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RESUME

Le présent travail se propose d’étudier attentivement une forme de la littérature jeunesse :
le livre d’images. Comme il est constitué d’un texte ef d’images, il faut non seulement
considérer I’histoire que le texte transmet, mais aussi celle que les iniages véhiculent.
L’un et I’autre racontent individuellement et selon leurs qualités propres, mais dans le
1ivré d’images, 1I'un ne prend tout son sens qu’avec l’dutre; ils se définissent
mutuellement. C’est précisément dans cet entre-deux, cette association particuli¢re entre -
texte et images, que '1’essence du livre d’imagés se définit. '

Le présent travail propose d’_abord-un modéle d’analyse apte & identifier et décrire -
" les modalités de cette narration intermédiale Qui caractérise le livre d’images. Ce modéle
- s’appuie sur les modéles d’analyse développés par Jens Thiele Das Bilderbuch et Perry
Nodelmén Words about pictures. Une fois ce modele défini, il sera appliqué a deux
thématiques significatives de la littérature jeunesse, soit la vie versus la mort ainsi que le
' réve versus la réalité. - o ' '

La notion de « frontiére » sera particuliérement importante tout au long de ce
travail, car elle permettra de détailler et d’analyser un grand nombre de rapports
singuliers entre le texte et les images. En effet, comme la zone grise se situant tout autant .
entre la vie et la mort qu’entre le réve et la réalité s’accorde ,'au potentiel narratif
intermédial existant entre texte et images, cela permet d’observer de nombreuses formes-
constituant 1’art narratif intermédial du 1ivreld’im'ages' et ainsi de révéler de quelle
maniére texte'et images se joignent et constituent une entité racontant une histoire.

Le corpus comporte treize livres d’imagés publiés entre 1971 et 2005 en
Allemagne et qui ont été nominés et/ou ont remportés le Deutscher Jugen'dliteraturpreis].
- Six li\}res abordant le théme du réve versus 1a réalité seront examinés dans 1e deuxiéme
' chapitré, six traitant de la vie versus la mort le seront ensuite dans le troisiéme chapitre et
un livre ralliant les deux thématiques sera analysé dans le dernier chapitre afin de

synthétiser les résultats de ce travail.

MOTS CLES_: Livre d’images, intermédialité, frontiére, art narratif

! Le prix de la littérature jeunesse allemand
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ZUSAMMENFASSUNG |

Die vorliegende Arbeit wird sich mit einer besondéren Form der Kinder- und
Jugendliteratur befassen: dem Bilderbuch. Da das Bilderbuch aus Text und Bildern
besfeht, wird man sich sowohl mit dem Anteil des Textes als auch dem der Bilder am
Erzihlprozess auseinandersetzen. Beide Medien erziihlen mit ihren jeweiligen narrativen
Mitteln, aber im Bilderbuch erzdhlen sie vor allem zusammén; sie ergidnzen und
definieren sich gegenséitig. Gerade mit dieser Zusammenarbeit von Text und Bild l4sst
sich das Erzihlpotential des Bilderbuc.hes charakterisieren. Dié vorliegende Arbeit wird
anhand der beiden Themen Traum und Realitdt sowie Leben und Tod das Potential
intermedialen Erzshlens im Bilderbuch aufzeigen. -

Zunichst werden im ersten Kapitel anhand eines Qon Jens Thiele Das Bilderbuch
und Perry Nodelman Words about pictures entwickelten Analysenmodells einige
theoretische Prinzipien der Bilderbuchkunst vorgestellt. Dann Wird dieses Modell in den
folgenden Kapiteln auf die beiden genannten Themenbereiche angewandt. Dabei spielt
der Begriff der ,,Grenze* eine wichtige Rolle, denn die Grenze, die im Bilderbuch
zwischen Text und Bild verlduft, entspricht den Erzahlméglichkeiten, die zwischen den
Grenzphédnomenen Traum-Realitit und Leben-Tod entstehen. Der bffene Grenzbereich

zwischen Text und Bild kann die oszillierende Grenze zwischen Traum und Realitit und

zwischen Leben und Tod tiberzeugend und vielfiltig schildern. Mit seinem bjmedialen '

Erzihlpotential stellt das- Bilderbuch meistens eindringliche ‘intermedialc\e
E;zéihlmgiglichkeiten dar, dié der Zweistimmigkeit ‘d;er Thematiken exemplarisch
. entsprechen kénnen. | |

Dreizehn zwischen 1971 und 2005-~in Deutschland veréffentlichte und fiir den
Deutschen Jugendliteraturpreisl -nominierte Bilderbiicher werden in dieser Arbeit
analysiert. Sechs dieser Biicher betreffen der Traum-Realit4t-Thematik und werden im
Zweiten Kapitel bchaﬁdelt, sechs weitere befassen sich mit der Leben-Tod-Thematik und
werden im dritten Kapitel dérgestellt. Zusammenfassend wird im letzten Kapitel ein
Bilderbuch analysiert, das die beiden Thematiken mitéinande:r verbindet und besonders

eindriicklich die komplexen Moglichkeiten intermedialen Erzédhlens aufweist.

Schlagworter: Bildérb:uch, Intermedialitiit, Erziihlen
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ABSTRACT

Thé presenf work treats a particular form\ of children’s literature: the picture book. Since
picture books are composed of texts and pictufes, both have to be considered in the
analysis of the telling procesé in the picture book. Both text and pictures convey a story
" with their own narrative qualities, bﬁt iﬁ the pictufe book they narrate together; they
complete one another. Precisely in this cooperation between text and picture lies the
narrative potential in the picture book. The present work will depict this intermedial
narration process on the basis of two topics: dream vs. reality and death vs. life. |

~ The first chapter will introduce some theoretical principles of the picture book art
based on the model of analysis developed by Jens Thiele Das Bilderbuch and Perry
Nodelman Words about pictures. In the next two chapters, this model will be applied to
both above-mentioned topics. In doing so, the idea of boundary will be crucial, because |
the line between text and picture in the‘ picture book corresponds to the one being
between dream and reality as well as between death and ‘life and reveals great sthy-
telling possibilities. Both text and picture define the way a story about dream and reality
-or death and life is told. With his dual voiced (zweistimmig) narrative potential, the
picture book can tell stories in'many different ways that show how text and pictures work
together as a whole. ‘ ' ' ‘

Thirteen picture books that were published between 1971 and 2005 and were
nominated for the Deutscher Jugendliteraturpreis® will be analysed in this work. Six of
these books concerning the dream/reality topic will be considered in the second chapter
while seven of these Books concerning the death/life topic will be treated in the third
chapter. In the last chapter, one specific picture book will be analysed combining both -

topics and displaying how intricate and elaborate intermedial narration can be.

KEY WORDS: Picture book, intermedial narration, boundary, narrative potential

? German youth literature price



Zum Zitierverfahren

Da nicht alle analyéierten Bilderbiicher mit Seitenzahlen versehen sind, wurde fiir die
Scitenzahlen immer ab dem Vorsatzblatt gezdhlt. Grund dafiir ist, dass der. visuelle
Prolog manchmal - bereits' auf dem - Vorsatzblatt - gedruckt ist. Bei angegebenen

- Seitenzahlen wurden diese - direkt {ibernommen.
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1. Einleitung

Thema/Fragestellung _

Das Bilderbuch fiir Kinder wird oft als Einstiegslite'rafur bezeichnet: ein Buch mit wenig"
Text, der nicht zu kompliziert sein- darf; ein Buch mit vielen Bildern, die diesen Text
illustrieren; ein Buch, das der ,,wahreﬁ“ literarischen Welt untergeordnet ist; ein Buch, das auf
die ,,wirkliche* Literatur vorbereitet. Das Wort ,,Einstieg® wird voh vielen Persbnen im Sinne
einer ,,einfachen” oder ,anspruchlosen” fiir Kinder gedachten Literatur verstanden. Stimmt
das so? Unterliegt die Kinderliteratur bzw. das Bilderbuch solchen Vorurteilen mit Recht? Ich
glaube das nicht ﬁnd habe die Absicht in der vorliegenden Arbeit einige Argi}menfe
~vorzubringen, die dieses Vorurteil widerlegen. Dabei werde ich vor allem auf die Moglichkeit
intermedialen Erzihlens, d.h. dem Erzédhlen in Text und Bild eingehen. Dieses intermediale
Erzihlen erlaubt es, so meine These, komplexe und schwierige Themen zugleich ansprechend
und anspruchsvoll darzustellen. Durch. die verschiedenen Ausdrucksméglichkeiten von Text -
und Bild ergeben sich also intensive intermediale Relationen, die das Bilderbuch als ein
weites intermediales Interpretationsfeld erscheinen lassen. So werde ich untersuchen, wie in
ausgewihlten zeitgendssischen Bilderbiichern die beiden Themen von Traum bzw. Phantasie
und Realitit sowie von Leben und Tod behandelt werden. Welche 'n;rrativen Méglichkéiten
bietet das Medium Bilderbuch, so die Leitfrége der vo;li}egenden Arbeit, diese komplexen
Grethhéinomene bzw. diese fundamentalen Grenzerfahmngen zu vermitteln? Ziel dieser
Arbeit ist es, diese Intermedialitit im modernén Bilderbuch so deutlich wie moglich

darzustellen und sie in ihrer Vielseitigkeit angemessen zu beschreiben und zu analysieren.

Intermediales Erziihlen . »
Das modeme Bilderbuch ist ein komplexes Medium, dessen Potential vor allem in s'einer.
Intermedialitit, in seiner doppelten Beschaffenheit aus Text und Bild besteht. 'I'n der hoch
| entwickelten visuellen und virtuellen Medienlandschaft der Gegenwart nimmt diese
literarische und kiinstlerische Dimension des Bilderbuches eine verhﬁlmismﬁBig schlichte
Form an, bei welcher sich jedoch sowohl Unterhaltungswert als auch piddagogische und
asthetische Anspriiche erkennen lassen. Diese Intermedialitit, wo Text und Bild zusammen
hiangen und sich gegenseitig beeinflussen, ist ebenfalls im Intemet im Kino, im Theater und
im Comic Strip vorhanden; auch in diesen Medien kann man die spannende Bezwhung
zwischen Wort und Bild beobachten. A
In kiinstlerisch anspruchsvollen Bildérbiichern erreicht das narrative Potential seinen

Héhepunkt, indem_Literatur und Kunst ihren jeweiligen Anteil am intermedialen Erzahlen



ﬁbemghmen, miteinander interagieren und ein unterhaltsames Ganzes herstellen, ohne dass
die Pddagogisierung die Geschichte iiberfrachtet. Die beiden Aussageebenen von Text und
"Bild besitzen ihre eigenen Strukturen, ihre eigenen Erzahlformen. Ihfe Interaktionen folgen
keinen eindeutigen Schemata und sind dementsprechend schwer einem starren theoretischen
.Rahmen zu unterwerfen. Jedes Bilderbuch hat seine eigene Text-Bild-Struktur, die eine
iibereinstimmende allgemeine Definition échwer macht; theoretische Erlduterungen miissten _

sich mit jedem Buch, dessen Erzihlstruktur und Thematik erweitern lassen kénnen.

Theme;l .

Fir die thematische Bestimmung der vorliegenden Arbeit wurden die analysierten
Bilderbiicher anhand zweier Kriterien ausgewdhlt: Das primdre Kriterium bei der
Bilderbuchauswahl war thematiscﬂ und das zweite war qualitativ. Die vorliegénde Arbeit
setzt sich mit Bilderbiichern auseinander, die die Thematiken Tod und Leben oder Traum und
Réalitc'it haben. Diese Themen behandeln jeweils zwei gegensitzliche Phinomene, die, aber
untrennbar miteinander verbunden sind, und zum intermedialen Erzihlen des Bilderbuches
besonders gut geeignet'sind. Tod und Traum sind Phinomene, die fiir Kinder kompliziert zu
verstehen und fiir Erwachsene schwierig zu erkldren sind, weil sie jenseits &er empirischen
Wirklichkeit besteheﬁ. Im Gegensatz dazu besitzen Leben und Realitit einen efkléirbaren und .
realistischen Charakter, der dem modernen rationalen Weltbild entspriéht. Tod und Leben
sowie Realitdt und Tfaum sind eng miteinander verkniipft, sie gehdren zusammen; das eine
erkldrt' gewissermallen das andere. Es ha;ndelt sich also jeweils um Grenzphidnomene. Diese
Arbeit wird sich insofern mit den zwischen Traum und Realitit und zwischen Leben und Tod
 verlaufenden Grenzen befassé_n. Bei der Leben/Tod Thematik wird die Jetzt/Damals- bzw. die
Gegenwart/Vergangenheit-Grenze eine wichtige Rolle spielen. Aus dem Erzéhlpotential von
Text und Bild ergeben sich vielfiltige intermediale Erzéihlméglichkeiten; um die beidéri'
ausgewihlten Thematiken innerhalb eines Buches dérstellen' zu konnen. Deswegen ist ihre
Zuéammensetzung im Bilderbuch so interessant; Text und Bild als iwei eigentlich getrennte
Medien vereinigen sich im Bilderbuch und bilden eine -zWeistimmi‘ge narrative Einheit, die
sich an die Intermedialitit der Grenzphdnomene 7Tod-Leben und Traum-Realitit auf
anschaulicher Weise anschlieBt. Die direkte semantische Opposition von Zod-Leben und
Realitét-Traum wird im Bilderbuch rﬁeistens im Sinne von Komplementa‘ritéit aufgegriffen .

und durch die Zusammenarbeit von Text und Bild widerspiegelt.



Korpus - ‘

* Diese Arbeit beschiftigt sich mit dreizehn pramierten Bilderbiichern, die zwischen 1971 und
- 2005 erschienen. Sechs der ausgewihlten Biicher wurden auf Deutsch verdffentlicht, wiahrend
sieben Ubersetzungen sind. Thre Nominierung zum oder Auszeichnung mit dem Deutschen
Jugendliteraturpreis war das zweite Auswahlkriterium. Dieser Preis ist der einzige Staatspreis
fir Literatur in Deutschland und wird seit 1956 vom Bundesministerium fiir Familie,
Senioren, Frauen und Jugend gestiftet und verliechen.' Der Arbeitskreis fiir Jugendliteratur
organisiert die Preisfindung und Verleihung, er stellt eine Kritikerjury auf, die alljahrlich
herausragende und anspruchvolle Werke der Kinder- und Jugendliteratur auszeichnet’. Wie
vom Bundesministerium und vom Arbeitskreis fir Jugendliteratur verkiindet, soll der Preis
,»die Entwicklung der Kinder- und Jugendliteratur fordern, das offentliche Interesse an ihr
wach halten und zur Diskussion herausfordem. Die Kinder und Jugendlichen sollen zur
Begegnung und Auseinandersetzung mit ‘Liter‘atur angeregt werden.® Der Deutsche
Jugendliteraturpreis genieBt international hochste Anerkennung und gilt  laut dem
. Bundesministerium als ,.eine der wichtigsten Orientierungshilfen auf dem stindig wachsenden

wd

Kinder- und Jugendbuchmarkt“’. Die Auseinandersetzung mit vom Jugendliteraturpreis
- pramierten Biichern vergewissert insofern einen reprisentativen Uberblick von anerkannten,

- anspruchsvollen und hérausragenden Qualitﬁtsbilderbiichem,

Aufbau der Arbeit

Im ersten Kapitel soli anhand‘ des Bes;:hreibungSmodells bzw. AnalySginstrumentariums, das
vor allem von Perry Nodelman und Jens Thiele entwickelt wurde, das intermediale Erzihlen
im Bilderbuch vorgestellt werden und der Akzent soll auf die Interdependenzen zwischen
Text und Bild, also auf bedeutungsvolle Aspekte des intermedialen Erzihlens im Bilderbuch
gelegt werden. Dieses Beschreibungsmodell stellt die besonderen Text-Bild-Beziehungen der
Gattung Bilderbﬁch in den Mittelpunkt und liefert Begriffe, um die Eigenheiten intermedialen
Erzihlens angemessen zu beschreiben. Im zweiten und dritten Kapitel werden spezifische
Analysen der Text-Bild-Relationen anhand konkreter Beispiele aus ausgewihlien

Bilderbiichern vorgenommen. Schlieflich soll im Schlusskapitel an einer exemplarischen

- ! Arbeitskreis fiir Jugendhteratur Deutscher Jugendhteraturprels

hwp //www.jugendliteratur,org/deutscher 1ugendhleratur-2 him] (26.07. 2008)

Ebd :

Ebd

“Der Deutsche Jugendliteraturpreis:
http://www.bundespruefstelle.de/bmFsfj/generator/bpim/Jugendmedienschutz-
Medienerziehung/lese-hoermedien,did=108344.html (26.07.2008)
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Analyse eines Bilderbuchs, das mehrere in dieser Arbeit besprochene Erzihlformen beinhaltet
und die vier Erzihlebenen voﬁ Realitdit und Phantasie, Leben und Tod vermischt,

zusammenfassend das Potential intermedialen Erzahlens vorgefiihrt werden.



1.1 Erzihlen
Jens Thiele formuliert eine allgemeine Definition vom Begriff des Erzihlens und stiitzt
sich dabei auf Limmert und Hickethier.> Nach dieser Definition charakterisiert sich das
Erzéhlen durch das Voranschreiten einer oder mehrerer Handlungsstringe, die inl ihrer
Entwicklung einen roten Faden und eine ,erkennbare und benennbare Struktur*
erscheinen lassen. Erzihlen ist ein geplanter dsthetischer Prozess; der sich innerhalb einer
zeitlichen und réumlichen Dimension vollzieht und durch Anfang und Ende festgelegt
ist.” Dieser Erzihlprozess vollzieht sich schriftlich, bzw. miindlich und visuell. Da Bilder
ebenfalls eine Erzahlkraft besitzen, spielt ihr Anteil am Erzéhlprozess im Bildert')uch-eine
nicht zu unterschﬁtzendé Rolle. ‘ |

Das Erzihlen findet im Bilderbuch durch Text und Bild statt. Die zwei Ebenen
erzihlen anders und mit je unterschiedlichen Mitteln, denn der Text als literarisches und
das Bild als kﬁngtlerisches Element sind in ihren jeweiligen Sphédren mit komplexen
"narrativen Strukturen zu definieren. Text und B‘ild fiigen sich nun aber im Bilderbuch
zusammien und stellen in ihren Wechselbéziehungen eine komplexe narrative Einheit mit
vollem literarischem und kiinstlerischem Pétential dar.® Die Text-Bild-Relationen sind
das Besondere an der Bilderbuchkunst: Die beiden Elemente kooperieren beim Erz’cihleﬁ,,
sie vermischen, durchdringen, ergénzen oder'widersprechen sich, und dadurch éntsteht
" ein éprachlich-ﬁsthetisches Spannungsverhéltﬁis, bzw. ein dritter erzihlender Raum, dér_
das narrative Potential des Bilderbuches kennzeichnet: S

Das narrative Potential von Bilderbiichern beruht auf dem Literarischen und dem -
Kiinstlerischen, aber die Rezeptionsfihigkeiten des kindlichen Adressaten spielen im
Wahrnehmungsprozéss eine wichtige Rolle. Wéihrend der Kontakt bei Kindern mit
| _ literarischen Texten zunichst relativ begrenzt ist, scheint der Aneignungsprozess
visueller Informationen stirker entwickelt zu sein.” Der Grund daﬁir_ist relativ einfach:

Die Bildwahmehmung und -interpretation erfolgen groftenteils instinktiv, wihrend die

Vgl. Thiele, Jens : Das Bilderbuch. Asthetik, Theorie, Analyse, Didaktik, Rezeption.
Oldenburg : Universitétsverlag Aschenbeck&Isensee 2000. S. 40 ‘ :

% Ebd. S. 40

7 Ebd. S. 40-41

®Ebd. S. 36

? Ebd. S. 41



Aneignung und Iﬁterpretation textlicher Information erlemte Féihigkeitén sind.
,,JKonzentrationsfihigkeit, Sprachentwicklung, kognitives Verstehen von erzihlenden
Texten und die Aneignung narrativer Rezeptic;nsmuster werden beim Kind als zwar .
entwickelt, aber doéh Begrenzt angesehen.“'® Der Bilderbuchtext ist als frithe literarische
Erfahrung fiir Kinder nicht unabhingig von diesen E‘ntwicklung‘sfaktoren; er erzihlt in

seiner Form und Struktur fiir Kinder.'!

1.2 Der Text als kodiertes System |

Der. Text besteht im Buch aus Schriftsprache. Uﬁl einen Text lesen und verstehen zu
_ kénnen, muss der Leser bzw. der Zuhérer zunédchst die Sprache in gewissem Umfang
beherré,chen. Sprachkompetenz ist ‘also eine Vordussetzung ﬁif das Verstindnis — nur
wenn diese Bedingung erfiillt ist, kann der Inhalt als solcher vom Leser wahrgenommen
und verstanden Werden. Ein narrativer Text i_st eine sprachlich sinnvolle erzihlende
Einheit, die, bestimmten sprachlichen, gattungstypischen und kulturellen Konventionen

folgend, einen Inhalt vermittelt. -

1.2.1 Sprache ' » '

Texte erzdhlen Geschichten mit sprachlichen Mitteln. Die Sprache trigt Informationen,
sie vermittelt-den Inhalt. Die Worte, Sitze und Absitze, die den Text konstituieren,
gehdren zu einem komplexen sprachlichen System, das aus Kodes, Reéeln und Signalen
besteht. Jede Sprache hat ihre Besonderheiten, ihre grammatische Regeln, ihre Synté)i
und Leserichtung, die z. B. dié Lektiire eines Textes auf der inhaltlichen und visuellen
~ Ebene beeinﬂﬁssen kénnen. Ein Text in deutscher Spraché wird beispielsweise anders als
ein Text in arabischer Sprache gelesen, weil sie zu unterschiedlichen sprachlichen
| Systemen gehc')'ren.rDer Inhalt kann dersélbe' sein, nur werden »d'ie Informationen von

Sprache zu Sprache anders iibermittelt.

' Ebd. S. 40 | ‘ |
"' Vgl. Nodelman, Perry. Words about pictures. The narrative art of children’s picture -
books. The University of Georgia Press. Athens and London, 1988 S. 8



1.2.2 Inhalt A
Sobald der Leser die Sprache erkanilt und verarbeitet hat, kann er den Text inhaltlich
efschlieBen. Der Text kann fiktional, fantastisch, realistisch, poetisch, allegorisch und
sogér wissenschaftlich in Prosa oder in gereimter Form erzdhlen. Texte der
Kinderliteratur werden héufig als Einstiegsliteratur bezeichnet. In mehrfacher Hinsicht
stimmt diese Aussage, denn Texte der Kinderliteratur erzdhlen hauptsichlich fiir Kindef:
Sie haben eine besondere Forrh, bieten oft eine: einféche Struktur an und lenken die
Aufmerksamkeit der jungen Leser mit besonderen Themgn. Der Bilderbuchtext erzihlt in
einer komprimierten und vereinfachten. Form, die jedoch nicht als anspruchsios und
abstumpfend zu missverstehen ist. Nach Maria Lypp sollte sich der erzihlende Text fiir
Kinder at;f das Wesentliche und auf das Notwendigste beschrinken und auf ﬁberﬂﬁssige
Informationen verzichten. Einfachheit ist dementsprechend nicht als Einschrinkung des
literarischen Potentials des Textes oder Komplexitéitsreduktidn zu verstehen, sondern als
Forderung nach Vereinfachung im Sinne von Essentialisierung.'?

Wie bereits erwihnt, ist das literarische Bewusstsein von Kindermn im
Bilderbuchalter begrenzt. Das Erzihlen fiir Kinder folgt demnach meistens narrativen
Schemata, die dieses Bewusstsein stimulieren und entwickeln sollen, anstatt es zu -

' iiberfordern. Der Text legt zunichst die Fundamente der Geschichte dar. Er fiihrt die .
Protagonisten ein, deutet die Handlung an und kann direkt oder indirekt auf die
Zeitebene hinweisen. Er kann in einigen Féllen auch den Ort des Geschéhens festlegen.

Mit-anderen Worten: der Text weist darauf hin, wer was wann wo erlebt.

1.2.2.1 Erzdhlschemata

Um kindgerechte Formen des Erzihlens darzustellefl, stiitzt sich Thiele auf Boueke und
Schiilein'®, die sich mit den »harrativen Konstituenten” in Texten fir Kinder befasst
haben. Die beiden Autoren bezeichnen die unterschiedlichen dramatischen PhasenA im.
Bilderbuch n&it den klassischen Begriffen der Dramenanalyse (Dreischritt von
~,.Exposition®, , Komplikation“ und ,,Auflésung®). Die ,,Exposition* bezieht sich auf die

Einﬁihrung’ in die Geschichte; sie fiihrt die Figuren ein, deutet einen meistens stabil -

2 vgl. Thiele S. 41-42
P Ebd. S. 41



emotionalen Zustand an, und verweist auf die zeitliche' und riumliche Dimension. Die
,Komplikation* charakterisiert sich durch die Verdnderung des in der ,,Exp'osition“
initialen Zustandes, fiihrt zumeist zum Héhepunkt der Spannungskurve und wird fast
immer mit der ,,Auflésung” beendet, die grundsitzlich zu einem ,,happy end* fuhrt und
sich somit beim Leser e1ne relativ stabile und friedliche Stlmmung elnstellt Dieses
Erzihlschema 1st_k§1ne condztzo sine qua non, aber es stellt eme Erzahlstruktur dar, die in

Texten fiir Kinder meistens vorhanden ist.

1.2.2.2 Erzﬁhlperspektivé :

Eine Geschichte kann aus verschiedenen Erzéihlperspektivcn geschildert werden, die nach
Stanzel'> wie folgt zusammengefasst werden konnen: In der ersten Person Singular oder-
Plural schildert der Ich-Wir-Erzihler seine eigene Geschichte, er berichtet aus der
erzdhlten Welt. Im Gegensatz dazu wird die Gescliichte des Er-Erziihlers oder
auktorialen Erzihlers meistens in der dritten Person Singular aus einer 'A-uBensicht
geschildert; der Erzéhler gehort nicht zur erzdhlten Welt, .hat aber volle Ein- und
Ubersicht tiber das Geschehen. Die personale Erzéhlinstanz vermittelt die unmittelbare
szenische Darstellung des Geschehens ebenfalls in der dritten Person Singular, aber aus
Sicht einer Figur in der Handlung. Der Leser befindet sich mitten-in der Geschichte,
wihrend sie stattfindet; er erlebt sie aus dem beschrinkten Standpunkt der Figur und
weil nicht mehr und nicht weniger als die Hauptperson der Geschichte. Der Erzdhler
strukturiert den Ablauf der Geschichte, indem er den Léser in seine Welt einfiihrt, Von

einer Welt berichtét oder ihn unmittelbar daran teilhaben lisst.

1.2.2.3.Ort und -Zeit
| Obwohl der Leser sie oft unbewusst wahrnimmt, sind die zeitliche undtrﬁumliche
Dimension von grofier Bedeutung in der Dérstellung der érzéihltén Welt. Sie schaffen
einen Bezugsrahmen der d1e Geschichte i mn Zeit und Raum Verortet Der Text kann also “
_ festlegen wann und wo eine Geschichte stattfindet. Er gibt Indizien, die angeben ob das

Geschehen in der Vergangenheit, in der Gegenwart oder in der Zukunft stattfindet, wie

Vgl Thiele S. 41
5 Vgl. Stanzel S. 68-84



z. B. das Verbentempus. Die Erzdhlzeit wird in Texten durch sprachliche Mittel
festgelegt, wie z. B. durch die Angabe des Datums, des Tages oder der Uhrzeit usw., oder
durch den Hinweis auf bestlmmte zeitlich identifizierbare Momente wie Monate Jahre,
J ahreszelten Epochen oder Feste wie Weihnachten oder Ostern z. B.. _

Der Ort des Geschehens kann gleichermaf3en sprachlich festgelegt werden. Der
Text kann, muss aber nicht, auf bestimmte oder unbestimmte Orte, die vom Lesér
idenﬁ_fiziert werden konnen, verweisen. Im Bilderbuch ist: der Text meistens kurz
gehalten; insofern bleibt die Darstellung von Raum im Text meist knapp. Auf detaillierte
BeschreiBungen, die zu einer prizisen rdumlichen Verortung gehdren, wird oft verzichtet
und dem Bild iiberlassen. Der Text kann im Bilderbuch nicht alle erzahlerischen
Funktionen tibernehmen und tiberldsst einige dem Bild, das manche dieser Funktionen
besser .erﬁillen kann. Im idealen Fall befasst sich der‘Text also mit narrativen Elementen,

die er am wirksamsten darlegen kann.

1.2.24 Deg‘ Text als visuelles Element: Typographie und Layout
Neben seiner sprachlich-literarischen Natur muss der Text ebenfalls als visuelles Element
der intermedialen Relation zwischen Text und Bild auf der Bildfliche betrachtet werden.
Wie Nodelman hervorhebt, besitzt der Text im Bilderbuch neben seiner sprachlichen
Bedeutung auch eine graphische Form, eine GroBe, eine Reihenfolge und einen Platz, die
die Wahrehmung des gésafnten Buches beeinflussen: ,,The words of a text are not just
syﬁbols of spoken sounds but part of the visual pattern on the page; without reference to
their actual meaning.“'® |

Die Typographie und die SchﬁftgrSB_e beeinflussen die Betonung bestimmter
Worte; ein groBer gedrucktes Wort erhilt, dadurch dass es groBer als andere gedruckt ist,
beim Wahi‘nehmungsprozess mehr Aufmerksamkeit: es kann deshalb wichtiger, ,,lauter
oder anders betont als die anderen erscheinen. Die Phinomene der Typographie spielen
zunichst eine visuelle Rolle, aber kénnen auch narrative Funktionen iibernehmen. Wenn
der Text aus zwei oder mehrereﬁ Schriftarten besteht, aus Druckschrift und Handschrift

z. B., kénnen diese Unterschiede auf getrennt oder parallel laufende Erzihlebenen

hinweisen.

16 vgl. Nodelman S. 53
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Das L'ayéut des Textes spielt ebenfalls eine bedeutsame Rolle bei den visuellen
Darstellungsmdglichkeiten des Textes. Der Text kann auf der linken, der rechten, oder
auf beiden Seiten stehen. Er kann Anspruch auf eiﬁe ganze Seite haben oder sie mit dem
Bild teilen. Er kann iiber, unter, neben oder im Bild stehen und hat dadurch Einfluss auf
die Bildwahmehmung. Der Text wirkt nicht nur als sprachlich-literarisches Element,
sondern als Teil einer viéuellen narrativen Einheit. Die visuelle Integration des Textes
spielt in der Definition der Text-Bild-Relation eine prigende Rolle im Bilderbuch: Ein im |
Bild integrierter Text wird in enger Verbindung zu ihm wirken; sowohl seine visuelle als
auch seine inhaltliche Dimension wirkén auf das Bild. Im Gegensatz dazu kann ein vom
Bild getrennter Text eine gewisse Distanz zum Bild schaffen und einen
Verfremdungseffekt zur Folge haben. Diesbeziiglich 18st die Position des Textes auf der
Bildfliche sowohl #sthetische als auch Sinn bezogene Interrelationen aus, die die

Verbindung des Textes zum Bild verstirken oder abschwichen.

Es wurde an verschiedene Aépekte des narrativen Potentials des Textes
herangegangen, die wie folgt zusammengefasst werden kénnen: Der Text ist ein
komplexes sprachliches System, das mit Regeln, Codes und Signalen Information bzw.
Inhalt vermittelt. Die Grammatik, die Syntax, die Leserichtung usw. bestimmen das
sprachliéhe Verstindnis eines -Textes, und der Leser wird mit ihnen unmittelbar
konfrontiert, bevor er 'sich mit dem Inhalt des Textes befassen kann. Da das literarische
Bewusstsein von Kindemn im jungen Alter wegen ihrer Unerfahrenheit mit Literatur
begrenzt entwickelt ist, folgen Texte fiir Kinder und somit | Bilderbuchtexte
dementspreéhend meistens Erzdhlschemata, die die Kinder im Aufbau dieses literarischen
Bewusstseins unterstiitzen. Mehrere wichtige narrative Aspekte der Textebene im
Bilderbuch werden durch diese Erzdhlschemata definiert. Zunichst legt der Text die
Erzdhlperspektive dar, und er kann ebenfalls die rdumliche und zeitliche Dimensionen
erértern. Der Text spielt auch eine visuelle Rolle: Die graphische Form des Textes, seine
- Gestaltung, seine GroBe und Platzierung spielen eine nicht zu vernachldssigen narrative
R\olle, denn die Aufmerksamkeit des Lesers wird mit visuellen Mitteln auf den 'Text

gelenkt. Der Text bleibt im Bilderbuch meistens kurz und knapp, und da er als ein mit
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'Bi'ldern zusammenhingender Text konzipiert ist, {iberldsst der Text dem Bild narrative

Funktionen, die das Bild ohnehin besser erfiillen kann.

1.3 Ilustration und Bild

His’torisch hat sich im i3uch das Bild als Zugabe, als erginzendes Element eines Textes
entwickelt. Es hatte oft die Funktion einen Text zu illustrieren, zu kommentieren odér ihn
einfach .zu dekorieren. Besonders wichtig fesfzuhalten i1st, dass die Anwesenheit von
Bildern efst durch einen vorher existierenden Text zu rechtfertigen war.!” Das Bild spielt
" auch heute noch oft die dienende Rolle der ,,Texterhellung“ls. Im Fall des Bildefbuches
pladiert Thiele jedoch dafﬁr, ~das Bild nicht nur in seiner dienenden Funktion
wahrzunehmen, sondern es als gleichwertiges, ja autonomes Medium zu betrachten und
somit auch seiner Rolle als narrativem Element in den Text-Bild-Relationen Gewicht zu

geben. 19

1.3.1 Das Bild erzihlt: Erkennen und Decddieren .

_ Die ErschlieBung von Bildern als Tréger von Informationen ist ein komplexer Vorgang,
der bei jedem Bild einzigartig ist, und von Betrachter zu Betrachter variieren kann. Jens
Thiele beschreibt nach Varga® zundchst zwei unterschiedliche Arten von erzéhlenden
Bildemn: das nionoszenische und das pluriszeniséhe Bild. Das monoszenische Bild
konzentriert sich auf ein markantes Ereignis und hebt den aufschlussreichsten Moment
dieses Ereignisses hervor. Auf der Bildﬂéche eines pluriszenischen Bildes dagegen
werden -zwei oder mehr gleichzeitig oder nacheinandef erfolgende Handlungen
abgebildet. | |
" Ein Bild is}t im Grunde genommen ein semiotisches Zeichen, eine mégliéhe
Andeutung, die im Netz personlicher Erfahrung zahlreiche Assoziationen auslésen kann.

Der Erkennungs-, Verarbeitungs- und Aneignungsprozess visueller Information ldsst sich

" 7 Vgl. Thiele S. 45

"* Ebd. S. 45

" Ebd. S. 44-45

20 Varga, Aron Kibéli. Visuelle Argumentation-und visuelle Narrativitit. In: Harms,
Wolfgang (Hrsg.): Text und Bild. Bild und Text, a.a.O, 356-357
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nach Roland Barthes®' durch die'Erkennung der Zeichenrelation von Signifikant und
_ Signifikat erldutern: ein Bild (Signifikant), d. h. ein visuelles Zeichen, wird in seinen
Eigenschaften vom Auge wahrgenommen und verweist im Bewusstsein des Betrachters
auf ein Bezeichnetes (Signifikat), eine Person, einen Gegenstand, eine Handlupg usw..
Diese Verbindung von Bezeichnendem und Bezeichnetemh erfolgt als ein komplexer
Ablauf, als ein mehrstufiger menschlicher Prozess der Informationsverarbeitung. ‘ |

Diese komplexe Korrelation voﬁ Zeichen und Bezeichnetem lasst sich durch
Panofskys ikonographisches Modell prézisieren, demzufolge die unterschiedlichen
Bedeutungsschichten von Bildern durch mehrere kognitive Etappen erkannt und
decodiert werden. Diese beiden Modelle erkldren, wie sich die abgebildeten Objekte und
ihre visuellen Eigenschaften mit dem Betrachter, seiner personlichen Erfahrung und den
moglichen auslosbaren Assoziationen als untrennbare Phéinbmene' der Kuhsfanalyse

verbinden. Die Etappen dieser Modelle dhneln sich in mehrfacher Hinsicht:

o Dle B11dbetrachtung als erste Etappe ist allgemein und spontan, sie bezicht 51ch
auf die Wahmehmung von Linien, Formen, Farben, Perspektiven und
Konventionen auf der Bildfliche. Dabei kann man Personen, Gegenstdnde,
Handlung, Ort, Raum und Zeit erfassen. Diese Etappe ist eng mit der persdnlicheﬁ
Erfahrung des Betrachters verbunden; eine Person, die z. B. mit dem Konzept von
Schnee nicht vertraut ist, wird Schnee aﬁf einem Bild nicht als solchen erkennen

und decodieren koénnen. .

e Die zweite Etappe befasst sich mit der Deutung der in der ersten Stufe erkannten
visuellen Zeichen. Die verschiedenen visuellen Elemente werden zueinander ins

~ Verhiltnis gesetzt und, je nach Kontext, persénlichen Erfahrungen und

- Vorkenntnissen des Betrachters als Ganzes wahrgenommén und innerhalb eines
bfe_iter'en Rahmens erfasst. Diese analytische Etappe verlahgt vor allem
Weltwissen vom Betrachter und ist untrennbar von der narrativen Erzahlstruktur

der Bilder.

21 yvgl. Thiele S. 53
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Die Wahrnehmung und Erkennung von Signifikanten sind grundsitzlich
instinktiv. Das menschliche Auge ist naturgemil imstande neue oder bekannte
bildnerische “Zeichen visuell wahrzunehmen, zu erkennen und zu verarbeiten. Der
Mensch braucht grundsé.itzlichi keine erlernte Tétigkeit wie Beim Text, um sich Bilder
anzuschauen; er kann instinktiv Formen, Linien und Farben erkennen und unterscheiden,
nur wie er sie als Signifikar zuordnet und innerhalb eines breiteren Kontextes
interpretieren soll, muss er zuerst lernen. Auch ein junger Leser kann z. B. den Himmel
durch Farben und Formen instinktiv erkennen. Sobald er aber die blaue und weille Fliche
im oberen Teil eines Bildes. als Himmel identifiziert und als solches eine Bedeutung im
Bild geben will, muss er sich auf sein Weltwissen berufen. Die sprachliche 1dentifikation
visueller Informationen — der Himrnel als Wort — und die visuelle Einordnung des
Himmels als solches im oberen Teil und nicht im unteren Teil des Bildes — aufgrund der
Gravitation — sind erlernte Konventionen, die zur Interprétation von visuellen Zeichen
besonders relevant sind. . ' ‘

Die Interpretation von visuellen Zeichen in Bilderbiichern wird von Konventionen
regiert. Konventionen wie die Perspektive, die Grofle, die Gravitation, die
Bewegungseindriicke und die Raumlichkeit bleiben oft unbémerkt — weil fur normal
oder #hnlich zu unserer Welt gehalten — bis sie gebrochen oder geidndert werden. Sie
definieren ‘Wahrnehmungsparameter des Betrachters angesichts der erzihlten Welt. Wenn
z. B. ein Protagonist, ein Mensch oder ein Tier, in der erzihlten Welt plotzlich fliegt,
kann man davon ausgehen, dass diese Welt nicht denselben Gravitationsprinzipien
unterworfen isf, wie unsere ,,normale® Welt, und dass in ,,dieser Welt Menschen oder
Tiere fliegen koénnen. Durch Linien, Formen, Farben, Stofflichkeit, Stil und visuelle .
Effekten werden diese Konventionen weiterhin zusammengestellt, wodurch eine codierte

Erzihlstruktur des Bildes sich erkennen lasst.

1.3.2 Visuelle und zeitliche Chronologie

Sowohl im Einzelbild als auch in der Bildsequenz der aufeinanderfolgenden Seiten
vollzieht sich im Bilderbuch eine vom Bild getragene Zeitentwicklung. Wenn Texte ohne
grofen Aufwand chronologisch oder a-chronologisch erzihlen konnen, bleibt -die

bildnerische Chronologie in Bilderbiichern relativ einfach zu verstehen und ist zumeist
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chronologisch. Wie beim Text (zumindest bei indoeuropéischen Sprachen), erfolgt die
Leserichtung bei Bildern von links nach rechts. Daraus entsteht eine instinktive Visuelle
Chronologie, die die zeitliche Entwicklung in der gesamten Bildsequenz prigt. Dazu

schreibt Nodelman:

,»In fact, action usually moves from left to right in picture books; and obviously, then,
time conventionally passes from left to right. If there are two pictures on facing pages
of a book, then we must assume the one on the left depicts action that comes first, and

even one picture will sometimes show cvents on the left that must logically have

happened before the events on the right of the same picture.**

© 1.3.3 Bilddramaturgie

Die visuelle Chronologie macht deutlich, dass die Bilder einer Dramaturgie unterliegen.
Jedes Bild wirkt mit seinen eigenen individuellen Eigenschaften in der gesamten
Bildersequenz des Buches. Um jedes ,Einzelbild“ entwickelt sich ein narratives
Netzwerk,'ein Assoziationsfeld, das sich im Bilderbuch auf die anderen ,,Einzelbilder*
ausbreitet. Im Bilderbuch sind Bilder somit keine eigénstﬁndigen Einzelbilder, sondern
bilden eine Zeichenkette: Sie wirken aufeinander, sie beeinflussen sich, und dadurch
entsteht eine Dramaturgie der Bilder, denn sie sind eng miteinander verkniipft.”> Thre
Sequenzialitit fiihrt zu einer bewussten Inszénierung,

Im gesamten Buch erklirt sich die Bilddramaturgie in der chronologischen und
sinnbezogenen Interaktion der ,,Einzelbilder* innerhalb des Erzéihlrahmens.** Das Bild A
steht vor dem Bild B und wird also zuerst wahrgenommen; in der relativ kurzen
Zeitspanne zwischen der Wahmehmuﬁg des Bildes A und der des Bildes B geschieht im
Kopf des Betrachters eine Infonnationséneignung, bevor er sich das Bild B ansieht.
Diesbezﬁglich hat er noch das Bild A in Erinnerung, dessen Wirkung und Sinn er — auch
wénn unbewusst — auf seine Wahrnehmung des B Bildes ﬁbeftréigt. Die Wahmehmung
des Bildes B ist in dieser Hinsicht nicht mehr objektiv und véllig frei.?” Insofern sind die

Anzahl und Anordnung der Bilder in Hinblick auf die Gesamt-Dramaturgie ebenfalls

2 ygl. Nodelman S. 163
2 Vgl. Thiele S. 53-54
2 Ebd. S. 68-73

% ygl. Nodelman S. 177
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bedeutungsvoll: Wie viele Bilder gibt es pro Seite? Eines? Mehrere? Wichtig‘ist
ebenfalls, wie sich die Relationen zwischen den Bildern gestalten. | )

Die Bilddramaturgie ist die Art und Weise, wie Bilder sich innerhalb der
physischen Grenzen des Buches visuell und rdumlich zueinander verhalten, wie sie durch

ihre Inszenierung als Einheit Sinn ergeben und wie sie getrennt und gemeinsam erzihlen.

1.3.4- Kontext .
Im Gegensatz zum Text, der zumindest grundsitzlich auf Eindeutigkeit angelegt ist,
zeichnet sich das Bild durch Mehrdeutigkeit aus: ,,[...] indeed like most pictufes without
specific words attached to them or contexts to clarify them, they are open to many
different interpretations, and inventive story tellers could ﬁﬁd_ many different stories in
them.“*® Dieser Satz erfasst mit wenigen Worten die Offenheit eines Bildes: Ein Bild
kann durch sein narratives Potential sehr viel evozieren, es kann zahlreiche Bedeutungen
und Emotionen hervorrufen, aber ohne Kontext ist es sehr schwierig einem Bild eine
eindeutige Bedeutung zuzuordnen. Im Bilderbuch verleiht der Text dem Bild seinen
Kontext, indem das bildnerische Zeichen als visuelles Signal gilt, dessen potentielle
Mehrdeutigkeit durch den Text reduziert wird, indem ihm eine feste Bedeutung -
zugeschrieben wird. Dieses Deuten visueller Zeichen durch sprachliche Mittel
veranschaulicht eine Art, wie Bild und Text im Bilderbuch korrelieren kénnen: ohne Bild
ist ein Text reine bildlose Literétur; also Literatur im weitgehend akzeptierten Sinn; ohne
Text ist ein Bild eine weites Interpretationsfeld.

Die  Text-Bild-Relationen sind die Grundlage intermedialen  Erzdhlens im
Bilderbuch und 1m néichsten Abschnitt werden die vielschichtigen Wechselbeziehungen

zwischen Text und Bild mit Aufmerksamkeit betrachtet.

1.4 Text-Bild-Relationen

Die Text-Bild-Relationen im Bilderbuch sind im Prinzip offen und unbegrenzt. Wie
bereits erwahnt, erzihlen die beiden Medien Text und Bild je nach ihrér spezifischen Art,
wobei sich die Bilderbuchkunst durch die zwischen Wort und Bild *existierende

Intermedialitit entfaltet. Hans Adolf Halbey definiert das Bilderbuch ,,als ein Buch, das

% Ebd. S. 79
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primér qualitati\l/ und quantitativ durch das Bild bestimmt ist und in dem Text (Sprache)
nicht autonom auftritt, sondem mit dem Bild eine unaufiésbare funktionale Einheit
bildet.“?’ Da das Bild im Bildegbuch rein raumlich viel Platz einnimmt, besitzt es auf den
ersten Blick einen grﬁBefen Anteil am Erzdhlen. Sobaid es aber auf speziellere
Bedeutungen hinv&;eisen will, ist das Bild zur Kooperation mit dem Text gezwungen. Ein
Bild kann suggerieren und veranschaulichen, wihrend der Text prézisieren und erklédren
kann. Demgegentiber ist es jedoch auch moglich, dass ein Tey‘(t dem Leser nur
Orientiemngspuﬁkte gibt, wihrend das Bild eine ganz konkrete Bedeutung verkérpert.
Durch die Interaktion von Text und Bild konstituiert sich eine eigene Sprache, die eine
dritte Ebene des Erzihlens er6ffnet, deren Essenz eben aus dem Zusammenwirken beider
Medien besteht. Sowohl der Text als auch das Bild besitzen ein hohes narratives
- Potential, aber die Komplexitit und Vielseitigkeit. dieser dem Bilderbuch eigenen
Sprache charakterisiert sich dadurch, dass weder das eine, noch das andere permanent die
gesamten erzdhlenden Funktionen iibernimmt. Vielmehr ergidnzen sich die beiden
Ebenen, sie kommentieren, widersprechen, beeinflussen sich gegenseitig und erzzhlen
somit gemeinsam die Geschichte. ‘ '

Diese besondere Interaktion zwischen Text und Biid findet sich auch bei ahderen
Text-Bild-Erzéhlformen, wie beispielsweise im Theater oder im Film. Hier sind ,,Bilder“
im Sinne von emotional gefirbten Szenen erst durch die Zusammenarbeit von Text
- (meistens als gesprochene Sprache) und Bild (Korpersprache, Mimik und Gestik) als
bewegtes Bild moglich. Im Theater und Film besteht die Inszenierung aus éinem Artefakt
von Text-, Bild- und Tonebene, das von Menschen in Zeit und Raum aufgefiihrt wird.
Theater, Film und Bilderbuch sind in ihrer Form unterschiedlich, aber ihre Text-Bild-
-Konstellationen besitzen eine dhnliche starke Aussagekraft, weil sie in komprimierter
Form viel erzihlen miissen. Die Erzihlkraft dieser Medien .wird noch von der
Bereitschaft- des Lesers oder Zuschauers, die erzdhlte Welt als eine im Grunde
existierende Welt wahrzunehmen, bereichert. Genauso wie beim Theater und Film

entstehen im Bilderbuch durch die Inszenierung, die Montage oder die Bilddramaturgie

2 Halbey, Hans Adolf. Bilderbuch: Literatur. Neun Kapitel iiber eine unterschdizte
Literaturgattung. Beltz Athenndum Verlag, Weinheim. 1997 S. 149

\
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Bilder im Kopf des Lesers, die Briicken zwischen den unterschiedlichen dennoch .

zusammen hdngenden ;,Biihnen’* bauen.

1.4.1 Text-Bild-Interdependenzen im Bilderbuch

Beim Lesen eines Bilderbuches steht der visuelle Reiz der Bilder im Vordergrund: Form,
Farbe und Stil verteilen Informationen und lenken die Aufmerksamkeit des Lesers. Das
Bild o6ffnet die Tur, es suggeriert eine (moégliche) Darste'llung der erzdhlten Welt. Aber
dadurch, dass es mit einem Text auf der Buchseite steht erfolgen unm1tte1bare ‘
Interdependenzen zwischen der v1sue11—sprach11chen und der v1sue11-kunstler1schen
Ebene. Der Leser nimmt das Bild mit dem Text wahr und verbindet einen Moment des
Textes mit der vorliegeﬁden Abbildung; er verkniipft das literarische mit dem visuellen
Potential des Bilderbuches. Da Bild und Text auf einer definierten Fldche zucinander
stehen, ein und dasselbe Ziel verfolgen, d. h. eine Geschichte zu erzihlen, sin& sie 1m
Augenblick des - Wahmehmens eine zweistimmige narrative Einheit, deren

Interdependenzen den Kern des intermedialen Erzéhlens im Bilderbuch darstellen.

1.4.2 Formen der Text-Bild-Interdependenzen

Thiele bezeichnet drei Formen der Text-Bild-Interdependenzen im Bilderbuch: Text und
‘Bild, so schreibt er, ,,kénnen in Form paralleler Linien, eines geflochteten Zopfes oder in
kontrapunktischer Spannung Zuelnander verlaufen [...]*%.

Mit Parallelitit wird die analoglsche Entwicklung von’ Text und Bild im Sinne
zusammenhangender jedoch nicht . verdoppelter Aussagen bezeichnet. Damit ist das
uibereinstimmende Entfalten des Inhalts und der Form gemeint, nicht nur als bloPe
Wiedergabe, sondern als Entsprechung von Text und Bild. Diese Korrespondenz
zwischen beiden Erzihlebenen konnte sich durch die Entwicklung einer Situation im
Text. erkldren lassen, die entsprechend und parallel vom Bild, getragen .‘wurde. Ein
tibersichtliches Beispiel fiir Pafallelitéit findet man in ,,Abschied von Rune*“ und ,,Hat Opa
einen Anzug an?“, indem die sich im Text allmidhlich vollziehende Trauerarbeit

entsprechend durch eine graduelle Erhellung in den Farbtonen der Bilder begleitet wird

(Siehe 3.3.2 und 3.5.2).

2 ygl. Thiele S. 75

N~
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Der geflochtene Zopf Bezeichnet Text-Bild-Beziehungen im Bilderbuch, in denen
~ beide Medien abwechselnd komplementire Erzdhlfunktionen tibernehmen. Damit ist die
wichtigste Form der Text-Bild-Interdependenz genannt, da in gewisser Weise die
Interaktion beider Elemente, in Form zwei sich ineinander durchdringender und
untrennbarer Informationsstréingé, die Essenz des modernén Bilderbuches darstellt.
Wihrend das Bild mit visuellen Elementen arbeitet, treibt der Text die Handlung mit
sprachlichen Mitteln voran. Wie das Bild des Zopfes deutlich macht, {ibernehmen beide
Ebenen abwechselnd und mit ihren jeweiligen Mitteln das Erzdhlen, wobei sie sich
aufeinander stiitzen, ineinander durchdringen und miteinander interagieren. Es gibt keine
" Bedeutungshierarchie zwischen Text und Bild, vielmehr sind Text und Bild in ihrer
Bedeutung gleichwertig. Ohne dass das eine oder das andere das gesamte Erzdhlen
bestimmt, oder dass beide Ebenen in fest bestimmten Rollen eingeschrinkt sind, sind die
Handlungsstringe komplex ineinander verflochten und nehmen unmittelbélr an der
gesamten Entwicklung teil.

Was die kontrapunktische Bezichung betrifft, bilden Text und Bild wiederum eine
einheitliche Konstruktion, wobei Text und Bild jedoch einander wi-dersbrechende
Aussagen machen. Texf und Bild stimmen nicht ﬁberéin und zeigen offenbar zwei sich
auseinander entwickelnde Ebenen. Die daraus entstehenden Widerspriiche fordern. den
Leser dazu heraus, sich mit der Kluft zwiscﬁhen den Aussagen auseinander zu setzten und

in diesem Spahnungsverhéiltnis die Botschaft des Text-Bild-Verhiltnisses zu erkennen.”

In diesem ersten Kapitel wurde an die jeweiligen narrativen Charakteristika von
Text und Bild herangegangen, und daraus sollte festgehalten werden, dass Text und Bild -
im Bilderbuch eine Erzdhleinheit bilden, die sich am besten durch den komplementéren
Anteil der jeweiligen Ebenen am Erzihlprozess definieren lédsst. Diese Komplerhenta'ritéit
ist das Besondere am Bilderbuch. Weil der Text mit seinem literarischen Potential auf das
‘Bild und sein visuell kiinstlerisches Potential wirkt und umgekehrt, erzéhlt nicht nur der
Text oder nicht nur das Bild, sondern es ist durch das bimediale Zusammenspiel, dass das
narrative Potential des Bilderbuches sich am effizientesten entfaltet. Der Text erzihlt, das

Bild erzdhlt und Text und Bild erzéhlen zusammen. Ausgehend der von den in diesem

2 Vgl. Ebd. S. 75-77
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¥ vgl. Ebd. S. 75-77
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ersten Kapitel dargestellten Prinzipien der Relation zwischen beiden Medien beschéftige
ich mich im Folgenden mit den flir diese Arbeit leitenden Thematiken Traum-Realitéit
und Leben-Tod, um mit konkreten Beispielen das intermediale Erzihlen im Bilderbuch

Zu erdrtern.
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2. Grenzphinomene im Bilderbuch anhand der Traum-Realitit-
Thematik . o N
Realitit und Traum sind zwei Phdnomene, die von Menschen jeden Tag erlebt werden.

Der Traum im Schlaf bzw. der damit zusammenhingende Bezug zu einer Fantasiewelt ist

eine sehr persdnliche Erfahrung, zu welcher Kinder eine besonders starke Affinitit

aufweisen. Nur wie bzw. ob Kinder Realitit und Traum voneinander unterscheiden oder -

' trennen, ist unklar.. Kinder geben meistens ihrer Einbildungskraft Raum, sie erachten die
Existenz einer Fantasiewelt als ein normales Phinomen, wie Luft oder Licht, ohne sie in
Bezug auf die Realitdt in Frage zu stellen, wie es die meisten Erwachsenen machen
wiirden. Kinder erleben ihrer Fantasie deshalb vielleicht unbefangener, wihrend es im
Alltag der meisten Erwachsenen wohl weniger Platz einnehmen diirfte, oder oft nur durch -
Unterhaltungsfnedien oder als Kunétform fiir sie wahmehmbar ist. Das Bilderbuch bietet
Kindern und Erwachsenen die Gelegenheit sich gemeinsam mit Fantasie
auseinanderzusetzen. Aber wie definiert sich diese Fantasie? Eine Nuancierung in der
Definition fantastischer Welten im Bilderbuch erweist sich als wichtig.

| Eine - einzige und endgiiltige Definition von dem hefvorzubringen, was unter
Fantasie in der Literatur zu verstehen ist, erweist sich als schwierig, denn es gibt keinen
Konsens in der Literaturwissenschaft. Trotzdem werde ich versuchen aus mehreren
Ansitzen eine allgemeine Aussage zu formulieren, die dem Begriff Fantasie fiir die
vorliegende Realitdt-Traum-Thematik ein wichtiges Analyseinstrument sein wird. Die
ersten Grundsitze dieser Deﬁnition entnehme ich einem Fachlexikon: ,Fantasy* als

Genre ist eine

,Spielart erzihlender fiktionaler Lit[eratur], die eine Gegenwelt zur Normwirklichkeit
hervorbringt. — Der Begriff ist aus dem engl. fantasy literature abgeleitet und betont -
damit die inhaltliche Abweichung vom ontologisch und physikalisch Méglichen als
Kernpunkt der erzihlten Welt.“*° - -

30 Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. Hrsg. Ansgar Niinning Stuttgart -
Weimar. 3. Auflage 2007 S. 230 ‘
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Eine fantastische Welt lisst sich in Bezug auf eine ,,normale*, ,,reale” Welt definieren.
~ Beide Welten héngen zusammen, sie vermischen und verkniipfen sich; das Eine definiert
das Aﬁdere. Die ,,normale‘ Welt stellt sich als Grundlage bzw. als Voraussetzung fiir die
zweite ,,magische” Welt -heraus, oder unigekehrt, eine magische Welt versteht sich in
Abgrenzung zu den Parametern einer realen Welt.’' Diese Zwei-Welten-Struktur bedeutet
insofern, dass Handlungsstringe parallel verlaufenv und sich gegenseitig definieren
kénnen. In Bezug auf die Literatur nennt Hans-Harry Dréﬁigef diese Welten , literarische

Welten* und fiihrt weite‘r aus:

,,5ind diese literarischen Welten in bestimmter Weise nicht mehr aus unserer

Tatsachenwelt herleitbar, kann von Phantastik gesprochen werden. Genau dann -
namlich, wenn mmdestens eine Komponente des Geﬁlges aus Personen, Handlungen,

- Handlungsort und Handlungszeit in der vorgefiihrten Art und Weise nicht sein kann,
«32

auch nicht ;ein konnte [...].
_ Die Besonderheit einer fantastischen Welt besteht also nach Dr()'Biger- darin, dass
Elemente oder Ereignisse die Gesetze der ,,normalen® parallel existierenden Welt
verstoBen. Die Erscheinung iibernatiirlicher Ereignisse sieht auch Tzvedan Todorov als
ein Kriterium der Fantastik, und obwohl sein Erkldarungsmodell von Fantastik nicht auf
die Kinder- und Jugendliteratur ausgerichtet ist, hebt er allerdings wichtige Aspekte
hervor, die fiir die vorliegende Analyse bedeutungsvoll sind. Todorov de'ﬁniert' Fantastik
.nach drei Bedingungen; Zuerst erscheinen iibematiirliche Ereignisse im Text, die gegen
die natiirlichen Gesetze der lebenden Welt.dés Protagonisten verstoBen. Diese Elemente
provozieréﬂ dann beim impliziten Leser (oder beim Protagonisten selbst) Unschliissigkeit

zwischen einer rationalen und irrationalen Erklirung. SchlieBlich darf sich der Leser in

3! Vgl. Nikolajeva, Maria. The magic code. The use of magzcal patterns in fantasy for
children. Almquist & Wiksell international. Stockholm 1998 S. 7-12  °
32 DroBiger, Hans-Harry. Zur Erzeugung von Phantastischen Welten in der Kznder- und
Jugendliteratur. Aus: Sprache und Stil in Texten fiir junge Leser. Festschrift fiir Hans-
Joachim Siebert zum 65. Geburtstag. Feine, Angelika. Sommerfeldt, Emst. (Hrsg.). Peter
Lang Verlag. Frankfurt am Main, 1995. S. 13 '



22

dieser Oszilliatidn zwiséhén Realitit und Irrealitit weder poetisch noch allegorisch
verhalten, sondern soll sich buchstiblich an den Text halten.**

In seiner Definition zieht Todorov eine deutliche Grenze zwischen dem
Fantastischen, dem Unheimlichen und dem Wunderbaren. ’Sobald die Unsc‘hlﬁssigkeit
sich beim Leser oder Protagomsten auflost, befindet man sich nach Todorov entweder im

.Unhelmhchen oder im Wunderbaren.* Wesentlich bei Todorovs Definition ist diese
Unschliissigkeit, d1¢ angesichts der tibematiirlichen Ereignisse oder Elemente beim
»impliziten Leser* erfolgt. Auf diesem Kriterium der Unschliissigkeit, wie es Todorov
versteht, kann eine Definition des Fantastischen fiir die Kinder- und Jugendliteratur nicht.
beruhen, denn im Vergleich zu Todorovs implizitem Leser, dessen Aufgabe es ist das:
Fantastische, das Unheimliche und Wundefbare abzugrenzen ist, nimmt der kindliche
Leser dieses Oszillieren zwischen Realitit und Irrealitit unbefangen hin.** In der Hinsicht
einer Definition des Fantastik-Begriffs fiir die Kinder- und: Jugendliteratur lehnt Maria
Lypp Todorovs Kriterium der Unschlﬁssigkéit ab und erginzt sein Erkldarungsmodell:

~Wenn das Fantastische den kindlichen Leser durch intensive Ambivalenz aus der
Welt des- Wunderbaren hinausdringt, gerit er in eine Unentschlossenheit, ‘die nicht
durch die Entscheidung iiber Realitit oder Wunder gefihrdet ist, sondern die die
Konfrontatmn beider Sphédren in eine problemlose Koexistenz iiberfiihrt, was dem
Fantastlschen mehr Stabilitdt sichert -als die standlg von Auﬂosung bedrohte

Unschlusmgkelt im Sinne Todorovs «db

Das Erzihlen fantastischer Geschichten in der Kinder- und Jugendliteratur bediirfte
keiner Trennung bzw. keiner radikalen Entscheidung zwischen der realen und irrcalen
Sphére, sondern besteht in der engen bzw. friedlichen Koexistenz beider Welten, was

cher dem Wunderbaren bei Todorov entspricht.

33'Vgl. Todorov, Tzvetan. Introduction d la littérature Sfantastigue. Paris. Editions du
Seuil. 1970. S. 28-46
** Ebd. S. 46-63
3 Vgl Beyer u. Korber S. 8

¢ Lypp, Maria. Einfachheit als Kategorie der Kinderliteratur. Frankfurt a. M. : dipa-
Verlag 1984. S. 104
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Der in dieser Arbeit verwendete Begriff der Fantasie definiert sich also wie folgt:
das Vorhandensein magischer, iibernatiirlicher. Elemente oder Ereignisse in der
normalen bzw. lebenden Welt des Protagonisten, die da unerkldrbar und nicht mb'glich
sind und deswegen auf eine zweite parallel laufende FErzdhlebene verweisen.
_Grundlegend fiir die folgende Analyse wird diese Zwei-Welten-Struktur sein, indem
fantastische Bilderbiicher sich durch diese dynamische Vermischung einer realen und
einer irrealen Erzdhlwelt charakterisieren lassen. Diese Definition soll ein
Analyseinstrumentérium sein, das die Unterschiede zwischen Realitdt und Traum in den
: Vorliegenden Bilderbiichern zu definieren, zu benennen und zu analysieren ermdglicht. (‘
Besonders interessant beim Bilderbuch ist, dass sowoh] Text wie Bild die Realitéts- und.
Traumwelt mit ih'ren eigenen Mitteln definieren und darstellen konnen. Die Koexistenz
bgaider Welten gestaltet sich durch die Zusammenarbeit von Text und Bild.

Dieses Kapitel wird sich mit unterschiedlichen Grenzphdnomenen im Bilderbuch
beschiftigen, die Realitdt und Traum definieren und woméglich voneinander tfennen.
Diese unterschiedlichen Phéinomene werden im Folgenden vorwiegend getrennt

| analysiert, um ihre Merkmale hervorzuheben, aber ihrer Komplementaritit im Bilderbuch

‘wird nichtsdestoweniger-eine besondere Aufmerksamkeit gewidmet sein.

2.1 Die Grenze zwischen Realitit und Traum

Im Bilderbuch sind Realitit und Traum zwei sich ergénzende Phinomene, die sowohl im
Sinne von Schlafen und Aufwachen als auch im Sinhe von trdumerischer Imagination eng
miteinander verkniipft sind. Man muss erstmal das Eine ieinsc;héitzen koénnen, bevor man
das Andere erkennen kann oder umgekehrt. Daher ist es in dieser Analyse von hoher
Wichtigkeit, die verschiedenen Art ‘und-Weisen, wie diese zwei Phdnomene dargesteilt
sind, zu betrachten. Das Besondere am Bilderbuch ist, dass durch Text und Bild sowohl -
einzelne als auch gemeinéame narratilve Moglichkeiten vorhanden sind. Traum und
Realitit kénnen deswegen durch zahlreiche narrative Konstellationen Vefknﬁpft werden;
sie koénnen direkt oder indirekt, nur vom Text oder nur vom Bild, oder gemeinsam von
beiden Ebenen definiert werden. Da die Text-Bild-Konstellation mit jedem Bildérbuch-
variiert, ist es wichti.g sich zu fragen, wie Traum und Realitit erkannt\wérden, und

besonders, was sie charakterisiert und unterscheidet. Obschon sie meistens eine wichtige
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Bedeutung hat, ist die Grenze zwischen beiden Ebenen nicht 'immer klar erkennbar.

Nichtsdestqtrotz bestehen Elemente, die diese Grenzziehungen zwischen Realitdt und

Traum erméglichen. o ‘ o

:,‘ Eine éinfache, effiziente und gewdhnliche Art die Realitdt vom Traﬁm zZu

unterscheiden, ist die Einteilung der Geschichte in Rahmen- und Binnenerzdhlung. Diese |
zwei  Analyseinstrumente ermdglichen die zwischen den dargés'teliten Welten

existierende Grenze mit Worten zu bezeichnen. Die Rahménerz'zihlung, wie ihr Name es

andeutet, ist eine relative Jkurze Nebengeschichte, die die Haupterziahlung umrahmt, ’und

die im Bilderbuch meistens mit der Realitat zusammenhingt. Die Binnengeschichte ist

oft mit dem Traum oder der Fantasiewelt verbunden und -stellt in den meisten Fillen den

quantitativ groBBten Teil der Geschichte dar. Die Nebenaneinanderstellung beider Welten

stellt die Grenze zwischen ihnen in den Vordergrund, denn mit dieser Ubergdngsphase

zwischen Realitit und Traum konnen die Ebenen leichter wahrgenorﬁmeﬁ, identifiziert -
und verstanden werden. Aulerdem erweisen sich die Ubergangsphasen zwischen Realitdt
und Traum éft als Schlﬁsselmbrriente, deren Erzdhlstruktur von der Text-Bild-
Intermedialitdt besonders durchdringén ist. In diesen Szenen ﬁbermitteln Text und Bild
die notwendigen wérﬂichen und visuellen Informationen, um einen Zustandwechsel der
Hauptfigur bzw. der Hauptfiguren zu markieren, der die Passage von der Realen- zur
Traumerzdhlung darstellt. Autoren und Illustratoren stehen mehrére Maéglichkeiten zur
~ Verfiigung, um die Parameter der Realitdt und des Traumes darzulegén; manche sind
klar, andere weniger. Im Folgénden sollen anhand von vier Beispielen unterschiedliche
Formen der Grenzziehung mittels Rahmen- und Binnenerzihlung dargestellt, und auf ihre

sowohl trennende als auch verbindende Funktion eingegangen werden.
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2.2 Beispiele
~ 2.2.1 Lisas Reise
Das erste Beispiel ist ,,Lisas Reise* von Paul Maar und Kestutis Kasparavicius. Dieses

Bilderbuch kann hier als paradigmatisch betrachtet werden, was die Trennung zwischen

Realitit und Traum betrifft. Es erzihlt die Geschichte der jungen Lisa, die in ihren

‘Triumen verschiedene Welten besucht. Ahnlich wie es Alice im Wunderland widerfahrt,
trifft Lisa zahlreiche fantastische Figﬁren in diesen Welten. Die Anspielung auf die
bekannte Figur von Lewis Caroll, die in ein Loch fillt und eine fantastische Welt
entdeckt, erfolgt bevor die Geschichte anfingt im visuellen Prolog, wo fnan auf der
Titelvignette S. 4, die Fiile Lisas in einem Loch in der'Erdc verschwinden sieht. Schon

diese Anspielung deutet auf einen Exkurs ins Fantastische hin. Neben dem visuellen

Prolog stellt das Vorsatzpapier vorne und hinten einen Kopfkissenhimmel dar, worauf

Lisa schlift. Dieses e ' i3 . e . ;

Bild, ohne direkt "
eine - fantastische

Welt abzubilden,

verweist auf - den
Schlaf und  das
Trdumen. Die
Zusammenwirkung .
dieser zwei Andeutungen erzeugt die traumerische Stimmung, die auf S. 5-6 (Abbildung
1) folgt. . '

2.2.2. Rahmen- und Binnenerzihlung

Auf den Seiten 5 und 6 verbinden sich die Rahmen- und Binnenerzihlung, die Realitit _

begegnet dem Traum. Zuerst kiindigt der Text deutlich und in Versform die Reise Lisas
an; ér beschreibt wortwdrtlich, wann und wie di¢ Reise beginnt: ,,\N éulich Nachts in thren
Triumen,/ging Lisa auf die Reise/durch den Wald aus Kugelbiumen/in das bunte Land
der Kreise.*>’ Daneben verstirken visuelle Elemente, wie z. B. der Uberfluss an runden
fliegenden Véigeln, die ,tr'ziuvmerische Atmosphire und unterstiitzen dabei die Aussage des

Textes. Lisas Zimmer bzw. die Realitit ist auf der linken Seite dargestellt, wihrend die

37 Maar, Paul. Kestutis, Kasparavicius. Lisas Reise. Esslinger Verlag, Wien. 1996 S. 5-6

Abb. 1:
Lisas Reise,
1996

S. 5-6
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Traumwelt auf der rechten steht. Die Trennung beider Welten ereignet sich einerseits im
physischen andererseits im graphischen Sinne. Zuerst ist die Buchbindung die erste
A _ Grenze zwischen Realitdt und Traum, jede Seite entspricht einer Welt. Die physische
Opposition zwischen dem Zimmer des Méddchens links, und der bunten Welt der Kreise
rechts,f trennt sie- eindeutig voneinander und diese Trennung wird vom Bildinhalt
bestﬁtigti Die reale Welt ist durch ihre niichternen Formen und Farben und durch
alltﬁglic\he Gegenstﬁnde im Zimmer gekennzeichnet. Im Geéensatz dazu. ist die
fantastische Welt eher durch die Vielfalt der runden Formen zu erkennen. Das Bild der
fantastischen Welt ist im Vergleich zum Bild der Reaiitﬁt ﬁberﬁillt mit Gegenstanden.
 Das Schliisselelement dieser Aneinanderreihung, die die Realitit mit dem Traum
verbindet, ist die Hauptfigur Lisa, die auf dem Bild durch die Wand zwischen ihrem
_ Zimmer und dem Traumland hindurch schreitet bzw. fliegt. Der Ubergang wird ebenfalls
- durch die Bekleidung besonders veranschaulicht: Jenseits der Wand trégt Lisa andere
‘Kleidungen. In ihrem Zimmer ist Lisa barfuﬁvund tragt noch ihren Schlafanzug, wihrend
| sie in threm Traum angekleidef ist und dazu noch Schuhe tragt.
Die Riickkehr in die Realitit nach demATraurr‘l Azeigt wiederum, wie Autor und
Ilustrator bewusst diesen ﬂbgrgang verwenden, um die sich noch iiberlappenden, sogar
ineinander verwob‘enen Ebenen trotzdem als verschieden zu kennzeichnen. Auf den

Seiten 27-28 (Abbildung

Guten Morgen, Liza;
BN, el hea)
€1 148 sehon shehen Uinel”

2) wird Lisa um sieben

Lz Barzen, qavm ued Jachs
o unil s L5 sty vnch

“Uhr . von ihrer Mutter

geweckt. Lisa ist allein auf

der rechten Seite in ihrem

Abb. 2!
Lisas Reise,
1996

S. 27-28

Bett abgebildet, aber die

linke Seite erweitert den

Blick und zeigt das

restliche Zimmer — die Mutter, eine Tiir, die ins Haus fiihrt, und zahlreiche andere
Details, die den realistischen Charakter des Zimmers bzw."der realen Welt verstarken.
Obwohl Lisas Zimmer die Realitit darstellt, finden sich zugleich einige Elemente des
lTraumes in Lisas Zinnner wieder, die auf die Traﬁmwelt Lisas rekurrieren. Damit wird

e

die Grenze zwischen beidén Welten verschliisselt iiberschritten.
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Nach'd‘em Muster des ersten Textteils, der Lisas Reise direkt ank[indigt, trennt der
letzte Absatz ebenfalls mit eindeutigen Worten die Rahmen- von der Binnenerzihlung:
,.Lisa blinzelt, gihnt und lacht/-und da ist sie aufgewacht.“*® Hingegen nuanciert das Bild
diese Grenze, denn visuell wird der Traum von der Realitit nicht eindeutig getrennt. Auf

der linken Seite sieht man durch das offene Fenster fliegende Kopfkissen, die an die

et

letzte Traumwelt Lisas erinnern und in der Lisa
nach ihren wirren Abenteuern ein wenig Ruhe
fand und einschlief. Der Ubergang zwischen
Traum und Reaiitiit wird durch dieselbe
Schlafposition von Lisa in der Kopﬂ(issenweit
(8.25-26) (Abbildung 3) und in ihrem Zimmer
- (S.27-28) (Abbildung " 2) gekennzeichnet.
AuBlerdem hat‘.ihr _Kopfkisse'n ‘in ihrem Bett )
dieselbe Farbe und Form, wie in der letzten Traumwelt. Auch wenﬁ der Text in
expliziterer Form als das Bild die Realitit vom Traum trennt, findet sich auf der letzten
Seite, wo die Binnengeschichte mit der Rahmene;zéihlung abgeschlossen wird, ein klares
Verhiltnis iwischen Traum- und realen Elementen, wodurch der Ubergang zwiséhen

beiden Ebenen nicht drastisch, wie am es Anfang der Fall ist, sondern flielend erfolgt.

2.2.3 Die Grenze zwischen Realitiit und Traum
Realistisch und unmittelbar erzihlt der Text Paul Maars mit einem neutralen, fast
sachlichen Ton die Geschichte Lisas. Er nimmt in der Binnenerzihlung eine durchgehend

strikte gereimte Form™

ein, die einem Gedicht dhnelt und die triumerische Stimmung
weiterhin verstirkt. In der Rahmenerzihlung trennt er Realitdt und Traum eindeutig

voneinander, wéhrend die Bilder von Kestitus Kasparavicius eine nuancierte Trennung

* Ebd. S. 27-28 | . :

. ¥ In jeder Welt gibt es jeweils links und rechts unterschiedliche Textformen. Links
besteht der Text aus drei Strophen mit jeweils vier Zeilen. Die zwei ersten Strophen sind
nach dem Muster ABAB gereimt, wihrend die dritte Strophe nach dem Muster AABB

gereimt ist. Rechts besteht der Text aus zwei Strophen von jeweils acht und sechs Zeilen,

die stets nach dem Muster AABB gereimt sind. Diese sich stets wiederholende Struktur
des Textes korreliert mit dem sich wiederholenden Inhalt des Geschehens und schafft
einen Erzéhlrythmus, der nur in der letzten Traumwelt gebrochen wird.

Abb. 3:
Lisas Reise,
1996

S. 25-26
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beider Welten anbieten. Da Lisas Zimmer der zentrale Punkt des Ubergangs zwischen
' Reaiitéit und Traum ist, und weil Text und Bild es da deutlich darstéllen, erklidrt der
Vergleich der Zimmefbiider vor und nach dem Traum fiir diese Analyse am besten, wie -
| Realitit und Traufn sich miteinander \{erknﬁpfen lassen, und wie die Verbindung bzw. die
Grenzziehung zwischen beiden Ebenen erfolgt. |
Die Grenze zwischen beiden Welten wird unmittelbar von den Bildern dargestellt,
denn sie kontrastieren sehr stark mit dem Text. Im Gegensatz zum Text sind diese
,,Grénzbilder“ subtil und» mit vielen Details gezeichnet, sie Verweiseﬁ zwar auf den
Ubergang zwischen Realitit und Traum, aber kiindigen es nicht direkt an. Einige visuelle
Elemente veranschaulichen den Ubefgang. Die Bilderrahmen, die tiber Lisas Bett hdngen
repriasentieren geometrische Formen, die vor dem Traum Kreise und nach dem Traum
Quadrate darstellen. Diese geometrischen Formen symbolisieren zwei Traumwelten, die
Lisa in ihren Triumen besucht (das Land der Kreise S. 7-10 und das Land der Ecken S.
11-14). Korrespondierend dazu sind Lisas Hausschuhe und ihr Teppich nach dem Traum,
die nicht mehr in derselben Richtung orientiert sind, sohdem auf das Haus hinweisen. Die
Anderungen im Zimmer nach dem Traum legen dar, wie Realitit und Traum ineinander
verflochten sind. Wichtig ist auch die Zeitvorsteilung, die nur in der Rahmenerzéihiung
eine Rolle spielt. In der Realitit gibt der Text sowohl vor als auch nach dem Traum
Hinweise auf die Zeit, aber im Traum nicht. Den expliziten Hinweis auf die genaue
Uhrzeit wird von der Uhr im letzten Bild (Abbildung 2) gegeben. Da vor dem Traum
keine Uhr zu sehen ist (Abbildung 1), und es im Traum selbst keine Andeutung auf die
Zeitdimension gibt, wird mit der Uhr die Wichtigkeit der Zeitebene in der Realitit -betont.
Als letztes visuelles Vergleichselement sollte noch die Puppe an der Wand erwihnt
werden. Vor dem Traum hatte sie mit ihrer Hand auf die durch die Wand fliegeride Lisa
- gezeigt, aber im letzten Bild hilt sie die Hand vof ihren Mund, als ob Sie thr Lachen
Qerbergen wollte; so wird sie zur Kompliiin des Lesers, der Lisa in ihren Traumen
gefolgt ist, wéhrend die Mutter davon nichts ahnt. | | |
Alle diese Elemente zusammen zeigen eine leicht decodierbare Art und Weise,
wie Realitdt und Traum unterschieden werden kénnen. Téxt und Bild verkniipfen und
ergdnzen sich, ihr Zusammenwirken stellt eine klare Trennung dar, aber zeigt zugleich,

wie Realitit und Traum dennoch eng' miteinander verbunden sind. Der Text ist
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anschaulich, wihrend das Bild die Tmagination anregt. Die Uberginge zwischen Rahmen-
und Binnenerzihlung sind deswegen von besonderem Interesse, denn wo Realitit und
Traum sich iiberlappen, verkoppeln sich Text- und Bildelemente, um Passagen zwischen

‘den Welten, die weder Realitéit noch Traum sind, zu verdeutlichen.

2.3 Eine Nacht mit Wilhelm

,Eine Nacht mit Wilhelm“ vom Autor und Illustrator Nikolaus Heidelbach ist das nichste

Beispiel. Das Bilderbuch erzihlt die Geschichte Wilhelms, eines Jungen, der nachts von'

fantastischen Kreaturen besucht wird. Wiederum ist das Kinderzimmer der
Ausgangspunkt aller Abenteuer; dort begegnen sich Traum und Realitit. Neben dem
Titel, der bereits die nichtliche Situierung der Handlung vorwegnimmt, kann man auf der
Titelvignette (S. 5-6) Wilhelm beim Auskleiden sehen. Der Mond und der
Sternenhintergrund sind, ohne direkt auf Fantasieelemente hinzuweisen, weitere Zeichen,

die den Einstieg in diese traumerische Welt vorbereiten.

2.3.1 Rahmen- und Binnenerzihlung

Der Ubergang zwischen Realitdt und Traum erfolgt auf subtilere Weise als bei ,,Lisaé
Reise®, denn die Aneinanderreihﬁng der Rahmen- und Binnenerzihlung ist weniger
eindeutig. Im Gegensatz zu ,Lisas Reise” wird die Verbindung zur Traumwelt nicht
direkt vom Text hergestellt, vielmehr soll der Leser
selbst die Briicke zwischen dem Eiﬁschlafen und dem
Traum bauen. Der Text erzihlt zunidchst nur, wie
Wilhelm ins Bett geht und an den nédchsten Tag denkt.
Das Bild ist ebenso nuanciert'und weist auf eine
Zustandsdnderung bei  Wilhelm mit subtilen
graphischen Mitteln. Das erste auffillige visuelle
Element ist die halboffene Tiir (Abbildung 4), die eine
physische Grenze zwischen der Auflenwelt und dem
Zimmer Wilhelms bildet. Das Licht-Schatten-Spiel ist o
ebenfalls ein starkes Ubergangselement bei der Markierung des Unterschiedes zwischen

Realitit und Traum: Ein Teil des Zimmers liegt im Schatten und kann hier als Andeutung

Abb. 4:
Eine Nacht
mit
Wilhelm,
1984S. 6
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auf den bevorstehenden: Traurrilhinweisen, wihrend der andere Teil noch durch das von
aufen hereinfallende Licht erhellt wird, und derart die Realitiit reprasentieren kann. Das

Schliisselelement im Ubergang zwischen Realitit und Traum ist, wie bei ,,Lisas Reise®,

der Hauptprotagonist, denn der im Bett liegende Wilhelm befindet sich genau an der |

visuellen Grenze zwischen Licht und Schatten bzw. zwischen Realitit und Traum. Die
Hilfte seines Kopfes liegt im Licht und die andere im Schatten. Die Grenze zwischen

beiden Ebenen wird also angedeutet, aber nicht unmittelbar dargestellt.

2.3.2 Die Grenze zWischen Realitiit und'Traum
Der Moment des Aufwachens bzw. die Riickkehr in die Realitét zeigt wiederum, wie die
Traumwelt und reale Welt sich tiberlappen. Im letzten Traumbild (Abbildung 5) gibt es
zwei Wilhelme zugleich irﬁ Bett; den realen Wilhelm
und den‘ ,Traumwilhélm’. Der visuelle Ubergang wird
vom Text erginzt, denn er erwihnt den Traum
ausdricklich: ,,Und als es gerade richtig angenehm
war, npach so vielen wirren- Triumen...“%
Bedeutungsvoll erweist sich hier die Interpunktion,
denn die drei Piinktchen verweisen meist darauf, dass
etwas noch nicht abgeschlossen ist. Hier lassen sie den
Satz auf der nichsten Seite weitergehen, wo Wilhelm
aufwacht: ,,..da wachte Wilhelm ‘endlich wirklich
auf*" In diesem Bild ist Wilhelm allein und
aufgewacht in der Realitit. . A
Auf diese indirekte Weise deutet Nikolaus Heidelbach mit Text und Bild den
Traum an. Rahmen- und Binnenerzihlung weisen zwar auf eine Trennung zwischen
Realitit und Traum hin, aber Heidelbach macht es nicht eindeutig, sondern in der Text-
Bild-Beziehung verschliisselt. Wiederum ist das Zusammenspiel von Text und Bild

besonders zentral in den Ubergangsphasen zwischen beiden Welten.

% Heidelbach, Nikolaus. Eine Nacht mit Wilkelm. Beltz Verlag. Weinheim und Basel.
1984 S. 29
‘I Bbd. S. 31

Abb. 5:
Eine Nacht
mit
Wilhelm,
1984 8. 30
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2.4 Nachts ,
Das néchste Beispiel ist das von Wolf Erlbruch geschriebene und illustrierte Bilderbuch

,INachts®, das die Geschichte vom kleinen Fons und seinem Vater erzihlt. Als der Junge -

mitten in der Nacht nicht mehr schlafen kénn, weckt er seinen Vater auf und will mit ihm
‘in die Nacht hinausgehen. Als sie tatsichlich in der Stadt spazieren gehen, lduft der Vater
vollig verschlafen durch die Stadt und versucht séinen Sohn zu iibérreden, dass es in der
Nacht nicht; zu sehen gibt. Der Junge entdeckt seinerseits eine Welt voller

Fantasiefiguren und hat viel SpaP. Dieses Beispiel veranschaulicht eine andere Art und

Weise, wie Realitit und Fantasie zu erkennen und unterscheiden sind. Hier liefern weder’

Text noch Bild eine eindeutige Antwort, wie bzw. ob die Realitit und die Fantasiewelt zu
trennen sind. Dennoch sind Indizien vorhanden, um beide Welten zu erkennen, und die
eine mogliche Trennung zwischen beiden Ebenen suggerieren. Wiederum bieten

Rahmen- und Binnenerzihlung mehrere dieser Indizien an.

2.4.1 Rahmen- und Binnenerzihlung
Der Ubergang von der Realitédt zur Fantasiewelt 14sst sich in ,,Nachts* durch Rahmen-

-und Binnenerzihlung nicht sofort erkennen, denn die Trennung zwischen beiden Ebenen

‘erfolgt auf mehreren Niveaus zugleich. Zue_rsf bezieht der Rahmenerzihlungstext den

visuellen Prolog mit ein: Auf der Titelvignette (S. 4) sitzt der junge Fons wach in seinem

Bett. Dies wird jedoch erst auf S — -

der nichsten Seite vom Text (S.
5)- erzdhlt und in Verbindung

Zum ersten Blld der Fons ist hellwach.

»lch will in die Nachtt«, denkt er.
Aber allein traut er sich nicht.

Binnenerzidhlung . gesetzt, wo Papa muss mil

Aber Papa ist sehr verschlafen.

der  Junge A seinen  Vater
aufweckt (Abbildung 6). Die

Verbindung . , ©ozur

! " 3.0 57
»Waos willst du in der Nochi? Nachis wird geschlafen

Binnenerzihlung wird weiterhin : o eechian

durch einen Wechsel der Redekategorie verstirkt: Zwischen der Rahmen- und

Binnenerzihlung erfolgt einen Wechsel von Erzihlerrede zur Figurenrede. Die

Abb.6:
Nachts,
1999 8. 5-6 -




32

Anfithrungszeichen, die auf Seite 6 den Binnenerzihlungstext einfithren, sind ein
sprachliches Zeichen, um diesen Anfang erneut darzulegen. - |

Der Ubergang zur Binnenerzihlung wird auBerdem vom Layout des Textes
gekennzeichnet. In der Rahmeneriﬁhlung (Abbildung 6 — links) steht der Text in weillen
Buchstaben auf schwarzem Hintergrund in der Mitte der Seite gedruckt. Mit dem
Erzéihlperspektivenwe‘chsel dndern sich die Farbgebung, die Gestaltuhg ‘und die
Platzieruhg des Textes. Der Binnenerzéhlungstext (S. 5-6 und weitere) steht. mit
schwarzen Buchstaben in einem getrennten weilen Streifen unter dem Bild.

Das Bild bietet ebenfalls eine visuelle Trennung, die den Ubergang zwischen den
zwel ‘er'zéihlten Welten evozieren. Wie bei ,,Eine Nacht mit Wilhelm ist der Hell-Dunkel-
Kontrast besonders auffillig; dem schwarzen Hintergrund links, wo der Mond die Nacht
kennzeichnet, ist ein - hellgriner Hintergrund gegeniibergestellt (Abbildung 6). Die
Tatsachg, dass diese Hell-Dunkel-Trennung nicht, wie iiblich durch die Buchbindung,
sondern bereits auf der linken Seite stattfindet, intensiviert die Wirkung dieses Kontrasts
und markiert den Ubergang ZWis'chén:Rahmen- und Binnenerzihlung umso deutlicher.
Visuell wird dieser Ubergang von einem weiteren Text-Bild-Element verstirkt: Durch
den Binnenefzéihl-llngstext wird eine doppelte Verbindung zwischen Rahmén- und/
Binnenerzihlung hergestellt: Der bereits erwihnte Erzihlperspektivenwechsel erlangt.
durch die Platzierling des ersten Binnenerzihlungstextteils noch mehr Bedeutung: Dieser
erste Satz der Binnenerzdhlung steht teilweise in der Rahmenerzihlung, also in der
,,Realitét“,. aber reicht bis in die Binnenerzdhlung, also bis in die Traumwelt hinein. Diesé

Uberlappung des Textes schafft eine Verbindung zwischen den Erzéhlebenen.

2.4.2 Die Grenze zwischen Realitit und
Traum

Die Riickkehf in die Rahmenerzéhlung bzw.
in die Realitit ist im- Vefgleich zu den
anderen erwihnten Beispielen vefsc':hliisselt;
die Grenze'zwisch‘en der Traumwelt und der

realen Welt oszilliert (Abbildung 7). Es gibt,

weder vom Text noch vom Bild eindeutige Hinweise auf ein mogliches Aufwachen oder
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auf eine Ebene, die man als ,,Realitdt” erkennen kann. Die Textaussage bleibt offen; die

Anfiihrungszeichen, die anfangs den Erzihlperspektivenwechsel kennzeichnen und den

Binnenerzdhlungstext als besondere Erzdhleinheit eingrenzen, werden am Ende
wéggelassen. Das Bild bietet ebenfalls eine verschliisselte Losung an: Man findet sich am
Ende im Zimmer des Jungen wieder, worauf das Bett und die Schlafanziige . der
Protagonisten hinweisen. Die Helligkeit unterscheidet sich zwar stark von den dunklen
Tonen der ganzen
'Bin.nengeschichte und koénnte
auf eine mogliche reale Welt
hindeuten, aber der Ball, den
der . Junge von der
- Fantasiefigur =~ Alice in
Wﬁnderland bekommen hat

(Abbildung 8), und nun in der

méglichei‘l realen welt hﬁlt Und der Milimann. Und Fray von Asten. No I:} { die nicht - di i i n :

N KT = IV o] RS TRY Tl T

ermoglicht keine elndeutlge Trennung. Dieses kleme Zelchen akzentuiert die Bedeutung
des Fantastischen als wahrhaftzg Weil der Junge den Ball in der ,,Realitdt” in Hinden
halt, bleibt das Fantastische moglich.

Hier besteht eine Offenheit fiir personliche Interpretation, denn auch wenn der
‘Traum nur eine Einbildung des Jungen gewesen ist, spielt das keine Rolle, vielmehr ist

der Leser, wie bei ,Lisas Reise* und ,,Eine Nacht mit Wilhelm*, Komplize dieser

. fantastischen Reise. ,Nachts* bietet durch die Zusammenarbeit von Text und Bild eine

intermediale Form an, Realitdit mit Fantasie zu verkniipfen, ohne Erkldrung bzw.

Trennung zwischen den zwei Erzahlwelten herzustellen.

2.5 Wir gehen auf Biirenj'agd

Das letzte Beiépiel, was die Grenzziehung zwischen Traum und Realitdt im Sinne von
Rahmen- und Binnenerzahlung betrifft, iét das Bilderbuch , Wir gehen auf Biérenjagd®,
dessen Text von Michael Rosen ist und dessen Illustrationen von Helen Oxénbury
~ stammen. Auf der Suche nach einem Béirén erlebt eine Familie Abenteuer und fiirchtet

sich nicht, bis sie endlich den Béren in seiner Hohle entdeckt und vor ihm aus Angst

Abb.8:
Nachts,
1999

S. 23-24
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flieht. Wihrend ihrer ganzen Birenjagd wird die Familie in abwechselnd farbigen und
schwarz-weillen Bildern abgebildet. Hier wird im Gegensatz zu ,,Nachts* der Hinweis auf
eine mdgliche Trennung zwischen einer Realitdts- und Traumebene nicht am Anfang,

sondern lediglich am Ende durch einen Pliischbir angedeutet.

2.5.1 Rahmen- und Binnenerzihlung .
Rahmen- und Binnenerzéhlung, wie sie bereits erwihnt und analysiert worden sind, gibt
es in ,,Wir gehen auf Bédrenjagd” nicht. Dieses Beispiel ist sehr speziell, indem die

Trennung zwischen Realitdt und Traum nur auf der letzten Seite und auf unauffillige

I4

Weise gekennzeichnet wird. Diese im Nachhinein wirkende Andeutungv erméglicht dem
Leser erst am Ende des Buches die Unterschiede in den Farbeh und in den Textformen
auf die Realitit-Traum-Trennung zu iibertragen. Die Andeutung  auf eine
Rahmenerzihlung ist am Ende durch die Grofe, die Platzierﬁng und die Gestéltung des
Textes gekennzeichnet (Abbi_lduﬁg 9).. Auf dieser einzigen Doppelseite unterscheidet sich

"der Text von allen anderen Textteilen im Buch. Nur dort ist er gréBBer und nimmt eine

der strikt |

. ¢ Abb. 9:
gereimten Wir gehen
Form des af

Birenjagd
Textes  (bei 2004
S. 35-36

e

allen schwarz- “\ {7 [ SR =2 '
' N Wann gehen wir wicder | auf Bérenjagd?

welillen
Bildern) und der freien Form der Lautmalereien (bei den farbigen Bildern) unterscheidet.
Diese spite Trennung von Rahmen- und Binnenerzihlung ist nicht ostentativ, sie nimmt

eher die Form einer Andeutung an, die der Leser selbst interpretieren muss.

2.5.2 Die Gi‘enze zwis‘chen der Realitiits- und Traumebene
Nur im letzten Bild (Abbildung 9), wo die ganZe Familie im Bett abgebildet ist, spielt der
Pliischbir die Rolle des Katalysators zwischen der realen Welt und der Traumwelt.

Nirgendwo aufler in diesem Bild ist das Pliischtier anwesend. Dass das Pliischtier
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plétzlicﬁ im Bett mit der Familie steht, gibt der ganzen Erzéhlung mit der Bérenj agd\eine
‘Traumdimension, die-sie vorher nicht hatte. Da e"ineyFamilie' mit Kindern in der realen
Welt eher unwahrscheinlich auf Birenjagd gehen wiirde, ahnt der Leser, dass es sich um
einen Traum oder Imagination handelt, -aber es sind bis zum letzten Bild 4keine. :
eindeutigen Zeichen vorhanden, um diese Vermutung zu bewahrheiten. In “Wir gehen
auf Birenjagd“ ist die Grenze zur Realitit nicht eindeutig dargestellt, wie es bei ,,Lisas
Réi'se‘d‘ oder ;,Eine Nacht mit .Wilhelml“- der Fall ist.‘

Wie eé' anhand von ,Lisas Reise“, ,Eine Nacht mit Wilhelm*, ,,Nachts“ und
schlieBlich bei ,,Wir gehen auf Birenjagd“ gezeigt wurde, kann durch die ana’lytische>
Aufspaltung in Rahmen- und Binnenerzéhlung die Trennung von Realitdt und Traum
aufgedeckt, erkléirf und beschrieben werdén. Im Folgenden sollen noch andere Merkmale
_betrachtet werden, die zur Grenzziehung zwischen beiden Welten beitragen kénnén. Das
Bild wird dabei eine bedeutungsvolle Rolle spielen, weil es meistens zwischen Realitéif
und Traum bzw. Fantasie eine klare visuelle Grenze ziehen kann. Dabei lisst sich der
Rahmen — nicht mehr im Sinne von Rahmenerzdhlung, sondern im wortwdrtlichen Sinn
- — auf das einzelne Bild iibertragen, denn der Rahmen kann eine Art visueller Grenze

hervorbringen und zur Unterscheidung von Realitdt und Traum beisteuern. .

\

2.6 Rahmen als visuelle Grenze |
,Looking at events through strictly defined boundaries implies detachment and
objectivity, for the world we see through a frame is separatéd from our own world,
marked off for us to look at.**’ Bei Gemilden oder Bildern definieren Rahmen
geWissermaBen, was betrachtet werden soll; sie stellen eine physische Grenze dar, die die
Aufmerksamkeit des Betrachters fokussiert und auf einen bestimmten Bereich lenkt. Er
starrt also nicht auf die weile Wand, an welcher das Bild hingt, sphdem auf das, was
sich {nnerhalb des Rahmens befindet. Illustrationen im Bilderbuch sind keine Géméilde an
der Wand. Thre Umrahmungen.kénnen zwar die Aufmerksamkeit des Lesers lenken, aber
andere  Funktionen dieser Grenzmarkierung sind fiir das Medium Bilderbuch

bedeutungsvoll. Illustrationen im Bilderbuch kénnen verschiedene Formate haben, — -

2 ygl. Nodelman. S. 50
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ganzseitig, halbseitig, doppelseitig, Vignette u. a. — was Einfluss auf ihr Layout und
dementsprechend auf die Funktionén ihrer Umrahrnun'gen ausiiben kann. Die
Umrahmung setzt eine graphische Grenze zwischen den Bildern und ebenfalls gegeniiber
dem zusammenhéingénden Text. Umrahrhte Bﬂder, die dadurch von ihrem Text getrennt
. sind, wirken anders als Bilder, deren Text unmittelbar im Bild steht. Das Eine kann eine
Trennung in den Vordergrund stellen, wihrend das Andere die Beziehung zwischen
beiden Ebenen hervorheben kann. Umrahmungen spielen verschiedene Rollenl in der
Trennung oder Verbindung von Bild zu Bild, sowie vori Bild zu Text. ‘

Die visuellen Umrahmungen im Bilderbuch lassen sich in einen interessanten
Bézug mit dem Terminus der literarischen Rahmuﬁg43 's-etzen. Die optiéche Rahmung
kann auf die inhaltliche Rahmung iibertragen werden, denn in der Unterscheidung von
Realitdt und Traum tragen die Umrahmungen oft dazu bei, eine klare Trennurjé Zu
markieren. Sie nehmen die Trennung zwischen Realitdt und Traum zwar nicht unbedingt
selber vor, allerdings koénnen sie verschiedene Aspekte dieser Trenﬁung hervorhebeﬁ. Um
dieses Konturieren vdn Grenzen im Bilderbuch darquegen, werden hier zwei Beispiele

von Rahmungen als visuelle Grenze eingefiihrt und ausfiihrlich analysiert.

2.6.1 Beispiele

2.6.1.1 Eine Nacht mit Wilhelm \

- Ber ,,Eine Nacht mit Wilhelm“- wird die Trennung
iwischen Realitdit und Traum durch Rahmen- und
Binnenerzéhlung (siche 2.3) zwar angedeutet, aber
bleibt relativ offen und verschliisselt. Die wahre
.Trennung erfolgt erst innerhaib der Binnengeschichte
selbst. Auf der ersten Doppelsgite und wihrend des
gesamten restlichen Traumes werden Realitits- und

Traumbilder gegenﬁber gestellt. Damit wird eine klare Differenzierung zwischen den

beiden parallelen Erzdhlebenen erzeugt: Auf der linken Seite stehen die kleinen

* Hier unterscheide ich die Begriffe Rahmung und Umrahmung: Die Rahmung bezieht
sich auf zwei verschiedene Erzihlebenen, wie es bereits durch Rahmen- und
Binnenerzdhlung erklart - worden ist.\Demgegenﬁber weist die Umrahmung auf die
visuelle Trennung bzw. auf das Konturieren der Bilder. . '

B 4bb. 10:

Eine Nacht
mit
Wilkelm,
1984 5. 9
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Abbildungen der Realitit meistens unter dem Text (Abbildurig- 10), wihrend die
Traumbilder auf der rechten Seite ganzseitli'g sind und somit visuell mehr Gewicht haben
: (Abbildung 5). Die ,realen” Bilder sind stets kleiri, quadratisch und bilden Wilhelm in
den verschiedenen Schlafphasen in seinem Bett ab. Der realistische Charakter dieser
Bilder wird besonders_dufch die Uhr, die auf zahlreicheﬁ Realitétsbildern die Zeit misst
(S8, 12, 14, 16, 21, 25 und 29), erzeugt. Dadurch, dass die spezifische Momente zeitlich
festlegt sind; kann der Leser Wilhelms Traum im Lauf der vergéhenden Nacht genau
nachvollziehen. Dariiber hinaus spielt die Zeit nur in der Realitit eine Rolle, denn sie
wird keineswegs im Traum érwéihnt. Dié Abgrenzung der Realitit vom Traum erfolgt
somit einerseits durch die Bildinhalte (lihks der schlafende Wilhelm, rechts seine
Abenteuer) (Abbildungen 5 und 10), aber anderseits auch,mit graphischen Mitteln; das
4 LéYout der Bilder ist durch eine strikte Links-Rechts-Einteilung geregelt und die
verschiedenen Formate weisen auf die unterschiedlichen Ebenen hif_l.

Durch die Links-Rechts- und Gréfentrennung von I\{ealitéits- und Traumbildemn
bleibt es relativ einfach die jeweiligen Ebenen zu unterscheiden. Die Bilder und Ebenen
mischen sich nicht, sondern stehen auf getrennten.Séiten und sind zusétzlich noch jeweils
umrahmt. Thre Umrahmung erfolgt durch eine diinne lilafarbene. Linie um die Bilder
“ herum, die jede Welt in sich eing'r'enzt.‘.Diese Linie definiert eine vi'suelle Grenze
zwischen dem eigentlichen Bild, dem Text, seinem Hintergrund und im weiteren Sinne’
* zwischen beiden Ebenen. Ohne diese visuelle Grenze kénnte ein junger unerfahrener
Leser die Realitit mit dem Traum verwechseln. Zunichst sind die Realitits- und
Traumbilder namlich sehr shnlich in Form und Farbe: beide Ebenen stehén auf dem
gleichen schwafzen Stemenhintergruﬁd, was eher eine visuelle Verbindung statt ’einer
Trennung herstellt. Aulerdem spielt die Handlung in beiden parallelen Bildern meistens
in Wilhelmé Zimmer, und Wilhelm tritt in beiden Welten auf. Aber dadurch, dass die
Erzidhlebenen réumlich klar getreﬁnf, unterschiedlich groB und jeweils durch graphische |
Um'réhmungen deutlich definiert 'sin.d, erweist es sich einfacher die Ebenen zu erkennen,
Zil identifizieren und zu trennen. Wichtig ist, dass Nikolaus Heidelbach eine leichthin
erkennbare Umrahmung anb'i,etet,. die die Welten deutlich voneinander trennt. Diese

Trennung wird weiterhin von der Bi'ldgr(iBe gefordert. Die Traumwelt hat visuell mehr
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Gewicht und somit wird woméglich dem fantastischen Charakter der Geschichte eine

h6here Bedeutung eingerdumt.

2.6.1.2 In der Nachtkiiche
Das nichste Beispiel, in dem unterschiedliche Formate und die visuelle Umrahmung eine
wichtiée'Rolle spielen, ist Maurice Sendaks ,,In de/r Nachtkiiche®, in dem der jungé
Mi‘cky4in seinem Traum drei Kéchen beim Backen in der Nachtkiiche hilft. Tn diesem
Bilderbuch stehen alle Bilder auf weilem Hintergrund und sind sowohl in der Rahmen-
als auch in der Binnenerzihlung wie Comicbilder von einer diinnen schwarzen Linie -
umrahmt. Gewiss spielgnVUmrahmuergen oft eine trennende Rolle, und das Konzept der
Bildtrennung durch die Umrahmung kommt im Buch Sendaks besonders haufig vor.
Diese physische Trennung verhindert allerdings nicht eine inhaltliche Vefbindung
zwischen den Bildern. Hier wird auf diesen Aspekt eingegange’ln, weil diese verbindende
Wirkung in Sendaks Buch die Grenze als eine iiberschreitbare ,Linie’ deﬁniert.‘Dvieses
Uberschreiten der Grenze macht die Grenze erst als solche sichtbar und erlaubt es, die
Umrahmung als eigene Grenze zwischen Realitdt und Traum wahrzunehmen.

Im Vergleich mit Heidelbachs ,,Eine Nacht mit Wilhelm* ist die Trennung‘
-zwischen den Bildern in ,,In der Nachtkiiche® nicht so drastisch und definitiv. Die Bilder
werden  zwar  durch  die
Umrahmungen  getrennt, -aber
bleiben meistens inhaltlich und
visuell verbunden. Ein
eindriickliches Beispiel fiir diese

Verbindung tiber Grenzen hinweg

ist auf der Doppelseité 29-30
(Abbildung 11) zu sehen. Mit vier

halbseitigen Bildern wird der

Aufstieg des® - kleinen
Protagonisten Micky in den Himmel mit seinem Brotteigflugzeug dargestellt. Die Bilder
stellen vier unterschiedliche Momente einer zeitlich chronologischen Sequenz dar. Pro

Seite gibt es zwei halbseitige Bilder, die jeweils durch die Umrahmung getrennt sind;

Nachtiiiche,

S. 29-30
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insgesamt- gibt es also vier halbseitige Bilder, die von links nach rechts die Sequenz
bilden. Die vier senkrecht halbseitigen Bilder sind jeweils uniréh'mt und dadurch visuell
voneinander getrennt, aber handlungstechnisch gehﬁren sie zusammen. Die Umrahmung
trennt sie nicht inhaltlich, sondern schafft eine vierteilige visuelle Sequenz von zeitlich
nah aufeinander folgenden Momenten, Vier verbindende Elemente sind in dieser Sequenz
besonders wichtig; davon drei, die sich auf das Bild beziehen und eines auf den Text. DAer
Mond und der Sternenhimmel sind als erstes gemeinsanies Element auf allen vier Bildern
zu sehen und bieten dem Betrachter somit eine raumliche und zeitliche Markierung bzw.
stellen rekurrierende Orientierungspunkte dar. Der Nussknacker und die Gebdude der
Traumstadt sind wegen der Umrahmung getrennt, aber gehdren zugleich als Kulisse in
beiden Bildern zusammen. Auf der rechten Seite spielt die auf der Briicke fahrende
Eisenbahn dieselbe Rolle: Obwohl der Zug zusammen gehort, ist ér durch die
Umrahmung in zwei Teile getrennt. Dieses Phiinomen des Zusammenschauens verbindet
auch die zwei durch den Buchfalz getrennten Seiten. Auf beiden Seiten ‘neben dem
Buchfalz steht dieselbe Mehl- oder Zuckerpackung, die diese Trennung zwischen den
Bildern zugleich konsolidiert und aufhebt.. »

Dieser visuelle Prozess‘ der Bildervefbindting, in dem gétrennte Bilder, die
inhaltlich verbunden sind, aneinander gereiht und gezeigt werden, um eine einheitliché
. Bildsequenz zu schaffen, stammt eigentlich aué der Filmmontage und verstirkt die
-Kontinuitit zwischen Bildern.* ,Fiir das. Bilderbuch®, schreibt Thiele, ,sind die
Uberlegungen zur Montaget_heorie insofern von Bedeutung, als sie wichtige Hinweise zur
Organisation und Gliederung des zeitlichen und rdumlichen Erzéhlmaterials liefern, die
zur ErschlieBung textlich-bildnerischer Strukturen fiihren konnen.“** Anders als im Film
kommt' im Bild noch das Textelement hinzu, das ebenfalls durch seine visuelle
Gestaltung auf der Seite Verbindungen zwischen getrennten Ebenen herstellen kann.
Element einer solchen Kontinuitit sind bei Sendak die im Bild stehenden Textkésten. Auf
~ beiden Seiten verbindet der Text das linke und rechte halbseitige Bild; er befindet sich ;
auf dem l‘inken und reicht bis auf den rechten hinaus. So iiberschreitet der Text die

Grenzen, die durch das Bild gezogen werden, und verbindet durch sein Layout visuell,

“Vgl. Thiele S. 50 & Nodelman S. 179
*S Thiele S. 50 ‘
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was durch die Anordnung der Bilder getrennt ist; Text- und Bildrahmen werden
gegeneinander montiert.

Wichtig ist festzuhalten, dass die gesamte

Hasr 1R SCRON VoN MICKY GERORT,

analysierte Bildsequenz eindeutig und ausschlie3lich der ¢
; WIE ER ERWACHT IST VOM LARM IN

R NACH?
Traumwelt zugehért. Die Herstellung von rdumlicher und

zeitlicher Kontinuitét tiber visuelle Grenzen hinaus ist in
Sendaks Bilderbuch nur in der Traumwelt méglich. Diese .

Strategie der Grenzmarkierung -und gleichzeitigen

Abb. 12-13:
In der

Grenzverwischung ldsst sich nicht auf -die Realitit

tibertragen. So tragen unterschiedliche Umrahmungen | : Nachtkiiche
) o ) 19718. 9
und Montagetechniken zur Identifizierung der beiden - und 27-28

Erzihlebenen bei. In der Realitidt, also in der

Rahmenerzihlung (Abbildung 12) ist die Abgrenzung zwischen den Bildern und dem
Hintergrund klar. Niemals wird die Umrahmung ‘iiberschritten. Im Gegensatz dazu
durchbrechen einigé Elemente des Traums die Umrahmungen. Die Doppelseite 27 und 28
" (Abbildung 13) ist eine deutliche Darstellung dieser Erweiterung dés moglichen

Spielraums der Figuren in .

-der Traumwelt. Sowohl auf (" Wezy ngn pimy 11 p AUF DER FAHRT Nast DRN BECHERUND BINEN ANLAUP
UM MILCH 70 HOLEN NACH MICKV-ART! Y e

dem linken als auch auf dem
rechten Bild iiberschreiten
~ die Figuren die
| Umrahmungen. Unten links
auf dem linken und rechten
Bild sind es die Kéche, die
mit ihren Hinden und einem

Ohr in den weiflen Rand

hineinragen. AuBerdem

iiberschreitet Mickys Flugzeug auf beiden Bildern die klar definierte Bildumrahmung.
Dieses Phianomen findet sich auf mehreren Séiten der Binnenerzéihiung wieder und kann
auf eine inhaltliche Differenzierung hinweisen; indem die Elemente, die im Traum die .

Rahmen durchbrechen, zumindest teilweise Elemente der Realitit sind. Diese Elemente
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- Grenzverwischung lésst sich nicht auf die Realitat

libertragen. So tragen unterschiedliche Umrahmungen und

Montagetéchniken zur Identifizierung .der beiden

Erzihlebenen bei. In der Realitit, also in der

Rahmenerzéhlung (Abbildung 12) ist die Abgrenzung zwischen den Bildern und dem
Hintergrund klar. Niemals wird die Umrahmung ﬁbefschn'tteﬁ. Im Gegensatz. dazu
durchbrechen einige Elemente des Traums die Umrahmungen. Die Doppelseite 27 und 28
(Abbildung 13) ist eine deutliche Darstellung dieser Erweiterung des -mléglichen»

Spielraums der Figuren in

NaHM DEN BECHER UND mmm ANLAUF

der Traumwelt. Sowohl auf W&UDERLADM CH BIN AUF DER FAHEY | b
dem linken als auch auf dem UMMMHZUHOLENMEKYART i N
* rechten Bild iiberschreiten
die Figuren | die
Umrahmungen. Unten links
auf dem linken und rechten

Bild sind es die Koche, die

mit thren Hinden und einem

Ohr in den weiBen Rand

hineinragen. Aullerdem

tiberschreitet Mickys Flugzeug auf beiden Bildern die klar deﬁmerte Bildumrahmung.
" Dieses Phianomen findet sich auf mehreren Seiten der Binnenerzahlung wieder und kann
auf eine inhaltliche Differenzierung hinweisen, indem die Elemente, die im Traum die

Rahmen durchbrechen, zumindest teilweise Elemente der Realitit sind. Diese Elemente
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-'stellen Verbindungen zur realen Welt her; das Flugzeug hingt in Mickys Zimmer tiber
dem Bett (Abblldung 12) und die K&che sind eine dreifache Nachahmung der beriihmten
Fllmﬁgur ,,.Dick aus ,,Dick und Doof*S. Es handelt 51ch also im ersten Fall um eine
intravisuelle Verbindung (Bildzitat aus dem eigenen Bilderbuch), im zweiten dagegen um
. eine intervisuelle A(Bild verweist auf ein visuelles Element auBerhalb des Buches) und
zugleich intermediale Verkniipfung, da im Medium Bilderbuch Figuren aus- dem
Fernsehen zitiert werden. Dadurch, dass diese Elemente bis in den Rand hinreichen und
einen Bezug auf die Realitit haben, wird auf die CTberschﬁeidung und Abhingigkeit von
Realitiit und Traum hingewieseﬁ. Die eine Bildwelt speist die andere.

| Die Umrahmung als visuelle Grenze hilft dem Leser, die Realitits- und
Traumebene zu erkennen und womb’gliéh zu unterscheiden. Dieser Erkennungsprozess
beider Erzdhlschichten wird jedoch weiterhin von anderen visuellen Elementen gefordert.
Neben der Grenzziehung durch 'die Umrahmung werden béispielsWeise die Rahmungen
in “Eine Nacht mit Wilhelm“ und ,,In der Nachtkiiche* von unterschiedlichen BildgréBen
verdeutlicht. Oft kénnen in dieser Hinsicht Format und Farbe weltere Marklerungen bzw.

zusitzliche visuelle Grenzen zw1schen Realitdt und Traum sein.

2.7 Bildformat und Bildfarbe als visuelle Grenze
In der TArennung von Realitit und Traum sind Format und Farbe der Bilder zwei
wesentliche Elemente. Bevor man ‘auf den Inhélt eingehen kann, ist die visuelle
Komposition der Bilder zunichst durch GréBe, Form und Farbgebung bestimmt. In der
Bestimmung von Realitidt und ;Fraum sind diese Komponenten nicht zu unterschitzen,
. denn ihre. Anwendung ist nicht dem Zufall iiberlassen. Thre Analyse ist von Bedeutung,
da sie zur Differenzierung und Interpretation unterschiedlicher Erzéhlebenen beitragen
konnen. In der visuellen Komposiﬁon der Bilder konnen zwfschen oder auch innerhalb
der Rahmen- und Binnenerzihlung Ahnlichkeiten oder Unterschiede auftretén, die die
Grenze zwischen Realitdt und Traum hervorheben. Im Folgenden werden drei Beispiele |
vorgelegt; zwei, in denen eine visuelle Trenmi_ng ‘durch das Format, und- eins, in dem

diese Grenzziehung durch die Farbgebung ge_leistet\wird. .

* Oliver Hardy (Vgl. Nodelman S. 106)



2.7.1 B_eispiele '

2.7.1.1 Trennung durch Format — Eine Nacht mit Wilhelni

W1e bereits erwihnt, ist der Ubergang von der Realitit zum Traum in ,,Eine Nacht mit
Wilhelm* nicht uberdeuthch markiert. Dieser Ubergang erfolgt vor allem durch die
Einsetzung einer rdumlichen’ Trennung: Realitdt und Traum sind in der Binnenerzéhlung
getrennt dargestellt und entwickeln sich inhaltlich auf jede; Seite in zwei zugleich
parallel. laufenden Handlungsstrangen. In der Differenzierung von Realitdt und Traum
spielt das Format eine verschirfende Rolle; die realen\Bildc‘er (links) sind wesentlich
kleiner dargestellt*’; da die /Traumbilder (rechts) groBer-und direkt vom Text abgeleitet ’
sind, erhalten sie mehr Aufmerksamkeit. Die Realitit entwickelt sich hingegen nur durch
kleinere ‘Bilder, ohne dva'ss der Text jemals davon handelt, .auBer im letzten Bild, als
Wilhelm erwacht. Dadurch, dass die links-rechts Trennung zusétzlich. durcﬁ das
wechselnde Bildformat Qerstﬁrkt wird, ist die Grenze zwischen beiden Ebenen urhso :
klarer. Diese Abwechslﬁng im ,Forrhat schafft Kohdrenz im Erzdhlrhythmus zwischen
Realitit und Traum, wodurch der Zuschauer beide Ebenen unterscheiden und ihre
parallele Entwicklung zugleich verfolgen kann. AuBerdem bleibt durch _dié Parallelitat

der beiden Ebenen die Traumwelt immer in der Realitiit verankert. .

2.7.1.2 Variation durch Format — In der NachtKiiche |
Im Vergleich zu ,,Ein‘e Nécht mit Wilhelm* entwickeln sich Realitdt und Traum in

Sendaks ,,In der Nachtkiiche* deuthch getrennt Die Rahmenerzahlung lasst sich klar von .
der Blnnenerzahlung unterschelden denn der Ubergang zwischen beiden Ebenen ist klar
markiert — zuniichst inhaltlich, aber dann vor allem durch das Format der jeweiligen
Bilder. Im ganzen Buch sind die Bildformate verschieden und variieren oft. Sie sind
teilweise halb-, drittel- oder viertelseitig, teilweise ganz- oder sogar doﬁpelseitig, so dass
‘_ die 'Bildgr()’Be sowohl den Erzéhlrhythmus beeinflussen kann, als auch auf bestimmte
Szenen Gewicht legen kann. Die Realititsebene ist mit Mickys. Zimmer verbunden,
wihrend der Traum in der Nachtkiiche geschieht. Diese Orte sind im Buch klar

voneinander getrennt. Diese Trennung erfolgt dennoch nicht drastisch, sondern wird

47 12,5 X 11,5 cm fiir die ,,realen” Bllder (links) im Verglelch zu 19 X 25 cm fiir die
Traumbilder (rechts).
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jeweils durch eine Ubergangsphase (zwei Doppélseiten) vorbereitet (S. 9-12 und S: 39-
42). Pro Sequenz gibt es acht halbseitige Bilder, die im oberen Bereich der Seiten stehen,
wihrend der untere Bereich der Seiten leer bleibt (Abbilduhgen 12, 19 und 22). Die
Rahmenerziahlung konstituiert sich insofern \durch} sechzehn halbseitige Bilder; acht
Bilder in Mickys Zimmer und acht Ubergangsbilder, die Micky zwischen seinem Zimmer
~und der Nachtkiiche abbilden. Die Bilder der Rahmenerzdhlung sind alle gleichformatig
und sind auf gleicher Héhe angeordnet. Obwohl man hier die Trennung zwischen
~ Rahmen- und Binnenerz'aihluhg inhaltlich nacﬁvollziehen kann, und in diesem Beispiel
auf die Unterscheidung zwischen der Realitits- und Traumebene iibertragen kann, spielt
das Bildformat ebenfalls eine bedeutungsvollé Rolle. Genauso wie bei ,,Eine Nacht mit
Wilhelm* sind die Rahmenerzihlungsbilder kleiner als die der Binncnerziihlung“. Das
Fofmat betont insofern die angedeutete Grenze zwischen. Realitdt und Traum; sie

verfestigt diese visuelle Grenze.

2.7.1.3 Trennung durch Farbe — Wir 'gehen auf Biarenjagd

Das nichste Beispiel bietet eine weitere Art visueller Grenzmarkierung zwischen zeitlich -

par‘ailel laufenden Erzihlebenen an: die Differenzierung durch die Farbe. Wie bereits

erklirt wurde (vgl.
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Abb. 14:
Wir gehen
auf
Birenjagd
2004
S. 9-10

im letzten Bild. Diese spite Markierung im Erzdhlverlauf erméglicht dem Leser erst am
Ende der Geschichte die von Anfang an bestimmende Trennung durch die Farbe zu
interpretieren. Die parallel laufenden Ebenen sind im Verlaufe der _Haridlung durch

alternierende schwarz-weille und farbige Bilder gekennzeichnet (Abbildung 14). Die

%18 X 18 cm fiir die ,,realen” Bilder (links) im Vergleich zu 18 X 25 cm fiir die
‘Traumbilder (rechts)
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schwarz-weiflen Bilder sind meistens GroBaufnahmen und konzentrieren sich auf die
Protagonisten in der ,,realen* Welt; sie sind narrative und visuelle Ruhepunkte, in denen
die Familie sich erholt, bevor sie das bevorstehende Abenteuer entdeckt. Die
Zeichnungen sind mit demselben gereimten Text verbunden, der sich mit wenigen
Variationen jedes Mal wiederholt. Im Gegensatz dazu sind die farbigen Bilder
dynamische Panoramabilder, die die Familie beim Erleben ihrer Abenteuer in der Natur
abbilden (Abbildung 15). Sie stehen mit einem freien Text zusammen, der in Form von
Lautmalereien vorkommt. Diese Bilder sind die Hohepunkte der Handlung und voller
Bewegung. Die Grenze, die hier durch Farbgebung erfolgt, stellt jedoch keine eindeutige
Trennung zwischen Realitdt und Fantasie dar. Diese Trennung ist in dem vorliegenden
Bilderbuch schwer zu definieren und oszilliert, denn dafiir gibt es kein so eindeutiges
Zeichen, wie bei ,,Eine Nacht mit Wilhelm* und ,In der Nachtkiiche®. Wichtig ist

dennoch, dass die Konstanz und Wiederholung der Farbtrennung in Zusammenarbeit mit

Wischel, waschel!
Wischel, waschel!
Wischel, waschel!

3 A \ N 3
.o A [N e 3 .

Textformen einen narrativen Rhythmus sc

Sy

den zwei paendle hafft, dr dernnung
bzw. die Grenze zwischen beiden Ebenen allmihlich aufbaut — auch wenn ihre
Bedeutung erst im Nachhinein klar wird.

Genauso wie das Format libernimmt die Farbgebung meistens nicht allein die
trennende Funktion. Vielmehr akzentuieren diese Elemente die Unterschiede zwischen
den Erzdhlebenen. Format und Farbe sind Markierungen, die dem Leser erméglichen, die
Grenze zwischen Realitit und Traum besser zu erkennen, indem sie sie visuell
hervorheben bzw. prizisieren. Dariiber hinaus kénnen Format und Farbe helfen, weitere

Elemente der erzihlten Welten zu differenzieren, wie z. B. die Zeitebene. Der

Abb. 15:
Wir gehen
auf
Bérenjagd
2004 8. 7-8
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Unterschied zwischen Realitidt und Traum kann durch die Zeitentwicklung verdeutlicht
werden, denn in der Realitit und im Traum herrschen meistens unterschiedliche
Zeitvorstellungen und -regeln. Die Zeit ist in  ihren  vielfdltigen
Darstellungsm()'glichkéiten ein weiteres Element, das sowohl im Text als auch im Bild

zur Markierung verschiedener Erzihlebenen beitragt.

'2.8. Die Zeit als Grenzphiinomen .
,Dic Zeit ist im Bilderbuch ein identifizierbares Element. Man kann entweder mit Text
oder Bild, oder mit Text und Bild Momente in der Zeit darstellen. Die Grenze zwischen
Realitdit und Traum kann zum Beispiel durch die Identifizierung mit natiirlichen
Grenzmarkierungen von Zeit, wie Tag und Nacht, Morgen und Abend, Mond und Sonne
usw. verfestigt werden. Wie bei der Urhrahmung, dem Format und der Farbgebung ist die
~ Darstellung von Zeitelementen ein Zeichen, das dem Leser erméglichen kann, mehrere
zusammenhingende Erzihlebenen zu identiﬁzieren’uﬁd zu interpretieren.
" Die Assoziation von zeitlich identifizierbaren Momenten bzw. von versch1edenen
Zelthchkelten mit unterschiedlichen Erzihlebenen kann zur Differenzierung von Reahtat
und Traum beitragen. Im Folgenden werden drei Beispiele analysiert, in denen sich die

Bedeutsamkeit der Zeitebene in dieser trennenden Rolle herausstellt.

2.8.1 Beispiele

2.8.1.1 Lisas Reise

In ,Lisas Reise* ﬁbernirﬁmt die Zeit in der Realitdt und im Traum unterschiedliche
Funktionen. Wihrend im Traum die Zeit 'ﬁberhaupt nicht erwdhnt wird und keinen
Einfluss auf das Geschehen nimmit, sind Zeitelemente in der realen Welt von hoher
Relevanz. Bereits der erste Satz der Rahmenérzéihlung verweist auf die Tageszéit; es ist

“¥_ An dieser Stelle gibt es keine andere

Nacht: »Neulich nachts, in ihren Triumen [...]
zeitliche Bestimmung, aber dieser Hinweis ~auf die Nacht wird im Bild in Verbindung mit
dem Trdumen gesetzt; der Traum beginnt in der Nacht und unterscheidet sich dadurch
von Tagtraumerei. Mit dem letzten Teil der Rahmenerzdhlung koénnen wir -den

nichtlichen Traum zeitlich eingrenzen und ihn von der Realitét trennen. Als Lisa in ihr

4 Maar, Paul. Kestuﬁs, Kasparavicius. Lisas Reise. Esslinger Verlag, Wien. 1996 S.5
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Zimmer zuriickkehrt und sich wieder in der Realitit befindet
(Abbildung 2), verweisen Text und Bild auf die Uhrzeit, um. den
Moment zeitlich festzulegen. ,,Es ist schon sieben Uhr [...]“50 deutet
der Text an, wihrend iiber Lisas Bett eine Uhr hingt und die genaue

Uhrzeit im Bild wiedergibt (Abbildung 16). Die Uhrzeit markiert das

Ende der Nacht, die mit dem ersten Satz begonnen hatte. Diese

direkten Hinweise legen eine zeitliche Grenze zwischen Realitit und
Traum fest. Sobald Lisa traumt und auflerhalb ihres Zimmers auf eine fantastische Reise
geht, ist der Bezug zur Zeit abwesend. Aber als sie sich vor und nach dem Traum in der
Realitit befindet, sind jeweils Nacht und Tag Zeitliché Markierungen, die das fantastische
Geschehen zeitlich in der Realitit verankern. Da wir die Nacht vom Tag zeitlich
abgrenzen koénnen, ‘verstéirkt diese zeitliché Trennung die Differenzierung zwischen

Realitit und Traum.

2.8.1.2 Eine Nacht mit Wilhelm ‘
Die Zeitebene spielt ebenfalls in ,;Eine Nacht mit Wilhelm* eine wichtige Rolle in der
Trennung zwischen Réalit'z’;t und Traum. Wie bei ,,Lisas Reise® ist das Verhiltnis zur Zeit
im Traum abwesend, wihrend mehrere Realititsbilder in-Bezug auf eine normale
Zeitentwicklung dargestellt sind. Erneut ist die Uhr ein Zeichen fiir die vergehende Zeit.
Auf den Seiten 9, 13, 15, 17, 23, 27, und 31 weist eing Nachttischuhr auf die genaue
Uhrzeit hin. Im Vergleich zu , Lisas Reise, wo nur eine Uhrzeit gezeigt wird und die
Rolle dé’r.Zeitmvarkierung Vbzw. der Zeitgrenze iibernimmt, ist die Zeit in ,,Eine Nacht mit
- Wilhelm" an mehreren Stellen dargelegt, so dass eine Zeitentwicklung zu erkennen ist.
Diese Entwicklung findet zwar nur in der Realitiit statt, aber da Realitit und Traum sich
“parallel abspielén, werden diese Zeitmarkierungen auf den
Traum tbertragen und kénnen ihn ebenfalls eingrenzen. Der
~ Traum beginnt insofern um 22 Uhr (S.9 — erstes Realititsbild)

(Abbildung 10) und im fortlaufenden Traum werden weiterhin

auf genaue Momente verwiesen: 23 Uhr (S.13); auf der Seite 15 \
ist die Uhrzeit von der Umrahmung verdeckt; 23:55 Uhr (S.17); 4:30 Uhr (S.23); 6:30

% Ebd. S.29

Abb. 16
Lisas Reise,
1996 85.°29

Abb. 17:
Eine Nacht
mit
Wilhelm,

S. 3]
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Uhr (S.27). Der)Traum endet um 6:55 Uhr (S.31) (Abbildung 17), daueft also die ganze
Nacht. ~ |
' Die Trennung von Realitit und Traum

ereignet sich auf mehreren Ebenen zugleich und |
ist am Ende des Traums deutlich zu erkennen.
Wihrend das vorletzte Realitétsbild sich auf die
Uhr konzentriert und nur die genaué Uhrzeit zeigt,
deutet der Text auf das kommende Aufwachen
Wilhelms auf dem letzten Realitiitsbild an (S. 33)

,...da wachte Wilhelm endlich wirklich auf‘'

wachte Wihelm endiich wirklich auf.

(Abbildung 18). Der Text nimmt also die kommende ,reale“ Handlﬁng voraus.
: Gleichieitig bildet das letzte Traumbild den triumenden und den getrdumten Wilhelm
gemeinsam im Bett ab (S. 32) (Abbildung 5). Die letzte abgebildete Uhrzeit (6.55 Uhr),
und das letzte Realititsbild (Aufwachen) stimmen zeitlich tiberein. Das letzte Traumbild
 (Verdopplung des Pr;)tagonisten) steht genziu zwischen diesen beid;n Realitiitsbilderh
und zeigt auf anschauliche Weise, wie Realitit und Traum sich iiberlappen. Diese
Schliisselszene markiert die Ubergangsphase zwischen Traum und Realitit. Sie Situiert
den Traum innerhalb identifizierbaren Zeitgrenzen und markiert zugleich den‘ Ubergang
zwischen beiden Erzdhlebenen. Wiederum kann die Differenzierung von Nacht und Tag
bzw. vom Schlafen und Aufwachen auf die¢ Grenze zwischen Traum und Realitit
iibertragen. werden, denn die zeitliche Prizisierung dieser Momente fillt mit der
Trennung der jeweiligen Erzihlebenen zusammen. Die Zeit als Grenze trennt nicht allein,

was Realitit und Traum ist, sondern hebt eine Trennung hervor, die von anderen

Elementen bereits angedeutet wird.

2.8.1.3 In der Nachtkiiche
In Sendaks ,,In der Nachtkiiche* wird die Grenze zwischen Realitit und Traum cbenfalls
von zeitlichen Markierdngen 'héfvorgc‘ehoben. Wie bei ,,Lisas Reise* und ,,Eine Nacht mit

~ Wilhelm* ist diese Grenze vor allem in der Rahmenerzéhlung klar definiert. Der erste

o Heidelbach, Nikolaus. Eine Nacht mit Wilhelm. Beltz Vérlag. Weinheim und Basel. -
1984 S. 33 ' . ~ A

Abb, 18:
Eine Nacht
mit’
Wilhelm,

S. 33
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Textblock auf der Seite 9 (Abbildung 12) weist bereits auf die Nacht hin: ,,Habt ihr schon
von Micky gehort, wie er

7| 701 VALLMOFD VORBELZOS UMD AL PARA TRD MAMA

Imrxﬁmmmms_mmammmm;
AT

erwacht ist vom Lidm in der
Nacht [..]“*.. Dieser vage
Hinweis auf einen zeitlich
identiﬁzilerbaren Moment wird
jedoch von Sendak auf Seiten
11 und 12 (Abbildung 19) im
Bild vervollstindigt. In diesem

zwelten Teil der

Rahmenerzidhlung befindet

sich Micky in einer Ubergangsphase zwischen seinem Zimmer und der Traumwelt; er
fliegt durch das. Haus in die Nachtkiiche hinunter. Auf den ersten zwei Bildern dieser
Sequenz ist eine Uhr, die zweimal die Uhrzeit wiedergibt und damit die Momente zeitlich
bestimmt: 3:25 und 3:30 Uhr (Abbildungen 20 und 21). Die Zeit wird
im Bild stark gerafft; zwischen den beiden Bildern vergehen fiinf
Minuten erzihlte Zeit, wihrend die Erzihlzeit womoéglich zwei"bis fiinf
Sekunden braucht. Wiederum verkniipfen sich Text und Bild auf Seite
12 und geben im letzten Teil der‘Sequenz einen weiteren zeitlichen Hinweis; der Text

“3 und die

erwdhnt den Mond: ,,[...] Am Vollmond vorbeizog und an Papa und Mama
zwei Bilder zeigen Micky und den Vollmond aus verschiedenen
Perspektiven. Dariiber hinaus befinden sich der Mond und die Sterne
zugleich in der Rahmenerzéhlung und in fast allen Traumbildem am
Himmel, was eine logische zeitliche K(;ntinuitéit zwischen der realen
und der Traumwelt darlegt. Diese Hinweise sind erste Markierungen,
die in Verbindung mit dem letzten Teil der Rahmenerzihlung gesetzt werden miissen, um
die Zeitgrenze zwischen Traum und Realitét zichen zu konnen. '

Nach dem Traum fliegt Micky in sein Zimmer zuriick. Die Riickkehr in die

Realitdt erstreckt sich, wie am Anfang, {iber zwei Doppelseiten, bzv\‘/.A acht Bilder. Dieser

52 Sendak, Maurice : In der Nachtkiiche. Ziirich : Dlogenes Verlag 1971. S. 9
P Ebd.S.12

Abb. 19-21:
In der
Nachtkiiche
1971

S 11-12
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schlieBende Teil der Rahmenerzihlung besteht ebenfalls aus einer Ubergangsphase
zwischen der Nachtkiiche und dem Zimmer bzw. zwischen der Traum- und der realen
Welt. Wiederum spielt dort die Zeit eine markierende Rolle. Das Signal fiir das Ende des
Traumes ist das , Kikeriki®, das Micky stellvertretend fiir den Hahn laut schreit (S. 39)
(Abbildung 22). Dieses Zeichen

verweist einerseits auf das Ende
des Traums, denn Micky
beginnt damit seinen Sprung in
sein Zimmer, aber andererseits
zugleich auf den beginnenden

Morgen. Das Bild verschirft die

Aussage des Textes: Der

Himmel wird heller, die Sterne .

blasser und der Morgen ddammert. Im Gegensatz zum Mond {ibernimmt nun die Sonne die
Funktion der zeitlichen Festsetzung. Wiederum spielt die Zeit in ,In der Nachtkiiche®
eine trennende Rolle, denn die Zeitgrenze zwischen Tag und Nacht steht in Einklang mit
der Differenzierung von Realitat und Traum. ’

Wie es in den drei Beispielen der Fall war, spielt die Zeit in der Realitit und im
Traum meistens eine ganz unterschiedliche Rolle. Im Traum oder in fantastischen Welten
spielt die Zeit meistens eine weniger festlegende Rolle als in der Realitit. Der Bezug auf
die Zeit ist im Traum-oft ausweichend und entfernt sich von der normalen Vorstellung,
wiahrend die Zeit in der Realitét meistens eine bestimmende Funktion iibernimmt. Diese
unterschiedlichen Zeitlichkeiten tragen dazu bei, die Erzihlebenen erkennbar zu machen
und womdglich zu trennen. Die Zeit trennt nicht direkt die Realitdt vom Traum, vielmehr
setzt sie den Akzent auf zeitlich identifizierbare Momente, die wir mit Traum und
Realitdt verbinden kénnen, um eine Trennung durchzufiihren oder eine Grenze zwischen
den Ebenen zu erkennen. Das ,bedeutsamétc Beispiel ist die Grenze zwischen Tag und

Nacht, die hdufig mit der Trennung zwischen Realitét und Traum zusammenfillt.

Abb. 22:

In der
Nachtkiiche
1971

S. 39-40
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Ein letztes Beispiel ldsst sich im Anschluss an die Zeitdimension erwihnen, um

die Elemente dieses zweiten

| SoRANG 1N UEN BROTTEIG IR PERIS RERETELAC |
: W  DEHNTE UNDROG
UND ADFORIEN SOLLTE NOCH PRI VOR TAG, ; mm;’m b -

Kapitels zusammenfassend zu
betrachten. Maurice Sendak bietet

in ,In der Nachtkiiche eine

Doppelseite an, ‘wo mehrere
Grenzphéhomene dargestellt sind.
Auf den Seiten 21 und 22
(Abbildung 23) spielen zugleich

die Umrahmungen, die BildgroBe
und die Zeitebene eine bedeutsame Rolle. Da diese Grénzphéino_mene sich alle auf einer
Doppelseite befinden, kann man auf einmal ihre verschiedenen Formen und Funktionen
gut betrachten, vergleichen und analysieren. Man wird vor allem an diesem Beispiel
feststellen konnen, wie diese Phdanomene sich ergdnzend zueinander verhalten.

Die zwei vorliegenden Seiten ereignen sich in der Binnenerzdhlung bzw. im

Traum Mickys, der auf jeder Seite jeweils in Bildsequenzen abgebildet wird. Die linke

Seite zeigt Micky, der vom Ofen springt, und wie er dabei langsam in den Brotteig fillt.

Die Bilder sind umrahmt, getrennt voneinander und stellen Micky an drei verschiedenen
Momenten seines Fallens dar. Die Seite ist dabei in drei senkrecht schmale und lange

Bilder geteilt,-deren Format und Leserichtung Mickys Bewegungen von links nach rechts

und von oben nach unten verstirkt. Thiele erwihnt dieses Bild-Bild-Phinomen im

Bilderbuch in Bezug auf die Filmmontage und erklért, wie der Betrachter Bildsequenzen
wahrnimmt: .[...] er verkniipft getrennte, unterschiedliche Bildinformationen zu einem
iibergeordneten.  Vorstellungsbild, wenn zwischen den Bildern bestimmte
formalisthetische oder inhaltlich-symbolische Beziehungen bestehen.“>* Obschon die
drei Bilder von den Umrahmungen getrennt werden, sind sie als einheitliche Bildéequenz
wahrzunehmen. Der Brotteig durchzieht alle drei Bilder iiber die Umrahmung hinweg
und verschirft den- inhaltlicﬁen Zusammenhang bzw,. die rdumliche und inhaltliche
Kontinhitéit zwischen ihnen. Auch Mond und Sterne verstirken diese Koritihuit?it und

.weisen gleichzeitig auf die Zeitebene hin, die hier ebenfalls zu beriicksichtigen ist. Da

> Vgl. Thiele S. 68

Abb.23:

In der
Nachtkiiche,
1971
S.21-22
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Micky in der Bildsequenz sich allmihlich vom Mond und den Stermmen entfernt, wird
darauf hingewiesen, dass er sich bewegt. Diese Bewegung setzt eine zeitliche
Entwicklung voraus, da die Sequenz. sich innerhalb einer bestimmten Zeitspanne
zwischen dem Sprung und der Landung in den Brotteig éreignet. Die Zeit ist in dieser
Sequenz stark gedehnt, denn in der realen Welt wiirde diese Bewegung wegen der
Schwerkraft wenig Zeit dauern, aber die Einteilung in drei Bilder wirkt wie eine Zeitlupe
und verldngert den Fall Mickys. . ‘

Auf der rechten Seite kann man dieselben Grenzphinomene jedoch unter einer
anderen Zeitperspektive betréchten.- Die Anzahl und das Format der Bilder sind anders
aber sie sind mit denselben Filmmontageprinzipien regiert; sie haben eine breite und
quadratische Form und bilden Micky in vier GroBaufnahmen beim Formen des Brotteigs
ab. Sie sind vom Stadthintergrund und vom FuBboden rdumlich verbunden. In diesem
Fall ist die Zeitdarstellung nicht gedehnt, sondern gerafft. Die Bilder beschleunigen.die
Zeit, sie raffen das Umformen des Brotteigs in ein Flugzeug in vier Bilder. Dieées
Beispiel veranschaulicht mit der Gegeniiberstellung- von zwei unterschiedlichen
Zeitphanomenen, wie relativ die Zeit in der Traumwelt ist und nicht mehr cﬁgonometrisch
durch Uhren, Stunden oder Minuten in gleichméBige Abschnitte einteilt.

. Wichtig bei diesem Beispiel ist die zusarﬁmenhéngende Wirkung der Elemente,
die das zweite Kapitel dieser Arbeit in zwei- Bildsequenzen zusammenfassen: Die
Umrahmungen trennen die Bilder voneinander ohne den raum-zeitlichen Sequenzeffekt .
Zu >st6ren. Jedes Bild besitzt seine eigene narrative Kraft, aber ergibt am meisten Sinn
innerhalb der Sequenz. Das Format' ergénzt auf den beiden Seiten die jeweilige
Zeitdimension.

Aus dem letzten Beispiel sowie aus dem gesamten vorangegangén Kapitel -sollen
folgende Aspekte festgehalten werden: Die Auseinandersetzung mit der Realitdt-Traum-
Thematik im Bilaerbuch ist vielseitig, jede Realitéit-,Traum-Konstellation ist in sich eigen
und verlangt eine aufmerksame Analyse. Die Realitit ist, in den meisten Fillen, hnlich
zu einer ,alltaglichen’ Menschenwelt und folgt dereri ,normalen” Regeln. Dagegen bietet
sehr oft der Traum einen Exkurs in eine imaginﬁré Welt an; eine Welt, die nicht von
denselben Gesetzen geregelt .wi'rd und wo das Uperwartete, das AuBergewéhnliche, das

Fantastische moglich bzw. akzeptiert ist. Der Begriff der ,Grenze’ erweist sich von hoher
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Relevanz, denn die ‘Unterscllliede zwischen diesen parallel laufenden Welten sind
meistens an diesen Grenzgebieten deutlich markiert und damit leichter identifizierbar.
Einige Mdglichkeiten diese Grenze zu markieren wurden im Rahmen dieses Kapitels
hervorgehpben. In ,,Ll'sas Reise®, ,,Eine Nacht mit ‘Wilhelm* und ,,Nachts“— wurde eine
klare und eindéutige Trennung mit ‘der Einteilung'der Geschichte in Rahmen- und
annenerzahlung beobachtet. Dabei wurde die Grenze zw1schen Realitit und Traum -
meistens als eine kurze erkennbare Ubergangsphase zw1schen den Welten definiert, die
die jeweiligen Merkmale deutlich darstellt — in manchen Fillen auch gegeniiberstellt —,
sodass der Leser die Unterschiede odér den Ubergang zwischen ihnen e-rkennen und
verstehen kann. Die graphische Umrahmung wurde dann als eine visuelle Grenze
vorgestellt, die sowohl eine Kontinuitit zwischen getrennten Bildern verschirft, als auch-
eine Trennung zwischen Réalitﬁt und Traum betonen kann. Hier wurde in ,,Eine Nacht
mit Wilhelm“, ,In der Nachtkiiche* und ,,Wir gehen auf Bérenjagd* festgestellt, dass die
visuelle Komposition der Bilder oft eine wichtige Rolle. in der Definition von Traum und
Realitdt spielt. Die ‘Trennung‘ oder Verbindung von Bild- und Texteinheiten durch
Umrahmung, Fbrfnat, Layout und Farbe macht auf mehreren Ebenen die visuelle
~ Abgrenzung zwischen Realitit und Traum iibersichtlicher. SchlieBlich wurde mit ,,Lisas
Reise, ,,Eine Nacht mit Wilhelm* und ,In der Nachtkﬁche“ auf -die ‘Rolle der
Zeitdarstellung in der Grenzziehung zwischen Realitdt und Traﬁm hingewiesén. Da
Momente in der Zeit séwohl durch Text als auch Bild identifiziert werden kénnen, z. B.
durch natiirllche Grenzmarkierungen wie Tag und Nacht, kénnen eine oder mehrere
dieser Zeitdarstellungen auf die Grenzziehung zwischen Realitidt und Traum iibertragen
werden und zur Ident1ﬁ21erung und Unterscheidung der be1den Erzihlebenen von Traum.
und Realitit be1tragen

Diese Elemente wurden im Rahmen d1eser Analyse getrennt betrachtet, um 1hre
_einzelnen Merkmale hervorzuheben aber sie wirken, wie das letzte Be1sp1el deutl1ch '
zeigte, am effizientesten zusammen; diese Elemente stiitzen sich aufeinander, sie
érgéinzen; vervollstindigen und bereichern sich gegenseitig. Die Grenzziehung zwischen .
ARealitéit “und Traum ist offen, vielseitig 'und es bieten sich zahlreiche relevante
V' Moglichkeiten all, diese Themen in Verbinduné l’llit der intgrmedialen Rélation zwischen

Text und Bild zu setzen. Das folgende Kapitel wird sich mit weiteren Phdnomenen der
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Intermedialitdt im Bilderbuch auseinandersetzen, sie jedoch in Bezug auf die Tod-Leben-

Thematik analysieren.
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3. Grenzphinomene im Bilderbuch ahhand'der Todesthematik
Obwohl'der Tod ebenso zu unsérem Leben gehort, wie die Geburt oder das Leb'én selbst,
bleibt die eigene Todesv‘or‘stellung unrealistisch,  unabsehbar. Alle Sterben: Menschen,
Tiere, Pflanzen, aber auf die Menschen scheint der Tod eine besondere Wirkung
“auszuiiben, denn irﬁ Vergleich zu diesen anderen Lebewesen setzt sich der Mensch am
intensivstén hlit’ dem eigenen Tod auseinander, denn nur der Mensch hat e’in Bewusstsein
fuir die eigene Sterblichkeit.

Mit dem Tod ist eine gewisse Angst verbunden; bei vielen Menschen erweckt der
Tod Unverstidndnis und Unsicherheit, weil ihnen das Phinomen fremd ist. Frither war die
Sterblichkeitsrate wésentlich hoher, man starb jung oder alt meistensi zu Hause in der
- Familie. Man hatte einen anderen Kontakt zum Tod. Heute scheint der Tod einer
Tabuisierung zu unterliegen, er wird verschwiegen und manchmal igﬁoriert, was -
sirfmvolle Auseinandersetzungen mit dem Thema Tpci verhindert. .Trotz der heutigen .
Unsicherheit und Tabuisierung bleibt das Thema Sterben ein allgegenwirtiges Thema, ‘
womit’man sich auf verschiedenste Art befassen kann und befassen soll, um das Sterben
kennen zu lémen, Zu Qerstehen, um mit ihm umzugehen. Vorherrséhend fiir diese Arbeit
:::olAlen die Verarbeitungsmoglichkeiten sein, die aus der Todesthematik folgen und die im
Medium Bilderbuch eine zentrale Bedeutung haben. Mit der Todésthematisiemng im
Bilderbuch. kann man feststellen, dass der Tod selbst eher selten thematisiert wird,
sondern vielmehr die Schwierigkeiten der iibrig gebliebenen Menschen mit dem Tod
umzugehen. Die Traungkeit, die Trauer und der Abschied sind Beispiéle dieser
Thematisierung. Das Bilderbuch nihert sich diesemn komplexen- Thema mit literarischen,
thematischen und illustratorischen Anspn’ich.en, um den Tod als Teil des Lebens
herauszuarbeiten. Das Bilder?uch'_soll eine Hilfe sein, es bietet Worte und Bilder an, um
dem Trauerverhalten von Kindern und Erwachsenen Auseinandersetzungsimpulse bzw.
Raum zu geben; sie sollen zur Verbalisierung der eigenen Gefiihle, Fragestellungen und
Eindriicken dem Tod. gegeniiber fiihren. Das Bilderbuch ist deswegen ein geeignetes
Medium diese schwierige Thematik - mit Kindem zu besprechen, weil es mit
Erwachseﬁen, meistens den Eltern, gelesen' wird. Weil der Trauerprozess ein sehr intimer
ist, der eine ebenso intime und vertrauensvolle Beziehung voraussetzt, um gemeinsam

trauern zu kénnen, erweist sich das Bilderbuch als ein besonders hilfsreiches Medium.
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Dieses Kapitel wird sich mit Bild'er\bﬁchérn auseinandersetzen, die sich der.
Todesthematik auf vielfiltige Weise annidhern. Im hier vorliegenden Korpus la}ssen sich
zwel verschiedene Typen erkennen. Zuerst ldsst sich die /Kategorie des nah stehenden
Menschen® feststellen, u. a. als GroBeltern oder Freunde. Zweitens schilt sich die
Kategorie der Tiere heraus, u. a. der Tod eines Haustieres oder eines Tierpertagonisten.SA6
So ist z. B. das Verscheiden einer der GroBeltern oder eines Tieres fiir Kinder oft der
erste wahrhafte Kontakt mit dem Tod. Ziel dieses Kapitels ist es, zwei Phinomene P
analysieren, die mit der Todesthematik eng zusammenhéngen und die in den hier
analysierten Biichern eine bedeutsame Rolle spielen: die Zeit und die Trauerarbeit. Zuerst
wird der Tod als ein zeitlich identiﬁzierbares Ereignis definiert werden, woran man
erkennen wird, dass die Grenze ,,vor* und ,,nach® dem Tod im Bilderbuch besonders
wichtig ist. Der Akzent wird besonders auf die Verbindung zwischen Vergangenheit und
Gegenwart durch das Erzdhlen und auf die Zeitmarkierungen in Bezug auf die
Todesthematik gelegt. Dann wird der Tod in Zusammenhang mit der Trauerarbeit
betrachtet, und drei Formen dieses Prozesses werden analysiert: die zwei ersten Formen
werden sich mit Uberwindung der .Trailer durch Rituale .und Ubergangselemente
befassen, wihrend die letzte} Form sich mit der Trauer in Bezug auf die Natur

auseinandersetzen wird.

3.1 Erziihlen als Uberbriickung einer Zeitgrenze

'Der Tod ist einmalig und definitiv. Er ist in der Zeit festlegbar, man kann ihn auf einer
Zeitleiste poihtieren. Das Todesereignis findet an einem bestimmten Moment in der Zeit
statt: um eine Uhrzeit, an einem Tag, in einem Monat, wihrend. einer Jahreszeit oder
eines Jahres. Entscheidend fur diese Analyse bei dieser anscheinend banalen Feststellung
ist, dass es ein ,,vor* und ein ,,nach“ dém Tod gibt. Die Beziehung zwischen diesen zwei
zeitlich unterschiedlichen Momenten erfolgt in den vorliegenden Bilderbiichern durch das |
Erzihlen, das als Erinnerungsprozess eine enge Verbindung zur Zeitebene besitzt. Das
Erzéhlen verbindet Vergangenheit und Gegenwart, indem die Schilderung der in der

Vergangenheit stattfindenden Ereignisse durch das erinnernde Erzihlen in der Gegenwart

55 »Opas Engel®, ,,Rote Wangen®, ,,Das O von Opa‘“, ,,Hat Opa einen Anzug an?“
36 Gehort das s0??!* , Schwanenwinter
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erfolgt. Die Zeit ist ein zentraler Bezugspunkt des Erzdhlens. Der Tod ist insofern
‘wichtig, weil das Sterben in der Zeit kristallisiért ist. Daé Erzihlen ist ein Zeitkatalysator,
es ermoglicht durch die Erinnerung die Uberbriickung dieser durch den Tod entstehende
Zeitgrenze. Ein Leben kommt zum Ende, und man kann davon nicht rﬁeh; in der
Gegenwart sprechen, sondern es nur in der Vergangenheit als etwas Abgeschlossenes
bezeichnen. Die Verbindungsmdéglichkeiten zwischen Vergangenheit und Gegenwart .
nehmen in den vorliegenden Beispielen verschiedene Formen an, und bevor man sich mit
ihren Wirkungen befasst, erweist es sich zuerst als nétig einige Aspekte der Zeitfrage zu

kldren.

‘3.2 Die Zeitverhiltnisse

In’ der Definition der Zeitlichkeit in Erzdhlungen werde ich mich eng -an Genettes®’
Kategorien lehnen, die das Wesentliche fiir die folgenden Bilderbuchanalysen erkléren.
Besonders zentral bei der Analyse der Zeit in Texten ist: ,,Das Verhiltnis zwischen der
Zeit der Erzidhlung und der Zeit des Geschehens.“*® Erzahlen ist ein zeitliches Phinomen,
denn sowohl die Handlung als auch ihr Erzdhlen setzen durchaus einen zeitlichen Verlauf
voraus.” Die drei Fragen, die Genette stellt, und die zur Klirung der Zeitfrage in Bezug
auf das Erzihlen als Erinnerungsprozess relevant sind, sind die Fragen der Ordnung, der
Dauer und der Frequenz.

Was die Ordnung anbetrifft, stellt sich die Frage, ob chronologisch (ABC) oder
anachronisch erzihlt wird. Da der chronologische Verlauf der' Erzéhlung njcht immer mit
dem der Ereignisse iibereinstimmt, sind die zwei bedeutsamen Moglichkeiten fir
anachronisches Erzéihlen von Genette genannt: Analepse (BAC) und Prolepse (ACB).
Mit Analepse ist der so genannte flashback gemeint, also ein Ereignis, das nachtréglich
erzdhlt wird. Mit Prolepse " wird ein noch in der Zukunft liegendes Ereignié
vorwegnehménd erzéhlt. Die Dauer betreffend, wird die Frage der Linge beantwortet,
also wie lange die Erzihlung und die Héndlung jeweils dauern? Der terr;p,orale

Unterschied zwischen erzdhlter Zeit und Erzdhlzeit ist sehr wichtig. Also wie 1énge

¥ Génette, Gérard. Figures III. Editions du Seuil. Paris 1972

8 Martinez, Matias. Scheffel, Michael. Emﬁlhrung in der Erzdhitheorie. Miinchen: Beck
1999, S. 30

¥ Vgl. Ebd. S. 30
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dauern die Ereignisse, von denen erzihlt wird, und wie lange dauert der Prozess des
Erzihlens. Dauern sie genauso lang, spricht man von Isochronie bzw. zeitdeckendem oder
szenischem Erzihlen. Wenn die Erzéhlzeit langer als die erzédhlte Zeit ist, spricht man von
zeitdehnendem Erzihlen, wodurch ein Zeitlupeneffekt entsteht. Bei zeitraffendem oder
su;nmarischem Erzihlen dauert die erzihlte Zeit léingerlals die Erzahlzeit. Der Begriff der
El?ipse sollte ebenfa‘lls‘ erwihnt werden, mit welchem Zeitspriinge in der Erzdhlung
~ beschrieben werden konnen. Mit der Frequenz bemisst Genette das Verhiltnis zwischen
dem, wie oft ein Ereignis stattfindet, und wie oft davon erzihlt wird. Meistens wechseln
jedoch Texte zwischen verschiedenen Erzdhlzeiten, um ein eigenes Erzdhitempo zu
_ schaffeﬁ. Diese Aspekte werden in den vorliegenden Beispielen eine besondere Resonanz
haben, aber bevor man sich anhand Genettes Beitrag mit Verschiédenen Facetten der
Zeitverhaltnisse auseinandersetzt, soll die Zeit als Markierung im Bilderbuch definiert

werden. -

3.2.1 Die Zéitmarkierungen: die Jetzt-Damals Grenze

In Bezug auf die Todésthematikvsind die. Zeitmarkierungen in Bilderblichern von ther
Bedeutung. E_i‘ne besonders wichﬁge Grenze konnte man als die Jetzt-Damals Grenze
bezeichnen. Der Tod als punktuelles Ereignis trennt die Gegenwart von der
Vergangenheit, indem es szischen dem ,vor und dem ,nach“ vdem Tod eine ‘Grenze
zieht. Diese Grenze wird im Bilderbuch mit verschiedenen Mitteln tiberbriickt. Die
Erinnerung bzw. das Erzzhlen von Erinnerungen spielt oft die Rolle der Uberbriickung

zwischen Vergangenheit und Gegenwart; es ermdglicht Zeitspriinge, Ellipsen, die die

Unmittelbarkeit des Todes zwar nicht verhindern, aber wohl die Realitfit des Sterbens auf

gewisse Weise besinftigen, um den Verlust durch einen Trauerproiess zu akzeptieren. .
Dieser Erinnerungsprozess spielt-in den folgenden Analysen eine zentrale Rolle und wird

mit unterschiedlichen Markierungen dargestellt. Als erste erwdhnenswerte Markierung

werden die bereits bei der Realitdt-Traum-Thematik besprochenen Begriffe Rahmen- und

Binnenerzdhlung betr_achtet; weil sie hier wiederum eine klare Grenze‘deﬁniefen. Dann

werden Vignetten als weitere visuelle Darstellhngsméglichkeit der Grenze zwischen Tod

und Leben bzw. zwischen Vergangenheit und Gegenwart analysiert.
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3.2.1.1 Rahmen- und Binnenerziihlung: Die Jetzt-Damals Verbindung

Wie es bei der Realitit-Traum-Thematik der Fall war, bieten Rahmen- und
Binnenerzdhlung eine klare Trennung zwischen Tod und Leben bzw. Vergangenheit und
GegenWart an. Wiederum stellt ihre Aneinanderreihuhg eine Ubergangsphase dar, die die |
Unterschiede zwischen beiden Erzihlebenen veranschaulicht. Dieser Ubergang vollzieht
sich meistens durch die Zusammenarbeit von Text und Bild, die Gegenwart' und
Vergangenheit verbinden. Diese Verbindung wird oft durch das Erzdhlen eingefiihrt,
indem im Buch eine Erzéihluhg anfingt (meistens in der Gegénwart aber auch in der
Vergangenheit moglich), die sich auf Erinnerungen (in der Vergangenheit) bezieht. Das
soll an »Opas Engel“ und ,,Abschied von Rune“ gezeigt werden, wo diese Jetzt-Damals
Grenze vorhanden ist. Die beiden Biicher thematisieren jeweiis den Tod des Grof}vaters
aus der Perspektive des Enkelkihdes. Der Tod ist in beiden Fillen nicht das zentrale
Ereignis des Buches, sondemn die logische und konsequente Folge eines_woﬁl erfillten
Lebens. Die Erinnerung an das Leben bzw. das Erzihlen dieses erfiillten Lebens durch .
Riickblicke spielt eine bedeutungsvolle Rolle in der Verbindung zwischen Vergangenheit
und -Gegenwart. Der ganze Erinnerungsprozess entdramatisiert das Todesereignis und
schafft’ einen Ubergang zum Tod, den man akzeptieren kann. Somit | ist die

‘Erinnerungsaufarbeitung eine Art Trauerarbeit.

3.2.1.2 Opas | Engel: unterschiedliche Zeitlichkeiten durch Rahmen- und
Binnenerzihlung | '

In ,Opas Engel“ von Jutta Bauer besucht ein Enkelkind seinen .GroBvater, der im
Krankenhaus Tliegt. Hier sind zwei Zeitphdnomene, die sich jeweils in Rahmen- und
Binnenerzéhlung herausschilen. Die Rahmengeschichte ist die szenische Schilderung des
Besuches im Krankenhaus: Das Enkelkind kommt im Krankenhaus an, hort der
Geschichte des GroBvaters zu und geht schliellich wieder weg. Der Leser erlebt diesen
Besuch des Enkels und die Erzihlungen deé GroBvaters in real time; er braucht genauso
lang wie das Enkelkind, um das Ganze zu erleben. In der Binnengeschichte erzihlt der
GroBvater dem Enkel sein ganzes Leben von der Kindheit bis zum GroBvater-Dasein. Mit
Riickblicken werden verschiedene Ausschnitte seines Lebens durch Text ﬁnd Bild

geschildert. Die Binnenerzﬁhlﬁng kann man insofern im Gegensatz zur Rahmenerzihlung
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als stark zeitraffend bezeichnen, denn  das ganze Leben eines Menschen wird hier in
wenigen Szenen zusammengefasst. Die Erzdhlung des GroBvaters fiihrt den Leser in die
fernc Vergangenheit hinein und die Trennung von der Gegenwart wird durch Rahmen-
und Binnenerzidhlung verfestigt. Text und Bild arbeiten dabei eng zusammen, Die
Rahmenerzihlung spielt in der Vergangenheit. Der Text ist dabei einer der wichtigsten
Zeitindikatoren, weil das Erzahltempus (hier Préateritum) die Handlung zeitlich in der
Vergangenheit ansiedelt: ,,GroBvater erzdhlte gern. Er erzihlte immer, wenn ich ihn
besuchte...“®® Die Binnenerzihlung (hier auch Priteritum) kann weiter zuriick in der
Vergangenheit angesiedelt werden, denn die Erinnerungen des Grof3vaters schildern sein
‘Leben von der Kindheit an. Rahmen- und Binnenerzidhlungen entsprechen in ,,Opas
Engel“ somit zwei Vergangenheitsebenen.

Die Grenze zwischen beiden Vergangenheitsebenen wird zuerst dﬁrch einen
Erzéihlpcrspektivwechs\el markiert.: In der Rahmenerzihlung ist der Enkel der Erzahler,
wihrend der GroBvater diese Rolle flir die Binnenerzahlung iibernimmt. Dieser Wechsel
der Erzihlinstanz wird von weiteren Elementen im Text und Bild zugleich konkretisiert.
Zuerst endet der Rahmenerzahlungstext mit drei Pﬁnktchen, die auf die Binnenerz'éihlun‘g,
also auf die Erinnerungen des GroBvaters verweisen, die durch Anfithrungszeichen als
direkte Rede und geschlossene Einheit definiert sind (S. 10-42). Die Interpunktion ist ein
Zeichen fiir das eingeschlossene Erzdhlen einer ,zweiten® Geschichte . innerhalb des
Buches. Im Rahmenerzihlungsbild iibernimmt jedoch der GroBvater vorwegnehmend die
Rolle des Erzihlers, indem der Anfang seiner
Erzdhlung unmittelbar im Bild transkribiert wird
und auf der ndchsten Seite in der Binnenerzihlung
weitergeht.  Der  Binnenerzihlungstext beginnt
insofem ‘schon als der GroBvater in der
Rahmenerzihlung anfingt zu erzihlen (Abbildung
24 — im Bild). Diese Anderung der Erzihlinstanz

wird weiterhin von der Typographie in der

Binnenerzdhlung  hervorgehoben.  Als  die

Erzihlperspektive wechselt, erfolgt zugleich eine Anderung der Schriftart; der

8 Bauer, Jutta. Opas Engel. Hanser Verlag. Hamburg, 2001 S. 9

Abb. 24:
Opas Engel,
2001 8. 10
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Rahmenerzihlungstext ist in Times New Roman, wihrend der Binnenerzihlungstext in
Arial gedruckt ist.vWichtig' iét, dass diése,ﬁnderung der Schriftart nur am Anfang der
Binnenerzéhlung statt findet und nicht am Ende. Die Anflihrungszeichen beschlieBen
zwar die Binnenerzdhlung, aber die Riickkehr zur Rahmcnerzéihlungéschn’ﬂart erfolgt
nicht. Die Geschichte bzw. das Leben des GroBvaters wird vom Text mit
Anfuhrungszeichen abgeschloséen, aber das Leben geht durch sein Enkelkind weiter.
Dies wird einerseits durch | |
das Bild bzw. durch den nun B i
bei dem Enkelkind stehenden - é -
Schutzengel = symbolisiert
_.(Abbildung 25), andererseits
durch den Text bzw. durch

den Verzicht auf die *

Phrsiiton wie e5 noch el wd searmt -
Wafin i v Ty e war

Schriftartanderung vefstarkt. -
“Allerdings wird der Tod

Py
FEETTN
R RNy

L

nicht direkt erwdhnt, sondern durch den Schutzengel dargestellt, der in der -

Binnenerzihlung ausschlieBlich dem. GroBvater gefolgt ist. Daraus kann man herleiten,

dass der GroBvater kurz . zuvor gestorben ist. Der Verzicht auf die eigentliche

Rahmenerzéhlungsschriftart kénnte sich symbolisch mit dem Tod des GroBvaters.

erkliren lassen, indem die Ubertragung des Schutzengels auf das Enkelkind den Tod
visuell symbolisiert, wihrend die Ubertragung der kurz zuvor zum Grofvater gehdrenden

Schriftart die Kontinuitit des Lebens durch den Text darstelit.

3.2.1.3 Rote Wangen: verschiedene Zeitlichkeiten durch verflochtene Rahmen- und
Binnenerzihlung

In ,Rote Wangén“ von Heiﬁz Janisch und Aljoscha Blau erzdhlt das Enkelkind
riickblickend das.Leben seines GroBvaters. Verschiedene auBergewdhnliche Momente
 seines Lebens werden geschildert. Wie bei ,,Opas Engel® erfihrt der Leser vom Tod des
‘Grof3vaters erst am Ende der Geschichte. Der Tod Wird unmittelbar im Text erwdhnt.
Vergangenheit und Ge'ge.nWar,t bzw. die unterséhiedlichen Zeitebenen sind in ‘der

Wahmehmung des Todes als ein zum Leben gehdrendes Phinomen wichtig. Text und

Abb. 25:
Opas Engel,

| 2001

S. 47-48
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Bild heben durch ihre Interaktion die Verbinduﬁg zwischen Vergangenheit und
Gegenwart hervor. Rahmen- und Binnenerzihlung sind - Schliisselelemente im
Verstindnis der unterschiedlicheh Zeitebenen. Der Ubergang von der Gegenwért —d. h.
der niher stehenden Vergangenheit bzw. der Erzéhlung des Enkelkindes — zur
Vergangenheit — d. h. der Erzihlung des GroBvaters — erfolgt mit Text und Bild durch
Rahmen- und Binnenerzéhlung. Zuerst erzihlt der Enkel (hier Pr’citeritum und Perfekt),
dass sein GroBvater sehr viel erlebe, und dass er ithm das alles erzihlt habe. Der

Rahmenerzihlungstext wird im gegeniiber stehenden Bild illustriert, in dem der

Grofivater  mit  erhobener Hand im ; g
1

Schaukelstuhl neben dem Kamin sitzt und dem
Enke]kind' eine Geschichte erzihlt (Abbildung

26). Im Vergleich zu ,,Opas Engel* gibt es hier

keinen Erzahlperspektivewechsel; der Grund

. dafiir ist, dass der GroB3vater an dieser Stelle

bereits vor einem Jahr gestorben ist — das

Abb. 26

erfahrt man jedoch erst am Ende des Buches.
Rote

Diese erste Szene der Rahmengeschichte liegt

Wangen,
20058. 4

insofern weiter zuriick in der Vergangenheit als

der Moment, an dem sie erzihlt Wird. Auf den

ndchsten Seiten befindet man sich in "der ‘
- Binnenerzidhlung und zahlreiche Eleméntébezéugen den Wechsel der Zeitebene. Im
Gegensatz zur Rahmenerzdhlung steht der Text auf der linken Seite, wihrend das Bild
“auf der rechten steht. Der Text nimmt die Form einer Er-Erzdhlung an, die im ganzen
Buch vom Enkelkind geschildert wird, und die wiahrend der ganzen Binnenerzihlung
erhalten bleibt. Dieser Text beginnt stets mit ,,Einmal...*“ und fiihrt immer das néchste
Abenteuer des GroBvaters ein. Die Verbindung zur Vergangenheit wird ebenfalls vom
Bild hergestellt: Der Opa, als Kind dargestellt, trdgt ab Seite 7 und in den meisten
anderen Bildern der Binnenerzéihlung ein orange, gelb und blau -gestreiftes
Kleidungsstiick (Pullover, Miitze oder Badehose), wodurch man ihn immer erkennen
kann. Damit wird eine Verbindung zum GroBvater hergestellt, der .in der

Rahmenerzéihlung ein Kleidungsstiick in der gleichen Farbkombination trégt.

I3
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Ganz besonders in' ,Rote Wangen* ist, dass die Binhenerzﬁhlung nicht
. ununterbrochen bis zum Ende l4uft, wie es normalerweise der Fall ist, sondern sie wird

an zwei Stellen von Exkursen in die 'Erzéihl’realitiit des Enkelkindes unterbrochen (S. 14-

15 und S. 28-29). Diese Exkurse in die Gegenwart bzw. in die Rahmenerzihlung erfolgen

stets ohne Bilder — nur mit Vlgnetten (Abbildung 27) — i
und mit einer Anderung in der Erzihlperspektive, denn der | ‘
Enkelsohn erzﬁﬁlt an diesen zwei Stellen aus seinem
eigenen Standpunkt in der. ersten Person Singular, w'éhrend

er in der Binnenerzihlung die Geschichte seines GrofJvaters

stets in der dritte1_1 Person erzihlt. Im zweiten Exkurs in die
Erzihlrealitit des Kindes wird der Tod ‘des quﬁvaters
unmittelbar von Erwachsenen erwihnt: ,,Die anderen sagen: _
,GroBvater? Ach, der ist doch vor einem Jahr gestorben!’“®' Erst mit dieser Feststellung
wird es moglich die verschiedenen Zeitebenen zu erkenhen und zu definieren. Der Tod
wird im n#chsten Bild visuell dargestellt. Im letzten Bild, in dem man sich im selben
Raum, wo die Rahmengeschlchte anfing,
beﬁndet ist der GroBvater mcht mehr
korperllch anwesend. Nur sein Enkelkind sitzt
im leeren Raum .vor dem leeren Schaukelstuhl

des Grofivaters (Abbildung 28). Der zweite

Exkurs in die Gegenwart ,des Kindes durch
Vignetten korreliert mit dem Ende der
.Binnenerzihlung und z'ugleich mit der
Datierung des Todes des GroBvaters. Die
Binnenerzdhlung ist wie bei ,,Opas Engel” stark
zeitraffend, wihrend die Rahmengeschichte aus
zwel Zeltebenen besteht: Vergangenheit und
Gegenwart. Dic Erinnerung an den erzihlenden Groﬂvater im ersten Teil der
Rahmengeschichte (S.4-5) (Abbildung 26) muss in der Vergangenheit gewesen sein, weil

man im zweiten Exkurs in die Realitét bzw. die Gegenwart des Kindes erfahrt, dass der

! Janisch, Heinz. Blau Aljoscha. Rote Wangen. Aufbau-Verlag. Berlin 2005 S. 29

Abb. 27-28:
Rote -
Wangen,
2005

S. 29 u. 31
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Tod des GroBvaters bereits ein Jahr zuriick liegt: Erst mit dieser Feststellung kann von

zeitdehnendem Erzidhlen gesprochen werden.

Der Tod spielt jedoch nicht eine trennende Rolle fiir das Enkelkind, wie er fiir die

Erwachsenen spielt. Auffallend ist, dass dieser Tod nicht 'endgﬁltig und drastisch

erscheint. Wie bei ,,Opas Engel” gibt‘ es durch die Zusammenarbeit von Text und Bild

zwei Aussageebenen iiber den Tod. Bedeutungsvoll sind die beiden Vignetten, die am

Ende die bildlose Ankiindigung des Todes begleiten (Abbildungen 27 und 29). Diese
Vignetten besitzenvihre eigene Sprache, die zum Teil nic}}t mit der Textaussage
ﬁbereinstimmt.. In dieser Hinsicht erweisen sich die Erzahlrealitdt des Kindes — in der
Gegenwart‘—, wo zum ersten Mal erwihnt wird, dass der GroBlvater vor einem Jahr
gestorben sei, von hoher Relevanz. Die nichsten Zeilen des Textes sind

Gesprichsausziige zwischen dem Enkelkind und dem GroBvater: ., -INa und wenn schon!’

ruft mein GroBvater. ,Wen storts?’““> Sehr wichtig ist die Aussage der dazugehoérenden

Vignette (Abbildung 27), worauf der Enkelsohn,

im Gegensatz zu den Erwachsenen/anderen, ohne T
- Augen dargestellt ist; die Erwachsenen sehen zwar .
die Realitét, sind aber vom kérperlichen Tod des ‘
GroBvaters verblendet, wihrend der Enkel durch ‘
seine Erinnerungen die zeitliche und kérperliche . o '

Grenze zum Tod iiberbriicken kann und nicht vom -

Schein getduscht wird. Diese fJberbrﬁckung des' . o

Todes durch lebendige Erinnerung wird auf der nichsten Seite erneut von Text und Bild

verstirkt: Der Enkel berichtet, dass sein GroBvater ihm weiterhin Geschichten erzihlt,

wihrend auf der passenden Vignette der GroBvater nicht korperlich da, sondern nur als

Widerspiegelung im Spiegel zu sehen ist (Abbildung 29). Im letzten Bild des Buches

(Abbildung 28) befindet man sich schlieBlich im leeren Raum, wo der GroBvater im

ersten Teil der Rahmenerzéhlung sich befand, dort ist der Enkelsohn allein mit dem-

leeren Schaukelstuhl zu sehen. Das Bild iibernimmt hier das Erzihlen und verstirkt die.

Aussagen der zwei vorigen Vignetten (Abbildungen 27 und 29), denn obwohl der

GroBvater verschwunden ist, ist sein Schatten immer noch auf dem Boden zu sehen.

2 Ebd. S. 29

T | Abb. 29:

Rote
Wangen,

| 2005S. 30
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3.'2.1.4 Zwei Moglichkeiten der Uberbriickung der Todesgrenze durch das Erzihlen

lWie bei ,,Opas Engel“ stirbt die Figur des GroBvaters in ,Rote Wagen* tatsdchlich,
dennoch lebt er durch seinen Enkelsohn und dessen Erinnerungen weiter. Diese Aussage
zur Kontinuitit des Lebens ist wie bei ,,Opas Engel® auf das Enkelkind gerichtet, indem
die Ubertragung eines der zur GroBvaterfigur gehdrenden Merkmale — der Schutzengel
bei ,,Opas Engel und die roten Wagen bei ,,Rote Wangen* — visuell auf das Fortleben
im Enkelkind verweisen. Besonders relevant sind diese Beispiele wegen der Kontinuitét
iiber Generationen hinweg, die in den Vordergrund gestellt wird; in beiden Fillen spielt
das Erzihlen die Rolle einer Briicke zwischen Leben und Tod, dennoch auf
unterschiedliche Weise. Bei ,,Opas Engel”“ wurde gezeigt, dass die Erzdhlzeit und die
erzdhlte Zeir fir die Rahmengeschichte gleich sind. Das isochronische Erzédhlen ist in
dieser Hinsicht die vom Bilderbuch vorgefiihrte Uberwindungsméglichkeit der Grenze
zwischen Leben und Tod. Das Erzdhlen verbindet Leben und Tod, weil der Erzdhlprozess
durch Erinnerungen eine Uberbriickung zwischen dem Moment, wo der GroBvater noch
lebt und dem des Todes bildet. Im Gegensatz dazu .spielt das Erzdhlen in ,,Rote Wangen*
dié Rolle einer langfristigen Trauerarbeit, indem der Erzihl- bzw. Erinnerungsprozess ein
ganzes Jahr dauert und erst allmahlich zur Akzeptanz des Todes fithrt. Dadurch, dass der
Tod sich bereits vor einem Jahr ereignet hat, hebt die zeitliche Distanz zum Todesereignis
eine explizite Trennung zwischen dem Moment des Todes und dem der Akzeptanz durch
einen Trauerarbeitprozess hervor. Im Vergleich zu ,,Opas Engel“, wo die Trauerarbeit
nicht explizit thematisiert, sondern implizit dargestellt ist, kann das Erzihlen in ,,Rote
Wangen“ selbst als die Trguerarbeit des Enkelkindes betrachtet werden.

" Der Prozess des Trauemns kann im Bilderbuch also verschiedene Formen
annehmen; sie kann im Vorder- oder Hintergrund der Handlung stehen und
dementsprechend ein implizites oder explizites Thema sein. Im folgenden Beispiel wird
die Trauerarbeit eines Kindes direkt thematisiert und dargestellt,- sodass die Trauerarbeit

im Fokus der Erzahlung steht.
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l3.2.1.5 Abschied von Rune: Die Verbindung zwischen 'Vergang'enheit und. |
Gégenwart durch Vignetten

Mit ,,Abschied von Rune* wird nun ein neuer Aépekt der Todesthematik eingefiihrt; der
Tod eines Kindes. In diesem Bilderbuch von Wenche @yen und Marit Kaldhol sfirbf ein .
kleiner ]unge; Rune. Rune und Sara wohnen 'im . gleichen Dorf, sie sind Nachbarmn und
beste Freunde. Jeden Tag spielen sie zusammen und am Tag der Erzéhlung soll es keine
Ausnahme geben. Sie géhen am Hafen spielen, aber Rune hat einen Unfall und ertrinkt,
wihrend Sara nicht bei ihm ist. Der Tod hat ein‘é ganz andere Resonanz bei diesem
Beispiel, denn der Tod ist rﬁcht der natiirliche Endpunkt eines wohl gelebten Lebené,
sondern das tragische Ergebnis eines Unfalls. AuBerdem stirbt nicht ein &lterer Mensch,
sondern ein Kind. -‘

Der Ansatz zur Todesthematik ist hier auch anders als bei den bisher erwihnten
Beispielen; der Tod wird unmittelbar ange’sprocheﬁ und diskutiert, er wird Sara als ein
trauriger und schmerzhafter Prozess dargestellt und erklirt, sodass sie trauern kann.
Zentral bei diesem Beispiel ist der Trauerprozess Saras, die mit dem Verlust ihres besten
Freundes weiterleben muss. Der Trauerprozess Saras wird als eine intime und persénliche
Erfahrung dargestellt. Die Trauerarbeit wird besonders von Saras Mutter unterstiitzt,
indem sie Sara trostet, ihre Fragen beantwortet und ihren Kummer mit Geduld und
Aufmerksamkeit mit ihr verarbeitet. Als Teil dieses Prozesses spieleﬁ Erinnerungen eine

wichtige Rolle. Saras Mutter erklirt ihr, wie sie ihren Freund in ihrem Kopf sehen kann:

. Aber irgendwie ist-er trotzdem nicht ganz fort, denn wenn wir an ihn denken,
kénnen wir ihn ja in uns drin sehen. Und dann kénnen wir auch mit ihm sprechen.

Mach mal die Augen zu und versuch es. Ja, Sara kann Rune drinnen in ihr_eril Kopf

sehen. Sie sieht, dass er lichelt, und er ist genauso wie frither.“®

Wie das Thema bereits mit ,,Rote Wangen* eingefiihrt worden ist, sind Vignetten
ebenfalls bei ,,Abschied von Rune“ in der Wahmehmung zwei parallel laufender
Erzihlzeitebenen wichtig. Hier sind die Vignetten Erinnerungsbilder an Rune,' die neben

ihrer Rolle im Trauerprozess Saras, eine Zeitgrenze zwischen Gegenwart und

5 @yen, Wenche. Kaldhol Marit. Abschied von Rune. Ellerman Verlag, Hamburg 1987.

S 13 A}
/



66

Vergangenﬁeit bzw. zwischen Tod und Leben ziehen. Die Vighetten begleiten nicht die
ganze Erzdhlung, sondern sind nur punktuell zwischen dem Todesereignis und der
Akzeptanz-des Todes zu sehen. Die Vignetten sind bei ,,Abschied von Rune;‘ klein, rupd'
und schwérz-weiB; sie stehen stets auf der linken Seite mit dem Text zusammen, aber
‘werden von ihm nie erwihnt. Sie bilden Rune meistens allein, schlafend oder lichelnd in
GroBaufnahmen ab. Auf drei dieser Bilder (S. 15, 23 und 25) sind Rune und Sara
zusammen abgebildet; einmal badend, das andefe Mal rennend und am.Ende kiissend.

Die Vignetten spielen eine primédre Rolle als Erinnerungsbild im Trauerprozess
Saras und beginnen unmittelbar nach dem | ' |
Todesereignis. Die ers'té Vignette ist eher negativ und
bildet die Todesszene wieder ab, die kurz davor

stattfand (Abbildung 30). Danach wird Sara von ihrer

Mutter erkldrt, wie sie durch ihre Erinnerungen Rune . Abb. 30-31:
Abschied

wieder sehen kann. Erst ab diesem Moment sind die von Rune,
1987 8. 11

Vignetten Erinnerungen an einen lebendigen Rune. u. 9:10

Wihrend die verschiedenen Etappen, die mit dem Tod ‘
Runes verbunden sind, rechts in der Gegenwart stattfinden begleiten links Vignetten bzw.
Erinnerungsbilder an Rune das Geschehen. Diese Link§-Rechts-Gegenﬁberstellung von
Erinnerungs- und Realitéitsbiidern hilt bis zur letzten Vignette durch, wo Sara den Tod
ihres Freundes akzeptieren muss, um ihren Trauerprozess abzuschlieBen.

Die  Rolle  der
riumlichen und zeitlichen
Dimension bei der Links-
Rechts-Trennung von
_ Vignetten uﬁd
Realititsbildern soll nicht

unterschiitzt werden. Das

Todesereignis ist der Ausloser
dieser raumlichen und zeitlichen Trqﬁnung (Abbildung 31). In dieser Sterbszene ist der
im Wasser liegende Rune links abgebildet, wihrend die erschrockene Sara rechts im Bild

steht. Auf dieser Seite sind sie zum ersten Mal in der Realitdt getrennt abgebildet. Von
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~ hoher Relevanz ist diese nun bestehende Links-Rechts-Dualitit, denn sie fiihrt die

Trennung im Sinne von Tod und Leben und danach mit den Vignetten im Sinne von -

N

Vergangenheit und Gegenwart ein. Ab diesem Moment in der Geschichte ist Rune nur in
Erinnerungsbildern links abgebildet. Ab dem Tod Runes’
spielt die rdumliche Trennung insofern eir;e wichtige
Rolle. Mit der rdumlichen Gegentberstellung von
Vfgnetten — als Erinnerungsbilder (links) — und
Realitétsbilder (rechts) wird zwischen Realitat ‘u'nd
Erinnerung bzw. zwischen Tod und Leben

unterschieden.

4

Die Zeitebene spielt bei dieser Trennung
ebenfalls eine bedeutungsvolle Rolle. Die Vignetten sind Bilder, die in der Gegenwart
nicht stattfinden kénnen. Sie erzihlen ihre eigene Geschichte, haben -ihre eigene
Platzierung, Form und ihre eigene Farbe und sie finden auf
einer anderen Ebene statt. Die Farbgebung ist ein
deutliches Zeichen dieser Trennung. Schwarz-weif3e Bilder
heben gerade laut Konventionen oft einen zeitlichen
Unterschied durch eine andere Ebene hervor, die zeitlich a

von der Gegenwart abgegrenzt ist. Die Vignetten betonen

hier diesen zeitlichen Unterschied zwischen dem, was war
bzw. was nun nur noch durch diesen Erinnerungsprozess sein kann, und der Gegenwart,
wo die Realitit des Todes vorherrscht. Die Vignetten sind die Widerspiegelung der
Trauerarbeit Saras; sie erméglichen ihr durch das Erinnern
die Vergangenheit zur vergegenwirtigen bzw. diese
uniiberwindliche Grenze kurzfristig zu iiberschreiten, um
den Tod ihres Freundes zu akzeptieren. Ein besonders
relevantes Zeichen dieser Uberbriickung der Zeitgrenze
sind die drei Vignetten, die Rune und Sara gemeinsam

abbilden (Abbildungen 32, 33 und 34). Rune kann als totes

Kind nicht mehr in den Realititsbildern auftauchen, sondern nur in der Erinnerung. Im

Gegensatz dazu ist Sara Teil beider Welten. Sie erscheint sowoh! rechts in der Gegenwart

Abb. 32-34:
Abschied
von Rune,
1987 8. 15,
23 u. 24

.
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als auéh links in der Vergangenheit mit Rune. Diese letzte Vignette (Abbildung 34) bildet
-einen Abschiedskuss Runes an Sara ab. Die Bedeutung dieses Kusses als Abschied fillt
in Einklang mit dem efsten ,,wahren* Abschiedskuss S."7 (Abbildung 35), der eigentlich
der wahre Abschied war; nun l;ezieht sich Sara in ithrem Kopf auf diesen Abschied, um
ihre Trauerarbeit weiter zu- filhren. Nach dieser letzten
Vignette findet das Buch ein versohnliches Ende, indem
Sara langsam den Tod Runes akzeptiert. 4 -
~Die Jetzt-Damals Grenze ist in den drei erwéhnten
Beispielen eine bedeutungsvolle Zeitmarkierung. Das
Verhiltnis zur Zeit ist in der Auseinandersetzung mit der
Todesthematik zentral, indem der Tod als punktuelles

Ereignis eine definitive Grenze zwischen Vergangenheit und

Gegenwart  zieht. * In  zwei Beispielen’ wurde die
Uberbriickung dieser Grenze durch Rahmen- und Binnenerzihlung betrachtet; dort war
das Erzéihlen der Ausloser einer Auseinandersetzung mit der Vergangénheit des
GroBvaters. In ,, Abschied von Rune“ erfolgte die Jetzt-Damals Grenze durch die
Aufteilung in ,,realen” Bildern und in Vignetten als Erinnerungsbilder; dort 16ste der Tod
einen Erinnerungsprozess, der als Uberwindungsméglichkeit gélt. In ,,Opas Engel“ und

»Rote Wangen* ist der Tod als natiirliche Folge des Lebens dargestellt; die Trauer, der

Verlust und der Schmerz stehen nicht im Fokus der Erzihlung. Durch das Erzihlen steht

vielmehr das Leben im Vordergrund. In ,,Abéch-ied von Rune“ spielt der Tod selbst eine‘

wichtige Rolle, denn die daraus entstehende Trauer und die Verarbeitung des Todes sind
die Kernaussage dieser Geschichte. In allen drei erwihnten Bilderbiichern geht das Leben
am Ende weiter; zuml Teil durch das Erzihlen und zum Teil durch die Erinnerungen.
Angesichts der Todesthematik iiberschneiden sich Erzdhlen und Erinnern im Bilderbuch

darin, dass sie den Tod weder beschonigen noch verschweigen. Sie heben wiéhtige

Aspekte dieses schwierigen Themas hervor, die die Trauerarbeit von Kindern Raum -

geben oder womdoglich erleichtern konnen. An dem Aspekt der Trauerarbeit soll im
Folgenden herangegangen, indem verschiedene Facetten des Trauerprozesses in

Bilderbiichern betrachtet und analysiert werden.

Abb. 35:

Abschied
von Rune,
1987 8.7
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3.3 Die Trauerarbeit

Die Trauer ist ein normaler I.nenschlicher‘Vorgang, der nach einer Verlustsituation

einsetzt. Diese’ menschliche Reaktion angesichfs eines Verlustes ereignet sich auf
- mehreren Ebenen. Das Gefiihl des Verlustes ﬁ’itt am intensivsten ein, wenn ein Mensch

mit dem Tod einer nah stehenden Person konfrontiert wird. Diese Facette des Todes

mochte ich anhand mehrerer Beispiele hier analysieren. Wie Mérgit Reil es e\lusﬁihrt, st
man dariiber uneinig, ob der Begriff , Trauer* bei jedér Verlustsituation oder nur

angesichts des Todes verwendet werden soll.* Besonders bei Kindern kénnte jede Art

von Verlustsituationen Trauerreaktionen ausldsen. In dieser Analyse will ich mich

dennoch ‘auf Verlustsituationen konzentrieren, die ausschlieflich auf den Tod beruhen

und die verschiedene Formen der Trauerarbeit von Kindern in den Mittelpunkt stellen. In

dieser Hinsicht soll der Begriff ,,Trauer” in Einklang mit der Definition von Reil stehen,

die sich an verschiedene Ansitze anlehnt und Trauer als die ,,seélische Arbeit* definiert, .
die sich wegen deé Todes eines ,,Liebesobjekts* als direkte Konéequenz des Verlustes

einsetzt. Trauern wird als ein Prozess erklirt, der der Wahrnehmung und dem Verstehen

des Todes unmittelbar folgt, und sobald der unwiderrufliche Charakter des Sterbens

begriffen wird, einsetzt. Die Trauerarbeit durchlduft mehrere Phasen und endet, wenn die

betroffene Person wieder bereit ist, neue Bezichungen anzukniipfen.®’

" Der Tod wurde kurz zuvor‘beréits zeitlich_de_ﬁniert, indem er die Linie zwischen
dem, was war, und dem, was ist, zieht. Der darauf folgende Trauerprozess selbst jedoch,
" d h., wie der Tod von Kindern verarbeitet und iiberwunden werden kann, soll nun im
Folgenden mit Aufmerksamkeit betrachtet werden. Nicht der Tod selbst soll Zentrum
dieser Analyse sein, §oridern der Trauerarbeitsprozess, dessen verschiedene Formen
Kinder durch Bilderbiicher erfahren konnen. Die Betrachtung untersciliedlicher
TraHeisituatiOneh im Bilderbuch gibt gewiés keine Antwort auf die Frage des Todes, aber
sie zeigt, wie geeignet das Medium Bilderbuch sein kann, um Anlass zur Diskussion
zwischen Kindern und Eltern zu geben. Der Trauerprozess ist lang, aufwindig, sehr
personlich und kann verschiedene Formen annehmen. Hier werden drei diesér Formen

betrachtet und analysiert: zunichst die Verarbeitung des Todes durch Rituale, in einem

% Vgl. Reil S. 7
%5 vgl. Spiecker-Verscharen 1982, S. 24
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zweiten Teil die Trauerarbeit mit Hilfe von Ubergangselementen und schlieBlich die

Verstihnung mit dem Tod durch seine Darstellung als natiirliches Phdnomen.

3.3.1 Rituale als Uberwindungsméglichkeit

Im Vergleich zur Tier- und | Pflanzenwelt ist der Tod eines Individuums in der
Menschenwelt von vielen Ritualen geprigt; Gesten, dees, Festen oder Worten, die nach
festen Konventionen geregelt sind und dem Tod einen symbolischen Charakter geben.
. Rituale sind in allen Gesellschaften verankert und in Bezug auf den Tod meistens kultur-
und religionsbezogen; ihre Anzahl und Formén sind kaum zu iiberschauen. Der Begriff
»Ritual“ kann wie folgt definiert werden: ,,Nach AﬁlaB, Verlauf und Prisentationsgestus
geregelte, gemeinschaftlich und wiederholt zu vollziehende symbolisch-kommunikative
Handlungy.“66 Rituale vermitteln eine Orientierung, sie vereinfachen den Umgang mit
dem Tod durch ein ,Sinnerlebnis im gemeinschaftlichen, dsthetisierten Vollzug .[...]“67.
Besonders prigend fiir das Ritual sind ndmlich zwei Elemente: ,,(1) Gemeinschaftlicher
géordneter Vollzug oder innerlicher Mitvollzug der rituellen Handlung durch alle
Anwesenden [...] (2) Sinnfillige Abgrenzung gegen das Gewdéhnliche und Zufillige
[...].“%® Rituale konnen die Bewiiltigung des mit dem Tod verbundenen geistigen und
seelischen Zustahdes erleichtern, indem sie zunéichst durch ihren Gemeinschaftscharakter
die personliche Trauerarbeit entlasten. Der Vollzug eines Rituals garantiert eine
gelungene Trauerarbeit jedoch nicht, denn nicht immer sind die Bedingungen fiir ‘einen
erfolgreichen Mitvollzug gegeben ~ insbesondere bei Kindern, die die symbolischen
Handlungen oft nicht einordnen kénnen. Im Folgenden werden zwei Bilderbuch-
Beispiele analysiert, die beide das Ritual als Uberwindungsmoglichkeit darlegen, das
aber nicht dasselbe Ergebnis erreicht: Peter Schéssows ,,Gehért das so??! Die Geschichte

von Elvis“ (2005) setzt eine gelungene Trauerarbeit durch Rituale in Szene, wihrend

66 Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft: Neubearbeitung des Reallexikons der
deutschen Literaturgeschichte / gemeinsam mit Harald Fricke, Klaus Grubmiiller und
Jan-Dirk Miiller; herausgegeben von Klaus Weimar. Berlin: De Gruyter, 1997-2003. S.
305

" Ebd. S. 305

% Ebd. S. 305

) ’ : ' )
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,,Hat'Opa einen Anzug an?* von Amelie Fried und Jacky Gleich (1997) von einem

gescheiterten Versuch berichtet, durch Rituale die Trauer zu iiberwinden.

3.3.2 Celungene Trauerarbeit durch Ritual _
In ,,Gehort das so??! Die Geschichte von Elvis“ von Peter Sch(')'-ssqw wir_d die Geschichte
eines jungen Midchens erzihlt, das mit dem Tod seines Kanarienvogels konfrontiert ist.
Es lauft mit dem toten Vogel in einer roten Ledertasche im Park herum und sucht
vergéblic‘h nach einer Antwort auf die Frage des Todes ihres geliebten Haustieres und
Freundes. ,,Gehb‘rf ‘das so0??!“, briillt es mehrmals verzweifelt, bis es endlich eine
sechsképfige Gruppe, die aus zwei Menschen, einem.Zwerg, einem Pliischbéren, einem
Hund und einer fliegenden Fee besteht, trifft. Im Vergleich zu allen anderen im Park -
scheihen sie am Kummer des Madchens Anteil zu nehmen. Thnen erklirt das 'Ve.rzweifelte
Maidchen, dass sein Vogel tot sei. Die Gruppe versteht, dass das Midchen mit dem
Verlust seines Vogels allein nicht zurechtkommt und hilft ihm durch ein Ritlial den 'ljbd
seines Freundes zu bearbeiten bzw. zu akzeptieren. DasA Ritual wird hier als ein
mehrteiliger Prozess dargestellt, der durch die Gemeinschaft zur erfolgreichen
Uberwindung der Machtlosigkeit des Midchens angesichts des Todes fiihrt. |

| Als die Gruppe den toten Vogel erblickt und das Problem zum ersten Mal richti g
erfasst, schligt sofort einer eine Erdbestattung - vor. Daraufhin machen sie eine
Prozession, gefolgt von einer Erdbéétattung und -einer yrchtigen” Trauerfeier, das
Midchen erzihlt von seinem Kanarienvogel, alle weinen und trosten sich gegenseitig, bis
das Madchen schlieBlich den Park mit gelindertem Kummer verlassen und- ins normale
‘Leben zuriick kehren kann. Durch den ganzen Rithalprozess verw;mdelt sich fiir das
Midchen sein Unverstindnis in Trauerarbeit; jede Etappe ist ein kleiner Schritt, die den |
Tod allméhlich akzeptierbar macht. Wichtig ist, dass die Gruppe mit ihrer Beteiligung am
- Ritual eine Gemeinschaft bildet, die das Méidchen nicht mehr allein mit seiner Trauer
ldsst, sondern durch die Ritualisierung seinen Trauerprozess fordert und ihm Raum gibt.
Die Gemeinschaft erméglicht das® Ritual, wodurch das Médchen langsam und durch
verschiedene Etappen den Tod seines Vogels konfrontieren und verarbeiten kann.

Dieser Gemeinéchaftséindruck wird besonders deutlich visuell hervorgehpbe'n. In

der ersten Hilfte des Buches (S. 1-23) wird die Isolierung des Miadchens einerseits vom
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. Text angedeutet und andererseits vom Bild zuspitzend dargestellt. Das Médchen wird bis
zur Seite 23 isoliert abgebildet: abwechselnd sieht map, wie die Gruppe ihm aus
Entfernung folgt und wie es mitten unter fremden Leuten steht. Wichtig in diesen Bildern
ist die rdumliche Trennung zwischen dem Midchen und den anderen Personen im Buch.
Auf einer Reihe von '
Doppelseiten (5-6, 7-8,v
11-12, 15-16, 19-20 und
’ 21-22) steht  das,
Maédchen  zwar  auf
demselben Bild, wie die

Figuren der Gruppe, ist

aber meistens von ihnen . .
durch den Buchfalz getrennt (Abbildung 36). Sonst steht das Madchen im Park mitten
einer Masse unbekannter Menschen, die im Park sitzen und es teilnahmslos beobachten
(9-10, 113-14 und 17-18). Die rdumliche Isolierung des Midchens im Bild stimmt mii
seiner emotionalen Isolierung tiberein. Die Zuspitzung dieser sowohl raumlichen als auch

emotionalen

Isolierung findet auf -
"den Seiten 23-24
(Abbildung 37) statt.
Links  steht die

Ju. o, der Ar
,¥o a1 50 &chiip dngen konniv

. und 50 schick mif den Hifien
“wackeln.”

St Froiii*

il

sechskopfige Gruppe
auf einem einseitigen

Bild, wihrend das

JNicht der Elvis ...«

Médchen in einem )
kleinen halbseitigen Bild rechts geradezu eingespem scheint. An diesem emotionalen
Hohepunkt fragt sich die Gruppe mit humofvollen' Kommentaren, warum das M#dchen
sich solche Sorgen um Elvis Presley macht, und verwechselt den beriihmten
amerikanischen Sanger Elvis mit dem toten Vogel des Midchens, der ebenfalls Elvis
hieB. Wahrenddessen platzt das Midchen fast vor Wut und Verzweiflung. Ab diesem

Moment muss das Midchen nicht mehr allein mit dem Tod umgehen; die Gemeinschaft

Abb.36-37;

Gehdart das
s0??! Die
Geschichte
von Elvis
2005
S$.°19-20 u.
23-24
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bildet sich und das Ritual wird organisieﬁ. Sobald der emotioﬁa-le Zustand des Midchens
der Gruppe bewusst wird, steht das Méddchen auch raumlich nicht mehr allein. Ab diesem
Moment sieht man das Madchen stets mit einem oder mehreren Mitgliedern der Gruppe
zusammen (29-34, 37-38 und 41-42) (Abbildung 38).
Das Ritual ist fiir das Madchen hilfreich, denn
durch die Gesten der Erdbestattung und die darauf
folgende Diskussion gelingt es ihm allmihlich von
seinem Vogel Abschied zu nehmen. Sein Kummer,
seine  Traurigkeit, sein Unverstindnis und die
Bedeutung der Konfrontation mit dem Tod werden im
Buch nicht bagatellisiert, sondern ihnen wird durch das
Ritual symbolisch Form verliehén, wodurch das
Maidchen mit dem Tod bessér umgehen kann. Der Erfolg der Trauerarbeit beruht hier
nicht auf einer unmittelbaren Antwort auf die Frage um die Gerechtigke'it oder
Ungerechtigkeit des Todes, die am Anfang gestellt wurde, sondern auf die Ritualisierung
des Trauerprozeéses, die den Tod nicht verstindlicher macht, sondemn akzeptabler
erscheinen lisst.
3.3.5 Gescheiterte Trauerarbeit durch Ritual
,»Hat Opa einen Anzug an?“ von Amelie Fried und Jacky Gleich stellt die. Kehrseite der
Medaille dar. Es zeigt, wie Rituale manchmal ihre Funktion in der Trauerarbeit nicht
erfiillen. Wiederum wird die Trauerarbeit eines Kindes durch das Ritual der
Erdbestattung thematisiert, aber im Gegensatz zu ,,Gehort das so?7?!* scheitert das Ritual
vor der Aufgabe einen Beitrag zur Trauerarbeit zu leisten. Brunos GroBvater ist gestorben
und Wird beerdigt. Die Geschichte wird aus Brunos Perspektive geschildert. Bruno ist
ungefihr fiinf oder sechs Jahr{é alt und ist das einzige junge Kind unter Erwachseneh, das

an der Beerdigung teilnimmt. Das Beerdigungsritual, das hier ausfiihrlich dargestellt ist,

bringt die Hauptfigur nicht zu einer emsten Auseinandersetzung mit dem Tod, sondemn

_erzielt die- gegensitzliche Wirkung: Es schafft einen Verfremdungseffekt, der anstatt
Bruno am Trauerprozess der ganzen Familie zu beteiligen, ihn davon ausschlieBt. Durch

dic verschiedenen Etappen der Beefdigung, die Totenwache, die Begleitung des Safgs

Abb.38:
Gehdrt das

- s0??! Die

Geschichte
von Elvis
2005 8. 38
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zum Friedhof, das Begribnis, das Essen im Gasthaus und die Trauerfeier wird allméahlich
deutlich, dass Bruno das Ritual nicht versteht und sich deshalb nicht aufgehoben, sondern
ausgeschlossen fiihlt. Die Unerfahrenheit Brunos ist eindeutig; er begegnet dem Tod zum
ersten Mal und kann weder seine wahre Bedeutung noch sein Ausmal begreifen. Da er
den Tod nicht versteht, kann die Trauer bei ihm noch keine Rolle spielen, erv hat keine
Ahnung von den unmittelbaren Folgen des Todes seines Grof3vaters.

Auf den ersten Doppelseiten sieht Bruno noch seinen GroBvater bei der
Leichenwache. Deshalb erfasst er den Euphemismus seines ilteren Bruders nicht, als
dieser ihm sagt, dass der Groflvater von ihnen
»gegangen® sei — er liegt doch sichtbar vor seinen
Augen (Abbildung 39). Als man Bruno vom Boden
erhebt, damit er in den Sarg blicken kann, sieht er
den GroBvater und glaubt, dass dieser wegen seiner
Korperhaltung nur schliaft. Anstatt Bruno eine
Erklarung zu geben, wie das bei ,,Abschied von
Rune* geschieht, wird er von den Erwachsenen nur
wieder auf den Boden gesetzt und als ,,armer Bub* bezeichnet. Kurz danach verwechselt
er das Wort ,Beerdigung® mit dem #hnlich klingenden Wort ,,.Begradigung®, und nur
wegen des lustigen Eindrucks des Wortes mochte er
daran teilnehmen. Brunos kindliche Perspektive im
Bild — durch die verzerrten Formen und
Perspektiven (Abbildung 40) — und im Text durch
dieses Wortmissverstindnis zeigen einerseits, dass
Bruno die ganze Situation nicht versteht und

andererseits wie dadurch Komik entsteht, denn der

Leser merkt, dass es falsch ist. Als der Sarg zum

Friedhof getragen wird, tritt einer der Sargtriger in eine Pfiitze, und Bruno muss laut
lachen, weil das Wasser so lustig spritzt. Die Erwachsenen sehen ihn streng an und
fordern ihn auf, ruhig zu sein. Bruno stellt sich zwar Fragen, er will z. B. wissen, wer die
Erwachsenen trostet, wenn sie weinen, aber er formuliert sie nicht laut, sondern behilt sie

fiir sich, weil er gemerkt hat, dass die Erwachsenen ihn nicht verstehen und nicht bereit

Abb. 39-40:
Hat Opa
einen
Anzug an?
1997

S.8u 10
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sind, ihm etwas zu erkldren. Der Text erwiahnt sogar wortwortlich, dass Bruno sich nicht
vorstellen kann, wie das ist, tot zu sein. Er wendet sich deshalb an seinen Bruder, aber er
ist nicht sicher, ob er ihm glauben kann, denn sein Bruder hat ihm oft einiges
weismachen wollen. Beim Leichenschmaus im Gasthaus achten die Erwachsen nicht auf
Bruno. Sie essen und trinken und erinnern sich an den Grofvater. Bruno ist von der
Gemeinschaft der Trauernden ausgeschlossen und isst allein Butterbrote mit Senf und
fragt sich, wie ein scheinbar frohes Fest mit dem Tod des Grofivaters verbunden werden
kann.

Die Isolierung Brunos angesichts des Beerdigungsrituals wird vom Bild deutlich
markiert. Das Ritual beansprucht fiinf einseitige Bilder, die den emotionalen Zustand
Brunos visuell umsetzen (S. 8, 10, 12, 14 und 16). Zuerst ist die Gestaltung der Bilder
sonderbar, die Farbgebung besteht aus dunklen Sepia- und Braunténen. Nur Bruno sticht
mit seinem roten Haarschopf hervor. Die Formen und Perspektiven sind verzerrt und die
angewandte Maltechnik — eine Art die Farbe zu kratzen — trigt ebenso zur diister
bedriickenden Atmosphiére bei. Bruno ist in diesen fiinf Bildern seiner Umgebung fremd
— er versteht nicht, was passiert — und die Bilder spiegeln diese Ent- und Verfremdung
wider. Im ersten Bild (Abbildung 39) sieht Bruno nur die Schuhsohlen seines GrofBvaters,
der im Sarg liegt. Bruno ist sogar so klein, dass er es fast nicht ins Bild schafft und nur
knapp tiber den Seitenrand ragt. Im dritten
und vierten Bild ist der Verfremdungseffekt
umso starker, als Bruno sich immer weniger
am Beerdigungsritual beteiligt fithlt. Im
Vergleich mit den iibergroen Erwachsenen
erscheint er als Kind winzig im Bild; das Rot
seiner Kleidung kontrastiert stark mit den

restlichen braunen Ténen und macht ihn

leicht erkennbar in dieser dunklen

drohenden Masse. Dieser Kontrast in Formen und Farben stimmt mit der allméhlich
AusschlieBung Brunos aus der Trauergemeinschaft iiberein und findet im fiinften und
letzten Bild des Rituals seinen visuellen Hohepunkt: Im Gasthaus isst Bruno allein unter

dem Tisch mit dem den Erwachsenen zugewandeten Riicken (Abbildung 41).

Abb. 41:
Hat Opa
einen

Anzug an?
1997 8. 16
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Im Vergleich zu ,,Gehort das so??!”, wo das Madchen ganz bewusst und als Teil
einer Gemeinschaft am Ritual teilnahm und dadurch Trauerarbeit leisten konnte, écheitért
das Ritual fiir Bruno und kann nicht seine iiberbriickende Funktion erfiillen. Bruno
versteht. die ;ituelle Handlung nicht und kann desWegen nicht daran beteiligt sein.
Dadurch, dass er an dieser Stelle im Buch den Tod noch nicht vollsténdig begreift, erfasst
er ebenso wenig die Bedeutung des Rituals und kaﬁn an den symbolischen Handlungen
nicht teilnehmen, weil er ihren symbolischen Charakter nicht erkennt. Das ,,Sinnerlebnis

im gemeinschaftlichen, asthetisierten Vollzug“®

trifft also fiir Bruno nicht zu; im -
Vergleich zum Médchen von Schéssows Buch wird Bruno von den Erwachsenen nicht in
die Gemeinschaft einbezogen, sondern wegeri scines Unverstindnisses davon
ausgeschlossen. ‘

Das Ritual kann dem kleinen Jungen nicht bei seiner Trauerarbeit Helfen. Im
Gegenteil — es befremdet ihn, Vielmehr setzt sich bei Bruno unabhingig vom Ritual ein
allm#hliches Verstindnis des Todes durch. Séin Trauemn findet auf einer persénlichen
Ebene statt und vollzieht sich dank cines Gegenstandes, den der kleine Bruno von seinem
Groljvater geérbt hat: einem kleinen Segelboot. Nicht das Ritual, sondern erst das-
personliche Geschenk 16st bei ihm die Trauerarbeit aus und erlaubt einen versdhnlichen
Abschied vom Grof3vater. Damit wird eine Mdoglichkeit der Trauerarbeit genannt, die
ofter in Bilderbiichem zum Einsatz komfnt. Denn Objekte kinnen als Ubergangselemente
einen Beitrag zur Trauerarbeit leisten, indem sie, dhnlich dem Ritual, aber auf eine
intimere Weise, die Verarbeitung des Todes erleichtern konnen. Durch diese Objekte
bestehen die Moglichkeiten der Uherbrﬁckungrvon’Leben und Tod und der Erinnerung an
schéne Zeiten; das Objekt steht als konkrete Verbindung zwischen dem ,,davor* und dem
,,danach* und stellt eine Art Kontinuitit zwisc,;hen den Generationen dar, die unmittelbar

zwischen Grofleltern und Enkelkind erfolgt, ohne dass Eltern daran teilnehmen miissen.

% Ebd. S. 305
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34. Verarbeltung des Todes durch Ubergangselemente

Neben dem gemeinschaftlichen Prozess des Rituals existieren personlichere Formen der .

Trauerarbeit. Die Verarbeitung des Todes durch Ubergangselemente ist ein Beispiel
davon. Unter Ubergangselementen verstehe ich Objekte, die der verstorbenen Person
gehorten und die sie an die Hinterbliebenen vererbt. Solche Objekte stellen eine
assoziativ-emotionale Verbindung zum Toten her, sie heben eine persénliche, intime
Dimension hervor, wodurch die Trauerarbeit einen Weg finden kann. Im Folgenden
werden zwei Beispiele analysiert, in denen Ubergangsobjekte einen Beitrag zur
Trauerarbeit von Kindern leisten: ,,Hat Opa einen Anzug an?*“ (1997) und ,,.Das O von
Opa“ (1992). | |

341 Geg_enstiiknde-und Orte als ﬁbergangselemente

Wie erwihnt, konnte Bruno in ,,Hat Opa einen Anzug an?“ die Funktion der Beerdigung
als Trauerritual nicht nachvollziehen. Bei ihm setzt sich der Trauerprozess erst spater mit
seinem sich aflméihlic_:h erweiternden Verstindnis des Todes ein. Einige Zeit nach der
Beerdigung versteht Bruno immer noch nicht die Endgiiltigkeit des Todes; er sucht
seinen Grofvater tiberall vergeblich. Auf einmal sitzt er im alten Sessel des Grof3vaters
und fingt an, sich an ihn zu erinnem
(Abbildung 42). Bruno erinnert sich, dass
def GroBvatef oft in diesem Sessel safl und
in Bﬁchcfn tiber Schiffe geblittert hat. Vor
allem aber fillt ihm ein, dass der GroBvater
von einer Reise in cine Hafenstadt ein
kleines Holzschiff mitgebracht hat und es
Bruno als Erbstiick versprochen hatte: ,,’Das
erbst du mal’, hatte Opa ihn immer getféstet, wenn Bruno bettelte, dass er das kleine
Holzschiff unbedingt haben wollte. Erben, das hiefl, man kriegte etwas von einem, der
gestorben war.“® . Das kleine Segelboot hat fiir Bruno eine emotionale Konnotation, das

versprochene und nun geerbte Schiff ist eng mit dem GroBvater verbunden. Das Objekt

™ Fried, Amelie. Gleich Jacky. Hat Opa einen Anzug an? Hanser Verlag. Miinchen.
- Wien. 1997 S. 19

Abb. 42:
Hat Opa
einen
Anzug an?
1997 8. 20
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34. Verarbeltung des Todes durch Ubergangselemente

Neben dem gemeinschaftlichen Prozess des Rituals existieren persénlichere Formen der .

Trauerarbeit. . Die Verarbeltung des Todes durch Ubergangselemente ist ein Beispiel
davon. Unter Ubergangselementen verstehe ich Objekte, die der verstorbenen Person
gehorten und die sie an die Hinterbliebenen vererbt. Solche Objekte stellen eine
assoziativ-emotionale Verbindung zum Toten her, sie heben eine persénliche, intime
Dimension hervor, wodurch die Trauerarbeit einen Weg‘ﬁnden kann. Im Folgenden
werden zwei . Beispiele analysiert, in denen Ubergangsobjekte einen Beitrag zur

Trauefarbeit von Kindern leisten: ,,Hat Opa einen Anzug an? (1997) und ,,Das O von

Opa“ (1992).

- 3.4.1 Gegenstande und Orte als Ubergangselemente ‘

: Wle erwdhnt, konnte Bruno in ,,Hat Opa einen Anzug an‘7“ die Funktlon der Beerdigung-

als Trauerritual nicht nachvollziehen. Bei ihm setzt sich der Trauerprozess erst spiter mit
seinem sich allmahlich erweiternden Verstandnis des Todes ein. Einige Zeit nach der

Beerdigung versteht Bruno immer noch nicht die Endgiiltigkeit des Todes; er sucht

seinen GroBvater iiberall vergeblich. Auf einmal sitzt er im alten Sessel des GroBvaters.

und fingt an, sich an ihn zu erinnern
(Abbildung 42). Bruno .érinnert sich, dass
der‘GroBvater. oft .in diesem Sessel saB3 und
in Biichern itber Schiffe geblattert hat. Vor
allem aber ﬁillt'ihm ein, dass der GrofBvater
von einer Reise in eine Hafenstadt ein
kleines Holzschiff mitgebracht hat und es

Bruno als Erbstiick versprocheh hatte: ,,’Das

erbst du mal’, hatte Opa ihn immer getrdstet, wenn Bruno bettelte, dass er das kleine ,

Holzschiff unbedingt haben wollte. Erben, dasihieB,,man kriegte etwas von einem, der
gestorben war.“’° . Das kleine Segelboot hat fiir Bruno eine emotionale Konnotation, das

versprochene und nun geerbte Schiff ist eng mit dem Grofivater verbunden. Das Objekt

70 Fried, Amelie. Gleich Jacky. Hat Opa einen Anzug an? Munchen Hanser Verlag
Wien. 1997 S. 19

Abb. 42:
Hat Opa
einen
Anzug an?
1997 8,20}
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stellt deshalb eine Verbindung zwischen Opa und Enkel her. Es iiberbriickt die
Todesgrenze und schafft eine Kontinuitit zwischen ithnen.

Ab dem Moment, wo Bruno durch das Holzschiff den Tod seines Opas bewusst

wird (S. 20), verlangt er Antworten auf seine Fragen; er

Amclic Pried

mochte, dass die Erwachsenen ihm erkliren, was er vom Tod Jacky Gleich

. . . . . Hat Opa einen Anzug an?
nicht versteht; er setzt sich mit dem Tod auseinander. Sein

Vater gibt ihm ein Foto vom Opa, das er neben sein Bett stellt,

um mit ihm sprechen zu kénnen. Dieses Foto befindet sich auf
dem Titelblatt des Buches Seite 6 (Abbildung 43). Kurz

darauf sieht man Bruno an einem Ort, der fiir ihn eng mit dem PR

Opa verbunden ist und seine Trauerarbeit fortsetzt, sogar
intensiviert: Bruno sitzt auf dem Steg und angelt. Er erinnert sich, dass sein Grollvater
ihm versprochen hatte, ihm das Angeln am nichsten Sonntag beizubringen. Bruno ist
wiitend und fiihlt sich von seinem Opa im Stich i / '
gelassen, weil er sein Versprechen nicht gehalten
hat. Doch die Wut verdringt allmihlich die starre
Traurigkeit Brunos und zum ersten Mal, seit sein
Opa gestorben ist, weint er und kann seiner Trauer

Ausdruck geben. Dieser Gefiihlsausbruch korreliert

mit dem Einsatz der Trauerarbeit bei Bruno,
langsam verarbeitet und versteht er den Tod seines GroBvaters. Nach einem Jahr und
weiteren Etappen im Trauerprozess akzeptiert Bruno den Tod und entscheidet sich
trotzdem gliicklich zu sein.

Die Verinderungen im emotionalen Zustand Brunos durch die verschiedenen
Phasen seiner Trauerarbeit werden im Bild durch einen starken Farbkontrast zwischen
dem ersten und dem letzten Bild widergespiegelt (Abbildungen 39 und 44). Je weiter
Bruno seine Trauerarbeit fiihrt, den Tod versteht und akzeptiert, desto heller werden die
Bilder. Neben der Helligkeit, die den Bildern einen wirmeren und verséhnlicheren
Eindruck gibt, sind immer mehr Farben in den Bildem zu sehen. Griine, gelbe und rote
Tone werden allméhlich Bestandteil der zun4chst nur braunlichen Bilder als Bruno seine

Trauerarbeit fortsetzt.

Abb. 43-44:
. Hat Opa
| einen
| Anzug an?

| 1997
S. 6u 34
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Das kleine Holzschiff, von dem man im Text erst mitten in der Geschichte erfihrt,

und als Ausléser Brunos Trauerarbeit, ist in den Bildern an mehreren

fouks Glaschr
A aa>

wiéhtigen Stglleﬁ im Buch zu sehen: manchmal im Hintergrund, am
Rand des Fensters in Brunos Zimmer (S. 22) oder auf dem Grabstein.
des GroBvaters, den Bruno gerade pflegt (S. 32), aber an zwei
strategischeh Stellen steht das Holzschiff im Bild: im visuellen Prolog
auf dem Schmutztitelblatt (S. 5) ist Bruno allein mit dem Holzschiff
abgebildet (Abbildung 45). Auf der Rickseite des Buchdeckels steht
das kleine Holzschiff allein auf einem Stuhl (Abbildung 46).

Der Buchdeckel weist sogar auf den Ausloser der Trauerarbeit Brunos. Die

- Vorder- und Riickseite stellen den komplexen Vorgang der Trauerarbeit Brunos dar. Auf-

der Vorderseite steht der winzige Bruno zwischen zwei- bedrohlichen
Efwachsenenﬁgu’ren, die einen bedringenden Eindruck auf Bruno machen. Bruno zeigt
mit dem Finger nach links und weist den Leser/Betrachtér damit auf die Riickseite des
Buches. Dort sieht man das kleine Holzschiff auf einem Stuhl stehen. Um diese Bilder in
ihrer ganzen Bedeutung zu erfassen, muss man den ganzen Buchdeckel entfalten. Erst
dann merkt man die Verbindung zwischen beiden Bildern (Abbildung 46). Vorder- und
Riickseite sind inhaltlich verbunden. Bruno zeigt also nicht _sinnlos nach links, sondern
nach dem .
Holzschiff auf
der Riickseite.
Im Nachhinein
kann ‘man die
Rolle des
Holzschiffes als ‘
Auslésér der Trauerarbeit Brunos als wichtiges Ubergangselement erkennen. Es stellt
nicht nur die Verbindung zwischen Vorder- und Riickseite des Buches dar, sondern auch
zwischen der Zeit vor dem Tod des GroBvaters und der Zeit danach. Die Materialitit des
Schiffes verkorpert somit geradezu die Kontinuitit, die — iiber den Tod hinweg — durch

die Generationenfolge von GroBvater und Enkel und durch Erbstiicke hergestellt wird.

Abb. 45-46:
Hat Opa
einen

Anzug an?
1997 8.5
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3.4.2 Ubergangselemente als.Auslﬁser fantasievoiler'Trauerarbeit
Das nichste Beispiel veranschaulicht, dass Trauerarbeit nicht nur éin “schmerzlicher
Prozess sein muss. In',,Das O von Opa“ von Imme Dros mit Bildern von Harrie Geelen
erlebt der kleine Jim seine Trauerarbeit durch Spal und Fantasie. Als er eines Tages seine
Eltern fragt, warum er nur einen Opa habe, antwortet ihm seine Mutter, dass der andere °
Opa tot sei. Der Grofvater ist vor der Geburt Jims gestorben. Jim kannte i,hn" nicht, hat
seinen Tod auch nicht erlebt und wird somit nicht direkt mit dem Tod konfrontiert. Jim
gerdt ab diesem Moment oft in Diskussion mit seinen Eltern tiber seinen toten Opa.
Durch diese Fragenstellung 16st sich bei Jim eine natiirliche Auséinandersetzung mit der
Todesthematik. Jim ist uhgefzihr im gleichen Alter wie Bruno in ,,Hat Opa einen Anzug '
an?* aber erlebt den Tod nicht mit Traurigkeit, sondern néhert sich ihm nﬁt kindlicher
Unbekiimmertheit und Fantasie. |

Jim stellt die Verbindung zu seinem Grofvater hauptséchlich durch seine
Vorstellungskraft her: Er malt ein ,,0“ nach dem anderen, weil sie dem dicken Opa
ghnlich sind, er stellt sich vor mit ihm spielen zu kénnen, er spricht mit ihm durch ein
Foto, und er malt sich Einv’vickellpapier fur eventuelle Geschenke von seinem gestorbenen
Opa. Die Erwachsenen entmutigen ihn nicht, sondern unterstiitzen die Vorstellungskraft
Jims und fordern seine Kreativitit angesichts des Todes. Seine Fantasie wird oft von
Gegenstinden angeregt. Ein Beispiel ist def Spielschrank, der dem Opa gehorte und den
die Oma Jim schenkt. Als Jim den Schrank zum ersten Mal sieht, findet er ihn bléd. Aber
sobald er merkt, dass der Schrank' voller Spiele ist und dem GroBvater gehorte, wird der
Schrank fiir ihn plétzlich wichtig. Jim spielt jeden Tag mit den Spie]en und dadurch
intensiviert sich die Beziehung zum toten‘Opa. Er hat niemanden zum Spielen, aber es
stort ihn nicht, weil er mit seinem Opa in seiner Imagination spielen kann. Der Schrank -
ist nur ein Gegenstand unter vielen, wodurch Jim den Tod verarbeitet, indem er durch
seine Vorstellungskraft eine Verbindung zu seinem toten Opa herstellt. _

~Um die Wichtigkeit der Imagination in seiner Trauerarbeit zu verstehen, sind drei
Bilder von besonderer Bedeutung. Die meisten Bilder der Geschichte sind einseitig, aber
drei Bilder, die die Vorstellungskraft Jims am deutlichsten ausdriicken, sind doppelseitig
(S. 13-14, 19-20 und 31-32). Diese Bilder stellen Hohepunkte in Jims

Auseinandersetzung mit dem Tod dar; Momente, in denen er in Beziehung zu seinem
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Opa tritt und in gewisser Weise mit dem Tod umgeht. Das erste doppelseitige Bild bildet
Jim in seinem Bett ab, das sich in eine Straflenbahn verwandelt. Jim sitzt in der
Stralenbahn und fihrt sie, wihrend seine
Zeichnungen vom Opa auf das Bett geklebt
sind  (Abbildung 47). Im nichsten

imagindren Bild sitzt Jim auf dem Boden
und spielt mit einer Spielzeugeisenbahn.
Die Spielzeugeisenbahn ist ein imaginires

Geschenk vom toten Opa. Dieses Geschenk

Abb. 47-49:
Das O von
Opa

1992 8. 13-
14, 19-20
wil-32

‘gibt es nicht, sondern Jim wiinscht es sich

von ihm. In diesem Bild wird die Verbindung zwischen Jim und dem Opa durch den ’Zilg »

— den sich Jim als Geschenk vom toten Opa
wiinscht — hergestellt, indem er auf den
Gleisen zwischen ihnen steht und direkt auf
das Foto des Opas hinrollt (Abbildung 48).
Das dritte Beispiel zeigt Jim, der mit seinem
imaginéiren Opa Karten spielt (Abbildung
49). '

‘Diese drei Bilder zeigen eine
Entwicklung in der Verarbeitung des Todes bei Jim, indem die Beziehung zum GroBvater
allmihlich durch die Vorstellungskraft intensiver wird. Am Anfang, als Jim ge?ade erst

- von seinem Opa erfahren hat und noch viel

tiber thn zu lernen hat, malt er ihn; er schafft
sich - auf diese Weise seine eigene %;
Vors(tellung‘des Opas. Mit dem Foto nimmt
der Opa fiir Jim menschliche Gestalt an; er
kann das Foto halten und mit ihm ‘sp‘rechen.
Mit dem Spielschrank materialisiert sich die
Beziehung zum Grofvater, indem die Spielé,
die dem Opa gehorten, nun Jims Bezichung zu seinem Opa anregen — und zwar iiber den

Tod und die Zeit hinweg. Der Hohepunkt in der Imagination Jims wird erreicht, als er
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sich mit Kisten, einem Stuhl, einem Hut, einer Zigarre und dem Foto einen GroByater'
formt und mit ihm Karten spielt. Die Verkérperung zeigt, dass der Tod fiir Jim .keine
- grof3e Rolle spielt, denn durch seine Imagination iiberwindet er ihn. '

Die Verarbeitung des Todes durch Ubergangselemente hat eine. personliche
Facette der Trauerarbeit herv.orgehoben. Vererbte Gegenstinde tragen eine symbolische
Bedeutung, die oft die intime Beziehung zur .verstorbenen Person unter eine neue
Perspektive stéllt, und deswegen. in der trauenden Persoh eine Reaktion her_vorruft,\die
den Trauerprozess ausldsen, fortsetzen oder intensivieren kann. In der Thematisierung
des Todes spielt der Trauerprozess selbst jedoch nicht immer eine im Vordergrund
stehende Rolle und ist oft dem Leser iiberlassen. Die Thematisierung des Todes soll in |
Bilderbiichern Anlass zur Diskussion geben, die Zu einer persdnlichen Verarbeitung des
Kummers beitragen. Diese Thematisierung soll Kindern den Tod unter verschiedenen
Perspektiveh priasentieren, um si¢ auf unterschiedliche Art mit diesem schwierigen
Thema vertraut zu machen, sodass sie sich selber und beirﬁ gemeinsamen Lesen mit ihren
Eltern auf einer personlichen und intimen Ebene mit dem Tod auseinandersetzen konnen.
Eine weitere Moglichkeit, Kinder mit dem Thema Tod vertraut zu fnacheh, ist die
Darstellung des Todes als ein natiirliches Ereignis, das fest zum Leben gehort. Dgshalb '
sollen die nichsten Beispiele die Todesthematik in Bezug auf die Natur betrachten, denn
sowohl im Sinne vom Lebenszyklus als auch im Sinne des bedeutuntgsvollen Charakters

von Naturelementen kénnen diese Darstellungen eine wichtige Rolle im personlichen

- Trauerprozess von Kindern spielen.

3.5 Natur: Gesetz und Symbolik

Der Tod ist ein natiirlicher Bestandteil des Lebens und alle Lebewesen wie Menschen,
Tiere und Pflanzen sterben. Der Tod ist natiirlich, aber die Menschen haben sich von
dieser Natiirlichkeit entfernt.-Das Sterben 15st bei Menschen starke Gefiihle aus, die
ihrem Trauerverhalten einen sehr personlichen bzw. emotionalen Charakter geben. Durch
Trauerverhalten, Riten und kulturelle Verarbeitungen findet der Mensch einen Weg diese
Emotionen und Gefiihle zu iiberwinden. Im Vergleich zu dieseni_erﬁotionalisierten
Prozess hat der Tod in der Natur einen schlichten Charakter behalten. Er ist fester

" Bestandteil des Lebenszyklus von Geburt und Tod, Wachsen, Werden und Vergehen. Das
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‘nichste Beispiel hebt diesen natiirlichen Aspekt des Todes hervor, indem es zeigt, dass
der Tod von der Natur bestimmt wird und somit unvermeidbar ist, aber zugle’ich den

Akzent auf das weitergehende Leben setzt.

3.5.1 Der Lebenszyklus in der Natur: Tod eines Tieres A

Ein geeignetes Beispiel, um den Tod als natiirliches Phdnomen im Lebénszyklus zu
betrachten, ist Keizaburo Tejimas ,,Schwanenwinter (1996). Die Geschichte handeit von
einem kranken Schwan'enba‘by, das mit dem kommenden Friihling nicht mit seiner
Familie in den Norden zuriickfliegen kann: Er muss von seiner Familie im Winterquartier
zurﬁckéelassen werden und ist somit dem Tod geweiht. Die Familie fliegt ab, kehrt
jedoch zuriick und begleitet das Schwanenkind in den Tod, bevor sie schlieBlich in die
Heimat zuﬁickﬂiegt. Dass die Familie dem kranken Schwan beigestanden hat, gibt der
ganzen Familie Hoffnung und Trost fiir das Weiterleben. Ganz wichtig bei dieser
Auseinandersetzung mit dem Tod ist der realistische bzw. natiirliche Charakter der
Darstellung. Das Schwanenbaby leidet an einer Krankheit und ist zu schwach zu fliegen;
-die Natur bestimmt das Schicksal des Tieres. Der Tod ist als ein normales, natﬁrliéhes
Phénomen dargestellt, ohne dass man sich bei dem Thema verweilt; keine Fragen werden
gestellt und keine Antworten werden gesuéht. Es gibt weder warum noch weil, es gibt
keine 'T—rauerfeier und keine Beerdigung. Der Tod erfolgt, wie es ében in der Natur
passiert; er hat keine unmittelbare Folgen und ist im Grunde kein Ereignis an sich,
sondern ein ‘Teil des normalen Lebenszyklus: das Leben geht weiter und die iibrigen
~ Schwine miissen gen Ndrden fliegen.

Ohne den Tod des Tieres zu dramatisieren oder zu banalisieren, zeigt diese
Darstellung, wie der Tod in der Natur iiblich, alltiglich qnd natiirlich seiﬁ kann. Der
Autor-Illustratér verzichtet bei seiner Darstellung auf starke Emotionen und verleiht dem
Geschehen einen allgemeinen, fast gleichgiiltigen Ton. Diese unemotionale, beinahe
unpersonliche Darstellung des Todes dringt dem Leser/Betrachter keine Losung oder
‘ Verarbeitungsméglichkeit auf. Ganz im Gegenteil gibt sie -ihm grofe
Interpretationsfreiheit, indem er diese eine Situation selber verarbeiten ‘und
verallgemeinern kann, um den natﬁrlichen Charakter des Todes auf seine personliche

Sphire bzw. auf seinen persénlichen Verlust iibertragen zu kénnen.
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'Da die Darstellungen der ‘Nétur in , Schwanenwinter® iﬁ hohem MaB zur
 Definition des natiirlichen Charakters des Todes beitragen, ist die Natur einé eigene
Figur dér Geschichte. Der Le‘benszyklus ‘ist durch eine Vielfalt von Elementen
dargestellt. Zuerst ist der Wechsel der .Jahres'zeiten wichtig: Der Vogelzug stimmt mit
dém Friihling iiberein und zwingt die Familie in den Norden zu ﬂiegen, den kranken
Schwan'iuriicklassehd. Und obwohl sie den Moment verschieben, fliegen sie doch ab,
das kranke Kiiken allein lassend, v;/eil das Uberleben der Familie wichtiger als das Leben
eines Einzelnen ist. Sie kommen dennoch zuriick und beschiitzen das kranke -
Geschwisterteil, bis es in der Nacht stirbt. Aber kaum ist der kranke Schwan gestorben,
holt die Realitit der Natur die Schwanénfamilie ein. Das Leben geht fiir die
Schwanenfamilie weiter und sie miissen los fliegen. Der Text hebt diese Realitit
besonders hervor. Unmittelbar nach dem Tod steht auf der nichsten Seite der folgende
Text ,»Die Schwanenfamilie ist bereits losgeflogen. Sie mu3 sich beeilen. Ohne Rast-

“I! Der Tod des Jungen kommt fiir die Familie fast

ﬂlegt sie Tag und Nacht gen Norden.
als Erlosung; einerseits muss sie wegen des Jahreszeitenwechsels weiterziehen,
andererseits kann sie es durch den Tod des Jungen. Die iibrigen Schwine werden nicht
vermenschlicht und setzen sich deshalb trotz des Verlustes nicht mit dem Tod des Kiﬁdes
im‘ Sinne von Trauerarbeit oder Verarbeitungsprozess auseinander, sondern fliegen schon
‘ab. Der neutrale"Ton des Textes und der realistische Charakter der Bilder lassen den Tod
unter einer wahrhaftigen Perspektive erscheinen, woran die Natiirlichkeit des Phinomens
zu erkennen ist.

Text und Bild erginzen sich auf exemplarische Weise, um dem Geschehen diesen
realistischen Charakter zu gében. Der Text bleibt stets knapp und ungekiinstelt; er ist
neutral und beinah lakonisch. Der Erzihler beschreibt die Situation, ohne dass Emotionen
durchscheinen, aber zugleich verzichtet er nicht auf eine gewisse Poesie in seiner
- Darstellung: ;,Die Schwanenfamilie trennt sich von dem kranken Jungen. Ein langer Flug
_liegt vor ihnen. Das schreiende Junge bleibt zuriick. Laﬁgsam klingen die Schreie
ferner.‘,‘72 Wie der Text bleiben die Bilder stets natiirlich, mit der Holzschnitttechnik sind

die Bilder zwar schematisch, jedoch naturgetreu. Dies wird umso stirker mit dem

"!-Tejima, Keizaburo. Schwanenwinter. Moritz Verlag. Frankfurt am Mam 1996 S. 34
72 Ebd. §. 24
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" Verzicht auf eine Anthropomorphisierung ausgedruckt; die Tiere bleiben Tiere. Der
Leser fiihlt sich nicht mit Details iiberfordert und trotz dieser Niichternheit besitzt die
Bildsprache éin starkes Erzahlpotential. Thr wahrhaftiger Charakter und ihre narrative
Kraft werden von ihrem Stil und ihrer - Farbgebung verstirkt. Die verwendete
Holzschnitttechnik und die einfachen strahlenden Farbtdnen spiegeln diesen briméiren
bzw. rohen Charakter der Natur : o

wider. Die Sterbeszene ist ein

gutes Beispiel dieser

Abb. 50:

Zusammenarbeit von Text und Schwanen-
. . . winter,
Bild. Der Tod des Tieres ist zwar 1996

der dramatische Hohepunkt der S. 31-32

Geschichte, aber er wird nicht

dramatisch prisentiert, sondern &

von Text und Bild schlicht
dargestellt: ,,In dieser Nacht schlift das Junge, beschiitzt von seiner Familie, ruhig ein.
Die Sichel des Mondes spiege]t' sich verschwommen im See. Den Sonnenaufgang erlebt
das Junge nicht.*”* Das dazugehérige Bild ist doppéls‘eitig: links umkreisen die Schwine
das kranke Kind (Abbildung 50). Die weillen Schwine unterscheiden sich drastisch vom
schwarzen Hintergrund; mit den wenigen Details konzentriert sich das Geschehen auf die
Vogel und die Sterbeszene. Rechts steht der sich im See spiegelnde Mond. Das Bild wirkt
ruhig und- still. Der Tod wird nicht wortwértlich genannt, sondern durch den
Euphemismus ,,schlift ruhig ein“ angedeutet. Die verschworﬁméne Sichel des Mondes
~ steht als Zeichen fiir die Zyklizitit der Natur. Wie der Mond taglich zu- und abnimmt,
wie die Jahreszeiten wiederkehren, gehéren .Leben und Tod zur Natlir. Dadurch, dass der
Text kurz, schlicht und unemotional ist, und dass das Bild einen zuriickhaltenden und
niichternen Stil hat, wirkt das ganze sehr naturgetreu bzw. natiirlich. -
Trotz der Poesie des Textes und der Eindringlichkeit der Bilder wird die Hirte der
Naturgesetze nicht verschonert. Diese Szene ist deswegen so eindringlich, weil sie den
Akzent nicht auf den Tod selbst legt, sondern den Tod innerhalb des normalen

. Lebenszyklus auftreten ldsst. Der Leser fiihlt kein groBes Mitleid oder keine packende

3 Ebd. S. 31-32
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Traurigkeit angesichts des toten Schwanes, aber durch die schlicﬁte und zugleich
hoffnungsvolle Darstellung des Themas wird der Leser mit seinem eigenen Verstdndnis
des Todes konfrontiert. Der Tod wird ihin in seiner elementarsten Form als ein
natiirliches, normales und fundamentales Phéinomen des Lebens dargestellt und es 6ffnen
sich deshalb zahlreiche ‘Interpretationsméglichkeiteri. Dementsprechend ist die
Bildsprache besonders wichtig, denn sie vervollstindigt den distanzierten, fast
gleichgiiltig erzihlenden Text. Die starke harrative Kraft der Bilder angesichts der
Todesthematik besteht in ihrem symbolischen bzw. viel sagenden Charakter. Die
nichsten Beispiele aus bereits vorgestellten Bilderbiichern sollén zeigen, wie die
Verwendung von Naturelementen im Hinblick auf die Tod-Leben-Thematik symbolisch

gepragt ist.

3.5:2 Symbolische Anwendung von Naturelementen
Wie bereits erwihnt wurde, spielt die Natur bei den die Todesthematik thematisierenden
" Bilderbiichern eine symbdlische Rolle. Die symbolischen Naturelemente éind oft-
Bestandteil des Bildhintergrunds und scheinen deshalb oft unauffillig. Dennoch hat ihre
Anwendung eine gezielte Funktion: Die Natur kann den Ubergang zwischen Leben und
Tod symbolisieren. Wie es mit der Analyse der Sterbeszene in ,,Schwanenwinter erklirt
~ wurde (Abbildung 50), ist der Tod Teil des normalen Lebenézyklus; Text und Bild
Verkoppeln sich und zeigen durch Mond und Sonne, dass das Leben in der Natur einem
' Zyklus unterliegt. Als der Schwa;l in der Nacht stirbt, zeigt das Bild den
“verschwommenen Mond. Wihrenddessen kiindigt der Text vorausnehmend jedoch den
Sonnenaufgang an. Mond und Sonne sind hier Darstqllungselemente, die symbolhaft auf
das Wéitergehen des Lebens in der Natur hinweisen. Der Lebenséyklu's ist in seiner
Vielfalt,‘ in seiner Breite unbeschfeibbar, aber die Natur ist ein besonders gut geeignetes
bildnerisches Element, um die Emeuerung bzw. das weiterhin Vorange‘hen des Lebens
_symbolisch darzustellen. Der Tod ist ein natiirliches Phanomen und die Verbindung der
Todesthematik mit Naturelementen konkretisiert diese Vorstellung. Die Symbolisierung
der Natur in Bilderbiichern soll diese ewige Emeuerung versinnbildlichen. Im Gegensatz
zu ,.Schwanenwinter” findet die Geschichte bzw. der Tod in den folgendeﬁ Beispielen

nicht unmittelbar in der Natur statt, aber die Naturelemente {ibernehmen eine
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symbolische Bedeutuﬁg und tragen auf diese Weise zum Verétéindnis des Todes und zur
Verarbeitung der Trauer bei. Im Folgenden sollen drei dieser Beispiele, die die
Symbolisierung des Lebenszykhlu‘s durch Naturelemente verwirklichen, analysiert werden:
»Opas Engel“, ,,Abschied voﬁ Rune® und ,,Rote Wangen*.

Alle drei Beispiele stellen eine Analogie zwischen dem Lebenszyklus und dem
Wechsel der Jahreszeiten her und betten dadurch das menschliche Leben in einen
groBeren Kontext von Wachsen und Vergehen ein. Der Kontrast zwischen Winter und
Frithling oder Sommer wird hervorgehoben, um Parallelen '
zwischen dem Leben-und-Tdd-'Zyklus‘bei Menschen und
dem Erneuerungsphidnomen bei Jahreszeitwechseln in der
Natur zu ziehen. In den drei analysierten Bilderbiichern
.wird der Winter in Verbindung mit dem Tod gesetzt, er

symbolisiert das natiirliche Ende, wihrend der Frithling den

neuen Anfang markiert. Bei ,,Opas Engel” und ,,Abschied

von Rune® ist die Geschichte zeitlich so gestaltet, dass der
Tod in den Winter fillt, wihrend die Fortsetzung des - K e i ks

Lebens mit dem Frihling iibereinstimmt. Bei ,»Opas Engei“

(S.42) endet die Binnenerzihlung bzw. das mit Riickblicken erzihlte Leben des
GroBvaters mit dem Satz: ,,Ich hatte viel Gliick.“™ Das dazugehérende Bild stellt den vor
dem Fenster im Schaukelstuhl sitzenden Opa dar, der nach draullen in die verschneite
Landschaft hinwegschaut‘ (Abbildung 51). Das Ende seiner Geschichte bzw. seines
Lebens wird in der Binnenerzdhlung durch den Winter symbolisiert. Das Leben geht
ldennoch durch sgin Enkelkind weitér und als das Enkelkind in der Rahmenerzihlung das

Krankenhaus verlidsst, ist es Sommer. In der Tat stirbt der GroBvater im Sommer, aber

" Abb. 51:
Opas Enge;I,
2001 8. 42.

~ Text und Bild — und somit Rahmen- und Binnenerzihlung — vereinigen sich und setzen

diesen Ubergang zwischen dem Tod des GroBvaters und dem weiterhin lebenden

Enkelkind durch die Gegeniiberstéllﬁng von Winter und Sommer um. Der letzte Textteil

konzentriert sich auf die positiven Emotionen des Enkelkindes, das nicht traurig ist,

* sondern wegen des schonen Wetters frohlich ist: ,,DrauBen war es noch hell und warm!

™ Bauer, Jutta. Opas Engel. Carlsen Verlag. Hamburg. 2001 S. 42




88

Was fiir ein schoner Tag es war.“”> Das entsprechende Bild (Abbildung 25) stellt eine
StraBenszene des Sonnenuntergangs einer GroBstadt irgendwo in Deutschland dar, wo
das Wetter schon und sonnig ist. Das Leben geht weiter: Menschen laufen, Hunde und
Vogel stehen auf dem groBen Platz voller Biume vor dem Krankenhaus, der
StraBenverkehr fahrt weiter und das Enkelkind 14chelt und scheint gliicklich zu sein.
Dasselbe Phinomen kann man bei ,,Abschied von Rune* betrachten. Der Tod fillt
mit dem Ende des Herbstes bzw. mit dem Winteranfang zusammen, wihrend das
Akzeptieren des Todes mit dem Friihling
{ibereinstimmt. Erst mit dem kommenden
Frithling kann Sara das Grab ihres toten
Freundes im Friedhof besuchen. Dort
erfolgen die letzten Schritte ihrer
Trauerarbeit: sie weint und kann zunéchst
noch nicht akzeptieren, dass Rune nicht
zuriickkommen wird. Mit der Hilfe ihrer

Mutter und der Hoffnung, die der Friihling

und die blithende Natur ihr vermitteln,

akzeptiert sie jedoch allmihlich den Tod Runes. Diese Ubereinstimmung von
individuellem Lebensrhytmus und Jahreszeitenwechsel wird sowohl im Text als auch im
Bild umgesetzt. Zuerst weist der Text kurz nach dem Tod Runes auf den Winter hin:
,Einige Tage spiter fillt der erste Schnee.’® Das passende Bild zeigt die
Friedhofslandschaft mit der Kirche (Abbildung 52). Oben rechts im Bild ist eine groBe,
schwarze, drohende Masse zu sehen, die den kommenden Winter andeutet. Die zwei
nichsten einseitigen Bilder stellen die Wintermonate dar. Sie sind schwarz-weill und
stechen ohne Text und dadurch entsteht ein Effekt von Ruhe, Stille und langsam
vergehender Zeit. Wichtig ist, dass das Kommen des Frithlings bereits vor den

Winterbildern angekiindigt wird. Der letzte Satz vor den Winterbildern lautet: ,,Mama

> Ebd. S. 45-46
76 Oyen, Wenche. Kaldhol, Marit. Abschied von Rune. Heinrich Ellerman Verlag.
Hamburg. 1987 S. 19

Abb. 52:
Abschied
von Rune,
1987 S. 20
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verspricht Sara, dass sie Runes Grab besuchen, im Friihling, wenn es wieder warm ist.«”’

Die ersten finf Sitze des Textes nach dem Winter beschreiben die Ankunft des
Friihlings, der sich allen Sinnen ankiindigt: ,,Und dann eines Tages nach langer Zeit fiihlt
Sara, dass die Luft ganz mild ist. Der Schnee schmilzt und flieft in groBen und kleinen
Biéchen davon. Gras und Erde sind wieder zu sehen. Drauflen riecht es sii und gut. Sara
lauft ins Haus. ,Mama’ ruft sie, ,ich

glaube, es ist Friihling "

Dieser Ubergang zwischen Tod

und Leben bzw. zwischen Winter und | - . = -~ Y
Frithling nimmt ebenfalls im Bild Gestalt “ g

an, indem der Farbkontrast zwischen den

Bildern vor und nach dem Winter dem

Verarbeitungsprozess Saras entspricht.

) j,(ﬁ% :

Die schwarze Masse, die das letzte Bild L S I
(Abbildung 52) vor dem Winter verdunkelt, fillt sowohl mit dem Emotionszustand Saras
als auch mit den kommenden diisteren Zeiten des Winters in Einklang. Demgegeniiber
sind die Frithlingsbilder besonders hell, bunt und lebhaft. Sie sind zugleich ein Zeichen
des neuen Anfangs in der Natur und im inneren Verarbeitungsprozess Saras, die
allmidhlich die Endgiiltigkeit des Todes versteht und schlieBlich akzeptiert. Diese
progressive Akzeptanz des Todes stimmt mit einer fortschreitenden Erwidrmung der
angewandten Farbtone im Bild tiberein. Je mehr sich Sara mit dem Tod abfindet, desto
wirmer sind die roten und gelben Téne im Bild zu sehen, wie z. B. im vorletzten Bild
(Abbildung 53).

Aljoscha Blaus ,,Rote Wangen* bietet ebenfalls eine auffillige Anwendung der
Natur als Symbol des weitergehenden Lebens an. Wie bei ,,Opas Engel“ erfolgt der
Ubergang zwischen Leben und Tod bei ,Rote Wangen“ in den zwei Bildern der
Rahmenerzahlung. Wie bei ,,Abschied von Rune®“ spielt der Kontrast zwischen Winter
und Friihling eine wichtige Rolle in der Darstellung des Todes. Das erste Bild der

Rahmenerzahlung (Abbildung 26) zeigt den alten Grofvater und das Enkelkind, die

" Ebd. S. 19
" Ebd. S. 23

Abb. 53
Abschied
von Rune,
1987 8. 27
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neben dem Ofen sitzen. Die beiden sitzen vor einem -geschlossenen Fenster, das drauflen
eine Winterlandschaft erkennen lisst. Der Opa scheint mit erhobener Hand zu erzéhlen
und markiert somit den Beginn der Binnenerzihlung. Der Kontrast mit dem letzten Teil
der Rahrhenerzéihlung (Abbildung 28) ist besonders auffillig. Der Grof3vater ist nun
gestorben und das Enkelkind steht allein im leéren Zimmer. Nur der Schaukelstuhl und
~ der Schatten des GroBvaters sind noch zu sehen denn die restlichen Gegenstande wurden
-mit dem Tod des Opas weggerdumt. Besonders wichtig ist hier, dass das Fenster nun
_nach drauBlen offen steht und eine griine Frithlingslandschaft zeigt. Wie bei ,,Opas Engel*
scheint das Enkelkind tiberhaupt nicht traurig zu sein; ganz im Gegenteil sitzt er vor dem
offenen Fenster und scheint gliicklich zu sem Dieses Gliick spiegelt sich nicht nur im
Bild wider, sondern wird zugleich vom Text verstarkt Obwohl der Grof3vater gestorben
ist, spricht das Enkelkind weiter mit seinem Opa. D;e letzten Zeilen des Textes, die zum
Friihlingsbild passen, stellen die weitergehende Bezichung zwischen GroBvater und
Enkelkind auf hoffnungsvolle Weise dar: ,,Und dann erzihlt er mir eine Geschichte. Und
noch eine. Und ich kriege rote Wangen vom Zuhoren, und wir haben viel SpaB.«”
. Wiederum ist der Tod nicht tragisch dargestellt, durch die Ubereinstimmﬁng der Natur
mit dem relativ offenen Verstindnis des Todes vom Enkelkind erscheint der Tod als ein
norrnales und natiirliches Phanomen, das keine Traurigkeit dufchscheinen ldsst, sondern
eine offene und hoffnungsvolle Vorstellung anbietet. Auf der letzten Seite schlieBt sich
also der Kreis, jedoch nicht, um die Wucht undv Endgiiltigkeit des Todes als ein
schmerzvolles Ereignis ohne Hoffnung erscheinen zu lassen. Im Gegenteil, der ,,Friihling
des Lebens* scheint zum Fenster herein und die Wangen des Jungen sind rosig vor
: _Lebehsfreude und Lebenskraft, wie einst die des GroBvaters, der in der Erinnerung —
fast ist man versucht zu sagen, im Herzen - des Jungen weiterlebt. So steht am Ende die
Hoffnung und der Neubeginn, symbolisiert durch die Frﬁhlingslahdschaft, nicht
. Verzweiflung ‘und Trauer. Das Leben geht weiter — im Zyklus der Jahreszeiten, in der
Generationenfolge von GroBvater auf Enkel und im Fluss des Erinnerns und Erzihlens.
"Wie im Laufe dieses Kapitels erkléirt wurde, sind -Bilderbiicher ein geeignetes>
Medium, um sich mit Kindem der Todesthematik anzundhern. Sie bieten unterschiedliche

Ansitze und Geschichten an, die die Todesthematik in ihrer Komplexitdt und

7 Janisch, Heinz. Blau Aljoscha: Rote Wangen. Aufbau-Verlag. Berlin 2005 S. 30
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Vielschichtigkeit Kindern darlegen, und die meistens ihnen keine vorgefertigte Losung
aufdringen. Vielmehr stellen literarisch und kiinstlerisch anspruchsvolle Bilderbiicher die
Thématik des Todes unter verschiedenen Perspektiven dar, sodass Kinder sich mit dem
Themé vertraut machen kénnen. Kinder, 'die\'mit dem Tod konfronﬁert sind, sollen sich
dartiber auf vertrauensvolle Weise ausdrﬁckén konnen. Das Bilderbuch kann ihnen dabei
behilflich sein, indem sie darin eine Anre_gung zﬁr Auseinandersetzung mit dem Tod
finden kénnen. ‘

Die in diesem Kapitel analysierten Bilderbiicher haben sich mit dem Tod von
Menschen und Tieren auseinandergesetzt. Dabei standen die Zeit und die Trauerarbeit im
Vordergrund. Zuerst wurde der Tod in Bezug auf die Zeit analysiert. Der Tod ist zeitlich
identifizierbar, er ereigne.‘t sich an einem bestimmten Moment und schafft deswegen eine:
gewisse Zeitgrenze. Durch-das Todesereignis gibt es ein ,,vor* oder eine Vergangenheit
und ein ,,nach* dem Tod oder eine Gegenwart. Diese Jetzt-d'amals-Grenze wurde zuerst
durch den unterschiedlichen Bezug zur Zéitebene iﬁ Rahmen- und Binnenerzéhlungen -
erklart, und dann durch Erinherungsbildcr festgelegt. Mit dem Zeitphéinomen hat sich
herausgestellt, dass das Erzihlen und das Erinnern Teil eines Prozesses waren, der di¢
Trauer angesichts des Todes zu ﬁberwindeﬁ helfen soll. Der zweite Hauptteil hat sich
desWegen mit der Trauerarbeit in Bilderbiichern beschiftigt. Die Trauer wurde unter drei
wichtigen . Aspekten betrachtet. ~ Zuerst wurden Rituale - als mdgliche
Uﬁérwindungsméglichkeit analysiert. Mit ,,Gehort das so??!“ und , Hat Opa einen Aniug
an?“ wurde gezeigt, wie die Ritualisierung der Trauerarbeit bei Menschen eine wichtige
Rolle in der Uberwindung des Todes spielen kann. Dann wurden die Ubergangselemente
als Verarbeltungsmogllchkelt im Trauerprozess von Klndem erwahnt An eine noch
intimere Facette der Trauerarbeit wurde mit Naturelementen he_rangegangen. Durch die
Vorstellung . des Todes als Teil eines natiirlichen L'ebenszykius oder durch die
Anwendung evozierendér Analogien o‘c-ier Gégenséitze,mit Naturphdnomenen wurde die‘
Verarbeitung des Todes aus einer offenen Perspektive betrachtet. |

Auch wenn die Traum-Realitit- und die Tod-Leben-Thematik in Bilderbiichern
~ zunichst voneinander weit entfernt erscheinen rﬁc‘igén, dhneln sich die beiden Themen
darin, dass sie Grenzphéiﬁomene sind. Beide Themenkomplexe schildern zwei Welten die

ineinander iibergreifen, die eng miteinander vernetzt sind, zwischen denen jedoch ein
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offener Interpretationsraum besteht, innerhalb dessen sich- die intermediale narrative
Kraft des Bilderbuches mit literarischem und kﬁhstlerischem Potential an diesen
Thematiken vereinigt, um Kinderm Geschichten zu erzdhlen, Themen oder Ereignisse zu
besprechen, die ihrer eigenen Lebenswelt dhneln oder entsprechen kénnen und aus denen
Ideen, Emotionen oder Diskussion in ihre persﬁnlichen Situationen l'ibertragén werden
konnen. Bilderbﬁcher zeigen Kinder eine Realitit, die nicht ihre ist, sondern e{ne, die sie
offen und -unbefangen betrachten und interpretieren konnen, um mit ihrer eigenen

Erfahrung Besser umgehen zu kénnen. Im zweiten und dritten Kapitel dieser Analyse
wurden verschiedene Facetten der Zusémmenarbeit von Text und Bild im Bilderbuch =
anhand der jeweiligen thematischen Auseinandersetzung betrachtet. Es wurde gezeigt,
wie die beiden Element.e kooperieren, wie sie sich ergénzen und wie das Eine wichtig fiir
das Verstandnis des Anderen ist. Nun soll im folgenden Teil dieser Analyse ein
zusammenfasséndes Beispiel dargestellt werden: ein Bilderbuch, das auf anspruchsvolle
Weise Text und Bild verbindet, um von den Grenzen sowohl zwischen Realitit und
. Fantasie/Traum als auch zwischen Leben und Tod zu erzéhlen und iber sie zu
reflektieren. Diese letzte Analyse soll exemplarisch die Intermedialitit im Bilderbuch

darlegen und damit auch zur Beanfwortung der Forschungsfrage fiihren.
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4. Abschliefende Gedanken

‘Zum Abschluss soll zunichst ein Gesamtiiberblick iiber die Erkenntnisse erfblgen, die
sich bisher herauskristallisiert haben. Danach erfolgt eine ausfiihrliche Analyse des
Bilderbuches ,,Die Prinzessin vom Gemiisegarten (1993) von Annemie und Margriet
Heymans, weil es die vier bisher behandelten Ebenen von Leben und Tod, Traum und
Realitdt miteinander verbindet und somit Anlass zu zusammenfassenden Beobachtungen
. gibt. Diese Analyse erlaubt es, zum Thema intermediales Erzihlen im Bilderbuch
Schlussfolgerungen zu ziehen.

Die besondere Form des Erzihlens im Bilderbuch, die in der Korrelation der
unterschiedlichen narrativen Elefnentc begriindet ist, erweist sich fiir die Analyse der
Themen Realitéit/Traurﬁ und Leben/Tod beson@ers interessant. Da Traum/Realitit und
Leben/Tod eng verbundene Phidnomene sind, die durch eine scheinbar klare Grenze
getrennt sind, die sie aber immer wieder iibertreten oder verwischen, offnet das
‘Spannungsverhiltnis zwischen Text und Bild eine Bandbreite intermedialer
Darétellungsméglichkeiten, in welchen die Koexistenz beider Welten mit literarischen
und graphischen Mitteln erzdhlt werden kann; und wodurch . der Schwe'lle'nbereich

zwischen den Themen mit Fantasie, Imagination und Kreativitét iiberbriickt werden kann.

4.1 Zusammenfassung der thematischen Merkmale

* Um die intermediale Beziehung zwischen Text und Bild im Bilderbuch anhand konkreter‘
Beispiele zu analysieren, wurden zwei wichtige Themen der Kinder- und Jugendliteratur

ausgewdhlt: das Verhiltnis von Realitit und Traum auf der einen und das von Leben und

Tod auf der anderen Seite. Im Rahmen dieser Analyse wurde besonders auf
Grér;zbereiche zwischen den Erzéhlebenen geachtet, weil die Ube;géinge das Text-Bild-

Verhéltnis besonders sichtbar machen und die Modalititen bimedialen Erzéhlens in den

Vordergrund riicken lassen. Beide Themenkomplexe besitzen eine real-gegenwirtige und

eine »irreale’ Ebene der Fantasie ddef Erinnerung; sie sind durch ihre besondere Zwei-

Welten-Struktur miteinander verwandt, denen die erzdhlerischen Moglichkeiten des

Bilderbuches entgegen kommen.
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 4.1.1 Die Realitit-Traum-Thematik

Der Grenzbereich zwischen Realitéit und Traum spielt eine wichtige Rolle in der Kinder-
und Jugendliteratur. Im Rahmen dieser Analyse wurden zunichst die Begriffe.,, Traum*
und ,,Fantasie® anhand verschiedener Ansétze mit der literarischen Kategorie Fantastik in
Verbindung gesetzt. Damit sollte eine klare Definition von Fantastik fiir die Analyse
formuliert werden. Diese Definition setzt das Vorhandensein einer normalen
Menschenwelt voraus, gegen deren fundamentale Gesetze von auBerordentlichen oder
‘ano‘rmalen Elementen oder Ereignissen verstoBen wird und fiir die es zugleich eine
rationale und eine irrationale Erkldrung gibt. Im Bilderbuch charakterisiert sich dieses
‘Oszillieren zwischen dem Rationaleq und Irrationalen oft durch parallel laufende
Erzahlwelten, die miteinander verkniipft sind und zwischen denen die Protagonisten
reisen. Besonders wichtig fiir diese Thematik im Bilderbuch isf geﬁau die Grenze
zwischen diesen Welten, weil sich da die besondere Zusammenarbeit von Text uhd Bild
am deutlichsten artikuliert. Dieses Spielen mit Grenzen im Bilderbuch wurde anhand
,Lisas Reise“ von Paul Maar und Kestutis Kasparavicius, ,,Eine Nacht mit Wilhelm* von
Nikolaus Heidelbach,. ,Nachts“ von Wolf Erlbruch, ,,Wir gehen auf Birenjagd™ von .
Michael Rosen und ﬁelen Oxenbury und ,,In der Nachtkiiche® von Maurice Sendak
vorgestellt, weil diese Beispiele jeweils auf besondere Weise die ‘Text-Bild-

Interdependenzen herausstellten.

4.1.2 Die Leben-Tod-Thematik

Um sich dieser vielschichtigen Thematik anzundhern, wurden zwei miteinander
verbundene Aspekte des Todes ausgewihlt, die im Bilderbuch eine besondere Resonanz
erlangen: die Zeit und die Trauerarbeit. Anhand dieser zwei Aspekte wurden
Bilderbiicher analysiert, die den Tod von Menschen und Tieren thematisieren.

Anhand der Bilderbiicher ,,Opas Engel® von Jutta Bauer, ,,Rote Wangen* von
Heinz Janisch und Aljoscha Blau und ,,Abschied von Rune* von Wenche @yen und Marit
Kaldhol wurde, wie bei der Traum-Realitit-Thematik, auf eine bedeutungsvolle Grenze
bei der Leben-Tod-Thematik. eingegangen, die die ergidnzende Arbeit voh Text und Bild
durch Erzdhlen und Erinnerung hervorhebt: die Jetzt-Damals-Grenze. Die Verbindung

zwischen Vergangenheit und Gegenwart hat sich als besonders interessant herausgestellt.
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Es wurden zwei wichtige Markierungen, die im Bilderbuch diese Jetzt-Damals-Grenze
_ darlegen, mit Aufmerksamkeit betrachtet: Die Einteilung einer Geschichte in Rahmien-
und Binnenerzihlung und die Anwendung von Vignetten als. zeitiiberbriickende
Erinnerungsbilder.

Anhand von ,,Gehort das so?!? Die Geschichte von Elvis* von Peter Schossow,
,Hat Opa einen Anzug an?* von Amelie Fried und Jacky Gleich, ,,Das O von Opa* von
Imme Dros und Harrie Geelen und ,,Schwanenwinter von Keizaburo Tejima wurde die
Trauerarbeit als ein wichtiger Aspekt der Todesthematik erkannt.vDrei Formen der
Trauerarbeit wurden hier analysieﬁ: die Verarbeitung des Todes durch Rituale, die -
Uberwindung der Trauer mit Hilfe von Ubergangselementen, und die Trauerarbeit
anhand Naturphianomene. | |

Dieser Gesamtiiberblick sollte eine Grundlage fiir die folgende ‘exemplarische
Analyse des Bilderbuches ,Die Prinzessin vom Gemiisegarten‘ .darstellen.‘ Dies'e' |
abschlieBende ausfiihrliche Analyse bringt die unterschiedlichen Aspekte, die im Laufe
dieser Arbeit behandelt wurden, zusammen. “Die Prinzessin vom Gemiisegarten® ist
insofern bemerkénswert, als es nicht nur zwei Erzdhlebenen verbindet, sondern die
erzdhlerischen Moglichkeiten aller vier unterschiedlichen Erzihlebenen, die in dieser
Analyse betrachtet wurden, miteinander vermischt und dadurch noch einmal das Potential

intermedialen Erzdhlens unter Beweis stellt.

4.2. Analyse eines exefnplarischen' Bilderbuches anhand der

theoretischen und thematischen Aspekte der drei ersten Kapitel

4.2.1 Zusammenfassung der Geschichte .

Im Bilderbuch ,,Die Pripzessih vom Gemiisegarten“ von Annemarie und Margriet
Heymans (1993) wird die ‘Geschichte eines sechsjdhrigen Jungen und eines elfjahrigen
Midchens erzihlt, deren Mutter gestorben ist. Es wird die fantasievolle Trauerarbeit der
Kinder thematisiert, die getrennt und auf je unterschiedliche Weise den Tod ihrer Mutter
tiberwinden. Beide Kinder leben mit ihrem Vatér, der sich nicht um sie kiimmert, sondern
'in der Arbeit versinkt. Der kleine Lutje Matte und seine iltere Schwester Hanna erleben

ihre Einsamkeit und ihre Trauer voneinander getrennt, dennoch mit vielen Ahnlichkeiten.
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Die Uberwindung der Einsamkeit erfolgt in beiden Fillen durch Fantasie und korreliert
im weiteren Sinne mit ihrer jeweiligen Trauerarbeit. Eines Tages im Sommer verlédsst das
Maidchen das Haus und zieht in den gegeniiber dem ﬂaus liegenden Gemiisegarten seiner
Mutter um. Dort will es nun leben. Der Junge hat schlechté Noten in der Schule und soll
sich im-Schreiben verbessern. Deshalb soll er jeden Tag laut seinem Vater zwei Seiten
aus einem Buch abschreiben. Darin liest Lutje Matte die Geschichte einer Prinzessin und
glaubt die Geschichte selber zu erleben, als er nachts seine eigene Schwester Hanna im
Gemiisegarten sieht. Immer mehr verwickelt sich der Junge in diese Geschichte, bis er
sich entschlieBt das Haus zu verlassen und-zur Prinzessin zu gehen, um mit ihr ein neues
Leben anzufangen. Wihrenddessen beschiftigt sich das Madchen im damaligen Garten
der Mutfer und versucht sich dort’ein neues Zuhause einzurichten. Dafiir sind jedoch
Mobel nétig, und es bittet deshalb seinen Bruder in Briefen, die Mobel aus dem Zimmer
der Mutter im Haus zu holen und zum Gemﬁségarten zu bringen. Nach und nach 14sst das
Midchen auf diese Weise alle Mobel aus dem Zimmer der Mutter von seinem Bruder in
den Garten bringen. Sowohl im Haus als auch im Garten sind die Mabel stark von der
Mutter geprigt. Beim Umzug jedes Mobelstiickes reden beide Kinder mit der
verstorbenen Mutter; Lutje Matte im Haus und Hanna im Garten. Langsam iiberwinden
beide Kinder ihre Einsamkeit und- ihren Kummer. Die Geschichte findet ihr Ende, als der
Junge schliellich zum Gemiisegarten geht und dort seine Schwester anstatt der Prinzessin
triffi. In derselben Nacht weht der Wind so stark, dass der Vater vom Wind
heriibertransportiert wird und plétzlich mit seinen Kindern im Gemiisegarten ist. Von da
an ist die Familie wieder zusammen: beide Kinder, der Vater und die Mutter — ihr Grab
liegt-im Garten. Der Vater trennt sich von seiner Arbeit, er beschlieft im Garten zu
bleiben und baut daraus ein Haus. Das eigentliche Haus bleibt leer, die Trauerarbeit ist
beendet und ein neﬁés Kapitel kann hoffnungsvoll beginnen. |
In ,,Die Prinzessin vom Gemﬁsegartén“ beruht der doppelte Themenkomplex von
Realitit-Fantasie und Leben-Tod auf vielschichtiéen Text-Bild-Konstruktionen. Im
Folgenden soll zunichst ein Uberblick iiber die verschiedenen Realitdts- und
Er;éihlebenen vermittelt werden, an den sich Beobachtungen zur thematischen Struktur

und der Versuch einer Gesamtinterpretation anschlieBen.
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4.2.2 Uberblick iiber Text-Bild-Relationen und Erziihlebenen o
Es erweist sich notwendig einige Elemente, die die Text-Bild-Struktur in ,,Die Prinzessin
‘vom Gemiisegarten* steuern, zu erkliren. Die unterschiedlichen Text- und Bildformen

sind zu erldutern, bevor man sich den Text;Bild-Interdependenzen annihern kann.

4.2.2.1 Die Formen des Téxtes
Der gesamte TeXt besteht aus sieben verschiedenen Erzdhlformen, die im Buch
abwechselnd das ‘Erzihlen iibernehmen. Um diese verschiedenen Konstellationeﬁ der
Erzahlformen zu beschreiben werde ich mich an Genettes Kategorien des Erzihlers
lehnen.® | ' .
- Die erste Erzihlstimme ist auktorial, die Erzihlinstanz ist ein heterodiegetischer
Erzihler, der also nicht zur erzihlten Welt gehort und ausschlieflich in der
Rahmenerzihlung den Anfang und das Ende der Geschichte berichtet. ,,Lutje Matte liegt
und schlift”, berichtet diesér Erzihler, z. B. am Ende des Buchés, ,,Vater baut aus alten
Brettern ein Dach tiber den Gemiisegarten. Hanna deckt den Tisch mit Kerzen und
Blumen.“® In der Rahmenerzihlung tritt eine weitere Erzéhlform auf, wenn die
Protagoni§ten miteinander spréchen. In der Form der direkteﬁ Rede sind die Dialoge im
Text wiedergegebén: | o |
In der Binnenerzihlung ereignet sich eine Mischung aus den fiinf weiteren
Erzihlformen — zwei miindlichen und drei- schriftlichen. Der Grofiteil der Geschichte-
wird von Lutje Matte und Hanna, also von homodiegetischén Ich-Erzihlern vermittelt.
Auf diése Weise erlebt man die Geschichte zeitgleich mit den Protagonisten und. so wie
der Junge und das Médchen sie selber erleben. ,Es ist so still im Haus*, denkt sich der
einsame Matte. ,Ich hore Hanna nicht. Ich hére nur Vogel pfeifen. [..]“> Wenn die
Kinder mit ihrer verstorbenen Mutter reden, nimmt der Text die Form der direkten Rede
bzw. Dialogform an, wobei die Stimme der Mutter typographisch durch Kursivierung

hervorgehoben wird: ,,Aber Mama, liebe Mama, das bist du' doch auch! Und das war

8 Genette, Gérard. F: igures 1I1. Editions du seuil, Paris. 1972 S. 225-269

#! Heymans ' Annemie und Margriet. Die Prinzessin vom Gemiisegarten. Verlag
Sauerldnder: Aarau, Frankfurt am Main, Salzburg. 1993. S. 48

% Ebd. S. 9
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hervorgehoben wird: ,,Aber Mama, liebe Mama, das bist du doch auch! Und das war

80 vgl. Stanzel S. 68-84

*! Heymans Annemie und Margriet. Die Prinzessin vom Gemiisegarten. Verlag
Sauerldnder. Aarau, Frankfurt am Main, Salzburg 1993.S. 48

*Ebd. S.9
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noqh schlimmer, d¢nn du bist gestorben, bist tot! Ach, tot, was heiﬁt tot? Es ist nur ein
Wort. [...]“® Die letzten Erzahlformen treten als schriftliche und verbale Kommunikation
zwischen  den Protagonisten  innerhalb  der - |
Binnenerzéihlﬁng auf. Die Zettelchen, die Hanna aus ' ' -5"

dem Garten an ihren Bruder schreibt, sind in der Regel

im Haupttext kursiv gesetzt. Mehrmals ist der Text im

At

Bild zu sehen. Das Bild zeigt einen Zettel aus einem Sk 1} 0PI Ve der il
Schulheft, auf dem in kursiver Druckschrift der Text , .
transkribiert ist. (Abbildung 54). Die andere Form schriftlicher Kommunikation wird

durch eine auktoriale Erzédhlperspektive dafgestellt: In der Binnenerzdhlung liest der

Junge das Méirchenbuéh, das ihm die Schwester als

Schreibﬁbung gegebeh . hat und dessen Text die
Geschichte einer Prinzessin schildert. Da der Erzihler
“dieses Mirchens nicht zur Binnenerzihlung gehért, wird

in der Binnenerzihlung also auch ein ,fremder®,

| PR R Y-S0 N
T S R TR T N TR,

literarischer Text gelesen. Ausfiihrliche Passagen des

e

Mairchens sind wortwc'jrtlicﬁ wiedergegeben. Wihrend
Lutje Matte das Mérchen liest bzw. es abschreibt sind seine Gedanken AbsatzWeise im
Text gedruckt und unterbrechen die verschiedenen Passagen des Mirchens (Abbildung
55). Die verbale Kommunikation zwischen dem Vater und dem Jungen stellt die letzte

Erziahlform dar, und wird ins Bild integriert. Wenn der

Junge die Mébel aus dem Haus umzieht und dabei Larm  jiat! Wenmors

. DASsO?

macht, sind Sprechblasen mit Kommentaren oder
Befehlen des Vaters im Bild zu sehen. (Abbildung 56)

Wichtig ist, dass die hier erwidhnten Formen des

Textes sich oft visuell unterscheiden. Die Sprechblasen -

des Vaters sind z. B. nur im Bild zu lesen. Bei den Dialogen mit der Mutter und den

. Briefen der Schwester Hanna .ist der Text stets kursiv gedruckt. Die von Lutje Matte

gelesenen Passagen des Mirchens werden nicht in den ,normalen Text integriert, ~

sondern sind im Textblock stets mit einer Tabellierung seitlich verschoben.

8 Ebd. S. 12

Abb.54-56. -
Die
Prinzessin
vom
Gemiise-
garten S.

1/ u 23
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t

werden nicht in den ,,normalen Text integriert, sonde.m sind im Textblock stets mit einer
Tabellierung seitlich verschoben. )
Die Struktur der Text-Bild-Relationen in ,,'Di'e Prinzessin vom Gemiisegarten® .
besteht im komplexen Netz der Relationen zwischen den verschiedenen Text- und
Bildformen. Jede oben genannte Form des Textes passt zu einer bestimmten Bildform.
Diese vielschichtige Struktur der Text-Bild-Relationen verkoppelt sich mit den
ineinander verwobenen Erzéhlebenen in Annemie und Margriet Heymans Bilderbuch und

schafft eine sowohl mediale als auch thematisch komplexe Einheit.

4.2.2.2 Bildfarben und Bildformen — jhre Rollen in der Definition der
Erzihlebenen ' _ A
Die Bilder in ,;Die Prinzessin vom Gemiisegarten” lassen sich zundchst in zwei
Hauptkategorien einteilen: Schwarz-weiB- und Farbbilder. Innerhalb dieser Kategorien
unterscheiden sich die Bilder in Form, Platzierung und Rang in der Bilddramaturgie und
bestimmen die Erzéhlstruktur mit.

Bei diesem Bilderbuch markiert der Farbunterschied die Zeit- und Realit4tsebenen.
DieA schwarz-weiflen Bilder sind auf Realitdt und Gegenwart bezogen. Sie bilden die
alltdglichen Beschﬁftigungen der Kinder ab bzw. wie sie in ihrer eigenen Sphére mit ihrer
personlichen Trauerarbeit umgehen. Im Gegensatz dazu sind die Farbbilder
fantastische* Bilder, die die Protagonisten zwischen Vergangenheit und Gegenwart
~ sowie Realitit und Fantasie oszillieren lassen. Zunichst stellen die Farbbilder den
Transport der Mdbel in den Garten und die Dialoge mit der verstorbenen Mutter dar.
Diesér ’fransport erscheint nicht realistisch, weil die M6bel — insbesondere das Klavier
und das Sofa — viel zu schwer fir einen kleinen Jungen sind. Wie 'brihgt er sie aus dem
Haus bis zum Bach, und wie transportiert sie die Schwester iiber die hohe Mauer? Diese
Fragen werden ausgeblendet, weil es weniger um reale als um symbolische Handiungen
geht. A
' Die Farbbilder stehen ebenfalls an der Grenze zwischen Vergangenheit und
Gégenwart und reichen in beide Sphéren hinein. Durch die Dialoge mit der verstorbenen
Mutter setzen sich beide Kinder mit einem Teil ihrer Vergangenheit auseinander, Awovon

sie sich in der Gegenwart trennen miissen, um in ihrer Trauerarbeit weiter kommen zu
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konnen. Diese Trauerarbeit vollzieht sich fiir beide Kinder gerade durch dieses Hin- und
Riickreisen zwischen der realen und fantastischen Welt bzw. zwischen der Gegenwart
und der 'Erinne‘:rung. |

Die Schwarz-Wei- und Farbbilder helfen auch durch
ihre unterschiedlichen Formen diese Realitit-Fantasie-Grenze
deutlicher zu definieren. ~ Jede Bildform stimmt im

Erzihlprozess mit einer Bildfarbe Uiberein. In der Kategorie der

schwarz-weiflen Bilder unterscheiden sich drei Bildformen, die Abb.57-59:
. e . S L Die
die Realitdt definieren. Der erste Teil der Rahmenerzahlung Prinzessin
besitzt seine eigene Bildform (Abbildung 57): jeweils zwei ‘g’”’ )
‘ ‘ . emiise-
kleinformatige quadratische Bilder stehen iibereinander rechts ga;ffn. }5'6
7, 11 u.

neben dem Text. Die zweite Form der schwarz-weillen Bilder
, beﬁndet sich in der Binnenerzdhlung. Die.Bilder sind ebenfalls rechteckig, stehen aber
immer nebeneinander iiber dem Text und treten stets in Dreiergruppen auf (Abbildung
58). Die letzte
Form  betrifft
ebenfalls Bilder

der

Binnenerzihlung.
“Es sind kleine rechteékige— schwarz-weifle Bilder, mit abgerundeten Ecken — wie
Diapositive —, die keine feste Platzierung besitzen und tiberall stehen konnen: iiber,
unter, neben oder zwischen den Textblocken. Meistens treten sie in Gruppen auf, aber
kénnen auch allein stehen (Abbildung 59). o '

Bei den Farbbildern sind
zwel Bildformen zu unterscheiden,
' die eng miteinander verbunden sind

und eine Steigerung in der

Darstellung der ,,fantastischen®

" Ebene. konstituieren. Die erste
Form besteht aus schmalen, umrahmten halbseitigen Rechtecken, die auf beiden Seiten

der Doppelseite jeweils tiber dem passenden, jedoch getrennten Textblock stehen; links
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rechts stehen stets die Bilder des Gemiisegartens, wo Hanna das Zuhause einrichtet. Da
diese Bildér noch einen groflen Anteil an Realitit besitzen und nur wenig von
fantastischen Elementen geprigt sind, stellen sie die erste Stufe des graduellen Einstiegs

in die fantastische Welt dar (Abbildungen 60). Der Exkurs ins Fantastische vollzieht sich

bei den groBformatigen, textlosen,

o shr Wi he
e ot Cledhonds jer
£k Toe s i

MocLpi du caon |23
Ehwol) edenslle e,
Iehispsere e b b,

eine komplette o

jeweils
querformatige Doppelseite einnehmen und der fantastischen Welt der Kinder
entsprechen. Diese Bilder sind in mehrfachen Hinsicht wichtig: Der unglaubwiirdige

UmZug der M&bel stellt

zwischen den ansonsten getrennten Welten der Kinder eine Verbindung her, und da nur

-das. Bild erzédhlt, wird die fantastische Ebene nicht eingeschréinkt, sondern der

Interpretation des Lesers {iberlassen (Abbildung 61).
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Doppelseite einnehmen und der fantastischen Welt der Kinder entsprechen. Diese Bilder
‘sind in mehrfachen Hinsicht wichtig: Der unglaubwiirdige Umzug der Mobel stellt

zwischen den ansonsten getrennten Welten der Kinder eine Verbindung her, und da nur

das Bild erzihlt, ‘\‘vird die fantastische Ebene nicht eingeschrinkt, - sondern der

Interpretation des Lesers iiberlassen (Abbildung 61).

Abb.60-61:
Die
Prinzessin
vom
Gemiise-

garten S.
29-30 u.

4142
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4.2.2.3 Die Bilddramaturgie
Da es mehrere Bildkategorien gibt, erweist sich eine Analyse ihrer Draméturgie als
sinnvoli,' um die Wirkung ihrer Struktur in der gesamten Text-Bild-Konstellation
 nachzuvollziehen. Zuerst sind die Bilder innerhalb ihrer eigenen Kategorie als Teil einer
Sequenz zu betrachten,; innerhalb ihrer Kategorie gewinnen sie durch Form, Farbe und
ihre Position in der Sequenz ihre spéziﬁsche, narrative Funktion. Auf der anderen Seite

~ sind sie als Teil der gesamten Bilddramaturgie, die aus dem Zusémmenspiel aller
Bildkategorien entsteht, zu analysieren. ‘

In ,,Die Prinzessiﬁ vom Gemiisegarten® unterliegen die Binnenerzihlungsbilder
einer strikten Dramaturgie, die ausnahmslos bis zum Ende durchhilt und sowohl durch
die Farbgebung als auch durch die Form der Bilder bestimmt wird. Die Erzihlsequenzen—
beginnen stets mit zwei Einzelseiten mit Schwarz-weiB-Bildern in Diapositivformat, dann
folgen zwei halbseitige Farbbilder, die mit den Dialogen der Kinder mit der Mutter
zusammen hingen; danach folgen zwei Einzelseiten mit rechteckigen horizontal
stehenden Bilder mit Text. Jede Erzéhlsequenz wird mit ‘einem doppelseitigen
Fantasiebild abgeschlossen (Die Bilddramaturgie wird nach folgendem Muster gebildet:
Abbildun_g 59-60-58-61). Diese strikt geregelte“Erzﬁhlstruktur der Bilder verkoppelt sich
mit der komplexen narrativen Struktur des Textes und daraus éntwickelt sich ein
mehrstufiges Netzwerk von Text-Bild-Interdependenzen, die das Erzihlen in ,Die

Prinzessin vom Gemiisegarten‘ charakterisieren.

4.3 Die Text-Bild-Interdependenzen _
Die Text-Bild-Relationen sind in Annemarie und Margriet Heymans Bilderbuch komplex -
* und vielseitig. Es schilen sich jedoch fiinf wichtige Formen heraus, die in der gesamten

Text-Bild-Inszenierung besonders relevant sind.
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4.3.1 Text-Bild-Interdependenzen in der Rahmenerzihlung

Spezifische Text-Bild-Formen definieren die Rahmenerzahlung®, da sie ausschlieBlich
dort in dieser Form auftreten. im ersten Teil der Rahmenerzihlung sch\ildert der
guktoriale, heterodiegetische Erzahler in der drittén Person das Geschehen, wihrend die
Bilder von oben nach uﬁten vier ausgewdhlte Momente der Rahmenhandlﬁng
chronologisch abbilden. In der Rahmenhandlung wird die Ausgangssituation der Familie
am ersten Tag der Schulferien dargestellt: Lutje Matte soll sich im Schreiben verbessern,
der Vater . arbeitet viel und Hanna verlasst das Haus. Zwei der vier

Rahmenerzdhlungsbilder zeigen den Vater, der in der Arbeit versinkt und deswegen keine

Zeit ﬁir seine Kinder hat (Siehe Abbildung 57). Der Ubergang zur Binnenerzihlung fillt

in Einklang mit dem Wechsel der Erzihlinstanz und mit neuen Bildformen, die .

unterschiedliche narrative Rollen iibernehmen.

4.3.2 Text-Bild-Interdependenzen in der Binnenerzihlung
In der Binnenerzihlung sind vier Formen der Text-Bild-Relationen vorhanden; die Thiele

in seinem Analysefnodell beschrieben hat. (Siehe 1.4.2)

Die erste Form erfolgt nach Thieles Modell der Parallelitit, d. h. wenn die

Aussagen von Text und Bild sich im Erzihlprozess entsprechen. Diese Form ereignet
“sich bei den schwarz-weiflen diapositivférmigen Bildern, die den Text illustrieren. Der

Text beschreibt alltdgliche

|

H

Handlungen beider Kinder — z. B. ol

© der Junge macht das Haus sauber
und das Miadchen beschiftigt sich im

Garten —. Auf diesen Seiten

korrespondieren die Aussagen von .
Text und Bild. Die Bilder illustrieren verschiedene Momente der im Text beschriebenen

Handlung (Abbildung 62).

% Der zweite Teil der Rahmenerzihlung wird als letztes Beispiel (Siehe 4.5) dieser
Analyse behandelt werden, weil da mehrere theoretische und thematische Aspekte der
hier erwihnten Text-Bild-Interdependenzen auf besondere Weise dargestellt sind.

Abb. 62:
Die

'Prinzessin

vom
Gemiise-
garten

S. 10
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Die zweite Form der Text-Bild-Interdependenzen ereignet sich in der Form Thieles
kontrapunktischen Erzdhlens, d. h., dass zwischen den Aussagen vom Text und vom Bild
Gegensitze entstehen. Diese Form findet bei den drei aneinander gereiht horizontalen
- schwarz-weillen Bildern statt, die iiber dem Text stehen. Die Handlung wird durch den
Text erzihlt, wihrend vom Bild einé anderé illustriert wird (Abbildung 63). Der Text
nimmt  die ‘
Form
innerer
Monologe

bei den

Kindern an ;

— Lutje Matte verwickelt sich in der Geschichte mit der Prinzessin und Hanna stellt sich
ihr ideales Leben vor —, wihrend das Bild unterschiedliche Szenen ihres tatsichlichen
Alltags abbildet. Text und Bild bilden unterschiedliche Erzéihlebenen — das Bild die
Realitit und der Text die Fantasiewelt — ab. Auf der Seite 22 ist ein Beispiel dieser
Text-Bild-Relation (Abbildung 63): Im mittleren Bild der Sequenz wird dort Hanna beim
Schreiben bzw. beim Nachdenken abgebildet. Der dazu passende Text schildert seine
ganze Reflektion iiber ihr ideales Leben: , Spiter werde ich am Meer wohnen. [...] Dann
nehme ich- mir ein Hiuschen mit Rosen im Garten. [...]“*> Die Bilder bilden diesen
inneren Monolog nicht ab, sondern schildern den Alltag im Garten. Die jeweiligen
~ Aussagen sind im gemeinsamen Erzéhlen untrennbar; jede tragt wichtige Informationen,
die jedoch unterschiedlichen Ebenen entsprechen.

Bei der dritten Form der Text-Bild-Relationen in der Binnenerzihlung erkennt man
eine Text-Bild-Beziehung nach Thieles Modell des verflochtenen Zopfes, d. h. wenn Text
und Bild abwechselnd und komplementir das Erzéhlen {ibernehmen. Sie kommt vor,
wenn beide Kinder, jeweils getrennt, mit ihrer verstorbenen Mutter reden, als ob sie noch
am Leben sei. Diese Form der ‘Text-Bild-Relationen verbindet mehrere Erzdhlebenen:
Leben und Tod, Vergangenheit und Gegenwart und Realitédt und Fantasie. Da die Kinder
plotzlich mit ihrer verstorbenen Mutter sprechen, wird die unabédnderliche Grenze

zwischen Leben und Tod aufgehoben und damit eine Briicke zwischen jetzt und damals

8 Ebd. S. 22
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und zwischen dem, was real und irreal ist, aufgebaut. Text und Bild beziehen sich also
auf verschiedene Zeit- und Realititsebenen. Bei dieser Form stehen die querformatigen
Farbbilder immer iiber dem zusammenhéngenden Text. Der Text gibt stets die Dialoge
zwischen den Kindern und ihrer Mutterstimme wieder und zeigt, wie die Mutterstimme
sich ihrér Kinder und déren Kummer anzunihern versucht. Ohne diese Gespriche
unmittelbar zu tibersehen, schildern die Bilder den allmdhlichen Umzug aller M&bel aus
dem Zimmer der Verstorbenen in den Gemiisegarten. Bei diesen Dialogen stehen Text
und Bild getrennt, aber sind durch ihren jeweiligen ergdnzenden Anteil am Erzdhlprozess
nicht gegensitzlich, sondern ~komplementir; beide Erzihlebenen erginzen sich
gegenseitig (Siehe Abbildungen 60 und 67 und 68).

Die letzte Form der Relationen zwischen Text und Bild wurde von Thiele nicht
erwihnt und erfolgt durch die textlosen doppelseitigen Farbbilder, die in regelmaBigen
Abstinden das rein visuelle Erzdhlen i{ibernehmen (A‘bbildung'64). Diese Bilder sind

symbolisch gefirbte Szenen zwischen den verschiedenen Phasen der Geschichte. In

diesen Bildern w1d in mehreren Eta der Ubergang 21schen em Haus und dem
Gemiisegarten dargestellt. Das erste Doppelbild dieser Reihe | bildet die Zisur, die
unmittelbar nach der Rahmenerzihlung eine visuelle Trennung zwischen der Welt des
Jungens und der des Médchens herstellt. Diese Trennung von Haus und Garten und
Jungen und Midchen erkennt man sofort durch die Links-rechts-Dualitéit, die weiterhin
im ganzen Bilderbﬁch eine wichtige Rolle spielen wird (Siehe 4.4.1). Das Midchen liuft
rechts zum Garten hin und hat einen kleinen Bach iiberquert, der eine weitere wichtige
Grenze zwischen der linken und rechten Buchhilfte bzw. zwischen dem Haius und dem

Garten darstellt. Diese rdumliche Trennung durch einen Fluss schlieit an mythologische

Abb.64:
Die -
Prinzessin
vom
Gemiise-
garten
S.7-8
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Traditionen an, wo der Styx als ,FluB der Unterwelt; [...] an der Grenze zwischen

“% oilt. Durch diese symbolische Bedeutung des Flusses

Diesseits und Totenreich; [...]
wird die Todesthematik in das Bild integriert: ,,Generally close in symbolic meaning to
water, its flowing is a symbol of time and transitoriness but also of perpetual renewal.“*’
Diese rdumliche Grenze, ve_rdoppelt ‘durch den Buchfalz, spielt in der
Auseinandersetzuﬁg mit der Todesthematik eine besondere Rolle. Der Tod der Mutter
dringt das Midchen vom Familienhaus wegzugehen. Wegen Trauer und Einsamkeit
sucht es im Gemﬁsegarten — wo die Mutter begraben ist — Zuflucht. Sein Uberqueren
des Flusses ist symbolisch, €s versucht sich von der schmerzlichen ‘Vergangenheit und
einsamen Gegenwart zu trennen bzw. sich mit der Vergangenheit und dem Tod der
Mutter zu verséhnen, indem sie die Traurigkeit, die Einsamkeit und die Verantwortung
des Haushaltes verldsst, um sich ein neues Zuhause und ein neues Leben im Garten
einzurichten. Diese Uberwindung des Todes und der Trauer spiegelt sich in
verschiedenen Aspekten der Text-Bild-Interdepeﬁdenzen wider, und wird im Folgenden .
ausfiihrlich analysiert.

¢

4.4 Darstellungs- und I"Jbel"windungsmiig]ichkeiten der Trauerarbeit

Die Darstellung der Todesthematik ist bei ,Die Prinzessin vom Gemiisegarten® ein

komplexes Verfahren, das mechrere ineinander greifende Elemente umfasst. Die
Vera'rb‘eitung des Todes nimmt bei der groBen Schwester und dem kleinen Bruder
unterschiedliche Formen an, die sich dennoch unter mehreren Aspekten tiberschneiden
und vervollstindigen. Die verschiedenen Facetten ihrer Trauerarbeiten ‘konnen
exemplarisch die Zusammenarbeit von Text und Bild aufzeigen und seien deshalb im
Folgenden vorgestellt. .

Die Familie wurde wegen des Todes der Mutter zerriittet und das Familienleben
wurde dadurch zerstort. Der Trauerprozess scheint vom Vater nicht gefordert worden zu

sein. Ganz im Gegenteil hat er das Mutterzimmer verschlossen, den Garten vermauert

% Gottschalk, Herbert. Lexikon der Mythologie der europdischen Vilker. Gétter,
‘Mysterien, Kulte und Symbole, Heroen und Sagengestalten der Mythen. Safari-Verlag.
Berlin. 1973 S. 177

%7 The Herder symbol dictionary. Symbols from art, Archaeology, Mythology, Literature,
and religion. Chiron publication. 1986 S. 160 ‘



107

und sich selbst in seine ‘Arbeit vergraben und sich dadurch von den Kindern isoliert. Alle
Gegenstinde und Orte, die eng mit der Mutter verbunden waren, sind durch dieses
Verhalten tabuisiert worden. Als Hanna in den Garten weggeht und mit den Mé&beln aus
dem Mutterzimmer sich ein neues Zuhause einrichtet, stellt sie durch ihre Trauerarbeit
‘thre Verbindung zur Mutter wieder her. Das Médchen tiberwindet die Hindemisse seines
Vaters und bildet eine Briicke zwischen Vergangenheit und Gegenwart. Es erinnert sich
an die Mutter.und verwendet seine Erinnerungen als Ausgangspunkt seiner Trauerarbeit.
Als das Madchen sich zum ersten Mal im Garten allein befindet, wird dies durch
Text und Bild geschildert: ,.Der Garten sieht nicht mehr aus wie frither, als Mama noch

meine Mutter war,” bedauert Hanna in ihrem inneren Monolog. ,,[...] Hier hat Mama

manchmal eine Decke hingelegt.' Auf der haben wir gesessen
und zusammen gesungen... [...] Ich wiinschte, ich hitte noch
eine Mutter!“® Eines der dazugehﬁrigenVBild‘er zeigt das
Midchen, das das Grab der Mutter pflegt. (Abbildung 65).
Der Vollzug dieses Trauerprozesses wird weiterhin durch

einen allmihlichen Ubergang zwischen Haus und Garten

symbolisiert. Zuerst zicht das Méidchen in den Garten und 1ntegncrt Mobcl‘ aus dem
verschlossenen Mutterzimmer in das neue Zuhause. Eist als der Garten villig mit den
Gegenstinden aus dem Mutterzimmer mobliert ist,
tiberqueren sein Bruder und schlieBlich auch sein Vater die
raumliche Grenze zum Gemiisegarten. Dieses Uberschreiten
der rdumlichen Grenze symbolisiert den Ubergang zwischen
Vergangenheit und Geéenwapt bzw. zwischen Tod und
Leben. Als sie alle zus’ammen im Garten sind, stehen die
Mobel aus dem Mutterzimmer im Garten, und die Familie
kann nun dort in der durch die Mébel und den Gra‘bstein
symbolisiertep Gegenwart der Mutter endlich gliicklich
vereint weiter leben. Der gegliickte Links-rechts-Ubergang symbolisiert die geleistete

Trauerarbeit (Abbildung 66).

1

*® Heymans Annemie und Margrict. Die Prinzessin vom Gemiisegarten. Verlag
Sauerlidnder. Aarau, Frankfurt am Main, Salzburg. 1993. S. 10
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Der Trauerprozess der Protagonisten wird auf verschiedene Weisen durch
Grenzphidnomene dargestellt. Im Folgenden werden diese Phdnomene in ,,Die Prinzessin

vom Gemiisegarten ausfiihrlich analysiert.

4.4.1 Die Links-rechts-Trennung

Die Trauerarbeit wird in ,,Die Prinzessin vom Gemiisegarten” aus zwei Perspéktiven
dargestellt: die des Madchens und die des Jungen. Hanna 16st sich vom Haus und damit
vom tabubelasteten Trauerzustand ab und zieht in den durch eine hohe Mauer
abgetrennten Garten. Damit liberquert sie nicht nur eine rdumliche, soﬁdem auch eine
psychologische Grenze; diese Grenze wird visuell durch den Bach symbolisiert und

weiterhin im Bild hervorgehoben: Sobald Hanna das Haus verldsst und sich im

Gemiisegarten befindet, ist eine Trehnung zwischen beiden Kindern deutlich. Diese

Dualitit artikuliert sich zunichst raumlich und wird durch den Buchfalz betont: das Haus

befindet sich auf der linken Seite der Doppelseite,'wéihrend der Garten auf der rechten

Seite steht. Diese rdumliche Trennung hélt die ganze Binnenerzéhlung samt allen

Texteinheiten, Bildern und Bildformen - Schwarz-weif3- uind Farbbildern — durch. Der

Junge ist also stets auf der linken Seite, wihrend das Médchen immer rechts abgebildet

ist, bis schlieBlich auch der Junge den Bach und damit die Grenze zum Gemiisegarten

iiberquert. Erst dann werden beide Kinder zusammen rechts abgebildet. Dasselbe gilt fiir

den Vater, der nur links abgebildet wird, bis er am Ende vom Wind zum Gemﬁseganen

geweht wird. Die allméhliche Auﬂ(‘isung' der Links-rechts-Trennung zwischen den

Figuren stimmt mit dem Ubergang — der ganzeh Familie und der Mgbel — vom Haus -
zum Gemiisegarten iiberein. Die Links-rechts-Trehnung spielt eine symbolische Rolle in

der Darstellung der Trauerarbeit.

Sehr wichtig in der Darstellung dieses Trauerprozesses sind die doppelSeitigen
textlosen Farbbilder, die' die Trennung zwischen links und rechts {iiberbriicken
(Abbildungen 61 und 64). Zunichst sind diese Bilder die einzigen, die doppelseitig sind,
die Fantasieebene abbilden, und in denen zwischen links und rechts keine Trennung
erfolgt, sondern Kontinuitit besteht. Auf ihnen wird die Realitét suspendiert, die Regeln
der normalen Welt gelten nicht mehr und dadurch findet eine Verbindﬁng bzw. eine

Versohnung zwischen Haus und Garten statt.
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In Zusammenhang mit dieser Links-rechts-Dualitdt werden die verschiedenen
Phasen des Trauerprozesses der Familie in ,,Die Prinzessin vom Gemiisegarten mit
einem anderen wichtigen Motiv verbunden: dem. des Schreibens. Das Schreiben ist der

rote Faden, der die unterschiedlichen Formen der Trauerarbeit miteinander verkniipft.

" 4.4.2 Das Schreiben und die Literatur als Maglichkeit der Grenz‘iiberwindung

Fiir beide Kinder spielt das Schreiben eine wic‘htige Rolle im Volizug seines Trauerns.
Das Schreiben ist paradioxerweise ebenfalls der Ausloser der ganzen isolierten
Trauersituation des Vaters: In der Rahmenerzéhlung wird die Abwesenheit des Vaters
‘durch sein vieles Schreiben und Arbeiten erklirt. ,,Er schreibt, und rechnet, radiert und
verbessert, zerreiBt Blitter in kleine Stiicke oder schneidet die Reiflkanten ab. Fragt man
ihn, warum er das macht, dann sagt er: ,Weil es nun mal sein muB.’®® Der Vater versinkt
in Papierbergen und kiimmert sich wegen seiner Arbeit kaum um seine Kinder,
weswegen seine Tochter Hanna weggeht. Danach sind die zwei Kinder getrennt von
einander mit ihrer Einsamkeit konfrontiert, bleiben aber durch das Schreiben miteinander
verbundgn und flihren — unbewusst — durch das Schreiben auf je eigene Weise ihre
Trauerarbeit durch. )

Bei der Entwicklung der Trauerarbeit ldsst sich also in ,,Die Prinzessin vofn
Gemiisegarten“ die verbindende Rolle der Literatur bzw. des Schreibens sowohl im
personlichen als auch im gemeinsamen Trauerprozess aller Protagonisten auf
verschiedene Ebenen erkennen. Zunichst spielt das Schreiben eine trennende Rolle. Da
der Vater sich nicht selbst um die Schreibprobleme seines Jungen kiimmern kann, weil er
selber mit seinem Schreiben zu beschiftigt ist, zwingt er Lutje Matte jeden Tag zwei
Seiten eines Buches abzuschreiben. Obwohl Vater und Junge denselben Akt vollziehen,
sind sie gerade durch das Schreiben isoliert. AuBerdem unterscheidet sich ih(re Art des
Schreibens ganz fundamental: den Vater ldsst es weiter vereinsamen und den Tod
verdriangen, dem Sohn dagegen hilft es, eine Verbindung zur rdumlich weiter entfernten

Schwester und, indirekt, zur verstorbenen Mutter aufzubauen.
8

% Heymans Annemie und Margriet. Die Prinzessin vom Gemiisegarten. Verlag
Sauerldnder Aarau, Frankfurt am Main, Salzburg. 1993 S.5



110

Lutje Matte bekommt von seiner Schwester ihr Lieblingsbuch, sodass er sich beim
Schreiben verbessern kann. Das Buch erzdhlt die Geschichte einer eingespeméh
Prinzessin. Je d6fter er aus der fantasﬁschen Welt des Buches abschreibt, desto mehr
verwickelt er sich selber in die Geschichte. Einmal glaubt er sogar die Prinzessin auf der
Mauer des Gemiisesgartens gesehen zu haben. Davon erzdhlt er seinem Vater, der ihn
jedoch ﬁberieugen will, dass Prinzessinnen nur in Biichern existieren. Nichtsdestotrotz
verwischt sich flir den Jungen die Grenze zwischen der Realitidt und dieser literarisch-
fantastischen Welt. Die Uberlappung von Realitit und Fantasie gibt Lutje Matte die
Entschlossenheit sich seine eigene Méinung zu bilden; sich vom Vater zu distanzieren,
bis er sich ebenfalls entschlie3t, das Haus zu verlassen, um dfe Prinzessin seines Buches
im Gemiisegarten zu treffen. ‘ '

In Lutje Mattes Buch stimmt das Schicksal der Prinzessin auf mehreren Niveaus
mit der Geschichte Hannas iiberein: auch ihre Muiter ist gestorben, auch ihr Vater will
sich nicht um sie kiimmern, aber statt von 1hm in den Garten eingesperrt zu werden,
wihlt §ie.ihn selbst als Fluchtort, in dem die Grenzen zwischen Realitdt und Fantasie,
zwischen Vergangenheit und Gegenwart verwischen. Der Schréibakt spielt ebenfalls fiir

'Hanna eine grundlegende Rollé: Die schriftliche Kommunikation mit ihrem Bruder
ermoglicht den Umzug der Mébel und dadurch ihr Leben im Gemiisegarten. Dadurch-
trigt es zum Verwischen der verschiedenen Grenzen bei. Das Schreiben ﬁbérnimmt hier
eine verbindende Rolle zwischen den Kindern.

Beide Kinder finden durch Literatur oder Schreiben einen Weg ihre Einsamkeit und
dementsprechend auch ihre Trauer zu iiberwinden. Das Schreiben bildet also ein Netz
ineinander greifender Relationen und spielt zugleich eine literarisch-fantastische, eine
kommunikative und dadurch eine verbindende Rolle. Der Schreibakt bildet einen roten
Faden zwischen den personlichen Trauerprozessen der Familienmitglieder und er baut
Briicke zwischen ihnen auf. Das Mirchen 16st Fantasie bei dem kleinen Bruder aus,
wodurch er seinen Kummer ﬁberwihdet und zur Prinzessin geht. Die kommunikative
Funktion des Schreibens der Briefe errriﬁglicht den symbolischen Umzug der Mébel und
dadurch die Verbindung der getrennten Welten der Kinder. Die literarisch-fantastische
und kommunikative Funktionen des Schreibens lassen sich im weiteren Sinne als das

essentiellste Element feststellen, das den Ubergang vom Haus zum Garten und von der
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Realitdt zur Fantasie und zur Erinnerung ermdglicht und insofern die Verbindung

zwischen den unterschiedlichen Trauerprozessen herstellt. '
Diese Symbolik der Literatur bzw. des Erzihlens bei der Auseinandersetzung mit

" dem Tod in ,,Die Prinzessin vom Gemiisegarten wird weiterhin in der Analyse der zwei

letzten Bilder der Geschichte eine bedeutungsvolle Rolle spielen.

4.5 Analyse der zwei letzten Bilder als zusammenfassendes Beispiel der

theoretischen und thematischen Elemente
Anhand der letzten beiden Bilder des Bilderbuches, wo Rahmen- und Binnenerzihlung
zusammen kommen, mochte ich zusammen_fassénd zeigen, wie die bimedialé Relation
zwischen Text und Bild sich zum Themenkomplex Tod-Leben und Realitit-Fantasie im
Bilderbuch ,,Die Prinzessin vom Gemiisegarten* besonders eignet. Diese zwei Bilder sind
die letzten der Geschichfe. Ihre Gegeniiberstellung erlaubt den ganzen Trauerprozess der
Familie im Hinblick auf die Vergangenheit-Gegenwart-, Tod-Leben- und Fantasie-
Realitit-Ebenen noch einmal zu tiberblicken und abzuschlieBen. (Abbildungen 67 und
68).

In der Schlusssequenz tibernimmt der auktoriale Erzshler wieder die Erzihlung.
Er schildert zunéchst auf der linken (Abbildung 67) Doppelseite detailliért, was in dem
verlassenen Haus vor sich geht l'und danach auf der rechten (Abbildung 68), was mit der
kleinen Familie im Gemiisegarten passiert. Diese beiden Textpassagen werden jeweils
von einem Bild begleitet, das mit seiner eigenen Sprache den Trauerprozess abschlieft.
Der Text berichtet links tiber Vergghgenheit und erkldrt, dass man durch Trauerarbeit
etwas zuriick ldsst: , Kein Mensch mehr in dem .leeren Haus. Ein Schrank voll
Geschichten und Mébél aus Schatten. Das ist was blieb. Nichts mehr zu holen. [...]*°
Dieser Satz macht deutlich, dass die Familie nichts mehr in der Vergangenheit zu holen
hat; das Mutterzimmer ist von der Mutter sehr geprigt und symbolisiert die
Vergangenheit bzw. einen Teil der Vergangenheit mit der die Familie nicht mehr leben
will bzw. kann. Deswegen entscheidet sich die Familie das Haus zu verlassen und iml

Garten bzw. in der Gegenwart zu leben. Der abschlieende Absatz des Buches lasst

Ebd. S. 49 -
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jedoch eine Alternative offen : ,,Ubrigens, falls jemand weglaufen will: Seht ihr da

driiben das gelbe Haus? Seine Tiir steht weit offen.”' Mit der ‘offenen Tiir wird

woméglich eine Verbindung zur Vergangenheit hergestellt, indem die Moglichkeit

zuriick ins Haus zu gehen, um sich dort in dieser familtiren Umgebung wieder zu

befinden und um sich zu erinnem, offen bleibt.

L T

L

Kein Mensch mehr da in dem leeren Haus,
Ein Sclirank voll Geschichien

und Mijbel aus Schareen.

Das isy s, wras blivh.

Nichts mehr zn holen.

Der T tnder Kanne

aul dem untersen Drewt

wird kalt, und dic Uhr

auf dem obersten Brent

seehe seit Jaheen aui dreiviertel zehn,

=¥

ettt o]

Der Tund jage dic Karze, die Katee ist himer der Taube her.
Und die Zicge schaur ihnen 7u dabei,

mit Bernswindugen und bleichem Ban

durch den Spaht in der Tiir.

Ein Blat Papier wiirde ihr jerzt schmecken,

mit einer raseheloden, knisteenden Kinder geschichie.

Doch sie heschlieBt, bis aberds ru warten,

bis die anderen Tiere verschwunden sind,

Dann kana sic in aller Ruhe Fressen,

ohne daB sic hinterher Prugel bekomme,

Lutje Maue feyn und «chlah.
J Vater bant aws alten Bretiern

cin Dach isther den Gemilscgarven,
) Manna dreki den Tisch mit Keragn und Blumen.
) «Miichio du gleich eine S0ppeds frag sie.
g Thr Gesicht is v erweing, 50 tur es fhr feid,
}

Kaum hat sic jhr Versteck verloren, mufl sie sich
schon kimmern,

MuB ste wicder cun, was sie immer getan hat,
D wirst schen, er giby wieder heine Ancwvary!

I Ebd. S. 50

Aber dann sage der Varer

mit dem Mund valler Nigel:

oJs. pern, liebes Kind.

Wenn ich dich nicht hitcels

Nun ja, Sier 30 was yu hisren bekomnet
Auf cinmal i Hannas Wur verschwunden.

Obrigens. falls jemand weglaufen will:
Sehi ihr da driben das gelbe Faus?
Seine Tir siehr weit affen.
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Die dazugehdrenden Bilder visualisieren den Ubergang zwischen Leben und Tod und
zwischen Vergangenheit und Gegenwart. Das Haus ist leer und das Bild zeigt, wie die Maobel

Schatten an der Wand hinterlassen haben. Schatten sind visuelle Spuren, die darauf

hinweisen, dass die Mobel einmal da standen, dass sie an diesen Stellen im Mutterzimmer mal.

einen Sinn und eine Funktion hatten. Die Schatten im Mutterzimmer verkoppeln sich zur
Bedeutung des leeren Hauses: die kahlen Winde und- die Schatten erinnern noch an die
Vergangenheit — an daé, was als die Mutter noch lebte, war, das Unwiederbringbare. Das
Haus ist zwar nun leer, aber das Bild auf der gegeniiberliegenden Seite zeigt zugleich, wie der
Garten voll ist. Die ganze Familie ist da und die Mé&bel auch. Der Garten ist iippig und
brachfvoll und durch die Natur ist zugieiéh eine gelungene Aneignung der Vergangenheit und
ein neuer Anfang symbolisiert. ’ ‘

Die Gegenﬁberstelluﬁg der Bilder lisst durch die Schatten an der Wand die exakte
Widerspiegelung der Mobeleinrichtung links im Mutterzimmer und rechts im Gemiisegarten
erkennen. Diec Mobel, die im Mutterzimmer einen besonderen Platz und eine bestimmte
Funktion hatten, iibernehmen nun neue Rollen im Gemiisegarten. Ein bedeutender
Unterschied besteht jedoch: Im Mutterzimmer ist der »Schrank voll Geschichten zuriick
gelassen wo;_deh und an seiner Stelle steht im Gemﬁsegartén das Grab dér Mutter. Die Biicher
im Schrank und die Geschichten in deﬂ Biichern sind im - weiteren Sinne
‘Erinnerungsméglichkeiten oder eine Form Gedichtnis oder Verbindungsobjekie, deren
Symbolik im Gemiisegarten 'durch das Grab der Mutter evoziert wird. Die Mutter ist
ges'forben und das -Leben mit ihr gehdrt somit der Vergangenheit an. Der Ubergang vom Haus
zum Garteﬁ schildert den Trauéfprozess der Familie, die, jeder auf seine Weise, einen Teil der
Vergangenheit — die lebendige Mutter — zuriick lassen bzw. ihren T\od -akzeptieren und in
der Gegenwart in einer Umgebung — in ihrem Garten mit threm Grab — leben wird, in der
die Erinnerung an die Mutter lebendig ist. _

Text und Bild verbinden auf diesen zwei Seiten ebenfalls die Fantasie rgu't der Realitit.

Diese abschlieBende Szene ist in einem Text-Bild-Format dargestellt, das sonst im ganzen

-Buch ausschlieBlich fiir die Dialoge mit der Mutter angewandt worden ist. Die Uberlappung

der bestimmten Funktion dieses Formats — némlich die direkte und lebendige Verbindung .
mit der.verstorbenen Mutter durch die Dialoge mit der realen Ebene, die zuvor durch Isolation
und Trauer gekennzeichnet war, korreliert mit der Wiedervereinigung der Familie und

signalisiert eine Verinderung im psychologisch-emotionalen Zustand der Familie. Die

Mutterstimme ist verschwunden, ‘aber durch ihr Zimmer, ihren Garten und ihr Grab ist ihr

Dasein noch zu spiiren. Diese gelungene Verbindung wird auf indirekte Weise durch das
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gewﬁhlté Text-Bild-Format geschildert. Der Vater ist nun als Elternteil fiir seine Kinder
anwesend und baut ein Dach iiber den Garten, um ein neues Zuhause fiir sich und seine
Kinder im Erinnerungsraum der Mutter zu errichten. _ ) ’

In Zusammenhang mit diésem ganzen Trauerprozess, der sich symbolisch durch den
Umzug in den Gemiisegarten vollzog, erweist sich ein abschlieBendef Vefgleich zwischen der
Links-rechts- bzw. Haus-Garten-Dualitit und der Aussage des Buchdeckels fiir die Symbolik
der fantastisclhen Ebene im Bilderbuch interessant. Es wurde gezeigt, wié die Links-rechts-
Trennung in ,,Die Prinzessin vom Gemﬁsegarteﬁ“ wichtig und -wie ihre Rolle in der

Darstellung der Trauerarbeit bedeutungsvoll ist. Wenn man den Buchdeckel ganz aufklappt

rvanncmil: und Margriet Hr:yllnansv ‘
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(Abbildung 69), kann man ihn als eine der doppelseitigen textlosen Farbbilder betrachten, die
im ganzen Buch die Verbindung zwischen Haus und Garten schufen. Interessanterweise ist
nun aber bei dem Buchdeckel die Links-Rechts-Dualitit gérade umgékehrt als im Buchinnem:
der Garten befindet sich links, wahrend das Haus rechts steht. Dariiber hinaus vgrv’veist der
Buchdeckel auf das Ende der Geschichte, da der Garten auf dem Buchdeckel iiberdacht und
bewohnt und somit als das richtige Zuhause erscheint, wihrend das Haus verlassen und leer
steht. Ganz verlassen ist das Haus nicht, denn die Tiere sind noch dort. Mit der offen
gelassenen Tiir und die Tiere im Haus wird die Erinnerung an die Vergangenheit nicht fremd,
sondern bleibt immer noch erreichbar. ‘
,Die Prinzessin vom Gemiisegarten* bietet einen ausfiihrlichen und vielschichtigen
Uberblick der in dieser Arbeit analysierten Aspekte der intermedialen Beziehungen zwischen
“Text und Bild im Bilderbuch an. Ich habe im Laufe dieses Schlusskapitels gezeigt, wie die
verschiedenen Facetten dieser Relation ineinander greifen und das Bilderbuch als eine
bimediale Erzdhleinheit definieren. Die in der vorliegende‘ erdrterten Prinzipien der

Intennediaiit%it in der Bilderbuchkunst werden abschliefend im Fazit besprochen.
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5. Fazit

' Ausgehehd von der Frage, wie Text und Bild mit ihren jeweiligen Charakteristika im
" Bilderbuch erzdhlen, wurden die Interaktionsprozesse beider Ebenen im Allgemeinen
dafgestellt und anhand au'sgewéihltén Bilderbiicher hinsichtlich der Thematiken ,,Tréum und
Wirklichkeit“ und ,,Leben und Tod“ im Spezifischen analysiert.

Zunﬁchst einmal sollte man festhalten, dass es keine universale Theoriq gibt, wie sich
die Interaktiohsprozesse von Text und Bild jeweils vollziehen, weil das ,,Gesamtkunstwerk*
von Text. und Bild in seinen Relationen offen und unbegrenzt ist, es also individuellen
Charakter hat. Um sich diesen Relationen moglichst systematisch und effizient anzunihern,
wurden zunichst die jeweiligeﬁ narrativen Charakteristika von Text und Bild separat, dann
gemeinsam analysiert, und folglich wurde anhand verschiedener theoretischer Ansitze, aber
vor allem auf Jens Thieles Beitrag beruhend, ein Analyseninstrumentarium der
Interaktionsformen von Text und Bild dargelegt. Diese theoretischen Grundsitze: konnte man
fdlgendermaBen zusammenfassen: Ein Bilderbuch besteht aus einer literarischen und einer
bildnerischen Ebene; der Text als literarisches Element erzidhlt mit sp'rachlicheh' Mitteln,
wihrend das Bild als kinstlerisches Element mit visuellen Mitteln erzzhlt. Es erdffnet sich
dadurch eine dritte Ebene, die dazwischen liegt, d. h. in der Interaktion von Text und Bild.
Diese dritte Ebene ist die' wohl interessanteste beim Bilderbuch, denn dieses
Spannungsverhéiitnis‘ergibt im Idealfall ein aus zwei Kiinsten geeintes narratives Potential;
weder Text noch Bild erzihlen nur fiir sich, sondern erst in ihrer Kooperation entfaltet sich
die Erzihlkraft der Bilderbuchsprache.- Da Text und Bild im Bilderbuch einer bewussten
Inszenierung unterliegen, sind ihre Relatiohen in dieser Hinsicht als Interdependenzen zu
. bezeichnen. \ .

Anhand der Thematiken Realitdiit und Traum sowie Lebén und Tod wurde gezeigt, daés
gerade durch dieses | Spannungsverhiltnis zwischen Text und Bild vielschichtige
Erzihlkonstellationen entstehen, die zur komplexen Darstellung einer Zweiweltstruktur
besonders geeignet sind. Die Analyse der Interaktionen zwischen Text und Bild in den
ausgewihlten Bilderbiichern hat weiterhin gezeigt, wie Text und 4Bi1d‘ gemeinsam besondere
Erzihlméglichkeiten schaffen, die auf versc/hiedene Weise Verbindungen, Kontraste,
Parallelitit, Kongruenz oder Uberlappungen zwischen getrennten Welten darstellen kénnen.

Es scheint weiterhin, dass das literarische und kiinstlerische Potential des Bilderbuches
nicht vollig anerkannt wird, denn die Vorstellung, dass Werke der Kinder- und Jugendliteratur
als blofe Einstiegsliteratur vorhanden sind, ist immer noch weit verbreitet und akzeptiert.

Zwar ist der Tatsache zuzustimmen, dass Bildérbiicher, wie ich zuvor in meiner Arbeit
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herausgearbeitet habe, und im weiteren Sinne auch die Kinder- und Jugendliteratur, durch ihre -
verschiedenen Formen und Themen dem literarischen und kiinstlerischen Bewusstsein der
Kinder entsprechen und sich somit als Einstiegsliteratur eignen. Oder etwas iiberspitzt
formuliert: Der Rezipient wird dort abgeholt, wo er ist. Im Laufe dieser Analyse habe ich
jedoch anhand mehrerer Belsplele belegen kénnen, dass das Alter des Adressaten und seine
Unerfahrenheit angesichts literarischer und kiinstlerischer Phanomene nicht selbstverstindlich _
mit einem Mangel bzw. einer Herabsetzung der textuellen und kﬁnstlenschgn Anspriiche der
Werke verbunden sein muss. Ich habe unter anderem zeigen konnen, dass diese dritte
Erzdhlebene, die das narrative PQtential des Bilderbuches charakterisiert, . fiir Kinder
besonders anregend ist, weil sie nicht fest ist, sondern eben durch ihre Interpretationsoffenheit
wirkt. ‘
Das Bilderbuch bietet also zahlreiche Art und Weisen an, sich Themenkomplexen
anzundhern, die fiir Kinder interessant, wichtig, stimulierend, aber auch komplex oder schwer
. - nachzuvollziehen sein konnen. Im Rahmen dieser Aﬁalyse wurde an die Thematiken Traum
und Realitit und Leben und Tod herangegangen, aber Ziel dieser Analyse war das. Bilderbuch

-als ein relevantes intermediales Medium zu erértern, in einer multimedialen Welt, in der das
Buch als Gegenstand zugunsten des Bildschirmes immer mehr vernachla551gt w1rd Das
Bilderbuch ist meiner Meinung nach, und dies trotz — oder gerade — eines hoch
technisierten Umfeldes, eine die Entwicklung des Kindes prigende Erfahrung, und hat
insbesondere durch dessen narratives Potential, da{s sich zwischen Literatur und Kunst bzw. in
den vielseitigen und vielschichtigen Verkniipfungen zwischen Text und Bild am effizientesten
entfaltet, eine herausragende Position innerhalb der Kihder- und Jugendliteratur.

Wie Bilderbiicher auf Kinder wirken, blelbt trotz dieser Analyse eine offene Frage. Es
wire jedoch sehr interessant sich im Rahmen einer umfangrelcheren Arbeit mit der erkung
und der Interpretatlon von Bilderbiichern mit Kindern zu befassen. Besonders mit komplexen
Themen wie Traum und Realitit oder Lebeﬁ und Tod konnte man theoretische Prinzipien der

Bilderbuchtheorie bewahrheiten, widerlegen oder'  zumindest erweitern.
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