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Thierry Groensteen

Die Rhythmen der Comics!

Alles, was Dauer hat, enthilt Musik — so, wie auch alles, was sichtbar ist,
eine graphische Gestaltung hat und alles, was sich bewegt, Tanz
beinhaltet.

Dauer, ob kurz (in einem Strip von drei oder vier Panels) oder lang (in
einer dreihundertseitigen Graphic Novel), macht eine wesentliche
Dimension von Comicerzihlungen aus, wie von anderen Erzdhlungen
auch.

Daher kommt Comics auch ,Musik® zu. Und da sich Comics durch ihre
Fihigkeit auszeichnen, Zeit in Raum umzusetzen? bedeutet die
rhythmische Skansion der Erzihlung notwendigerweise bestimmte
Aneignungen des Raums.

Wie wichtig der Rhythmus als Strukturelement fiir die diskursiven
Moglichkeiten von Comics ist, habe ich schon in Systéme 1 betont:

Der ,Text® des Comics folgt einem Rhythmus, der ihm durch die
Abfolge der Panels aufgeprigt wird; einem Grundschlag, der, wie
in der Musik, durch komplexere rhythmische Effekte begleitender
Jnstrumente®  (weiterer Parameter des Mediums) genauer
entwickelt, nuanciert, oder iiberlagert werden kann |[...].

Ich beschrieb damals den Proze3 der Comiclektire als einen
»thythmischen Vorgang der Paneliiberschreitung*4. Somit war eine der
sechs Funktionen, die das Panel erfiillen sollte, eben die rhythmische:

! Dieser Beitrag entspricht einem Auszug aus Thierry Groensteen. Bande dessinée
et narration. Systéme de la bande dessinée 2. Patis: Presses Universitaires de France
2011. Die deutsche Ubersetzung beruht auf dem franzésischen Original sowie
der englischen Ubersetzung von Ann Miller.

2 Vgl. Scott McCloud. Understanding Comics. The Invisible Art. New York: Harper
Collins 1994, S. 99£.

3 Thierry Groensteen. Systeme de la bande dessinée. Paris: Presses Universitaires de
France 1999, S. 55.

4Ebd,, S. 56.
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Jedes neue Panel bringt die Erzihlung voran und hilt sie zugleich
fest. Der Rahmen agiert in diesem doppelten Mandver als
Progression/Retention. 3

Aber wenn sich aus einer allgemeinen Theorie der Comicsprache die
Mboglichkeit einer Comicpoetik eréffnen soll, wird sie sich mit derart
knappen Beobachtungen kaum zufriedengeben. Sie bedarf einer
umfassenderen Theorie des Rhythmus.

Es fillt doch auf, daB dieses Thema von den Theoretikern nie
angegangen wird’, wihrend Kinstler es immer wieder als einen der
wichtigsten Aspekte ihrer Arbeit hervorheben. Indem ich dies schreibe,
habe ich eben folgendes bei Christophe Blain gelesen:

Comics sind wie Gesang. Sie stellen uns vor Fragen des
Rhythmus. [...] Wenn ich eine neue Geschichte schreibe, erzihle
ich sie mir selbst, noch bevor ich zum Storyboard komme, in
einem gewissen Rhythmus, in dem es bestimmte betonte Stellen
gibt. Die Geschichte muf3 lebhaft weitergehen, aber ihr Rhythmus
darf dabei nicht klappern. Sie mul3 subtil sein, zwischen mehreren
Tempi wechseln, schneller und langsamer werden. Der
Geschichte liegt eine Art Partitur zugrunde.”

Es ist nicht tiberraschend, daf3 Begriffe aus der Musik auftauchen, wenn
man vom Rhythmus spricht.

Will Eisner hat schon frith ein Drittel seines Buchs Comics and Sequential
Art der Frage des ,Timings’ gewidmet® Der Schopfer des Spirit
beschreibt dort, wie die Anzahl, Gré8e und Form der Panels gemeinsam
einen Rhythmus hervorbringen, und wie die Erzihlung durch die
Variation eines dieser Parameter auf der Seite schneller oder langsamer
wird. Ohne allzu tief in die theoretische Erbrterung einzusteigen, hat
Eisner dies mit einem Kommentar zur Episode Fou/ Play vom 27. Mirz
1949 illustriert.

5 Ebd.

¢ Die bemetkenswerte Ausnahme stellen Jan Baetens/Pascal Lefevre. Pour une
lecture moderne de la bande dessinée. Brissel: CBBD 1993), die der Frage einige
Seiten Raum geben (S. 52-57).

7 Blain spricht von dem Band Quai d’Orsay. Vgl. Casemate 25 (2010), S. 15.

8 Will Eisner. Comics & Sequential Art. Northampton: Poorhouse 1985.
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In der Anthologie Abstract Comies® kommen Geschichten kaum, kommt
Mimesis oder Reprisentation fast gar nicht vor. Dadurch tritt der
Rhythmus als eigentliches Charakteristikum der fiir den Comic
bestimmenden sequentiellen Aufteilung der Seite, der ,Mehrfach-
kadrierung® (multicadre), noch mehr in den Vordergrund. Der Klappentext
betont dies:

Panel rhythm, page layout, the sequential potential of color and
the panel-to-panel play of abstract shapes have all been exploited
to create potent formal dramas and narrative arcs, bringing the art
of comics the closest that it, or any other visual art, has yet come
to sharing the qualities of instrumental music.

Die meisten Rezensionen zu der Sammlung, die Molotiu
zusammengestellt hat, thematisieren ebenfalls die musikalische
Dimension der formalen Krifte, die auf diesen Seiten am Werk sind,
seien es Harmonien, Dissonanzen oder allmihliche Transformationen.
Chatles Hatfield ging so weit, das ganze Buch als ein langes Musikstiick
zu bezeichnen, in dem der Beitrag jedes einzelnen Kiinstlers je einen
Satz ausmacht.!0

Es ist also leicht einzusehen, dal3 abstrakte Comics jene thythmische und
musikalische Dimension in den Vordergrund riicken kénnen, die den
formalen Moglichkeiten des Mediums zu eigen ist. Die Beobachtung
wird niemanden uberraschen, der weil3, wie schon das ,art cinema‘ der
1920er, das manchmal auch ,abstraktes Kino‘ oder ,Kino ohne
Drehbuch® genannt wurde, das Potential seines eigenen Mediums fir
,;thythmische Handlungen® ausgelotet hat. Ich beziehe mich auf Filme
von Kiinstlern wie Fernand Léger, Viking Eggeling, Hans Richter und
Luigi Veronesi. HieBBen Richters erste abstrakte Filme nicht Rhythmus 21,
Rbythmns 23 und Rhythmus 25?

Rhbythmus 21 spielt mit Formen (Quadraten, Rechtecken) und
Farbkontrasten (grau, schwarz, weill), die selbst als aktive
Elemente verstanden werden, und vermittelt einen Taktschlag,
der diese ,Grundformen‘ gleichsam lebendig macht. Das

® Andrei Molotiu (Hg.). Abstract Comics. The Anthology. Seattle: Fantagraphics
2009.

10 Vgl. Charles Hatfield. “Abstract Comics”. Thought Balloons. URL:
http:/ /www.thoughtballoonists.com/2010/02/abstractcomics.html, ~ 8.2.2010
(zit. 17.3.2012).
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Verfahren wird in Rbythmus 23 noch deutlicher, wo Linien
hinzukommen, deren Dicke, Aufteilung und Richtung (manchmal
in der Diagonalen) neue rhythmische Vatiationen einfiihren.!!

Uberhaupt miissen wir uns eingestehen, dafl Comics dem Kino in seiner
Erforschung des rhythmischen und formalen Potentials der Abstraktion
nur langsam und mit Verspitung nachkommen; sie scheinen eine
Avantgarde nachzuspielen, die schon lingst voriiber ist.!? Auf diese
,Verspitung® des Comics kommen wir in einem spiteren Kapitel noch
zurlck.!3

Der rhythmische Aspekt mag in  klassischen® (darstellenden und
erzihlenden) Comics nicht gleich so offensichtlich erscheinen wie in
abstrakten Comics. Der erste Grund dafir ist, daf3 die Ordnung entlang
eines melodischen Dialogs zwischen Formelementen dort nicht im
Vordergrund steht; solche Comics haben nicht immer das Ziel, einen
visuellen Rhythmus zu gestalten. Zweitens sind solche rhythmische
Effekte, wenn sie doch absichtlich oder unabsichtlich entstehen, den
Lesern vermutlich weniger wichtig, weil ihre Aufmerksamkeit sich vor
allem auf den Plot richtet, und also am Inhalt jedes Panels haftet, das als
Aussageméglichkeit mit bestimmten Interpretationsméglichkeiten ihre
Kooperation erfordert.!4

In narrativen Comics gehért der Rhythmus nicht zum Inhalt (wie es
manchmal bei abstrakten Comics der Fall sein kann), sondern zum
Modus der Erzdhlung. Zusammenfassend kénnen wir mit Isabelle
Guaitella sagen, dall wir es hier meist mit einem ,,verzahnten Spiel
zwischen Ikonizitit und Rhythmus® zu tun haben.!> Diese spielerische
Verzahnung eréffnet zahlreiche Moglichkeiten. Klassische Comics
verwenden vielleicht nur die Verteilung, indem sie demjenigen Rhythmus
folgen, der einer bestimmten festgelegten Mehrfachkadrierung zu eigen

1 Frangois Genton. “L’image libérée ou le cinéma selon Hans Richter”. Ligeia
97-98-99-100, (Januar-Juni 2010), zitiert nach Pezntres cineastes 23 (2011), S. 49-61,
hier S. 54.

12 Auch wenn die Tradition des abstrakten Kinso im Animationsfilm immer
noch lebendig ist, so etwa in den Werken von Lazlo Moholy-Nagy, Len Lye und
Takashi Ishida, um nur einige zu nennen.

13 Und zwar in Thierry Groensteen. Systeme 2 (wie Anm. 1), Kap. 8 [Anm. d.
Ubs.].

14 Vgl. Gronesteen. Systéme (wie Anm. 3), S. 125.

15 Isabelle Guaitella. “Au rythme des images: multimodalité et multilinéarité de
la bande dessinée” Semiotica 146.1/4 (2003), S. 519-526, hier S. 519.
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ist (und mehr oder weniger stark betont wird, abhingig vom Layout der
Seite, wie wir noch sehen werden). Sie koénnen aber auch andere
Parameter einsetzen, um ,komplexere rhythmische Effekte® zu
produzieren, ob auf der Ebene einer ganzen Seite, oder in kleineren
Abschnitten. Im ersten Fall werden wir die Erzihlung g/, im zweiten
akzentuiert nennen.

Die Mehrfachkadrierung als Grundschlag

Das vorderste Aushingeschild der Comics, die Mehrfachkadrierung, das
heiB3t also die Aufteilung der Seite in eine bestimmte Anzahl gerahmter
Subrdume, ist ein sehr maichtiger opératenr de  solidarité, oder
Soldarititsoperator.! Durch ihn ergeben die aufeinanderfolgenden
Bilder nicht nur eine Folge, sondern von vornherein ein Ganzes. Die
Leser begegnen der Seite zugleich als Abschnitt einer Erzdhlung und als
gestaltete Finheit. Sie sehen von vornherein, dal3 die Seite, die sie lesen
wollen, aus einer bestimmten Anzahl von Abteilungen besteht, aus
statischen Elementen, Momentaufnahmen, die dem Fortgang der
Erzihlung eingeschrieben sind.

Die Anzahl der Kader, aus denen sich die Mehrfachkadrierung einer
Seite zusammensetzt, bestimmt deren Dichte. Erfahrene Leser begreifen
dies auf den ersten Blick und unterscheiden auch sofort, ob die Bilder
viel oder wenig Information enthalten. Diese sofortige Wahrnehmung
erlaubt es ihnen, zwei Dinge im Voraus abzuschitzen: Die (ungefihre)
Lesezeit (weil sie sehen, ob die Seite eine ausfiihrliche Betrachtung
fordert, oder tGberflogen werden kann); und den Rhythmus, in dem die
diskontinuierliche, ruckartige Lektiire stattfinden wird.

Der erste Rhythmus, den wir wahrnehmen, der grundlegende Rhythmus
oder Grundschlag, der die Basis fiir alle anderen Rhythmen bietet, wird
durch die Anzahl der Panel, und, in Beziehung dazu, durch ihre Gréf3e
genau bestimmt. Auf einer Seite, die aus zwei groflen Panels
Gbereinander besteht, ist der Grundschlag ruhig und regelmiBig. (Die
ersten beiden Binde von Anthony Pastor, Ice Cream und Hotel Koral,

16 Es handelt sich um einen zentralen Begriff in Groensteens ,System der
Comics: Comics definieren sich tber die i&onische Solidaritat der einzelnen Bilder
untereinander, aus der ihr Form- und Gestaltungsprinzip erwichst. [Anm. d.
Ubs.]
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funktionieren mit einem solchen Zweischlag.) Auf einer Seite mit
mehreren Zeilen und etlichen kleinen Panels ist er schneller.

Wenn die Lektiire begonnen hat, iibt die Mehrfachkadrierung eine
weitere Kraft aus: Die Attraktion, mit der sie die Leser vorwirtszieht. In
einer gewissen Weise dekonstruiert die Lektiire die Seite, insofern sie die
Folge der Panels in Bewegung setzt, sie ,aufrollt’, in einer Reihe aufstellt,
in der jedes seinen Platz hat, jenem ,imaginiren Band®, das ich im ersten
Systeme beschrieben habe.l” Die Mehrfachkadrierung lockt die Leser
immer weiter, sie zeigt auf die Bilder voraus, die erst noch kommen, die
noch auf sie warten. Die Leser spiiren diesen Appell und eilen die Folge
narrativer Segmente entlang, wie man eine Treppe hinunterlduft. Sie
wollen ebensosehr die Uberraschungen entdecken, die der Comic
bereithilt, wie sie das Dispositiv ausschopfen, an sein Ende gelangen
wollen, ohne etwas auszulassen.

Diese Anziehungskraft ist in der kreativen Phase sogar noch stirker.
Eine Folge leerer Rahmen auf dem Papier ergibt eine Matrix, deren
Inhalt gar nicht anders als sequentiell sein kann. Wie Henri Van Lier
schrieb, sind die Kader nicht nur Bilder, sondern Bildner. Ich habe diese
erste Aneignung des Raums, die nach der Entstehung einer Zeichnung
ruft, Rasterung (quadrillage) genannt.!® In den Entwirfen von Chris Ware
finden sich solche Folgen kleiner Rahmen, die eine vorldufige
Mehrfachkadrierung darstellen, und die der Kinstler manchmal mit
improvisierten Zeichnungen versieht, ohne noch das ganze Raster zu
fullen.1?

Die Geste, mit der erst ein kleines Quadrat gefiillt wird, dann das
nichste und das nichste, erinnert offensichtlich an die Art, wie Kinder
Geschichten erzihlen, im Modus des ,und dann — und dann — und
dann®. Aber der Proze3 der Comiclektiire hat selbst mit einer solchen
kumulativen Logik zu tun: Er reit sich von einem Panel los, um ins
nichste zu stirzen, dann ins ubernichste, und so weiter. Diese
Aufteilung und dieser Rhythmus schreiben der Lektiire ihren
Grundschlag ein.

In den Naissances de la bande dessinée zitiert Thierry Smolderen einen
Aufsatz des Filmcutters Walter Murch, der unter anderem mit Coppola

17 Groensteen. Syszeme (wie Anm. 3), S. 70f.

18 Ebd., S. 171f.

19 Vgl. Chris Ware. The Acme Novelty Date Book. London u.a.: Drawn and
Qarterly 2003, Bd. 1, S. 155 u. 189; Bd. 2, S. 131, 143, 152 u. 188.
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zusammengearbeitet hat. Laut Murch?® ,schneiden wir stindig den Film
unseres Lebens, und der Augenschlag, der unsere Rede und unsere
Gedanken so oft punktiert, stellt eines der offensichtlichsten Symptome
dieser Montagearbeit dar.”“ Smolderen fihrt dann fort: ,,Wenn Murch
recht hat, wenn diese kleinsten Schnitte wirklich erkliren, warum wir die
Schnitte in einer Filmmontage so schnell akzeptieren, dann heil3t das
auch, dal3 die Comiclektiire der Kinoerfahrung niher steht, als man
meint, denn dann geht unser Gehirn sicher in derselben Weise — durch
kurze Schnitte — von einem Panel zum nichsten iiber.“2!

Ich weill nicht, wie man diese mutige Hypothese im Experiment
nachweisen kénnte, wonach der Ubergang zwischen Panels mit einem
kurzen kognitiven Aussetzen wie mit einem Lidschlag einhergeht. Aber
wenn sie irgendwie bewiesen wiirde, so wirde sie jedenfalls bestitigen,
daf3 der Lesevorgang diskontinuierlich und ruckartig verliuft.

Aber wie dem auch sei, man mul} sich nicht auf den Lidschlag stiitzen,
um daran zu erinnern, dall der Mensch ganz seinen Rhythmen
hingegeben ist: Den biologischen Rhythmen des Atems und des
Herzschlags, dem motorischen Rhythmus beim Gehen, dem stoBenden
Rhythmus im Geschlechtsverkehr, und so fort.??

Der Fachmann Paul Fraisse? hat gezeigt, da3 Zuhorer aus Ausschnitten
aus Musikstiicken die temporalen RegelmiBigkeiten, also den
gleichmiBligen Grundschlag bestimmen konnen, der der Musik
zugrundeliegt. Ebenso sind sich Comicleser des fundamentalen
Grundschlags bewul3t, den die Mehrfachkadrierung erzeugt, und der die
Erzihlung, die da beginnt, mit einem rhythmischen Muster versieht,
selbst wenn eine unregelmillige Zusammenstellung von Panels und ein
tberbordender Inhalt dieses Muster zu verstellen oder zu stéren
scheinen.

Unter den vielen verschiedenen menschlichen Rhythmen dhnelt keine
dem Comic so sehr wie das Gehen. Eine Figur, die in der Darstellung

20 Vgl. Walter Murch. I the Blink of an Eye. 2. Aufl. Los Angeles: Silman-James
2001.

2l Thierry Smolderen. Naissances de la bande dessinée. Brissel: les Impressions
Nouvelles 2009, S. 132f.

22 Gaston Bachelard hat einmal gefordert, das Bewulltsein des Menschen mit
den natiirlichen Rhythmen seines Korpers zu versdhnen. Er bezog sich auf das
Konzept der ,,Rhythmanalyse®, die der Brasilianer Pinheiro Dos Santos 1931
vorgeschlagen hatte. Vgl. La Dialectigue de la durée. Paris: PUF 1950.

23 Paul Fraisse. Psychologie du rythme. Paris: PUF 1974.



www.medienobservationen.lmu.de 8

von links nach rechts geht, reist im Raum der Comicseite auf derselben
Spur, der auch das Auge der Leser folgt. Die Bewegung der Figur
verlduft ebenso segmentiert wie unsere Lektiire. Es ist keineswegs so, als
entspriche jedes Panel genau einem Schritt, aber es besteht doch eine
Korrespondenz zwischen dem Rhythmus des Gehens und der
Bewegung unseres Blickfelds, wihrend wir uns die Seite erschlieBen.
Darum bindet eine Figur, die einfach nur dahingeht, die Aufmerksamkeit
von Comiclesern so gut: wir gehen von vornherein im Gleichschritt mit
iht.2*

Die Mehrfachkadrierung ist also ein Mittel, das Raum in Zeit, in Dauer
umsetzt. Der Begriff des Rhythmus ist ihr vollkommen angemessen.
»Benveniste hat gezeigt, daBl ,thythmos® im Griechischen die
Grundbedeutung ,charakteristische Anordnung von Teilen in einem
Ganzen® hat. Der Bezug auf den Raum richtet sich bei Platon auf die
Zeit, weil er die Vorstellung vom Rhythmus auf die Bewegungen des
Korpers in Gymnastik und Tanz ausweitet.“?> Pierre Sauvanet nimmt
das auf, wenn er sagt, dall der Rhythmus im Griechischen in gewisser
Weise eine ,temporalisierte Form des Raums ist“.20 Genau am
Schnittpunkt dieser beiden Dimensionen, Raum und Zeit, haben Comics
den ihnen eigenen Umgang mit Rhythmus entwickelt.

Die Kadenz im Waffelraster

Der Grundschlag, den die Mehrfachkadrierung hilt, hingt stark vom
Layout der Seite, also von der Anordnung der Panelrahmen ab. Gegen
jene Theoretiker, die sein ,maschinelles Aussehen® bedauern oder die
Einschrinkung, die er der Kreativitidt der Comickiinstler auferlege, habe
ich in Systéme 1 drei Seiten fur die ,,Verteidigung und Darstellung der
reguliren Seitengestaltung® aufgewendet?’, also jene Aufteilung, die man
manchmal das ,Waffeleisen‘ nennt, in der nimlich alle Panels dieselbe

24 Es ist schon oft beschrieben worden, daf3 viele Binde von Hergé damit
anfangen, wie Tim einfach spazierengeht.

% Claude Lévi-Strauss. Regarder écouter lire. Paris: Plon 1993, S. 157. Lévi-Strauss
bezieht sich auf Emile Benveniste. “Le rhythme dans son acception
linguistique”. Problémes de linguistique générale. Bd. 1. Paris: Gallimard 1966, S. 327-
335.

26 Pierre Sauvanet. Le Rythme grec, d’Héraclite a Aristote. Paris: PUF 1999.

27 Groensteen. Systeme (wie Anm. 3), S. 112-114.
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Form und GroBe haben. Ich sah darin mehrere Vorteile (die kleinsten
Variationen im Bild werden umso signifikanter, eventuelle Muster,
Effekte der Tressage, lassen sich leichter auf der Seite unterbringen, usw.),
und darunter besonders ,,die Moglichkeit, plétzlich und spektakuldr mit
der zuvor etablierten Norm zu brechen®.?8 Diese Figenschaft ist fiir den
Rhythmus von besonderer Wichtigkeit.

Wenn das Layout regelmilig ist, ist es auch der Rhythmus. Die Panel
rollen glatt von ihrem imaginiren Band, einer unverinderlichen Kadenz
unterworfen. Das  Waffelraster’ pallt auffillig gut zu all jenen
Erzihlungen (oder Abschnitten in Erzdhlungen), die ihrerseits von der
Stabilitit eines irgendeines Elements abhidngen, oder einen schrittweisen
Vorgang wiedergeben. Es ist auch besser als jedes andere Muster
geeignet, den unaufhaltsamen Gang der Zeit darzustellen. Allgemeiner
und unter Bezug auf Fraisse’ Studien hat Isabelle Guaitella dafiir
argumentiert, dal} ein regelmifBiges Seitenlayout ,,den Leser empfinglich
macht” und damit ,,eine unmittelbarere Aneignung des jeweiligen Sinns*
bewitkt.

Wir wollen alle diese Eigenschaften an einer dreiseitigen Geschichte von
Crumb zeigen, Mr Natural’s 719th meditation (1970).2° Mr. Natural, der
beriihmte Guru, legt seinen Teppich mitten in der Wiiste aus und setzt
sich darauf, um zu meditieren. Nur das erste Panel auf der ersten Seite
hat die volle Breite, und ruft so den Eindruck der ,verlassenen Einode’
hervor. Die restliche Geschichte besteht aus 33 rechteckigen Panels
gleichen Formats. Mr. Natural bleibt Gber die gesamte Geschichte
hinweg fast vollig unbeweglich, nur auf den letzten drei Bildern sieht
man ihn sich erheben, stricken, den Teppich aufrollen und weggehen:
»Wow... that wuz a pretty good session, boy...*“ Freilich, wihrend er
sich seiner Meditation hingab, ist unter ihm eine Strale gebaut worden,
eine ganze Siedlung ist um ihn herum entstanden, und nachdem ihn ein
Verkehrspolizist endlich zum Weggehen aufgefordert hatte, sandte Mr.
Natural so starke Gedankenwellen aus, daBl die Stadt um ihn
zusammenstiirzte und wieder die urspringliche Wiiste UbriglieB. Er
,wacht auf’, als wire nichts geschehen, sein Bewulitsein hat nichts
registriert.

28 Ebd.
2 Robert Crumb. “Mr Natural’s 719% Meditation” (1970). The Book of Mr
Natural. Seattle: Fantagraphics 1995.
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Die gleichmiflige Seitengestaltung wird hier in der regelmiBigen
Komposition wiederholt: Alle Bilder haben denselben Fluchtpunkt, der
von Mr. Natural im Zentrum besetzt wird. Er sitzt den Lesern
gegentiber, stets in der gleichen Haltung (nur die Hinde werden
verschieden gefaltet). Noch stirker wird die Kadenz markiert, indem die
Wiederholung der Kadrierung der Wiederholung des gleichen ,Motivs*
entspricht (ein Punkt, auf den ich noch zuriickkommen werde).
Gemeinsam geben diese beiden Faktoren dem Rhythmus der Lektiire ein
besonders pragnantes ostinato.

In dieser kurzen Geschichte wird auch klar, da} der Rhythmus, der der
Erzihlung aufgeprigt wird, insofern autonom ist, als er in keiner
Beziehung zu der Zeit steht, die in der Diegese vergangen ist. Es ist
unmoglich, die ,wirkliche’ Dauer der dargestellten Ereignisse genau
abzuschitzen. Die Angabe, die der Autor oder vielmehr Erzihler macht,
bleibt gezielt vage: ,,Days pass into weeks.” Das legt nur ganz allgemein
nahe, daf} jedenfalls viel Zeit vergeht. Wir sind also gewarnt und halten
nicht etwa zwei aufeinanderfolgende Panels mit mehr oder weniger
identischem Inhalt fir eine Darstellung unmittelbar aufeinander-
folgender Augenblicke, sondern fir zeitlich weit auseinanderliegende
Momente.

Wie weit? Der Wechsel von Tag und Nacht hitte einen Hinweis liefern
kénnen, aber die Sonne scheint wihrend der ganzen Erzihlung
(jedenfalls soweit man den Himmel Giberhaupt sieht) — bis zum Ende, als
ein Bild der untergehenden Sonne und ein einziges Nachtbild dem
,Brwachen‘ des Mr. Natural unmittelbar vorausgehen. Wenn wir uns
allein darauf verlassen, miifiten wir annehmen, dal alles voraus-
gegangene nur einen Tag gedauert hat, und dieser SchluB3folgerung steht
der Erzihlertext ebenso entgegen wie die anderen Bilder, die wir gesehen
haben. Demnach muf3 die Sonne hier vielmehr ein Signifikant von Hitze
sein (Mr. Natural hat sich nicht gescheut, sich unter die brennende
Wiistensonne zu setzen), nicht von Tageslicht.

Wir finden hier also eine ausgedehnte diegetische Zeit, die durch ein
Tempo der Erzihlung vermittelt wurde, das einen schnellen Rhythmus
nahelegt. Crumb hat sich fiir markiert regelmifiige Panelrahmen und
Motive entschieden und damit den Lesevorgang beschleunigt.

Obwohl wir die Geschwindigkeit, mit der sich die Erzdhlung entwickelt,
nicht genau abmessen konnen, lassen sich doch die Variationen
beobachten, denen sie unterworfen ist. So wenden die zweite und dritte
Zeile auf der zweiten Seite sechs Panels auf, um einen sehr kurzen
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Moment zu zergliedern: die Konfrontation zwischen Mr. Natural und
dem Verkehrspolizisten, bis der Polizist sich abwendet und flieht. Der
ausformulierte Dialog und die Aufteilung der Bilder lassen keinen
Zweifel daran, dal3 sich die Szene in wenigen Sekunden abspielt. Sechs
Bilder fir wenige Sekunden, wenn anderswo Tage und Wochen
zwischen Bildern vergehen! Diese erhebliche Verinderung in der
Erzihlgeschwindigkeit iibersetzt sich visuell in einen Bruch im Maf3stab
der Bilder, in einen Zoom auf Mr. Natural, der fir diese sechs Panels
dreimal so grof3 erscheint wie vorher und nachher. In der zeitlichen
Entfaltung der Geschichte ist ein kurzer Bruchteil ausgedehnt und
detaillierter betrachtet worden, wie unter einer Lupe. Und deren
VergroBerungseffekt betont das zentrale Motiv, gerade indem er die
Handlung verlangsamt.

Auch wenn es schnell Konkurrenz von anderen Gestaltungstypen
bekam3), wurde das regelmiBlige Seitenlayout in klassischen Epinal—
Drucken ebenso wie in den frithen Funnies vielfach als Standard
verwendet. Spiter tendierten Comics weg von dieser Lésung, um andere
Moglichkeiten zu erproben und sich so vom Kino abzusetzen, das auf
die fixen Dimensionen der Leinwand festgelegt war. Das fihrte
schlieBlich zur Dominanz des rhetorischen Modells.3! Aber in den letzten
Jahren ist der Wert der RegelmilBigkeit — nicht nur fiir den Rhythmus —
wiederentdeckt und immer wieder bewiesen worden, besonders von
nordamerikanischen Kinstlern. Das regelmiflige Layout wird nicht nur
von Kiinstlern vorgezogen, die sich auf intime Themen spezialisieren
(wie etwa Julie Doucet, Joe Matt, Jeffrey Brown und Ivan Brunetti), und
von so unterschiedlichen Persénlichkeiten wie Ron Regé Jr und Sammy
Harkham, sondern erscheint auch in grof3en Graphic Novels, in Chester
Browns Lowis Riel: A  Comic-Strip  Biography und in den beiden
erfolgreichsten Werken des Szenaristen Alan Moore, Watchmen und From
Hell.

Je nach Wesen und Thema einer Geschichte nimmt das regulire
Seitenlayout verschiedene Firbungen an. In biographischen Comics
bedeutet es eine Verankerung im Alltdglichen (den regelmiBigen Ablauf
von Stunden und Tagen), und die relative Bedeutungslosigkeit der

30 Vgl. Thierry Smolderen. “Trois formes de pages”. Neuvieme Art 13 (Januar
2007), S. 20-31.
3 Vgl. Groensteen. Systme (wie Anm. 3), S. 110f.
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erzihlten Ereignisse. Eine Folge kleiner Panels scheint da die
bescheidenste und neutralste Losung; der produzierte Rhythmus gehort
zur bloBen Existenz, er entspricht der Uhr des Lebens, das vergeht. In
den drei erwidhnten Graphic Novels dagegen nimmt die RegelmiBigkeit
eine andere Bedeutung an: sie zeigt auf den unauthaltsamen Gang des
Schicksals. Louis Riels Widerstand fithrt zu seiner Exekution, der
Countdown der maskierten Vigilanten endet in einem Massaker, und
Jack the Ripper totet der Reihe nach alle Frauen, die in die
Verschworung gegen das Konigshaus verstrickt sind. Alle drei
Geschichten gehen unaufhaltsam auf ihr tragisches Ende zu, und die
regelmiBige Kadenz im Waffelraster 1i3t die Leser spiiren, wie jeder
Schritt (jedes Panel) sie dem unausweichlichen Ende ndherbringt. Die
Anziehungskraft dieses Dispositivs (der Folge von
Mehrfachkardierungen) treibt die Handlung wie ein Metronom voran.

Drei Emphasen

Jede Seite von Louis Rie/ besteht aus sechs quadratischen Panels, die von
einer dicken Linie umgeben sind.’> Beim Lesen scheint klar, da} die
Kadenz in verschiedenen Sequenzen mehr oder weniger splrbar wird.
Die Leser begegnen zwei Arten von Effekten, die diese Wahrnehmung
verstirken: einmal durch Repetition, und einmal durch Alternation.

Repetition: Hier geht es um die Wirkung der fixen Einstellung® auf eine
Person, eine Gruppe oder ein Stiick Hintergrund (die Anleihe aus dem
Vokabular des Films legt nahe, dall die ganze Szene von einem
unverinderlichen Punkt im Raum aus beobachtet wird). Ich nenne das
auch den Serialititseffekt. Durch die n-fache Wiederholung der gleichen
Kadrierung insistiert der Zeichner auf einen Moment der Handlung,
verlingert seine Dauer nicht im Modus des ,,und dann®, sondern als ein
,ound immer noch... und immer noch...“. Auf Seite 30 zeigen funf
Panels eine Palisade von oben. Ein Mann nagelt eine Kundgebung an
den Zaun, und Menschen bleiben stehen, um sie zu lesen: ein Passant,
dann zwei andere, schlieBlich noch mehr. Auf den Seiten 78 bis 80
werden die letzten Sekunden vor der Hinrichtung von Thomas Scott, der
des Hochverrats fir schuldig befunden wurde, grausam in die Linge

32 Ich beziehe mich im weiteren auf die franzosische Ausgabe in der Reihe
,Ecritures‘ bei Casterman 2004.
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gezogen, indem die Frage, ob er vor dem ErschieBungskommando
stehen oder knien soll, dreimal gestellt wird. Die gleiche Kadrierung wird
elfmal wiederholt, dann folgt ein weilles Panel, mit dem Chester Brown
den Moment wiedergibt, in dem das Urteils vollzogen wird. Wihrend
dieser Sequenz scheint die Zeit unendlich lang, mit jeder Wiederholung
wird Scotts Anblick unertriglicher. Die Repetition erzeugt eine
besondere dramatische Spannung: Die Leser meinen die Trommeln zu
horen, die diese schrecklichen und feietlichen Momente unbeirrt
skandieren.®

Alternation: Brown verwendet seine drei Farbtone, schwarz, weill und
grau, sehr geschickt. Ihre Dominanz kann sich jederzeit vollig umkehren.
So kann das Schwarz, das eine Szene prigt, in der nichsten véllig
verschwinden. Diese Kontraste vermdgen den allgemeinen Aufbau der
Erzihlung zu unterstreichen, die Aufteilung in Szenen, deren relative
Linge selbst ein rhythmisches Element ausmacht; ebenso vermdgen sie
konsekutive Panels auf derselben Seite voneinander abzusetzen und
lassen Schachbrett- oder Stroboskop-Muster entstehen.

Ebenso kann der ikonische Inhalt selbst, oder der Blickwinkel
alternieren. In Lowuis Rie/ nimmt die lange Abschlulszene am Ende des
Prozesses, der im Juli 1885 mit Riels Verurteilung endete, 30 Seiten ein
(211-240). Die Zeugen, der Richter, der Angeklagte, die Anwilte werden
der Reihe nach gezeigt, fast immer allein in einem Panel, jeder im Profil
und immer von derselben Seite. So lassen sich die 178 Panels dieser
Sequenz auf etwa 10 Typen zuriickfihren, die jeweils mit leichten
Variationen und miteinander verzahnt wiederholt werden.3* Der
rhythmische Effekt ist ausgesprochen stark, besonders in den Passagen,
in denen die Zeugen in schnellen Rede- und Bildduellen befragt werden.

33 Ahnlich ist es in From Hell mit der unertriglichen Szene in Kapitel 10, die
jedes Detail des Mords wiedergibt, den William Gull am 9. November 1888
begeht, und besonders mit den Seiten 4 bis 9, auf denen das Opfer brutal
verstimmelt und geschlachtet wird. Auch diese Stellen ziehen ihre Kraft aus
dem regelmiBigen Layout und dem durchgehaltenen Blickwinkel. Es ist
auffillig, daB3 From Hell hiufig eine fixe Perspektive einsetzt, wihrend sie in
Watchmen kaum vorkommt.

3% In dieser Hinsicht dhnelt die Ubung, die Chester Browns Erzihlung anstellt,
dem Oubapo-Album Jean-Christophe Menu/Lewis Trondheim. Moins d'un quart
de seconde pour vivre. Patis: 1.”Association 1991. Hier entstehen hundert Strips aus
Kombinationen von nur acht verschiedenen Panels.
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(Es gibt ein berithmtes Beispiel fiir einen Comic, der sein Erzahlprojekt
darauf abstellt, eine kleine Zahl Panels immer wieder zu wiederholen:
Alberto Breccias Adaption von Edgar Allen Poes Das verriterische Herz.
Ich habe anderswo beschrieben, wie die Breccias ,,Stroboskopie® eine
,bemerkenswerte Umsetzung des Herzschlags des Opfers® leistet, den
der Mérder zu horen meint.3> Bekanntlich bringt ihn diese auditive
Halluzination dazu, sein Verbrechen zu gestehen und die Polizei zu der
Leiche zu fihren, die er unter den Dielen versteckt hat.)

Die periodische Alternation ist eine der acht Higenschaften von
Rhythmen, die der belgische Philosoph und Semiotiker Henri Van Lier
auf der Grundlage einer Untersuchung des menschlichen Ganges
herausgearbeitet hat. Er stellt dem auch den ,Strophismus‘ gegentiber,
die Kombination mehrerer Grundeinheiten (hier sind das Schritte) zu
groBleren Einheiten.’* Das Konzept der Strophe, die in der Poesie ein
Ensemble aus mehreren Versen bezeichnet, 146t sich leicht auf Comics
Ubertragen, um eine Gruppe aus Panels zu beschreiben, die sich vor der
Seite, der Sequenz oder dem ganzen Comic durch einen besonderen
Serialititseffekt und daher durch besondere Bedeutung abheben, weil sie
Inhalt oder formale Parameter Repetitionen oder Alternationen
unterwerfen. Panels innerhalb einer Strophe bilden zueinander ein Echo
und zeigen die eine oder andere Art ikonischer Solidaritit in besonders
bemerkenswerter Weise. Die Strophe ist demnach ein wichtiger
Bestandteil des Rhythmus, nicht nur im Waffelraster, sondern
ebensosehr, wenn nicht noch mehr, in unregelmifBigen Seitenlayouts.

Es gibt noch einen dritten Effekt, der die Wahrnehmung rhythmischer
Muster in einer konsekutiven Gruppe regelmiBliger Panels verstirkt;
davon gibt es aber nur wenige signifikante Beispiele in Lowis Riel. Es ist
dies die Progressivitat. Es gilt hier zwei Arten zu unterscheiden: erstens die
Aufteilung einer Handlung, wie im Kino, und zweitens die Entsprechung
eines Zooms, der uns unserem Gegenstand anndhert oder davon
entfernt. Ich werde hier von &inematischer beziehungsweise optischer
Progressivitdt sprechen.

% Vgl. Thierry Groensteen. “Le cadavre tombé de tien ou la troisieme qualité du
scénariste”. Revue de I"Université de Bruxelles, 1986/1-2: Autonr du scénario, S. 111-
118.

36 Vgl. Henri Van Lier. Anthropogénie. Brissel: Les Impressions nouvelles 2010, S.
18-21.
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Die kinematische Progressivitit geht meist mit einer Insistenz auf
gleichbleibenden Kadrierungen einher. Sie entstand historisch aus
Muybridges  chronophotographischen  Experimenten  mit  der
Wahrnehmung von Bewegungen, wie Thierry Smolderen gezeigt hat.3”
Der Kinstler Arthur B. Frost, ein brennender Verehrer Muybridges,
tbertrug dieses Interesse an Bewegung auf Comics als spezifischer
Kunst des Intervalls. Smolderen zeigt, wie Frosts
,,chronophotographisches Waffelraster sich schnell in den Sunday
Pages der Tageszeitungen etablierte.

Zu den Cartoonisten, die es am spektakulérsten einsetzten, gehért sicher
Cliff Sterrett. Im Sonntagsstrip Polly and her Pals gibt es bemerkenswerte
Beispiele mit ,fixer Kamera® (so etwa die Seiten vom 8. August 1926
sowie vom 30. Juli 1930, die unter Wasser spielen und nur die Beine der
handelnden Figuren zeigen); und andere, ebenso beeindruckende Fille,
in denen Handlungen wie im Kino zergliedert werden (dazu gehoért etwa
die Gelegenheit, bei der Samuel Perkins am 25. August 1926 und am 24.
August 1927 ins Wasser fillt; wie er am 3. Mdrz 1929 im Sturm mit einer
Frau zusammenstBt, oder wie er sich am 21. Juli 1929 bemiht, eine
Truhe zuzumachen und zu verschlieen). Manchmal werden beide
Effekte kombiniert, so etwa auf jener Seite, auf der Sam ecine Pille
schlucken will und dazu Wasser aus einem Brunnen trinkt (16. Januar
1927).

Im letzten Fall sind die zwanzig Bilder, auf die sich Sams gescheiterte
Versuche verteilen, noch dazu stumm: Slapstick und Pantomime, die
Sterrett meisterhaft beherrscht. Ich komme auf die Bedeutung des
Rhythmus fiir wortlose Comics noch zurtick.

So kénnen die drei grofen Emphasen (oder Verstirker) des Rhythmus,
die Repetition, die Alternation und die Progressivitit, ganze Seiten
betreffen. Grundlage ist die Vorstellung von der Seite, und besonders
vom Walffelraster, als panoptisches Feld, indem alle Bilder miteinander 7
praesentia in Dialog treten. Die derart betonte Kadenz formt nicht nur die
Lektire der Seite, sondern dominiert auf den ersten Blick als
strukturierendes Gestaltungsprinzip.

Der Schépfer der Poll-Strips hatte freilich kein Monopol auf dieses
Verfahren. Wie Smolderen bemerkt, , wurde dieses bewulte visuelle

37 Smolderen. Naissances de la bande dessinée (wie Anm. 20), S. 104-117.
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Spiel mit der Wiedertholung zu einer der herausragenden Ziige des
Comics im 20. Jahrhundert.*38

Von den Comics, die ein regelmilBiges Seitenlayout einsetzen, halten
manche ihre Regel strikt ein (so in Louis Riel, das sich durch absichtliche
Beschrinkung auszeichnet), wihrend andere flexibler damit umgehen. In
Watchmen und From Hell verhalten sich die neun Panels bekanntlich
modular, so dal3 einzelne Panels die doppelte oder dreifache Fliche
einnehmen.?® Obwohl jede Abweichung vom regelmilligen Muster
signifikant ist, fallen gréere Devianzen offensichtlich stirker auf. Das
macht die ersten sechs Seiten im zwolften und letzten Kapitel von
Watchmen, die einzigen Splashpages (ganzseitigen Panels) im ganzen
Werk, so eindriicklich. Der Erzihlrhythmus hilt inne, und tber den
Bildern der Verwiistung steht die Zeit still. Der Effekt wird durch den
Titel des Films betont, der im Utopia Cinema gezeigt wird: The Day the
Earth Stood Sti/l40 Douglas Wolk hat zu Recht bemerkt, dal Leser dieser
sechs iibergroBlen Panels wie ,,sechs Glockenschlige® wahrnehmen.#!

Ein letzter Parameter, der mit der Kadenz zu tun hat, ist die feste
metrische Form. Manche Kinstler haben sich auf kurze Strips
spezialisiert, die stets in dieselbe Zahl gleichmifBig geformter Panels
zerfallen. Jahrzehntelang war jeder Peanuts-Strip, Tag fir Tag, vier Panels
lang. In Frankreich entschieden sich Ferri und Larcenet in Retowur d la terre
ebenso wie Diego Aranega in Victor Lalouz fir ein bestimmtes Format:
Die halbe Seite a sechs Panels. Diese gleichbleibende Vorlage 1463t sich
flexibel einsetzen, aber fiir Aranega kommt sie einer idealen Form gleich:

38 Ebd.

% Dieser flexible Umgang mit dem Waffelraster ist nicht neu. Burne Hogarth
hat sie in seinen Targan-Sonntagsstrips eingesetzt. Bei Milton Caniff zeigen die
ersten Wochen von Terry and the Pirates ein rhetorisches Layout. Die Umstellung
auf ein regelmiBiges Layout geschah ganz plétzlich mit der 21. Sunday Page.
Von da ab nd dutrch seine ganze restliche Karriere blieb Caniff ihm treu.
Allerdings gewohnte er sich in seinem Meisterwerk aus der Zeit nach dem
Krieg, Steve Canyon, Eroffnungspanel von voller Seitenbreite an (was drei
gewohnlichen Panels entsprach und den Titel mit einschlof3); und endete meist
mit einem Doppelpanel, was fir den Rhythmus noch interessanter ist.

40 Ein beruhmter Film von Robert Wise (1951).

' Vgl. Douglas Wolk. Reading Comics. Cambridge, Ma: Da Capo Press 2007, S.
239. Andere Kommentatoren haben gezeigt, daf3 diese Kombination auch im
restlichen Werk Moores gilt: Ganzseitige Bilder gehdéren fast immer zu
irgendeiner Apokalypse.
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»Ich finde den Rhythmus von sechs Bildern ideal fur einen Gag. Uber
eine ganze Seite gestreckt, wiirde der Gag zu dunn, es blieben
ungebrauchte Panels {ibrig. Ich glaube, daB3 ich in sechs Panels eine gute
humoristische Geschichte erzdhlen kann.“ Und er figt hinzu: ,,Aus sechs
Panels besteht meine Maschinerie. 42

Es handelt sich also um metrische Strukturen (in dem Sinn, in dem man
vom Metrum in der Lyrik spricht, um die Anzahl der Silben zu
bezeichnen, aus denen ein Vers besteht), mit deren Hilfe Kunstler eine
geeignete Erzdhlmaschinerie entwickeln. Was Peanuts im besonderen
angeht, erlaube ich mir, eine dltere Analyse zu zitieren:

Schulz geht souverin mit den Beschrinkungen des Daily Strips
um. Diese ,Distanz‘ und seine Erzidhltechnik passen gleichsam
spontan zusammen. Indem er die Bedingungen des vierpaneligen
Formats berticksichtigt, gerit ihm der Dialog nie linger als nétig.
Das Viererschema [heute wirde ich lieber schreiben: der
Viererrhythmus] zeigst sich am besten geeignet, den natiirlichen
Verlauf der Ankedote darzustellen — ganz dhnlich wie fir die
meisten Autoren im 17. Jahrhundert der Alexandriner zum
natiirlichen Ausdruck ihrer Gedanken geworden war.

Weit von jeder Gefahr der Monotonie entfernt, sucht Schulz
diese Bestindigkeit gezielt auf, und wiederholt hiufig von einem
Panel zum nichsten ein nahezu identisches Bild. [...] So
akzentuiert gerade die formale und kompositorische Stabilitdt im
Strip die kleinsten Variationen in Gestik und Mimik, macht sie zu
graphischen Ereignissen von informativem und oft emotionalem
Gehalt. Schulz weil}, dal} der Gagstrip seinem Wesen nach formal
statisch und repetitiv ist, und daB et dem nicht auskommt.43

#2 “Te trouve que le rythme de six images pour un gag, c’est 'idéal. En une page,
le gag serait dilué, il y aurait des cases inutiles. Je considere qu’en six cases, je
peux raconter une bonne histoire humoristique. [...] Ma mécanique, c’est six
cases.” — Interview mit Actuabd.com, 1. 3. 2008.

4 Thierry Groensteen. “Le systeme Schulz”. Les Cabiers de la bande dessinée 81
(Juni 1988), S. 88-113, hier S. 91.
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Bewul3t wahrgenommene Rhythmen

Aber wie wir wissen*, ist das regelmiBige Seitenlayout in Comics
seltener als das rhetorische, indem die GréBe (und manchmal auch die
Form) jedes Panels seinem Inhalt folgt, dem Gegenstand seines Bilds.
Im unregelmiBligen Typ gibt es kein gleichmilBlig aufgeteiltes
rhythmisches Raster, keine Grundstruktur, auf der mehr oder weniger
elaborierte Rhythmen aufsetzen kénnen. In diesem Fall ist der fiir die
Mehrfachkadrierung  wesentliche  Grundschlag  in  irgendeiner
Konfiguration immer noch am Werk, aber nicht mehr in der markierten
Form der Kadenz.

Wenn die Unregelmiligkeit zur Regel wird, sind es die lokalen
Regularititen, die sich abheben und Aufmerksamkeit auf sich ziehen.
Leser bemerken Folgen von drei oder vier Panels mit gleich geformten
Rahmen, besonders wenn diese Form ungewdhnlich ist, linger oder
breiter als die Norm der anderen Bilder. Diese Panels bilden einen
Block, eine Strophe.

Ein ebenso einfaches wie eindriickliches Beispiel findet sich bei Jason
auf Seite 18 seines Almbums Je vais te montrer quelque chose*> Gegen seine
Gewohnheit setzt der norwegische Kinstler in diesem Buch ein
rhetorisches Layout ein. Aber fiir ein Rededuell zwischen dem Fliichtling
Alex und der kleinen Sandra kehrt er zu seinem gewohnten ILayout
zurlick. Wenn diese acht Panels in zwei Zeilen prisentiert worden wiren,
erschienen sie noch mehr als homogene Gruppe, die eine halbe Seite
fullte. Stattdessen sind die Panels auf drei Zeilen verteilt, in einem 2-4-2-
Schema. Nichtsdestoweniger stechen sie von der restlichen Sequenz ab,
und werden auf den ersten Blick als Strophe erkannt. Acht Panels
reichen vollig aus, um eine Kadenz zu entwickeln, und hier wird sie noch
von zwei der Serialititseffekte gestiitzt, die wir schon kennen: Einer
Repetition (jedes der acht Panels zeigt ein Gesicht in GroBaufnahme,
wihrend sie sonst in Halbtotale oder Totale erscheinen) und einer
Alternation (Sandra und Alex sprechen abwechselnd; dariiber hinaus
werden sie im Dreiviertelprofil gezeigt, entlang einer Symmetrieachse).

4 Vgl. Groensteen. Systeme (wie Anm. 3), S. 110f.
4 Paris: Carabas 2004.
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Mag man den vier wortlosen Panels, die die Seite auBerdem enthilt, nur
schwer eine genaue Zeitdauer anmessen (wir wissen ja nicht, wie lang die
Zubereitung der Mahlzeit dauert, noch wie lange sich Alex und Sandra
anstarren, bevor sie ihr Schweigen brechen, noch wieviel Zeit beim
Essen vergeht), so gilt das nicht fiir den Dialog, der aus kurzen
Wortwechseln besteht und dieser Strophe ein schnelles Tempo gibt. Wir
konnen verntnftigerweise annehmen, dall die Zeit, die wir fuir die
Lektiire dieser acht Panels brauchen, grob der wirklichen Dauer der
Unterhaltung entspricht.

Man mul} natlrlich zwischen Handlungs- und Lesezeit unterscheiden,
die sich hier umgekehrt zueinander verhalten. Unsere acht Panels Dialog
erzahlen eine sehr kurze Szene, aber da sie Text beinhalten, dauert es
vielleicht etwas linger, sie zu lesen, als die wortlosen Panels davor und
danach, auch wenn letztere lingere Zeitabschnitte zusammenfassen.

Rhythmus in Comics dreht sich nie um melBbare, sondern um gefiibite
Zeit. Dieses Gefiihl besteht aus mehreren Schichten. Es beginnt mit dem
sofortigen visuellen Findruck der Konfiguration der Mehrfach-
kadrierung: regelmillig oder irregulir, aus vielen oder wenigen Panels
zusammengesetzt, mit oder ohne Serialititseffekten (und alle diese
Faktoren werden sofort eingeschitzt, auf den ersten Blick); und es wird
dann im Lektiireprozel3 aktiviert, dessen Geschwindigkeit variiert und
mal schneller, mal langsamer wird.* Wir miissen uns hier wieder einmal
in acht nehmen, daB3 unsere Beschreibung nicht zu mechanisch und
vereinfacht gerit; denn das Rhythmusbewultsein der Leser hingt nicht
nur von ihrer jeweiligen Aufmerksamkeit und Sensibilitit ab, es ist auch
mehr als nur eine einfache Korrelation zwischen Handlungs- und
Lesezeit. Es wird vielmehr gerade in dem Zwischenraum, in der
Spannung zwischen diesen beiden Dimensionen geschmiedet: In der
Beschiftigung der Leser mit dem Erzidhlten und der daraus folgenden

4 Wenn Baetens und Lefevre schreiben: ,,Der Erzihlrhythmus im Comic a3t
sich durch den Vergleich der wahrscheinlichen Dauer der Handlung und der
Anzahl der betreffenden Panels im Album abmessen (Baetens/Lefevre. Pour
une lecture moderne (wie Anm. 06), S. 53.), so verwechseln sie Rhythmus und
Geschwindigkeit. Obwohl die Geschwindigkeit einer Erzihlung sich tatsichlich
durch dieses Verhaltnis ausdriicken 1463t, diirfte jetzt klar geworden sein, dal3 der
Rhythmus eine viel komplexere Angelegenheit ist.
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Dekodierung groBerer oder kleinerer (ikonischer wie verbaler)
Informationsmengen.

Die Konfiguration der Mehrfachkadrierung und die Informationsdichte
sind objektive Kriterien. Im Gegensatz dazu ist nichts subjektiver als
unsere Partizipation an der fabula, die uns erzihlt / gezeigt wird, und an
dem Diskurs, der sich an uns richtet. Dies umso mehr, als die
Partizipation aus zwei Quellen gespeist wird, einer emotionalen und
einer dsthetischen. Nehmen wir zum Beispiel ein stummes Panel mit
einer (schweigenden) Person in GroBaufnahme. Leser A Uberfliegt das
Bild nur: er hat verstanden, daf3 die Handlung hier an Schwung verliert
und das Panel (seiner Ansicht nach) es nicht lohnt, sich damit linger
aufzuhalten. Leser B (vielleicht eine Leserin?) ist von det stummen Mine
berihrt und hilt inne, um eine Gefthl zu dekodieren, fiir das sie
Empathie empfindet (so die bekannte Bedeutung von Grofaufnahmen
in shdjo manga). Leser (oder natlrlich auch Leserin) C interessiert sich fiir
die Art, wie die GroBaufnahme gezeichnet ist; vielleicht wegen ihrer
Intensitit, wegen des treffsicheren — und manchmal wegen des
komischen — Ausdrucks der Physiognomie (wie im Theater kann man
hier von der Stirke einer Prdsenz sprechen); vielleicht auch einfach aus
Bewunderung fir die graphische Virtuositit in einem besonders
gelungenen Portrait, einem geformten, herausgearbeiteten Gesicht,
einem bemerkenswerten ,trogne’ oder Antlitz (wir denken etwa an
bestimmte GroB3aufnahmen bei Giraud oder de Gooseens).

Kurz, der Autor setzt den Lesern einen Entwurf vor, aber sie setzen ihn
erst um. Sie animieren, bewohnen, punktieren und beleben die
Erzihlung, derer sie sich bemichtigen, auf ihre eigene Art. So arbeiten
sie auch beim Erzihlthythmus zusammen, der letzten Endes mit dem
Atem der Lektiire tbereinkommt.

Betrachten wir jetzt Seite 16 in dem Album La Margue du condor (Glénat
1991), dem siebten und letzten Band der Serie Les 7 Vies de I'Fopervier, von
dem Zeichner André Juillardsur und dem Szenaristen Patrick Cothias.
Auch wenn sie schwicher markiert sind als bei Jason, charakterisieren
Serialitdtseffekte sehr wohl auch diese Seite. Das Angebot der
Mehrfachkadrierung, wie die Leser es sofort erkennt, ist wie folgt: In der
Vertikalen ist die Seite halbiert. Auch in der Horizontalen ist sie in zwei,
allerdings  ungleiche, Abschnitte geteilt. Diese Struktur (ein
asymmetrisches Kreuz, nach links verschoben) diktiert den Rhythmus
der Seite: einem groBen Bild folgt eine Strophe aus drei horizontalen
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Bildern ,,am Stuck®, dann zwei Panels mit cher klassischer Form
ubereinander, und dann nochmals drei Panels, diesmal hochkant.

Die Lektire dieses Teils der Erzihlung hat keine Regularitit oder
Kadenz; sie wird eher wie eine Art Synkope ablaufen, in groflen
aufeinanderfolgenden Bldcken. Dabei ist das prignanteste Phinomen
natiirlich das Ubereinander der beiden Terzette (Strophen aus drei
Panels) entlang entgegengesetzter Achsen.
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Jenseits der Zusammenstellung der Panels tragen noch andere Parameter
zum Rhythmus bei; in unserem Beispiel sind die beiden wichtigsten die
Farbverteilung und die Streuung der Sprechblasen. Bei den Farben sticht
das Rot besonders hervor, das im ersten Bild besonders prisent ist, und
dann das untere Ende von beiden Seitenhilften punktiert. Aber der
blaBblaue Himmel gibt den letzten drei Bildern einen Zusammenhalt, der
ithre gruppierte Wahrnehmung unterstiitzt. Beim Text fillt auf, dal3 jedes
Panel tber eine Sprechblase verfiigt, mit Ausnahme der drei
horizontalen Panels in der oberen Strophe, die jeweils zwei enthalten.
Wieder ein Faktor, der eine Variation im Tempo der Lektiire einfithrt und
so die Strophe isoliert und durch ihre gemeinsame Differenz
homogenisiert.

Akzente und Polyrhythmie

Solche lokalen Phinomene sind spezifische Beispiele fiir eine
rhythmische  Akzentuierung (in diesem Zusammenhang sind
Differenziernng und Akzentuiernng Synonyme). Jetzt konnen wir folgende
allgemeine Regel buchstabieren: Je glatter der Grundschlag eines Comics
(e regelmiBiger das Seitenlayout, je Ofter ein recht dhnlicher Inhalt
wiederholt wird, je stirker die Streuung der Sprechblasen auf der Seite
eine Norm annihert), umso mehr Mittel stehen fiir die Akzentuierung
einer Strophe oder auch eines Bildes zur Verfiigung. Viele dieser Mittel
gehoren zum Raum-Zeit-System und wurden deshalb schon in Syszéme 1
angesprochen: So kann ein Bild durch seine Plazierung akzentuiert
werden (vor allem in der Mitte und am Ende), durch seine Form oder
seine Grofle. Andere Mittel betreffen den dargestellten Inhalt: ein Bruch
im Malistab der Darstellung, im Zusammenhalt der Phasen eines
Vorgangs (kinematische vs. optische Progressivitit) oder im
chromatischen Register (durch Farbkontraste). Als letzter Parameter
kommt hier noch die Informationsmenge in Betracht, die den Lesern
geboten wird, insbesondere die Textmenge. Diese verschiedenen
Akzentuierungen lassen sich gleichzeitig einsetzen. Je mehr ein Autor
einsetzt, um ein Bild oder eine Strophe auszuzeichnen, umso stirker
wird der kumulative Effekt der Skansion ausfallen.

In meinem Beitrag tiber I.a Cage habe ich 2002 die Uberblendung
etlicher rhythmischer Strukturierungsverfahren in Martin Vaughn James*
berithmter experimentellem ,roman visuel® beschrieben:
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Wie jede wesentlich visuelle Druckpublikation besteht Lz Cage
aus einer Sequenz von Doppelseiten, die sich sofort als Folge von
Diptychen anbieten. Zu diesem grundlegend bindren Takt
kommen in diesem Fall alle méglichen rhythmischen und sogar
melodischen Effekte hinzu. Man muf3 nur in dem Buch blittern,
damit sie sichtbar werden: manche Sequenzen werden wie
musikalische Phrasen iber mehrere Diptychen durchgehalten und
brechen dann plotzlich ab, um durch etwas anderes ersetzt zu
werden; Reimeffekte, Wiederholungen zeigen stets |...]
Variationen; grof3e halbierte Motive wechseln sich mit Diptychen
aus unverbundenen, selbstindigen Bildern ab; und schlieBllich
verandern Variationen der Rahmung zwei Parameter: die GréBe
und die Position auf der Seite. Alle diese Verfahren zusammen
prigen Vaughn James” Roman mit einem besonderen Rhythmus,
der aus beschleunigten Passagen und Pausen, intensiven und
glatten Momenten besteht. Der Text spielt auf zwei Ebenen
hinein. In Betracht seiner bloen physischen Materialitit fehlt er
mal vollstindig, ist auf eine einzige Zeile zuriickgefahren oder zu
einem Blocktext aufgeblasen, mal iber, mal unter dem Bild. In
Betracht der Lektiire bindet er die Aufmerksamkeit kiirzer oder
linger.4

Ein Geflecht aus verschiedenen Rhythmen zeigt sich auch auf einigen
bemerkenswerten Seiten in Watchmen, auf denen eine Alternation zweier
Erzihlsequenzen sich im Waffelraster so schneiden, dal3 sie ein X iiber
die Seite legen, das von ihrer Farbdifferenz noch unterstrichen wird.
Moores Geschick zeigt sich darin, daf3 er die Kontinuitit des Texts nicht
anrithrt: Derselbe Dialog wird iiber die ganze Seite hinweg fortgesetzt,
manchmal im ,0On‘ (mit sichtbaren Sprechern: Szene A), und dann
wieder im ,Off* (die Bildsequenz trennt sich ab, und wir sehen die eine
Szene, wihrend wir die andere lesen: Szene B). So sind iiber der Kadenz
des Waffelrasters in der A-B-A/B-A-B/A-B-A-Struktur tatsichlich
mehrere  verschiedene Rhythmen miteinander verflochten: Der
Dreierrhythmus des Strips, der Zweierthythmus der A-B-Alternation,
und der Rhythmus des Texts, der zugleich regelmifig ist, insofern er

47 Thierry Groensteen. ,,La Construction de e Cage“. Nachwort zu Martin
Vaughn-James. La Cage. Neuauflage Brissel: Les Impressions nouvelles 2010, S.
xlvi.

4 Vgl. z.B. Seite 2, 3 und 4 in Kapitel 1, die ersten Seiten in Kapitel 2, sowie
Seite 9 und 10 in Kapitel 3.
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ununterbrochen auf beiden Bildfolgen weitergeht, und unregelmifig,
was die verschiedene Linge der Wortwechsel angeht.

Das Prinzip der Diskontinuitit in der Sprache des Comics weist dem
Rhythmus eine zentrale Rolle in seinem Diskurs zu. Die allgemeine
Theorie des Rhythmus, an der ich mich hier versucht habe, erlaubt uns
unter anderem folgende wichtige Punkte festzuhalten: dal sich der
jedem Werk eigene Rhythmus aus vielfiltigen Effekte und Strategien
speist; dal dieser Rhythmus im Laufe des Werks unablissig durch
vielfiltige Parameter moduliert wird; daB3 fast alle groBen Autoren
Rhythmen mehr als meisterhaft miteinander verflechten (dominant und
moll); und schlieBlich, dal die Leser ihrerseits ihren Teil an der
Verwirklichung dieses konzertierten Vorgangs haben: sie missen die
Partitur umsetzen.

Letzterer Ausdruck stammt von Chris Ware (“Reading a comic is like
reading a musical score. It is up to us, the readers, to make the music
leap out from the score”); und wenn es einen Zeichner gibt, der seiner
Poetik jederzeit wenn nicht einen Rhythmus, so jedenfalls doch eine
Dauer, als wesentliche Dimension eingeschrieben hat, so ist es zweifellos
der Autor des Jimmy Corrigan, dem wir hier abermals begegnen. Als seine
Arbeit erstmals Aufmerksamkeit fand, waren seine Leser schnell von
seinem Umgang mit Zeit beeindruckt, durch den er bestimmte
Sequenzen oft bis an die Grenze des Ertriglichen in die Linge zicht. Der
Effekt wird durch die Art dieser Sequenzen noch verschirft, die eine
Unbeweglichkeit, die Unentschiedenheit der Protagonisten, deren
mangelnde Kommunikation, ja deren Aphasie kennzeichnet. Wie
Jacques Samson schreibt: in Wares Werk ,,schreitet die Zeit trige voran,
und stellt ihre Trigheit aus®.4

Die visuelle Ubersetzung dieser stagnierenden Handlung — die man
geradezu einen Antithythmus nennen kdnnte — greift bestindig auf
Serialititseffekte zuriick: Ware vermeidet Schul3-Gegenschullsequenzen
und alle unnétigen Wechsel der Kadrierung und kultiviert so vielmehr
eine Systematik, indem er dieselben Blickwinkel zur Fille wiederholt.
Dazu kommt ein sehr personliches Seitenlayout, deren ,,Kombination
quadratischer Blécke® ich schon frither analysiert habe. Tatsichlich

# Jacques Samson/Benoit Peeters. Chris Ware, la bande dessinée réinventée. Briissel :
Les Impressions nouvelles 2010, S. 150. Siehe auch Georgiana Banita. “Chris
Ware and the Pursuit of Slowness”. The Comics of Chris Ware. Hg. David M. Ball
and Martha B. Kuhlman. Jackson: UP of Mississippi 2010, S. 177-190.
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bemerkt das Auge sofort, dall diese Blocke nicht gleichwertig sind: ein
groBles Bild meint eine Pause, eine Folge kleiner Bilder reprisentiert die
Entwicklung eines Prozesses, oder stellt eine emphatische Figur dar. Den
verschiedenen Formaten, die der Autor verwendet, entsprechen
verschiedene Rhythmen der Aufnahme des Materials, die der Leser
abgleichen muf}. Ware zitiert gerne Goethes Diktum von der Architektur
als ,gefrorener Musik. Die Metapher trifft auf die Architektur seiner
Comicseiten exakt zu.

Diese Seiten sind deswegen nicht weniger mit der Frage des Rhythmus
beschiftigt. Er entsteht hier wie gesagt aus der emphatischen
Wiederholung bestimmter ikonischer Inhalte, aber auch aus den
mathematischen Prinzipien, auf denen die Abteilung des Raums auf detr
Seite grindet. Den beschriebenen ,,verschachtelten RegelmiBigkeiten®
(wonach die Panels drei oder vier Standardformen entsprechen, die
einander perfekt gleichen) entsprechen verschiedene Grundschlige, so
dal3 die Seite (und die Erzihlung im Ganzen) ein Geflecht von
Rhythmen wird — auch wenn der Autor inmitten dieses rhythmischen
Dispositivs die Zeit stillstehen 1403t.

Rhythmen in der Stille

Es versteht sich von selbst, dal3 sich die Bedeutung des Rhythmus von
einem Comic zum anderen stark unterscheidet. Ohne in irgendeiner
Weise auf die einzigartige Art jedes Autors einzugehen, mit der er sich
des Mediums bemaichtigt und manche Parameter stirker nutzt als
andere, kann man allgemein behaupten, dal3 im amerikanischen Bereich
vor allem einerseits die Zeitungsstrips und andererseits die Graphic
Novels den Rhythmus zu einem beherrschenden Faktor gemacht haben,
wihrend seine Effekte in den Heften des Mainstreams weit schwicher
ausfallen.

Der Rhythmus ist noch in einer anderen Form von Comics
entscheidend: In Comics ohne Worte, die auf allen Kontinenten im
letzten Vierteljahrhundert neue Aufmerksamkeit gewonnen haben (auch
wenn sie sich auf eine Tradition berufen konnen, die bis ins 19.
Jahrhundert zuriickreicht™). Oder vielmehr bestimmte Vatianten davon,

50 Vgl. Thierry Groensteen. “Histoite de la bande dessinée muette”. Neuviene
Art 2 (Januar 1998), S. 98-105.
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die man von Fall zu Fall satirisch, choreographisch oder minimalistisch
nennen kann.

Die Geschichten, an die ich hier denke — insbesondere von Sempé,
Francois Ayroles, Guy Delisle, Lewis Trondheim und Marion Fayolle
(um mich auf franzosischsprachige Autoren zu beschrinken; aber tiber
Sterretts Sunday Strips haben wir schon gesprochen) — zeichnen sich
durch eine besonders detaillierte Sequenzialitit, eine besonders
analytische Aufteilung aus. Sie haben aullerdem gemeinsam, daf3 sie den
Hintergrund eliminieren oder jedenfalls auf seinen einfachsten Ausdruck
reduzieren, um sich auf die Taten und Gesten einer oder mehrerer
Figuren zu konzentrieren. Dieser Fokus auf die Aktanten der
Geschichte, denen Schritt fiir Schritt gefolgt wird, impliziert noch eine
dritte Eigenschaft dieser Geschichten, ndmlich ihre besondere
Redundanz. Wenn man die Person als graphisches Motiv betrachtet,
kann man sagen, dal3 die Erzidhlung in diesen Werken sich tatsichlich auf
die Wiederholung dieses einen Motivs grindet. Angesichts der
Bestindigkeit des Inhalts entscheiden sich die Autoren logischerweise fiir
ein regelmiBiges Seitenlayout. Wir finden hier wieder die Repetition, wie
in der Analyse zu Lowis Rie/, nur mit dem Unterschied, dal in den
stummen Geschichten der Text definitionsgemill nicht intervenieren,
das Tempo nicht modulieren kann, indem er ein Bild mehr als andere
betont.

Dieses wiederholte Motiv  (das  selbstverstindlich  bestimmten
Verinderungen oder Transformationen unterworfen ist, ohne die es
nichts zu erzihlen gibe), entspricht daher genau dem, was auf Englisch
Jpattern® heillt. Der Begriff hat den Vorteil, dall er ebensogut im
visuellen Bereich eine bestimmbare wiederholte Form bezeichnet, als
auch ein grundlegendes rhythmisches Motiv in der Musik. Die
Amerikaner haben Ubrigens den Begriff der pantomime strips fir jene
Bildgeschichten geprigt, bei denen die Personen stumm bleiben.

Je stirker die Redundanz, umso mehr wirkt der Comic wie das
Storyboard zu einem Animationsfilm, oder er dhnelt einem
Daumenkino, wenn die Bilder nicht Ubereinander, sondern
nebeneinander prisentiert werden.

Gerade so eine stumme Seite von Francois Ayroles bildete das Titelbild
von Systeme 151 Aber hier paf3t das Wort ,stumm‘ nicht recht, denn die

51 Inzwischen auch als ,,Mimolette“ in seinem Album ILes Parlenrs. Paris:
1.’ Association 2003.
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Personen sprechen sehr wohl, nur materialisieren sich ihre Reden in
unleserlichen Markierungen. Was diese Seite ebenso wie die anderen in
derselben Sammlung so interessant macht, ist dal3 sie die Bedeutung der
Sprechblase selbst in den Vordergrund stellt, das hei3t: die Bedeutung
der Tatsache, dal3 geredet wird, fiir das rhythmische Dispositiv. Selbst
wenn nichts daran entziffert werden kann und man also nicht datiiber
verweilen wird, versehen die Sprechblasen die Seite doch mit einer
metrischen Struktur; und wenn ,stumme‘ Bilder hinzukommen, in denen
niemand ,spricht’, punktieren sie den Redefluf3 du3erst eindringlich. Der
Rhythmus der Seite beruht auf der Verteilung der Bilder mit und der
Bilder ohne Sprechblasen. So iberlagert ein bindrer Rhythmus den
Grundschlag des Waffelrasters: ein Mund, der immer entweder offen
oder geschlossen sein mul3.

In einem anderen Band aus derselben Sammlung (Les Penseurs, 2000)
Gbersetzt Ayroles die Rede seiner Figuren in Piktogramme. Eine dhnliche
Ikonisierung der Rede erscheint auch in A/ne et les antres und in Albert et
les antres (1’Association, 1999 bzw. 2001). In diesen Arbeiten beschreibt
die Sprechblase innerhalb einer Zeichnung den Raum einer anderen
Zeichnung, die einen ganz anderen Status hat: wihrend die erste eine
Szene darstellt, besteht die zweite aus in ein anderes Zeichensystem
Gbersetzter Rede. Die Alternation zwischen Panels mit und ohne
Sprechblase ist auch hier am Werk, aber diesmal ist der Inhalt der
Sprechblasen zu dechiffrieren, wobei der Sinn jedes Piktogramms in den
einzelnen Instanzen fluktuiert und je nach Kontext erschlossen werden
muf3.>2 Der Leserhythmus wird aleatorischer, ja fillt ins Stakkato,
wihrend der Leser verschieden lange Pausen einlegen mul}, um die
richtigen SchluB3folgerungen zu ziehen.

(Ubersetzung: Stephan Packard)

52 Fur einen ausfiihrlicheren Kommentar zu diesem Aspekt vgl. Mai-li Bernard.
Problématique du texte et de limage dans la bande dessinée muette: Le motif dans le processus
de lecture. Unveroff. MA-AbschluBarbeit. Angouléme : Ecole européenne
supérieure de I'image, Juni 2010.



