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»Seltsame Zeichnungssammlungen von karrikirten Köpfen 
und Scenen zu einem komischen Heldengedicht« 

Die Genese des Mediums >Comic< und seiner Spezifika bei 
Rodolphe Töpffer (1799-1846) 

Wendet man sich der Frage nach den strukturellen, visuellen, narrativen und semioti­
schen Eigenschaften des Comics zu, die diesen als eigenständiges Medium auszeichnen 
und seine spezifische Medialität begründen, so drängt sich aus einer medienhistori­
schen Perspektive zugleich die Frage nach der Genese ebendieser Eigenschaften auf. 
Dies gilt umso mehr, als der Comic, den Francis Lacassin (1971) als neuvieme art in 
den Kanon der Künste einordnete, I eine relativ junge Kunstform zu sein verspricht. 
Mit etwas gutem Willen sollte man also annehmen dürfen, dass sich die Anfange des 
Mediums, in denen sich seine Spezifika ausgebildet haben, nachvollziehen lassen, 
mehr noch: dass sich, mit Arnold Gehlen gesprochen, der Zeitpunkt der medialen 
Kristallisation, in welchem »das Entwickeln des nunmehr Möglichen« abgeschlossen 
ist (Gehlen 2004, 308),2 rekonstruieren lässt. 

1. Der Comic als neu es Medium: Wort-Bild-Relationen und Sequenzialität 

Ebenso wie die Photographie und der Film ist der Comic ein Kind des 19. Jahr­
hunderts. Gleichwohl divergieren die Meinungen, wann die Entstehung des neuen 
Mediums Comic exakt zu datieren ist. Dabei zeichnen sich insgesamt zwei deutliche 
Gegenpositionen ab. Auf der einen Seite steht die von zahlreichen Medienhistorikern 
vertretene Auffassung, der Comic sei nahezu zeitgleich mit dem Film, d. h. um 1895, 
in den USA entstanden.3 Auf der anderen Seite stehen die Vertreter, die den Schweizer 
Rodolphe Töpffer (1799-1846) als den Vater des Comics ansehen, der 1827 - also 
nur ein Jahr nach den ersten photographischen Erfolgen Niepces - mit der Histoire de 
Mr. Vieux Bois seine erste Bildergeschichte vorlegte.4 Andreas Platthaus beispielsweise 

Auch Dietrich Grünewald (201Oa, 16) plädiert dafür, "Werke, denen das ,Prinzip Bildgeschich­
te, zu Grunde liegt, als eine eigenständige Kunst zu verstehen und zu behandeln«. Unter dem 
,Prinzip Bildgeschichte< versteht er dabei »die künstlerische Grundhaltung, mittels Bildern 
Geschichten zu erzählen« (28). 

2 Der Soziologe Gehlen (2004, 307) schlägt vor, »mit dem Wort Kristallisation denjenigen Zu­
stand auf irgendeinem kulturellen Gebiet zu bezeichnen, der eintritt, wenn die darin angeleg­
ten Möglichkeiten in ihren grundsätzlichen Beständen alle entwickelt sind.« 

3 Bernd Dolle-WeinkauH (1997b, 3l3) setzt den Beginn des Comics mit »Rudolph Dirks' 1897 
in motivischer Anlehnung an Wilhelm Buschs Max und Moritz (1865) entwickelte Reihe The 
Katzenjammer Kids« an. Andreas C. Knigge (2009, 8) wiederum datiert den Beginn des Medi­
ums auf das Jahr 1893 und die Yellow Kid-Cartoons Richard F. Outcaults. - Wolf gang Kemp­
kes (2007, 32), der als erste Comics Richard F. Outcaults The Yellow Kid und Rudolph Dirks' 
The Katzenjammer Kids ansieht, verweist auf deren zeitliche Nähe zur Vorstellung des Kinema­
tographen durch die Brüder Lumiere im Jahre 1895. 

4 Zu den prominentesten Befürwortern Rodolphe Töpffers als Vater des Comics zählt Ernst H. 
Gombrich (2002, 284). Auch Francis Lacassin (1972a, 1446) spricht Töpffer die Meriten zu, den 
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behauptet - freilich ohne ins Detail zu gehen -, dass Töpffer lediglich eine Tradition 
der Bildergeschichte fortgesetzt habe, deren Innovationswert sich gegenüber den Kup­
ferstichserien William Hogarths (1697-1764) in Grenzen halte (Platthaus 2000, 25 f.), 
und dessen Einfluss auf die weitere Entwicklung der Bildergeschichte weit hinter dem 
vom Wilhelm Busch (1932-1902) zurückfalle (Platthaus 2008, 19). Im Folgenden soll 
dagegen dargelegt werden, dass Töpffers Bildergeschichten mehr als bloße primitive 
Vorläufer des Comics darstellen, sondern vielmehr die wesentlichen Eigenschaften des 
Comics aufWeisen, und damit innerhalb einer Geschichte der Genese des Mediums 
eine, vielleicht gar die zentrale Stellung fur sich reklamieren können. 

1.1 Die Bildergeschichte als Comic: 
Begriffsbestimmungen und Abgrenzungen 

Der Grund fur die beiden verschiedenen Auffassungen von Entstehungszeit und Ent­
stehungsort des Comics lässt sich auf die unterschiedlichen Bestimmungen der we­
sentlichen, d. h. konstitutiven Merkmale des Comics zurückfuhren. Für die Vertreter 
der Position, die in den USA den Ursprung des Comics sehen, scheint der Comic 
zunächst eng an die periodische Erscheinungsweise in Tages- und Sonntagszeitungen 
geknüpft (vgl. z. B. Gubern 1978, 44). An das Prinzip der Periodizität schließt sich 
das der Serialität an, wonach sich ein Comic durch wiederkehrende, gleichbleibende 
Figuren auszeichne. Dieses Prinzip eines "festen Figureninventar[s]« sei erstmalig in 
Richard F. Outcaults ab 1896 im New York Journal erschienen Comicserie The Yellow 
Kid erfullt worden, in deren einzelnen Folgen stets ein Straßenjunge im gelben Hemd 
auftritt (ebd.). Als wesentliches Merkmal des Comics wird zudem die Verwendung von 
Sprechblasen erachtet.5 

Wesentlicher als der Aspekt der Serialität und das Vorhandensein von Sprechblasen 
erscheint die Tatsache, dass es sich um ein Medium handelt, das Erzählhandlungen 
"in einer Folge von Bildern« darstellt (Dolle-Weinkauff 1997a, 227). Darüber hinaus 
soll hier die These vertreten werden, dass der begleitende Text (dies umfasst Block­
kommentare wie Sprechblasen) keinesfalls fakultativ ist, sondern dass der Comic, wie 
Dittmar (2008, 54) herausstellt, »durch das Zusammenwirken von Bildern und Texten 
ein hybrides Medium« darstellt; mehr noch: dass »das medienspezifische Potential« des 

Comic erfunden und verbreitet zu haben. Gleiches gilt fur Scott McCloud (1993, 17), der her­
vorhebt, dass sich bei Töpffer erstmals eine interdependente Kombination von Bild und Schrift 
finden lasse. Zur >Vaterschaft< Töpffers vgl. auch Kunzle 2007. Dagegen erkennt Martin Schüwer 
(2008, 8) Töpffer lediglich als einen Ahnherren des Comics an, spricht ihm aber das Verdienst 
zu, im Praktischen wie im Theoretischen zu den Wegbereitern des Mediums zu gehören. 

5 In diesem Sinne fasst Knigge (2009, 9) die Sprechblase immerhin als »typisches Gattungsmerk­
mal« auf, während David Carrier (2000, 4) sie gar zum notwendigen Kriterium erhebt: »The 
speech balloon is a defining element of the comie because it establishes a word/image unity 
that distinguishes comics from pictures illustrating a text [ ... ].« Auch Will Eisner (1996, 6) 
hebt die Bedeutung der Sprechblase hervor. - Demgegenüber betont Jakob F. Dittmar (2008, 
11), dass während in Bilderbüchern »Bild und Text formal gleich wichtig« seien, im Comic 
resp. Bildergeschichten »der Text nicht unbedingt gegeben sein« müsse. Auch Platthaus argu­
mentiert, dass es Comics ohne Text in Form von Sprechblasen geben könne - er bezeichnet 
diese Form als Stumm comics -, wohingegen Comics ohne Bilder nicht denkbar seien, »denn 
dann wären es keine Comics mehr. Denn das Besondere des Genres«, so Platt haus (2008, 33), 
»macht es ja eben aus, in Bildern zu erzählen.« 
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Comics "aus dem Wechselspiel von Sprache bzw. Schrift und Bild« resultiert (Schüwer 
2008, 306). Schließlich zählt zu den Medienspezifika des Comics insbesondere die 
Narrativität: In ihm verbinden sich die Bildreihen zu einer Geschichte.6 

1.2 Die Bildergeschichte als Comic: 
Hinreichende und notwendige Kriterien 

Abb. 1: "Pas gater! Pas salir! Pas froisser! Che feu Ba.« 
Aus: Rodolphe Töpffer: Voyage Li Chamonix (1830). 

Es sind diese letztgenannten Aspekte, die die Bildergeschichten Töpffers zur Gänze 
erfullen. Bleiben wir zunächst bei der engen Verbindung von Wort/Schrift und Bild. 
Freilich finden sich in den töpfferschen Bildergeschichten keine Sprechblasen. Man 

6 Von einem Comic bzw. einer Bildergeschichte kann also erst dann gesprochen werden, »wenn 
es sich um die Reihung mehrerer, mindestens aber um zwei Bilder handelt, die in einem be­
stimmten Konnex gebracht werden.« (Riha, 1978, 177) Dieser Konnex ist im Wesentlichen ein 
narrativer. - Auch Kunzle (1984, 909) definiert die Folge mehrerer Bilder und die Darstellung 
einer Handlung als wesentliches Kriterium des Comics: »The comic strip consists of adjacent 
drawn images, usually arranged horizontally, that are designed to be read as a narrative or a 
chronological sequence.« - Vgl. in diesem Sinne auch Grünewald (201Oa, 14), der das narrative 
Moment des ,Prinzips Bildgeschichte< hervorhebt, wenn er dieses als »Grundhaltung spezifi­
schen Erzählens« auffasst. 
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muss in diesem Zusammenhang aber bedenken, dass Sprechblasen eine weit ältere 
Tradition haben und nicht erst auf die amerikanischen Comic strips der 1890er-Jahre 
zurückgehen. Bereits in mittelalterlichen Kunstwerken kann man z. B. die Verwendung 
von Spruchbändern finden, die sich teilweise mit Sprechblasen vergleichen lassen. 
Seit dem 18. Jahrhundert ist die Sprechblase Bestandteil zahlreicher Karikaturen, am 
prominentesten vielleicht bei James Gillray (1757-1815).7 Die Werke Gillrays waren 
Töpffer wohl ebenso geläufig wie die zahlreicher anderer englischer Karikaturisten 
und Kupferstecher, die einen nachhaltigen Einfluss auf den Genfer ausübten, darunter 
William Hogarth, Thomas Rowlandson und George Cruikshank. Töpffers Vater, der 
Genfer Landschaftsmaler und Karikaturist Wolf gang-Adam Töpffer (1766-1847) hielt 
sich 1816 fur eine Auftragsarbeit in England auf und brachte von dort Bücher und 
Drucke der genannten Künstler mit (vgl. Wiese 1965, XI; Corleis 1979, 103 f.). Zudem 
verwendete Wolf gang-Adam Töpffer in seinen Karikaturen ebenfalls Sprechblasen.8 

Rodolphe Töpffer war das Prinzip der Sprechblase also durchaus bekannt (vgl. Abb. 
2). Man muss daher annehmen, dass er bewusst die Entscheidung traf, fur seine Bilder­
geschichten keine Sprechblasen zu verwenden. 

Wesentlich fur Töpffer dagegen ist die Tatsache, dass die Technik der Autographie es 
ihm ermöglichte, Bilder und Texte in einem Zug und gleichzeitig zu verfassen.9 Schon al­
lein auf produktions technischer Ebene sind Wort und Bild daher untrennbar miteinander 
verbunden. Thierry Groensteen (1994, 90) stellt hierzu richtig und treffend fest: »Dessins 
et mots sont trad:s de la meme main, par le meme instrument, et pour ainsi dire d'un 
seul geste.« Es ist dieser Aspekt des Zeichnens und Schreibens aus einer Hand, den Gro­
ensteen und Benoit Peeters als ein zentrales Merkmal der töpfferschen Comics angeben. 1O 

7 Lambert Wiesing (2010) plädiert dagegen aus der Perspektive einer phänomenologischen Bild­
forschung dafur, den Beginn der eigentlichen Sprechblase, die er als differentia specifica des Co­
mics betrachtet (35-38), bei Outcault anzusetzen (46f.). Alle Vorläufer - »so nah sie an das 
Aussehen von Sprechblasen herankommen« mögen - betrachtet er als Spruchbänder (54 f.). Er 
begründet dies mit dem unterschiedlichen Status von Schrift innerhalb der Blasen bzw. Bän­
der und folglich mit dem jeweils unterschiedlichen Realitätsstatus: »Die Schrift in einer Sprechbla­
se ist kein Bild von Schrift! In einer Sprechblase wird nicht das Bild von Schrift gezeigt, sondern 
eine im Bild vorhandene Sprechblase ist eine wirkliche Sprechblase.« (42) 

8 Wolfgang-Adam Töpffer macht in seinen Karikaturen ausfuhrlieh Gebrauch von der Sprech­
blase, die bis dahin im französischen Sprach- und Kulturraum nur selten verwendet wurde 
(vgl. Boissonnas 1996, 147). 

9 Bei der Autographie handelt es sich um eine Variante der Lithographie, die sich vor allem 
durch einen reduzierten ArbeitsaufWand auszeichnet. Muss bei der Lithographie der Künstler 
alles spiegelverkehrt auf den fur den Druck verwendeten Stein aufZeichnen, entfallt die müh­
same Inversion bei der Autographie, da direkt auf das Papier gezeichnet werden kann. Töpffer 
selbst erläutert das Verfahren in seiner Notice sur les ,Essais d'autographie<: »Le Iithographe vous 
livre un baton d'encre et un papier sur lequel est etendu une couche de colle d'amidon. Vous 
deIayez I'encre, vous y trempez votre plume, vous griffonnez sur ce papier jusqu'a ce que cir­
culaire s'ensuive, puis vous envoyez la page au lithographe. Celui-ci, apres I'avoir mouillee au 
revers, I'applique sur la pierre, lui fait subir une pression, et voici votre circulaire qui a passe 
du papier sur la pierre. II ne s' agit plus que de I'y fixer au moyen de la preparation ordinaire, 
de I'encrer et de I'imprimer a autant d'exemplaires qu'il convient.« (Töpffer 1994b, 171) - In­
sofern man den Comic notwendig als ein gedrucktes Medium auffasst (vgl. Dittmar 2008, 19), 
das sich massenmedial verbreiten lässt (vgl. Schüwer 2008, 7), erfuIIen Töpffers Bildergeschich­
ten also auch dieses medienspezifische Kriterium. 

10 Peeters geht gar soweit, die Trennung zwischen Text und Bild aufzuheben. Für ihn ist das Bild 
Schrift, so wie der Text Zeichnung ist: »Chez Töpffer, texte et dessin sont non seulement de 
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Wenngleich die Sprechblase den Comic nicht ausmacht, so ist dennoch ein be­
stimmtes Text-Bild-Verhältnis wesentlich. In der Bildergeschichte als Comic ist der 
Text, wie bereits betont, nicht fakultativ, sondern Bild und Text sind untrennbar 
miteinander verbunden (vgl. Groensteen 1996, 13).11 Das bedeutet nicht, dass der Text 
im Bild selbst integriert sein muss, sondern vielmehr, dass beide eine »wirksame kohä­
rente Synthese« bilden müssen (Peeters 1996, 7). Text und Bild müssen im Comic ein 
harmonisches, allem voran gleichwertiges Ganzes bilden. Weder der Text darf Vorrang 
vor dem Bild haben, noch umgekehrt. Der Text ist keinesfalls bloßer Kommentar zum 
Bild, noch ist das Bild eine reine Illustration des Textes. Im Comic stehen Wort und 
Bild gleichberechtigt zueinander, unabhängig von der Art und Weise, wie sie miteinan­
der verbunden sind. 12 Dieses Zusammenspiel von Text und Bild hebt bereits Töpffer 
hervor, der anlässlich des ersten Drucks einer seiner Bildergeschichten, der Histoire de 
Mr.Jabot (1831), ausfuhrt: 

Ce petit livre [i. e. I'Histoire de Mr.Jabot] est d'une nature mixte. Il se compose d'une serie 
de dessins autographies au trait. Chacun de ces dessins est accompagne d'une ou deux 
lignes de texte. Les dessins, sans ce texte, n' auraient qu'une signification obscure; le texte, 
sans les dessins, ne signifierait rien. Le tout ensemble forme une sorte de roman d'autant 
plus original, qu'il ne ressemble pas mieux a un roman qu'a autre chose. (Töpffer 1994a, 
161) 

Aus diesem unauflöslichen Zusammenspiel von Text und Bild folgt - wie auch in dem 
Zitat Töpffers deutlich wird -, dass erst aus der Synthese beider die Narration resul­
tiertY Das einheitliche, gleichberechtigte und unauflösliche Zusammenwirken von 

la meme tete, mais de la meme main, fruits de la meme conception et de la meme execution. 
Dessinees manuellement, les textes s'harmonisent a la perfeetion avec un dessin simplifie 
comme une ecriture.« (Peeters 1994, 24.) - Auch Schüwer (2008, 28) will die Trennung von 
Bild und Schrift aufgehoben verstanden wissen, wenn er die "verbalanteib, d. h. die Schrift, 
»grundsätzlich als Bestandteile des Bildes [auffasst], nicht etwa umgekehrt«. In diesem Sin­
ne hebt er als wesentliche Innovationsleistung »nicht zuletzt sein Bemühen um die grafische 
Annährung von Bild und Schrift« hervor (ebd., 339). - Freilich sollte man hieraus nicht den 
Schluss ziehen, dass das Zeichnen und Schreiben gleichsam in einem Federzug ein notwendi­
ges Medienspezifikum des Comics ist. Zu viele Beispiele in der Tradition des Comics zeigen 
ganz deutlich, dass Text und Zeichnung aus durchaus unterschiedlichen Händen stammen 
(vgl. zu dieser Debatte ebd., 307-315). - In Anlehnung an den Begriff des Autorenfilmes 
spricht Schüwer von einem Autorenzeichner, wenn Text und Bild aus einer Hand stammen. Das 
Gegenstück hierzu ist die Arbeitsteilung zwischen einem Szenaristen und einem Künstler. In 
diesem möglichen arbeitsteiligen Produktionsprozess spiegele »sich der plurimediale Charak­
ter des Mediums wider« (vgl. ebd., 307). 

11 Groensteen (1996a, 13), der auf die »nature composite« der Bildergeschichten verweist, spricht 
in diesem Zusammenhang von der »indissociable solidarite du texte et de l'image«. 

12 Grünewald (201Oa, 21) dagegen betont den Vorrang des Bildes beim ,Prinzip Bildgeschichte<, 
unter das er den Comie subsumiert, wenn er als eines der Konstitutiva hervorhebt: »Das Bild 
ist obligatorisch und autonom - d. h., es trägt eigenständig die intendierte Aussage, ist also 
kein fakultatives Beiwerk, und grenzt sich damit von der einem Text beigefiigten Illustration 
ab.« Auch hier klingt indes die Forderung an, dass das Bild keinesfalls den Status einer - mit­
hin redundanten - Illustration haben darf. 

13 In diesem Sinne betont auch Dittmar (2008, 16): "Die Konstruktion der Narration durch die 
Abfolge der Bilder und Textteile aufeinander, die Montage der Bilder in der Sequenz und als 
seitenweise nebeneinander wiedergegebener Abbildungen ist die Qualität, die Bildergeschich­
ten von allen anderen Medien unterscheidet.« 
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Text und Bild stellt das erste notwendige Kriterium dar, welches die Bildergeschichte bzw. 
den Comic auszeichnet. 

Neben der Bild-Text-Relation ist das Verhältnis der Bilder, genauer: der Panels un­
tereinander fur die Bestimmung des Comics wesentlich. Anders als in älteren Tradi­
tionen des Erzählens in Bildern stellen die einzelnen Panels in der Bildergeschichte 
keine Stationen bzw. Szenen dar, wie dies beispielsweise noch in den Kupferstichserien 
Hogarths der Fall ist. In der Bildergeschichte folgen die Panels sequentiell aufeinander. 
Es ist dies der Kern von Will Eisners (1996, 5) längst klassischer Definition des Comics 
als »sequential art«,14 d. h., wie Stephan Packard (2006, 71) resümiert, »als eine Kunst­
form also, die mehrere vergleichbare Einheiten in eine lineare Sequenz bringt«. Da­
bei markiert jedes Panel einen Moment innerhalb eines dynamischen Gesamtablaufs, 
wodurch sich ein narratives Kontinuum ergibtY Man sollte dabei jedoch nicht außer 
Acht lassen, dass das einzelne Panel mehr als einen bloßen Augenblicksschnitt dar­
stellt. Vielmehr kann ein Panel einen ausgedehnten Augenblick, d. h. eine bestimmte 
Dauer umfassen, in dem mehrere Zeitmomente bzw. -schichten wiedergegeben werden. 
Schließlich gehört es zum Wesen des Comics, dass er Zeit - sowohl in den Einzel­
bildern wie auch im Zusammenwirken dieser - komprimiert, wie Knigge (2009, 22) 
erläutert: »Seine Einzelbilder, die Panels, sind in den meisten Fällen keine gefrorenen 
Momente, sondern verdichten einen zeitlichen Ablauf zu einem grafischen Konstrukt, 
das Ungleichzeitiges gleichzeitig darbietet.« Aus der Phasenordnung, der Sequenzialität 
resultiert, dass man die Panels einer Bildergeschichte gleichsam wie einen Text von 
links nach rechts und von oben nach unten lesen kann.16 

Dieses »medienspezifische Wechselverhältnis« von linearer Sequenz bzw. Phasen­
ordnung und Gesamttableau verweist, wie Schüwer (2008, 210 f.) unter Rekurs auf 
Benoit Peeters (1991, 34) betont, auf eine dem Comic inhärente double temporaliti, eine 
doppelte Zeitstruktur, die »die Abfolge der einzelnen Momente der Erzählung und die 
Zusammenschau einer Vielzahl von Momenten innerhalb der übergeordneten Struk­
tur, die durch das Seitenlayout konstruiert wird«, umfasst. Zugleich wird hierdurch 
offensichtlich, dass die Darstellung von Zeit im Comic nur in verräumlichter Form 
erfolgen kann (Schüwer 2008,218/222). In diesem Sinne betont auch McCloud (1993, 
100): >{ .. ] in the world of comics, time and space are one and the same.« Festzuhalten 
bleibt, dass die Phasenordnung bzw. Sequentialität das zweite notwendige Kriterium ist, 
welches den Comic auszeichnet. 

Aus den beiden genannten Kriterien läßt sich eine Minimaldifinition fur die Bil­
dergeschichte bzw. den Comic in all seinen Varianten ableiten. Eine Bildergeschichte 
bzw. ein Comic ist das phasenweise, d. h. sequentielle Erzählen einer Geschichte 

14 Scott McCloud (1993, 9) greift diese Definition Eisners auf und ergänzt sie. Für ihn sind 
Comics demnach »[j]uxtaposed pictorial and other images in deliberate sequence, intended 
to convey information and/or to produce an aesthetic response in the viewer.« 

15 In diesem Zusammenhang spricht Gisela Corleis (1979, 44) von den Einzelbildern der Bilder­
geschichten treffend als Phasen: »Jedes Bild fixiert einen Moment, eine Zeiteinheit des Erzähl­
ten, wobei die seitliche Umfassungslinie jeweils die zeitliche Differenz zur nächstfolgenden 
Einheit repräsentiert. Aufgrund des zeitlichen und bewegten Charakters dieser Einheiten bie­
tet sich der Ausdruck Phase an.« 

16 Corleis (1979, 45) fuhrt in diesem Zusammenhang aus: »Die Phasen lassen sich augenblicklich 
erfassen, ja überfliegen, da das einzelne Bild nicht fur sich besteht, sondern strikt als Über­
leitung zum nächsten angelegt ist. Es folgt nicht einfach ein Bild nach dem anderen, sondern 
eine Phase aus der anderen.« 
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in Wort und Bild, wobei Wort und Bild kohärent und gleichberechtigt zueinander 
stehen. 

2. Narrative und kompositorische Grundstrukturen 
der töpfferschen Comics 

In der Bildergeschichte ist der geschriebene Text nur ein Bestandteil der Erzählung. 
Ebenso wichtig rur den Handlungsverlauf ist die bildliche Ebene. Erst gemeinsam 
ergeben sie die ganze Erzählung. Daraus resultiert, dass die Bildanordnung, d.h. Pa­
nelaufteilung und Sequenzierung als kompositorische Grundstruktur, eine wichtige 
Funktion in der Entwicklung eines narrativen Gesamtzusammenhangs in der Bilderge­
schichte übernimmt (vgl. Dittmar 2008, 16/48; vgl. auch Schüwer 2008, 160f.). 

2.1 Die Panelaufteilung als räumliches und zeitliches Grundelement 

Das Panel stellt die Grundeinheit der Bildergeschichte dar. Sowohl die Gestaltung 
des einzelnen Panels wie die Anordnung mehrerer Panels zu einer Sequenz sind dabei 
in höchstem Maße variabel.17 Während die Panelsequenz eine Chronologie, einen 
Handlungsverlauf bildet,18 kann das einzelne Panel »als lokalisierter Ausschnitt eines 
Vorgangs« angesehen werden (Hein 2002, 53). Als Index innerhalb des dargestellten 
Handlungsverlaufs kommt damit dem einzelnen Panel ein zeitlicher Wert zu. Zugleich 
trägt das Panel einen räumlichen Wert, und zwar in zweifacher Hinsicht. 19 Einerseits 
wird im Panel in mehr oder minder starkem Maß eine räumliche Anordnung darge­
stellt. Andererseits ist das Panel als Teil einer Reihe von Panels (Strip) in die räumliche 
Konfiguration des Panelensembles auf einer Seite (Framework) integriert. 

In Töpffers Bildergeschichten kann die Anordnung der Panels als Musterbeispiel 
eines Strips angesehen werden. Anders als die meisten modernen Comicbücher und 
-hefte, die hochformatig sind, zeichnen sich Töpffers Alben durch ein Längsformat 
aus. Daraus resultiert, dass jede Seite jeweils nur eine einzige Reihe mit einer va­
riablen Anzahl an Panels enthält. Die einzelnen Panels sind mit einer Umfassungs­
linie eingerahmt, wobei die seitliche Linie ein Panel vom anderen trennt (vgl. Abb. 
2).20 Bei Töpffer wird also das Panel durch einen Rahmen definiert. Festzuhalten 
dabei ist, dass das Panel nicht nur aus dem Bild besteht. Der Text, der durch eine 
weitere Linie vom Bild getrennt ist, ist ebenso integraler Bestandteil des Panels. 
Text und Bild werden durch einen Rahmen umfasst, wodurch ihre Gleichwertigkeit 
und ihr Zusammengehören und -wirken unterstrichen werden. 21 Das Verhältnis der 

17 Zur Seitenarchitektur des Comics vgl. Platthaus 2008, 24-26. 
18 Zur Konstruktion der Narration in der Sequenz vgl. Dittmar 2008, 45/120 
19 Zum Aspekt der Zeit bzw. Dauer des Einzelbildes/Panels und zur Bedeutung der Raumgestal­

tung fur die Zeit vgl. z. B. Schüwer 2008,218-222; vgl. auch McCloud 1993, 94-103. 
20 Als Grundlage fur die Bildergeschichten Töpffers dient die Ausgabe Töpffer 1996. 
21 Die von Andreas Platthaus (2008, 19) postulierte »strikte Trennung von Text und Bild« bei 

Töpffer (vgl. auch ebd., 116) ist nicht haltbar und somit als schlichtweg falsch zurückzuwei­
sen. Vielmehr ist Thierry Groensteen (1994, 91) beizupflichten, der hervorhebt: »L'ceuvre de 
Töpffer represente le degre supreme d'integration du texte atteint acette epoque par les recits 
en images. Certes, Mrs Jabot et Crepin ne s'expriment pas dans des >bulles< [ ... ]. Mais le texte 
est pris dans le meme cadre que l'image, separe d'elle par un simple filet. Texte et image se 
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Menge von Text und Bild ist dabei durchaus variabel, bis dahin, dass em Panel so­
gar ausschließlich Text oder ausschließlich ein Bild enthalten kann (vgl. Abb. 3). 

Abb. 2: Rodolphe Töpffer: Histoire de Mr. Jabot (1831). Auszug. 
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Abb. 3: Rodolphe Töpffer: Histoire de Mr. Crepin (1837). Auszug. 

I. 

Die Rahmung der Panels könnte man neben dem in der Comicfachsprache geläufi­
gen Begriff Framing auch mit einem aus der Filmwissenschaft entlehnten Begriff als 

part agent le meme espace (dans une proportion variable, toujours a nouveau remise en jeu) 
et la meme encre.« 



"SELTSAME ZEICHNUNGSSAMMLUNGEN VON KARRIKlRTEN KÖPFEN« 53 

Kadrierung bezeichnen. 22 In der Tat erinnern Töpffers Bildergeschichten nicht zuletzt 
wegen des länglichen Seitenformats nicht wenig an einen Filmstreifen. Auch Kar! Riha 
(1978, 186) zieht den Vergleich zum Film, wenn er konstatiert, dass »die Einzelbilder 
bei Töpffer so zusammen[rücken], dass sie einen filmhaft abrollenden Fries ergeben«.23 

Die Gestaltung einer Seite, d. h. der Zuschnitt der Panels und damit der des Frame­
works, ist bei Töpffer variabel. Die Anzahl an Panels variiert zwischen einem einzigen 
und mehr als zehn, in der Regel sind aber auf einer Seite drei bis vier Panels abgebildet. 
Grundlage für die Zahl der Panels pro Seite ist dabei die Größe der einzelnen Panels. 
Die Größe der Panels ist jedoch keinesfalls beliebig, sondern folgt, wenngleich nicht 
stringent, einem Muster. Dies lässt sich beispielhaft an einem Ausschnitt aus den 
Amours de Mr. Vieux Bois zeigen (Abb. 4a/b). Hier wechseln sich zwei Panelfolgen ab: 
diejenigen, die den in einem Mühlrad eingeklemmten Rivalen des Herrn Vieux Bois 
zeigen und diejenigen, in denen sich Vieux Bois um seine Geliebte, sein Objet aime, 
sorgt. Die Panels, die den eingeklemmten Rivalen zeigen, sind sehr schmal. Gemein­
sam mit der angedeuteten Bewegung des Rads unterstreicht dies die hektische Not der 
Figur. Demgegenüber sind die Panels, in denen Vieux Bois und sein >Liebchen< gezeigt 
werden, breit und detailreich. Es entsteht ein ruhiges und langsam wirkendes Bild, 
passend zur im Text genannten »vie pastorale« (Töpffer 1996, 118). 

Abb. 4a: Rodolphe Töpffer: LesAmours de Mr. Vieux Bois (1837). Auszug. 

22 Zur Übertragung des filmwissenschaftlichen Konzepts der Kadrierung auf den Comic vgl. 
auch Schüwer 2008, 185-189. 

23 Das Verhältnis von Film und Comic bzw. die Affinität der beiden Medien wird durchaus kon­
trovers diskutiert. Während bspw. Dittmar (2008, 7) die »Unterschiede der Comic-Form und 
ihrer inneren Strukturen im Vergleich zum Film« hervorhebt, geht Schüwer (2008, 16) davon 
aus, dass der Comic enger mit dem Film als mit der Schriftliteratur verwandt sei, weshalb 
sich Ansätze und Ergebnisse der Filmwissenschaft auch tur die Comicforschung brauchbar 
machen ließen. - Zur Übertragung des filmwissenschaftlichen Konzepts der Montage auf den 
Comic vgl. auch Ihme 2010. 
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Abb. 4b: Rodolphe Töpffer: Les Amours de Mr. Vieux Bois (1837). Auszug. 

Während die schmalen, kleinen Panels vor allem den Eindruck von Schnelligkeit bzw. 
Hektik vermitteln, evozieren die großen Panels das Gefuhl »des Ruhigen, Abgerunde­
ten«, wie Corleis (1979, 48) feststellt. Auch Riha verweist auf den Zusammenhang von 
Panelzuschnitt und implizierter Geschwindigkeit: 

Die unterschiedlichen Breiten der einzelnen Bildkästchen könnte man als Tempi 
bezeichnen, mit deren Hilfe sich Beschleunigungen und Verlangsamungen, frappierende 
Akzentsetzungen und Gewichtungen von Vorgängen erzielen lassen. (Riha 1978, 186) 

Eine besondere Form der Varianz der Panelgröße ist jene Anordnung, die Töpffer 
selbst als >graphische Hyperbel< bezeichnet und die er in der Histoire d:Albert zur An­
wendung bringt. Ein sich wiederholender Vorgang, z. B. das Heben eines Weinglases 
bei einem Trinkgelage, wird, nachdem er zunächst in Gänze gezeigt wurde, in aus­
schnitt hafte Phasen zergliedert, die in entsprechend schmalen Panels wiedergegeben 
werden (vgl. Abb. 5). Töpffer sieht in dieser Form der >graphischen Hyperbel<, die er 
mit den »hyperboles ecrites ou parles« vergleicht, einen Ausdruck von Schnelligkeit, 
»presstesse« wie er selbst schreibt (Töpffer 1982, 22).24 Die >graphische Hyperbel< ist 
zugleich ein schönes Beispiel fur die Erzählökonomie des Comics: Für das Verständnis 
der Darstellung nicht notwenige Informationen - z. B. redundante Details - können 
unterschlagen werden. 

24 Die von David Kunzle (1972, 21) vorgeschlagene Bezeichnung »diminuendo« rur die ,grafi­
sche Hyperbel< scheint eher unpassend. In der Musik bedeutet ,diminuendo< leiser werden 
(eine exakte Unterscheidung zu ,decrescendo< ist umstritten; vgI. FaIIows 2011). Die Hyperbel 
ist aber eine Steigerung des Ausdrucks, der Spannung. Anders der Terminus ,Diminution<. 
Dieser meint ein Verfahren zur Verdichtung, wie es (nicht nur, aber besonders) in Fugen an­
zutreffen ist: Die Notenwerte und damit die Spieldauer eines Themas werden verkleinert (in 
der Regel halbiert), das Thema benötigt zum Erlingen also nur noch die Hälfte der Zeit (vgI. 
GardenjDonington 2011). - Für diesen Hinweis danke ich Nicolas Furchert. 
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Abb. 5: Rodolphe Töpffer: Histoire d'Albert (1845). Auszug. 

Die Größe des Panels kann - zumindest in der Form der töpfferschen Bildergeschichte 
- als eine Darstellung von Geschwindigkeit bzw. Dauer (kurz oder lang) und damit 
als ein Indikator fur Zeit aufgefasst werden. Dem einzelnen Panel kommt damit als 
»Segment« der gesamten Handlung »eine beschreibbare Dauer an fiktionaler Zeit zu« 
(Damman 2002, 92). Verallgemeinernd lässt sich feststellen: Da der Zeitwert jedes 
einzelnen Panels unterschiedlich ist, ergibt sich aus deren Abfolge der Rhythmus einer 
Bildergeschichte. An Stelle einer gleichförmigen Kontinuität bilden die Panels eine 
»Intervallfolge« (Hein 2002, 56 f.).25 Diese Eigenschaft ist Schüwer (2008, 63) zufolge 
ein wesentliches Spezifikum des Comics, wenn er betont: »Ein variabler Rhythmus der 
Dauer: Das ist es, was Bewegungssequenzen in Comics realisieren.« Dies leitet über zur 
Frage der Bewegungsdarstellung. 

2.2 Räumlich-zeitliche Dynamik und Bewegung: 
Sequenzierung und Montage 

Für die Bildergeschichte ist die Abfolge der Panels maßgebend. Anders als im Bilder­
buch oder in den älteren Kupferstichserien folgt ein Bild nicht nach dem anderen, 

25 Für moderne Comics mag der Rhythmus oftmals wichtig sein. Mit Blick auf die Bilderge­
schichten Töpffers gibt Corleis dagegen zu bedenken, dass der Rhythmus nur eine untergeord­
nete Rolle spielt. Sie schränkt ein: »Insgesamt gesehen, stellt sich die rhythmische Gliederung 
jedoch nicht als kalkuliert dar. Einen regelmäßigen, systematisch mit dem Inhalt korrespon­
dierenden Rhythmus gibt es nicht.« (Corleis 1979, 51 f) Groensteen (1994, 97) dagegen betont 
nachhaltig die Bedeutung der Bildeinteilung fur die Bildergeschichten TöpfTers in ihren rhyth­
mischen und plastischen Dimensionen: »Le compartimentage de la planche n'obeit, chez Töpf­
fer, a aucune autre regle que celle de l'efficacite rhetorique. [ ... ] Son decoupage est fonction de 
I' action developpee. Il s' adapte selon deux criteres: la quantite de motifs (personnages, objets, 
decor) a representer, et le rythme naturel de la situation, tantot calme, tantot echevelee.« 
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sondern ein Panel resultiert aus dem hervorgehenden. Diese Eigenschaft des Comics 
erkannten bereits Soret und Eckermann, die mit Blick aufTöpffers Federzeichnungen 
feststellten: »Jedes kleine Bild hängt von dem vorhergehenden ab und bereitet die 
nachfolgenden vor.« (Soret/Eckermann 1832, 560) Die einzelnen Panels innerhalb ei­
ner Bildergeschichte werden zu einer Sequenz zusammengefugt, man kann auch sagen: 
sie werden montiert. 
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Abb. 6a/b: Rodolphe Töpffer: Les Amours de Mr. Vieux Bois (1837). Auszug. 

Die Montage im Comic lässt sich als »die sequentielle Koordinierung der Bilder« 
(Schüwer 2008, 272) auffassen; vermittels ihrer werden »die einzelnen Bilder zu einer 
Geschichte zusammengefugt (Ihme 2010, 67). Die Panels stellen damit »die Montage­
einheit [dar], aus denen sich die Erzählung zusammensetzt« (Gubern 1978,51). Jedes 
Panel repräsentiert so einen Moment innerhalb eines Handlungsablaufs. Dabei ist 
nicht nur die Dauer, das heißt das Maß an fiktionaler Zeit innerhalb eines Panels, 
variabel, sondern auch der »Abstand an fiktionaler Zeit zwischen den Panels« (Dam-
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man 2002, 96). Insgesamt fällt bei Töpffers Bildergeschichten auf, dass die Abstände, 
d. h. das Maß an fiktionaler Zeit, zwischen den einzelnen Panels relativ gering, mithin 
aber variabel ausfällt. Die Panels in einer Bildergeschichte, dies wird bei Töpffer ganz 
besonders deutlich, stellen nicht Szenen oder Stationen in einem langen Verlauf dar, 
sondern einzelne Momente innerhalb eines zergliederten Handlungsablaufs.26 Dies 
lässt sich an einem Bespiel aus den Amours de Mr. Vieux Bois verdeutlichen (Abb. 6a/b). 

Die ersten vier Panels des abgebildeten Ausschnitts zeigen, wie im liebesschmerzge­
plagten Herrn Vieux Bois die Entscheidung reift, Suizid zu begehen. Im funften Panel 
ist die Tat vollzogen. Die dargestellte Zeit innerhalb dieser Serie ist relativ kurz - es 
wird sich um wenige Minuten handeln -, und zwar gleich zweifach: zum einen zeigt 
jedes einzelne Panel nur um einen kurzen Moment, zum anderen ist die zeitliche 
Differenz zwischen den einzelnen Panels bis zum Selbstmordversuch gering. Dann 
jedoch erfolgt ein zeitlicher Umbruch. Da das Seil zu lang war, hat sich Vieux Bois 
nicht erhängt, hält sich aber 48 Stunden lang fur tot, wie der Text informiert (vgl. 
Töpffer 1996, 90). Als er die Stimme seiner Geliebten hört, will er ihr hinterherlaufen. 
Der zeitliche Abstand zwischen den Panels funf und sechs ist also deutlich länger als 
der zwischen den vorhergehenden sowie zwischen den beiden letzten des Ausschnitts. 

Die Kontinuität der Darstellung in der Bildergeschichte ist nicht lückenlos, son­
dern fragmentiert. Es ist dies das Prinzip der Sequenz im Comic, die stets einen 
mehr oder minder großen »Zeitsprung und/oder Ortswechsel zwischen den Panels 
bedeutet« (Hein 2002, 55). In den Worten Francis Lacassins (1972b, 18): ,>Ihe comic 
strip abbreviates movement or rather relieves it of certain phases and contracts the 
time necessary for its execution.« Ebenso wie die verkürzende Darstellung in Töpffers 
graphischer Hyperbel ist die - zeitlich variable - Leerstelle zwischen den Panels ein 
Beleg dafur, dass das Auslassen von fur das Verständnis des Handlungsverlaufs nicht 
notwendiger oder gar störender Details ein wesentliches Merkmal des Erzählens in 
Comics ist. Man könnte dieses Verfahren kurz als die elliptische Erzählweise der Bilderge­
schichte bezeichnen. Der Raum zwischen den einzelnen Panels ist dabei keinesfalls be­
deutungsleer, sondern stellt eine Leerstelle dar, die der Leser der Geschichte imaginativ 
und assoziativ ausfulltY Dabei ermöglichen die räumlich nahe Anordnung der Panels 
und die phasenhafte Zergliederung der Abläufe, dass der Leser die Panels mitsamt den 
Leerstellen zwischen ihnen zu einem sinnvollen Ganzen verknüpft. Daraus resultiert 
die Illusion eines zusammenhängenden Bewegungsablaufes in der Bildergeschichte, 
wie auch Corleis (1979, 46) mit Blick aufTöpffer feststellt: »Durch den Simultaneffekt 
ergänzt der Betrachter die aufgefächerte Bewegung wieder zu einer flüssigen.« Das 
Zusammenspiel von Panelzwischenraum-Leerstellen und Rezipienten-Inferenz stellt 
mithin eines der Medienspezifika des Comics dar.28 

26 In diesem Punkt gesteht selbst Andreas Platthaus (2000, 26) den töpfferschen Bildergeschich­
ten zu, dass sie sich gegenüber ihren historischen Vorläufern durch eine »chronologisch dich­
tere Abfolge von Ereignissen« auszeichnen. 

27 Auch Dittmar (2008, 122) hebt die Inferenz-Leistung des Rezipienten, der die Lücke bzw. den 
Übergang zwischen den Panels mit Bedeutung auffullt, hervor: »Der Wechsel von Bild zu Bild 
fordert die Konstruktion von Zusammenhängen, wenn diese als Teile einer Erzählung verstan­
den werden sollen.« 

28 Vgl. hierzu auch Ditmar (2008, 87): »Die eigentliche Bewegung findet zwischen den dargestell­
ten Zuständen statt, zwischen den Bildern einer Sequenz, die einen Handlungs- oder Bewe­
gungsablauf erzählt. Diese kombinatorische Leistung der Verbindung zwischen zwei Zustän-
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Die Verknüpfung der einzelnen Panels innerhalb einer Bildergeschichte kann man 
dabei in Anlehnung an den Film durchaus als Montage bezeichnen. Aufgrund der 
Kadrierung der Panels liegt gerade bei Töpffer dieser Vergleich nahe. Wie für den 
Film, so ist auch für die Bildergeschichte die Montage ein wesentliches Strukturele­
ment. Sie stellt, wenn man diesen Vergleich bemühen will, die Syntax des Films wie 
der Bildergeschichte dar (vgl. Lacassin 1972b, 14 f.). Die Montage ist dabei im Kontext 
des elliptischen Erzählens zu betrachten. Während die Leerräume zwischen den Panels 
dazu führen, dass ein Handlungsverlauf nicht ununterbrochen erzählt wird, resultiert 
aus der Montage, dass ein Handlungsstrang nicht kontinuierlich dargeboten, sondern 
durch Einschnitte akzentuiert wird. Gleichbedeutend mit Montage kann man daher 
bei der Strukturierung der Bildergeschichten Töpffers auch von Schnitt sprechen.29 

Corleis (1979, 49) fasst den Schnitt als »organisatorisch[e] Funktion« bei Töpffer wie 
folgt: >>Der Schnitt findet seine Entsprechung in der seitlich die Phasen begrenzenden 
Umfassungslinie, wobei die Phase selbst als >Aufnahme< wirkt.« Mittels des Schnitts 
bzw. der Montage ist Töpffer »imstande, Einschübe, bzw. abrupte Personen-[,] Orts­
oder Zeitwechsel formal plausibel zu gestalten.« (Ebd.) Dabei können wir den Schnitt 
bei Töpffer in vier verschiedene Unterformen aufgliedern: 1. Der abrupte Wechsel von 
einer Haupthandlung zu einer anderen. 2. Die Einblendung einer Nebenhandlung. 3. 
Die Parallelblendung. 4. Die Einblendung des Leitmotivs. 

Die Punkte eins bis drei sind dabei zunächst unter einem Gesichtspunkt zusammen­
zuziehen. Alle Bildergeschichten Töpffers umfassen stets mehrere Handlungsstränge, 
die entweder gleichwertige Haupthandlungen oder eine Haupthandlung mit unterge­
ordneten Nebenhandlungen darstellen. Die Histoire de Mr. Cripin ist ein Beispiel dafür, 
wie sich von einer Haupthandlung (der Suche Herrn Cn§pins nach einem geeigneten 
Hauslehrer) mehrere Nebenhandlungen abspalten (das Schicksal der entlassenen Leh­
rer), die jeweils zu einem eigenen Ende geführt werden. Riha benennt dabei treffend 
das Prinzip, nach welchem Töpffer diese Nebenhandlungen gestaltet: 

Eine besondere Spezialität Töpffers ist es, Handlungsstränge stehen zu lassen, um sie bei 
späterer, unerwarteter Gelegenheit, wenn man sie längst aus dem Blick verloren hat, wieder 
aufzunehmen. (Riha 1978, 186) 

Die Bildergeschichten können aber auch mehrere Haupthandlungsstränge umfassen, 
die alternierend erzählt (und dargestellt) werden, so beispielsweise die Aventures du 
Docteur Festus und die Histoire de Mr. Pencil. Aus filmischer Sicht kann man diese Alter­
nation zwischen Haupt- und Nebenhandlungen als Paraffelmontage bezeichnen. 

Ein Sonderfall der Parallelmontage ist die Parallelblendung, in der einzelne Panels 
von zwei oder mehr Handlungssträngen direkt nebeneinander abgebildet werden. Ein 
gutes Beispiel für diese Form der Parallelblendung ist der bereits besprochene Aus­
schnitt aus der Histoire de Mr. Vi'eux Bois, in welchem alternierend der im Mühlrad 
eingeklemmte Rivale und Herr Vieux Bois und seine Geliebte in ihrer Idylle gezeigt 

den, die Inferenz, basiert also auf dem Wissen, dass Bewegung und Zeit notwendig sind, um 
vom Zustand Eins zu Zustand Zwei zu gelangen.« 

29 Statt von Montage oder Schnitt spricht Scott McCloud (1993, 70-73) von "panel-to-panel 
transitions« und unterscheidet dabei sechs verschiedene Möglichkeiten: moment-to-moment-, ac­
tion-to-action-, subject-to-subject-, scene-to-scene-, aspect-to-aspect- sowie non-sequitur-Übergänge (vgl. auch 
Schüwer, 2008, 273). Für die vorliegende Darstelllung sind diese Differenzierungen indes nicht 
von Interesse. 
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werden (Abb. 2). Die Parallelblendung verdeutlicht die Gleichzeitigkeit der Ereignisse. 
Ein weiteres Beispiel fur eine Parallelblendung ist der Ausschnitt aus der Histoire de Mr. 
Pencil, der in Abb. 7 wiedergegeben ist. Die drei Panels dort repräsentieren jeweils einen 
Moment aus einem der Handlungsstränge, wobei die Gleichzeitigkeit der Ereignisse 
zusätzlich im Blocktext durch die Konjunktion »cependant« unterstrichen wird (Töpf. 
fer 1996, 136). Bei den Leitmotiven schließlich handelt es sich um wiederkehrende, 
ähnliche oder nahezu identische Darstellungen, die immer wieder im Handlungsver­
lauf auftreten. In der Histoire de Mr. Vieza Bois stellen die stets scheiternden Selbst­
mordversuche des titelgebenden (Anti-)Helden und dabei besonders der sich daran 
anschließende Hemdwechsel ein solches Leitmotiv dar (vgl. Abb. 8). 

Abb. 7: Rodolphe Töpffer: Histoire de Mr. Fencil (1840). Auszug. 

Abb. 8: Rodolphe Töpffer: Les Amour., de Mr. Vieux Bois (1837). Auszug. 
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Unter den Bildergeschichtenerzählern ist Töpffer zweifelsohne der Meister der Mon­
tage. Thomas Kuchenbuch (1992, 81) konstatiert demgemäß, »daß sich nach Toepffer 
lange nichts Gleichrangiges findet.« Dabei darf man aber nicht außer Acht lassen, dass 
der Panelzuschnitt und die Rahmung bei Töpffer eine Form der Montage, wie sie an 
die des Films erinnert, einfacher zulässt als bspw. bei Wilhelm Busch - bzw. dass es 
einfacher fallt, Analogien zum Film zu bilden. 

2.3 Bewegungsdarstellungen im einzelnen Panel 

In den Bildergeschichten Töpffers erfolgt die Darstellung von Bewegung zumeist als 
eine mehr oder minder stark zergliederte Sequenz sukzessiver Panels. Doch auch in­
nerhalb eines Panels können Bewegungen bzw. Bewegungsabläufe in unterschiedlichen 
Formen zur Darstellung kommen. Diese sollen im Folgenden kurz skizziert werden. 

r---~_---__ ~.JLA..JU.c"""''''''''''' ______ . - P 9· ,. .... 

m~'9""~,-,,,n cC\.I.o.mbo""'"h' 1-0<.4' I.." ,),<"'1'1<1.> 
'-''l"t.:>. 

Abb. 9: Rodolphe Töpffer: Histoire de Mr. Cripin (1837). Auszug. 

Um simultane oder sich schnell hintereinander vollziehende Bewegungsabläufe darzu­
stellen, bedient sich Töpffer neben der von ihm so bezeichneten >graphischen Hyper­
bel<, die sich über mehrere Panels erstreckt, teilweise einer elliptischen Darstellungs­
weise innerhalb eines Panels. In der Histoire de Mr. Crfpin vollführen die elf Söhne der 
titelgebenden Figur regelmäßig und simultan die gleiche Bewegung, z. B. eine Begrü­
ßungsgeste. Dabei ist nur die vorderste Figur in Gänze gezeichnet, während die ande­
ren Figuren nur noch als perspektivisch verkleinerter Umriss zu erkennen sind (vgl. 
Abb. 9). Aber obwohl diese Darstellungsweise einen Eindruck von Gleichzeitig und 
Gleichartigkeit entstehen lässt, ergibt sich doch keine wirkliche Bewegungsillusion. 

Die Darstellung von Bewegung im gezeichneten oder gemalten Bild ist ein zen­
trales Problem.30 Bewegung ist an einen Zeitverlauf geknüpft, doch in einer Abbil­
dung, die einen Moment festhält oder darstellt, beschränkt sich die Zeit auf einen 

30 Vgl. auch Grünewald (201Oa, 20), der als erstes Konstitutivum des ,Prinzips Bildgeschichte< die 
Statik des Bildes definiert. 
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Augenblick. lI Mit dem Problem der illusionistischen Darstellung von Bewegung in 
der Kunst beschäftigt sich auch Ernst H. Gombrich in seinem Buch Art and Illusion 
(1960). Gombrich weist daraufhin, dass die Frage, wie sich Bewegung im gezeichneten 
oder gemalten Bild darstellen lässt, jahrhundertlang die Künstler beschäftigte. So habe 
der niederländische Maler Philip Angel seine Kollegen kritisiert, dass sie selbst bei der 
Darstellung sich schnell drehender Räder die Speichen zeichnen, obgleich dies nicht 
der wirklichen Wahrnehmung entspreche; »the sight of these spokes destroys the il­
lusion of movement«, wie Gombrich (2002, 192) konstatiert. Angel indes konnte das 
Problem der Darstellung eines sich bewegenden Rades nicht lösen. Dies sollte erst, 
so Gombrich, Diego Vetazquez in seinem Gemälde Las Hilanderas (um 1657) gelingen 
(Abb. 10). Die Speichen des Spinnrades sind in diesem Bild nicht deutlich zu erken­
nen. Dagegen sind im durch das Rad umrahmten Innenraum leichte Farbnuancen zu 
sehen, wodurch ein quasi stroboskopischer Effekt erzeugt wird (vgl. ebd.). Übertragen 
auf den Comic bedeutet dies, dass sich Bewegungsbahnen »auch unabhängig von ein­
zelnen Bewegungsstadien darstellen [lassen], als Bewegungslinien nämlich.« (Schüwer 
2008,66) 

Abb. 10: Diego Veh\zquez: Las Hilanderas (um 1657). Öl auf Leinwand, 222 x 293 cm. 
Madrid, Museo dei Prado. 

31 Auf das Problem der Bewegungsdarstellung im Einzelbild im Verhältnis zur Bildsequenz ver­
weist auch Schüwer (2008, 75) und gelangt zur Feststellung: "Will man die paradoxe Aufgabe 
lösen, Bewegung in einem Medium starrer Bilder darzustellen, dann gibt es zwei grundsätz­
liche Herangehensweisen: Man kann die Bewegung als einheitliches Ganzes fassen und ihre 
Synthese darstellen, oder man kann sie in Einzelkomponenten zerlegen und ihre Analyse abbil­
den. Synthese versus Analyse: Die ist die erste Opposition, mit deren Hilfe sich die Mittel der 
Bewegungsdarstellung gliedern lassen.« 
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Töpffer bedient sich eines solchen Verfahrens, um bestimmte Bewegungsabläufe zur 
Darstellung zu bringen. Dies sei an zwei Beispielen kurz demonstriert. In den Aven­
tures du Docteur Festus verfolgen sich mehrere Figuren über die Flügel einer Mühle, die 
dadurch in Bewegung geraten (Abb. 11). Das erste Panel des Ausschnitts zeigt die 
Segel im Ruhezustand, sie sind deutlich differenzierbar. Im zweiten Panel sind sie in 
Bewegung geraten. Dabei hat Töpffer nicht mehr die einzelnen Flügel gezeichnet, son­
dern den von ihnen beschrieben Radius und die Position ihrer Achsen durch Striche 
angedeutet. Dadurch entsteht gleichsam ein stroboskopischer Effekt, die Illusion von 
Bewegung. Das gleiche Prinzip liegt in Abb. 12 vor, die einen Auszug aus der Histoire 
de Mr. Cryptogame zeigt: Mehrere Figuren verfolgen einander hier um den Mast eines 
Schiffs herum. Der schnelle Bewegungsablauf ist durch Linien angedeutet. 

Abb. 11: Rodolphe Töpffer: LesAventures du Docteur Festus (1840). Auszug. 

'Vt= ••• ", .. >-4r.4--r.~,t. v~~'f~ lu.:- .. 0~ .. .;w ....... I'~~ ~ 
,...rt. rho~ h..J;-h,."", 1''''' .5''''~''', ' 

Abb. 12: Rodolphe Töpffer: Histoire de Mr. Cryptogame (1845). Auszug. 
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Die Verwendung von Linien ist ebenfalls ein typisches Prinzip moderner Comics zur 
Darstellung von (schnellen) Bewegungen. Diese sogenannten Speed fines werden in der 
Regel hinter sich bewegende Personen oder Gegenstände gezeichnet, um zu verdeutli­
chen, dass die Person oder der Gegenstand eine bestimmte Bewegung vollzogen und 
eine Wegstrecke zurückgelegt hat. Die Speed fines sind ein sprechendes Beispiel dafur, 
dass Darstellung im Comic, insbesondere die von Bewegung, größtenteils auf Konven­
tion beruht. Die Speed fines stellen ein konventionelles Zeichen fur die Verdeutlichung 
einer schnellen Bewegung dar. 32 

Mit den speed lines verwandt sind Explosionsdarstellungen. Explosionen werden im 
Comic typischerweise durch eine Explosionswolke und/oder exzentrisch auslaufende 
Linien dargestellt. Auch bei Töpffer finden wir ansatzweise eine solche Darstellungs­
weise, beispielsweise beim platzenden Pferd in den Amours de Mr. Vieux Bois (Abb. 13) 
oder bei der vor Eifersucht explodierenden Elvire in der Histoire de Mr. Cryptogame 
(Abb. 14). Das Platzen und die Explosion sind hier jeweils durch von einem Zentrum 
auslaufende Linien angedeutet. 

Abb. 13: Rodolphe Töpffer: LesAmours de MT. Vieux Bois (1837). Auszug. 

32 Zur Bedeutung von Linien zur Bewegungsdarstellung im vermeintlich statischen Einzelbild 
und ihren verschiedenen Anwendungsformen und -möglichkeiten vgl. McCloud 1993, llOf. 
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Abb. 14: Rodolphe Töpffer: Histoire de Mr. Cryptogame (1845). Auszug. 

3. Töpffer und die Anfange des Mediums Comie - Fazit 

Für Freunde und seine Pensionsschüler33 zeichnete Töpffer 1827 seine erste Bilderge­
schichte unter dem Titel Histoire de Mr. Vieux Bois. Zunächst fur den privaten Kreis 
bestimmt, gelangten über Töpffers Schul- und Studienfreund Frederic Soret einige der 
Bildergeschichten nach Weimar und in die Hände Goethes. Goethe war voll des Lobes 
fur Töpffer. Dieses gibt Eckermann (1986, 679) in seinen Gesprächen mit Goethe vom 
4. Januar 1831 wieder: 

Ich durchblätterte mit Goethe einige Hefte Zeichnungen meines Freundes Töpfer [sie] 
in Genf [ ... ] Das Heft, welches in leichten Federzeichnungen die Abenteuer des Doktor 
Festus enthielt, machte vollkommen den Eindruck eines komischen Romans und gefiel 
Goethen ganz besonders. »Es ist wirklich zu toll! Rief er von Zeit zu Zeit, indem er ein 
Blatt nach dem anderen umwendete: es funkelt Alles von Talent und Geist! [ ... ] Töpfer 
scheint mir [ ... ] so durchaus originell zu sein, wie mir nur je ein Talent vorgekommen.« 

33 Töpffer, der zunächst seinem Vater in der Laufbahn eines Malers folgen wollte> musste auf­
grund eines Augenleidens von diesem Vorhaben Abstand nehmen. Statt dessen wurde er Leh­
rer und gründete 1824 ein eigenes Internat in Genf. 1832 wurde Töpffer dann als Professor fur 
Rhetorik und Literatur an die Aeademie de Geneve berufen. 
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Bestärkt durch die lobenden Worte Goethes entschied sich Töpffer schließlich dazu, 
seine bis dahin nur als Federzeichnungsmanuskripte existierenden Bildergeschichten 
als Autographien zu veröffentlichen. Darüber hinaus zeigen vor allem die Versuche, 
dem neuen Medium einen Namen zu geben, dass der Genfer offensichtlich etwas 
geschaffen hatte, was in dieser Form bis dahin nicht existierte. Soret und Eckermann 
bezeichnen die Bildergeschichten Töpffers als »handelnden Roman« und fuhren aus: 
»denn man weiß diesen Bilderreihen keinen anderen Namen zu geben.« (Soret/Ecker­
mann 1832, 565) Auch im weiteren Umfeld Goethes fand sich zunächst keine rechte 
Bezeichnung: 

Auch Kanzler von Müller wollte dem Kind einen Namen geben und notierte in seinem 
Tagebuch: »Seltsame Zeichnungssammlungen von seltsamen karrikirten Köpfen und Scenen 
zu einem comischen Heldengedicht.« Zschokke machte sich weniger Kopfzerbrechen und 
nannte die Bildergeschichten »jolies ,Babbocciates<, - je ne sais pas un nom propre pour 
ce genre, que vous allez introduire dans la poesie.« (Gallati 1976, 88 f) 

Töpffer selbst sprach später im Zusammenhang seiner Bildergeschichten von »litteratu­
re en estampes« (Töpffer 1982, 6). In der Öffentlichkeit benannte man das neue Genre 
nach Töpffers erster veröffentlichter Bildergeschichte, der Histoire de MT. Jabot (1833), 
schlichtJabota (vgl. Riha 1988, 186). Nicht zuletzt in diesen Reaktionen von Töpffers 
Zeitgenossen, insbesondere in der Schwierigkeit, dem >Kind< einen Namen zu geben, 
spiegelt sich der Innovationswert der Bildergeschichten Töpffers. 

Wie deutlich geworden sein dürfte, zeichnen sich die Bildergeschichten Rodol­
phe Töpffers, die seit 1831 publiziert wurden, durch eine vielfältige und avancierte 
Sequenzgestaltung aus, die das Grundgerüst der Narration darstellt. Zugleich konnte 
herausgestellt werden, dass ungeachtet der Tatsache, dass sich bei Töpffer keine Sprech­
blasen finden lassen, Text und Bild bei ihm eine unauflösliche Einheit bilden. Sofern 
man diese beiden Kriterien - d. h. das sequentielle Erzählen mittels gezeichneter Bilder 
und die Synthese von Text und Bild - als notwendige medienspezifische Kriterien des 
Comics auffasst, kann man nur zu dem Schluß gelangen, dass es sich bei den töpffer­
schen Bildergeschichten um vollwertige Comics erreicht. Mit Töpffer lässt sich also 
der historische Zeitpunkt verorten, an welchem sich der Comic als neues Medium 
herausgebildet hat. Zu Recht kann man Rodolphe Töpffer daher als den Vater des 
Comics betrachten. 
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