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gelehrten Emblemen, allzeit gegenwirtig machen. Auch der bei beiden Kon-
fessionen beliebte Bilderbogen, die Wege zu Himmel und Hélle mit deren
Freuden und Schrecken zeigend, will « Mahner zu sittlicher Zucht und Gott
wohlgefilligem Lebenswandel» sein.

Und heute? Zum volkstiimlichsten Stubenschmuck zihlt wohl das
Sonvenir als Fest- oder Reiseerinnerung, ein moderner Nachliufer einstiger
Gedenkbilder. Darf man wohl auch in diesem Zusammenhang sagen:
« .. Schmuck hier im Sinne des Absinkens vom religios Erfillten zum rein
Dekorativen, zum bloss Asthetischen» ? (Richard Weiss.)

Die Herkunft der Bildstreifen
Von Leo Zibler, Zurich

Die moderne Form der Bilderzihlung, der Streifenbilderbogen oder
«comic strip», wie er uns als Beigabe in Tageszeitungen oder als Kioskheft-
chen begegnet, nahm seinen Ursprung kurz vor der Jahrhundertwende in
den Vereinigten Staaten. Am Anfang seiner Entwicklung stand eine kauf-
minnische Uberlegung: «comics sell newspapers». Joseph Pulitzer (der
Stifter des Pulitzer-Literaturpreises) und William Randolph Hearst, die
Herausgeber der beiden aufs schirfste rivalisierenden New Yorker Blitter
«New York World» und «New York Journal», waren sich darin einig, dass
die Entscheidung ihres Wettlaufes um die Gunst der Leser auf dem Felde
der reichillustrierten Sonntagsbeilage fallen musste. 1896 erschienen diese
erstmals in Mehrfarbendruck — «eight pages of iridecent polychromous
effulgence that makes the rainbow look a piece of lead pipe». Die volks-
timliche Bilderfreudigkeit sollte auf ihre Rechnung kommen. Fur die
«comic section» dieser acht- bis zehnseitigen Beilagen wurden die einfalls-
reichsten Zeichner verpflichtet. Als wirkungskriftigster Einfall entpuppte
sich der Fortsetzungsbilderstreifen. Der erste dieser «comic strips», «The
Yellow Kid» von Richard Felton Outcault, war zwar nur von verhiltnis-
massig kurzer Lebensdauer. Von der gelben Druckfarbe, die in diesem
Streifen eine besondere Rolle spielte, riithrt iibrigens noch der Ausdruck
«gelber Journalismus» fiir alle Art von Sensationspresse her. Demgegen-
tiber sollte die Beliebtheit der «Katzenjammer Kids» von Rudolph Dirks,
erstmals erschienen am 12. Dezember 1897 im «New York Journal», tiber
ein halbes Jahrhundert unvermindert andauern. Der Streifen wurde auch ins
Deutsche iibersetzt und kam vor einigen Jahren als «Wipp und Wupp»
auch in der schweizerischen Presse zum Abdruck.

Dirks, ein gebiirtiger Deutscher, war von der Anregung ausgegangen,
etwas nach dem Vorbild von Buschs erfolgreicher Bildergeschichte « Max
und Moritz» zu schaffen. Damit ist Wilhelm Busch zum vielberufenen Ahnen
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des «comic strip» geworden. In der Tendenz zu stirkster Bewegungs-
haftigkeit haben die Bildergeschichten Buschs etwas sehr Wesentliches ge-
mein mit den modernen Bilderstreifen. Anderseits liegt aber ein entschei-
dender Unterschied in der Tatsache, dass die Wirkung der Geschichten von
Busch auf einer weitgehenden Gleichwertigkeit von Bild und Text bzw.
Vers beruht — Buschs Einmaligkeit besteht ja gerade in seiner Doppel-
begabung als Zeichner und Dichter —, wihrend die «comic strips» im
Mittel des Bildes erzihlen und der beigefiigte Text, meist reiner Sprechtext,
bloss eine untergeordnete Rolle spielt.

Um eine Erzihlung, ein Nacheinander in Raum und Zeit, in der Sprache
des Bildes wiederzugeben, bestehen grundsitzlich zwei Moglichkeiten. Wir
konnen ein entscheidendes, «sprechendes» Moment der Handlung heraus-
greifen und zur Darstellung bringen, einen Hohepunkt der Handlung etwa,
von dem aus sich der Gang der Dinge nach vor- und rickwirts tiiberblicken
lisst. Diese Art der sogenannten distinguierenden Darstellung setzt freilich
voraus, dass der Inhalt der Erzihlung dem Betrachter in grossen Zigen ver-
traut, das heisst dass er dem mehr oder weniger im Bewusstsein der All-
gemeinheit verankerten Erzihlgut entnommen ist. Im Bereich der graphi-
schen Kiinste konnen allerdings auch neue Stoffe vermittelt werden, wenn
wie auf volkstiimlichen Bilderbogen oder in den «Neuen Zeitungen» zum
Schaubild in Holzschnitt oder Kupferstich noch der volle Erzihltext hin-
zutritt. — Werden mehrere ausgewihlte Szenen einer Handlung bildlich
wiedergegeben und aneinandergereiht, so entsteht der Bilderzyklus.

Eine zweite uns heute anscheinend fremd gewordene Form der Bild-
erzihlung ist die sogenannte kontinuierende Darstellung. Hier treten im
gleichen Bildraum, vor demselben landschaftlichen oder architektonischen
Hintergrund, die handelnden Personen mehrmals in Erscheinung, den Gang
der Handlung markierend, so dass wir das Geschehen gleichsam wie auf
einer Simultanbithne verfolgen, die Erzihlung Schritt fiir Schritt dem Bild
ablesen konnen. Wohl das eindriicklichste Beispiel dieser Darstellungsart
ist das Reliefband der Trajanssiule in Rom, das als 200 Meter langer un-
unterbrochener Bilderstreifen die Dakerkriege Kaiser Trajans verherrlicht
und auf dessen 23 Windungen die Figur des Kaisers annihernd hundertmal
wiederkehrt.

Die kontinuierende Darstellung blieb bis ins 16. Jahrhundert die fithrende
Bildform der Erzihlung, wurde dann aber immer mehr verdringt vom
distinguierenden Stil. Vereinzelt begegnet sie uns noch etwa auf spiteren
Holzschnittbilderbogen und Flugblittern, was fiir ithre Volkstiimlichkeit
zeugt. Und es ist kaum verwunderlich, wenn wir Anlehnungen an diese
iltere Bildsprache noch im «Struwwelpeter» Dr. Heinrich Hoffmanns, dem
verbreitetsten Kinderbuch des 19. Jahrhunderts finden, so in der Szene mit
dem bosen Friedrich und dem Hund, wo die Figur des Knaben im gleichen
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Rahmen dreimal erscheint, oder wenn Hans Guck-in-die-Luft auf die Uter-
mauer zuschreitet und gleich daneben auch schon im Wasser liegt.

Mit unserem modernen, von der Photographie bestimmten Bilddenken
scheint eine Bilderzihlung im kontinuierenden Stil auf den ersten Blick un-
vereinbar. Und doch missen wir den heutigen Bilderstreifen als eine neue
Form dieser Darstellungsweise auffassen. Das Bild scheint nun einfach
puzzleartig zerschnitten und die einzelnen Teile nach den Gesetzen eines
spannungs- und temporeichen Handlungsablaufes neu zusammengesetzt,
wobei sich grossere und kleinere Ausschnitte in Form von Gesamt-, Nah-
und Gross-«Aufnahmen» in einem bestimmten Rhythmus ablésen und wir
auch aus stets neuen Blickwinkeln den Schauplatz der Handlung betrachten.
Diese wechselnden «Einstellungen», der stindige Wandel im Standpunkt
des Betrachters steigern natiirlich die Dynamik des Bildes und bewirken in
der erginzenden Phantasie des «Zuschauers» eine Verriumlichung des
Dargestellten, vor allem wenn noch durch eine graphisch betonte Rahmung
eines solchen Streifenbilderbogens eine guckkastenartige Wirkung erzielt
wird. Beim «comic strip» kann es also zu einer dem Filmerlebnis vergleich-
baren Suggestivwirkung des Bildes und bis zu einem gewissen Grad zu einer
dhnlichen Identifikation des Betrachters mit dem Bild kommen wie im
Kino. Und zweifellos haben auch filmtechnische Gestaltungsmittel wie Bild-
schnitt, Bildmontage, Nahaufnahme usw. den Stil des Bilderstreifens be-
einflusst. Dabei diirfen wir aber nicht tibersehen, dass sowohl der photo-
graphierte wie der gezeichnete Bilderstreifen schliesslich ihre gemeinsamen
Wegbereiter in der Graphik des 19. Jahrhunderts haben und dass die «co-
mics» vermutlich auch ohne den Umweg tiber den Film ihre heutige dyna-
mische Bildsprache gefunden hitten. Es sei in diesem Zusammenhang bei-
spielsweise nur an die reihen- oder laufbildihnlichen Bilderbogen lothar
Meggendorfers oder an die an Trickfilmzeichnungen gemahnenden Bild-
geschichten eines Caran d’Ache erinnert. Selbst ein anscheinend so ur-
filmisches Stilmittel wie die alternierende Bildmontage, das gleichzeitige
Sichtbarmachen von zwei auf verschiedenen Schauplitzen sich abspielenden
Handlungen, finden wir schon in auffallender Weise entwickelt in den litho-
graphierten Bildromanen des Genfers Rodolphe Toepffer (1799-1846).
Toepfler hat in seinem 1845 erschienenen «HEssai de physiognomie» auch
sehr aufschlussreiche Gedanken zum Wesen der Bildergeschichte geiussert.
Diesem Altphilologen und Lehrer fiir Rhetorik und Schone Literatur fillt
somit in der Vorgeschichte des modernen Bilderstreifens eine mindestens
so gewichtige Rolle zu wie Wilhelm Busch, scheint Toepffer doch auch in
erstaunlich hellsichtiger Weise den wahren volkstiimlichen Geschmack
durchschaut und, obwohl selber noch ganz im «Lesejahrhundert» ver-
wurzelt, deutlich den zukiinftigen Triumph der «Literatur im Bilde» vor-
ausgesehen zu haben.
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