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Vorbemerkung

Die vorliegende Studie entstand im Rahmen der 
Arbeit des Teilprojekts 6 der DFG-Forschungs-
gruppe 2288 »Journalliteratur«. Eine Vorstudie 
zum Abschnitt 3.2 erschien 2019 unter dem Ti-
tel In der Bastardzone. Hybridität als Schnittstel-
le von Kinder- und Jugendmedienforschung und 
Comicforschung am Beispiel der Serien Big Little 
Books und Weltliteratur für Junge Leser in dem 
von Ute Dettmar, Caroline Roeder und Ingrid 
Tomkowiak herausgegebenen Band Schnittstel-
len der Kinder- und Jugendmedienforschung. Ak-
tuelle Positionen und Perspektiven.

Den Mitgliedern der Forschungsgruppe – 
insbesondere Vincent Fröhlich, Marcus Krause 
und Jens Ruchatz – sei für ihre Anregungen ge-
dankt, der DFG für ihre finanzielle Unterstüt-
zung. Dank gebührt darüber hinaus Nico Krö-

ger für seine Durchsicht des Manuskripts sowie 
Monika Schmitz-Emans für ihre genaue Lektü-
re. Ein besonderer Dank geht an Ina Bartnitzek 
und Fabian Bauer – und stets an K. R.

Little Orphan Annie-Zeitungscomicstrips 
werden im Folgenden – soweit nicht anders an-
gegeben – nach den Digitalisaten der Chicago 
Tribune von newspaper.com zitiert und ledig-
lich mit dem Erscheinungstag nachgewiesen. 
Wo mehrere Ausgaben archiviert wurden, ist 
stets die Hauptausgabe verwendet worden. Der 
Nachlass Harold Grays, der im Howard Gotlieb 
Archival Research Center an der Boston Univer-
sity verwahrt wird, konnte aufgrund der andau-
ernden SARS-COV-19-Pandemie nicht konsul-
tiert werden.
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Einführung

1.1  Little Orphan Annie

Seit fast 100 Jahren ist Little Orphan Annie ein 
transmediales Ausnahmephänomen. Wenige 
Comicfiguren wurden so häufig und so vielfäl-
tig aktualisiert wie das kleine Waisenmädchen 
aus Chicago. Vom Zeitungscomic eines Nach-
wuchszeichners, der zu einem der beliebtesten 
Strips der Chicagoer Tribune aufsteigt, über 
Radio-Shows, Bücher, Bewegungsbücher, filmi-
sche Adaptionen, Bühnenstücke, Musicals und 
ihre wiederum eigenen Adaptionen, zur pla-
tinbewerteten Single Hard Knock Life (Ghetto 
Anthem) des Rappers Jay-Z (d.i. Shawn Corey 
Carter). Dazu kommen ihre jeweiligen Zitie-
rungen, Samples; Parodien – letztere bspw. in 
Walt Kellys (1913–1973) Pogo (als »Li’l Arf an’ 
Nonnie«, 1952) oder Harvey Kurtzmans (1924–
1993) Playboy-Strip Little Annie Fanny (1961). 
Little Orphan Annies Publikations- und Re-
zeptionsgeschichte ist verflochten, ein Resultat 
der seit den frühen Zeitungscomics geläufigen 

transmedialen Syndizierung3 und Lizenzierung 
sowie ihrer Fortführungen in der plurimedialen 
Popkultur des späten 20. und frühen 21. Jahr-
hunderts. 

Am 5. August 1924 erscheint Little Orphan 
Annie erstmals probeweise in der New Yorker 
Daily News, bevor der Strip in die Tribune über-
nommen wird. Die 1847 gegründete Tribune, 
die ihren Sitz bis heute in Downtown Chicago 
hat, ist Mitte des 20. Jahrhunderts die auflagen-
stärkste und wichtigste Tageszeitung in Chica-
go und der umgebenden Region der Großen 
Seen. Im Beobachtungszeitraum der 1920er bis 
1940er Jahre erscheint ihre tägliche Ausgabe für 
zwei Cent mit wechselndem Umfang von ca. 
30 Seiten. Sonntags schwillt sie mit zahlreichen 
auch farbigen Beilagen nicht selten auf über 
100 Seiten an und kostet 10 Cent. Ihre Heraus-
geber Robert R. McCormick (1880–1955) und 
Joseph Medill Patterson (1879–1946) vertreiben 

1 »a critic who contributes a nuance to Dosto-
evsky criticism is working within a structured 
tradition, while one who throws off a clever 
observation about Little Orphan Annie is sim-
ply showing that he can do what he has done« 
(Irving Howe)1

»Warum soll jemand sich überhaupt gerade mit 
dieser bestimmten Mitteilung an bestimmte 
andere wenden angesichts vieler Möglichkeiten 
sinnvoller Beschäftigung?« (Niklas Luhmann)2
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den Comicstrip an hunderte Zeitungen in den 
USA und Kanada. Annies Erfinder Harold Gray 
(1894–1968) wächst auf Farmen in der Nähe 
von Kankakee, Illinois, einer Satellitenstadt 
von Chicago, und (West) Lafayette, Indiana, 
auf.4 Erste Zeichenerfahrung sammelt er als 
Cartoonist für das Lafayette Journal (seit 1920: 
Journal & Courier) und für kleine Zeitschriften. 
Er studiert an der Purdue University, bevor er 
nach Chicago geht und bei der Tribune anfängt. 
Unterbrochen von einer halbjährigen Militär-
zeit und freischaffender Tätigkeit als Illustrator 
arbeitet Gray bei der Tribune u.a. als Assistent 
von The Gumps-Zeichner Sidney Smith (1877–
1935), dem erfolgreichsten Zeichner seiner 
Zeit.5 In dieser Zeit lanciert er mehrere eigene 
Comicstrip-Ideen, von denen eine, Little Or-
phan Annie, beim zuständigen Herausgeber Pat-
terson auf Interesse stößt und nach der Testpha-
se schnell eine große Zahl von Leserinnen und 
Lesern begeistert. 

Aufgrund seiner Beliebtheit6 – mit der die 
Tribune offensiv wirbt (Abb. 1) – und langen 
Laufzeit (der Strip wurde erst 2010 eingestellt), 
ist er in historischen Überblicksdarstellungen 
der Comics vielfältig dokumentiert. Vornehm-
lich daraus speist sich die folgende Zitatgalerie, 
die den Comicstrip einleitend näherbringen 
soll. Dennis Wepman fasst Little Orphan An-
nie lakonisch zusammen als »continuity strip 
containing adventure, pathos, humor, and a so-
cial message as elemental as its drawing«.7 Die 
Hauptfigur Annie nennt er ein »national icon«8 
und Symbol »of much that is central to Ame-
rican’s self-image: independence, self-reliance, 
diligence, and wholesome moral values«.9 Wolf-
gang J. Fuchs’ (1945–2020) und Reinhold C. 
Reitbergers (1946–2021) Erläuterung des Strips 
ist detaillierter: 

»Ein Melodram mit politischem Hinter-
grund (der extremen Rechten) bietet Little 
Orphan Annie, die von Harold Gray 1924 als 
kontinuierlicher Gagstrip damit begann, daß 
Mrs. Warbucks die Waise Annie in ihr Haus 
aufnahm, um der etablierten Gesellschaft ihrer 
Stadt zu zeigen, wie großherzig doch Neureichs 
sein können. Es hätte nicht viel gefehlt und An-
nie wäre nach einigen Wochen wieder ins Wai-
senhaus zurückbefördert worden. Aber als Mrs. 

Abb. 1: Eigenwerbung für Little Orphan Annie, 
Chicago Tribune, 08.07.1928
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Warbucks’ Wagen zum Waisenhaus chauffiert 
wurde, begegnete ihnen Miss Fair (!), die einer 
zwar nicht reichen, aber doch zur gesellschaft-
lichen Spitze zählenden alteingesessenen Bür-
gersfamilie angehörte. Um ihr Gesicht zu wah-
ren, gibt Mrs. Warbucks vor, der Tag sei für eine 
Spazierfahrt doch wunderschön. Annie wäre 
lieber von Miss Fair adoptiert worden und nicht 
von der schrecklich blasierten, eingebildeten 
Mrs. Warbucks. Was in dieser Anfangszeit noch 
als versteckte Kritik am Snobismus neureicher 
Kriegsgewinnler zu deuten ist, schlägt aber bald 
um in eine unverhohlene Bewunderung und 
Propagierung des Großkapitals. Ihr väterlicher 
Freund, Mr. Warbucks, und dessen orientalische 
Handlanger Punjab und the Asp sind nie weit, 
wenn Annie mit ihrem treuen Hund Sandy, der 
nur ein bescheidenes ›Arf! Arf‹ hervorbringt, 
fortan von einem Abenteuer ins andere stolpert 
und von einer Verschwörung in die nächste ge-
rät. Annie bügelt aus, was sich nicht in ihr streng 
konservatives, sozialdarwinistisches Weltbild 
einpassen läßt. Was nicht mit Warbucks’ Vor-
stellung von ›free enterprise‹ und einer ›laissez 
faire‹-Wirtschaftsideologie in Übereinstim-
mung zu bringen ist, muß geändert werden. 
Wer gegen Warbucks ist, Spionage treibt oder 
Verbrechen begeht, muß mit Warbucks’ und 
Punjabs strafender Rache rechnen. Bezeichnend 
für die Aussage von Little Orphan Annie war es, 
daß Daddy Warbucks, während Roosevelts New 
Deal das ›free enterprise‹ zügelte, auf dem Ster-
belager dahinsiechte. Nach Roosevelts Tod fand 
er eine wundersame Heilung und seit Eisenho-
wer ist er wieder voll auf dem Posten. Das Ka-
pital, das sich streng puritanisch an Vorsehung, 
Glaube und Hoffnung hält, nimmt das Gesetz in 
die eigene Hand, wenn es dieses unterwandert 
glaubt oder keine andere Möglichkeit sieht, Ver-
stöße zu ahnden.«10 

Die Zuspitzung auf die »extreme[] Rechte[]« 
scheint aus heutiger Sicht überzogen, die marki-
ge Beschreibung aber nicht falsch.

Marshall McLuhan (1911–1980) liest An-
nie vor dem Hintergrund von Margaret Meads 
(1901–1978) These, dass für die puritanisch ge-
prägte amerikanische Gesellschaft die Prämisse 
konstitutiv sei, dass Arbeit honoriert und Erfolg 
verdient sein müsse. Misserfolg seien in diesem 

Weltbild Ausdruck eines moralischen Defizits, 
Glück dagegen eine Belohnung für Tugendhaf-
tigkeit. Dass Gray dieses Weltbild teilt, wird an 
vielen Stellen im Comicstrip deutlich. Mead 
zufolge wird Kindern im Amerika des mittleren 
20. Jahrhunderts unbewusst vermittelt, dass sie 
sich die Liebe ihrer Eltern verdienen müssen, 
indem sie Erfolge vorweisen (beim Erlernen 
von Praktiken wie dem Toilettengang oder auch 
durch schulische Leistungen) und weitere in 
Aussicht stellen.11 Wahrhafter Erfolg bestehe in 
dieser erfolgsorientierten Kultur jedoch nicht 
darin, nur die Wertschätzung der Eltern zu 
erlangen, sondern vielmehr in deren Überflü-
gelung. Dadurch werde eine Haltung gegenüber 
den Eltern befördert, die Kinder psychologisch 
zu Waisen mache, die ihre Eltern zurückweisen, 
um sie desto leichter übertrumpfen zu können.12 
McLuhan betrachtet nun Annie als Aktualisie-
rung des Waisenjungen Tom Sawyer, der das 
Modell eines solchen auf Erfolg ausgerichteten 
Kindes verkörpere (in Abgrenzung zu Huckle-
berry Finn, der außerhalb der Sphäre von Erfolg 
existiere): »Annie finds affection and security 
mainly in her dog Sandy, as she circumvents and 
triumphs over weasel-like crooks and chiselers. 
Always on the move, brimful of Eden-innocence 
and goodness, she embodies that self-image of a 
knight in shining armor nursed in the bosom of 
every tycoon as the picture of his true self. Gir-
ded only with her own goodness, but menaced 
on every hand by human malice and stupidi-
ty, she wins through by shrewdness, luck, and 
elusiveness. […] In her isolation and feminine 
›helplessness‹ Harold Gray has portrayed for 
millions of readers the central success drama of 
America—that of the young, committed to the 
rejection of parents, that they may justify both 
the parents and themselves.«13

Trotz der Konstanz in der moralischen An-
lage der Hauptfigur ist Little Orphan Annie the-
matisch durchaus wandelbar, d.h. an zeitgenös-
sische Themen anschlussfähig, wie George Perry 
und Alan Aldridge klarstellen: »Annie, once 
pitted against the New Deal, then fifth colum-
nists, then the Communist menace threatening 
American values, now hits out at long-haired 
delinquents and radical intellectuals with the 
same zeal that has always made her the Joan of 
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Arc of the American Right.«14 Die Waisenfigur 
wird gesehen als Teil eines »conservative trium-
virate« zusammen mit Chester Goulds (1900–
1985) Dick Tracy und Al Capps (1993–1979) 
Lil’ Abner.15 Letzteren soll Gray einmal vor der 
gesellschaftlichen Entwicklung gewarnt haben, 
wie Capp berichtet: »I met Harold Gray for the 
first—and only—time over 30 years ago. He was, 
even then, a legend. I was but a rumor that had 
just gotten started. He said: ›I know your stuff, 
Capp. You’re going to be around a long time. 
Take my advice and buy a house in the country. 
Build a wall around it. And get ready to protect 
yourself. The way things are going, people who 
earn their living someday are going to have to 
fight off the bums!‹«16 In Capps Augen, der sich 
selbst als »liberal young snot[]« inszeniert, sage 
das nicht nur viel über Gray als »bitter old man« 
aus; tatsächlich gibt Capp Gray recht: »Ha-
rold Gray was a sharper observer of American 
trends, a truer prophet of America’s future than 
Walter Lippmann.«17 

In einer anderen Comichistorie lessen wir: 
»With ›Little Orphan Annie,‹ created by Harold 
Gray in 1924, another innovation was institu-
ted: the introduction of political ideology (in 
this case, that of the Right) into the comic strip. 
Orphan Annie, the heroine of the series, eter-
nally accompanied by her dog Sandy, owes her 
life solely to the mysterious protection of Daddy 
Warbucks, a fabulously wealthy and omnipo-
tent captain of industry, the symbolic incarna-
tion of capitalism triumphant. In ›Little Orphan 
Annie,‹ Harold Gray displays a masterly sense 
of composition and an incontestable evocative 
power, which unfortunately are spoiled by the 
rudimentary draftsmanship and frequent in-
sipidity of the story line.«18 Jeet Heer, der Gray 
und Little Orphan Annie in den der Gesamtaus-
gabe beigefügten Kapiteln am differenziertes-
ten dargestellt und detailliert nachgespürt hat, 
korrigiert die eindimensionale Festlegung des 
Zeichners auf erzkonservative Grundmuster.19 
Er betont vielmehr Grays Lincoln’sche Prägung, 
auf die noch zurückgekommen wird.

Little Orphan Annie entsteht nicht in einem 
kontextfreien Raum. Im weiteren Umfeld stehen 
James Withcomb Rileys (1849–1916) Gedicht 
»Little Orphant Annie« von 1885, das den Ti-

tel spendet, aber auch Charles Dickens (1812–
1870), dessen sozialrealistische Waisengeschich-
ten Gray verschlungen haben soll.20 An der 
Oberfläche kann man Ähnlichkeiten zwischen 
dem Gedicht und Grays Strip erkennen, der Co-
mic ist jedoch in keiner Weise als eine graphische 
Adaption des lyrischen Textes zu betrachten. Im 
weiteren medialen Umfeld wird Mary Pickford 
(1892–1979), die bekannteste Schauspielerin 
und Filmproduzentin der Stummfilmära, als 
Vorbild für Annie genannt.21 Man kann sich 
Annie vorstellen als Mischung aus Pickfords 
Rollen in Daddy-Long-Legs (1919) und The Poor 
Little Rich Girl (1917). 1925 spielt Pickford die 
Hauptrolle in Little Annie Rooney, einem der er-
folgreichsten Filme des Jahres. Das New Yorker 
King Features Syndicate lanciert Anfang Januar 
1926 einen Comicstrip gezeichnet von Ed(ward) 
Verdier (1897–1976) unter dem gleichen Titel, 
der als Konkurrenzprodukt zu Little Orphan 
Annie fungiert. Hier ist das gleichbetitelte Lied 
von Michael Nolan Namensgeber für Film und 
Strip. Orphan Annie und Annie Rooney sind 
zwei jener herzerwärmenden Waisenfiguren, 
»effervescent and exuberant children, innocent, 
uncorrupted and sentimentalized«,22 wie Clau-
dia Mills schreibt, die sich in den USA in der 
ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts großer und 
durchaus variabler Beliebtheit erfreuen: Elea-
nor H. Porters (1868–1920) Pollyanna (1913), 
die bereits erwähnte Mary Pickford in vielen 
ihrer Rollen, und die ihr nachfolgende Shirley 
Temple (1928–2014),23 etwa in Glad Rags to 
Riches (1933) und Curly Top (1935), aber auch 
die passiven Waisenkinder, wie sie in Doris 
Gates’ (1901–1987) Sensible Kate (1943) oder in 
Carolyn Haywoods (1898–1990) Here’s a Penny 
(1944) dargestellt sind. Ihre längere literarische 
Tradition kann hier nur erwähnt werden.24

Im engeren Umfeld von Little Orphan An-
nie stehen die zahlreichen Zeitungscomics der 
frühen 1920er Jahre – sowohl in den nationalen 
Tageszeitungen, speziell den New Yorker Publi-
kationen, als auch in der Chicago Tribune selbst. 
Hier besetzt Annie eine Position neben fünf an-
deren, sich als ähnlich langlebig und erfolgreich 
erweisenden Strips, die Patterson laut Coulton 
Waugh gezielt ausgewählt haben soll: »It was 
possible because Patterson dug down to the sim-
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plest, rock-bottom instincts of the masses, and 
built a strip upon each one. His six basic strips 
are easy to analyze in this respect: ›The Gumps,‹ 
gossip, realistic family life; ›Harold Teen,‹ youth; 
›Smitty,‹ cute-kid stuff; ›Winnie Winkle,‹ girls; 
›Moon Mullins,‹ burly laughter; and ›Orphan 
Annie,‹ sentiment.«25 Die Einteilung der Strips 
ist sicher zu schematisch, um ihnen gerecht zu 
werden, doch Waugh geht es dabei nicht um 
Annie oder die anderen Strips, sondern darum 
Pattersons planvolle Auswahl der Comics zu 
illustrieren. Bis zum ersten Weltkrieg, so Jeet 
Heer, seien die amerikanischen Comics von 
Zeitungen in den Küstenstädten New York und 
San Francisco dominiert worden, in denen pri-
mär episodisch-humoristische Strips gezeichnet 
worden seien. Patterson setzt dem, Heer zufolge, 
aus der Mitte des Landes eine neue, einflussrei-
che Richtung entgegen. Als Theaterschriftsteller 
und Romancier setzt sich Patterson für eine er-
zählerische, melodramatische und realistische 
Ausrichtung der Comics in der Tribune ein, wie 
Heer betont.26

Ein Zeitungscomicstrip steht als fortlau-
fende Comicserie in einem komplexen öko-
nomischen, praxeologischen, temporalen und 
medialen Gefüge, dass sich aus dem Metamedi-
um Zeitung ergibt. Hedwig Pompe betont, die 
Zeitung sei »in untereinander verwobene, kul-
turelle Ensembles eingebunden, die ihrerseits 
von der Zeitung kommunikativ durchdrungen 
werden. Leistungen von Druckmaschinen, Auf-
lagenhöhen, Seitenabmessungen, Textsorten, 
die typographische Gestaltung und andere zei-
tungsspezifische Einzelheiten mehr tragen wie 
Produzenten und Abnehmer von Zeitungen die 
strukturellen Signaturen auch anderer gesamt-
gesellschaftlicher Dispositive in sich. Und alle 
Technologien, die mit der Zeitung zum Zuge 
kommen, bewegen sich nicht in kontext- und 
machtfreien Szenarien, sondern verweisen auf 
Rahmenbedingungen kultureller, ökonomischer 
oder politischer Art, deren Dimensionen sich je 
und je unterschiedliche verwirklichen.«27 Die se-
rielle Comicproduktion und -publikation spielt 
sich neben anderen Produktionen in konkreten 
physischen Räumen ab (z.B. dem Hochhaus der 
Redaktion) und der Comic präsentiert sich da-
raufhin in einem medialen Raum – der papie-

renen Fläche der Zeitungsseite – neben anderen 
ähnlichen oder andersartigen Medienproduk-
ten. Darüber hinaus spielen sich fortlaufende 
Produktion, Publikation und Rezeption in einer 
medialen Zeit ab. Mark Turner hat mit Blick auf 
Zeitschriften des 19. Jahrhunderts nachdrück-
lich auf die Bedeutung der Zeit für Journale al-
ler Art hingewiesen: »Time, however you think 
about it, is essential to what periodical print me-
dia is. By its (very definition, periodicals—and 
in this I am including all newspapers and jour-
nals and other print material issued continually 
and at regular intervals—are continually on the 
move, across time.«28 Dem räumlichen Fokali-
sationspunkt der einen Stelle auf der Seite, auf 
der ein bestimmter Strip platziert wird, steht 
folglich ein zeitlicher Brennpunkt gegenüber, 
an dem der Strip rezipiert wird: Ein bestimmtes 
Frühstück, ein bestimmter Tag, eine bestimmte 
Woche, ein bestimmter Monat, ein bestimmtes 
Jahr, dem morgen ein anderer Tag mit einem an-
deren Strip folgt, eine weitere Woche, ein neuer 
Monat, ein nächstes Jahr. 

Die vorliegende Studie macht es sich daher 
zur Aufgabe, am Beispiel von Little Orphan An-
nie, zu untersuchen, wie ein Comicstrip sich 
räumlich und zeitlich in das Metamedium Zei-
tung eingliedert. Betrachtet wird dazu der Zeit-
raum von der Erstveröffentlichung des Strips 
1924 bis in die 1940er Jahre, eine Phase, in der 
Zeitung, Zeitschrift und Buch Leitmedien sind, 
in die besonders viele Print-Transformationen 
fallen. Kino und Radio werden in dieser Zeit 
zwar schon bedeutsamer und der Umbruch 
durch die Verbreitung des Fernsehens (in den 
1950er Jahren) ist bereits eingeleitet, allerdings 
noch nicht vollzogen. Für den Comic ist diese 
Zeit insofern besonders markant als neben das 
mediale Zuhause in der Zeitung, und etablier-
ten Nachdrucken in Buchform, in den 1930er 
Jahren das Comicheft tritt, das zum dominanten 
Trägermedium wird und eigene Erzählweisen 
hervorbringt, die dem Zeitungscomic fremd 
sind. Im Vordergrund steht der mediale Zu-
sammenhang zwischen Comic und rahmenden 
Medium (Zeitung, Buch), und wie sich Comic 
und Trägermedium wechselseitig aufeinander 
beziehen. Andere Produkte populärer Kultur 
wie Anziehpuppen, Spielfiguren, Decodierrin-
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ge, Trinkgefäße, Sammelkarten und vieles an-
dere mehr wurden nicht berücksichtigt. Zwar 
wird im Abschnitt 3.2 knapp auf eine filmische 
Adaption von Little Orphan Annie eingegangen, 
diese ist hier jedoch nur insofern von Belang als 
sie für die Produktion eines Annie-Buches he-
rangezogen wurde. Andere Annie-Filme wur-
den ausgeklammert. Comicverfilmungen sind 
einigermaßen gut untersucht – auch vor allem 
rezente –, weshalb die vorliegende Studie keinen 
Versuch unternimmt, einen Beitrag zu diesem 
Bereich zu leisten.

Desgleichen wird hier nicht weiter auf das 
Musical Annie oder dessen Forsetzungen und 
Adaptionen eingegangen.29 Es wird deutlich 
werden, dass die verschiedenen Annie-Print-
medien eng miteinander zusammenhängen und 
anders als die Filme und Musicals in ihrem je-
weiligen Kontext im Rahmen der Buchkultur an 
der Formierung spezieller Formate partizipie-
ren. Als einziges Nicht-Print-Medium wird auf 
die bislang von der Forschung übersehenen Tru-
Vue-3D-Comics eingegangen (Abschnitt 3.5). 
Die Annie-Radiosendung ist nur bruchstückhaft 
erhalten und wird daher hier nicht berücksich-
tigt. Analog zu den filmischen Adaptionen ist 
bei ihnen nicht von einem neuen Format aus-
zugehen.30

Little Orphan Annie ist hinsichtlich seiner 
Produktion und Publikation kein besonderer 
Comicstrip. Bevor Harold Gray ihn zu zeichnen 
beginnt, lernt er, wie erwähnt, bei Gumps-Zeich-
ner Sidney Smith. Eine Pionierleistung stellt 
der Comicstrip allenfalls hinsichtlich der po-
litischen Thematik und Instrumentalisierung 
durch Gray dar, in allen anderen Belangen kann 
er auf seit zwei Jahrzehnten etablierte Struktu-
ren bauen. Gerade deshalb eignet sich der Strip 
als Beispiel für die mediale Verflechtung von 
Comics mit der Zeitung. Im Folgenden wird 
Little Orphan Annie zunächst als Zeitungsstrip 
hinsichtlich seiner medien-räumlichen und 
medien-zeitlichen Einbettung betrachtet, bevor 
Trans-Formationen von dieser Basis aus in den 
Blick genommen werden. Die leitenden Fragen 
sind dabei, wie Annie-Texte (im weitesten Sin-
ne) medial gerahmt werden und wie sie im Me-
dienformatwechsel transformiert werden. Die 
Untersuchung bewegt sich dabei medienkom-

paratistisch und -philologisch an der Schnitt-
stelle von Comic- und Journalforschung. Erstere 
versucht sie um die detaillierte Darstellung eines 
konkreten Tageszeitungsstrips unter den Be-
dingungen des Medienformatwechsel zu berei-
chern, woraus zugleich für letztere Aufschlüsse 
über die Operationsweisen von Tageszeitungen 
abgeleitet werden sollen. 

»What is culture if not the realm of repeti-
tion and variation?«,31 fragt Frank Kelleter, um 
den Gedanken zu akzentuieren, dass das Erzäh-
len von Geschichten »without practices of con-
tinuation, modification, and expansion« kaum 
vorstellbar wäre. Er lenkt damit den Blick weg 
vom einzelnen ›Werk‹, und fokussiert stattdes-
sen die Praktiken serieller Narration, Produkti-
on und Rezeption, auf das »what mass-addres-
sed storytelling does in praxelogical ensembles, 
not merely through what it formally is«.32 In die-
sem Sinne steht Little Orphan Annie im Folgen-
den nicht als ›Werk‹ vor Augen, das aus der Di-
stanz formal-ästhetisch analysiert wird, sondern 
als Produkt von comic-narrativen Praktiken im 
Metamedium der Zeitung. Zum Vergleich wer-
den dazu weitere zeitgenössische Medienpro-
dukte herangezogen, allen voran verschiedene 
Buchformate, punktuell auch Radio und Film. 
Zentrale Stellungen nehmen bei diesem medi-
enkomparatistischen Unterfangen der Raum 
und die Zeit ein. Wie in den jeweiligen Meta-
medien, speziell Zeitung und Buch, Raum und 
Zeit modelliert werden und sich die Comicnar-
ration auf diese bezieht, gibt Aufschluss über 
fundamentale mediale Unterschiede. Trotz sei-
nes hohen Bekanntheitsgrades spielt der Strip in 
der Forschung keine herausragende Rolle. Die 
wenigen Studien, die Annie gewidmet sind oder 
den Comic neben anderem Gegenständen be-
handeln, sprechen über sein Genre,33 seine The-
men34 oder seine Politik,35 jüngst besonders sei-
ne Gender-Politik.36 Raum und Zeit sind dabei 
allenfalls von untergeordneter Rolle.37 Buchaus-
gaben des Comics (insbes. die bei IDW erschei-
nende Werkausgabe) dienen der Forschung als 
Materialbasis, ihre eigene Medialität und Mate-
rialität wird dabei jedoch nicht berücksichtigt. 
Insgesamt werden sie in der Comicforschung 
kaum behandelt.38 Diesem Desiderat und blin-
dem Fleck wird hier begegnet. 
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Little Orphan Annies Karriere ist ähnlich 
der des Yellow Kid bedingt durch serial agency.39 

Annie existiert nicht nur in ihrem Strip, sondern 
verbreitet sich darüber hinaus in verschiedene 
andere Medien. Wenn von Annies »vitality to 
overflow into other media«40 die Rede ist, geht 
es jedoch in erster Linie um die Radio-Adap-
tion sowie die beiden Filme der 1930er Jahre 
sowie das Broadway-Musical von 1977 bzw. 
deren Hollywoodadaption aus dem Jahr 1982, 
nicht jedoch um zeitgenössische Buchausga-
ben, die hier im Mittelpunkt des Vergleichs 
stehen. Ein Vorbild für Annies Erfolg und ihre 
mediale Ausbreitung ist Richard F. Outcaults 
(1863–1928) Yellow Kid. Ein früher Rückblick 
auf Outcaults Werk aus dem Jahr 1905 nennt 
die Figur »the most famous kid, in literature, if 
we may stretch the term so far as to include the 
comic supplement in literature«. Der Text fährt 
fort: »He became a furore with the public. Ri-
val papers outbid each other for Outcault and 
wrangled over him. Imitators stole his creati-
on and brought lawsuits upon their heads. The 
Yellow Kid was dramatized and placarded upon 
billboards and breakfast foods, on dry goods 
and wet. There were Yellow Kid neckties and ga-
mes, Yellow Kid commodities of every kind that 
hoped to float into notice with his popularity«.41 
Die Anschlussfähigkeit des ›Yellow Kids‹ zeigt 
sich ebenso auf der Ebene der Kritik (u.a. durch 
Pädagogik, Theologie, Medizin), von der die Fi-
gur heftig abgelehnt wurde.42 Christina Meyer 
sieht in ihrer umfassenden Studie zum Yellow 
Kid den Grund hierfür in der sozialhierarchi-
sche Schichtungen nivellierenden Verbreitung 
der Figur in unterschiedlichsten Kontexten – 
vom Massenmedium Zeitung bis zum Theater – 
in bis dahin ungekanntem Ausmaß: »The Yellow 
Kid is the epitome of a burgeoning mass culture 
in the nineteenth century; the comic figure mul-
tiplied in seemingly infinite ways inside and out-
side of the original newspaper carrier medium. 
The Yellow Kid was propelled to stardom across 
the continent.«43 

Little Orphan Annies Vermarktung kann 
auf Strategien und Taktiken setzen, die um das 
Yellow Kid (und anderen frühen Figuren) he-
rum entstanden sind und entwickelt wurden. 
Meyer rückt nachdrücklich die Figur als seriel-

les, reproduzierbares Element des Comicstrips 
in den Fokus: »The serial Yellow Kid figure is 
a cultural artifact that had been perpetuated 
through diverse channels of dissemination in 
the nineteenth century and that has been acti-
vated by various social agents in the twentieth 
and twenty-first centuries. He remains available 
for appropriations in diverse contexts, and with 
the variety of items now accessible on the inter-
net, new means of accumulation and circulation 
of the Yellow Kid are provided.«44 Im gleichen 
Sinne ist Annie als Serielle Figur zu verstehen. 
Ihre Karriere von 1924 bis in die jüngste Zeit 
(das Musical Annie von Charles Strouse, Mar-
tin Charnin und Thomas Meehan wird bis heute 
gespielt) ist in vieler Hinsicht vergleichbar mit 
der von Oucaults Yellow Kid. Allerdings, was 
hier lediglich angemerkt werden und detailliert 
komparatistisch untersucht werden müsste, ist 
es bei Annie gelungen, die Figur davor zu be-
wahren, durch Überexposition uninteressant 
werden zu lassen.45 

Es lässt sich zumindest vermuten, dass Out-
cault und die anderen Beteiligten versäumt ha-
ben, Yellow Kid zu aktualisieren. Als Produkt 
der Massenmedien unterliegt die serielle Figur, 
wie man vermuten kann, ihren Regeln. Niklas 
Luhmann (1927–1998), dessen Überlegungen 
die vorliegende Untersuchung leiten, hat her-
ausgestellt, dass das autopoietische System der 
Massenmedien die Unterscheidung von Infor-
mation und Nichtinformation in ihr operati-
ves Zentrum stellt. »Das System führt ständig 
den eigenen Output, nämlich Bekanntheit von 
Sachverhalten, in das System wieder ein, und 
zwar auf der Negativseite des Codes, als Nicht
information; und es zwingt sich dadurch selbst, 
ständig für neue Informationen zu sorgen.«46 

Die Wiederholung von Bekanntem, eigentlich 
eine Nichtinformation, ist zwar, so Luhmann, 
nicht ausgeschlossen, setzt aber voraus, dass 
sie mittels einer »Reflexivfigur der Nichtinfor-
mation«47 gerahmt wird. Serialität ist zwar eine 
Strategie, um bereits Bekanntem ein beständiges 
›re-entry‹ zu ermöglichen, sie wirkt aber der De-
aktualisierung nur dann entgegen, wenn auch 
Neues eingeführt, bspw. eine Figur aktualisiert 
wird. Bei Annie scheint dies zumindest bisher 
gelungen zu sein. Ihre wertekonservativen Ur-
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sprünge sind offenbar annähernd vergessen, 
stattdessen wird Annie jüngst bspw. im Film 
Annie (2014) von Quvenzhané Wallis durch und 
als eine Person of Color gespielt, so aktualisiert 

und einstweilen davor bewahrt, als Nichtinfor-
mation an den Rand des massenmedialen Inter-
esses delegiert zu werden.

1.2 Fo rm, Format, Formation, Transformation

Die vorliegende Studie geht von Luhmanns 
Überlegungen zu Kommunikationsmedien aus, 
wie sie von Daniela Gretz und Marcus Krause 
auf die Journalforschung übertragen wurden.48 

Zu den Begriffen Form, Format und Formati-
on tritt hier der der Transformation, mit dem 
der medienkomparatistische Aspekt der Un-
tersuchung Rechnung getragen wird. Zudem 
schließt diese Studie damit terminologisch an 
vorhandene Forschung zu Periodika an.49 Den 
Begriffen zur Seite oder gegenübergestellt sei 
aber eine Erinnerung an Hugo von Hofmannst-
hals Chandos-Brief, um der sinn-freien oder 
vor-sinnhaften, unbedingt aber sinnlichen Sei-
te der Materialität der Medien, die Luhmann 
m.E. zu Unrecht ausschließt,50 Raum zu geben. 
Chandos, verzweifelnd an den Wörtern, die ihm 
»wie modrige Pilze« im Mund zerfallen, nennt 
eine Sprache, in der er zu schreiben, sprechen 
und denken wünscht, »eine Sprache, in welcher 
die stummen Dinge […] sprechen«.51 Die Print-
medien, die in den folgenden Kapiteln diskutiert 
werden, stehen immer zuerst als materielle Ob-
jekte vor Augen, liegen als berührbare, benutz-
bare Gegenstände in den Händen. Dass ihre Ma-
terialität nicht mitgeteilt würde, weil sie nicht 
sprachlich oder bildlich codiert ist, scheint mir 
ein Irrtum Luhmanns zu sein. Zum einen lassen 
sich Materialien selbst in semiotischen Zusam-
menhängen als Zeichen verwenden. Zum ande-
ren sind die Eigenschaften der Printmedien als 
von Menschen ersonnene und gemachte Arte-
fakte auch jenseits (oder diesseits) von Sinn, Be-
deutung und Funktion zu betrachten – in dem 
weiten Bereich, den Hans Ulrich Gumbrecht als 
›Präsenz‹ bezeichnet hat.52 Schon weil sie auch 
auf dieser Ebene Formen bilden. Dass sich an 
die Materialität der Medien keine Anschluss-
kommunikation knüpfen würde, wie Luhmann 
meint,53 ist falsch, wie die immens gewachsene 

Auseinandersetzung mit dem Thema in der For-
schung ebenso zeigt wie die in der vorliegenden 
Studie behandelten Artefakte. 

Mit Blick auf Luhmanns Grundannah-
me, dass Kommunikation unwahrscheinlich 
ist (das »Unwahrscheinlichkeitsproblem«54) 
schreibt Krause, es sei an der Schwelle einer 
Kommunikationssituation »zunächst einmal 
zu entscheiden, was überhaupt als Information 
wahrgenommen wird und was nicht, was also 
so in Form gebracht ist, so als Form beobachtet 
werden kann, dass es als Kommunikationsan-
gebot zu verstehen ist. Eine solche Form muss 
als umrissenes eigenständiges Element wahrge-
nommen und d.h. von der Umwelt unterschie-
den werden, um als Kommunikationsangebot 
verarbeitet werden zu können.«55 Luhmanns 
Medientheorie bietet folglich die Möglichkeit, 
einen Comicstrip als Form zu betrachten, der 
seinerseits in die Form ›Zeitung‹ eingebettet 
ist.56 Die unverbrauchbaren Medien des Comic-
strips im Luhmann’schen Sinne sind Zeichnung 
und Schrift. »Das Medium wird gebunden – 
und wieder freigegeben. Ohne Medium keine 
Form und ohne Form kein Medium, und in der 
Zeit ist es möglich, diese Differenz ständig zu re-
produzieren«.57 Luhmann differenziert Medium 
und Form »mit Hilfe der Unterscheidung von 
loser und strikter Kopplung der Elemente. Ein 
Medium besteht in lose gekoppelten Elemen-
ten, eine Form fügt dieselben Elemente dagegen 
zu strikter Kopplung zusammen. […] Dieser 
zeitliche Vorgang des laufenden Koppelns und 
Entkoppelns dient sowohl der Fortsetzung der 
Autopoiesis als auch der Bildung und Änderung 
der dafür nötigen Strukturen – wie bei einer von 
Neumann-Maschine.«58 Im einzelnen Zeitungs-
comicstrip werden Elemente des Comicmedi-
ums strikt gekoppelt, in der Zeitung wiederum 
Formen wie der Zeitungscomicstrip als Elemen-
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te strikt gekoppelt. Daran interessiert folglich 
»die Spezifik, in der ein Medium Formbildung 
ermöglicht«,59 was hier weiter einzugrenzen ist 
auf die Spezifik, in der die Form Zeitung weitere 
Formbildungen ermöglicht bzw. auf die Spezifik 
der Buchformen, die im Folgenden betrachtet 
werden. 

Ein Zeitungsverlag  lässt sich schematisch 
als eine von Neumann-Maschine verstehen, als 
kybernetischen Regelkreis, in dem in der Zeit 
ablaufenden, sich im konkreten Fall täglich 
wiederholenden Abläufen die Verkopplung der 
Elemente gemäß impliziter und expliziter Re-
geln – der Druckordnung – prozessiert wird und 
regelmäßig ein Produkt auf den Markt bringt, 
das als Kommunikationsangebot zu erkennen 
ist, und zwar in seinen Elementen ebenso wie in 
seiner Gesamtheit.

In Anlehnung an Krause sollen besondere, 
(einigermaßen) stabile Formen hier Formate 
genannt werden. »[E]ines der wichtigsten Hilfs
instrumente zur Erleichterung dieser Unter-
scheidung« von Medium und Form, so Krause, 
»stellen mediale Formate zur Verfügung. Anders 
als der Begriff der Verbreitungsmedien, den die 
Systemtheorie verwendet und den sie dadurch 
definiert, dass Verbreitungsmedien ›den Emp-
fängerkreis einer Kommunikation‹ ›bestimmen 
und erweitern‹, nahezulegen scheint, erhöhen 
Medien keineswegs nur und auch nicht in erster 
Linie Reichweite und Adressaten einer Kommu-
nikation, sondern bringen diese in eine Form, 
die sie als Information überhaupt erst einmal 
wahrnehmbar werden lässt. Und solche For-
men werden auch nicht nur auf der Ebene von 
Verbreitungsmedien wie Buch und periodischer 
Presse hervorgebracht. Darüber hinaus gibt es 
auch auf der Ebene der konkreten Ausdifferen-
zierung von Kommunikationsmedien Formate, 
die solches In-Form-Bringen besonders erfolg-
reich gestalten, und sich z.B. als Erfolgsmedien 
in Gestalt bestimmter Buchformate oder Zeit-
schriftentypen etablieren.«60 Kevin Barnhurst 
und John Nerone konkretisieren in Bezug auf 
die Zeitung unter Verwendung des Begriffes 
form, der mit den hier verwendeten Begriffen 
›Form‹ und ›Format‹ überlappt: »Form includes 
the things that are traditionally labeled layout 
and design and typography; but it also includes 

habits of illustration, genres of reportage, and 
schemes of departmentalization. Form is every
thing a newspaper does to present the look of the 
news. Any media form includes a proposed or 
normative model of the medium itself. Put ano-
ther way, the form includes the way the medium 
imagines itself to be and to act. In its physical ar-
rangement, structure, and format, a newspaper 
reiterates an ideal for itself.«61 Während ich das 
Aussehen eines tatsächlich vorliegenden physi-
schen Artefakts, das eine Zeitungsausgabe ist, 
zur Form zähle, betrachte ich das Ideal, von dem 
Barnhurst und Nerone sprechen, als ihr Format.

Die Chicago Tribune bedient sich eines sol-
chen Formats, ebenso Harold Gray in seinem 
Annie-Strip. Formate sind jedoch nicht als un-
veränderliche platonische Ideale zu missverste-
hen; sie sind vielmehr dynamische Standards, 
die abhängig sind von historischen gesellschaft-
lichen und technischen Bedingungen. Barnhurst 
und Nerone haben dies diachron am Beispiel 
mehrerer amerikanischer Zeitungen dargestellt, 
darunter auch die Tribune. Massenmedien brin-
gen solche Standards zwingend hervor, denn die 
»Organisationen, die die Kommunikation der 
Massenmedien produzieren, sind auf Vermu-
tungen über Zumutbarkeit und Akzeptanz an-
gewiesen. Das führt zu Standardisierung, aber 
auch zur Differenzierung ihrer Programme, 
jedenfalls zu einer nicht individuengerechten 
Vereinheitlichung. Eben deshalb hat aber der 
einzelne Teilnehmer die Chance, dem Ange-
bot das zu entnehmen, was ihm paßt […]«, so 
Luhmann.62 Diese Standardisierung wird auch 
bedingt durch die technischen Voraussetzungen 
der Massenmedien, denn die Verbreitungstech-
nologie »konstituiert selber nur ein Medium, 
das Formbildungen ermöglicht, die dann, an-
ders als das Medium selbst, die kommunikati-
ven Operationen bilden«.63 An Tageszeitungen 
wie der Tribune lassen sich Ausdifferenzierung 
und Standardisierung auf verschiedenen Ebe-
nen (thematisch, stilistisch, semiotisch, struk-
turell usw.) gleichermaßen beobachten, nicht 
zuletzt an den thematisch und stilistisch aus-
differenzierten, semiotisch und strukturell stan-
dardisierten Comicstrips. 

Massenmediale Formate setzen nicht zu-
letzt auf materielle Formbildungen, um als 
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Kommunikationsangebote erkannt zu werden. 
Sie werden von technischen Voraussetzungen 
zwar bedingt, aber nicht restlos bestimmt. Al-
lein die Zahl verschiedener Papierabmessungen 
für Tageszeitungen (Britisches Tabloid, Berliner, 
US-Broadsheet …), zeigt, dass es zwar Stan-
dards gibt, daraus aber gewählt werden kann. 
Technisch spricht nichts gegen eine Tageszei-
tung mit anderen Abmessungen, solange sie auf 
den vorhandenen Druckmaschinen hergestellt 
werden kann. Gleiche oder ähnliche Formate 
und Typographien sind vielmehr als selbstre-
ferentielle Anschlusskommunikation an vor-
gefundene Operationen innerhalb des Systems 
Massenmedien zu verstehen. Sie ermöglichen 
es, Kommunikationsangebote nicht nur prinzi-
piell erkennen, sondern sie als bestimmte Kom-
munikationsangebote einordnen zu können. 
Mit dem Big Little Book begegnet in Abschnitt 
3.2 ein solches, bestimmtes Buchformat.

Als Formationen bezeichnet Krause Kon
stellationen von Medienprodukten in den sie 
rahmenden Medienprodukten. Sein Beispiel 
sind Journalprosa-Texte Robert Musils (Triëde-
re sowie Türen und Tore); an ihnen zeigt er, wie 
»bestimmte mediale Formate die Lektüre nicht 

nur durch ihre visuelle Darstellung und ihre 
Affordanz prägen, sondern auch durch die tex-
tuellen und textuell-piktoralen Arrangements, 
durch die jeweilige Formation, in welche ein 
Format einen Text einordnet«.64 An ihnen de-
monstriert Krause, wie die unmittelbare medi-
ale Umgebung, bspw. benachbarte Texte auf der 
gleichen Zeitungsseite oder in der gleichen Jour-
nalausgabe, die Interpretation literarischer Texte 
beeinflussen und somit Anschlusskommunika-
tion prägen oder lenken kann. Im Anschluss da-
ran werden hier als Trans-Formationen solche 
kommunikativen Operationen bezeichnet, bei 
denen ein Text (im weitesten Sinne des Wortes) 
aus einem medialen Kontext herausgelöst und 
ggf. verändert, jedenfalls aber in einen neuen 
medialen Kontext, eine neue Formation ›über-
tragen‹ wird. Der Begriff wird hier gegenüber 
anderen (Adaption, Medienwechsel, remediati-
on usw.) bevorzugt, weil er das Nebeneinander 
von Medienprodukten bedingt durch Form und 
Format in den Fokus rückt, statt des zeitlichen, 
produktionslogischen Nacheinanders, ohne die 
Relevanz und den Nutzen dieser Begriffe anzu-
zweifeln. 

1.3  Kybernetik der Zeitung

Luhmann basiert seine Systemtheorie u.a. auf 
Gregory Batesons Schriften zur Kybernetik, was 
einen genaueren Blick auf diese rechtfertigt. 
Hier soll nun kein Regelkreis des Zeitungsme-
diums im Allgemeinen oder der Tribune im hier 
betrachteten Veröffentlichungszeitraum von Little 
Orphan Annie im Speziellen erarbeitet werden, 
schon weil die dazu notwendigen Informati-
onen nicht vorliegen und der Nutzen für den 
hier angestrebten Medienvergleich gering wäre. 
Gleichwohl kann eine Skizze der Kybernetik 
der Zeitung Aufschluss über das Medium geben 
und insbesondere die Beschränkungen erhellen, 
denen Zeitungen unterliegen und die sie an die 
Comicstrips ›vererben‹. 

Der Begründer der Kybernetik Norbert 
Wiener hat 1948 als erster Regelkreisläufe er-
läutert, mit denen sich Verhaltensweisen von 

Tieren ebenso beschreiben lassen wie program-
mierte Automaten und menschliche Entschei-
dungsprozesse: »In such a theory, we deal with 
automata effectively coupled to the external 
world, not merely by their energy flow, their me-
tabolism, but also by a flow of impressions, of in-
coming messages, and of the actions of outgoing 
messages. The organs by which impressions are 
received are the equivalents of the human and 
animal sense organs. […] The effectors may be 
electrical motors or solenoids or heating coils or 
other instruments of very diverse sorts. Between 
the receptor or sense organ and the effector 
stands an intermediate set of elements, whose 
function is to recombine the incoming impres-
sions into such form as to produce a desired type 
of response in the effectors. The information fed 
into this central control system will very often 
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contain information concerning the functioning 
of the effectors themselves. These correspond 
among other things to the kinesthetic organs 
and other proprioceptors of the human system, 
for we too have organs which record the posi-
tion of a joint or the rate of contraction of a mus-
cle, etc. Moreover, the information received by 
the automaton need not be used at once but may 
be delayed or stored so as to become available at 
some future time. This is the analogue of memo-
ry. Finally, as long as the automaton is running, 
its very rules of operation are susceptible to 
some change on the basis of the data which have 
passed through its receptors in the past, and this 
is not unlike the process of learning.«65

In kybernetischen Beschreibungen von Ge-
schehensabläufen, die sich zwischen den von 
Wiener beschriebenen Elementen abspielen, 
stellen Beschränkungen sicher, dass Verände-
rungen ungleich wahrscheinlich sind, also nicht 
bloß zufällig geschehen.66 Da eine Zeitungsaus-
gabe ein komplexes Kommunikationsangebot 
ist, wovon man sich allein durch flüchtige An-
schauung leicht überzeugen kann, dürfen wir 
davon ausgehen, dass die Zeitungsredaktion 
nicht oder zumindest nicht nur zufällig operiert, 
sondern Veränderungen über Entscheidungen 
herbeiführt, die (ästhetischen, ökonomischen, 
sozialen usw.) Beschränkungen unterliegen. 
»Wenn wir sehen, daß ein Affe anscheinend 
planlos auf eine Schreibmaschine einhämmert, 
tatsächlich aber sinnvolle Prosa schreibt, dann 
werden wir nach Einschränkungen entweder 
innerhalb des Affen oder innerhalb der Schreib-
maschine suchen. Vielleicht könnte der Affe gar 
keine unangebrachten Buchstaben treffen; viel-
leicht könnten sich die Typen nicht bewegen, 
wenn sie unzutreffend bedient würden; viel-
leicht könnten unangebrachte Buchstaben nicht 
auf dem Papier überdauern. Irgendwo muß ein 
Kreislauf gewesen sein, der Irrtümer identifizie-
ren und eliminieren konnte«, so Bateson.67 Wie 
in der Einleitung zitiert, geht Coulton Waugh in 
seiner Darstellung der Redaktionsvorgänge der 
Tribune davon aus, dass Herausgeber Patterson 
eine Vielzahl von Entscheidungen bezüglich 
der Comics in der Zeitung getroffen hat, eige-
ne Strips ersonnen und beauftragt hat, darun-
ter auch Smiths The Gumps und Milton Caniffs 

(1907–1988) berühmten Strip Terry and the Pi-
rates.68 Little Orphan Annie wird Waugh zufolge 
zunächst von Gray vorgeschlagen und nach dem 
Auswahlprozess in Pattersons New Yorker Tab-
loid Daily Mail getestet. Nachdem diese Test-
phase als Erfolg bewertet wird, nimmt Patterson 
den Comic in die Tribune auf, wo er in bestimm-
ten Rhythmen die Produktions- und Publikati-
onszyklen der Chicagoer Zeitung durchläuft, 
die sich als Regelkreislauf beschreiben lassen. 
Pattersons fortlaufende Bewertung des Strips 
ist eine Beschränkung in diesem Kreislauf. Än-
dert sich ein Element des Kreislaufs, reagieren 
andere Elemente regulierend darauf. Als Gray 
mit seinen Strips offen zu politisieren beginnt, 
werden ihm von der Redaktion der Tribune 
bzw. vom Chicago Tribune Syndicate69 Grenzen 
gesteckt. Waugh berichtet: »there were sharp 
repercussions. An important paper, looking at 
advance continuity, dropped ›Orphan Annie‹; 
Gray’s syndicate immediately ›killed‹ the of-
fending strips«.70 Die Redaktion einer anderen 
Zeitung, die den Strip in Lizenz druckt, stellt 
mit Blick auf Vorabansichten fest, dass er nicht 
mehr den Vorstellungen (Beschränkungen) ent-
spricht und beendet die Lizenzierung. Dem Ver-
triebssyndikat erscheint dies als Störgröße, da 
es den Erfolg eines Strips an seinen Verkäufen 
misst (nicht an Ästhetik oder dergleichen); es 
reagiert (d.h. es regelt), indem es Strips streicht 
und Gray auffordert, neue zu produzieren. Gray 
liefert Ersatz und richtet sich dabei nach den 
regulierenden Vorgaben; ihm muss klar sein, 
dass er ohne eine signifikante Veränderung 
wahrscheinlich auf die gleiche Reaktion stoßen 
wird, womöglich mit strikteren Konsequenzen. 
Die Ersatzstrips, die er zeichnet, werden, soweit 
wir wissen, akzeptiert und gedruckt. Man kann 
sowohl die Abläufe bei Grays Produktion sowie 
in der anderen Zeitungsredaktion wiederum als 
Regelkreisläufe beschreiben, deren Output als 
Signale die anderen Prozesse jeweils beeinflus-
sen. ›Irrtümer‹ werden darin identifiziert und 
eliminiert. 

Verkaufbarkeit bzw. ›Erfolg‹71 ist offenkun-
dig eine Beschränkung, der nicht nur die Co-
micproduktion innerhalb des Systems Zeitung 
unterliegt, sondern die Zeitung als Ganze. An-
tonio Gramsci hat dies scharf gesehen: »Die 
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Zeitungen sind politisch-finanzielle Organisa-
tionen und nehmen sich nicht vor, die schön-
geistige Literatur ›in ihren eigenen Spalten‹ zu 
verbreiten, wenn diese schöngeistige Literatur 
die unverkäuflichen Exemplare vermehrt. […] 
Die Zeitung sucht daher den Roman, den Typ 
von Roman, der dem Volk ›mit Sicherheit‹ ge-
fällt, der eine ›kontinuierliche‹ und beständige 
Leserschaft sichert.«72 ›Schöngeistige Literatur‹, 
deren Rolle in den Tageszeitungen in Little Or-
phan Annies Zeit bereits ausgespielt ist, wird 
ersetzt durch den Comic als neuen, gefälligen 
»Typ von Roman«. 

Im Folgenden soll es um Beschränkungen 
gehen, die weniger stark vom agieren (regeln) 
einzelner Personen wie Patterson und Gray ab-
hängen – den »Affen« in Batesons Vergleich. 
Statt auf die psychologischen Beschränkungen, 
soll der Blick auf die »Schreibmaschine« gelenkt 

werden, d.h. auf die medialen Beschränkungen 
der Tageszeitungen und Buchformate. Es inte-
ressieren hier zum einen räumliche Beschrän-
kungen, die durch das Format und seine me-
dientechnischen Bedingungen gesetzt werden. 
Zu den technischen Bedingungen zählen die bei 
der Herstellung eingesetzten technischen Mittel 
und Prozesse, die Einfluss auf die Ästhetik ha-
ben, in dem sie ihr technische Schranken setzen, 
bspw. Seitenabmessungen, das Druckmaterial 
(Druckpapier, Druckerschwärze, Druckfarben, 
Lettern, Druckplatten etc.), Rotationsdruckma-
schinen, Setzmaschinen und vieles andere mehr. 
Innerhalb der materiellen Schranken kann sich 
die Ästhetik der Zeitungs- und Buchformate 
entfalten. Juristische und soziale Beschränkun-
gen regeln dabei explizit oder implizit, welche 
Inhalte und Gestaltungsweisen möglich sind 
(man denke nur an den Regelkreis staatlicher 

Abb. 2: Bringing up Father, 17. März 1940.


