1
22
Guido Rings

21
Gebrochene Romantik 


Gebrochene Romantik
Töpffers Les amours de M. Vieux-Bois als Karikatur zeitgenössischer Tendenzen

Guido Rings
Until recently, most research on the graphic novel of the early 19th century has focused on textual features of Töpffer’s literature and, in particular, on his contributions to the development of the „Bande Dessinée“, which led to him being singled out as „originator“ or „father“ of the comic strip. Only very few studies have analysed the aesthetic features of his work in any sufficient depth.

This article would like to reduce the gap in research by exploring his graphic novel ‘Les amours de M. Vieux-Bois’ with regard to its critical interrogation of Romantic ideals that became characteristics of the literary canon in French speaking countries when Töpffer developed his stories of gentlemen in crisis.

1. Anmerkungen zu einem frühen graphischen Roman

Unter Aufgriff von Groensteens erzähltheoretischem und semiotischem Definitionsansatz zu den „Bandes Dessinées“ kann das hier zu untersuchende Medium zunächst als „espèce narrative à dominante visuelle” bezeichnet werden (1999: 14). Es handelt sich dabei um Einzelbilder, die zueinander in zeitlicher und/oder räumlicher Beziehung stehen müssen, was Groensteen als „solidarité iconique comme principe fondateur” definiert (ebda. 21).
 Sehr ähnlich sieht auch Tischer hier eine „narrative Gattung, die sich ikonischer Zeichen bedient“ (1994: 24), und Ansätze zu einer solchen Definition zeigen sich schon bei Töpffer, der seine Bilderromane als „littérature en estampes” bezeichnet.
 Wenn Tischer betont, dass der „sprachliche Text [...] soweit überhaupt vorhanden [...] für sich gelesen, nicht die gleiche Aussage wie in Kombination mit den Bildern ergibt“ (ebda.), dann verweist er auf das Komplementaritätsprinzip von Bild und Wort, das sich ebenfalls schon bei Töpffer finden lässt. Der bis Ende der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts vor allem durch seine Narrativik bekannte Schweizer Autor sieht zwar noch nicht die in seinen graphischen Werken bereits gegebene und für die spätere Definition von Comics
 konstitutive Dominanz des Bildes, dafür erkennt er aber die Nähe zum Roman als einer im frühen 19. Jahrhundert schnell expandierenden literarischen Gattung, wenn er seinen M. Jabot als „une sorte de roman“ definiert (1994[1837]: 161). Diese Nähe verweist auf den fiktionalen und relativ umfangreichen Charakter seiner graphischen Werke, die aus jeweils 150 bis 300 Panels bestehen. 
Grundsätzlich bleibt festzuhalten, dass der im Folgenden zu untersuchende graphische Roman des frühen 19. Jahrhunderts auf die Entstehung einer neuen Gattung verweist, und dies sicher nicht zufällig in einer Zeit, in der im Kontext einer allgemeinen Abwendung vom klassischen Sprach- und Gattungspurismus gerade von romantischer Seite aus mit literarischen Mischformen experimentiert wird. Obwohl Goethe die graphischen Werke Töpffers schon um 1830 kennen- und schätzen gelernt hatte,
 ist ein ausgeprägtes akademisches Interesse an der neuen Gattung erst mit dem Massenumsatz von Comicstrips im 20. Jahrhundert zu verzeichnen. Der 1799 in Genf und damit in der französischsprachigen Schweiz geborene Töpffer wird nun häufiger als „Erfinder“ (Groensteen/Peeters 1994: 82ff.) oder „Neuerfinder“ (Groensteen 1998: 109ff.) des Comic bezeichnet, was freilich insbesondere mit amerikanischen Forschern zu Diskussionen geführt hat. Die Debatte kulminiert 1996 im Kontext zweier Jubiläumsfeiern, als im französischen Angoulême mit Bezug auf das Todesjahr des Schweizer Autors 150 Jahre und in New York unter Verweis auf Richard Fenton Outcaults The Yellow Kid 100 Jahre Comicgeschichte gefeiert werden. Die Auseinandersetzung zwischen „Töpfferiens“ und „Centenaristes“
 setzt sich ungebrochen bis in die Gegenwart fort, und ein „letztes Wort“ dazu kann im Rahmen dieser Studie kaum angestrebt werden. Zweifel an der Kategorisierung eines einzigen Autors als „Erfinder“ des Comic anzumelden, erscheint allerdings schon mit Blick auf das außerordentliche Spektrum der heutigen Gattung legitim. So wäre etwa darauf zu verweisen, dass Töpffer in seinen graphischen Romanen weder mit stummen Bilderserien noch mit Sprechblasen experimentiert, obwohl letztere bereits bei Rowlandson und vor allem in den zahlreichen Karikaturen des europäischen Vormärz (eingeschlossen Töpffers Beiträgen!) verwendet werden. Andererseits vermisst man in den meisten Festreden zur Originalität von Outcaults Werk die detaillierte Auseinandersetzung mit europäischen Einflüssen, bei denen unter anderem auf Gillray, Rowlandson, Busch und Töpffer verwiesen werden könnte. In einem solchen, auf Interdependenzen und intertextuellen Bezügen aufbauenden Sinne wird Töpffer hier zu Beginn der Frühgeschichte (nicht Vorgeschichte) des Comic situiert, womit er als einer von vielen, gleichzeitig aber doch für die Gattungsentwicklung zentraler Wegbereiter eingestuft werden kann. Die Geschichte des modernen Comic beginnt eher mit Outcault, denn mit den dort erstmals durchgängig verwendeten Sprechblasen wird nun ein zwischen Sprache, Metasprache und Bild kontextualisierbarer hybrider Code integriert, der zum neuen Gattungsmerkmal avanciert: „les ballons donnent à la Bande Dessinée sa véritable originalité“ (Fresnault-Deruelle 1972: 32).
In diesem Zusammenhang bleibt die Frage nach der Originalität Töpffers zu stellen, und hierbei ist vor allem auf eine Kombination von vier Aspekten zu verweisen: Seine Geschichten sind fiktional, karikaturistisch, gedruckt und als eigenständige Literatur theoretisch fundiert (vgl. Groensteen 1998: 109, 2002: 6). Erstere Aspekte sind besonders bedeutsam, denn die Absurdität romantischer Obsessionen seiner Zeit wird Töpffer in seinen Bilderromanen insbesondere durch eine groteske Verzerrung von Figuren und Handlungen betonen und aufarbeiten.
 Im Gegensatz zu den meisten Vorläufern handelt es sich hier also nicht um den Versuch einer bildhaften Wiedergabe historischer Ereignisse. Vielmehr erstellt Töpffer mit Hilfe fiktionaler Protagonisten wie Vieux-Bois, Cryptogame, Jabot und anderen „Herren” eine „dichte Beschreibung” (vgl. Geertz 2000, Kap. I) von sozialen Verhältnissen und Mentalitäten seiner Zeit, die sehr unterhaltsam und kritisch zugleich erscheint. Nicht zufällig beeinflusst er sehr bald französische Karikaturisten und Autoren graphischer Romane wie Cham, Doré und Nadar, sowie später Léonce Petit, Caran d’Ache und F’Murr. Über Cham erreicht der skizzenhafte karikaturistische Stil des Schweizer Autors auch den von Casimiro Teja (1830-1897) und Francesco Redenti (1819-1876) geprägten frühen graphischen Roman Italiens. Caran d’Ache wird demgegenüber für die graphischen Romane des Spaniers Mecachis (1859-1898) von Bedeutung, während der Deutsche Wilhelm Busch unmittelbar von Töpffer inspiriert wurde. Mit Blick auf die lange Entwicklung der Gattung kann nicht nur auf Töpffer verwiesen werden, und hierbei wäre anzumerken, dass einige mittelalterliche Bibelgeschichten dem neuzeitlichen Werk in semiotischer Hinsicht durchaus vergleichbar oder sogar überlegen sind.
 Es handelt sich dabei aber noch überwiegend um Handarbeiten, die für einzelne adlige Auftraggeber erstellt wurden, und die im 18. Jahrhundert weitgehend in Vergessenheit geraten sind. Aus gattungsgeschichtlicher Perspektive wäre von daher eher auf die im 18. und 19. Jahrhundert gut verkaufte „Imagerie Populaire“ zu verweisen, und hier insbesondere auf die im Entstehungszeitraum von Töpffers Werk sehr bekannte neuere „Imagerie Pellerin à Epinal“ (vgl. Blanchard 1969: 64ff.). 

2. Romantische und desillusionistische Tendenzen 

Mit Blick auf die Herkunft von Jean-Jacques Rousseau, Germaine de Staël und Benjamin Constant verweist Echelard auf die französischsprachige Schweiz als „berceau du romantisme” (1984: 20ff.). Nun ist hinreichend bekannt, dass Rousseau allenfalls als Vorromantiker bezeichnet werden kann (vgl. Matzat 1990: 17ff.), dass Madame de Staëls Werk entscheidend von den Vorlesungen und Aufsätzen der Brüder Schlegel geprägt wurde, und dass über De Staël dann auch deren langjähriger Freund Constant von einer zunächst wegweisenden deutschen Romantik erreicht werden konnte. Trotzdem ist Echelards Verweis auf den Schweizer Beitrag zur Entwicklung der französischen Romantik keinesfalls unberechtigt, und zudem für die Untersuchung von Töpffers Bilderromanen von erheblicher Bedeutung. Töpffer liest nämlich in der Epoche, in der Mme De Staëls Werk De l’Allemagne (1813) für eine ungeheure Polemik sorgt, geradezu begeistert die Werke des ebenfalls in Genf geborenen Rousseau sowie Chateaubriands Atala. Die meisten Rohmanuskripte von Töpffers Bilderromanen entstehen zwischen 1827 und 1831, d.h. in einem Zeitraum, in dem Victor Hugos Préface de Cromwell und dessen Drama Hernani die „programmatische Legitimation“ (Dethloff 1997: 4) und ein herausragendes Beispiel für das romantische Drama liefern. Gleichzeitig sorgen beide Werke für intensiven Gesprächsstoff, ersteres vor allem in romantischen Kreisen und letzteres in den meisten Salons der Zeit, denn die mit der Uraufführung verbundenen Auseinandersetzungen um die Fortschrittlichkeit bzw. Unsitte des Dramas sind sogar als „Bataille d'Hernani“ in die Literaturgeschichte eingegangen. Zum literarhistorischen Umfeld gehört auch der maßgeblich von Walter Scott und Alexandre Dumas geprägte Boom des meist romantisch ausgerichteten historischen Abenteuerromans (vgl. Ivanhoe von 1820 und Les trois Mousquetaires von 1844), sowie die ungebrochene Attraktivität von Robinsonaden, sei es in Form des Klassikers von Daniel Defoe (Robinson Crusoe 1719) oder einer der vielen späteren Geschichten naturnaher, idyllischer und patriarchalischer „Robinson-Welten“.
 Daneben ist Töpffer auch persönlich mit Schweizer Romantikern in Kontakt getreten, unter anderem mit Jacques Imbert Galloix (1807-28), zu dessen posthumer Veröffentlichung er mit beigetragen hat (Oeuvres choisies 1834).

Töpffer sucht seine Inspiration aber vor allem bei den moralisierenden Bildergeschichten William Hogarths, die der englische Autor selber als eine Art stummes Theaterspiel versteht.
 Sehr bekannt ist dessen sechspanelige, das Schicksal einer Kurtisane skizzierende Bildgeschichte A Harlot’s Progress (1733), die in thematischer und formaler Hinsicht einen alltagsbewussteren bürgerlichen Trend in der europäischen Malerei und Narrativik exemplifiziert (vgl. Wakefield 1984: 118ff., 132ff.). Möglicherweise kannte Töpffer aber auch Hogarths Marriage à la Mode (1743), in dem die Kritik an bürgerlicher Moral und Dekadenz über das Thema zeitgenössischer Geldehen sehr explizit ausgeführt wird. Mit Blick auf diesen Zeitgeist, in den sich Töpffers Werk einschreiben lässt, wäre auch auf Jean-Baptiste-Simeon Chardins Stilleben zu verweisen, in denen das klassische „beau absolu“ relativ früh durch ein „beau relatif“ ersetzt wird (vgl. La Raie 1728), aber vor allem auf Etienne Jeaurats Straßenszenen (La Conduite des filles de joie à la Salpêtrière 1757) und Jean-Baptiste Greuzes Genremalerei (L'Accordée de Village 1761). Thomas Rowlandsons The tour of Dr. Syntax (1809f.) ist ein frühes Beispiel für den Einfluss desillusionistischer Tendenzen auf karikaturistische Bildergeschichten, die Töpffer unmittelbar geprägt haben könnten. Eine wichtige Vermittlerrolle kommt hierbei dem Vater Adam Töpffer zu, denn als begeisterter Maler bringt er von seiner Englandreise (1816) nicht nur verschiedene Bilddrucke, sondern auch ein ausgesprochenes Interesse an Karikaturen mit.
 Die Tendenz zur Karikierung des bürgerlichen Alltags steigert sich später im französischsprachigen Raum vor allem als Folge der außerordentlichen Verbreitung von Honoré Daumiers und J.-J. Grandvilles Werken.

Bereits in Denis Diderots berühmtem Supplément au voyage de Bougainville (1796) wird das Thema der „heureux menages“ ganz in Töpffers Sinne vorentlastet. Dies geschieht insbesondere durch die Kategorisierung zwischengeschlechtlicher Beziehungen im vorgeblich zivilisierten Europa als äußerst kompliziert bis sadomasochistisch, was durch Betonung von religiös legitimiertem Genussverzicht und ausgeprägten Macht- und Besitzgierden geschieht, denn die stehen in diametralem Gegensatz zu den von Diderot skizzierten polynesischen Naturgesetzen. Im Kontext von Les amours de M. Vieux-Bois bauen dann Honoré de Balzacs Physiologie du marriage (1824/9), Contrat du marriage und Le Père Goriot (beide 1834/5) sowie später Gustave Flauberts Madame Bovary (1856), aber auch die von Eugène Labiche, Victorien Sardou und Georges Feydeau geprägte französische Boulevardkomödie auf solch expliziter bürgerlicher Gesellschaftskritik auf. Dies ist einerseits im Rahmen der umfassenden politischen und sozialen Desillusionierung des Bürgertums im Gefolge der aristokratisch geprägten Reaktion von 1815 zu lesen, andererseits aber auch als Antwort auf eine zunehmende Flucht in romantische Illusionen, deren Hochphase in den 1820er bis 1840er Jahren immer auch als Folge der Desillusionierung zu betrachten ist.
 Wie Hölz mit Blick auf die Boulevardkomödie ausgeführt hat, bedeutet eine solche Kritik keinesfalls zwangsläufig eine Negierung bürgerlicher Gesellschaftsnormen. Die fiktionalen Protagonisten übernehmen aber sehr wohl die Rolle eines „sozialen Korrektivs“ (1994: 293). 
Mit romantischen und desillusionistischen Tendenzen gleichermaßen konfrontiert zeigt Töpffers Werk zunächst eine deutliche romantische Ausprägung hinsichtlich der Betonung von „caprice, chance, instinct, and the unconscious”, die mit „naive, crude, childish, and incomplete but ‚essential’” wirkenden Formen korrelieren (Kunzle 1990: 71). Dem steht eine Ablehnung der als exzessiv empfundenen Phantasien von Dumas, Lamartine, Sand und Hugo gegenüber, die der alternde Autor insbesondere in narrativen Spätwerken wie Voyages en zigzag (1844) zum Ausdruck bringt. Thompson verweist mit Blick auf diese Reiseerzählung zu Recht auf Töpffers „emphasis on the importance of the ordinary and a marked dislike of the exaggerations of Romantic egos” (2003: 129). Es wäre allerdings falsch, aus solchen Beobachtungen auf einen späten radikalen literarästhetischen Wandel des Autors schließen zu wollen, und noch weniger überzeugt die von Thompson offerierte Vorstellung einer radikalen Opposition zwischen dem liberalen „inventor of the comic strip” und dem konservativen „author the middle classes knew” (2003: 130). Vielmehr ist bereits in den 1820er und 30er Jahren von der grundlegenden Skepsis eines möglicherweise „pragmatisch-realistisch“ zu imaginierenden Autors gegenüber klassischen und romantischen Exzessen auszugehen, der als Schwellenautor viele Aspekte des beginnenden Realismus vorwegnimmt. Bridel formuliert recht prägnant: „Töpffer [...] ne prend pas parti pour le romantisme“ (1997: 74), aber er ist halt auch kein Anhänger klassischer Idealvorstellungen, wie die explizite Sozialkomik gegenüber dem Repräsentationskonzept einer klassisch-höfisch geprägten Kindererziehung in seinem M. Crépin und der vergleichbar steifen und weltfremden Etikette ambitiöser Erwachsener in M. Jabot deutlich macht. 
3. Bilder eines quijotesken Verliebten in Töpffers Les amours de M. Vieux-Bois
3.1. Zur Destabilisierung höfisch-ritterlicher Konzepte

Die erstmals 1837 und dann 1839 leicht erweitert publizierte Geschichte von Herrn Vieux-Bois basiert auf Töpffers Manuskript aus dem Jahre 1827, das als erster Bilderroman des Autors zu betrachten ist. Die wohl bekannteste, weil in den späteren Sammelbänden (1943ff., 1967) immer wieder abgedruckte Version ist die 1839er Ausgabe, in welcher der „heroic emotionalism” und die „pastoral follies” (Kunzle 1990: 41) des Herrn Vieux-Bois besonders stark zum Ausdruck kommen, und die deswegen näher betrachtet werden soll. Der mit „Altholz” übersetzbare Name des Protagonisten verweist schon darauf, dass hier zentrale Aspekte einer partiell von Rousseau vorbereiteten und dann von Chateaubriand und Hugo weiter entwickelten und verdichteten romantischen Tradition karikiert werden. Töpffers Vieux-Bois knüpft in vieler Hinsicht an den über Hernani exemplifizierten, von mittelalterlichen Ritteridealen geprägten romantischen Helden an: „Balloté par un destin incompréhensible” geht auch er seiner Liebesleidenschaft nach „sans savoir pourquoi” und „sans savoir où”, und er ist eine Figur „qui assiste à sa destinée sans pouvoir la diriger, […] qui fait le mal sans le vouloir […] qui est [...] ardent et passif”.
 All dies wird bei Töpffer aber komisch verzerrt und grotesk übersteigert, von der ersten Begegnung der Liebenden bis hin zu ihrer gemeinsamen Flucht und zur letztlich glücklichen Heirat. 
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Wir sehen hier die gemeinsame Flucht, die dicht und klischeehaft an das Ende eines karikierten romantischen Werberituals montiert wurde. Die komische Verzerrung des von Duellen mit dem Nebenbuhler umrahmten (Panels 18, 70, 72f.)
 höfisch-heroisch anmutenden Repertoires zeigt sich schon in der Abbildung des „bouquet allégorique” als äußerst bescheidenem Blumenstrauß, der in grobem Kontrast zum leiblichen Umfang der Geliebten steht. Ihr Gewicht wird dem Fluchtpferd Probleme bereiten, und später mehrmals als schwere Herausforderung für den Geliebten thematisiert, was das romantische Selbstbild erheblich destabilisiert. Aus einer solchen Perspektive nur bedingt überzeugend ist auch die Darstellung von Vieux-Bois’ „Minnesang“ mit überdimensionalem Violoncello, in altmodischen Kniehosen
 und mit Augenklappe, wobei letztere auf eine wenig heroische, aus dem Zerplatzen seines alten Pferdes resultierende Verletzung zurückzuführen ist. Das Groteske als Tendenz im Töpfferschen Werk gleitet an solchen Stellen ins Absurde ab, wobei die Augenklappe das unritterliche Äußere des bürgerlichen Protagonisten betont, dessen von Idealismus getragener, aber der prosaischen Gegenwart widersprechender „lifestyle of notability“ hier in Vorwegnahme Balzacscher und Flaubertscher Kritik lächerlich gemacht wird.
 Die taktmäßig genaue Fixierung seines Ständchens hat mit romantischen Entgrenzungsvorstellungen wenig gemein. Hinzu kommt, dass die von Vieux-Bois’ Pferden, seinem Hund und seiner Geliebten exemplifizierten radikalen Veränderungen im Körperumfang (43, 48 und 35, 63) immer wieder auf die extremen Schwankungen des Protagonisten zwischen leidenschaftlicher Liebe und tiefer Melancholie verweisen. Körperliche Deformationen sind aber nur eine Ausdrucksform des Grotesken, das hier in Abkehr von Hugos Forderungen
 zur Auflösung romantischer Illusionen verwendet wird. Die fünf tragikomischen Selbstmordversuche des Protagonisten sind andere Beispiele, denn hier wird die romantische Vorstellung von Melancholie und Dolorismus als möglicher Freiraum für Subjektivitätsentfaltung und Selbstgenuss eigener Affekte zu einer absurden Todessehnsucht ummodelliert. Der „vague des passions“ von Chateaubriands René und Hugos Hernani erscheint daneben kontrolliert, und selbstverständlich kann von einer solchen Leidenschaft wenig Kreatives erwartet werden. Vielmehr diskreditiert sie die dahinter stehende Einbildungskraft des Subjekts,
 dessen extreme Dynamik durch den skizzenhaften Zeichenstil betont wird. Der Text bleibt demgegenüber meist kurz, sachlich und damit in kritischer Distanz zu den in karikaturistischer Weise pointierenden, übertreibenden und vergleichenden Bildaussagen. 
Die Karikatur romantischer Affektivität basiert aber auch auf einer durchgehend apathischen Darstellung der Geliebten. Schon ihre Bezeichnung als namenloses „objet aimé” verweist darauf, dass der extreme Egozentrismus des Monsieur Vieux-Bois keine wirkliche Verschmelzung der beiden Liebenden erlauben wird. An Stelle des in den idealistischen Liebesprojektionen zum Ausdruck kommenden Verlangens „nach Aufhebung der Spaltung von Subjekt und Objekt” (Wellek 1965: 159), geht es hier allenfalls um eine Anpassung des weiblichen Objekts entsprechend der Imagination des männlichen Subjekts. Dieses Prinzip wird auch in den späteren Bilderromanen aufrecht erhalten, obwohl es in einzelnen Werken durchaus zu einer partiellen Rollenumkehr kommen kann, so etwa bei M. Cryptogame. Wie zuvor Octave in Alfred de Mussets Roman La confession d’un enfant du siècle (1836), so ist auch Töpffers Vieux-Bois ganz dem romantischen Ideal einer realitätsfernen Innerlichkeit verpflichtet,
 allerdings vermag er hieraus nichts Erhabenes abzuleiten. Seine Internalisierung verklärter höfisch-ritterlicher Konzepte und Verhaltensschemata, die in der zeitgenössischen Gesellschaft immer wieder zu Konflikten führen, seine extrem magere Gestalt, der platonische Charakter seiner zunächst unerwiderten Liebe und der 
Transfer der Windmühlenmetaphorik
 erinnern aber nicht zufällig an Cervantes’ Quijote, der in Zeiten der Romantik als Schwärmer und Überbringer eines Ideals gefeiert wurde. Töpffer führt die tradierte Parodie des wenig erfolgreichen aber unbeirrt weiter kämpfenden idealistischen Ritters zurück zur komischen Figur, bevor er mit scharfer Sozialkritik zur Relativierung tendiert. 
Äußerst interessant ist in diesem Zusammenhang Töpffers Parodie des romantischen Naturbegriffs, in der die bei Chateaubriand zu findende Vorstellung der Natur als Ort zur Entwicklung einer schöpferisch imaginierten Einbildungskraft dekonstruiert wird.
 So kommt es in Vieux-Bois zunächst zu einer wörtlichen Auflösung der Idee einer Stärkung innerer Kräfte, wenn der Protagonist seine von den vielen Reisen extrem abgemagerte Geliebte zum Milchtrinken auf einen Berg „transportiert”.
 Noch komischer ist allerdings die darauf folgende plötzliche Verwandlung des Stadtpärchens in Hirten, womit die Travestie als wichtiges Prinzip der Gestaltung des Grotesken im zeitgenössischen Comic vorbereitet wird.
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Bei seinem Flötenspiel ist Herr Vieux-Bois wie der arkadische Schäfer der Hirtenpoesie ganz von der Überzeugung einer allumfassenden Harmonie durchdrungen. Seine Geliebte bleibt jedoch passiv und leidenschaftslos, und eine bessere Kommunikation mit ihr oder gar mit der Natur ist, wie später in M. Pencil, reine Utopie.
 Was aus der Sicht des Protagonisten wie eine Verständigung ohne Worte mit dem platonisierend imaginierten Weiblichen wirken mag, bleibt aus der Sicht des Rezipienten eine grobe Täuschung des nach Idealität strebenden Subjekts. Zugleich verweist eine Parallelmontage auf die ungelöste Problematik des Nebenbuhlers, der die vermeintliche Liebesbeziehung bald wieder bedrohen wird.
 Die Hirtenepisode kann selbstverständlich auch als Parodie bukolischer Traditionen gelesen werden, und hierbei wäre etwa auf François Bouchers „fake shepherds and pastorals“ zu verweisen (Wakefield 1984: 129). Die meisten seiner Gemälde entstehen im Kontext von Rousseaus Discours sur les Sciences et les Arts (1750) und dem noch ungleich populäreren Emile (1762), deren Wirkung auf die wohlhabendere Gesellschaft Wakefield pointiert resümiert: 
„Nobles and great ladies began to disavow their own class and to adopt the trappings of a simpler life, retreating to the country from the evils of the metropolis [...]. Simplicity had once again become fashionable, in the inevitable reaction against [...] the Rococo“ (ebda. S. 127f.). 
Töpffer, Daumier, Balzac, Flaubert und viele andere Künstler distanzieren sich von den skizzierten höfisch-ritterlich modellierten Verhaltensschemata ähnlich deutlich wie von solch scharfen, aber doch vergleichbar weltfremden Gegenreaktionen.
3.2 Destruktive Tendenzen im bürgerlichen Leben

Trotz all dieser Kritik an Vieux-Bois’ Einbildungskraft kann Töpffers Erstwerk nicht als Beispiel anti-romantischer Literatur kategorisiert werden. Exzessive Idealprojektionen werden zwar deutlich zurückgewiesen, die heiter-komische Aufarbeitung der Obsessionen und das letztlich glückliche Ende der Geschichte betonen jedoch ein Recht zur Schwärmerei. Dieses Recht verdichtet sich dann in der „mise en scène“ einer extrem verunsichernden Geschichtserfahrung, die in der Verhaftung wegen nächtlicher Ruhestörung und in einer späteren klösterlichen „Inquisitionsszene“ sichtbar wird,
 und die sich leitmotivisch durch das gesamte Töpffersche Werk zieht (vgl. die mechanische Skrupellosigkeit der Dragoner in M. Pencil und das Automatenhafte der „bewaffneten Macht“ in Dr. Festus). 
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Sicher erscheinen die zur Beschwerde der Nachbarn und dann zur Verhaftung führenden mehrstündigen Freudensprünge von Herrn Vieux-Bois exzessiv, aber sie sind zumindest dem Leser durchaus verständlich, der sie mit der Heiratsgenehmigung von Seiten der Eltern des geliebten Objekts verbinden kann. Unverhältnismäßig hart erscheinen hingegen die Gefängnisstrafe und der sich anschließende, auf das Schamgefühl der angehenden Schwiegereltern zurückzuführende Verlust der Braut. Über die Kürze der Panelsequenz wird all dies wirkungsvoll als Teil eines sich gnadenlos abspulenden Kausalexzesses ausgeführt, der in einem weiteren Selbstmordversuch mündet: „Apprenant que son mariage est rompu, Monsieur Vieux-Bois, boit la cigüe” (21). Nachbarn, Polizei und Schwiegereltern verhalten sich hier streng mechanisch im Sinne des vorgegebenen Modells konservativer Sozialnormen, das mit dem Erstarken autoritärer Ordnungskräfte und klerikaler Mächte in der Restaurationszeit korreliert und das gerade von den Romantikern angemahnt wird. Die cartoonhafte Darstellung erleichtert dem Rezipienten eine partielle Identifikation mit dem unglücklichen Protagonisten, und hier zeigt sich sicher Verständnis für die Sehnsucht des menschlichen Subjekts nach der untergegangenen Totalität des Epos, die Lukács in seiner Theorie des Romans näher ausführt (2000: 61). 
Töpffer geht sogar noch einen Schritt weiter, wenn er die Verhaltensschemata seines Protagonisten in den Kontext einer radikalen Mechanisierung und Sensualisierung des aufklärerischen Menschenbildes stellt. Die romantische Introspektion erscheint nicht nur als Relativierung eines übersteigerten Pseudorationalismus, sondern auch als Facette einer Tendenz zu mechanistischer Selbstzerstörung der von aufklärerischem Gedankengut geprägten Individualität. Zu verweisen wäre hier insbesondere auf die Konsequenzen von Vieux-Bois’ zunächst aussichtslos erscheinenden Liebesanträgen, die sich in zwecklosen Ablenkungsversuchen, einem Gefühl der Unerträglichkeit des Wartens, Verzweiflung und mehreren Selbstmordversuchen manifestieren. Am Ende des mechanischen Verhaltensschemas stehen immer wieder die Imagination des Todes und ein auf bürgerliche Reinheitsobsessionen des 19. Jahrhunderts anspielender Kleiderwechsel, mit dem die Kausalitätskette von neuem beginnt. Mit einer solchen Kritik an menschlicher Entfremdung werden üblicherweise eher zeitgenössische Comics wie Paolo Serpieris Creatura (1990) oder Juan Giménez’ Le regard de l’Apacalypse (1991) in Verbindung gebracht (vgl. Werckmeister 2002: 183ff., 195ff.), auch wenn es sich dort mehr um Konzepte einer radikalisierten Individualität handelt, die in dieser Form nicht in Töpffers Vieux-Bois zu finden sind. 
Im Gegensatz zu Serpieris und Giménez’ Protagonisten tendieren Töpffers ‚Herren’ außerdem immer wieder zur Versöhnung mit der bürgerlichen Gesellschaft, was dem von den Boulevardkomödien gespiegelten Zeitgeist des „juste milieu“ entspricht. Exemplarisch endet Les amours de M. Vieux-Bois mit der glücklichen Heirat des Geliebten Objekts und leitet damit das ‚Happy End’ als Charakteristikum Töpfferscher Bilderromane ein. Die Degradierung des unliebsamen und extrem hartnäckigen Nebenbuhlers erscheint als Konsequenz der andauernden persönlichen Auseinandersetzung gerecht, und Vieux-Bois’ erneuter Kleiderwechsel vor seiner Hochzeit relativiert selbst die bis dahin recht negative Pointierung des bürgerlichen Reinheitsideals, das nun nicht mehr mit einem obsessiv-labilen Schwanken zwischen Eros und Thanatos, sondern mit dem Beginn einer stabilen Beziehung assoziiert wird. Der zeitgenössische Leser hat sicher an vielen Stellen über die von Herrn Vieux-Bois exemplifizierten Obsessionen gelacht, in denen sich die Tendenz zu einer romantisch verklärten aristokratischen Lebensführung des Großbürgertums explizit, und damit der soziale Seilakt zwischen bürgerlichem Fortschrittsanspruch und aristokratischem Reaktionismus implizit wiederfindet.
 Das korrigierende Lachen bleibt jedoch relativ folgenlos, und gerade hierüber rücken Töpffers heiter-komische Figuren in die Nähe der Protagonisten von Labiches Boulevardkomödien, auch wenn letztere den Konflikt zwischen bürgerlichen und aristokratischen Grundwerten im Kontext einer fortgeschrittenen industriellen Entwicklung oft auf materielle Aspekte der Lebensführung transferieren, die für den finanziell eher sorgenlos im Genf des frühen Schweizer Industriezeitalters lebenden Töpffer von geringem Interesse sind. Zu verweisen sei hier exemplarisch auf Labiches Boulevard-Figur Perrichon, der in Le voyage de Monsieur Perrichon (1860) die Bergwelt als bürgerlicher Ritter zu erobern versucht und schließlich auf der Grundlage eines inszenierten Heldenmuts „geadelt“ wird.
 Er, Herr Vieux-Bois und Herr Jabot haben mit ihrem obsessiven Streben nach einem aristokratischen Ideal vor allem eine Verfehlung und Verletzung des bürgerlichen „Bon Sens“ gemein, aus denen letztlich eine normenbestätigende Wirkung der Komik resultiert. Dies korreliert mit der Herkunft ihrer Autoren und der vieler Rezipienten aus dem „juste milieu“, d.h. einer bürgerlichen Mitte, die man gegen Exzesse aller Art zu bewahren bemüht ist. Bestätigt wird eine solche Sicht nicht zuletzt durch die meist aus der Gesamtbetrachtung des Töpfferschen Werkes ausgeklammerte Histoire d’Albert,
 die in ihrer Kritik deutlich aggressiver und weniger humorvoll ist, letztlich aber sogar eine zunehmende Tendenz zur Bewahrung des „juste milieu“ zeigt. Darüber hinaus spiegelt sich im Gesamtwerk immer auch die Haltung gegenüber zahlungskräftigen Kunden wider, die man unterhalten will, und all das erklärt, warum der Karikaturen gegenüber sehr negativ eingestellte konservative ältere Goethe über Töpffers Werk herzhaft lachen konnte. Letzterer Aspekt hat in der Sekundärliteratur zu mancher Spekulation geführt.
 
4. Abschließende Bemerkungen
Die rezeptionsästhetische Untersuchung von Les amours de M. Vieux-Bois im Kontext der kulminierenden französischen Romantik verweist zunächst auf die Notwendigkeit einer Relativierung gängiger Thesen in der neueren Sekundärliteratur, denn es geht weniger um den Ausdruck romantischer Affinität, der in scharfer Opposition zu einer späteren Ablehnung der „exagerations of Romantic egos“ stehen soll (Thompson 2003: 136). Vielmehr zeigt sich hier der Beginn einer grundlegenden Skepsis des bürgerlichen Autors gegenüber aristokratischen bzw. nach aristokratischem Vorbild modellierten Idealvorstellungen in seinem sozialen Umfeld, das sowohl romantisch als auch klassisch geprägte Wunschbilder pflegt. Wie in der Boulevardkomödie werden solche Projektionen in Töpffers heiter-komischem Werk eher als Verfehlungen gegenüber bürgerlichen Normen denn als Ausdruck derselben dargestellt, was eine normenbestätigende Wirkung der Komik zur Folge hat. Töpffer wurde gerade in dieser Hinsicht unmittelbar von der desillusionistischen und moralisierenden Ausrichtung bei Hogarth inspiriert, aber möglicherweise auch von der Malerei und Literatur eines Jeaurat, Greuze, Diderot und Balzac, deren Kritik der bürgerlichen Gesellschaft freilich in vieler Hinsicht weiter geht.
Als pragmatisch-realistischer Künstler, der eine im Genf der 1830er Jahre verbreitete „révolte contre le goût dominant” und „contestation des frontières des genres” (Bridel 1997: 74) mitmacht, inspiriert Töpffer viele führende Autoren französischsprachiger graphischer Literatur, von Cham über Gustave Doré bis F’Murr. So findet sich der über Les amours de M. Vieux-Bois erarbeitete Bruch mit romantischen Leitmotiven später auch in Werken wie Les Misérables de Victor Hugo (Cham 1862f.), Voyage sur les bords du Rhin (Doré 1851) und Le Génie des Alpages (F’Murr 1973ff.), wenngleich unter anderen Vorzeichen und in vieler Hinsicht deutlich expliziter. Letzteres mag damit zusammenhängen, dass Cham und Doré im Kontext ihrer Erfahrungen mit den sozioökonomischen Folgen von industrieller Revolution und politisch autoritären Strukturen ungleich mehr als Töpffer “an awareness of the injustice as well as the absurdity of the sufferings [and the] sense of powerlessness” entwickeln, die Kunzle für den Bilderroman des 19. Jahrhunderts insgesamt resümieren möchte (1990: XIX). F’Murr wendet sich schließlich auf der Grundlage von 1968er Gedankengut und vor dem Hintergrund einer längeren Phase eindimensionaler Helden in der Kriegs- und Nachkriegszeit wieder zunehmend dem Thema individueller Machtlosigkeit zu, das mittels der Konzentration auf eine Schafsherde als Kollektivprotagonist sehr ideenreich weiterentwickelt wird.

Weiterer Forschungsbedarf zeigt sich sowohl mit Blick auf den Einfluss des Töpfferschen Werkes auf den neueren französischen Comic als auch hinsichtlich der Rezeption in Amerika. Berücksichtigt man nämlich, dass Les amours de M. Vieux-Bois und Cryptogame, die ohne Genehmigung des Schweizer Autors unter den Titeln ‚Obadiah Oldbuck’ und ‚Batchelor Butterfly’ bald auch über zwei Auflagen (1846, 1870) in den USA vertrieben werden und dort eine größere Popularität genießen, so wäre eine Fortführung der rezeptionsästhetischen Debatte im Kontext der Diskussion um die Entwicklung des amerikanischen Comic sicher fruchtbar. Bisher wurden indirekte Kontinuitäten von Töpffer über Busch zu Dirk (The Katzenjammer Kids 1897) und Outcault (The Yellow Kid 1896) allenfalls schemenhaft skizziert, wobei direkte Einflüsse kaum auszuschließen sind. Ähnliches gilt für andere mögliche europäisch-amerikanische Kontinuitätslinien, wie etwa der von Gillray oder Rowlandson zu Swinnerton oder Outcault. Ihr Nachweis würde der breiten Tendenz zur kultmäßigen Verehrung einzelner Autoren als „Erfinder“ neuer Gattungen freilich eher entgegenlaufen.
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� Please note: This is a pre-print. For the final version, see Guido Rings: ‘Gebrochene Romantik – Töpffers “Les amours de M. Vieux-Bois” als Karikatur zeitgenössischer Tendenzen’), in: Frank Leinen, Guido Rings (ed./2007): Bilderwelten – Textwelten – Comicwelten. Munich: Meidenbauer, pp. 207-228.


� Kunzles Definition des Comic-Strip ist weitgehend deckungsgleich, fügt aber als umstrittenes weiteres Kriterium auch das des Drucks hinzu, das wir mit Blick auf rezeptionsästhetische und produktionsästhetische Aspekte für die Frühgeschichte und Geschichte der Gattung anerkennen wollen. 


� Töpffer meint damit „histoires avec des successions de scènes représentées graphiquement”; vgl. seinen Essai de physiognomonie, der allgemein als erste theoretische Abhandlung zur Gattungsbestimmung hervorgehoben wird, 2003[1845]: 5.


� Die Begriffe „Comics“ und „Bandes Dessinées“ werden im Folgenden für die hier näher skizzierte Kunstform synonym verwendet, wobei dem im deutschen Sprachraum weitaus gängigeren Terminus „Comics“ (s. Wahrig 2006) Präferenz gegeben werden soll. Unzulänglich sind letztlich beide Begriffe, denn weder sind alle hierunter üblicherweise erfassten Werke als „Streifen“ „gezeichnet“ noch „komisch“.


� Über Vermittlung von Eckermann und Frédéric Soret erhält Goethe im Dezember 1830 und 1831 insgesamt 3 Bände: Dr. Festus, M. Cryptogame und M. Jabot. In einem Brief an Soret betont Goethe noch am 3. Februar 1832 die „schätzbaren Arbeiten“ Töpffers. Vgl. Gallati (1976: 14ff.).


� Ein Beispiel hierfür ist der über das Internet leicht zugängliche über 30 seitige Briefwechsel zwischen den bekannten Comicforschern Alain Beyrand und Thierry Martens. Es handelt sich dabei um eine Auswahl der Texte des Cahiers Pressibus n. 6; zu finden unter http://www.pressibus.org/bd/debuts/ topffer/debat1996.html (letzter Zugriff 2.10.2006). 


� Den Begriff „grotesk“ verstehen wir hier in Anlehnung an Wolfgang Kayser als ästhetische Kategorie, „deren Gestaltungsweise auf eine Verkehrung der unsere Tagwelt ordnenden Kategorien gerichtet ist und deren Sinngehalt in der Entfremdung der Welt liegt“ (1961: 142). Wie Dopheide noch unlängst betont hat, muss dies jedoch in seinem jeweiligen geistesgeschichtlichen Zusammenhang gesehen werden, bei dem die Position des Autors zu berücksichtigen ist (2000: 73). Relativierungen sind insofern angebracht, als die umstrittene Kaysersche Verbindung von Groteskem und „Dämonisierung“ auch für Töpffers Werk kaum bestätigt werden kann. Vielmehr betonen die Protagonisten des Schweizer Autors das ebenfalls einer sozial- und kulturkritischen Intention verschriebene vitale Element des Grotesken.


� Alexandre-Bidons Untersuchung von Manuskripten des 13. Jahrhunderts enthüllt eine „modern“ anmutende Verwendung von Vorläufern der Sprechblasen („phylactéres“), Onomatopöie, Bewegung anzeigenden Linien und auch eine Fragmentarisierung von Bewegung in mehreren Panels (1996).


� McPhee zitiert Scott, Dumas und Defoe als „Bestseller“-Autoren der 1840er Jahre (2004: 124).


� Vgl. Francillon (1997: 39).


� Vgl. Kunzle (1973: 299) und Gravett (1998: 85). Mit Blick auf eine solche Ausrichtung wird Hogarth von Blanchard als „un véritable héritier du théâtre moral médiéval“ kategorisiert (1969: 78).


� Vgl. dessen Devant le marchand d’estampes, eine Karikatur des zeitgenössischen europäischen Karikaturenmarktes (in: Blanchard 1969: 82f.). Nach der Niederlage Napoleons und dem Abzug französischer Truppen wird aber auch die Schweiz insgesamt wieder zu einem wichtigen Markt für englische Kunst. Karikaturen erfreuen sich im gesamten französischsprachigen Raum ohnehin einer außerordentlichen Popularität, was in den späten 1820er Jahren nicht zuletzt auf den reaktionären Regierungsstil Charles X. zurückzuführen ist, der Töpffer und Daumier inspiriert hat. Wie die zunehmende Popularität des Romans korreliert der Erfolg der graphischen Literatur mit einem an die industrielle Entwicklung gekoppelten wirtschaftlichen Aufstieg des zunehmend politisierten Bürgertums, und insbesondere mit dessen in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts überproportional ansteigender Alphabetisierungsrate. Verständlich verfasste und thematisch bürgernahe Werke finden hier relativ schnell einen neuen und rasch expandierenden Markt.


� Vgl. Daumiers Serie Robert Macaire von 1836ff. und Grandvilles Le Dimanche d’un bon bourgeois ou Les Tribulations de la petite propriété von 1827. Grandville ist das Pseudonym für Jean-Ignace-Isidore Gérard.


� Vgl. McPhee zum Höhepunkt der Entfremdung bürgerlicher Bevölkerung im reaktionären Ambiente der späten 1820er Jahre (2004: 113). Der mit der Juli-Monarchie verbundene Sieg des Großbürgertums weckt zwar größere Hoffnungen, aber für die Masse des kleineren und mittleren Bürgertums sind damit weder in ökonomischer noch in soziopolitischer Hinsicht unmittelbare Verbesserungen verbunden.


� So Van Tieghem zu Hernani (1984: 106).


� Diese und alle folgenden Angaben zu Les amours de M. Vieux-Bois erfolgen mit Bezug auf die zweisprachige Ausgabe von Herbig (Töpffer 1967) in Kurzform und beziehen sich ausschließlich auf die besprochenen Panels. Verweise auf andere graphische Werke des Autors geschehen in üblicher Form mit Jahres- und Seitenangabe.


� Zur sukzessiven Verdrängung der mit dem Ancien Regime assoziierten eng anliegenden „culottes“ durch lange und weite Hosen ab den 1790er Jahren vgl. Erbe (2004: 75f.). Im Gegensatz zu Vieux-Bois und seinem Duellpartner trägt der modebewusste Bürger in den 1820er Jahren die unter dem Fuß mit einem Steg zu befestigenden „Trousers“ (ebda.: 77).


� Zur zeitgenössischen, von den französischen Realisten besonders scharf kritisierten Prägung bürgerlichen Familienlebens und –strebens durch aristokratische Vorbilder vgl. McPhee (2004: 121). Ein ungleich deutlicheres Beispiel für ein solches Streben ist Töpffers Monsieur Jabot, bei dessen „unending search for suitable marriage partners“ es vor allem um mehr Wohlstand und finanzielle Absicherung geht (ebda.: 122).  


� Die Forderung nach einer Verbindung von Groteskem und Erhabenem als Grundlage romantischen Schaffens erscheint schon im Préface de Cromwell und wird dann über die Figur Quasimodos in Notre Dame de Paris (1831) exemplarisch umgesetzt. 


� Im Gegensatz zur Darstellung in Chateaubriands Génie du christianisme (vgl. Matzat 1990: 96, 88) weist die Imagination hier kein von der organischen Natur inspiriertes, uneingeschränkt positives Potential auf.


� In beiden Fällen entzieht „die Alltagserfahrung der romantischen Transzendenz die idealistische Basis“ (so Hölz 2005: 33 zu Mussets Werk). Die Rückführung des romantischen Begehrens auf eine „denaturierte Imaginationskraft“ (ebda.) geschieht freilich bei Octave mit Hilfe eines Raisonneurs und bei Vieux-Bois über den bildlichen Widerspruch zum schwärmerischen Text.


� Im Sinne einer Pointierung literarischer Parodie erscheinen die Windmühlen erst ab der 1839er Ausgabe und werden nun im heiteren Umkehrspiel gegenüber dem Quijote als handfeste Verbündete „inszeniert“.


� Es geht eigentlich um „eine Form des Denkens, welche die Welt der Erscheinungen zu überschreiten sucht” bzw. um die Erreichung einer Tiefendimension, in der das von einem Repräsentationskonzept determinierte Wissen entgrenzt werden kann (Matzat 1990: 88). Vgl. die bekannte Herbstschilderung in Chateaubriands René, in der zitterndes Moos, welke Blätter und der sich verlierende Rauch den Protagonisten auf seine eigene schutzlose, einsame und vergängliche Existenz aufmerksam machen (1969: 129f.).


� Hier und anderen Stellen wird die Geliebt als Objekt irrationaler Schwärmerei weiter ausgeführt. Man denke nur an die Szenen, in denen sie wie eine schwere Last durch einen Schornstein oder auf eine Postkutsche hochgezogen wird (45, 58). Später wird sie in einem Kasten flussabwärts bewegt (59, 62), wie ein Lastpaket auf einen Esel gelegt und wieder heruntergeholt (70, 72) oder in einem Schubkarren vorwärts bewegt (87). 


� Vgl. etwa F’Murrs (Richard Peyzarets) Le Génie des Alpages von 1973ff., dessen groteske Prägung etwa mit Hilfe des dramentheoretischen Ansatzes von Heidsieck (1971: 83ff.) näher erschlossen werden könnte.


� Als ein „petit Zèphir” sein närrisches Spiel mit der Zeichnung des selbstzufriedenen Künstlers treibt, übernimmt die Natur in Monsieur Pencil eine ungleich aktivere Rolle. Dies ist jedoch nicht als Kommunikation, sondern vielmehr als unerkannt bleibende Reaktion der Natur zu lesen, die sich der Assimilation über idealisierte Bilder von Seiten selbsternannter romantischer Genies widersetzt. Vgl. Töpffer (1969: 7f.). 


� Angedeutet wird eine solche Destabilisierung des romantischen Naturbegriffs schon durch Sequenz 28, die den plötzlich aufwachenden und dann lachenden Protagonisten alleine auf einer Weide darstellt, und dabei den Erzähler ironisch kommentieren lässt: „La solitude du pâturage rallume la passion de Monsieur Vieux-Bois. Heureusement Monsieur Vieux-Bois tourne au tendre”. Das bei Chateaubriand und anderen Romantikern hervorgehobene Potential der Natur zur Entfachung einer unbegrenzten Imagination wird hier recht explizit parodiert.


� Die Mönche führen Vieux-Bois und dessen Geliebte zum Scheiterhaufen und entfachen auch schon das Feuer, um die in letzter Minute noch glücklich fliehenden „Ketzer“ zu verbrennen (78).


� Erinnert sei hier nur an die unendliche Geschäftigkeit und den unbeirrbaren Fleiß bei Vieux-Bois’ Liebeswerben, aber auch an das mitunter sehr hohe Tempo zu Pferd und zu Fuß (211, 225, 243), mit denen auf bürgerliche Fortschrittsideale angespielt wird, die in Widerspruch zu den skizzierten aristokratischen Verhaltensschemata des Protagonisten stehen.


� Hier prallen insofern Grundwerte der zwei Gesellschaftsordnungen zusammen, als Perrichon seine öffentlichen Ehrungen im Wesentlichen dem Geld verdankt, das er mit Blick auf bürgerliche Tugenden wie Arbeit, Fleiß und Sparsamkeit mühsam erworben hat. Um dem höfisch-aristokratischen Ideal des „honnête homme“ zu entsprechen, hätte er dies freilich ohne jede körperliche Anstrengung, Gefährdung seiner Person und selbstverständlich ohne „Inszenierung“ erreichen müssen. Vgl. Hölz (1994: 298f.). 


� Bei Herbig wird nicht zufällig auf einen Abdruck dieser Geschichte verzichtet, während alle anderen vollständigen Bilderromane publiziert werden. Darüber hinaus gibt es nur wenige verschieden weit entwickelte Ansätze zu weiteren Geschichten.


� Vgl. etwa Kunzle (1990: 30f.), bei dem in alter Tradition wenig überzeugend auf eine vermeintliche Nähe von Dr. Festus zu Goethes Faust eingegangen wird, obwohl bereits Gallati die Idee einer Faust –Parodie oder –Travestie prägnant zurückgewiesen hatte (1976: 53), und insgesamt sicher mehr Parallelen zu Rowlandsons Dr. Syntax bestehen.
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allegorischen BlumenstrauB. — Monsieur Vicux Bois bringt dem gcliebten

184, Monsieur Vieux Bois antwortet dem geliebten Ding durch cinen
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Ding cin Stindchen von achtundvierzig Takten. — Monsicur Vieux Bois entfithrt das
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218. Der Nebenbuhler wird immer noch bei jeder Umdrehung weidlich getaucht. — Um der Gesundheit des geliebten Dings willen widmet sich
Monsieur Vieux Bois dem Hirtenleben und nimmt voriibergehend den Namen Tirsis :




