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VORWORT

Die Studienstiftung des deutschen Volkes organisiert regelmiBig interdiszipli-
nire Treffen fiir ihre Stipendiatinnen und Stipendiaten in der Promotionsfor-
derung, auf denen die Doktorandinnen und Doktoranden ihre eigenen Disserta-
tionsprojekte vorstellen kénnen. Im Dezember 2005 fand eine gemeinsame
Tagung der Doktorandenforen ,Literatur® und ,,Geschichte” statt. In den ge-
meinsamen Diskussionen wurde deutlich, dass es bei allen methodischen und
inhaltlichen Differenzen letztlich die Beschiiftigung mit Zeichen ist, welche die
unterschiedlichen Disziplinen miteinander verbindet. Vor diesem Hintergrund
wurde, zuerst von Christina Sanchez, die Idee des Forschungskolloquiums
Zeichen der Zeit — Interdisziplindre Perspektiven zur Semiotik entwickelt, das
im Oktober 2006 im Heinrich-Heine-Institut in Diisseldorf stattfand. Die in die-
sem Band versammelten Beitriige sind aus den dort gehaltenen Vortriigen ent-
standen.

Danken méchten wir insbesondere der Studienstiftung des deutschen Volkes,
die durch groBziigige finanzielle Unterstiitzung die Durchfithrung dieses Kollo-
quiums ermdoglicht hat, an dem Doktorandinnen und Doktoranden sowie Alumni
der Stiftung teilnahmen. Dr. Hans-Ottmar Weyand hat uns bei den Vorbereitun-
gen beraten; Dr. Matthias Frenz hat uns zudem wihrend unserer gesamten Pro-
motionszeit betreut. Beiden sei herzlich fiir ihr Engagement gedankt.

Gedankt sei auch Jan Behrendt, Birte Christ, Swantje Moller, Dagmar
Schneider, Patrick Schreiner und Yasmin Temelli, die als Moderatoren durch die
Tagung gefiihrt haben. Unser Dank gilt zudem den Mitarbeiterinnen und Mitar-
beitern des Heinrich-Heine-Instituts, die nicht zuletzt dafiir verantwortlich sind,
dass uns die Tagung in guter Erinnerung bleiben wird. Insbesondere danken wir
Gavril Blank, der uns in technischer Hinsicht geholfen hat, sowie Elena
Camaiani und Heike Moritz, die uns bei der Organisation unterstiitzten.

Michael Butter
Regina Grundmann
Christina Sanchez




MICHAEL BUTTER

,,Just a man with a little moustache‘:
Zur Komik visueller Hitlerdarstellungen

Ausgangspunkt der folgenden Uberlegungen ist eine Beobachtung, die ich im
Rahmen meiner Beschiftigung mit den kulturellen Funktionen amerikanischer
Hitlerreprisentationen gemacht habe: Wahrend die Propaganda des Zweiten
Weltkriegs Hitler regelmiBig in Gedichten verspotiete oder sich in Romanen
iiber ihn lustig machte, gibt es nach 1945 praktisch keine humoristischen Hitler-
darstellungen in der Literatur mehr. Das gilt fiir die amerikanische wie fiir die
englische und franzosische Literatur, aber auch fiir die deutsche, die ja nach
Ende des Nationalsozialismus erst die Moglichkeit gehabt hitte, solche despek-
tierlichen Darstellungen ungestraft zu prcoduzieren.l In den zahlreichen seit 1945
entstandenen Romanen, Erzihlungen und Gedichten iiber Adolf Hitler wird
dieser fast ausschlieBlich als ein gefihrlicher Gegner prisentiert, als die Verkor-
perung des radikal Anderen, als Inkamnation eines oftmals ontologisch verstan-
denen absoluten ,Bosen’, das es fiir mutige Amerikaner, heroische Israelis oder
,gute’ Deutsche zu besiegen gilt. Dabei wird Hitler mitunter auch als schwach,
dumm oder licherlich dargestellt, um zu suggerieren, dass seine Gegner und de-
ren Werte ihm und seinen Werten iiberlegen sind und letztendlich triumphieren
werden. Eine komische Figur aber gibt Hitler dabei nie ab.

Ganz anders sieht dies in Filmen, Comics, Cartoons oder Zeichnungen aus.
Natiirlich muss Hitler auch hier oft als michtiger, ddmonischer Gegner herhal-
ten. Das ist in der US-Fernsehproduktion Hitler — The Rise of Evil (2003) nicht

Beispielhaft fir die zahlreichen humoristischen Hitlerportraits in der vor 1945
entstandenen Literatur seien hier Peter Flemings Roman The Flying Visit (1940) und A. M.
Kleins Spottepos The Hitleriad (1944) genannt. In The Flying Visit stirzt Hitler, der sich
selbst ein Bild vom Erfolg seiner Truppen machen will, wihrend der Luftschlacht um
England iiber feindlichem Gebiet ab und stolpert fortan von einem Missgeschick zum
niichsten. Halb verhungert und erfroren wird er von einer Béuerin in die Flucht geschlagen,
von einem Hund gebissen und gewinnt schlieBlich in einer Dorfkneipe unfreiwillig einen
Adolf-Hitler-Ahnlichkeitswettbewerb. In The Hitleriad wird Hitler durch den fiir ihn
bestindig negativ ausfallenden Vergleich mit den Helden der klassischen Epen — der Titel
des Gedichts evoziert die Hiad, den englischen Titel von Homers Ilias — licherlich gemacht
und herabgewertet. Der einzige, nach 1945 entstandene Text, der Hitler als komisch
darstellt, ist George K. Gardeners Operation Hair Tonic von 1957, eine beiflende Satire,
die Adolf Grubleschicker (Hitler), Frankly R. Rosewell (Roosevelt) und Big Joe Stalinsky
(Stalin) als Exponenten des GroBkapitals prisentiert und disqualifiziert. Die Komik von
Operation Hair Tonic beruht jedoch zum GrofBteil auf den Zeichnungen, die entscheidende
Momenten der Handlung abbilden. Der Text kombiniert somit die sprachlichen und
visuellen Hitlerreprisentationen, deren Unterschiede ich im Folgenden herauszuarbeiten
versuche.
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anders als in Oliver Hirschbiegels sowohl hoch gelobtem als auch kontrovers
diskutiertem Kinofilm Der Untergang (2004). Auch diese Darstellungskonven-
tion ldsst sich auf die alliierte Kriegspropaganda zuriickfiihren, zu der insbeson-
dere Hollywood signifikant beitrug.® So wurde Hitler nach dem amerikanischen
Kriegseintritt im Dezember 1941 — mal mit einem kleineren, mal mit einem gro-
Beren Auftritt — regelmdBig in Filmen wie The Miracle at Morgan’s Creek oder
The Hitler Gang (beide 1944) als Personifikation all dessen eingesetzt, was die
amerikanischen Werte bedrohte und wogegen die Vereinigten Staaten kimpften.
In Film und Comic aber hat quer iiber die Nationengrenzen hinweg auch die an-
dere Art der Hitlerdarstellung iiberlebt, die mit Filmklassikern wie Charlie
Chaplins The Great Dictator (1940) und Ernst Lubitschs To Be or Not to Be
(1942) sowie heute vergessenen Slapstickfilmen wie You Nazty Spy (1940) oder
The Devil with Hitler (1942) beginnt: Hitler als Witzfigur. So présentiert Mel
Brooks Hitler im Musical ,.Springtime for Hitler*, das in seinem Film The Pro-
ducers (1968) aufgefithrt wird, als albern und sentimental und ldsst ihn in
History of the World: Part I (1981) auf Schlittschuhen durchs Bild gleiten. In
England parodiert John Cleese in der beriihmten ,.Don’t-mention-the-war*-
Episode der Kultserie Fawlty Towers (1975) Hitler mit Stechschritt und Zeige-
fingerschnauzer. In Deutschland stolpert Hitler in Walter Moers’ dreiteiligem
Comic Adolf (1998-2006) von einem Ungliick ins nichste, spielt Christoph
Maria Herbst in der Edgar-Wallace-Persiflage Der Wixxer (2004) den Butler
Hatler, der Hitler wie aus dem Gesicht geschnitten ist und sich den Kommissa-
ren von Scottland Yard als Fiihrer antriigt, und in Dani Levys Mein Fiihrer
(2007) gibt Komddiant Helge Schneider einen bettnissenden Hitler, der in der
Badewanne mit Kriegsschiffen aus Plastik spielt.

Ganz offensichtlich hat es in Deutschland wesentlich linger gedauert als in
England oder den Vereinigten Staaten, bis komische Hitlerdarstellungen fiir eine
breitere Offentlichkeit akzeptabel wurden. Und selbstverstindlich leistet die
Hitlersatire bei Walter Moers fiir den deutschen Kontext eine andere kulturelle
Arbeit als es die Hitlerreprdsentationen eines Mel Brooks fiir die USA tun. In
beiden Fillen aber beruht der komische Effekt auf einer Visualisierung Hitlers.
Die Trennlinie zwischen dem komischen und dem bedrohlichen Hitler ist in der
westlichen Welt daher nicht kulturspezifisch, sondern scheint zumindest teil-
weise auf dem Unterschied zwischen der sprachlichen und der visuellen Repri-
sentation zu beruhen. Meine folgenden, in manchen Bereichen aufgrund der ge-
botenen Kiirze apodiktischen Uberlegungen sind daher ein Beitrag zum in der
Semiotik viel diskutierten Text-Bild-Verhiltnis — und somit zu einer Diskussion,
die nach Ansicht der meisten Beobachter — von Umberto Eco bis W. J. T.

2 Vgl. die umfassenden Untersuchungen von Doherty und Fyne zur Hollywoodpropaganda
des Zweiten Weltkriegs.
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Mitchell — eher unbefriedigend ver]auft da sich die Semiotik, wie durchweg
betont wird, mit Bildern schwer tut.”

Dabei scheint mit Charles Sanders Peirce, einem der Vordenker der modernen
Semiotik, der Unterschied zwischen sprachlichen und visuellen Zeichen zu-
nichst einfach zu erfassen. Das sprachliche Zeichen ist laut Peirce symbolischer
Natur, was bedeutet, dass die Beziehung zwischen dem Zeichen und dem
Referenten, auf den es verweist, arbitrér ist. Das visuelle Zeichen dagegen ist
meist ikonisch: Es besteht eine Ahnlichkeitsbeziehung zwischen Zeichen und
Referenten. Ikonische Zeichen, so Peirce, ,,serve to convey ideas of the things
they represent simply by imitating them® (5).* Diese Definition ist jedoch
duBerst problematisch. Die ,,qualitative Ahnlichkeit (Rohr 24) zu seinem Re-
ferenten, die Peirce dem ikonischen Zeichen zuschreibt — ,likeness* oder ,re-
semblance” in seiner Begrifflichkeit (4, 5) — reicht, wie Nelson Goodman ge-
zeigt hat, nicht aus, um die Reprisentationsfunktion des ikonischen Zeichens zu
erkliren, denn: ,,An object resembles itself to the maximum degree but rarely
represents itself; resemblance, unlike representation, is reflexive. Again, unlike
representation, resemblance is symmetric: B is as much like A as A is like B, but
while a painting may represent the Duke of Wellington, the Duke doesn’t
represent the painting* (57).

Noch schwerwiegender erscheint, dass der Begriff ,Ahnlichkeit’, vor allem
wenn man ihn gegen den Begriff , Arbitraritat’ und damit gegen das symbolische
Zeichensystem von Sprache und Schrift hilt, eine problematische Natiirlichkeit
suggeriert. Wihrend das sprachliche Zeichen ganz offensichtlich auf Konven-
tionen beruht, ist in der Nachfolge Peirces oft argumentiert worden, dass das
visuelle Zeichen eine ,natiirliche Dimension’ enthalte oder ganz ,natiirlich’ sei —
eine ,vollkommene Analogie’ seines Referenten und Teil einer ,Nachricht ohne
Code’, wie Roland Barthes dies in einem berilhmten Aufsatz zur Fotografie
formuliert hat.’ Dem ist natiirlich nicht so, wie viele Kritiker immer wieder

So enden Ecos Ausfiihrungen iiber Konventionalitéit und Natiirlichkeit ikonischer Zeichen
in Einfiihrung in die Semiotik (197-230) recht resignierend: ,,Und an diesem noch sehr
ungewissen und primitiven Punkt hort beim gegenwirtigen Stand der Semiotik unsere
Kenntnis des Problems der mdglichen Konventionalitit der ikonischen Zeichen auf* (230),
Noch grifieres Unbehagen itber die Moglichkeiten der Semiotik bildet den Ausgangspunkt
von Miichells Gedanken in Iconology: ., do hope to show that semiotics, the very field
which claims to be a ‘general science of signs,” encounters special difficulties when it tries
to describe the nature of images and the difference between texts and images* (54).

Die indexikalische Dimension vieler visueller Zeichen, also die Kausalititsbeziehung
zwischen Zeichen und Referenten, die insbesondere Fotografien und nichtdigitale Filme zu
ikonologisch-indexikalischen Zeichengebilden macht, méchte ich hier vernachlissigen, da
diese fiir meine Fragestellung hier nicht relevant erscheint.

In der englischen Ubersetzung von Stephen Heath lautet die entsprechende Passage bei
Barthes: ,,The photograph (in its literal state), by virtue of its absolutely analogical nature,
seems to constitute a message without a code™ (,,Rhetoric* 43).
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betont haben. Wir miissen Bilder genauso sehen lernen, wie wir lesen lernen
miissen. Wahrgenommene Ahnlichkeit beruht auf kulturellen Konventionen; sie
ist nicht natiirlich geben. Daraus folgt, dass die Unterschiede zwischen den ver-
schiedenen Zeichentypen nicht essentialistisch gedacht werden diirfen, sondern
so konzeptualisiert werden miissen, wie W. J. T. Mitchell dies in Iconology
priagnant tut;

The differences between sign-types [und das gilt fiir die Peirce’sche Triade von
Index, Ikon und Symbol genauso wie fiir alle anderen Definitionen von Zei-
chentypen] are matters of habit, use, and convention. The boundary line between
texts and images, pictures and paragraphs, is drawn by a history of practical
differences in the use of different sorts of symbolic marks, not by a metaphysical
divide. (69)

Oder wie Umberto Eco es ausdriickt: .Die Konvention regelt alle unsere Abbil-
dungsoperationen* (209).

Dass der Unterschied zwischen dem sprachlichen und dem visuellen Zeichen
kein ontologisch—essentialistischer, sondern ein habitueller ist und dass die Kon-
vention dariiber entscheidet, was als Bild und was als Schrift wahrgenommen
wird, bedeutet jedoch nicht, dass die Unterscheidung zwischen ikonischen und
symbolischen Zeichen ihren heuristischen Wert verliert. Wichtig ist nur, dass
man sich der Konventionalitit und potentiellen Austauschbarkeit beider Zei-
chentypen bewusst ist. Beachtet werden muss némlich auch, dass das ikonische
Zeichen gemeinhin als natiirlich wahrgenommen wird und seine Wirkung aof
Grundlage dieser vermeintlichen Natiirlichkeit entfaltet. Ich will daher hier im
Hinblick auf Hitlerdarstellungen weiter von ikonischen und symbolischen Zei-
chen sprechen und untersuchen, welche unterschiedlichen Konventionen ,sym-
bolische’ und ,ikonische’, also sprachliche und bildliche, Hitlerreprisentationen
leiten und wie sie ihre Bedeutung beeinflussen. Ich werde ausfiihren, dass die
Augen eine prominente Rolle bei der Darstellung Hitlers in der Literatur spielen,
wihrend visuelle Reprisentationen (fast ausschliellich) den beriihmten Hitler-
bart und die ins Gesicht fallende Haarlocke akzentuieren. Da die Augen durch-
weg als Indikator von Hitlers gefihrlichem, ja ,bosem’ Wesen fungieren, fiihrt
deren Vernachlissigung in Film, Comic und Cartoon bereits zu einer Abschwi-
chung des bedrohlichen Effekts. Die komische Dimension so vieler Hitlerdar-
stellungen, so werde ich im zweiten Teil des Aufsatzes argumentieren, beruht
Jedoch nicht darauf, dass Hitlers AuBeres mit Ausnahme der Augen, wie heute
oft behauptet wird, inhirent komisch ist. Hitlers Zeitgenossen sahen in ihm
vielmehr von Beginn an immer auch den ihm duBerlich so dhnlichen amerikani-
schen Komiker Charlie Chaplin, dessen Markenzeichen ebenfalls der toothbrush
moustache war. Der Kontrast zwischen Hitlers wegen der Nihe zu Chaplin als
harmlos und lustig empfundenem AuBeren und der Bedrohung, die er gleichzei-
tig reprisentierte, ist, so meine These, verantwortlich fiir den komischen Effekt
zahlreicher visueller Hitlerdarstellungen.
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Augen ...

Tritt Adolf Hitler als Figur in literarischen Texten ‘aufz. versuchen 'd1csc' mgmﬁ—
kanterweise meist sofort, ihn durch Rekurs auf sein AuBeres zu 1dent1ﬁ21er.en
und charakterisieren. So auch in James Marinos_Thnller The Asgard .Sglutton
von 1983, in dem Hitler, der den Zweiten Weltkrieg iiberlebt hat, \fon Sudame-
rika aus versucht, die PLO mit Atombomben zu versorgen und s0 einen Zweiten
Holocaust iiber die Juden zu bringen. Der israel.isc_hc Naz1-inger Vl}(tor Trau-
berg, der zu Beginn des Romans seine Familie bei einem Angriff arabischer Ti:r~
roristen verliert, deckt diese Verschworung in_l yaufe der Hmdlung auf und fo gt
den Spuren der (Neo-)Nazis bis nach Argentinien. Dort _]B-dOCh wird er.von sei-
nen Feinden in eine Falle gelockt und als Gefangener zu Hitler gebracht:

There, standing in the doorway, older now, his right arm a.t an gdd .angle, was
Adolf Hitler. [...] His mustache streaked with grey now, wearing ,h1s hlgh-pegked
campaign cap and military trenchcoat, Hitler returned Dietrich’s salute with a

esture suggesting the very feeble.
¢ But he lglgd noticed Viktor’s movement with the papers and he stared hatefully

at him. Viktor was frozen to the core of his being — those eyes, rheumy and
sagging with pus-colored pouches, speared ngh_t through him. TI‘hf_:y were
malevolent and triumphant at once, storming w1th_ha!f—crazed Ylndlcatlons,
brooding with poisons. [...] There was no doubt that this was truly Hitler. (357)

Der literarische Text evoziert hier bezeichnenderweise star_k vi_suelle H}llerdar—
stellungen; er setzt voraus, dass der Leser mit Bildern des historischen Hitler al}s
der Zeit des Zweiten Weltkriegs vertraut ist und diesen deshalb nun — genau wie
Victor — wiedererkennt. Es sind wenige Merkmale, die den gealterten Hitler
identifizieren: der beim Anschlag vom 20. Juli 1944 verletzte Arm, d‘-er ergraute
Schnurrbart, der Armeemantel, den Hitler wihrend des gesamten Kneg_es_ trug,
wenn er sich in der Offentlichkeit zeigte, seine personliche, so charakteristische,
Variante des HitlergruBes und vor allem die Augen. Arm, Bart, Mantel und
Handbewegung fungieren dabei im weitesten Sinne als neutrale Marker der
Identifikation. Ihre Erwidhnung erzeugt zudem das, was Rolanq Barthes"den eﬁﬁet
de réel genannt hat. Die Verweise auf Bart, Gestik und Kleidung stiirken Fhe
realistischen Schreib- und Rezeptionskonventionen, denen Thg Asgard é‘olunon
verpflichtet ist, und verleihen dem im ersten Moment unglgubhc.h erscheinenden
Uberleben Hitlers iiber 1945 hinaus Plausibilitit. Die Illusionsbildung des Texts
wird so gestirkt und nicht gestort. )

Anders verhilt es sich mit der Beschreibung von Hitlers Augen, der_en Wahr-
nehmung aus der Perspektive Victors der Text einen eigenen Absatz Wlldmet, der
fast doppelt so lang ist wie derjenige iiber alle anderen Merqua]e_ Hitler's. An-
ders als die vorher erwihnten Attribute werden die Augen ‘mit einer Vlelzahl
wertender Adjektive versehen, die sofort suggerieren, dass Hlltler Enchts von sei-
ner Bedrohlichkeit verloren hat und dass Victor sich deshalb in héchster Gefahr
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befindet. Hitlers Augen sind nicht nur wie eine Lanze, die Victor symbolisch
durchbohrt (,,speared right through him“); sie sind dariiber hinaus auch
,,male.volcnt. and triumphant at once, storming with half-crazed vindications
broo_dmg with poisons“. Den Augen werden somit die Eigenschaften zn e-,
schn'eben, .welche die amerikanische Kultur traditionellerweise Hitler als eiﬁer
Mamfe;;tatwn .des Bosen zuweist® Sie zeigen seinen Charakter an und
kennzeichnen ihn als halbwahnsinnige, bosartige Gestalt. Uber die Augen
schafft df.:l‘ Text somit eine metonymische Verbindung zu Hitlers démoni %1
Es;egz; sie stehen als Synekdoche fiir sein Wesen. o
~ Indem er die Augen als Spiegel von und Zugang zu Hi
u}strumentalisiert, ist der Roman The Asgard ch)luﬁon vlgllltllc%.li]ﬁg;ﬁ:rizgri:'le
fiir H}tlerdarstellungen in der Literatur. Selbst in Texten, die mit reilistisch ..
Schrelblfonventionen brechen, dienen fast immer die Aug’en dazu, das, was den
Leser mit .der historischen Gestalt Adolf Hitler verbindet, an die litera;ische Ft?r
gur anz_ub{nden. Beispielhaft sei hier auf George Steiners Roman The Portage rl(;
San Cristobal of A. H. (1979) verwiesen. Im Mittelpunkt dieses Textes steht eine
Gruppe von Mossad-Agenten, die Hitler in den 1970er Jahren im siidamerikani-
gchen ]?schungel aufspiirt und zum Prozess nach Israel bringen will. Anders als
in Mar‘mos Roman jedoch sind Raum und Figuren in The Pormge‘symbolhaft
tiberzeichnet. De‘r Dschungel, in dem Hitler sich versteckt hilt, ist kein realer
Raum, sondemn eine apokalyptische Landschaft, vor deren Hinte:rgrund der Ro-
gan Fragen von Sch}‘lld,.Ra_\che und Vergebung verhandelt und die zentrale
olle des Holo_caust fiir die jiidische Identitdt und die Infragestellung der jiidi
S(fhen Theologle thematisiert. Der Hitler, den die Israelis gefangen nehmerjl 1;
nicht der Aqfuhrer einer Neo-Naziorganisation, sondern ein gebrechlicher :;lter
?;Ig;m:;lierd(_hellctztle_n ZOfJahre alleine im ,,uncharted swampland*“ verbracht hat
8). Als die Israelis auf ihn stoBen, zweifeln si d i
}wrkhch qm Hitler handelt und, falls doch, ob er nicilugc?lfﬁlscti—slj)fgr : r?}gezsf;?h
ist. Dann jedoch sieht Simeon, der Anfiihrer der Gruppe, ihm in die Exugen's *

]ig}"fth;lzyefi \?Ee del;ld. But suddenly, in the cold ash, a minute sharp crystal of

zed. Then the gray smoke passed again over the man: i

: | s glance. B

that instant Simeon found breath. The voice sprang out of him harsﬁ and pe Ltlt o

The words spoke him and he trembled. PR

na— AIETFSTEHEN. .LOS. I h'ave a warrant here. Born April 20, 1889. In the
me of man. Ff)r crimes herein listed. In the face of God. AUFSTEHEN. We're

starting out. We're starting now. To take you home, Herr Hitler. (29) .

Sg:fzets(gp;icgh df;i; (Ii{ifaﬂ an;&?rikanische Literatur propagiert The Asgard Solution die

: s Hitler die Verkorperung eines als ontologi o

! . gisch gedachten Bosen i

(\;\ifgrll_l; 11_1]: delgenden daher von Hitlers ,bosem Wesen® die Rede ist,gbezieht sich di‘::; :.Itf;
gik dieses und anderer Texte. Personlich bin ich liberzeugt, dass Kategorien wie ,das

Bose’ wenig hilfreich sind, um ichtli
Ose” : A geschichtliche Ereigni i
historische Figuren wie Adolf Hitler zu verstehen. nisse wie den Holocaust und
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Stirker noch als in The Asgard Solution sind es auch hier die Augen, iiber die
Hitler letztendlich identifiziert wird; andere kérperliche Merkmale werden im
Text gar nicht erwihnt. Als Simeon das Blitzen in Hitlers Augen sieht, versteht
er, dass der alte Mann, den er vor sich hat, wirklich Adolf Hitler ist, dass dieser
Hitler zumindest zeitweise noch voll bei Verstand ist und sich an seine
Verbrechen erinnert und dass ihm deshalb der Prozess gemacht werden kann.
Folgerichtig kulminiert seine Rede darin, dass er den Gefangenen, der bisher im
Text ausschlieBlich als ,,very old man® (7) oder ,,0ld man* (29) bezeichnet wor-
den ist, erstmals mit ,Hitler* anspricht. Die Identifikation ist damit iiber jeden
Zweifel hinaus vollzogen.

Bezeichnenderweise beschreiben weder The Asgard Solution noch The
Portage Hitlers Augen. Ganz typisch fiir das Gros der amerikanischen, engli-
schen und deutschen Hitlerliteratur konzentrieren sich beide Texte — wenn auch
auf sehr unterschiedliche Weise — auf die Wirkung, die Hitlers Augen auf das
jeweilige Gegeniiber haben. Sie reprisentieren die angebliche Magie und Be-
drohlichkeit dieser Augen nicht direkt, sondern indirekt iiber den Effekt auf den
Betrachter. Dadurch evozieren die Textpassagen, was gemeinhin mit der histori-
schen Figur Adolf Hitler verbunden wird, und iibertragen diese Assoziationen
nun auf die literarische Figur. Dies funktioniert, weil beide Texte dabei auf eine
lange Tradition der Auseinandersetzung mit Hitlers Augen rekurrieren.

Wie Claudia Schmolders in Hitlers Gesicht: Eine physiognomische
Biographie an einer Fiille von Beispielen belegt, wurden Hitlers Augen schon zu
seinen Lebzeiten als Indikatoren seines Wesens betrachtet. Zahlreiche zeitge-
nossische Beobachter, darunter auch viele, die Hitler personlich trafen, haben
bewundernd, verschreckt oder enttiuscht von seinen Augen berichtet — immer
abhingig davon, wie sie Hitler gegeniiber eingestellt waren. Entdeckte William
Shirer, der bis 1941 als Journalist fiir amerikanische Zeitungen aus Berlin be-
richtete, ,.etwas Glasiges in [Hitlers] Augen® und nannte sie daher den ,stirksten
Teil seines Gesichts®, sah Klaus Mann in Hitler lediglich ein[en] bosartige[n]
SpieBer mit hysterisch getriibtem Blick in der Bleich gedunsenen Visage* (beide
zit. in Schmélders 180, 175). Ahnlich erging es Konrad Heiden, der im Exil

1936 die allererste der heute unzéhligen Hitlerbiographien verfasste. L[Die] von
Bewunderem geriihmte Kraft des Auges”, schreibt Heiden, ,,wirkt auf niichterne
Beobachter wie ein gieriges Stechen ohne jenen Schimmer von Anmut, der den
Blick erst zwingend macht; ein Blick, der mehr verjagt als fesselt” (zit. in
Schmolders 182). Obwohl Mann und Heiden nur Verachtung fiir Hitler
empfinden und ihm daher jede Anziehungskraft absprechen, scheint in ihren
.neutralen’ Beschreibungen doch ein Unbehagen durch, das sich an Hitlers
Augen festmacht. Beide setzen sich mehr oder weniger explizit von der bereits
Mitte der 1930er Jahre konventionalisierten Faszination fiir Hitlers Augen ab,
schreiben diese aber indirekt fort und fungieren somit als Vorldufer von Marino
und Steiner.
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Ist Hitler bei Mann und Heiden vor allem abstoBend, akzentuieren The
Asgard Solution und The Portage to San Cristébal of A. H. noch stiirker die be-
drohliche Ausstrahlung seiner Augen. Sie inszenieren somit das, was André
Frangois-Poncet, franzisischer Botschafter in Berlin zwischen 1931 und 1938,
Hitlers ,zweites Gesicht“ genannt hat. Neben dem Gesichtsausdruck Leines
Schlafwandlers“ und dem ,eines alltiiglichen Menschen* sah Francois-Poncet
beizeiten auch ,.ein Gesicht, von Sturm und Drang gezeichnet, das Gesicht eines
Rasenden™: ,[Dlie Augen schossen Blitze, Heftigkeit lag darin, Wille zur
Macht, Auflehnung gegen jeden Zwang, HaB fiir den Gegner, zynische Verwe-
genheit, wilde Energie, bereit iiber alles hinwegzugehen® (zit. in Schmolders
160). Es ist dieser Augenausdruck Hitlers, der aufgrund der fiirchterlichen Er-
eignisse nach Francois-Poncets Amtszeit ins kulturelle Gedichtnis der westli-
chen Welt eingegangen ist und auf den sich die Romane Marinos, Steiners und
vieler anderer Autoren bezichen.

... und Birtchen

Schon bei der Reprisentation Hitlers durch sprachliche und somit symbolische
Zeichen geschieht somit, was laut Umberto Eco vor allem ikonische Zeichen
charakterisiert: Es kommit zu einer Reduktion, bei der »aus den Bedingungen der
Wahrnehmung die relevanten Ziige* ausgewihlt werden (211). Die literarischen
Texte konzentrieren sich auf Hitlers Augen, versuchen aber gar nicht erst, da sie
sich der arbitriren Beziehung zwischen Zeichen und Bezeichnetem bewusst
sind, diese abzubilden, sondern riicken die im kulturellen Gedichtnis tradierte
Wirkung der Augen auf den Betrachter in den Mittelpunkt. Wie aber ist es um
bildliche Hitlerdarstellungen bestellt, die aufgrund der wahrgenommenen Ahn-
lichkeit zwischen Zeichen und Referenten solche Abbildungen leichter vollfiih-
ren konnen? Welche relevanten Ziige Hitlers werden hier ausgewihlt, und wie
héngt diese Selektion mit der oft komischen Dimension visueller Hitler-
reprisentationen zusammen?

Abbildung 1 suggeriert bereits Antworten auf die ersten beiden Fragen. Das
Bild zeigt die Figur des Butlers Alfons Hatler aus Tobi Baumanns Film Der
Wixxer. Uber seine gesamte Lénge suggeriert der Film als running gag, dass
Hatler eine Art Reinkarnation Adolf Hitlers ist. Er spricht wie dieser mit einem
stark gutturalen Akzent und wihlt Vergleiche wie ,,Sie sehen aus, als ob Sie von
einem russischen Panzer iiberrollt worden sind®. Vor allem aber sieht Hatler
Hitler, wie der Zuschauer nicht iibersehen kann, wenn er ihm das erste Mal be-
gegnet, sehr dhnlich — und das, obwohl Hatler anders gekleidet und wesentlich
grofier als Hitler ist. Die Augen spiclen bei dieser Identifikation ebenfalls
keinerlei Rolle. Die Ahnlichkeit wird lediglich — aber iiber jeden Zweifel hinweg
— liber Hatlers Haarfarbe und -schnitt sowie iiber sein Birtchen etabliert, da
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beide genau dem entsprechen, was man von der historischen Figur Adolf Hitler
kennt. Diese beiden Merkmale reichen also vollkommen aus, um Hatler visuell
in die Nihe Hitlers zu riicken.

Abb. 1: Butler Alfons Hatler (Christoph Maria Herbst)
Der Wixxer (Deutschland 2004)

Regie Tobi Baumann
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Abb. 2: Best Kitler

catsthatlooklikehitler.com

Abb. 3: ,Das Gespenst*
Siiddeutsche Zeitung, 29./30.03.2003

« lﬁ):rggugifcft::sté?gt del]l Eindruck, dass der strenge Seitenscheitel und das
e ,relevanten Ziige” im Sinne Ecos sein konr i
" | ' T . onnten,
fsnuggn, um Hitler VISF:ICH zu repréasentieren bzw, eine Ahnlichkeit mit il?mdzls
<c§§$§:ﬁ$kﬁ ilghlen ist die im April 2007 aktuelle Nummer 1 der Website
ikehitler.com>, auf der Katzenfreunde Bil i i
line stellen, die dann von den B e be s parions
i ellen, esuchern der Seite beziiglich i ] A
lichkeit zu Hitler bewertet werd i s
_ H en. Der momentane ,,Best Kitler** hat sich sei
%);;Eeggfsmon wcc)ll}l ebe;lnfalls durch seine (vermutlich retuschierte) Sslzh\flerle
= ung verdient, die den Eindruck erweckt, de i -
-Firby . . ) , der Kater habe ein i
g?ed ém Bart‘chcn. \.n.qe Hltler — eine Tatsache, die nochmals das Augenn?einzsi
onventionalitét visueller Zeichen an sich und deren wahrgenommene Ahn

lichkeit lenkt, denn d iirli i i
iehld n der Kater hat natiirlich keine Scheitelfrisur und kein Birt-

VOI?,d;[ ;?;:hzs(t)gsBlzfi, das aus der' Wochenendbeilage der Siiddeutschen Zeitung
che Attribute weistein\]f;lrt;u:r%ztr (Efnc?ris(fl? rgnkug'g a/:f o o
_ an. _ , dass die Augen bei der vis
?ft:;,ll]l;l;lgisltt;ell;s; Rollt; spielen, wird endgiiltig bestitigt. Selbst wenn l::lei];eil];ae;
reprﬁsémim wgrdsoD«?rt zu erk.ennen,_ solange er durch Haarlocke und Birtchen
reprs sen Abstrg{ t: 1eSGra}_3hllf errellcht somit einen nicht mehr zu steigernden
P 503: % 'w1e ein kleiner Mann auf einem Pferd, einen Dreispitz
Kapito dalzstem _1ed dnc.l unter dem Mantel in die Magengegend gedriickt
Bt ot Hit,lst L[d]ie Lo_{‘:‘ke gnd dfer Schnauzer [...] die entscheidcnder;
o (le3r- Iarstellerfn , wie Fritz Géttler vor einigen Jahren bereits
e ). In d'cr gesamten westlichen Welt denotieren Bart und
olf Hitler; durch sie wird Hitler zu dem, was Géttler , Emblem (ebd.)
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und Umberto Eco ,jikonographisches Symbol“ nennt (216). Die Augen —
Indikator des Bosen im symbolischen Zeichensystem — fehlen dabei. Ihre Ab-
wesenheit bzw. Bedeutungslosigkeit, wenn der dargestellte Hitler Augen hat,
hilft die potentielle Komik visueller Hitlerreprisentationen zu erkliren, aber sie
macht Hitlerbilder noch nicht per se komisch. Wie entsteht also der oft komi-
sche Effekt visueller Hitlerreprasentationen?

Die Eingangssequenz von Ernst Lubitschs Filmklassiker To Be or Not to Be
von 1942 bietet weiterfithrende Hinweise auf den Zusammenhang von Birtchen,
Frisur und Komik. Der Film beginnt im August 1939 in Warschau - mit Adolf
Hitler, der ganz allein und in aller Seelenruhe die Schaufenster verschiedener
Geschiifte begutachtet, wihrend er selbst von einer immer groBer werdenden
Menschenmenge nicht aus den Augen gelassen wird. Die Erzahlerstimme driickt
aus dem Off ihre Verwunderung dariiber aus, dass Hitler schon jetzt, also vor
K.riegsausbruch, in Polen sei und verspricht dann dieses Riitsel durch eine Riick-
blende aufzulosen. Der Schauplatz wechselt nun ins Innere eines Theaters, wo
eine Schauspieltruppe ein kritisches Stiick iiber Deutschland und die Nazis
probt. Wihrend der Probe kommt es zu einer Diskussion iiber Kostiim und
AuBeres des Hitlerdarstellers, der dem Regisseur nicht realistisch genug er-
scheint. ,.Something is missing®, sagt er; er sieht ,just a man with a little
moustache®. Der Maskenbildner antwortet ihm trocken: ,,50 is Hitler*. Der Re-
gisseur deutet nun auf ein Portrait Hitlers, das zum Bithnenbild gehort, und er-
klirt, so miisse Hitler aussehen. ,.But that picture was taken of me*, sagt darauf-
hin der Hitlerdarsteller, der nun die Welt iiberhaupt nicht mehr versteht. Und um
zu beweisen, dass er von Leuten, die nicht um seine wahre Identitit wissen, als
Adolf Hitler akzeptiert wird, geht im Kostim hinaus auf die Straf3e.

Die Sequenz inszeniert durch ihre zahlreichen Witze und Pointen nicht nur,
wie schwer eine realistische Hitlerdarstellung ist, weil sie stindig ins Komische
abzugleiten droht. Der Film verhandelt zudem, wie wahrgenommenc Ahnlich-
keit auf Konventionen und Erwartungen beruht. Fiir den Regisseur passt der
Schauspieler, den er als eine Seele von Mensch kennt, nicht mit dem zusammen,
was er mit Hitler verbindet; daher fehlt ihm etwas an dessen AuBerem — das
,Bose’ in den Augen, konnten wir vermuten. In der Erwiderung des Masken-
bildners jedoch, Hitler sei eben nur ein Mann mit einem kleinen Schnurrbart,
und der anschlieBenden Diskussion iiber den Realismus und die Quelle des
Portraits scheint mir eine Antwort auf die Frage angelegt zu sein, warum visu-
elle Hitlerrepriisentationen so groBes komisches Potential besitzen. Uber die
Vergleiche zwischen Bild, Schauspieler und Hitler wird Hitlers Authentizitit
und Originalitit radikal in Frage gestellt; Anspruch und wirklichkeit klaffen bei
ihm auseinander. Erscheint der Schauspieler dem Regisseur zuniichst als
schlechte Kopie des Originals, dem das Bild an der Wand so viel dhnlicher zu
sein scheint, fithrt die Enthiillung, dass in Hinblick auf das Bild der Schauspieler
das Original ist, siamtliche Konzepte von Originalitdt an sich ad absurdum.
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gﬁ:; td?{sitﬁlld Hitleir éi)lrjl;l;a aber den Schauspieler als Hitler zeigt, dann er-
r nun als ild eines Schauspielers. Dies implizi 1
Hitler selbst nur ein Schauspi i ie der polnische ta —_h
: pieler ist, der — wie der polnische in d
seines Regisseurs — eine Rolle spi ie vi i : T i
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geriert Lubitschs Film, ist auch nur ein Schmierenkomédiant — in den1 Wo?tlfn
vm(;I To Be or Not_ to Be: ,just a man with a little moustache®.
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als schlechte Kopie eines beriihmten Schauspi i
' Chlect spielers erschien, mit d
nicht nur die K6rpergréfe, sondern , nerie
; auch den Schnurrbart teilte. Hitler eri
. ‘ 1 : . erinnerte
das Publikum weltweit an Charlic Chaplin, dessen Markenzeichen seit seinen

n
n 2

Chaplin und Hitler

Ln;ss;lg?:hhg?rﬁat desswdblen Jahres geboren wie Hitler gelangte Charlie Chaplin
rither zu Weltruhm. Als Star der globalisierten S ilmi i
der Zwischenkriegsjahre war Chapli BTt s B
' plin, zu dessen Paraderolle als Th
Melone, Spazierstock und toothbru e oanon W
; sh moustache gehorten, auf d
bekannt. Als Adolf Hitler dann in d e  EHboe e Weliss
. : en zwanziger Jahren die Biihne d
schichte betrat, erinnerte seine iuBere E i i e e it
. . . rscheinung viele an Chapli i
reiche Briefe, Reportagen und literari 'k b Bt
' » Rey ' sche Quellen belegen. Als ei ispi
;!;::e\ef;elﬁn s?;/ hl;; ?ie erste Beschreibung Hitlers in Upton SincleiiI:'SBIg(l)Sn[i;i
wo Worlds (1941) zitiert. Between Two Worlds i i
‘ . 7 ; s 1st der zweite Tei
3\1{23;1;5; hziil;llt]telhgenll] Rolrganzyklus World’s End, der ein Panoran?abielg \;C;I;
e zwischen 1913 und 1948 entwirft. Sinclai i
Budd, ein iiberzeugter Sozialist, rei S Bt
i : , reist erst als Kunsthindler und spit -
pelagent durch die Welt und trifft alle Michtigen seiner Zeit. In %i: I;c:ll;egggn

7 ;
Lub int si
ubitschs To Be or Not to Be scheint sich der Tatsache, dass Hitler der Offentlichkeit als

g;::;?téf:‘ihlfop.ie C.‘haplinﬁ crschicn, vollkommen bewusst zu sein. Der Film di

Scmezht agglgkeltsycrhaltms', indem er es umkehrt. Wurde Hitler im wahren Liabro Ielrt

e ;Ogisct;]e:?hll;che Koplle des Komikers Chaplin wahrgenommen, erscheint ime Il]:iirsx
; _ ollen spezialisierte Nebendarsteller, d i -

trdumt, seinem Regisseur als unfihig, Hitler darzustellr:,:n.er von einer tragischen Hauptrolle
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Passage sieht er zusammen mit seinem Freund Rick im Jahr 1922 in einem
Miinchner Bierkeller erstmals Adolf Hitler:

The band struck a chord, and Charlie Chaplin came upon the stage. At least
Lanny and Rick thought it was an imitation of that little comedian, whose
pictures were the rage all over America and Burope at that time — even the
highbrow critics raved over him and called him a genius. [...] But then they
realized that this was the man they had come to hear make a speech. (259)

Lanny und seinem Freund erscheint Hitler iiberhaupt nicht wie der vermeintliche
Retter des deutschen Volks, der ihnen angekiindigt wurde, sondern wie eine
schlechte Kopie des bekannten US-Komikers. Um zumindest beim deutschen
Volk, das Chaplin bei dessen Berlinbesuch 1931 noch zugejubelt hatte, diesen
Eindruck nicht aufkommen zu lassen, verbaten die Nationalsozialisten nach
1933 Chaplinfilme im gesamten Reich. ,[Blesonders wegen Chaplins Schnurr-
bart”, so erldutert dies Claudia Schmolders, flirchtete man ,fiir Hitler einen
Gesichtsverlust® (186). Auch Charlie Chaplin selbst hat Hitler in seiner Auto-
biographie als schlechte Kopie seiner selbst bezeichnet. Angeblich hatte er Hit-
ler auch bereits wahrend der 1930er Jahre Rache dafiir geschworen, dass dieser
‘hm sein Markenzeichen, den Bart, gestohlen habe.® Einige Jahre spéter nahm
Chaplin dann tatsachlich ,Rache’ an Hitler, indem er ihn in The Great Dictator
(1940) parodierte — mit dem Nebeneffekt allerdings, dass Chaplins und Hitlers
AuBeres in der Wahrnehmung der Offentlichkeit weiter verschmolzen. Die
..Konnotata"* — im Eco’schen Sinne — des ikonographischen Symbols ,Birtchen’
waren fortan sowohl Charlie Chaplin als auch Adolf Hitler (216). Hitlers
AuBeres erschien daher vielen seiner Zeitgenossen als komisch. Was Hitler
allerdings iiber das rein Visuelle hinaus verkorperte, stand in Spannung zu dem,
wofiir Chaplin stand — ein Kontrast, der auch die zitierte Passage aus Between
Two Worlds durchdringt.

Kontrast’ ist sicherlich der Schliisselbegriff hier, der uns endgiiltig in Rich-
tung des komischen Effekts weist. Alle wichtigen Komiktheorien von
Aristoteles bis zu Bergson und Freud betonen, dass Komik letztendlich auf
Inkongruenz beruht, auf dem Kontrast zwischen zwei gleichzeitig wahrgenom-
menen, aber eigentlich nicht miteinander kompatiblen Ebenen. Da visuelle Hit-
lerdarstellungen von Beginn an Hitlers Bart akzentuierten, der eben auch das
Markenzeichen Chaplins war, schwangen fir die Zeitgenossen der beiden in je-
der Reprisentation Hitlers zwei diametral entgegengesetzte Bedeutungsebenen
mit: die mit Chaplin verbundene Komik und der mit Hitler assoziierte
Schrecken. Auf dieser Grundlage konnte die alliierte Kriegspropaganda Hitler

8 Die entsprechende — und sehr enthiillende — Passage in My Autobiography lautet:
, Vanderbilt sent me a series of picture postcards showing Hitler making a speech. The face
was obscenely comic — a bad imitation of me, with its absurd moustache, unruly, stringy
hair and disgusting, thin little mouth® (316). Von Rachegeliisten schreibt Chaplin hier
nichts; vgl. dazu Gottlers Artikel und dessen prignanten Titel ,Rache fiir einen geklauten
Bart®.
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leicht zu einer ldcherlichen Figur machen, die zahlreiche Filme und Comics be-
vélkert. Sie evozierte und verstirkte die wahrgenommene Ahnlichkeit mit
Chaplin, indem sie Hitler zu dem machte, wofiir Chaplin beriihmt war: zur Slap-
stickfigur. So entstanden komische Hitlerdarstellungen wie Disneys Der
Fiihrer’s Face (1942), You Nazty Spy oder Lubitschs To Be or Not to Be. Und so
entstand eine Tradition, in der die Komik von Hitlers AuBerem naturalisiert
wurde, weshalb Hitlers Physis selbst heute noch Menschen, die Chaplin nicht
kennen, als potentiell komisch erscheint. Dies scheint der Grund zu sein, wes-
halb auch ernst gemeinte Hitlerdarstellungen, wie die von Bruno Ganz in Der
Untergang, regelmiiBig ins Komische abzugleiten drohen.

Im Film, der Zeichnung oder der Karikatur, wo wir Hitler ,sehen’, tritt somit
der Kontrast zwischen chaplineskem AuBerem und ddmonischem Wesen in den
Vordergrund, oft verstirkt durch den Slapstick dessen, was Hitler tut.
Hitlerreprisentationen in der Literatur dagegen evozieren den Kontrast zwischen
AuBerem und Innerem, Aussehen und ,Wesen’ nicht in demselben Mafle. Die
offensichtlich arbitriiren, symbolischen Zeichen des Alphabets fithren Hitler
nicht so vor Augen, wie dies die vermeintlich natiirlichen ikonischen Zeichen
tun. Im Vertrauen auf das kulturelle Wissen ihrer Leser zidhlen Texte daher die
bekannten Charakteristika von Hitlers AuBerem auf, um die Figur zu identifizie-
ren, aber das Aufere tritt nicht in Kontrast zu dem, was wir gemeinhin mit Hitler
verbinden. Vielleicht riickt die Literatur deshalb auch immer das eine Marken-
zeichen Hitlers in den Mittelpunkt, an dem — wie Lubitschs Film zeigt — auch
die visuelle Reprisentation scheitert, das nicht darstellbar ist: Hitlers Augen, die
angeblich ein Spiegel seiner Seele sein sollen. Wie ich gezeigt habe, beschreiben
Hitlerromane durchweg die Wirkung von Hitlers Augen auf sein Gegeniiber; die
Literatur konzentriert sich somit nicht auf die Darstellung von AuBerlichem,
sondern auf das, was sie besser zu leisten vermag als Film oder Zeichnung — die
Repriisentation eines Bewusstseinsvorgangs, welcher nur indirekt Auskunft iiber
Hitlers AuBeres gibt.

Die verschiedenen Traditionen von visueller und sprachlicher Hitlerreprisen-
tation werden selbstreflexiv in der Schlussszene von Don DeLillos Roman
Running Dog von 1978 verhandelt. Running Dog ist eine Parodie auf die in den
1970er Jahren allgegenwirtigen Verschworungsthriller im Stil eines Robert
Ludlum. Die Handlung kreist um die Jagd nach einem angeblich im Fiihrer-
bunker entstandenen Film, der Hitler angeblich bei perversen sexuellen Hand-
lungen an Kindern zeigen soll. In einer Kultur, die nach immer neuen
Bestitigungen dafiir sucht, dass Hitler das absolut Bose verkorpert, wire dieser
Film ein Vermogen wert. Als die Journalistin Moll ihn schliellich zu sehen be-
kommt, kénnte die Uberraschung nicht groBer sein. Der Film zeigt weder
Missbrauch noch Orgie, sondern Hitler, wie er zur Unterhaltung der Kinder im
Bunker Charlie Chaplin imitiert:
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The camera is trained on the man’s face. Again it moves, coming for a medium
close-up.

Eyes blank.

[-..]

The famous mustache.

Head shaking, he acknowledges the presence of the camera. It pulls back. The
man moves forward, walking in a screwy mechanical way. Here the camera pans
the audience. As the man enters the room, the adults show outsized delight,
clearly meant to prompt the children, who may or may not be familiar with
Charlie Chaplin. (235)

Als literarische Beschreibung einer filmischen Darstellung unterlduft die Pas-
sage die etablierten Trennlinien zwischen visueller und sprachlicher Hitlerrepra-
sentation, indem sie einen Hitler prisentiert, der sich ganz bewusst als komisch
inszeniert. Der Roman stellt dadurch die zu dieser Zeit in den USA immer
dominantere Konzeptionalisierung Hitlers als Inkarnation des Bosen in Frage.
Dass Hitler Chaplin nachmacht, der ihn in The Great Dictator parodiert hatte,
zeugt von einer gewissen Selbstironie; dass er dies tut, um Kinder zu unterhal-
ten, erinnert an die oft mit Erstaunen erwihnte Sympathie der historischen Figur
fiir Kinder. Der Text erinnert somit an iiberlieferte Eigenschaften der histori-
schen Figur, die nicht zum Konzept des ,absolut Bosen’ passen. Selbst Moll
kann sich trotz aller Enttduschung Hitlers Charme kaum entziehen und findet
seine Chaplinimitation ,,almost charming* (235). Running Dog thematisiert aber
nicht nur, wie wenig der Adolf Hitler des amerikanischen ,kulturellen Imagind-
ren® (Winfried Fluck) mit dem historischen Referenten gemein hat; der Roman
weist auch auf die fiir Zeitgenossen von Chaplin und Hitler offensichtliche phy-
sische Ahnlichkeit der beiden hin, die nicht nur den Kindern im Bunker, sondern
auch dem Leser der spiten 1970er Jahre nicht mehr so geldufig ist. Die Augen
spielen dabei keine, der Bart aber die entscheidende Rolle. DeLillos Text fiihrt
somit die Komik visueller Hitlerdarstellungen auf ihren Ursprung zuriick und
erinnert daran, dass Hitlers AuBeres nicht ,natiirlicherweise’ komisch ist, son-
demn dass diese Komik das Ergebnis eines Naturalisierungsprozesses aufgrund
der wahrgenommen Ahnlichkeit mit Chaplin ist.

Das komische Potential visueller Hitlerdarstellungen entsteht also aus dem
Kontrast zwischen Hitlers wegen der Ahnlichkeit zu Chaplin traditionellerweise
als harmlos wahrgenommenem AuBeren und dem mit der Figur verbundenen
Schrecken. Filme wie Mel Brooks’® History of the World: Part 1 verstiirken die-
sen komischen Effekt, indem sie das Moment des Kontrasts weiter akzentuieren.
Hitler auf Schlittschuhen ist auch fiir Zuschaver, die in ihm nicht linger eine
billige Kopie von Charlie Chaplin sehen, komisch, weil diese harmlose Tatigkeit
nicht das Verhalten ist, das der Rezipient von Hitler erwarten wiirde. Ahnlich
verhilt es sich bei denjenigen visuellen Représentationen, die nicht Hitler selbst
zeigen, sondern jemanden, der Hitler dhnelt. Der komische Effekt beruht auch
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hier auf einer Verstirkung von Kontrast und Ahnlichkeit. Die Hitlerkatzen im
Internet sind komisch, weil kleine, unschuldige Kitzchen nichts mit Hitler ge-
meinsam haben, ihm aber gleichzeitig duferlich so #hneln. Auch der Butler
Hatler in Der Wixxer hat auler Scheitel, Bart, Intonation und einigen ,zweideu-
tigen’ Formulierungen nichts mit Hitler gemein. Vielmehr ist er eine Seele von
Mensch und veranstaltet im Sonnenschein vor dem Landsitz seines Arbeitgebers
zu David-Hasselhoff-Klingen Gymnastikiibungen. Da der Zuschauer aber, egal
wie proper Hatler sich verhilt, zu keiner Sekunde dessen Ahnlichkeit mit Hitler
vergessen kann, entsteht ein unauflgsbarer Kontrast und somit Komik.

Die Komik visueller Hitlerdarstellungen hingt daher — um abschliefend
nochmals zur semiotischen Theorie zuriickzukehren — auch mit dem zusammen,
was Nelson Goodman die groBere ,Dichte’ des visuellen Zeichens nennt. Laut
Goodman zeichnen sich nichtlinguistische Zeichensysteme durch ,.density* und
einen damit verbundenen ,lack of differentiation aus (226). W. J. T. Mitchell
erklirt diese zunichst obskur und wenig sinnvoll anmutende Differenzierung,
indem er ein skaliertes und ein unskaliertes Thermometer als Beispiel wihlt. Bei
der Messung mit einem auf Zehntelgrade skalierten Thermometer zihlt nur, ob
das Quecksilber die eine oder die andere Marke erreicht; ein Dazwischen gibt es
nicht, da immer auf- oder abgerundet wird: ,,A position between any two points
on the scale does not count as a character in the system; we round off to the
closest determinate reading”. Anders verhilt es sich mit dem unskalierten
Thermometer: ,,[No] unique, determinate reading is possible at any point on the
thermometer: everything is relational and approximate, and every point on the
ungraded scale (an infinite number, obviously), counts as a character in the
system* (Mitchell 67).

Goodman und Mitchell zufolge entspricht das Lesen eines Textes dem
Ablesen eines skalierten Thermometers: ,,An ‘a’ and a ‘d” might be written to
look almost indistinguishable, but the working of the system depends upon the
possibility of their differentiation® (68). Ganz anders verhilt es sich bei Bildern,
die in ihrer Dichte dem unskalierten Thermometer dhneln: ,,The image is
syntactically and semantically dense in that no mark may be isolated as a unique
distinctive character (like a letter of an alphabet), nor can it be assigned a unique
reference or ‘compliant.” Its meaning depends rather on its relations with all the
other marks in a dense, continuous field” (67). Hinzu kommt, dass Texte linear
rezipiert werden. Buchstabe folgt auf Buchstabe, Wort auf Wort, und Satz auf
Satz. Bilder dagegen entfalten ihre Bedeutung durch groRere Gleichzeitigkeit.
Hatler und die Katzen verweisen im selben Moment auf Hitler und auf etwas
véllig Harmloses. Deshalb kommt der Kontrast zwischen Gefihrlichem und
Ungefihrlichem hier so stark zum Tragen, und deshalb sind visuelle Hitlerdar-
stellungen — auch wenn dem Rezipienten Charlie Chaplin kein Begriff mehr ist —
potentiell komisch. Es ist ein Zeichen der Zeit, dass sich die Idee, dass Hitlers
AuBeres komisch sei, verselbstindigt hat.
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