S. 78 Eindruck, als der eigentlich

ausgemergelte Rebbe bei seiner Flucht
grimmig und mit Muskeln bepackt dargestellt wird3>> oder als Yossel stoisch davongeht, ohne
sich umzublicken, als er hinter sich das Gebdude der Sicherheitspolizei und die Menschen

darin in die Luft sprengt3°®.

Das Comic lasst die Grundstimmung aufkommen, als ware das Schicksal der Betroffenen in
ihren Handen gelegen oder als hatten alle Personen Widerstand leisten kdnnen, waren sie
nicht schwach gewesen. Auschwitz und das Thema des Widerstands auf diese Weise
darzustellen ist eindeutig verkdrzt. Hier wird im Gegensatz zu Maus zu keiner Reflexion tber

das Thema angeleitet (Siehe Kapitel 5. 2. 2. Bildungsdimension Handlungsbezug Maus).

Abgesehen davon fehlen bei den vielen Entscheidungen, die gefallt, und Handlungen, die
vorgenommen werden, die Besprechung und Reflexion der Auswirkungen, das Aufzeigen
verschiedener Handlungsmoglichkeiten, die begleitenden Gedanken und eine ethische
Komponente bzw. eine Darstellung dessen, was das Tun fiir die Personen selbst bedeutet.
Beispielsweise der innere Konflikt des Rebbe, nachdem er bei der Schandung und Vergasung
so vieler Menschen mitarbeiteten musste, wird nur in einem kurzen Satz angedeutet (,/ch
habe Dinge gesehen... D-Dinge getan“**?). Zu Yossels Gedanken nach dem Téten der Nazis

erfahren die Leserinnen und Leser gar nichts.

Die Entscheidungen bzw. damit verknlipfte Handlungen werden gezeigt, die , Thematisierung
von Handlungskonflikten und ethischen Problematiken, (..) die Reflexion auf

Handlungspraxen oder (..) die Frage nach bestehenden Optionsrdumen bzw. ihrer

355 ygl. Kubert 2005, S. 79
356 vgl. Kubert 2005, S. 102
357 Kubert 2005, S. 84
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Beschrankung“3>® fehlen und die Komplexitat der schwierigen Entscheidungen wird an keiner
Stelle zur Geltung gebracht. Das Comic hat damit keinen Bildungswert hinsichtlich der

Reflexion auf Handlungsoptionen.

8. 2. 3. Bildungsdimension Grenzbezug Yossel
Ahnlich wie im Comic ,Auschwitz” wird in ,Yossel“ das Thema der Entmenschlichung der

Opfer wahrend des Nationalsozialismus‘ angeschnitten. Anders als in Crocis Comic wird das
Thema in Kuberts Werk aber nicht tiber die Aussagen der Aufseher eingebracht, sondern iber
die Worte und Beobachtungen der Protagonisten und Opfer: , Wir wurden tdtowiert. Wie

Tiere. Nummeriert. (...) Wir sahen aus wie Herden von Bewegungslosen Zebras. “>*°

Wahrend mit diesen und &dhnlichen Aussagen wohl die von den Nazis ausgehende
entmenschlichende Behandlung angesprochen und angeklagt werden soll, verschwimmen die
Ansichten, die den Nazis zugeschrieben werden, zum Teil mit denen, die die Hauptpersonen
duBern. Dass die Menschen von den Nazis unmenschlich behandelt wurden, scheint bei
Kuberts Figuren dazu zu fihren, dass sie selbst den Opfern das Menschsein aberkennen:
,Diese Insassen, die vor meinen Augen umhergingen, waren nicht Iéinger Leute. Nicht Idnger
menschlich. Nummern. Tdtowiertes Vieh. (...) Es waren nur graue, sich langsam bewegende
Geister. Tote Leute, die nicht begriffen, dass sie tot waren.“3%° Yossel selbst beschreibt: ,,/m
Ghetto zu leben, bedeutete zu lernen, dass sich das Menschentier an furchtbare, unvorstellbare
Bedingungen anpassen kann“3%! oder (bei der Erinnerung an die Deportation seiner Familie):
,Sie sahen aus wie graue Flecken, Teile einer sich bewegenden Masse, ununterscheidbar, keine
Individuen mehr.“?%2 Und in seiner Ansprache, in der er die anderen Rebellen motivieren
mochte, sagt Mordecai: ,Wir kbnnen kéimpfen. Wir kénnen einige von ihnen téten. Wir kénnen
sterben wie menschliche Wesen.“3%® Wenn sie im Kampf sterben kdnnen wie ,menschliche
Wesen” — wird dabei nicht gleichzeitig angedeutet, dass jene, die in den Lagern und in den

Gaskammern umkamen, nicht als menschliche Wesen starben? Der ,Prozess der

358 vgl. Jérissen & Marotzki 2009, S. 33f
358 J5rissen & Marotzki 2009, S. 132f
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Entmenschlichung"3®* wird im Comic zum Teil nicht nur als Strategie der Nazis, sondern als

wirksamer Prozess dargestellt.

Solche Aussagen konnten zeigen und behandeln, dass manche Menschen in diesen
schwierigen Umstanden die schrecklichen Ideologien, mit denen ihnen begegnet wurden,
selbst internalisierten. Es handelt sich hier jedoch nicht um Aussagen von Uberlebenden,
sondern um jene, die Kuberts Fantasie entsprang. Es wirkt, als hatte er damit die
entmenschlichende Behandlung zum Thema machen wollen und als ware diese Vermischung
zwischen Nazi-ldeologien und tatsachlichem Verlustes des Menschseins — diese
Internalisierung — unreflektiert zustande gekommen. Jedenfalls bietet das Comic keinen
Diskurs zu diesem Thema. Die unterschiedlichen Grenzziehungen werden nicht angesprochen
und aus verschiedenen Perspektiven beleuchtet. Stattdessen werden diese genannten
AuBerungen ohne reflexive Einbettung in die Erzihlung eingestreut. Es wird nicht besprochen
,wer die Grenzen definiert hat, was voneinander abgegrenzt wird“*¢> und die Grenzen werden
auch nicht im Medium reflektiert, indem ,schwierige menschliche Grenzprobleme in ihrer
Komplexitdt zur Geltung(...) [gebracht werden], so dass das Bild dessen, was Menschsein
bedeutet thematisiert wird“3¢®. Hinsichtlich der Dimension des Grenzbezuges ist das Comic

dadurch bildungsmaRig nicht wertvoll.

8. 2. 4. Bildungsdimension Biographiebezug Yossel
In Yossel wird die biographisch entwickelte Identitdat von Individuen nicht behandelt. Das

hadngt einerseits damit zusammen, dass das Comic wahrend einer relativ kurzen Zeitperiode
spielt. Andererseits ist dies wohl zu einem groflen Teil auch der Konzentration auf
Informationsvermittlung und auf die Handlung geschuldet. Gerade in extremen Situationen,
wie den behandelten, kann davon ausgegangen werden, dass diese auch in kurzer Zeit groRen
Einfluss auf die Individuen und deren Identitaten haben. Es wird auch gezeigt, dass mit Yossel
eine Verdanderung vorgeht — jedoch nur anhand seines Handelns. Inwieweit sich sein
Innenleben und seine Identitdt verandern und daraus seine veranderten Handlungsweisen

entspringen, wird nicht thematisiert.

364 Kubert 2005, S. 56
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Am ehesten wird ein Biographiebezug noch durch Kuberts Gedankenexperiment hergestellt:
Aus der Position seines erwachsenen Geworden-Seins, ohne die Schrecken des
Nationalsozialismus‘ miterlebt haben zu missen und mit dem durch Recherchen erworbenen
Wissen Uber diese Zeit, versucht er sich darin hineinzuversetzen, wie es ihm als Jugendlicher
im Warschauer Ghetto ergangen ware. Die Chance, dieses Experiment zu problematisieren,
dessen Schwierigkeiten aufzuzeigen und die damit in Verbindung stehenden Fragen
aufzugreifen, nimmt Kubert jedoch nicht wahr. Stattdessen scheint es, als wirde er
unreflektiert mit dieser Thematik umgehen. Er schreibt sich selbst die Rolle des jungen,
furchtlosen Widerstandskampfers zu, ohne dies auf einer Metaebene zu behandeln. Die

Bildungsdimension des Biographiebezuges wird in dem Comic nicht erfllt.

8. 3. Zusammenfassung Analyse Yossel
Die Behandlung des Comics ,Yossel” von Kubert zeigt, dass es keine der vier

Bildungsdimensionen erfiillt und somit nicht bildungsmaRig wertvoll ist. Als groRen Mangel
wurde die intransparente Wissenslagerung identifiziert. Des Weiteren besteht das Werk aus
einer Aneinanderreihung von Informationen ohne neue Rahmung, eingebettet in eine
Geschichte, die zum Teil nicht authentisch wirkt und in eine ,Heldengeschichte” abgleitet.
Durch das hochhalten der Spannung und die Beschreibungen und Darstellung des Grauens

wird ein groRes Involvement erreicht, das Distanzierung und Reflexion verhindert.

Auf Ebene der Handlungsdimension wird unreflektiert vermittelt, dass es den Menschen
moglich war zu fliehen oder sich gegen Nationalsozialistinnen und -sozialisten zur Wehr zu
setzen, so sie nicht schwach waren. Handlungskonflikte und damit einhergehende ethische
Problematiken werden aber nicht behandelt. Grenzen und Grenzprobleme werden im Comic
ebenfalls nicht reflektiert. Stattdessen verschwimmen die Grenzen in Bezug auf das Thema
,Enthumanisierung” zwischen Ideologie und tatsdchlicher Gegebenheit, ohne dieses
Verschwimmen aufzuzeigen oder bewusst zu machen. Ferner werden auch die

Identitatsbildung der Figuren und deren Reflexion im Comic nicht aufgegriffen.
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9. Gegeniiberstellung der Ergebnisse
Die drei Comics weisen einige Gemeinsamkeiten auf. Sie alle zeigen Geschehnisse und

Vorgange in Auschwitz. Des Weiteren wird in keinem der Comics Farbe verwendet, sondern
die Bilder und die Schrift sind in Grauténen oder in reinem Schwarz-Weil gehalten. AuBerdem
beinhalten sie alle mehr als nur eine Zeitebene. Die Geschehnisse in Auschwitz werden in allen
drei Comics nicht als aktuelle Ereignisse in der Jetzt-Zeit gezeigt, sondern in Form eines
Rickblickes. Die Hauptfiguren berichten von ihren persénlichen Erlebnissen und die Erzahlung
entspinnt sich jeweils auf einer eigenen Zeitebene, in welche die Handlung eintaucht. Es gibt
Wechsel und Spriinge zwischen den verschiedenen Zeitebenen. In den drei Werken kommen
jeweils zwei Hauptpersonen vor, die eine eigene Stimme erhalten und sich ausdricken: In
,Maus” sind dies Art und Wladek, in , Auschwitz” Kazik und Cessia und in , Yossel” der Rebbe

und Yossel.

Trotz dieser augenscheinlichen Ahnlichkeiten in den formalen Strukturen und in den
Themenfeldern, unterscheiden sich die Comics in der Ausgestaltung dieser mafigeblich.
Dadurch kommt es zu unterschiedlichen Effekten, die sich in Bezug auf die
Bildungsdimensionen unterschiedlich auswirken. Nur ,Maus” erflllt drei der vier

Ill

Bildungsdimensionen in zahlreichen Momenten, wahrend in ,Auschwitz” und ,Yossel“ kein
Bildungswert gefunden werden konnte. Im Folgenden sollen nun die Forschungsergebnisse
des Bildungsdimensionen-erfiillenden-Werkes ,,Maus“ jenen nicht-erfiillenden — ,Yossel” und

L»Auschwitz” — gegeniibergestellt werden.

9. 1. Wissensbezug
Jorissen und Marotzki betonen in ihrem Werk, dass das ,Verfligerwissen eine notwendige,

aber noch keine hinreichende Bedingung von Medienbildung“3¢” darstelle. Es reicht nicht aus,
Fakten und Informationen aufzunehmen oder weiterzugeben. Stattdessen miisse das ,blofe

“368  Die erste

Informiert-Sein [...] Uberfihrt werden in eine kritische Reflexion
Bildungsdimension — die des Wissensbezuges — zielt auf die Reflexion von Wissenslagerung
ab. Dazu gehort die Reflexion auf Wissensbestiande (deren Herkunft, Entwicklung und
Geltung) sowie auf die Verarbeitung und Verkniipfung dieser Wissensbestidnde in einem

Medium.3%®  Maus” bietet ReflexionsanstoBe zu beiden dieser Teilbereiche von

367 J5rissen & Marotzki 2009, S. 32
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Wissenslagerung. Im Comic selbst wird darauf eingegangen, wie zu den Informationen gelangt
wurde und wie diese aufbereitet wurden. Es wird behandelt, dass das gesammelte Material
im Zuge des Gestaltungsprozesses des Mediums auf vielerlei Weise umgeformt werden
musste und dadurch auch viel vom Autor darin steckt. Auch die Eigenheiten von Erinnerung
als Informationsquelle und die Akkuratesse des daraus zu gewinnenden Wissens werden
thematisiert. Durch all dies — die Transparenz des Schaffens- und Gestaltungsprozesses, die
Behandlung des Erinnerungs- und des Erzdhlprozesses sowie das Aufzeigen der damit
einhergehenden Schwierigkeiten bzw. Besonderheiten, wird die Reflexion auf die

Wissenslagerung nicht nur méglich, sondern es wird auch dazu angeregt.

Ganz anders verhalt es sich hingegen bei den anderen beiden Comics. In diesen Blichern wird
im Zuge der Story nicht nachvollziehbar, woher die prasentierten Informationen kommen,
welche davon auf Quellen beruhen und welche erfunden sind. Lediglich in der Einleitung (bei
,Yossel”) oder im Dossier (bei ,,Auschwitz”) werden Hinweise auf die zugrundeliegenden
Quellen gegeben. Diese bleiben jedoch unkonkret, da weder die Erhebung im Einzelnen, noch
die getroffene Auswahl thematisiert wird. Auf welche Weise einzelne Quellen in die
Geschichte eingewoben wurden und inwieweit die kinstlerische Ausgestaltung Einfluss
darauf nahm, wird nicht behandelt. Wahrend der Autor von ,Maus” in seinem Werk
selbstreflexiv die Umwandlung des Materials in ein Comic sowie seine kiinstlerischen
Einflussnahme darauf aufgreift und diese Gedanken dadurch fiir die Leserinnen und Leser
zuganglich macht, wird das Publikum bei den Comics ,, Auschwitz” und ,Yossel” in Bezug auf

die Geltung und Verarbeitung des Wissens weitgehend im Dunkeln gelassen.

Alle drei Comics liefern viele Informationen (iber die damalige Zeit. Wahrend ,, Auschwitz” und
,Yossel” auf der Ebene des Prasentierens von Verfligerwissen verweilen, schafft es ,Maus”
dariiber hinaus zu gehen. In Spiegelmans Comic wird vor allem mittels Zeit- bzw.
Szenenspriingen das Involvement reduziert, wodurch Reflexionsraume eréffnet werden. Im
Gegensatz dazu scheinen die beiden anderen Werke die Leserinnen und Leser in eine
Betroffenheitsposition ziehen und darin halten zu wollen. Die darin vorkommenden
Ebenenwechsel werden nicht auf solche Weise eingesetzt, dass die Lesenden Abstand von

dem gezeigten Grauen gewinnen kénnen.
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9. 2. Handlungsbezug
Mit einem Medium, das den Holocaust zum Thema hat, wird das Feld schwieriger

Handlungskonflikte und ethischer Problematiken zwangsldaufig betreten. Dies alleine
garantiert aber nicht, dass die Bildungsdimension des Handlungsbezuges erfillt wird. In den
Comics ,Auschwitz” und ,Yossel” kommen solche schwierigen menschlichen
Entscheidungsoptionen vor — beispielsweise als Kazik oder der Rebbe sich dem
Sonderkommando anschlieRen oder als Yossel sich entschlieRt, bei der Sache der Rebellen
mitzuwirken und viele Mitglieder der Sicherheitspolizei zu toten. Jedoch — die Comics

|ll

»Auschwitz” und ,Yossel” thematisieren die darin steckende Komplexitdt und die
Entscheidungsfindungen eben nicht. Dahingegen werden in ,Maus” einige schwierige
Entscheidungen von den Figuren diskutiert und dadurch unterschiedliche
Handlungsmdglichkeiten aufgezeigt. Vornehmlich wird im Comic aber herausgearbeitet, wie
weit die Opfer des Nationalsozialismus in ihren Handlungsoptionen beschrankt waren.
Besonders hervorzuheben ist der Part, in dem Art Spiegelman die Leserinnen und Leser an
seinem eigenen Ringen mit diesem Thema teilhaben ldsst. Durch das beinahe mdaeutische
Gesprach mit seinem Psychiater kénnen die Lesenden gemeinsam mit Art einen
Gedankenfaden innerhalb dieses komplexen Themas spinnen. Ist es Wladek Spiegelmans
erstaunlich umsichtigen und erfinderischen Handeln zuzuschreiben, dass er tberlebte und ist
ihm dadurch zu seinem Uberleben zu gratulieren? Und wiirde dies umgekehrt dann nicht
bedeuten, dass all jene, die nicht tberlebten, nicht raffiniert und fahig genug waren, um sich
durchzuschlagen? Der Psychiater entscheidet nach dem Aufrollen dieses Themas klar, dass
dies nicht so sei und dass zu Uberleben oder zu sterben dem Zufall unterworfen war. In

Ill

»Yossel” schwingt der gegenteilige Tenor mit, der (nur leicht Gberspitzt formuliert) wie folgt
lautet: Die Schwachen nahm ihr Schicksal nicht selbst in die Hand, wohingegen die starken
und mutigen Menschen Widerstand leisteten. Das Thema wird hier weder reflektiert
verarbeitet, noch wird im Comic gezielt zu einer kritischen Reflexion angeregt. Dadurch schlagt
das Comic unterschwellig in Bezug auf Themen wie Schuld bzw. Verschulden und Widerstand

eine bedenkliche Richtung ein.

9. 3. Grenzbezug
Keines der drei ausgewahlten Comics erfillt die Bildungsdimension des Grenzbezuges. ,,Maus”

Ill

greift schlicht keine Grenzbeziige auf. ,Auschwitz” und ,Yossel” schneiden , das Bild dessen,
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was Menschsein bedeutet Uber das Thema der Entmenschlichung durch die Nazis an. In

»Auschwitz” geschieht dies Uber Aussagen von Aufsehern, welche jedoch nicht weiter

Ill

behandelt oder in einen Diskurs eingebunden werden. In ,,Yossel“ wird das Abhandenkommen
des Menschseins zum Teil durch Aussagen der Opfer als Tatsache pradsentiert, sodass es
innerhalb des Comics zu einem Verschwimmen zwischen der Nazi-ldeologie und der
dargestellten ,Realitdt” kommt. Das Thema wird nicht reflektiert behandelt und scheint
aullerdem auf gefahrlich uniliberlegte Weise in das Buch eingeflossen zu sein. Darliber hinaus
handelt es sich bei dem Thema nicht um eine tatsachliche schwierige Grenzziehung, wie sie

Jorissen und Marotzki unter dieser Bildungsdimension beschreiben. Zu einem bildungsmaRig

wertvollen Grenzbezug kommt es in den Comics somit nicht.

9. 4. Biographiebezug
Sowohl in ,,Maus” als auch in ,Yossel“ werden die ,Uberlebenden” als junge Erwachsene

wahrend der Zeit des Nationalsozialismus gezeigt und spater als dltere Menschen, die von
dieser Zeit erzahlen. Allerdings wird diese Struktur nur in ,Maus” so ausgestaltet, dass sich
daraus ein bildungsmaRig wertvoller Biographiebezug im Sinne von Jorissons und Marotzkis

Medienbildungstheorie ergibt.

Wahrend sich Wladek als dlterer Mann an seine Vergangenheit erinnert und davon erzahlt,
leistet er Biographiearbeit. Art sucht Sinnzusammenhange in der Biographie seines Vaters und
auch die Leserinnen und Leser kdnnen solche herstellen — unterstitzt durch thematisch
passende Spriinge zwischen der Vergangenheit und der Zeit des Erzdhlens. Es wird zur
Reflexion dariber angeregt, wie Wladeks Vergangenheit ihn selbst und auch die Identitat

seines Sohnes pragen.

Bei Cessias und Kaziks Erzahlung handelt es sich um eine vom Autor konstruierte Geschichte
und nicht um tatsachliche Biographiearbeit. Dass in diesem Buch kein bildungsmaRig
wertvoller Biographiebezug hergestellt wird, hiangt aber eher mit der oberflachlichen
Darstellung der Personen zusammen. Die Leserinnen und Leser erfahren (anders als in
,Maus“) kaum etwas (iber das Geworden-Sein der Personen und werden nicht an die

Identitatsbildungs- und Biographisierungsprozesse der Figuren herangefiihrt. So verhalt es

370 )drissen & Marotzki 2009, S. 67
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sich auch bei ,Yossel”. Im Comic werden die Identitdten der Individuen kaum behandelt —

geschweige denn deren Identitatsentwicklung.

Die Forschungsfrage, die auf das bildende Gehalt der Comics abzielte, kann nun

zusammenfassen folgendermalen beantwortet werden:

Die Analyse der drei Comics nach der strukturalen Medienbildungstheorie von Jérissen und
Marotzki zeigt, dass es nur ,Maus” gelingt, lGber die Prdasentation von Informationen
hinauszugehen. In ,,Maus” steckt im Gegensatz zu , Auschwitz“ und ,Yossel” ein formal-
bildender Gehalt. Indem das Comic von Art Spiegelman an zahlreichen Stellen zur Reflexion
im Sinne der Bildungsdimensionen Wissensbezug, Handlungsbezug und Biographiebezug

anregt, ist es geeignet, zu einer Transformation des Gefliges der Weltanschauung zu fihren.
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10. Kritische Betrachtungen und abschliefende Reflexion
Nun, da das Forschungsvorhaben zu Ende gebracht und die Ergebnisse zusammengefasst

wurden, soll zuletzt noch das Konzept der strukturalen Medienbildung von Jérissen und

Marotzki kritisch in den Blick genommen werden.

Das Buch ,Medienbildung — Eine Einfihrung” |asst sich grob in zwei Abschnitte einteilen. Beim
Ersten handelt es sich um eine Einflihrung in den Theoriehorizont, in die zugrundeliegende
Bildungstheorie und in die strukturale Medienbildung. Im zweiten Abschnitt werden
exemplarisch Analysen im Sinne des Modells der strukturalen Medienbildung in drei

Bereichen medialer Artikulation (Filme, Bilder, Internet) vorgenommen.

Wie bereits am Anfang dieser Arbeit angemerkt, |asst der erste Teil des Werkes etwas ganzlich
vermissen: Es werden weder die Positionierung der Medienbildung innerhalb der
Medienpadagogik, noch das Verhaltnis und die Abgrenzung zu anderen Konzepten, wie der

Medienkompetenz, diskutiert.

In der Einfihrung wird nach einigen grundlegenden bildungstheoretischen Betrachtungen
schliefllich zum ,Herzstiick” Ubergeleitet — zu der Beschreibung der vier Dimensionen
strukturaler Medienbildung, anhand welcher Medien analysiert werden kénnen. Diese Kapitel
sind jedoch etwas ernlichternd. Auf weniger als insgesamt sieben Seiten werden die vier
Dimensionen vorgestellt. Was hier beschrieben wird, bleibt schwer greifbar und es drangt sich
die Frage auf, inwiefern dieser Analyserahmen konkret an Medien angewendet werden kann.
Hierbei helfen die exemplarisch gezeigten Analysen im zweiten Abschnitt enorm weiter. Durch
diese wird nun deutlich, was davor etwas unkonkret beschrieben wurde. Zu kritisieren ist
jedoch, dass im Zuge der Analyse stlickchenweise noch weitere theoretische Informationen
Uber die Dimensionen der Medienbildung hinzukommen. Durch diese wird schlief3lich das Bild
dessen, was unter den einzelnen Dimensionen zu verstehen ist, abgerundet. Die
Mehrinformationen gehen aber fir all jene verloren, die nicht das gesamte Werk
durcharbeiten, sondern sich beispielsweise nur auf eines der Artikulationsfelder
konzentrieren. Fir die Ubersichtlichkeit und zur besseren Verstindlichkeit wire es
wiinschenswert, alle theoretischen Beschreibungen zu den vier Dimensionen gesammelt im

ersten Abschnitt der Einfihrung behandelt zu finden.
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Das Buch beschreibt zwar, auf welche Weise Bildungspotentiale erschlossen werden kénnen,
doch es wird nicht besprochen, wie viele solcher Momente mit Potential zur
Bildungsraumeroffnung in einem Medium stecken miissen, um es als bildungsmaRig wertvoll
kategorisieren zu kénnen. Wirde beispielsweise in einem gesamten Comic ein einziger solcher
Moment ausreichen? Anzunehmen ist eher, dass eine Medium von solchen Bildungsoptionen
durchzogen sein misste, um es als bildungsmaRig wertvoll zu bezeichnen — wie es etwa bei
dem Comic ,,Maus” der Fall ist. Das Einflihrungswerk von Jorissen und Marotzki gibt dazu aber

keine Auskunft.

Die Bezeichnung strukturale Medienbildung ist auf Zweierlei zurlickzufiihren. Einerseits
verweist sie auf eine strukturale Bildungstheorie, bei der es um die Transformation der
Strukturenmuster der Selbst- und Weltbeziehung geht. Andererseits wird angenommen, dass
die Reflexionspotentiale ,in die Formstrukturen der Medien eingeschrieben“3’! sind. ,Das
Konzept einer strukturalen Medienbildung lenkt somit die Aufmerksamkeit auf die
Formelemente der Medien und fragt danach, wie durch sie Reflexion ermdéglicht werden
kann.“372 Dabei geht es also ,,weniger um die Inhalte der jeweiligen Medien, sondern um ihre
strukturalen Aspekte3’3. Dieses Postulat ,,Form vor dem Inhalt“374 halten die Autoren in ihrem
Werk allerdings selbst nicht immer ein. Dies zeigt sich besonders deutlich bei den behandelten
Filmbeispielen. Wahrend beim ersten Film spezifisch die Narrationsstruktur der ineinander
verschachtelten Zeitebenen herausgearbeitet wird, wird bei anderen nur noch auf die
Narration und nicht auf deren Form eingegangen. Beispielsweise bei der Behandlung des
Filmes ,Mein Leben ohne mich”, wird ausschliefSlich der Inhalt des Filmes besprochen,
wahrend die Formstrukturen weder in der Nachzeichnung der Narration noch bei der
Bezugnahme auf die Bildungsdimension aufgezeigt werden. Es wird beschrieben, wovon der
Film handelt: von einer Frau, die nach der Diagnose einer todlichen Krankheit eine Liste von
Dingen erstellt, die sie wahrend ihres restlichen Lebens abarbeiten mochte. Dieser Film sowie
ein zweiter mit dhnlichem Inhalt werden als Beispiele fur die Erfiillung der Dimension des

Handlungsbezugs herangezogen, da dabei eine Reflexion der Figuren auf komplexe

371 J5rissen & Marotzki 2009, S. 41
372 J5rissen & Marotzki 2009, S. 41
373 )orissen & Marotzki 2009, S. 39f
374 )6rissen & Marotzki 2009, S. 42
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Entscheidungsoptionen behandelt werde. Die strukturalen Elemente der Filme werden hier

nicht beleuchtet.

Diese Tatsache lasst Zweifel aufkommen: entweder an der Ausfiihrung der Behandlung von
Medienexemplaren durch die Autoren oder an der Annahme, dass der Inhalt neben den
Strukturen eine untergeordnete Rolle einnimmt. Meines Erachtens nach ist beides,
insbesondere aber letzteres, kritisch zu hinterfragen. Die Ausfiihrung der Analyse der
Medienbeispiele lasst zum Teil an Tiefe und Gehalt vermissen. Wahrend manche Beispiele
ausfuihrlich behandelt werden, wird bei anderen der Inhalt und/oder die Form der Medien
eher knapp beleuchtet und anschlieBend nur sehr kurz und oberflachlich auf die Analyse
hinsichtlich der Bildungsdimensionen eingegangen. Teilweise wird im Anschluss an die
Vorstellung eines Mediums blof8 mit ein oder zwei Sdtzen genannt, inwiefern es ein Beispiel
fur die Erfillung einer bestimmten Dimension darstellt. Vertiefende Argumentationen im

Detail bleiben haufig aus.

Nun zu der Auffassung, dass vornehmlich die Form und nicht der Inhalt Bedingung flr
Reflexionsprozesse sei: Sowohl der praktische Teil der Einfihrung, als auch die Analyse der
Comics in dieser Arbeit lassen vermuten, dass sich diese Annahme nicht mit der Analyse auf
Reflexionsoptionen der vier Bildungsdimensionen vereinbaren ldsst. Vielmehr wurde deutlich,
dass der ,passende” Inhalt eine Voraussetzung dafir ist, dass durch formale Strukturen
Bildungspotentiale er6ffnet werden konnen. Die Wichtigkeit der formalen Aspekte wurde in
der Einflihrung durch Jorissen und Marotzki argumentativ und durch Beispiele schlissig
dargestellt und auch die Analysen der drei Comics untermauern die Wichtigkeit der
Formelemente der Medien. Wenn ein Medium vorwiegend auf die Prasentation eines Inhaltes
abzielt und Strukturelemente nur wenig splirbar werden — selbst wenn Inhalt sich nicht
ganzlich ohne Form denken lasst —, so wird nicht zu einer bildungsmaRig wertvollen Reflexion
angeregt, sondern hochstens auf der Ebene des Lernens verweilt. Umgekehrt kann es aber
ebenso wenig funktionieren: Strukturelemente ohne fiir einen ReflexionsanstoR geeigneten
Inhalt laufen ins ,Leere” und kénnen den Bildungsdimensionen nicht entsprechen. Dies zeigt
sich nicht zuletzt in der Analyse der Comics, in welchen dhnliche strukturale Aspekte, wie die
Verwendung mehrerer Zeitebenen und die Wechsel zwischen diesen, in Maus
Bildungsoptionen eroffneten, nicht aber in den anderen beiden. Geeignete Inhalte scheinen

zwar keine hinreichende, aber eine notwendige Bedingung fiir Reflexionsoptionen zu bilden.
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Trotz all dieser Kritikpunkte erwies sich das Modell der strukturalen Medienbildung in der
genaueren Behandlung und in der Bearbeitung der Medienbeispiele als gut anwendbares
sowie wertvolles Analyseinstrument, das hielt, was es versprach. Die Bildungsoptionen
konnten damit gut erschlossen werden. Auch die im Buch nicht behandelte Medienkategorie
Comic konnte mit dem Modell einwandfrei analysiert werden. Dies lasst annehmen, dass sich
das Analysemodell breit einsetzen lasst und auch fiir weitere Medienarten, wie Biicher,

Bilderblicher, Theaterstiicke und Horspiele eignet.

Auf dem Weg zur Beantwortung der Frage, ob ein bestimmtes Medienexemplar
bildungsmalig wertvoll ist oder nicht, kann die Analyse noch zu anderen positiven
Nebeneffekten fiihren. So deckte die Betrachtung des Comics , Yossel” durch die Brille der
strukturalen Medienbildung nicht nur auf, dass es sich um ein bildungsmaRig nicht wertvolles
Comic handelt, sondern zeigte auch darin steckende, gefahrliche Verkirzungen und

unreflektierte Ausfiihrungen.

Dariber hinaus kann das Konzept der strukturalen Medienbildung die an Medien gestellte
Fragen verandern. Die Ausarbeitungen in dieser Masterarbeit zeigen implizit, dass die in
einigen Artikeln gestellten Fragen danach, ob ein Comic das Thema ,, Auschwitz” angemessen
behandeln konne oder solche Comics gar im Unterricht Gber den Holocaust eingesetzt werden
sollen, miiBig sind. Betrachtungen anhand der strukturalen Medienbildung legen nahe, hier
keine pauschalisierten Aussagen zu treffen. Ebenso konnte man fragen, ob ,etabliertere”
Medien, wie Filme oder Biicher, das Thema Auschwitz behandeln kénnen oder ob diese im
Unterricht eingesetzt werden sollten. Die Antwort auf solche Fragen misste immer lauten:
Kann sein, kann aber auch nicht sein. Die einzelnen Medien missen in ihrer Spezifitat
betrachtet werden und es ist jeweils nach dem innewohnenden Bildungspotential zu fragen,

anstatt Aussagen Uber gesamte Mediengruppen zu treffen.

In ihrem Einfiihrungswerk schreiben die Autoren nicht lber die Potentiale fiir padagogische

Praxisfelder. In einem anderen Aufsatz duRert sich Joérissen dazu aber folgendermalien:

,Die Ertrdge der Medienbildungsforschung stellen [...] ein Angebot fiir die medien-
bezogene Professionalisierung in den unterschiedlichen pddagogischen Handlungsfeldern
dar — denn diese miissen die stattfindenden Transformationen eigenstdndig auf ihre
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Handlungsperspektive beziehen kbénnen; wozu zuerst und vor allem qualifizierte
Reflexionsangebote nétig sind. ">

Medien konnen mithilfe der Analyse auf Reflexionsoptionen hin Gberprift, unreflektierte oder
,versteckte” Botschaften kdnnen herauskristallisiert und die Medienangebote daraufhin

bewusst und verstandig ausgewahlt werden.

Um einen Ausblick auf weitere mogliche Beitrage der strukturalen Medienbildung zu geben,

soll hier Jorissen erneut zitiert werden:

»~Wo neue mediale Bildungsoptionen entstehen, die technisch betrachtet den meisten
Menschen zur Verfiigung stehen, ist es absehbar, dass sich friiher oder spdter
gesellschaftliche Anforderungsmafstibe verschieben. Somit erméglicht eine differenzierte
Einschédtzung von Bildungspotenzialen zugleich, zukiinftige neue Ungleichheiten und
Bildungsbenachteiligungen friihzeitig und differenzierter abzuschétzen zu kénnen.“37°

Die strukturale Medienbildung im Zusammenhang mit Ungleichheiten und
Bildungsbenachteiligungen zu behandeln, verspricht spannend zu werden. Dieses Thema ladt

zu weiterfiihrender Forschung ein.

375 )orissen 2011, S. 227f
376 )orissen 2011, S. 227
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Abstract
In dieser Arbeit wird dem bildenden Gehalt der Holocaustcomics ,Maus” von Art Spiegelman,

,Auschwitz” von Pascal Croci und ,Yossel” von Joe Kubert auf den Grund gegangen. Die Comics
werden unter Heranziehung der Methode der Comic-Analyse nach Dittmar und anhand der
strukturalen Medienbildungstheorie von Jorissen und Marotzki analysiert. Letztere
beschreiben vier Bildungsdimensionen: den Wissensbezug, den Handlungsbezug, den
Grenzbezug und den Biographiebezug. Mithilfe dieser Dimensionen wird bestimmt, ob die
Comics bildungsmalig wertvoll sind. Im Zuge dessen werden auch die strukturale
Medienbildungstheorie und deren Dimensionen selbst in Hinblick auf ihre Anwendbarkeit

genauer betrachtet.

Die Analyse der drei Comics nach der strukturalen Medienbildungstheorie zeigt, dass es nur
»Maus” gelingt, drei der vier Bildungsdimension zu erfiillen, wahrend in , Auschwitz” und
,Yossel” kein formal-bildender Gehalt gefunden werden konnte. Indem das Comic von Art
Spiegelman an zahlreichen Stellen zur Reflexion im Sinne der Bildungsdimensionen
Wissensbezug, Handlungsbezug und Biographiebezug anregt, ist es geeignet, zu einer

Transformation des Gefliges der Weltanschauung zu fiihren.
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