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Abstract

Die vorliegende Dissertation geht von der Beobachtung aus, dass multiperspektivisches Erzéhlen
seit dem spéten 20. Jahrhundert, insbesondere durch den Einfluss der Postmoderne, verstirkt in
Bilderbiichern zu finden ist. Untersucht wird, wie multiperspektivisches Erzdhlen im Bilderbuch
als ein intermodales Medium aus Text und Bild umgesetzt wird, welche Funktionen es dabei
erfiillt und welche kognitiven Fihigkeiten sowie Mechanismen erforderlich sind, um dieses
Phénomen zu verstehen.

Unter Beriicksichtigung aktueller Ansédtze und Forschungsergebnisse der Erzdhltheorie
werden die Konzepte ,Perspektive”, ,Perspektivenstruktur und ,multiperspektivisches
Erzéhlen* kritisch beleuchtet und diskutiert. Es wird eine Typologie der Darstellungsformen des
multiperspektivischen Erzdhlens im Bilderbuch sowie ein Modell zur Beschreibung der
Perspektivenstruktur ~ entwickelt, um die Komplexitit des Phidnomens sowohl in
diskursnarratologischer als auch syntaktischer Hinsicht prédziser zu erfassen als in bisherigen
Studien.

Ein weiteres Ziel der Arbeit ist es, mogliche Rezeptionsprozesse zu reflektieren. Anhand von
Bilderbuchanalysen werden im Rahmen der kognitiven Erzéhltheorie wund der
Entwicklungspsychologie die sozial-kognitiven Fahigkeiten untersucht, die notwendig sind, um
multiperspektivisches Erzéhlen im Bilderbuch verstehen zu kdnnen. Auf diese Weise erweitert
die Dissertation bestehende kognitiv-literaturwissenschaftliche Studien um die Dimension der
Bilderbuchforschung.

Der in dieser Arbeit entwickelte Ansatz liefert konzeptionelle Bausteine zur Erforschung von
Bilderbuchnarration und -rezeption. Er bietet Orientierungspunkte fiir die Begriffsbestimmung
und Rezeptionsforschung von Crossover-Bilderbiichern. Dariiber hinaus lédsst er sich mit anderen

Disziplinen, wie z.B. Cultural Studies verkniipfen.

Schlagworter: Bilderbuch, cognitive studies, Crossover, multiperspektivisches Erzihlen,

Perspektivenstruktur, Postmoderne



Abstract

This study is based on the observation that multiperspectivity has become increasingly
relevant in picturebooks since the late 20th century, particularly influenced by postmodernism.
The study explores how multiperspectivity is integrated into picturebooks as an intermodal
medium that combines text and images, the functions it fulfills, and the cognitive abilities and
mechanisms needed to comprehend this phenomenon.

Drawing on current approaches and research in narrative theory, this dissertation critically
examines and discusses the concepts of "perspective", "perspective structure", and "
multiperspectivity". It develops a typology of the forms for multiperspectivity in picturebooks,
along with a model for describing perspective structure, to more accurately capture the
complexity of the phenomenon in both discourse and syntax than previous studies have achieved.

The dissertation also explores potential reception processes. By analyzing picturebooks
within the framework of cognitive narratology and developmental psychology, it investigates the
social-cognitive skills required to understand multiperspectivity in picturebooks. In this way, the
dissertation expands existing cognitive-literary studies by incorporating the dimension of
picturebook research.

The methodology developed in this study offers conceptual tools for investigating narration
and reception in picturebooks. It provides reference points for research on crossover

picturebooks. Additionally, it can be connected to other disciplines, such as cultural studies.

Keywords: picturebook, cognitive studies, crossover, multiperspectivity, perspective

structure, postmodernism
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1. Einleitung

1.1 Problemstellung

Multiperspektivisches Erzéhlen ist ein Gestaltungsmittel, das nicht nur der Jugendliteratur und
der Literatur fiir Erwachsene vorbehalten ist, sondern es besitzt auch in Bilderbiichern fiir Kinder
einen Stellenwert. Frithe Formen von Multiperspektivitit im Bilderbuch sind bereits in den
1960er Jahren, wie z.B. in Rosie’s Walk (1968) von Pat Hutchins zu finden. Seit den 1980er
Jahren, in denen die Literatur fiir Kinder und Jugendliche sich der Literatur fiir Erwachsene
anndherte und postmoderne Tendenzen aufzeigte, dringt Multiperspektivitit zunehmend in
Bilderbiicher ein. Die Bandbreite multiperspektivischer Bilderbiicher umfasst im Verlauf der
Jahrzehnte unterschiedliche Erscheinungsformen: zwei Perspektiven parallel aufweisende
Wendebilderbiicher wie Mausemdrchen — Riesengeschichte (1983) von Annegert Fuchshuber, die
auf kontrastierende Perspektiven beruhenden Bilderbiicher Come Away from the Water, Shirley
(1977/2000) und Time to Get Out of the Bath, Shirley (1978/1999) von John Burningham, die
durch Metafiktionalitit gekennzeichnete Chester-Trilogie von Mélanie Watt: Chester (2007),
Chester’s Back! (2008), Chester’s Masterpiece (2010), das collageartig strukturierte Bilderbuch
Jo im roten Kleid (2004) von Jens Thiele sowie zahlreiche Bilderbiicher der Postmoderne wie
z.B. David Macaulays Black and White (1990), Anthony Brownes Voices in the Park (1998) und
David Wiesners The Three Pigs (2001).

Trotz dieser Fiille an unterschiedlichen Auspriagungen multiperspektivischen Erzéhlens in
Bilderbiichern und trotz einiger neuerer Forschungsbeitrige ' ist auf der theoretischen
Reflexionsebene bis heute ein Mangel an Beschreibungsmodellen zur Multiperspektivitit im
Bilderbuch zu verzeichnen. Erstens wurde die diskursnarratologische Frage, welche
Vermittlungsformen im Einzelnen unterschieden und wie diese typologisch differenziert werden
konnen, grundsitzlich nicht geklart. Das liegt vor allem an der Unschirfe des Konzepts der

Multiperspektivitit bzw. an der Mehrdeutigkeit des Begriffs der Perspektive. Die mangelnde

''Vgl. vor allem Yannicopoulou (2010) und Christensen (2017).



Differenzierung zwischen Erzédhlinstanzen und Reflektorfiguren fiihrte dazu, dass bislang
Bilderblicher mit multiplen personalen Erzdhlern oder erzdhlenden Figuren zugleich als
multiperspektivisch betrachtet wurden. Werner Wolf warnt zu Recht vor einer expliziten
Anthropomorphisierung der Perspektivierungsinstanzen (2000: 80), denn neben textlosen
Bilderbiichern kommen besonders im paratextuellen Bereich zahlreiche Bilderbiicher vor, die
sich keiner expliziten anthropomorphen Instanz zuschreiben lassen, die aber dennoch bei der
Multiplizierung der Perspektiven von Bedeutung sein konnten.

Ein erstes Desiderat in der Forschung zum multiperspektivischen Erzéhlen in Bilderbiichern
ist demzufolge die Prizisierung des Begriffs der Multiperspektivitit sowie die Differenzierung
und Typologisierung der Grundformen der Multiperspektivitit in Bilderblichern. Die
Entwicklung einer Arbeitsdefinition von Multiperspektivitit in Bilderbiichern soll in der
vorliegenden Arbeit geleistet werden, indem unter Riickgriff auf neuere Ansétze zur Perspektive
in Erzéhltexten zwischen der wahrnehmenden Instanz und der erzdhlenden Instanz unterschieden
wird. Diese Unterscheidung soll eine Basis dafiir darstellen, unzdhlige Formen
multiperspektivischen Erzéhlens in Bilderbiichern zu differenzieren. Da in Bilderbiichern auf der
verbalen Ebene sowie auf der visuellen Ebene vermittelt und im Haupt- sowie Paratext erzdhlt
wird, ergibt sich die Perspektivenvielfalt erst aus dem Zusammenspiel von Text, Bildern und
paratextuellen Elementen. Um das narrative Potential von Bilderbiichern hinsichtlich ihrer
perspektivischen Darstellung aufzuschliisseln, sollen Kriterien entwickelt werden, mit deren
Hilfe die strukturellen Aspekte der Erscheinungsformen von Multiperspektivitit in
Bilderbiichern erfasst werden konnen, damit dieses Phdnomen analytisch beschrieben werden
kann.

Zweitens wurden bei der Theoriebildung semantische Aspekte der Multiperspektivitit
bislang weitgehend ausgeblendet. Viele Studien sind einseitig an der formalen Frage, inwiefern
eine Multiplizierung von Vermittlungsinstanzen im Bilderbuch stattfindet, ausgerichtet. Wendet
man sich jedoch der Semantisierung von Erzdhlformen zu, also dem Phidnomen, dass

Bilderbiicher ihre Themen nicht nur in Texten und Bildern abhandeln, sondern auch narrativ



inszenieren, dann riicken bei der Untersuchung multiperspektivischer Bilderbiicher weitere
Fragen in den Mittelpunkt des Interesses, allen voran die nach den Differenzen zwischen
unterschiedlichen Standpunkten und nach den bedeutungskonstituierenden Relationen, die sich
zwischen den einzelnen Perspektiven ergeben. Der Entwurf eines Modells fiir die Beschreibung
der inhaltlichen  Ausgestaltung einzelner Perspektiven wund der Semantik der
Perspektivenrelationierung gilt daher als das zweite Desiderat der Forschung zur
Multiperspektivitdt in Bilderbiichern. Ein solches Modell soll in der vorliegenden Arbeit
entwickelt werden, indem in Anlehnung an Manfred Pfisters (1988) Konzept der
Perspektivenstruktur die Relationen zwischen den Einzelperspektiven, also strukturelle und
qualitative Aspekte der Multiperspektivitit, ins Zentrum der Untersuchung gestellt werden.

Der Konzeptualisierung der Perspektivenstruktur eines Bilderbuchs als inhaltliche Kategorie
liegt die Annahme zugrunde, dass das Darstellungsverfahren Aufschluss dariiber geben kann, wie
Wirklichkeitsvorstellungen in Text-Bild-Kompositionen dargelegt sind. Es sollen daher
Kategorien entwickelt werden, mit deren Hilfe drei Aspekte multiperspektivischen Erzdhlens
untersucht werden konnen: erstens der spezifische Standpunkt der jeweiligen Einzelperspektive,
d.h. Faktoren, die ihre Erkenntnismdglichkeiten im Prozess der erzdhlerischen Vermittlung
bestimmen; zweitens die semantischen Relationen zwischen den Einzelperspektiven eines
multiperspektivischen Bilderbuchs, d.h. Kriterien, anhand derer die Selektion sowie
Kombination der multiplen Perspektiven analytisch beschrieben werden konnen; drittens das
Gesamtbild des multiperspektivisch Erzdhlten, d.h. Kriterien, nach denen die Relationierung der
unterschiedlichen Versionen des multiperspektivisch Erzéhlten eingeschitzt werden kann. Auf
diese Weise wird versucht die Frage zu beantworten, warum iiberhaupt multiperspektivisch
erzahlt wird bzw. welche Funktionen Multiperspektivitit in Bilderbiichern erfiillen kann.

Wie die Leserin die Relationen zwischen den multiplen Perspektiven dekodiert, stellt sich
schlieBlich als die dritte Frage heraus, die in der vorliegenden Arbeit zu klidren gilt.
Multiperspektivische Bilderbilicher fordern ihre Leserschaft heraus, denn statt eindeutigen

Informationen und Fakten stellen sie einen ,,subjective realism* (Nikolajeva 1998: 229) dar, d.h.
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die Leserin ist mit verschiedenen subjektiven Wirklichkeitssichten konfrontiert, die auf multiple
erzdhlende oder wahrnehmende Instanzen zuriickgehen. Die Leserschaft wird gefordert,
zwischen den unterschiedlichen Standpunkten zu entscheiden, sogar ,,to choose a subjectivity
somewhere in between, [...] at the same time avoiding the judgmental subject position of the
narrator” (Nikolajeva 2010a: 193). Dadurch wird ,,intersubjectivity* (2010a: 193) ermdglicht, bei
der die Rezeption eines Werks von der Bindung an eine festgelegt Subjektivitit von
beispielsweise dem Standpunkt der Hauptfigur befreit wird und damit einhergehend eine
Abgleichung mehrerer subjektiver Standpunkte aller Figuren benétigt bzw. erlaubt. Maria
Nikolajeva ist gar der Uberzeugung, dass diese ,,unabhiingige” Subjektivitit der Leserschaft
eines der Hauptbestandteile der Lesekompetenz ist (vgl. 2010a: 205). Hinzu kommt, dass die
sequenzielle Beschaffenheit eines Bilderbuchs — ,the most essential code in reading a
picturebook® (Nikolajeva 2010b: 29) — durch nichtlineare oder parallele Handlungen, die oft mit
multiperspektivischem Erzdhlen verkniipft sind, abgebaut wird. So kommt der Leserschaft die
Aufgabe zu, die Informationen eines Bilderbuchs in eine ,,temporale und motivierte Abfolge von
Geschehnissen® (Dammann-Thedens 2003: 153) zu betten. Dies bezieht sich wiederum auf
mentale Verkniipfungs- und Sinnbildungsprozesse.

Um zu kliren, wie Leserlnnen zwischen den verschiedenen Standpunkten eines
multiperspektivischen Bilderbuchs pendeln, eine Balance zwischen ihnen suchen und sich ein
Gesamtbild des erzdhlten Geschehens konstituieren, wird auf kognitiv-narratologische Theorien
zurlickgegriffen. Auf dieser Basis wird versucht zu erldutern, welche kognitiven Fahigkeiten
sowie Prozesse beim Verstehen multiperspektivischer Bilderbiicher vorausgesetzt bzw.
beansprucht werden. Die Untersuchung der pragmatischen Dimension multiperspektivischen
Erzdhlens in Bilderbiichern soll zeigen, dass bestimmte Buchtypen wie etwa
multiperspektivische Bilderbiicher die kindliche Leserschaft kognitiv besonders herausfordern

konnen.
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1.2 Forschungsstand

Wie eingangs angesprochen, spiegelt die Forschungslage den Stellenwert des Phdnomens der
Multiperspektivitdt in Bilderbiichern keineswegs wider. Im Vergleich zu der Vielzahl an
theoretischen Ansdtzen und Modellen, die z.B. zur Beschreibung der Text-Bild-Interdependenz
oder der visuellen Narrativitét in Bilderbiichern entwickelt wurden, gibt es bisher, abgesehen von
einigen Studien® zu einzelnen Autor-Illustratoren und Bilderbiichern, kaum Ansétze zu einer
narratologisch fundierten Theorie der Multiperspektivitdt in Bilderbiichern — und das, obwohl die
Frage nach multiperspektivischen Strukturen bei vielen Textinterpretationen im Mittelpunkt der
Betrachtung steht.® In den meisten Studien zur Erzéhlstruktur der Bilderbiicher sucht man
vergebens nach befriedigenden Antworten auf die Frage nach einer einheitlichen
Begriffsbestimmung multiperspektivischen Erzéhlens oder nach Kriterien zu einer
differenzierten Beschreibung der Perspektivenvielfalt in Bilderbiichern.

Bis heute herrscht keine Einigkeit darliber, wie multiperspektivisches Erzdhlen in
Bilderbiichern zu definieren ist. Multiperspektivisches Erzéhlen wurde vor allem als eine
avancierte Erzdhltechnik angesehen (vgl. Staiger 2013: 72), durch die ein Ereignis von
verschiedenen Standpunkten aus dargestellt wird. In den bisher vorliegenden Studien werden
unter diesem Begriff allerdings ganz unterschiedliche narrative Verfahren verstanden.
Bezeichnungen, die die Anzahl der Erzdhler bzw. den formalen Aspekt der erzdhlerischen
Vermittlung beschreiben, wurden zur Beschreibung der narrativen Multiperspektivitdt im
Bereich  der Kinderliteratur ~ verwendet, bevor man  zwischen  verschiedenen

Vermittlungsinstanzen zu unterscheiden weill. So wird Multiperspektivitét tiblicherweise unter

2 Vgl. vor allem Yannicopoulou (2010) und Christensen (2017).

3 Vgl. z. B. Collins (2002), Liu (2021) und Kogak und Sarikaya (2022). Diese Studien nehmen
sich der individuellen Gestaltung der Multiperspektivitét in einzelnen Bilderbiichern an, so dass
die Beschreibung verschiedener Formen der Perspektivenvielfalt ein Instrument darstellt, dessen

man sich bei der Interpretation eines bestimmten Werks bedient.
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folgenden Bezeichnungen wie »multiple (narrative)
voices” (Capan 1992, Goldstone 2001), ,multivoiced narrative* (McCallum 1999) und
,polyphony* (Nikolajeva 1996) diskutiert. Dennoch teilen einige Wissenschaftlerlnnen die
Ansicht, dass eine konventionelle, lineare Vermittlung der Handlung auf verschiedene Art und
Weise wie z.B. durch multiple Erzédhlstringe, mehrere Fokalisierungsinstanzen oder
unterschiedliche Bildstile gestort werden kann (vgl.: Silva-Diaz 2018: 75). Unter Riickgriff auf
das narratologische Konzept der Fokalisierung wird z.B. zwischen der Erzdhl- und der
Wahrnehmungsinstanz unterschieden, so dass die Begriffsbestimmung der Multiperspektivitit
im Bereich der Kinder- und Jugendliteratur um die Ebene der Fokalisierung erweitert ist (vgl.
Nodelman 2003, Nodelman 2004, Yannicopoulou 2010).

In Bezug auf Bilderbiicher betont Nina Christensen (2017) die Diversitit der Perspektiven in
der Text-Bild-Kombination und plédiert fiir den Terminus ,,multi-perspective narrative* (168)
zur Beschreibung von Bilderbiichern, in denen mehr als zwei Perspektiven zur Darstellung des
Geschehens koexistieren. Da der Begriff ,multi-perspective® nicht weiter expliziert wurde,
herrscht Unklarheit dariiber, welche Wechsel in der erzdhlerischen Vermittlung als
multiperspektivisch angesehen werden. Es stellt sich z.B. die Frage, ob nur die Erzdhlform, in
der verschiedene Erzdhler aus ihren je unterschiedlichen Perspektiven iiber dasselbe Geschehen
berichten, multiperspektivisch ist, oder ob auch der Wechsel der Reflektorfiguren in eine
Definition multiperspektivischen Erzdhlens einbezogen werden soll.

In ihrer Studie zur Beschreibung der Beziehung zwischen dem Erzédhler und der zentralen
Reflektorfigur in Bilderbiichern stellt Angela Yannicopoulou (2010) zwei Formen heraus, wie
sich narrative Multiperspektivitédt in der Text-Bild-Kombination manifestieren kann: zum einen
erfolgt Multiperspektivitit in der Mehrstimmigkeit multipler Reflektofiguren, die sich auf
dasselbe Geschehen richtet, zum anderen erzeugt die Kombination unterschiedlicher
Fokalisierungen zwischen dem Text und den Bildern auch Multiperspektivitit (vgl. 74). In
Yannicopoulous Studie wird Multiperspektivitit mit ,,multiple internal focalization® (Genette

1980: 190), bei der ein und dasselbe Ereignis von Figuren aus je eigenem Blickwinkel
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geschildert oder interpretiert wird, gleichgesetzt, was zu einer verengten Begriffsbestimmung der
Multiperspektivitit fiihrt.

Die lange vorherrschende Unklarheit der Konzeptualisierung der Multiperspektivitit
verdeutlicht auch Anne Krichels Begriffsbestimmung der ,,mehrperspektivischen Bilderbiicher*,
unter denen solche Bilderbiicher subsumiert werden, die ,,Zeitspriinge, Traumfrequenzen und
Perspektivenwechsel sowie mehrere (parallel verlaufende oder zeitlich verschobene)
Erzéhlstringe beinhalten [konnen]“ (2020: 60). Da die Kriterien zur Begriffsbestimmung der
Mehrperspektivitiat sowohl die Story- (die erzdhlte Zeit) als auch die Diskurs-Ebene (die Erzahl-
und Fokalisierungsinstanz) betreffen, bleibt unklar, auf welche Kategorie sich der Begriff der
Mehrperspektivitdt bezieht, auf die erzdhlte Zeit, auf die Erzdhl- und Fokalisierungsinstanz, oder
auf beide.

Bisher gibt es noch keine Monographie, die das Phdanomen multiperspektivischen Erzdhlens
in Bilderbiichern untersucht. Im Gegensatz dazu findet man aber einzelne Studien und Beitrdge
zu diesem Thema im Bereich der Jugendliteratur. Hier wird multiperspektivisches Erzdhlen
iiberwiegend als ein kulturelles Phdnomen betrachtet.

Melanie Koss (2009) befasst sich mit den soziokulturellen Griinden fiir die zunehmende
Veroftentlichung von multiperspektivisch erzdhlten Young Adult Novels. Sie begriindet dieses
Phidnomen mit der Anpassung der zeitgenodssischen Jugendliteratur an Verdnderungen der
Literatur im Allgemeinen und der Lebensphase Jugend sowie der zunehmenden Digitalisierung
und der Vielfalt von Medien. Beruhend auf einem Korpus von mehr als 200 Jugendromanen
differenziert Koss fiinf Typen der Erscheinungsformen von multiperspektivischem Erzdhlen: 1)
ein Geschehen wird durch mehrere Figuren aus ihren je unterschiedlichen Perspektiven
wiederholt représentiert, 2) eine Geschichte wird abwechselnd durch mehrere Reflektorfiguren
vermittelt, 3) mehrere Reflektorfiguren oder personale Erzdhler liefern individuelle Geschichten
und diese multiplen Geschichten sind inhaltlich miteinander verwoben, 4) mehrere Perspektiven
iiber ein Ereignis oder eine Figur werden durch Analepse sowie Prolepse angeboten, 5) mehrere
unterschiedliche Geschichten werden parallel vermittelt. Koss” Verdienst besteht vor allem darin,
die Vielfalt verschiedener Erscheinungsformen multiperspektivischen Erzdhlens in der
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Jugendliteratur typologisch zu differenzieren. Dies kann jedoch nicht iiber die der
Typologisierung zugrundeliegende vagen und heterogenen Kriterien hinwegtduschen. Die
Entscheidung scheint insofern arbitrdr, als nicht deutlich ist, welche Kriterien bei der
Typologisierung jeweils ins Zentrum geriickt werden: der Gegenstand des Erzdhlens (ein
Ereignis oder ein Geschehen), der funktionale Aspekt (Erzdhler oder Reflektorfigur) oder die
erzdhlte Zeit.

Perry Nodelman entwickelte eine deutlichere und aufschlussreichere Typologisierung
multiperspektivischen Erzdhlens in Jugendromanen, indem er die formalen Aspekte
erzdhlerischer Vermittlung, vor allem die Erzdhl- und Wahrnehmungsinstanz, als Kriterien in
den Mittelpunkt riickt. In Alternating Narratives in Fiction for Young Readers: Twice Upon a
Time (2017) unterscheidet Nodelman drei Typen multiperspektivischen Erzdhlens im
Jugendroman: 1) Texte mit mehreren Reflektorfiguren (2017: 22ff)), 2) Texte mit mehreren
homodiegetischen Erzéhlern (vgl. 43ff.), die selbst fiktionale Figuren sind und zugleich mittels
selbst verfasster Texte, wie z.B. Tagebiicher und Briefe, die Storyworld schildern, 3) Texte mit
Collage (vgl. 67ff.). Hinsichtlich der Funktion sieht Nodelman in der Multiperspektivitit ein
Erzdhlmodell, das die kulturelle Diversitét in der kanadischen Gesellschaft widerspiegelt (2003,
2004). Nicht zuletzt wird darauf hingewiesen, dass Multiperspektivitit eine Alternative zur
Identifikation mit der (einzigen) Hauptfigur anbieten kann (vgl. Nodelman 2017: 110-112). Ein
weiterer wichtiger Aspekt wird in diesem Zusammenhang von Bettina Kiimmerling-Meibauer
(2012b) hervorgehoben. Sie legt dar, dass mithilfe von multiperspektivischem Erzdhlen die
Leserin zur Empathie mit einem ,,unsympathischen* Charakter angeregt werden kann, dass die
Emotionen und Gedanken des Charakters aus multiplen Standpunkten unterschiedlich vermittelt
werden und somit die Bewertung bzw. Interpretation der Leserin iiberlassen wird.

In Reading for Learning: Cognitive Approaches to Children's Literature (2014b) weist
Maria Nikolajeva darauf hin, dass das Verstehen von literarischen Figuren ,.knowledge for other
people® (751f.) voraussetzt. Derartiges Wissen schlieB3t das Verstdndnis fiir die Gedanken und die

Gefiihle fiktiver Charaktere ein, was von Seiten der Leserschaft wiederum kognitiv-
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psychologische Fahigkeiten von Theory of Mind und Empathie beansprucht. Mithilfe dieser
Fahigkeiten kann man literarischen Figuren mentale oder emotionale Zustdnde zuschreiben (vgl.
Nikolajeva 2012, Kiimmerling-Meibauer 2014, Nikolajeva 2014a, Kiimmerling-Meibauer und
Meibauer 2015, Nikolajeva 2018), d.h. man soll in der Lage sein, sich perspektivisch in mehrere
Figuren hineinversetzen und verschiedene Standpunkte einnehmen zu kénnen. Der Prozess, wie
man die Einzelperspektiven miteinander koordiniert und deren gegenseitiges Aufeinanderwirken

erwdgt, ist allerdings noch nicht vollstindig geklart.

1.3 Zielsetzung und Vorgehensweise

Ausgehend von der skizzierten Problemstellung, in der die Konzeptualisierung der
Perspektivenstruktur in Bilderblichern als semantische Dimension multiperspektivischen
Erzéhlens aufgefasst wird, und von dem Hintergrund des bisherigen, wenig befriedigenden
Forschungsstands setzt sich die vorliegende Arbeit zwei iibergreifende Ziele: Zum einen soll eine
Theorie der Perspektivenstruktur in Bilderbiichern entwickelt werden, mit deren Hilfe die
Einzelperspektiven multiperspektivischen Erzéhlens prizise erfasst und die Relationen zwischen
ihnen differenziert beschrieben werden konnen. Zum anderen sollen die sozial-kognitiven
Herausforderungen, die der Leserschaft im Rezeptionsprozess multiperspektivischen Erzdhlens
in Bilderbiichern zukommen, am Beispiel exemplarischer Bilderbuchanalysen diskutiert werden.

Im theoretischen Teil der Arbeit werden weitere grundlegende Ziele verfolgt: Das erste
Teilziel besteht in einer Modifizierung und Préizisierung des bislang unscharf definierten
Konzepts multiperspektivischen Erzdhlens. In Ankniipfung an bereits vorliegende
Entwicklungen eines narrativen Konzepts der Multiperspektivitit soll eine Definition
multiperspektivischen Erzéhlens in Bilderbiichern bereitgestellt werden. Dabei wird das
Phédnomen multiperspektivischen Erzdhlens in Bilderbiichern je nach der Vermittlungsform
differenziert. Kriterien zur differenzierten Beschreibung zahlreicher Erscheinungsformen der

Multiperspektivitdt in Bilderbiichern werden entwickelt, so dass die diskurs-narratologische
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Dimension der Multiperspektivitdt in Bilderbiichern systematisch erfasst werden kann.

Als zweites Teilziel wird im Theorieteil eine narratologische Definition des Konzepts der
Perspektive entwickelt. Der Begriff der Perspektive wird nicht ldnger der Beschreibung des
Verhiltnisses einer Vermittlungsinstanz zum dargestellten Geschehen dienen, sondern die
Einbeziehung der konzeptuell-ideologischen Standpunktgebundenheit jeder Erzéhler- bzw.
Figurensicht auf die fiktionale Wirklichkeit erlauben. Eine solche Neukonzeptualisierung von
Perspektiven ermdglicht es, Figuren oder Erzdhler in der vorliegenden Arbeit als fiktional
konstruierte Charaktere anzusehen, die von ihrer Anlage her zumindest teilweise mit realen
Menschen vergleichbar sind. In Anschluss an Niinning und Niinning (2000b, 2000a) und
Surkamp (2003) wird die Konstruiertheit literarischer Instanzen hervorgehoben, aufgrund derer
LeserInnen Personenvorstellungen von Figuren und Erzdhlern bilden. Das Perspektivenkonzept
lasst sich auch auf anthropomorphisierte Tiere und Dinge anwenden.

Als drittes Teilziel wird im Theorieteil eine erzéhltheoretische Definition des Konzepts der
Perspektivenstruktur sowie eine Ausdifferenzierung des Konzepts im Hinblick auf die
strukturelle, semantische und pragmatische Dimension der Perspektivenrelationierung angestrebt.
Um Aussagen dariiber treffen zu konnen, wie durch das Zusammenspiel der Perspektiven in
einem Bilderbuch Bedeutung generiert wird, soll auf Einsichten der narrativen Semantik
zurlickgegriffen werden. Die Relationierung der Perspektiven ist zum einen von Textelementen
abhingig, die die Perspektivenvielfalt in einem Text organisieren, die Konstitution der
Perspektivenstruktur steuern und somit fiir dessen Wirkungspotential mit entscheidend sind.
Daher wird in einem weiteren Schritt angestrebt, ein narratologisch fundiertes Raster an
Kriterien zur Analyse der Auswahl, Anordnung und Steuerung der Einzelperspektiven in
Bilderbiichern zu entwerfen, mit dessen Hilfe auch eine Charakterisierung verschiedener Formen
von Perspektivenstrukturen vorgenommen werden kann.

Zum anderen realisiert sich die Perspektivenstruktur eines Bilderbuchs erst durch die
Interaktion zwischen dem Bilderbuch und der Leserschaft. Hierbei soll der besonders brisanten

Frage nach der pragmatischen Dimension der Perspektivenstruktur nachgegangen werden. Auf
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der Basis einer fundierten Beschreibung der Textelemente ermdglicht die Einbeziehung von
Einsichten der kognitiven Narratologie eine genauere Erfassung des Rezeptionsprozesses, d.h.,
wie die Leserschaft anhand von verbalen und visuellen Informationen eines Bilderbuchs
Einzelperspektiven identifiziert, differenziert und miteinander relationiert und somit den
Gegenstand des multiperspektivischen Erzdhlens (re)konstruiert.

Da die zweite Zielsetzung der vorliegenden Arbeit die Darstellung der kognitiven
Herausforderungen multiperspektivischer Bilderbiicher einschlieft, wird im Interpretationsteil
anhand exemplarischer Bilderbuchanalyse erortert, wie Theory of Mind, Empathie und
Metareprasentation der Leserschaft im Rezeptionsprozess multiperspektivischen Erzéhlens im
Bilderbuch in hochstem Malle herausgefordert werden, dadurch wird die Relevanz der
diskutierten kognitionswissenschaftlichen Theorien fiir die Bilderbuchforschung demonstriert. Es
geht nicht darum, die Kreativitdt des perspektivischen Zusammenspiels im Bilderbuch zu
ignorieren, sondern die semantische und pragmatische Dimension der Perspektivenstruktur zu
erhellen und auf diese Weise eine flexible konzeptuelle Matrix zur Analyse der
Perspektivenrezeption im Allgemeinen zu entwickeln.

Mit der beschriebenen {ibergeordneten Zielsetzung, sowohl einen Beitrag zur
Theoriebildung hinsichtlich der semantischen Perspektivenrelationierung in Bilderbiichern als
auch einen kognitiven Ansatz zur Bilderbuchforschung zu leisten, soll in der vorliegenden Arbeit
gezeigt werden, dass durch die kognitiv-narratologische Ausdifferenzierung der Kategorien
Perspektive und Perspektivenstruktur ein Modell entworfen werden kann, das sich fiir die
Analyse einzelner Bilderbiicher eignet. Zugleich verdeutlicht die hier beschriebene
Vorgehensweise, dass eine Bilderbuchinterpretation nicht bei einer rein thematischen
Untersuchung der in den Texten reflektierten Themen stehenbleiben muss, sondern dass sie auch

den spezifischen literarischen Darstellungsverfahren der Bilderbiicher Rechnung tragen sollte.
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2.  Multiperspektivisches Erzihlen im Bilderbuch: Definition, Typen wund

Erscheinungsformen

Fiir die prazise Analyse multiperspektivischen Erzdhlens im Bilderbuch muss die Frage geklart
werden, was unter dem Begriff ,multiperspektivisches Erzdhlen verstanden wird. In der
narratologischen Forschung gibt es verschiedene Definitionsvorschlidge. So sind in den letzten
Jahren mehrere Studien erschienen, die sich intensiv mit diesem Thema auseinandergesetzt

haben und auf die ich in meiner Arbeit zuriickgreifen werde.

2.1 Multiperspektivisches Erzihlen in Bilderbiichern: Eine Arbeitsdefinition

Wiéhrend das markierte und gegenwértig hdufig vorzufindende narrative Verfahren
multiperspektivischen Erzéhlens im Bereich des Bilderbuchs sowie Kinder- und Jugendromans
nicht in ausreichendem Malle beschrieben und analysiert worden ist, genieBt es in
narratologischen Studien zur Allgemeinliteratur mehr Aufmerksamkeit. Seit den 1970er Jahren,
als die erste deutschsprachige Monographie zu diesem Thema erschien (Neuhaus 1971), ist die
Theoriebildung und die Ausarbeitung eines Analyseinstrumentariums verstirkt in den Fokus
wissenschaftlicher Aufmerksamkeit geriickt und der Versuch einer wissenschaftlich adidquaten
Definition der Perspektivierungsinstanz hat sich als Kernfrage der Begriffsexplikation der
Multiperspektivitit bzw. des multiperspektivischen Erzdhlens etabliert.

In der Studie von Volker Neuhaus wird multiperspektivisches Erzdhlen als ein relativ
unscharf bestimmter Sammelbegriff fiir Romane und Erzédhlungen verwendet, in denen ,,sich ein
Autor mehrerer Erzdhlperspektiven bedient, um ein Geschehen wiederzugeben, einen Menschen
zu schildern, eine bestimmte Epoche darzustellen oder dergleichen® (1971: 1). Da der Begriff
,,Erzihlperspektive nicht weiter expliziert wird, stellt sich die Frage, ob Multiperspektivitit nur
auf Texte mit verschiedenen Erzdhlern beschrinkt ist oder ob auch Texte, in denen ein

perspektivischer Wechsel durch die wahrnehmenden Figuren erfolgt, multiperspektivisch sind.
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Zur Verbesserung der Konzeptualisierung multiperspektivischen Erzdhlens plddiert Matthias
Buschmann dafiir, Neuhaus” Definition um die ,,Figurenrede als Blickwinkel* (1996: 259) zu
erweitern. Aber auch Buschmann unterscheidet nicht zwischen der Erzdhlinstanz und der
Wahrnehmungsinstanz, weshalb es bei seiner Definition ebenso unklar bleibt, auf welche
Aspekte der Vermittlung des Geschehens sich das Konzept der Perspektive bezieht: auf Aspekte,
die die erzdhlerische Vermittlung konstituiert, auf Aspekte, die die Wahrnehmung der Ereignisse
von Figuren betreffen, oder auf beide.

Zu einer exakteren Begriffsbestimmung multiperspektivischen Erzéhlens trdgt Vera und
Ansgar Niinnings (2000b) Definitionsvorschlag entscheidend bei, indem er zwei wichtige
Ergénzungen gegeniiber Neuhaus und Buschmann enthdlt. Zum einen betonen Niinning und
Niinning in Anlehnung an den franzdsischen Literaturwissenschaftler Gérard Genette (1980) die
Unterscheidung zwischen Erzdhl- und Fokalisierungsinstanzen, ndmlich zwischen dem
Standpunkt der Erzdhlinstanz (Wer spricht?) und dem der wahrnehmenden Instanz (Wer sieht?).
Das Einbeziehen dieser Unterscheidung ermdglicht es, terminologisch préizise zu erfassen, auf
welche Weise, d.h. auf welcher Ebene (extra- oder intradiegetisch) und durch welche Tatigkeit
(Erzdhlen oder Wahrnehmen), das erzédhlte Geschehen multiperspektivisch dargestellt wird.
Wihrend der Begriff der Erzéhlinstanz den Erzdhlakt beschreibt, beleuchtet der Begrift der
Fokalisierung den wahrnehmungsgepragten Aspekt des Erzdhlten. Diese Begriffsprizisierung
ermOglicht es, die perspektivische Darstellung nicht nur nach den Techniken der erzéhlerischen
Vermittlung zu beschreiben, sondern auch unter Beriicksichtigung der individuellen
Beschaffenheit der wahrnehmenden Instanzen zu untersuchen. Zum anderen tragen Niinning und
Niinning zu einem breiteren Verstindnis der Multiperspektivitdt dadurch bei, dass sie die nicht
personalisierten Instanzen narrativer Texte als Teil von deren Perspektivenstruktur hervorheben.
Sie weisen zu Recht darauf hin, dass Multiperspektivitit nicht allein auf einer personalisierten
Instanz beruht, sondern auch auf einer montageartigen Kombination verschiedener Textsorten,
durch die die Einzelperspektiven divergent gestaltet sind (vgl. 2000a: 42). AuBBerdem versuchen

Niinning und Niinning die Gefahr einer rein formalen Bestimmung des Begriffs einzuschranken,
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indem sie einen den Perspektiven gemeinsamen Bezugspunkt voraussetzen: ,,Zu einem
rezeptionsdsthetisch und interpretatorisch signifikanten Phdnomen wird Multiperspektivitit
vielmehr erst dann, wenn mehrere Versionen desselben Geschehens (verstanden als
Sammelbegriff fiir die Gesamtheit aller Phdnomene auf der Ebene der erzéhlten Welt) erzéhlt
werden* (2000b: 18). Die konzeptuelle Eindeutigkeit einer solchen
Multiperspektivitatsdefinition ist dadurch gewihrleistet, dass sie einen gemeinsamen
Bezugspunkt der perspektivischen Darstellung bzw. den relationalen Charakter der
Multiperspektivitit unterstreicht.

Weitere neuere Versuche zur Begriffsprazisierung finden sich vor allem bei Felicitas
Menhard (2009) und Marcus Hartner (2012). So erachtet Menhard (2009) die Definition von
Niinning und Niinning als zu eng und plédiert fiir eine konzeptuelle Ausdehnung hinsichtlich des
Gegenstandsbereichs multiperspektivischen Erzéhlens. Sie schligt vor, den Bezugsrahmen
multiperspektivischen Erzdhlens auf die gemeinsame fiktive Welt des Erzdhltexts auszudehnen,
damit die Frage der Auswahl des zu vermittelnden Materials wissenschaftlich beriicksichtigt
werden konne (vgl. 23). Diese Dehnung des Begriffs der Multiperspektivitdt auf Phinomene,
wonach die erzahlte Welt auf mehrere Vermittlungsinstanzen aufgeteilt wird, birgt allerdings die
Gefahr der Verwisserung, denn dann wire fast jeder Text multiperspektivisch.

Marcus Hartner (2012) entwirft unter Riickgriff auf Gilles Fauconniers und Mark Turners
(2002) blending theory einen rezeptionsorientierten Ansatz, um sich dem Phidnomen der
(Multi)Perspektivitit zu ndhern. Fiir ihn ist Multiperspektivitdt in erster Linie ein ,,emergenter
Rezeptionseffekt“ (278) wund weniger ein Textphdnomen. Ihm zufolge reichen
Begriffsbestimmungen, die Multiperspektivitit mittels ,klar definierbarer textueller
Kriterien® (274) zu bestimmen versuchen, wie sie bei Niinning und Niinning als auch bei
Menhard vorliegen, nicht zu einer abschlieBenden theoretischen Kldrung des Phdnomens aus.
Multiperspektivitit wird folglich von Hartner als ein ,,Lesephdnomen (274) erfasst, das erst im
Rezeptionsakt durch mentale Text- bzw. Perspektivenverarbeitung auftritt (vgl. 278). Das

Einbeziehen der Leserperspektive als eine Konstituente literarischer Perspektivenstruktur
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ermoglicht zwar einen neuen Blickwinkel auf die Untersuchung von Multiperspektivitét, aber
dadurch wiirde das Konzept grenzenlos ausgeweitet. So wird etwa jeder Text mit Ironie
automatisch auch als multiperspektivisch angesehen, denn Ironie lédsst sich iliber die Existenz
einer kommunikativen Situation zwischen der Erzdhlinstanz und der Rezipientin, bei der neben
der vermittelten Botschaft noch eine hiervon abweichende Botschaft als das eigentlich Gemeinte
aufzufassen ist, identifizieren. Hartners Beitrag besteht vor allem darin, ein Modell zur
Beschreibung der semantischen Bedeutungsinteraktion entworfen zu haben. Thm zufolge
fungieren verschiedene Perspektiven als mental spaces, die nicht isoliert sind, sondern sich
erginzen, korrigieren oder relativieren. Erst durch die Interaktion dieser mental spaces werden
Bedeutungen generiert. Hartners Studie demonstriert die fundamentale Rolle der
Perspektivenrezeption beim Verstehen literarischer Texte.

Neben préziseren Definitionen von Multiperspektivitit hat die Beriicksichtigung neuer
Fragestellungen zu einer einheitlicheren Beschreibung des Phdnomens multiperspektivischen
Erzdhlens beigetragen, das zudem seit einigen Jahren aus der Sicht verschiedener
literaturtheoretischer Ansdtze untersucht worden ist. Seit den 1990er Jahren sind vor dem
Hintergrund eines verstirkten interdisziplindren Interesses einige kognitiv-narratologische und
semantische Ansitze zur Analyse narrativer Multiperspektivitdt entwickelt worden, die diese
Erzéhlform differenzierter auf ihr Wirkungs- und Funktionspotential hin untersuchen.

Grundsteine dafiir haben Vera Niinning und Ansgar Niinning (2000a) gelegt. Erstens haben
Niinning und Niinning durch die Konzeptualisierung der Erzéhler- und Figurenperspektive als
Wirklichkeitsmodelle mit komplexen Personlichkeitsmerkmalen inhaltliche  Aspekte
multiperspektivischen Erzdhlens bei der Theoriebildung beriicksichtigt und somit die
semantische Dimension dieser Erzdhlform beleuchtet. Zweitens haben sie in Anlehnung an
Pfister (1988) das Konzept der Perspektivenstruktur narrativer Texte entwickelt, mit dessen Hilfe
das MaB an wechselseitiger Relativierung zwischen allen Einzelperspektiven eines Erzéhltextes
beschrieben werden kann. Anstatt wie Pfister nach dem Mafstab des Vorhandenseins einer

auktorial intendierten Rezeptionsperspektive eine begrenzte Anzahl von Idealtypen der
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Perspektivenstruktur festzulegen, entwerfen Niinning und Niinning ein Spektrum der Formen
von Perspektivenstruktur, die sich ,,im Hinblick auf das Vorhandensein eines gemeinsamen
Konvergenzpunktes zwischen den Figurenperspektiven sowie durch den Grad an Explizitit, mit
dem ein solcher Fluchtpunkt im Text formuliert ist bzw. vom Rezipienten durch eigensténdige
Synthetisierungsleistungen gebildet werden muf3* (2000a: 60), unterscheiden lassen.

Aufbauend auf Niinning und Niinnings Konzept der Perspektivenstruktur hat Carola
Surkamp (2003) ein Modell bereitgestellt, das nach quantitativen und qualitativen Kriterien eine
differenzierte Beschreibung des Perspektivenangebots eines Textes ermdglicht und somit den
semantischen Relationen zwischen den Einzelperspektiven Rechnung trégt. In zweierlei Hinsicht
geht Surkamps Theorieentwurf iiber die rein formale Dimension multiperspektivischen Erzéhlens
hinaus. Erstens wird durch die Personalisierung der Figuren und Erzdhler als fiktional
konstruierte Individuen die inhaltliche Ausgestaltung der Einzelperspektiven hervorgehoben.
Zweitens wird anhand von der possible-worlds theory ein Modell vorgestellt, mit deren Hilfe
beschrieben werden kann, wie durch das Zusammenspiel der Perspektiven in einem Text
Bedeutung generiert wird.

Ein abschlieender Blick auf die aufgefiihrten Studien zum multiperspektivischen Erzéhlen
zeigt, dass Surkamp (2003) den bisher differenziertesten Ansatz vorgestellt hat. Mithilfe der von
ihr entwickelten Kategorien ist es moglich, die Relationen zwischen den Einzelperspektiven
systematisch zu beschreiben. Da Surkamps Forschung auf narrative Texte fokussiert ist, sind bei
der Anwendung ihrer Theorie auf Bilderbiicher als Text-Bild-Kombinationen weitere Aspekte zu
berticksichtigen.

Vor allem ist zwischen dem Gebrauch des Begriffs der Perspektive im Sinne vom
Standpunkt der erzdhlenden oder wahrnehmenden Instanzen und dem Gebrauch desselben
Begriffs in der Malerei im Sinne von der ,,Darstellung eines Gegenstandes oder rdumlichen
Gebildes auf einer ebenen Bildfliche mit zeichnerischen oder malerischen Mitteln, die den
Eindruck der Raumtiefe hervorrufen® (Niinning und Niinning 2000a: 8) zu unterscheiden. Der

letztere beschreibt, wie Autorlnnen bzw. IllustratorInnen von Bilderbiichern ,,vary camera angles
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to attract attention to certain aspects of what an audience sees on a stage* (Nodelman 1988: 146)
und somit ,,give different weight and significance to different parts of pictures” (ebd.). Obwohl
dieser Aspekt bei der Bilderbuchanalyse im Hinblick auf die Darstellung eines Gegenstandes ins
Gewicht fillt, wird er in der vorliegenden Arbeit bei der Begriffsbestimmung von Perspektive
sowie multiperspektivischem Erzéhlen deshalb ausgeschlossen, weil sonst jedes Bilderbuch, das
verschiedene ,,filmic types of shots* (Kurwinkel 2018: 329) aufweist, sich automatisch als
multiperspektivisch zu verstehen gibt.

Zweitens sollte bedacht werden, dass ein Bilderbuch, dessen ,,words as primarily conveying
the narrative voice, and pictures als primarily conveying the point of view* (Nikolajeva und
Scott 2006: 117) fungieren, nicht ohne Weiteres per se multiperspektivisch ist.
Multiperspektivitit ergibt sich z.B. erst dann, wenn dasselbe erzdhlte Geschehen durch die
Erzéhlinstanz und die wahrnehmende Instanz unterschiedlich vermittelt wird bzw. die von der
Erzdhlinstanz reprisentierte Weltsicht und die von der wahrnehmenden Instanz entworfene
Weltsicht voneinander abweichen. Dariiber hinaus erfolgt multiperspektivisches Erzdhlen im
Bilderbuch dadurch, dass dasselbe erzidhlte Geschehen z.B. durch zwei oder mehrere
Erzédhlinstanzen, Fokalisierungsinstanzen oder zusétzlich durch Montage bzw. Collage jeweils
unterschiedlich wiedergeben wird. Nicht zuletzt muss auch der Peritext eines Bilderbuchs bei der
Begriffsbestimmung von Multiperspektivitidt beriicksichtigt werden. Der Peritext eines
Bilderbuchs, zu dem beispielsweise der Titel, das Cover, die Titelei, das Vor- und Nachwort, die
Danksagung und das Impressum zéhlen, fungiert dadurch {iber Verlagskonventionen hinaus als
Perspektivensteuerung oder Leserlenkung, indem er zusétzliche Informationen iiber die erzihlte
Welt oder den Erzdhlakt vermittelt (vgl. Martinez, Stier u.a. 2016) und somit Betrachtungen oder
Einstellungen im Hinblick auf die erzdhlte Welt aus einer ,Herausgeber- oder
Autorenperspektive (Wolf 2000: 88) preisgibt. Im Falle des Peritexts manifestiert sich
Multiperspektivitit auf der Werkebene (vgl. 79) und zwar dadurch, dass eine Unterscheidbarkeit
bzw. Konkurrenz zwischen der peritextuellen Instanz und der binnentextuellen Instanz vorliegt.

Dadurch wird der Bereich moglicher Konstituenten der Multiperspektivitit ausgeweitet.
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SchlieBlich soll das Konzept des multiperspektivischen Erzdhlens im Hinblick auf den
Gegenstandsbereich noch prézisiert werden. Der Objektbereich multiperspektivischen Erzéhlens
soll nicht auf konkrete Sachverhalte beschrinkt werden, wie der von Niinning und Niinning
angewendete Begriff ,,Geschehen verengend nahelegt, sondern auch abstrakte Konzepte oder
Konzeptkomplexe, wie &sthetische Konzepte, ethische Ideale oder Weltanschauungen, kdnnen
ebenso multiperspektivisch beleuchtet werden (vgl. Wolf 2000: 85).

Zusammenfassend kann folgende Definition von multiperspektivischem Erzédhlen fiir die
Bilderbuchanalyse festgehalten werden: Multiperspektivisches Erzdhlen bezeichnet das
Erzahlmodell bzw. -verfahren, bei dem das erzidhlte Geschehen im Sinne von allen Phdnomenen
auf der Ebene der erzéhlten Welt, inklusive Sachverhalte und Ereignisse, Figuren und Rdume
sowie Themen und Weltanschauungen, in mehreren Versionen dargestellt wird, und zwar
dadurch, dass es aus dem Standpunkt von zwei oder mehreren Erzihlinstanzen vermittelt wird,
aus dem Blickwinkel von zwei oder mehreren Fokalisierungsinstanzen repréisentiert wird oder
die personalen Perspektivierungen desselben Geschehens durch Montage/Collage oder den
Paratext relativiert oder revidiert werden. Das multiperspektivische Erzéhlen gewinnt
insbesondere dann an Relevanz, wenn es deutliche Divergenzen in der Wiederholung desselben
Geschehens gibt und die Einzelperspektiven deshalb auf Widerspriiche verweisen. Solch eine
Definition ermdglicht es, multiperspektivisches Erzdhlen im Hinblick auf die einzelnen
literarischen Instanzen und ihre Relationen differenziert zu beschreiben. Multiperspektivisches
Erzéhlen im Bilderbuch lédsst sich daher aufgrund der Vermittlungsform in fiinf Grundtypen

unterscheiden, wie im Nachfolgenden anhand von ausgewihlten Beispielen veranschaulicht wird.

2.2 Vermittlungsformen multiperspektivischen Erzihlens in Bilderbiichern: Typen und

Erscheinungsformen

Bevor Kategorien zur Analyse jener Prozesse eingefiihrt werden, die bei der Konstruktion sowie

Relationierung von Perspektiven im Lesevorgang eine Rolle spielen, soll zundchst die
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diskursnarratologische Dimension multiperspektivischen Erzéhlens gekldrt werden. Die in der
Einleitung vorgestellten terminologischen Differenzierungen, wie z.B. Fokalisierung,
Montage/Collage  und  Peritext,  ermdglichen es,  verschiedene  Ausprigungen
multiperspektivischen Erzdhlens zu unterscheiden. Diese Begriffe sollen daher zur Verkniipfung
mit der Bilderbuchanalyse im Nachfolgenden genauer erldutert werden.

Das Konzept der Fokalisierung beschreibt das Verhiltnis zwischen dem Erzdhler und der
Figur. Mithilfe des Konzepts wird hervorgehoben, dass die Darstellung eines Geschehens mehr
oder weniger eng an die besondere Wahrnehmung einer erlebenden Figur gekoppelt sein kann. Je
nachdem, aus welchem Standpunkt das Erzdhlte vermittelt wird bzw. aus welcher Sicht das
Erzdhlte wahrgenommen wird, unterscheidet Gérard Genette (1980) drei Typen von
Fokalisierungen: 1) Nullfokalisierung (der Erzdhlakt erfolgt, ohne auf eine bestimme Figur zu
fokalisieren bzw. der Erzéhler ist auktorial, er weil3 bzw. sagt mehr als irgendeine der Figuren); 2)
interne Fokalisierung (der Erzdhler sagt nicht mehr, als die Figur weil}); 3) externe Fokalisierung
(der Erzdhler sagt weniger, als die Figur wei3). Wie vorher aufgefiihrt wurde, ermdglicht es das
Konzept der Fokalisierung, zwischen der Erzdhl- und Fokalisierungsinstanz bzw. Erzéhler- und
Figurenperspektive in narrativen Texten zu unterscheiden. Beim Ubertragen dieses Konzepts in
die Bilderbuchforschung soll noch bedacht werden, dass das Vermitteln des Wahrnehmens einer
Figur auf zwei Ebenen erfolgen kann: der verbalen Ebene und der visuellen Ebene. So wird nicht
nur durch einen Erzédhler das Figurenwissen im Text geduflert, sondern es wird auch durch eine
visuelle Erzdhlinstanz das Wahrnehmen einer Figur in den Bildern dargestellt. In diesem Sinne
geht es um Nullfokalisierung, wenn die visuelle und/oder verbale Erzdhlinstanz mehr darstellt als
eine Figur wahrnimmt. Bei interner Fokalisierung wird durch die visuelle und/oder verbale
Erzdhlinstanz genau das dargestellt, was eine Figur wahrnimmt, und bei externer Fokalisierung
wird durch die visuelle und/oder verbale Erzdhlinstanz weniger dargestellt, als eine Figur
wahrnimmt. Solch eine Differenzierung ermoglicht es, bei der Perspektivenanalyse der

Bilderbiicher die visuelle Erzdhlinstanz zu beriicksichtigen.
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Der Begriff Montage bezeichnet ,,ein Verfahren zur Produktion von Kunst aus vorgefertigten
Teilen und das damit erzeugte Produkt™ (Jager 2000: 631). In der Literaturwissenschaft wird er
iiblicherweise als ein Oberbegriff angewendet, der das Verfahren, fremde Textsegmente in den
eigenen Text einzufiigen, sowie das daraus entstandene Werk beschreibt (vgl. Zmega& 1994: 286).
Hingegen bezeichnet der Begriff Collage einen Sonderfall von Montage, in dem der Text
»ausschlieBlich entlehnte* (286) bzw. nur fremde Textsegmente enthdlt. AuBerdem wird der
Begrift Collage, der urspriinglich das Kleben von papierkonformen Materialien bezeichnet, auch
metaphorisch verwendet (vgl. Mdbius 2000). Dementsprechend spricht man beim montierenden
Verfahren, das ohne Klebstoff auskommt, auch von Collage. In seinem Beitrag im Metzler
Lexikon Avantgarde schreibt Hanno Mobius, dass Collage und Montage ,in den
Grundoperationen synonyme Begriffe [sind], die sich tendenziell einzelnen Kiinsten zuordnen
lassen® (2009: 65).

Montage ,tendiert zur Pridsentation der Materialien, die zu einer Bewusstmachung
verwendet werden® (Jiger 2000: 632). Mit anderen Worten, die Montage von verschiedenen
Materialien zielt darauf ab, die als kompliziert wahrgenommene Wirklichkeit kiinstlerisch
darzustellen bzw. zu inszenieren. Hierzu zéhlen die inhaltlichen Zusammenhidnge der
hinzugefiigten Materialien mit dem originalen Text. Sie dienen dazu, das erzdhlte Geschehen mit
moglichst vielen Details aus unterschiedlichen Quellen zu reprisentieren. Im Vergleich dazu
dient die Collage hdufig zur Vermittlung eines emotionalen Zustandes, die sich durch die
Vieldeutigkeit, die in der Interaktion zwischen den Bruchstiicken der Collage entsteht, ergibt.
Elina Druker argumentiert, dass bei der Collage die dsthetische Gestaltung der eingesetzten
Materialien gegeniiber dem Inhalt eine ilibergeordnete Rolle spielt (vgl. 2018: 54). Wihrend die
eingesetzten Materialien fragmentiert oder unlogisch angeordnet zu sein scheinen, verleiht deren
dsthetische Anordnung dem Werk einen Effekt der ,,defamiliarization* (56), der die Leserschaft
auf die unbekannte oder ungewohnte Reprisentation von Alltagsgegenstinden aufmerksam

machen kann und somit zusétzliche Informationen iiber den erzihlten Gegenstand vermittelt.
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Der Begriff ,,Peritext”, der auf den franzdsischen Erzdhltheoretiker Gérard Genette (1997)
zuriickgeht, bezeichnet in der Bilderbuchforschung das Bilderbuch begleitende verbale und
visuelle Elemente wie Titel, Cover, Titelblatt, Vorsatzblatt, Vor- und Nachwort, Widmung,
Danksagung und Impressum. Im Gegensatz zum Peritext stellt der Inhalt eines Bilderbuchs, d.h.
der Text und die dazugehorigen Illustrationen, den sogen. ,,Haupttext™ des Bilderbuchs dar (vgl.
Liu 2021). Der Peritext bezieht sich daher auf Informationen iiber die Autorin/Illustratorin, den
Verlag und das Jahr der Veroffentlichung. Zugleich konnen aber diese Informationen iiber
Veroffentlichungskonventionen hinausgehen und dadurch zur Perspektivenvielfalt eines Werks
beitragen, indem sie den Haupttext eines Bilderbuchs reflektieren und somit eine erzdhlende
Rolle iibernehmen. Peritexte kdnnen beispielsweise eine narrative sowie &dsthetische Funktion
erflillen, indem sie die Leserin mit den Hauptfiguren und Schauplitzen eines Bilderbuch bekannt
machen, die Handlung vorhersagen oder durch die Verwendung bestimmter Farben eine
bestimmte Stimmung oder Atmosphire schaffen (vgl. Pantaleo 2018b). Oder sie enthalten
metanarrative Informationen, die als Erzdhlinstanzen auf selbstreflexive Weise den Erzdhlakt
betonen oder den Prozess des Erzéhlens schildern (vgl. Neumann und Niinning 2012), um z.B.
die Leserschaft in das Erzdhlverfahren eines Werks einzufiihren. Nicht zuletzt konnen Peritexte
Hinweise auf die Rezeption anbieten, die offensichtlich von der Herausgeber-/
Autorenperspektive ausgehen und die Rezeption beeinflussen wollen. So geben z.B. Pop-Art-
Bilderbiicher sowie postmoderne Bilderbiicher im Peritext gelegentlich Hinweise an die
Leserschaft, um die Rezeption des Bilderbuchs in bestimmte Richtungen zu lenken (vgl.
Kiimmerling-Meibauer und Meibauer 2011).

Anhand des Kriteriums, wie die Perspektivenvielfalt narrativ vermittelt wird, lassen sich
dann fiinf Grundformen von Multiperspektivitit in Bilderbiichern voneinander abgrenzen:

1) Bilderbiicher, in denen es zwei oder mehrere Erzdhlinstanzen gibt, die dasselbe Geschehen
jeweils von ihrem Standpunkt aus in unterschiedlicher Weise vermitteln. Typische Beispiele
dafiir sind die sogenannten Rahmenerzdhlungen, in denen der Inhalt der gesamten Geschichte

meistens von einem Rahmenerzéhler eingeleitet und anschliefend von einem Binnenerzéhler
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2)

3)

4)

5)

ausgeflihrt wird. Multiperspektivitit liegt somit vor, wenn das Geschehen von mehr als
einem extra- oder intradiegetischen Erzdhler geschildert wird.

Bilderbiicher, in denen dasselbe Geschehen jeweils durch die FErzdhl- und
Fokalisierungsinstanz unterschiedlich reprdsentiert wird. In diesem Falle bezieht sich
Multiperspektivitit auf die Diskrepanz zwischen den Weltsichten, die jeweils von der
erzdhlenden Instanz und der wahrnehmenden Instanz entworfen sind. Dieser Typ entspricht
z.B. solchen Bilderbiichern, in denen das Geschehen durch einen verbalen Ich-Erzéhler, der
zugleich als Fokalisierungsinstanz fungiert, und eine heterodiegetische visuelle Erzihlinstanz
aus einer auktorialen Perspektive parallel geschildert wird, wobei auffallende Kontraste oder
Widerspriiche zwischen den Weltsichten der internen Fokalisierung und des auktorialen
Erzéhlens festgestellt werden konnen.

Bilderbiicher, in denen dasselbe Geschehen aus der Perspektive von zwei oder mehreren
Reflektorfiguren wiedergegeben wird. In diesem Falle bezieht sich Multiperspektivitdt auf
die Prisenz verschiedener Fokalisierungsinstanzen (vgl. Niinning und Niinning 2000a: 42).
Typische Beispiele dafiir sind daher Bilderbiicher mit ,,multiple internal focalization®, in
denen ,,various focalizers [...] are present for the same event and portray the same event
differently* (Yannicopoulou 2010: 71).

Bilderbiicher, in denen die Aufficherung des erzéhlten Geschehens in mehrere Versionen
nicht oder nicht allein auf personalen Perspektivierungen beruht, sondern auf eingefiigten
Text- oder Bildsegmenten, die durch Montage/Collage hinzugefiigt werden. Dieser Typ
zeichnet sich durch die Priasenz heterogener Text- und/oder Bildanteile bzw. -elemente aus.
Bilderbiicher, in denen =zuséitzliche Informationen iiber das erzidhlte Geschehen auf
peritextuelle Weise vermittelt werden, sodass die binnentextuelle Weltdarstellung relativiert
oder revidiert wird. Dieser Typ entspricht insbesondere solchen Bilderbiichern, in denen
Elemente wie Erlduterungen, Bewertungen oder Kommentare beziiglich des erzédhlten
Geschehens, die fiir die Rezeption eines Bilderbuchs wichtig sind, ausschlie8lich im Peritext

zum Ausdruck kommen.
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Dariiber hinaus gibt es Mischformen zwischen diesen Typen. Der Typ der collageartigen bzw.
montagehaften Multiperspektivitit liegt z.B. selten in Reinform vor, weil es in solchen
Bilderbiichern neben dem Einfiigen verschiedenartiger Textsorten und Bildern oftmals zugleich
mehrere erzihlende, darstellende oder wahrnehmende Instanzen gibt. So sind in Peter Sis” Die
Mauer: Wie es war, hinter dem FEisernen Vorhang aufzuwachsen (2007) neben einer
heterodiegetischen  Erzéhlung auch homodiegetische Erzdhlungen in Form von
Tagebucheintragen, historischen Angaben, comichaften Bildern, Postern und Vor- und Nachwort
des Autors eingesetzt, um die Lebensgeschichte des Autors detailliert darzustellen. Wahrend die
Differenzierung der Vermittlungsformen multiperspektivischen Erzdhlens dessen formale Vielfalt
beleuchtet, reflektiert die kiinstlerische Praxis der Mischformen dadurch die Komplexitit des
Phénomens, dass verschiedene Vermittlungsinstanzen sich in einem Werk kombinieren lassen.

Gleichwohl gibt es Unterschiede im Hinblick auf die jeweilige formale und inhaltliche
Ausgestaltung dieser Grundtypen. Daher bedarf es weiterer Analysekategorien, um die
verschiedenen Erscheinungsformen multiperspektivischen Erzdhlens in Bilderbilichern
voneinander differenzieren und beschreiben zu koénnen. Grundsitzlich kann man anhand der
folgenden  quantitativen = und  strukturellen  Kriterien die  Erscheinungsformen
multiperspektivischen Erzédhlens in Bilderbiichern unterscheiden und beschreiben: a) die Zahl der
erzdhlenden und wahrnehmenden Instanzen, b) die Situierung der perspektivischen
Darstellungen auf unterschiedlichen Kommunikationsebenen, c) die Anordnung der Erzéhl-
und/oder Fokalisierungsinstanzen in sukzessiver Reihenfolge und d) die Streubreite der
intertextuellen Beziige (vgl. Niinning und Niinning 2000a: 43ft.).

Bei dem quantitativen Kriterium geht es um die Zahl von Instanzen, die sich in einem
Bilderbuch zu Wort melden. So gibt es Bilderbiicher, in denen das Geschehen von zwei Erzihl-
oder Fokalisierungensinstanzen wiedergegeben wird. Typische Beispiele dafiir finden sich in der
Chester-Trilogie von M¢élanie Watt. In dieser Trilogie wird die Geschichte stets von zwei
homodiegetischen Erzédhlinstanzen, die sich jeweils mit der Autorin Mélanie Watt und ihrem

Kater identifizieren lassen, zusammen erstellt, wobei ihr Kampf um die erzdhlerische Dominanz
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die Handlung der Geschichte verdndert. Dariiber hinaus gibt es Bilderbiicher, in denen das
Geschehen von mehr als zwei Erzéhl- und/oder Fokalisierungsinstanzen dargestellt wird. In Alle
sehen eine Katze (2018) von Brendan Wenzel wird beispielsweise dieselbe Katze aus den Augen
verschiedener Lebewesen wie Kind, Hund, Fuchs, Fisch, Biene, Vogel, Floh, Schlange, Stinktier,
Wurm und Fledermaus, die zugleich als Reflektorfiguren fungieren, wahrgenommen und jeweils
unterschiedlich repréisentiert, sodass das Thema der Wahrnehmung von Wirklichkeit reflektiert
wird.

Die Frage nach der Kommunikationsebene, auf der die perspektivische Darstellung
stattfindet, umfasst, ob die Erzdhl- und/oder Fokalisierungsinstanzen auf derselben
Kommunikationsebene gleichgestellt sind oder hierarchisch auf unterschiedlichen Ebenen
fungieren. So gibt es Bilderbiicher, in denen das Geschehen von mehreren
Fokalisierungsinstanzen, die auf derselben intradiegetischen Ebene gleichgestellt werden,
wiedergegeben wird. In Anthony Brownes loices in the Park (1998) wird etwa derselbe
Spaziergang im Park durch vier Figuren jeweils aus ihrer eigenen Sicht geschildert. Hingegen
handelt es sich bei Rahmenerzéhlungen um Erzéhl- und Fokalisierungensinstanzen, die meist auf
unterschiedlichen Erzdhlebenen von extra-, intra- und megadiegetischen Ebenen lokalisiert sind.
So sind die vier Migrationsgeschichten in Shaun Tans The Arrival (2006) jeweils auf der intra-
und megadiegetischen Erzdhlebene vermittelt. Wihrend die Migrationserfahrungen der
Hauptfigur auf der intradiegetischen Ebene dargestellt werden, wird durch Riickblenden von drei
anderen Figuren dreimal eine metadiegetische Ebene erdffnet, sodass die von ihnen entworfenen
Weltsichten neben derjenigen des Protagonisten enthiillt werden kdnnen. Dariiber hinaus gibt es
Bilderbiicher, in denen das erzidhlte Geschehen durch den Peritext des Bilderbuchs relativiert
oder revidiert wird. Ein Beispiel hierfiir ist Peter Sis" Die Mauer: Wie es war, hinter dem
Eisernen Vorhang aufzuwachsen (2007). Wahrend im Haupttext des Bilderbuchs versucht wird,
die Authentizitdt der dargestellten Lebensgeschichte des Autors durch die Einfiigung von
historischen Angaben, Tagebucheintrigen und Zeichnungen aus dessen Kindheit zu verstérken,

verweist das Nachwort des Autors auf die Fiktionalitdt des Buchinhalts, was zu einem kritischen
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Betrachten der im Hauptteil des Bilderbuchs entworfenen Weltsicht anregen kann.

Bei der Anordnung der Erzdhl- und/oder Fokalisierungsinstanzen in sukzessiver
Reihenfolge geht es darum, ob das Geschehen alternierend von zwei oder mehreren Erzihl-
und/oder Fokalisierungsinstanzen vermittelt oder von zwei oder mehreren Erzéhl- und/oder
Fokalisierungsinstanzen nacheinander wiederholt und differenziert représentiert wird. Im ersten
Fall weisen die von den Instanzen verkorperten Perspektiven oftmals ein ,,additives® (Niinning
und Niinning 2000a: 58) Verhiltnis auf, indem durch diese Instanzen z.B. unterschiedliche
Ereignisse desselben Geschehens geschildert werden und sie allmdhlich zu einem Gesamtbild
des erzdhlten Geschehens zusammengefiigt werden konnen. Hingegen wird beim zweiten Fall
dasselbe Ereignis wiederholt von verschiedenen Erzdhl- und/oder Fokalisierungsinstanzen
wiedergegeben, wobei Kontraste oder Widerspriiche zwischen den von diesen Instanzen
entworfenen Weltreprisentationen bestehen konnen. Ein Beispiel wire auf der einen Seite Zwei
Ungeheuer unter einem Dach: mein Opa und ich (2007), geschrieben von Shenaaz G.Nanji und
illustriert von Heike Herold. In diesem Bilderbuch berichten zwei Reflektorfiguren, der Opa und
das Enkelkind, abwechselnd iiber ihre Erfahrungen miteinander, die vom Aussehen {iiber
Essgewohnheiten bis zu alltdglichen Beschiftigungen gehen, sodass man bei der Lektiire
allmdhlich einen Gesamteindruck von ihrem Leben miteinander erhdlt. Auf der anderen Seite
wire Ellen Raskins Nothing Ever Happens on My Block (1989) zu nennen, in dem dieselbe
Szene bzw. dasselbe Geschehen jeweils durch einen Ich-Erzéhler im Text und eine auktoriale,
visuelle Erzédhlinstanz im Bild geschildert wird. Waihrend der Ich-Erzéhler sich dariiber
beschwert, dass in seinem Wohnblock iiberhaupt nichts passiert und er sich daher langweilt,
zeigen die Bilder, dass sich in der Tat hinter seinem Riicken eine Reihe spannender Ereignisse
abspielen.

SchlieBlich beschreibt die Bandbreite der intertextuellen Beziige, ob sich die durch
Collage/Montage eingefiigten Referenzen auf homogene oder heterogene Arten von Texten und
Bildern beziehen (vgl. Niinning und Niinning 2000a: 45). Eine heterogene Struktur im Hinblick

auf die eingefiigten Materialien weist z.B. Lindsay Matticks Finding Winnie: The True Story of

32



the World's Most Famous Bear (2015) auf. Hierin wird die Geschichte des Teddybdren Winnie,
von dem die literarische Figur Winnie-the-Pooh inspiriert wurde, mithilfe von Fotos,
Tagebucheintragen und offiziellen Dokumenten wiedergegeben. Eine einheitliche Struktur findet
man beispielsweise in dem 2016 fiir den Deutschen Jugendliteraturpreis nominierten Bilderbuch
Kako, der Schreckliche von Emmanuelle Polack und Barroux (2015). Das Nilpferd Kako wird
konsequent als Collage aus alten Zeitungsfotos auf die Seiten geklebt, so dass es sich optisch von
dem sepiabraun aquarellierten Hintergrund abhebt und zudem durch die Zeitungsfotos den
Eindruck von der Authentizitdt seiner Geschichte vermittelt.

Dass mit diesen terminologischen Unterscheidungen das typologische Spektrum von
multiperspektivischem Erzdhlen in Bilderbiichern noch nicht anndhernd erschopft ist, braucht
nicht eigens betont zu werden. Vielmehr gibt es zahlreiche Kombinationen und Mischformen
zwischen diesen verschiedenen Auspragungen. Das vorgestellte Raster von Kriterien ermdglicht
es jedoch, auch die Konstituenten und Darstellungsverfahren solcher Kombinationen zu

beschreiben.
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3. Entwicklung eines Beschreibungsmodells fiir die Perspektivenrelationierung in

Bilderbiichern

Wiéhrend die Unterscheidung verschiedener Erscheinungsformen multiperspektivischen
Erzéhlens der typologischen Differenzierung dient, stellt sich nun die fiir die Analyse
multiperspektivischen Erzdhlens zentrale Frage, wie sich die Einzelperspektiven und ihre
Relationen zueinander beschreiben lassen. Um {iber eine reine Beschreibung von Textphdnomen
hinaus Fragen zur semantischen und pragmatischen Dimension multiperspektivischen Erzdhlens
beantworten zu konnen, ist eine Verknilipfung von narratologischen Ansédtzen mit
weiterfiihrenden literaturtheoretischen Ansétzen vonnéten. Daher wird in den folgenden Kapiteln
neben der Darstellung von Textmerkmalen eine Konzeptualisierung der Begriffe
,Perspektive® und ,,Perspektivenstruktur® auf der Grundlage narratologischer, semantischer und
kognitiver Theorien vorgenommen.

Eine Verkniipfung strukturalistischer, semantischer und kognitiver Ansétze erweist sich aus
mindestens drei Griinden als fruchtbar. Ersten kann dadurch die formalistische Typologisierung
der Perspektivenrelationierung und die semantische Analyse der Wirkungen und Funktionen der
Perspektivenstrukturen auf eine integrative Weise verbunden werden. Zweitens wird dadurch
eine rezeptionsorientierte Betrachtungsweise ermdglicht und somit der dynamische Charakter
des Konzepts der Perspektivenstruktur beleuchtet. Das heiflt, die Perspektivenstruktur eines
Werks wird nicht mehr im Sinne von feststehenden Textmerkmalen als textimmanent oder
statisch angesehen, sondern sie wird als ein Netzwerk wahrgenommen, das durch die
Konstruktion von Einzelperspektiven und deren Relationierung geschaffen wird. Drittens tragt
eine solche Verkniipfung wesentlich zur Klidrung der Frage bei, inwiefern die Lektiire von

Bilderbiichern und die kognitive Entwicklung von Kindern zusammenhéngen.
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3.1 Definitionen der Begriffe ,,Perspektive” und ,,Perspektivenstruktur

3.1.1 Perspektive im Bilderbuch: eine neue Konzeptualisierung

Perspektive stellt ein ,,extremely interesting dilemma in picturebooks™ (Nikolajeva und Scott
2006: 117) dar. Der Begriff betrifft im Bilderbuch die textliche als auch die bildliche Ebene, die
verbale als auch die visuelle Kommunikation, das Erzdhlen als auch das Darstellen.
,Perspektive® oder ihre englische Variante ,,perspective bzw. ,,point of view* bezeichnet in der
Bilderbuchforschung so disparate Aspekte wie die Gesamtstruktur der erzdhlerischen
Vermittlung, den Standpunkt einer Figur, verschiedene Mdglichkeiten der Fokalisierung sowie
den Betrachterstandpunkt. Sie gilt als ein Sammelbegriff aller Varianten der ,,assumed position
of the narrator, the character, and the implied reader” (Nikolajeva und Scott 2006: 117). So
bezieht sich das Perspektivenkonzept auf den textuellen Erzdhler als auch auf die wahrnehmende
Reflektorfigur, wobei der Unterschied zwischen Stimme und Modus narrativer Texte verwischt
wird.

Zum anderen werden die relevanten Phdnomene beziiglich der Perspektive im Bilderbuch oft
unter anderen Termini wie Erzdhlsituation, Fokalisierung oder Okularisierung diskutiert. In
Anlehnung an Stanzel (1993) verwendet Tobias Kurwinkel den Terminus ,,Erzéhlsituation®, um
zu beschreiben, ,,wer aus welchem Blickwinkel auf Ebene von Schrift- und Bildtext
erzéhlt“ (2017: 106). Angela Yannicopoulou (2010) unterscheidet dagegen anhand des Konzepts
Fokalisierung (engl. focalization) zwischen der erzihlenden Stimme und dem wahrnehmenden
Subjekt in Text und Bild. Neben solchen Ansétzen, die die formale Ebene der erzédhlerischen
Vermittlung fokussieren und damit die Art und Weise beschreiben, wie Informationen im
Bilderbuch vermittelt werden, gibt es in der Bilderbuchforschung noch Versuche, Perspektive
rezeptionsisthetisch zu beschreiben. So fiihrt Anne Krichel (2020) in Anlehnung an Markus
Kuhn (2011) aus der Filmtheorie den Begriff ,,Okularisierung® ein, um zu kliren, was die
Leserin beim Betrachten von Bildern eines (textlosen) Bilderbuchs wahrnimmt bzw. inwiefern

die Form der visuellen Priasentation die Wahrnehmung der Leserin beeinflusst.
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Fiir die Mehrdeutigkeit sowie die vage Begriffsbestimmung des Perspektivenbegriffs lassen
sich mindestens zwei Griinde anfiihren. Erstens ist bei den einzelnen Definitionen von
,Perspektive® eine Vermischung von werkimmanenten und -externen Bereichen zu verzeichnen,
da neben Erzdhlern und Figuren auch Rezipientlnnen als BezugsgroBe einer Perspektive
angesehen werden. Zweitens liegt den verschiedenen Begriffsbestimmungen keine einheitliche
Systematik auf der Basis homogener Kriterien zugrunde. So ist mit ,,Perspektive* sowohl die
Position der erzdhlenden Instanz im Sinne der Teilnahme an einer bestimmten
Kommunikationsebene als auch die Frage, ob die Innenwelt einer Figur dargestellt wird, gemeint.

Die vorliegende Arbeit geht daher von der Annahme aus, dass der Perspektivenbegriff durch
eine Abgrenzung von den Kategorien zur Analyse der erzdhlerischen Vermittlung eine
Trennschérfe erlangt, die vage Begriffsbestimmungen und vermischte Verwendungsweisen
bislang verhindert haben. Um die Weiterentwicklung eines solchen Perspektivenbegriffs fiir
inhaltliche Aspekte multiperspektivischen Erzdhlens im Bilderbuch leisten zu kénnen, muss
iiberlegt werden, ,Perspektive® inhaltlich zu definieren. Die Konzeptualisierung des
Perspektivenbegriffs als inhaltliche Kategorie bietet sich auch deswegen an, weil sie der
Etymologie des Wortes ,,Perspektive entsprechend ,,visuell-optische mit kognitiven Aspekten
verknilipft (Surkamp 2003: 29) und somit die Analyse der pragmatischen Dimension
multiperspektivischen Erzéhlens anbahnt.

Eine inhaltliche Perspektivendefinition setzt die anthropozentrische Ausrichtung des
Perspektivenbegriffs voraus (vgl. Surkamp 2003: 36), d.h. seine enge Bindung an die
Wirklichkeitssicht einer wahrnehmenden Instanz, und betont somit die Subjektivitit und
Konstruktivitdt der Wirklichkeitswahrnehmung. Anhaltspunkte fiir das Beschreiben der
spezifischen Wirklichkeitssichten einer literarischen Figur bietet das aus der Dramentheorie
stammende Konzept der Figurenperspektive. In Anlehnung an Manfred Pfister (2001/1977) ldsst
sich die individuelle Wirklichkeitssicht einer dramatischen Figur mit dem Terminus
,Figurenperspektive bezeichnen, die durch drei wesentliche Faktoren bestimmt ist: 1) den

Informationsstand der Figur zu einem bestimmten Zeitpunkt im Handlungsverlauf; 2) die
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psychischen Dispositionen der Figur; 3) die ideologische Orientierung der Figur. Pfisters Ansatz
trigt dazu bei, die Perspektivendefinition von der formalen Ebene der erzdhlerischen
Vermittlung abzukoppeln und sie an die inhaltliche, figurale Ebene des Werkes zu kniipfen.

In Ankniipfung an Pfisters Neubestimmung hat Ansgar Niinning (1989) den dramatischen
Perspektivenbegriff auf die Erzdhltextanalyse libertragen und ihn weiter modifiziert. Zum einen
ersetzt er den Begriff der ,ideologischen Orientierung* durch den soziologisch geprigten
Terminus ,Werte und Normen“. Zum anderen konkretisiert er den Begriff
,Figurenperspektive als ,,das System aller Voraussetzungen“ (71), die das subjektive
Wirklichkeitsmodell einer literarischen Figur konstituiert. Niinning zufolge ist die
Wirklichkeitssicht eines wahrnehmenden Subjekts nicht objektiv, sondern aufgrund von dessen
Personlichkeit subjektabhéngig erstellt.

An Niinnings modifizierter Konzeptualisierung hat Surkamp (2003) unter Beriicksichtigung
kulturwissenschaftlicher Prdmissen mehrere wichtige Ergdnzungen vorgenommen. Erstens
betont Surkamp den sozio-kulturellen Charakter von Werten und Normen, die in einer Figur
internalisiert sind. Sie argumentiert, dass Werte und Normen keine objektiven Einheiten, sondern
,historisch wandelbare und sich nach Alter, Geschlecht, Bildungsstand, Religion, Nation, Kultur
usw. unterscheidende Konstrukte (39) sind, und plédiert dafiir, bei der Kategorie
Figurenperspektive alle Faktoren beziiglich des biographischen Hintergrunds sowie der
lebensgeschichtlichen Erfahrungen der Figur einzubeziehen. Des Weiteren versucht Surkamp den
Perspektivenbegriff durch die Einbeziehung einer kognitiven Dimension zu erweitern. Thr
zufolge wird die figurale Konzeption der fiktiven Wirklichkeit von kognitiven Beweggriinden
sowie dem Bezugsrahmen der Figur determiniert, die nicht nur ,,Motivationen, Bediirfnisse,
Intentionen, Wiinsche, Verpflichtungen und Erwartungen der Figur im Geschehensverlauf* (41)
umfassen, sondern auch ,kulturell geprigte Wahrnehmungs- und Deutungsschemata,
Wirklichkeits- und Menschenbilder (41) einschlieBen. Durch diese Erweiterung wird die
Verbindung perzeptiver und kognitiver Aspekte des Perspektivenkonzepts ermoglicht. Durch den

Hinweis auf den Wahrnehmung- und Erkenntnisprozess einer Figur wird zudem der dynamische
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Charakter der Perspektivenkonstitution hervorgehoben. SchlieBlich unterstreicht Surkamp noch
die Kontextgebundenheit der Perspektive, indem sie den Schauplatz einer Figur und den
Zeitpunkt eines figuralen Berichts als die Perspektive determinierenden Faktoren ansieht (vgl.
41). Dadurch ldsst sich die Perspektive einer Figur beziiglich der Perspektivenrelationierung im
Hinblick auf deren lokale sowie temporale Anordnung beschreiben.

In Anlehnung an Surkamp (2003) kann die folgende Arbeitsdefinition der
Figurenperspektive fiir die Bilderbuchanalyse festgehalten werden: Die Figurenperspektive
umfasst das subjektive Wirklichkeitsmodell einer literarischen Figur, das durch den
Informationsstand der Figur, ihren situativen Kontext, ihre biographische Beschaffenheit,
psychischen Dispositionen, mentalen Zustinde, sozio-kulturell bedingten Werte und Normen und
internalisierten ~ Schemata  determiniert  wird. Die  Ubertragung des  Begriffs
,Figurenperspektive® von der Erzdhltheorie auf die Bilderbuchforschung ist insofern
unproblematisch, als zwischen Figuren in narrativen Texten und narrativen Bilderbiichern aus
literaturwissenschaftlicher Sicht kein grundsatzlicher Unterschied besteht.

Dennoch ist zu beriicksichtigen, dass die Ebene der erzdhlerischen Vermittlung ein
bedeutendes textuelles Differenzierungskriterium zwischen narrativen Texten und narrativen
Bilderbiichern darstellt. Wahrend die fiktive Welt in narrativen Texten verbal dargestellt wird,
erfolgt die Darstellung der fiktiven Welt in Bilderbiichern auf der verbalen als auch der visuellen
Ebene bzw. in der Integration von Text und Bildern. Das heif}t, dass die Wirklichkeitssicht der
Figuren eines Bilderbuchs oft durch einen {ibergeordneten verbalen Erzdhler oder/und durch eine
allwissende visuelle Erzdhlinstanz vermittelt wird. Um die Perspektivenstruktur eines
Bilderbuchs beschreiben zu konnen, muss daher noch die Erzéhlinstanz beriicksichtigt werden
und neben der Kategorie der Figurenperspektive die Kategorie der Erzdhlerperspektive

eingefiihrt werden.* Das Konzept der Erzdhlerperspektive beschreibt nicht die erzéhlerische

4 Ansgar Niinning hat erstmals die Kategorie der Erzihlerperspektive als Ergdnzung zum Begriff
,Erzdhlperspektive®, der gleichbedeutend mit Erzédhlsituation verwendet wird, in die

Erzéhltheorie eingefiihrt (vgl. 1989: 74-76).
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Vermittlung, sondern das Wirklichkeitsmodell der Erzdhlinstanz, das
,Personlichkeitsbild“ (Niinning und Niinning 2000a: 49) der Erzédhlinstanz, das wie bei der
Figurenperspektive Faktoren wie Informationsstand, situativen Kontext, biographische
Beschaffenheit, psychische Dispositionen, mentale Zustdnde, sozio-kulturell bedingte Werte und
Normen und internalisierte Schemata mit einschlief3t, soweit diese sich durch textuelle oder/und
bildliche Informationen ermitteln lassen.

Es besteht jedoch insofern ein Unterschied zwischen Figurenperspektiven und
Erzdhlerperspektiven, als zum Entwerfen eines Personlichkeitsbilds einer literarischen Figur in
der Regel eine hinreichende Informationsgrundlage vorliegen muss, wéhrend bei einem
unbeteiligten Erzéhlmedium wie z.B. einem heterodiegetischen Erzéhler oder einer visuellen
Erzéhlinstanz, die nicht personalisierbar ist, oftmals nur einzelne der oben aufgefiihrten Faktoren
ausgeprigt sind. Dass bei einer Erzdhlerperspektive z.B. selten ein biographischer Hintergrund
oder eine psychische Disposition festgestellt werden kann, liegt daran, dass sie in den meisten
Fillen ,,in keiner fiktional ausgestalteten Welt leb[t]* (Surkamp 2003: 43) und deshalb auf
verbale AuBerungen oder visuelle Repriisentationen beschriinkt ist.

Neben der Kategorie der Figuren- und Erzédhlerperspektive, die mehr oder weniger explizit im
Haupttext eines Bilderbuchs dargestellt ist, bietet sich bei der Bilderbuchanalyse auch die
Kategorie der Herausgeber-/Autorenperspektive an, die vor allem im Peritext eines Bilderbuchs
vermittelt wird. Der Peritext kann iiber seine Funktion als Verlagskonvention hinaus Medium
individueller Perspektiven sein, weil er neben der Einfithrung in die fiktionale Welt nicht selten
zusitzliche Erlduterungen oder Bewertungen tiber die Wirklichkeitssicht oder das
Personlichkeitsbild der Figuren abgibt und somit die Einstellung der Autorin oder Herausgeberin
preisgibt (vgl. Nikolajeva und Scott 2006: 242, Pantaleo 2018b, Liu 2021). Dariiber hinaus ist es
moglich, dass der Peritext nichtfiktionale Herausgeber-/Autorenperspektiven repriasentiert. So
kommen z.B. bei Vor- und Nachworten reale Autorlnnen zu Wort oder sie treten mit einer kurzen
Biographie in Klappentexten auf. Die Herausgeber-/Autorenperspektive lisst sich daher &dhnlich

wie die Figuren- und Erzdhlerperspektive als eine eigene Perspektive konstituieren, wobei
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dieselben Faktoren ins Gewicht fallen. Allerdings muss eine Herausgeber-/Autorenperspektive
,hicht notwendig explizit als anthropomorphe in Erscheinungen treten® (Wolf 2000: 88), wenn
keine weitere Informationen iiber deren Zustand zu erfahren sind.

Fiir die Etablierung des Perspektivenbegriffs als Wirklichkeitsmodell einer literarischen Figur
miissen schlieBlich noch die relationale Natur und der dynamische Charakter des Begriffs nidher
betrachtet werden. Als relationale Kategorien sind die Figuren-, Erzéhler- und Herausgeber-
/Autorenperspektiven deswegen zu verstehen, weil sie als individuelle Wirklichkeitsmodelle
selektiv vermitteln, wahrnehmen oder deuten und somit ,,immer in einer bestimmten Relation zur
dargestellten fiktionalen Welt [stehen]* (Surkamp 2003: 47). So geht das oben aufgefiihrte
Perspektivenkonzept {iber eine reine Beschreibung der inneren und dufleren Gegebenheiten einer
literarischen Instanz hinaus und unterstreicht das Zusammenwirken perspektivischer
Représentationen in Bilderbiichern. Auerdem sind die Einzelperspektiven in zweierlei Hinsicht
dynamisch. Zum einen entwickeln die Einzelperspektiven sich im Textverlauf, wobei die
Faktoren ihres Wirklichkeitsmodells sich Schritt fiir Schritt ermitteln lassen oder sich verdndern;
zum anderen bezieht sich die Konstruktion von den Perspektiven literarischer Figuren auf
,Phdnomene der Textrezeption® (Surkamp 2003: 46), denn es obliegt der Leserin, die
Einzelperspektiven anhand von textuellen Merkmalen sowie kognitiven Bezugsrahmen zu
konstituieren.

Die Perspektiven der Figur, der Erzdhlinstanz sowie der Autorin bzw. Herausgeberin
existieren nicht isoliert voneinander, sondern sie konnen sich gegenseitig ergénzen, korrigieren
oder widersprechen und befinden sich somit in einem Netzwerk, in dem das Wirkungs- und
Funktionspotential des multiperspektivischen Erzdhlens begriindet ist. Dieses Netzwerk ldsst sich

mit Hilfe des Konzepts der ,,Perspektivenstruktur préazise erfassen.
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3.1.2 Perspektivenstruktur im Bilderbuch als Gesamtheit aller Einzelperspektiven

Wiéhrend mit den Kategorien Figuren-, Erzdhler- und Herausgeber-/Autorenperspektive die
unterschiedlichen Instanzen in Bilderbiichern beschrieben werden, dient das Konzept der
Perspektivenstruktur dazu, das Verhéltnis zwischen den Einzelperspektiven zu erfassen. Da die
Kommunikationssituation im Bilderbuch in Form einer verbalen wund visuellen
Informationsvergabe =~ mit  Senderin  und  Empfangerin  fungiert,  findet die
Perspektivenrelationierung auf der Figurenebene und auf der Erzdhlebene statt. Die
Perspektivenstruktur umfasst daher nicht nur die Relation der Figurenperspektiven untereinander,
sondern auch das Verhdltnis der Erzdhlerperspektiven zueinander und die Beziehung der
Figurenperspektiven zu den Erzdhl- und Herausgeber-/Autorenperspektiven. Dementsprechend
kann es in multiperspektivischen Bilderbiichern auf vielerlei Weise zu semantischen Relationen
kommen. Zum einen konnen unterschiedliche Perspektiven auf der Figurenebene in gewissem
MaBe miteinander libereinstimmen oder im Gegensatz zueinander stehen, wenn mehrere figurale
Wirklichkeitssichten beziiglich desselben Geschehens vorliegen, und zwar dadurch, dass die
Figuren ,,in ihrer Funktion als Fokalisierungsinstanzen, erzdhlende Figuren oder im Dialog mit
anderen Figuren als eigenstidndige Vermittler oder Interpreten des Geschehens auftreten und
eigene Sichtweisen in Bezug auf die dargestellten Ereignisse entwickeln® (Surkamp 2003: 50).
Des Weiteren konnen Relationen zwischen mehreren Erzéhlerperspektiven bestehen, wenn zwei
oder mehrere Erzdhlinstanzen, die unterschiedlich am erzéhlten Geschehen beteiligt sind, aus
ihrer jeweiligen Perspektive eigenstindig iiber das erzdhlte Geschehen berichten und die beiden
Perspektiven als sich gegenseitig konkretisierend, relativierend oder einander widersprechend
wirken. Schlieflich findet die Relationierung der Perspektiven auch statt, wenn die Erzéhler-
sowie Herausgeber-/Autorenperspektive die Figurenperspektiven erginzen, bewerten oder
korrigieren und sogar als ,Orientierungszentrum® (Surkamp 2003: 51) die Widerspriiche
zwischen den Figurenperspektiven auflosen und somit Konsequenzen fiir die Konstitution der

Perspektivenstruktur haben.
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Insgesamt ergibt sich die Perspektivenstruktur in Bilderbiichern als das Resultat des
Zusammenspiels von textuellen und bildlichen Phdnomenen und Konstruktionsleistungen der
Leserin. Die Relationierung der Perspektiven beruht einerseits ,auf der Selektion und
Kombination von Einzelperspektiven® (Niinning und Niinning 2000a: 52). Andererseits sind die
Relationen zwischen Einzelperspektiven eines Bilderbuchs kein immanentes, feststehendes
Merkmal von dessen Text und Bildern, sondern sie werden durch die Leserin dadurch hergestellt,
dass sie die Figuren-, Erzéhler- und Herausgeber-/Autorenperspektiven, die von Bilderbuch zu
Bilderbuch variieren, identifiziert, vergleicht und koordiniert. Da die Perspektivenstruktur
sowohl im Textverlauf als auch wéhrend der Rezeption Verdnderungen unterliegen kann, gibt sie
sich als ein dynamisches Konstrukt zu verstehen (vgl. Niinning und Niinning 2000a: 70). So
kann z.B. die Perspektive einer erzdhlenden Figur stets durch andere Figurenperspektiven
erginzt, korrigiert oder sogar als unzuverlidssig festgestellt werden, was zur Modifizierung oder
Rekonstruktion der Perspektivenstruktur fiihren kann. AuBerdem ist es moglich, dass die
Perspektivenstruktur desselben Werks unter bestimmten Bedingungen aufgrund des
Wissensstands oder der kulturell bedingten Werte und Normen der Leserschaft unterschiedlich
erfasst werden kann. In diesem Sinne ist die Perspektivenstruktur individuell variierbar, was zu
einer Beliebigkeit in der Relationierung der Perspektiven fithren wiirde. Um dies zu vermeiden,
gilt es zwei Aspekte zu beachten. Zum einen miissen die textuellen Phdnomene, die das
spezifische Arrangement von Einzelperspektiven prdagen, anhand von klaren Kriterien
systematisch dargelegt werden. Dies betrifft die syntaktische Dimension multiperspektivischen
Erzédhlens in Bilderbiichern, wobei sowohl die Selektion von Einzelperspektiven als auch ihre
Kombination beriicksichtigt werden miissen. Zum anderen miissen die einzelnen Aufgaben, die
der Leserschaft bei der Konstruktion der Perspektivenstruktur zufallen, modellhaft
aufgeschliisselt werden, was Einblicke in die pragmatische Dimension multiperspektivischen

Erzéhlens in Bilderbiichern ermdglicht.
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3.2 Zur syntaktischen Dimension multiperspektivischen Erzihlens in Bilderbiichern

3.2.1 Perspektivenstruktur aus paradigmatischer Sicht

Die Selektion von Einzelperspektiven betrifft den quantitativen Aspekt des Umfangs als auch
den qualitativen Aspekt der Streubreite des Angebots an Einzelperspektiven. Bereits die
Selektion von Einzelperspektiven trigt ein Bedeutungspotential in sich, denn sie bedingt den
Ausschluss von anderen moglichen Perspektiven und verleiht somit den ausgewéhlten
Perspektiven einen besonderen Stellenwert hinsichtlich der Bedeutungskonstitution (vgl.
Surkamp 2003: 85).

Der Umfang der Perspektiven ist fiir die Konstitution der Perspektivenstruktur eines
Bilderbuchs insofern ein relevanter Faktor, denn zum einen nimmt das Mal3 an perspektivische
Brechung der erzidhlten Welt tendenziell mit steigender Anzahl der dargestellten Perspektiven zu
(vgl. Niinning und Niinning 2000a: 63). Zum anderen wird das Perspektivenensemble eines
Bilderbuchs dann erweitert, wenn personalisierbare Erzdhlinstanzen und explizite Herausgeber-
/Autorin vorhanden sind, flir die differenziert ausgestaltete Perspektiven konstituiert werden
konnen. Der Umfang der Perspektiven fungiert daher als ein Indikator fiir die Komplexitét der
Perspektivenstruktur.

Noch relevanter als die bloe Anzahl ist die Streuung der dargestellten Perspektiven fiir die
Analyse der Perspektivenstruktur eines Bilderbuchs (vgl. Niinning und Niinning 2000a: 52). Je
weiter und je differenzierter das Spektrum der Einzelperspektiven an Angeboten im Hinblick auf
Altersgruppen, Genderzugehorigkeit, sozialer Klassen, Ethnien, Religionen, Kulturen usw. ist,
desto komplexer kann eine Perspektivenstruktur sein. Ein breit angelegtes Perspektivenspektrum
bietet eine Vielzahl von Parametern, bei denen sich die Einzelperspektiven unterscheiden. Dies
kann zur Heterogenitét innerhalb der Perspektivenstruktur fiihren, was eine grofle Anstrengung
von Seiten der Leserschaft erfordert, um die Einzelperspektiven zu koordinieren (vgl. Surkamp

2003: 85).
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AuBerdem spielt die Gewichtung der Einzelperspektiven bei der Konstitution der
Perspektivenstruktur eine bedeutende Rolle, weil sie ,,maflgeblich zur Hierarchisierung der
dargestellten Weltversionen beitrdagt (Surkamp 2003: 94). Wenn eine Perspektive aufgrund
bestimmter Textmerkmale mehr Gewicht erhélt als andere Perspektiven, ist es moglich, dass
dieser Perspektive durch die Leserin ein hoherer Stellenwert zugeschrieben wird. Dies
ermoglicht wiederum eine groBere Verbindlichkeit der aus dieser Perspektive dargestellten
Version der erzdhlten Welt.

Ob eine Perspektive einen besonderen Stellenwert besitzt, ldsst sich anhand ihres Grades an
Konkretisierung und Zuverlédssigkeit beurteilen (vgl. Niinning und Niinning 2000a: 52ff.). Der
Grad an Konkretisierung der Einzelperspektiven bemisst sich nach dem Umfang und der
Detailliertheit der Informationen iiber die Parameter, die die jeweiligen Figuren-, Erzdhler-, oder
Herausgeber-/Autorenperspektiven  konstituieren (Informationsstand, situativer Kontext,
biographische Beschaffenheit, physische und mentale Zustinde, Werte und Normen,
Deutungsschemata). So erhélt die Perspektive einer Hauptfigur, die in der Regel konkreter
ausgestaltet ist als die einer Nebenfigur, bei der Konstitution der Perspektivenstruktur mehr
Gewicht. Hingegen lassen sich die Erzédhler- sowie Herausgeber-/Autorenperspektive vor allem
dadurch qualitativ voneinander unterscheiden, dass jeweils nur beschrinkte Perspektivenanteile
vorhanden sind.

Der zweite Aspekt im Hinblick auf die Frage nach der Gewichtung ist der Grad an
Zuverldssigkeit, der einer Einzelperspektive zugesprochen wird. Die Frage nach der
Glaubwiirdigkeit bezieht sich darauf, ,wie verbindlich die faktischen, evaluativen und
normativen AuBerungen eines Sprechers sind“ (Niinning und Niinning 2000a: 54), d.h., wie die
Einzelperspektiven beziiglich der Authentizitit der von ihren entworfenen Weltversionen zu
hierarchisieren sind. Im Falle von unzuverldssigem Erzdhlen wird der Wiedergabe des
Geschehens, den Urteilen oder den Anschauungen einer Erzdhlinstanz, die z.B. von einem
Erzéhler oder einer erzdhlenden Figur ibernommen wird, ein niedriger Grad an Wahrhaftigkeit

beigemessen. Folglich erhdlt die Perspektive dieser Instanz bei der Konstitution der
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Perspektivenstruktur ein geringeres Gewicht. Die von ihr entworfene Version wird deswegen von
der Leserin nicht ohne Weiteres als Darstellung der Fakten der erzdhlten Welt angesehen.
Stattdessen wird die Leserin versuchen, die nichtiibereinstimmenden Stellen zu ergriinden und
somit die Unzuverldssigkeit der Erzdhlinstanz sowie ihre Wirklichkeitssicht als
perspektivenbedingt einzustufen.

Hierbei ist zu beachten, dass es bei der Frage nach der Zuverléssigkeit einer Perspektive in
der vorliegenden Arbeit nicht nur um die Verldsslichkeit im Hinblick auf die Wiedergabe
fiktionaler Fakten geht, sondern auch um die Verldsslichkeit von Deutungen und Bewertungen
des erzdhlten Geschehens. Als unzuverldssig werden folglich solche Erzédhler aufgefasst, die
falsch oder unzureichend berichten, deuten oder interpretieren (vgl. Phelan 2005: 49ff.). Uber die
eingeschriankte Verbindlichkeit einer Perspektive konnen einzelne Parameter wie ein begrenzter
Informationsstand, eine bestimmte psychische Disposition, normabweichende mentale Zustinde
oder problematische Wertvorstellungen Aufschluss geben. Um den Grad an Zuverléssigkeit einer
Perspektive zu bestimmen, korreliert die Leserin textuelle oder/und bildliche Signale mit ihrem
lebensweltlichen Wissen, gesellschaftlich anerkennten Vorstellungen von psychischer und

mentaler ,,Normalitit* und moralischen sowie ethischen MaBstében (vgl. Niinning 1998: 24).

3.2.2 Perspektivenstruktur aus syntagmatischer Sicht

Neben der paradigmatischen Selektion von Einzelperspektiven spielt die syntagmatische
Kombination von Perspektiven bei der Perspektivenstruktur auch eine Rolle. Perspektiven eines
Bilderbuchs konnen durch ihre Anordnung in der Bilderbuchnarration und die Aufteilung von
Text- und Bildmenge auf Einzelperspektiven eine Hierarchisierung erfahren (vgl. Surkamp 2003:
103ft.). Beide Aspekte fallen bei der Relationierung von Einzelperspektiven ins Gewicht, denn
sie beeinflussen den Fokus der Darstellung und lenken somit die Aufmerksamkeit der Leserin
auf eine bestimmte Perspektive, was zur Beglinstigung dieser Perspektive gegeniiber anderen

Perspektiven flihren kann.
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Die Frage nach der Anordnung von Einzelperspektiven bezieht sich zum einen auf die
vertikale Positionierung der Perspektiven auf unterschiedlichen Kommunikationsebenen, zum
anderen auf die sukzessive Situierung der Perspektiven im Textverlauf bzw. in den Bilderfolgen.
Die Unterscheidung, ob die erzdhlenden, darstellenden oder wahrnehmenden Instanzen auf
derselben Kommunikationsebene gleichgeordnet oder auf  unterschiedlichen
Kommunikationsebenen iiber- bzw. untergeordnet sind, ist von wichtiger Bedeutung, weil die
Distanzierung der Perspektiven zum erzdhlten Geschehen den situativen Kontext sowie den
Informationsstand einer Einzelperspektive bestimmt und somit Konsequenzen fiir die
Konstitution dieser Perspektive sowie deren Relationierung zu anderen Perspektiven haben kann.

Die sukzessive Anordnung der Perspektiven kann auch dadurch Einfluss auf die Steuerung
von Perspektiven nehmen, dass ,,besonders prignante Textstellen” (Surkamp 2003: 103) einer
Perspektive gewidmet werden. Zu diesen Stellen zdhlen z.B. der Textanfang und -schluss. Durch
die Positionierung am Buchanfang, dem ,.ein auBergewohnlicher semantischer Status und ein
hohes Mall an Rezeptionssteuerung™ (Gutenberg 2000: 111) zugesprochen wird, kann eine
Perspektive gegeniiber den anderen Perspektiven privilegiert werden. Da der zuerst fokussierten
Perspektive aufgrund des primacy effect ein besonderes Gewicht zukommt, erhoht sich die
Wahrscheinlichkeit, dass die Leserin sich mit dieser Perspektive identifiziert und die von ihr
entworfene Version der erzdhlten Welt als Basis fiir die nachfolgende Rezeption ansieht. Im Falle
diskrepanter Informationsvorgaben kommt hingegen der recency effect zum Tragen: Die im
Verlauf des Textes vermittelten Informationen erweisen sich als unzutreffend und werden
aufgrund der Schlussinformationen revidiert (vgl. Surkamp 2003: 104). Die sukzessive
Anordnung von Perspektiven beeinflusst den Lektiireverlauf bzw. Rezeptionsprozess, denn mit
dem Perspektivenwechsel ,,verschiebt sich [...] auch der Fokus der Darstellung® (Surkamp 2003:
104), was die Wahrscheinlichkeit von fortlaufender Korrektur der vorgegebenen Informationen

und der wechselseitigen Relativierung der Perspektiven erhoht.
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Dariiber hinaus ist auch das quantitative Kriterium der Relationierung der
Einzelperspektiven aufschlussreich, d.h. die Aufteilung der Text- und Bildmenge auf
Einzelperspektiven. Dieses Kriterium bezieht sich auf die relativ genau messbare Zahl und den
Umfang von Textanteilen und Bilderfolgen, die sich der Charakterisierung einer Figur widmen,
wobei nicht nur der Anteil von deren Redebeitrigen und Bewusstseinsdarstellungen, sondern
auch die Frequenz von deren Innenansichten und die Hiufigkeit, ,,mit der eine Perspektive als
Objekt in den Gesprachen und Gedanken anderer Perspektiventrager prasent ist™ (Surkamp 2003:
105), beriicksichtigt werden sollen. Eine Perspektive kann durch die Verteilung von Text- und
Bildmenge begilinstigt werden, wenn sie sich iiber bedeutend mehr Text- und Bildanteile
konstituiert als die anderen Perspektiven. Dadurch wird der Leserin die Moglichkeit gegeben, ihr
Augenmerk fiir langere Zeit auf dasselbe Wirklichkeitsmodell zu fokussieren.

Fiir die Analyse der Relationierung von Perspektiven ist neben der Aufteilung von Text- und
Bildinformationen das damit in engem Zusammenhang stehende Kriterium des
Informationsstands der Einzelperspektiven noch zu beriicksichtigen. Eine Perspektive kann z.B.
durch einen erheblichen Informationsvorsprung gegeniiber den anderen Perspektiven privilegiert
sein.

SchlieBlich ist die inhaltliche Relationierung der Perspektiven von zentraler Bedeutung.
Dabei geht es um den Grad an Ubereinstimmung bzw. Nicht-Ubereinstimmung der
Einzelperspektiven. Wenn die Einzelperspektiven einander ergénzen, sodass die von ihnen
entworfenen, verschiedenen Versionen der erzdhlten Welt sich allméhlich in ein Gesamtbild
zusammenfiigen, befinden sich diese Perspektiven in einem ,,additiven* (Niinning und Niinning
2000a: 58) Verhiltnis, das von inhaltlicher Kongruenz der Perspektivierung ausgeprégt ist.
Hingegen konnen die Einzelperspektiven sich so stark wechselseitig relativieren, dass nur
punktuelle und partielle Ubereinstimmungen festgestellt werden kénnen. In diesem Falle sind die
Einzelperspektiven durch ein ,,kontradiktorisches* (Niinning und Niinning 2000a: 58) Verhiltnis
charakterisiert und die Perspektivenstruktur zeichnet sich folglich durch eine weitreichende

Nicht-Ubereinstimmung aus.
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3.3.3 Formen von Perspektivenstrukturen

Mit den oben aufgefiihrten Kriterien der Selektion und Kombination von Perspektiven kdnnen
unterschiedliche Formen der Gewichtung und des Zusammenspiels der Perspektiven beschrieben
werden. Dies ermdglicht die Frage differenziert zu beantworten, ob die multiplen Darstellungen
des erzdhlten Geschehens in einer Gleichstellung der Wirklichkeitsmodelle und damit in einer
Pluralitdt der Wirklichkeitssichten resultieren oder ob die verschiedenen Versionen durch eine
Homogenisierung oder Hierarchisierung der Einzelperspektiven zu einem Gesamtbild
zusammengefiigt werden kdnnen.

Je nachdem, ob die verschiedenen Perspektiven bzw. die von ihnen entworfenen
verschiedenen Versionen der erzdhlten Welt sich anndhern, sodass ein gemeinsamer
Konvergenzpunkt im multiperspektivischen Erzdhlen vorliegt, lassen sich grundsitzlich zwei
Typen bzw. Pole von Perspektivenstrukturen unterscheiden: geschlossene und offene
Perspektivenstruktur (vgl. Niinning und Niinning 2000a: 60ff., Surkamp 2003: 115ff.). Man
spricht von einer geschlossenen Perspektivenstruktur, wenn die verschiedenen Perspektiven
einander ergdnzen und die von ihnen entworfenen Versionen des Geschehens sich zu einem
Gesamtbild zusammenfiigen lassen, oder wenn die Einzelperspektiven sich gegenseitig bedingen,
relativieren oder trotz punktueller Kontraste konvergieren. Die Anndherung der
Einzelperspektiven findet z.B. statt, wenn eine Perspektive sowie die von ihr entworfene
Weltsicht von der Leserin als endgiiltig erkannt wird und daher den anderen Perspektiven
iibergeordnet wird, oder die Geschlossenheit ergibt sich, beim Ausschluss einer
,Leitperspektive (Surkamp 2003: 116), als Resultat der additiven oder relativierenden
Perspektiven. Textmerkmale wie geringe Anzahl und Bandbreite der Perspektiven,
Ubereinstimmung im Hinblick auf die Konkretisierung von Perspektiven (Informationsstand,
situativer Kontext, Werte und Normen usw.) und die Existenz einer auktorialen Erzdhlinstanz
oder dominierenden Figurenperspektive tragen dazu bei, den Grad der Geschlossenheit einer

Perspektivenstruktur zu erhdhen. Bei geschlossener Perspektivenstruktur handelt es sich eher um
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,monologische Multiperspektivitit* (Niinning und Niinning 2000a: 61), bei der trotz der Vielfalt
von Perspektiven eine dominante Stimme bzw. eine damit verbundene, als endgiiltig angesehene
Weltsicht vorherrscht.

Von einer offenen Perspektivenstruktur wird dann gesprochen, wenn sich die
Einzelperspektiven als kontradiktorisch und inkompatibel erweisen, so dass keine
synthetisierbare Version des Geschehens erstellt werden kann. Textmerkmale wie eine grof3e
Anzahl und ein breites Spektrum von Perspektiven, die Heterogenitdt von Perspektivenanteilen
(Informationsstand, Verteilung von Text- und Bildmenge usw.) und die Zuriicknahme einer
iibergeordneten Erzdhlinstanz beeinflussen den Grad der Offenheit einer Perspektivenstruktur.
Analog zur monologischen Multiperspektivitit bezeichnet der Terminus ,,dialogische
Multiperspektivitit (Niinning und Niinning 2000a: 61) eine solche Erzdhlform, in der mehrere
Perspektiven gleichberechtigt nebeneinander gestellt sind und sich gegenseitig kommentieren
und relativieren.

Die Unterscheidung zwischen offener und geschlossener Perspektivenstruktur ermoglicht
eine  differenzierte, textorientierte  Betrachtungsweise des  Zusammenspiels von
Einzelperspektiven in Bilderbiichern. Den Grad der Geschlossenheit bzw. Offenheit einer
Perspektivenstruktur zu ermitteln, erfordert genau zu unterscheiden, in welchen Parametern sich
die Einzelperspektiven unterscheiden sowie im Hinblick auf welche Aspekte des erzédhlten
Geschehens Differenzen, Kontraste oder sogar Widerspriiche zwischen den perspektivischen
Représentationen vorliegen. Wéhrend in Bilderbiichern mit geschlossener Perspektivenstruktur
Losungen zur Relationierung der Perspektiven oft explizit formuliert sind oder implizit ermittelt
werden konnen, werden der Leserin in Bilderbiichern mit offener Perspektivenstruktur weniger
Orientierungshilfe in Bezug auf die Koordinierung der Perspektiven angeboten, sodass die an sie
gestellten Anforderungen zur Identifizierung, Unterscheidung, Gewichtung und Integration der

Perspektiven besonders grof3 sein kdnnen.
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3.3 Zur pragmatischen Dimension multiperspektivischen Erzihlens in Bilderbiichern

Um die Koordinierung der Perspektiven durch die Leserin in Abhédngigkeit von den textuellen
Merkmalen zu beschreiben, bedarf es einer Ergdnzung der bislang textorientierten
Beschreibungsweise durch einen rezeptionsorientierten, kognitiv-narratologischen Ansatz, der
,concerned both with how people understand narratives and with narrative itself as a mode of
understanding™ (Herman 2009: 79). Die kognitive Narratologie betrachtet die Rezeption von
Texten als eine Form der Informationsverarbeitung. Bei der Lektiire literarischer Texte wandern
demnach nicht einfach Fakten und Informationen von der Autorin zu der Leserin, sondern sie
werden von der Leserin anhand von dufleren und inneren Bezugsrahmen interpretiert (vgl.
Niinning und Niinning 2000a: 72). Das Lesen gibt sich daher als ,ein kreativer Akt der
Bedeutungsbildung® (Surkamp 2003: 69) zu verstehen.

Beziiglich multiperspektivischen Erzéhlens im Bilderbuch erscheint Perspektiviibernahme
insbesondere grundlegend zu sein fiir dessen Rezeption, denn Multiperspektivitit kennzeichnet
sich  durch Vielstimmigkeit aus, deren Koordination ,tendenziell dem Leser
iiberlassen® (Wiprachtiger-Geppert und Mathis 2014: 60) wird. Multiperspektivisches Erzéhlen
in einem Bilderbuch stellt verschiedene Perspektiven dar, wobei die Darstellung sich nicht auf
die verbale Ebene beschrinkt, sondern sie erfolgt auch auf der visuellen Ebene. Multiple
Perspektiven ergeben sich im Text, in der Bildfolge sowie im Zwischenraum von Text und Bild.
Das Erschlieen von Einzelperspektiven basiert daher auf dem genauen Studium des Textes, der
Bilder und des Text-Bild-Verhéltnisses.

Da das Konzept der Perspektivenstruktur die Beziehungen zwischen allen Perspektiven der
Erzdhlinstanz, der Figuren und der Herausgeberin bzw. Autorin umfasst, besteht demzufolge die
Rezeption der Perspektivenstruktur aus zwei Schritten: der Konstitution der Einzelperspektiven
und ihrer Relationierung zueinander. Bisher bieten sich zwei Ansitze an, die Konstitution der
Perspektivenstruktur narrativer Texte aus pragmatischer Sicht darzustellen. Einen Ansatz haben

Ansgar und Vera Niinning (2000a) vorgeschlagen. Anhand von entwicklungspsychologischen
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Forschungsansidtzen zur Perspektiveniibernahme und -koordinierung prézisieren sie die
Aufgaben, die die Leserschaft bei der Konstitution der Perspektivenstruktur literarischer Texte
durchzufiihren hat: Nach Piagets Konzept der ,,Dezentrierung* eigener und fremder Perspektiven
wird zwischen der ,Identifizierung, Differenzierung und Koordinierung der in einem Werk
entworfenen Figuren- und Erzdhlerperspektiven wéhrend des Rezeptionsprozesses (71)
unterschieden. Der zweite Ansatz bezieht sich auf Carola Surkamp (2003), die den Ansatz von
Niinning und Niinning zur Perspektivenstruktur anhand von neueren kognitiv-narratologischen
Forschungsansitzen so spezifiziert, dass sie die einzelnen Tatigkeiten der Leserin beschreibt. So
wird erdrtert, wie die Figuren- bzw. Erzdhlerperspektiven iiberhaupt erfasst und dann wihrend
des Rezeptionsverlaufs anhand von expliziter sowie impliziter Informationsvergabe® ausgestaltet
und zugeordnet werden konnen. Surkamps Ansatz bietet der vorliegenden Arbeit dafiir
Anhaltspunkte, die Figuren- wund Erzdhlerperspektiven auf der Textebene aus
rezeptionsorientierter Sicht zu erfassen.

In Bezug auf das Bilderbuch als Text-Bild-Kombination muss man jedoch noch folgende
Fragen kldren: Wie wird eine Perspektive durch das Bild erfasst? Wie werden Perspektiven, die
jeweils durch die Text- und die Bildebene vermittelt sind, miteinander in Beziehung gebracht?
Was fiir eine Vorstellung von einer Perspektive entwickelt die Leserin? Welche kognitiven
Erkenntnisse und Fihigkeiten steuern die Relationierung der verschiedenen Perspektiven? Im
folgenden Unterkapitel wird Schritt fiir Schritt erortert, wie Einzelperspektiven im Bilderbuch

durch die Leserin konstituiert und miteinander koordiniert werden konnen.

3.3.1 Die Konstitution einzelner Perspektiven im Rezeptionsprozess

Die Rezeption eines multiperspektivischen Bilderbuchs beginnt nicht erst damit, dass die Leserin

die Einzelperspektiven versteht oder iibernimmt, sondern bereits damit, dass sie diese

> Zu ,.expliziten und impliziten Informationen, die bei der Rezeption narrativer Texte zum

Tragen kommen, vgl. Niinning und Niinning (2000a) und Grabes (1978).
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Perspektiven konstruiert, indem sie aus den Informationen des Textes und der Bilder
Personlichkeitsbilder von den Figuren, der Erzéhlerin oder Herausgeberin bzw. Autorin aufbaut.
Als Anreiz dazu reicht auf der Textebene manchmal schon ein FEigenname oder ein
Personalpronomen aus.® Die Leserin ordnet zunéchst einmal das Erzéhlte bzw. Wahrgenommene
verschiedenen wahrnehmenden Gestalten zu und identifiziert auf diese Weise unterschiedliche
Figuren als perspektivische Orientierungszentren. Zum Aufbau einer Personenvorstellung auf der
Bildebene bendtigt man in der Regel eine visuelle Reprasentation der wahrnehmenden Figur. Um
sich z.B. vorstellen zu konnen, wie Objekte oder Szenen aus unterschiedlichen Perspektiven
aussehen, bendtigt man héufig einen direkten und sichtbaren Zugang zum Blickwinkel anderer
Personen (vgl. Bockler-Raettig 2019: 15). Erst eine ersichtlich wahrnehmende Figur ermdglicht
es der Beobachterin, ihrem Blick zu folgen und ihr das in nachfolgenden Bildern Gezeigte
zuzuordnen.’

In einem zweiten Schritt wird die Perspektive fiir die identifizierten Orientierungszentren
ausgestaltet, folglich werden fiktiven Figuren stabile Personlichkeitsmerkmale zugeschrieben
(vgl. Niinning und Niinning 2000a: 71). Fiir diese inhaltliche Ausgestaltung sind Beschreibungen
bzw. Darstellungen aller biographischen, psychischen, mentalen und normativen Besonderheiten
erforderlich, die die Perspektive einer Figur bzw. Erzéhlinstanz bestimmen, wobei zweierlei
Informationsquellen zum Tragen kommen. Zum einen basiert die Konstitution einer Perspektive

auf textlichen sowie bildlichen Informationen, insbesondere auf den expliziten und impliziten

®Vgl. Grabes (1996: 26): ,,The textual base for the creation of an illusion of a person can be
extremely narrow — indeed, the minimum can be a mere name, or even a personal pronoun.
What we usually gat, however, is a grammatical and/or semantic linking of further textual
elements and pieces of information to particular names and pronouns”.

7 Anhaltspunkte dafiir liefert die neuere Forschung zur Perspektivitit im Film. Zur visuellen
Perspektive bzw. der Wahrnehmungsperspektive im Film vgl. Borstnar et al. (2008: 180-183)
und Eder (2008: 606-610).
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Formen der Charakterisierung.® Zu expliziten Darstellungsformen zihlen Selbstbeschreibungen
von Figuren, Fremdkommentare durch andere Figuren und Erzéhlerkommentare, wobei sie {iber
sprachliche AuBerungen oder iiber Bewusstseinsdarstellung vermittelt werden konnen. Unter
impliziten Darstellungsformen, aus denen die Eigenschaften einer Figur zu erschlieBen sind,
fallen z.B. das Setting, ihre biographische Beschaffenheit ® sowie ihre ,sozialen
Informationen* (Bockler-Raettig 2019: 20), zu denen beispielsweise Gestik, Mimik,
Korperhaltung und Handlungen zdhlen. Dabei konnen diese Darstellungsformen die verbale als
auch die visuelle Ebene eines Bilderbuchs betreffen. So wird z.B. das Setting im Bilderbuch oft
durch Bilder, die von Natur aus gut zur Darstellung raumlicher Dimensionen geeignet sind (vgl.
Nikolajeva und Scott 2006: 61), geschildert. Auch die Typographie des Textes sowie die Form
und Farbe der Bilder, die oft mit symbolischen Bedeutungen aufgeladen sind, kénnen die
physische oder emotionale Disposition einer Figur andeuten (vgl. Nikolajeva 2014b: 108ft.,
Kurwinkel 2017: 129ff.). Dariiber hinaus kann der Peritext eines Bilderbuchs zusitzliche
Informationen iiber die Figuren vermitteln, die bestimmte Aspekte von ihrem Personlichkeitsbild
zum Ausdruck bringen oder hervorheben. So enthidlt z.B. der Titel des Bilderbuchs Curious
George (1941) von H. A. Rey eine Bewertung der Hauptfigur, die offensichtlich auf eine
Sympathielenkung abzielt.

Zum anderen greift die Leserin bei der Perspektivenkonstitution auf auBertextliche
Bezugsrahmen zuriick. Dazu zdhlen zum einen soziale Skripte, die das Wissen iiber gingige
Ereignisabldufe vermitteln und anhand dessen das typische Verhalten einer Person in
verschiedenen sozialen Situationen nachvollzuziehen ist (vgl. Lohaus und Vierhaus 2019: 37).

Zum anderen werden Personenschemata, das zugrundeliegende Menschenbild sowie

8 Zum Charakter in der Kinderliteratur, deren Darstellung und Techniken der Charakterisierung
vgl. Nikolajeva (2002) und Nikolajeva und Scott (2006/2001: Kap. 3).

? Nikolajeva argumentiert, dass biographische Merkmale einer Figur wie z.B. der Name, das
Alter sowie Vorlieben als Mittel zur Charakterisierung fungieren und sogar die Identifizierung

der Leserin mit einer Figur beeinflussen konnen (vgl. 2002: 159ff).
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psychologisches Wissen aufgerufen (Vgl. Eder 2008), vor allem die sogenannte ,,implizite
Personlichkeitstheorie®, unter der alle ,,schematischen Strukturen (Wissen iiber Ereignis- und
Verhaltenssequenzen, Uberzeugungen und Einstellungen) und kategorialen Strukturen (Wissen
iiber Personen, Personengruppen und Selbstkonzepte [...]) subsumiert werden, welche die
Vorhersage und die Erklarung menschlichen Verhaltens ermoglichen [...].* (Schneider 2000: 83).
Wihrend die textuellen und bildlichen Informationen eines Bilderbuchs die Basis fiir eine
Perspektivenkonstitution darstellen, werden die oben aufgefiihrten frames im Rezeptionsverlauf
immer wieder aktiviert, damit neu auftauchende Informationen in das bis dahin gebildete
Personlichkeitsbild einer Figur integriert werden koénnen.

Die Perspektivenkonstitution ist daher ein Zusammenspiel zwischen dem
konzeptgesteuerten (top-down) und dem datengesteuerten (bottom-up) Leseprozess und ,.erst
durch die Interaktion zwischen Text und Leser (Surkamp 2003: 65) nachzuvollziehen. Eine
Perspektive zu konstruieren ergibt sich als mentale Reprisentation. Das heil}t, die Leserin
reprasentiert sich mental, was z.B. eine Figur sagt oder denkt, wie sie aussieht und wie sie sich
fiihlt. Dies beansprucht wiederum kognitive Fahigkeiten der Metarepréisentation, Theory of Mind
und Empathie. Diese Konzepte werden im nachfolgenden Kapitel zur pragmatischen Dimension
der Perspektivenstruktur genauer erldutert.

Bei der Lektiire von Bilderbiichern als Text-Bild Kombination versucht die Leserin zudem,
eine kohdrente mentale Repradsentation von Text- und Bilderinformationen zu konstruieren (vgl.
Schiiler 2017: 229). Dabei beeinflussen sich die Text- und Bildverarbeitungsprozesse
wechselseitig (vgl. Scheiter, Eitel u.a. 2016: 92). So wird eine Einzelperspektive im Bilderbuch —
wenn sie auf der Text- und der Bildebene vermittelt wird — dadurch konstruiert, dass die
einschldgigen Text- und Bildinformationen in eine kohdrente mentale Darstellung der jeweiligen
literarischen Instanz integriert werden. Dieser Integrationsprozess findet bei der Rezeption stets
statt, denn bei dem Text und den Bildern eines Bilderbuchs handelt es sich meist nicht um
synonyme Entsprechungen. Der Text und die Bilder eines Bilderbuchs ergénzen sich nicht immer,

sondern sie konnen sich widersprechen oder auch in einem ironischen Verhéltnis zueinander
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stehen. Die Bedeutungsbildung erfolgt daher in der Zusammenschau von beiden. Falls Konflikte
zwischen den Text- und Bildinformationen auftreten, gibt es verschiedene Strategien, eine
kohdrente mentale Reprisentation zu rekonstruieren (vgl. Stadtler und Bromme 2014): 1)
Konflikte, die von der Leserin als irrelevant angesehen werden, kdnnen ignoriert werden; 2) ein
Konflikt ldsst sich auflosen, wenn z.B. ungerechtfertigte Schlussfolgerungen gezogen oder die
Informationen modifiziert werden; 3) die Leserin akzeptiert, dass ein Konflikt auf
unterschiedliche Ursachen zuriickzufiihren ist.

Hierbei ist der dynamische Charakter von Einzelperspektiven hervorzuheben. Die
Konstitution einer Perspektive beruht auf der Sequentialitit der Informationsvorgaben und kann
daher wihrend der Lektiire unterschiedlich ausfallen. So sind aufgrund des s.g. ,primacy
effect (Grabes 1978: 414) die jeweils ersten Informationen besonders bedeutsam, denn bereits
bei ihnen — und seien sie auch noch so knapp — wird anhand von kognitiven Referenzen wie das
zugrundeliegende Menschenbild oder Stereotypen eine Vorstellung des entsprechenden
Charakters einer Figur gebildet. Neue Informationen werden dann von der Leserin in die bisher
gebildete Perspektivenvorstellung integriert. Falls Konflikte zwischen den spéteren
Informationen und der bisherigen Vorstellung einer Figur auftreten und die Integration deswegen
schwieriger ausfillt, wird die Leserin entweder die bisherige Figurenperspektive aufgrund
vorschneller Fehlurteile riickwirkend verwerfen oder vermuten, dass sich eben die Figur selbst
und damit auch ihre Perspektive gedndert haben (vgl. Grabes 1978: 417). Die Ausgestaltung von
Figurenperspektiven unterliegt daher sowohl im Verlauf eines Textes als auch wéhrend der
Rezeption in der Regel Verdnderungen und kommt oft erst am Ende der Lektiire ,,in einem
iibergreifenden Riickblick* (Surkamp 2003: 77) zu einer semantischen Synthese.

Ahnlich wie Figurenperspektiven sind auch die Erziihler- und Herausgeber-
/Autorenperspektiven als Resultate eines Konstitutionsprozesses aufzufassen, in dem eine
Personenvorstellung der Erzéhlinstanz bzw. der fiktiven oder realen Herausgeberin bzw. Autorin
anhand von den im Bilderbuch enthaltenen Informationen und dem kognitiven Bezugsrahmen

aufgebaut wird. Jedoch bestehen aufgrund literarischer Konventionen vielerlei Unterschiede
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zwischen der Konstitution der Figurenperspektive und der Konstitution von Erzdhler- und
Herausgeber-/Autorenperspektiven. Erstens wird die Personenvorstellung der Erzéhlinstanz
zusétzlich mit einer Funktion des Erzdhlens verbunden (vgl. Surkamp 2003: 78), d.h., ein
sogenanntes ,,Storytelling-Schema“ wird aufgerufen und die Vorstellung gebildet, ,,der Rezipient
sei Zuhorer oder Adressat eines Erzdhlvorgangs mit einem als ,Person® erscheinenden Erzéhler
als Sender und einem Zuhorer bzw. Adressaten als Empfanger” (Niinning 2001: 25). Dies ist
relevant fiir die Konstituierung sowie Relationierung der Perspektiven, weil durch die Bildung
einer Erzdhlillusion die Leserin auf die Kommunikationsebene der erzdhlerischen Vermittlung
aufmerksam gemacht wird, was zu einer mehr oder weniger grolen Distanzierung von den
Figurenperspektiven fithren und damit auch die Identifikation der Leserin mit bestimmten
Perspektiven steuern konnte (vgl. Surkamp 2003: 78).

Zweitens ist die Ausgestaltungsmoglichkeit einer Erzdhlinstanz im Gegensatz zu einer
Figurenperspektive oft beschrinkt, was besonders die visuelle und die auktoriale Erzédhlinstanz
betrifft. Da visuelle Erzdhlinstanzen in der Regel ,,nicht Teil der erzéhlten Welt sind und daher
nicht handelnd oder im Kontakt mit den Figuren auftreten (Surkamp 2003: 79), weisen meist
keine hinreichenden Informationen auf eine personalisierbare Erzdhlerperspektive hin. Fiir die
Konstitution einer visuellen Erzihlerperspektive stehen der Betrachterin nur die Einstellung und
der optische Point of View (POV) des Bildes zur Verfiigung. Diese expliziten Informationen
konnen den situativen Kontext der Erzdhlinstanz vermitteln, ndmlich an welchem Schauplatz
oder zu welchem Zeitpunkt die visuelle Erzdhlerperspektive an der Vermittlung des Geschehens
beteiligt ist. Auktoriale Erzdhler sind hingegen ,,mit Privilegien ausgestattet, die einer analogen
realistischen Naturalisierung insofern klare Grenzen setzen, als sie das menschliche
Erkenntnisvermdgen und physikalische GesetzmifBigkeiten tiberschreiten” (Niinning 2001: 27)
und daher nur in gewissem Male personalisierbar sind. Zur Konstitution einer auktorialen
Erzihlerperspektive dienen deren sprachliche AuBerungen (vgl. Surkamp 2003: 79): Ihre
Beurteilungen iiber das erzéhlte Geschehen, ihre generalisierenden Kommentare sowie ihre
Sprache — z.B. die Verwendung bestimmter rhetorischer Mittel — konnen Aufschluss {iber die
Personlichkeit und internalisierte Werte und Normen des Erzéhlers geben.
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SchlieBlich verfiigt auch die Herausgeber-/Autorenperspektive oft iiber eine beschréinkte
Ausgestaltungsmoglichkeit, weil sie kein Bestandteil der Storyworld ist. Als ,,nonetheless part of
the work® (vgl. Schmid 2009: 168), lasst sich die Herausgeber-/Autorenperspektive jedoch vor
allem durch den Peritext eines Bilderbuchs ermitteln. Eine Besonderheit sind etwa illustrierte
ISBN, die von der Illustratorin mit Absicht dekoriert und in die Asthetik des Bilderbuchs
integriert sind. Solch eine ISBN ,represents the creators’ own artistic style and visual
thinking® (Fleta 2022: 265) und sollte bei der Rezeption eines Bilderbuchs nicht einfach

uibersehen werden.

3.3.2 Die Relationierung der Einzelperspektiven im Rezeptionsprozess

Die Perspektivenrelationierung erfolgt parallel zur Identifizierung und inhaltlichen Ausgestaltung
der Figuren-, Erzéhler- und Herausgeber-/Autorenperspektiven. Dieser Vorgang umfasst zum
einen die Differenzierung der verschiedenen Perspektiven (vgl. Niinning und Niinning 2000a:
55), d.h. die Einzelperspektiven werden hinsichtlich deren Informationsstands, situativen
Kontexts, biographischen Beschaffenheit, psychischen und mentalen Dispositionen, Werte und
Normen sowie internalisierten Schemata verglichen, wobei Gemeinsamkeiten und Unterschiede
zwischen diesen Parametern festgestellt werden (vgl. Surkamp 2003: 79). Zum anderen fragt
man nach der Gewichtung der Einzelperspektiven und nach dem Grad an Ubereinstimmung
zwischen den aus multiplen Perspektiven dargestellten, verschiedenen Versionen des erzéhlten
Geschehens (vgl. Surkamp 2003: 79), was fiir die Analyse multiperspektivischen Erzdhlens ,,von
zentraler erzdhltheoretischer und interpretatorischer Bedeutung ist“ (Niinning und Niinning
2000a: 58).

Ahnlich wie bei der Perspektivenkonstitution orientiert sich die Leserin sowohl an den Text-
und Bildinformationen eines Bilderbuchs als auch an kognitiven Referenzen, ,.die aus der
Lebenswelt vorgegeben sind und die (in den meisten Fillen wohl unbewusst) auf einen Text

projiziert werden® (Niinning und Niinning 2000a: 72). So macht die Leserin z.B. die alltiagliche
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Erfahrung, dass es von einem Geschehen verschiedene Versionen geben kann, die gegeneinander
abzuwigen sind. Dabei bietet sich ein kognitives ,,Zuordnungsmuster* (Surkamp 2003: 80) an,
das bei der Koordinierung mehrerer Perspektiven ins Gewicht fillt: Man wird etwa nach einer
Hrichtigen® Version suchen, wobei man eine Perspektive als verbindlich ansieht und ihr die
anderen Perspektiven unterordnet. Die divergierenden Perspektiven werden dadurch in einen
Konvergenzpunkt integriert, sodass ein Kompromiss zwischen diesen Perspektiven gebildet wird
oder ihre Widerspriiche durch eine autoritdre Erzédhlinstanz aufgelost werden. Die Integration
scheitert, falls die Perspektiven aufgrund ihrer unvereinbaren Gegensétze nicht zu synthetisieren
sind. Bei der Rezeption von multiperspektivischen Bilderbiichern werden solche
lebensweltlichen Szenarien aufgerufen und auf textuelle Phdnomene projiziert. Dabei wird
»allgemeines Wissen mit den vom Text vorgegebenen ,Daten‘ in Zusammenhang gebracht, um
die Perspektiven nach bestimmten Lebenserfahrungen und MaBstdben zu relationieren,
koordinieren und hierarchisieren” (Niinning und Niinning 2000a: 72). So kann eine
Einzelperspektive durch textuelle Merkmale, die z.B. auf das absichtliche Liigen einer Figur
hinweisen, und durch die Einbeziehung von Erfahrungen, die einer Figur z.B. Unehrlichkeit
attestieren, als unzuverléssig diskreditiert werden. Bei der Konstitution der Perspektivenstruktur
erhalten die Perspektiven solcher Figuren dann ein geringeres Gewicht, was zu einer Auflsung
der Divergenz zwischen den Perspektiven fithren konnte.

Was die Relationierung der verbalen Perspektive mit der visuellen Perspektive angeht, so ist
sie in die o.g. Perspektivenstruktur eingeschlossen, denn bei Text und Bildern handelt es sich um
nichts anderes als eine Kombination von FErzdhl- und Fokalisierungsinstanzen, deren
Perspektiven anhand von verbalen Beschreibungen sowie visuellen Repridsentationen zu
erschlieBen sind. Zwischen dem Text und den Bildern kdnnte aber eine bestimmte Hierarchie
vorliegen, die die Perspektivenrelationierung beeinflussen und damit Konsequenzen fiir die

gesamte Perspektivenstruktur haben kann.!? Eine extra-heterodiegetische Erzéhlinstanz besitzt in

19 Eine dhnliche Forschung zum logischen Privileg der visuellen Erzdhlinstanz im Film findet

sich bei Kuhn (2011: 93-94).
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narrativen Texten normalerweise ein logisches Privileg (Vgl. Martinez und Scheftel 2016: 102),
das die intra- oder homodiegetische Erzéhlinstanz sowie die Figuren nicht besitzen, denn diese
konnen subjektiv gebunden erzdhlen. Im Bilderbuch ist das logische Privileg im Normalfall fiir
die visuelle Erzdhlinstanz anzunchmen, weil diese in den meisten Féllen extra- und
heterodiegetisch ist. Solange es keine Anzeichen dafiir gibt, dass die extra-heterodiegetische
visuelle Erzédhlinstanz unzuverldssig sein konnte, wird sie als zuverldssig aufgefasst im Hinblick
auf die Vermittlung der Storyworld und somit als ein Orientierungszentrum, das die Text-Bild-
Beziehung bestimmt und die Relationierung von Einzelperspektiven mitsteuert. Das ist etwa
wichtig fiir das Zusammenspiel von bewusst oder unbewusst liigender, verbaler Erzéhlinstanz
mit einer sich dazu verschieden verhaltenden visuellen Erzéhlinstanz.

Parallel zur Relationierung der Perspektiven findet auch die Konstitution des Gegenstands der
multiperspektivischen Vermittlung statt, d.h. die Leserin versucht, das erzdhlte Geschehen
anhand von deren multiplen Reprisentationen zu bestimmen. Ahnlich wie die Konstitution der
Einzelperspektiven wird nach dem primacy effect anhand der ersten Text- bzw.
Bildinformationen am Buchanfang eine Storyworld aufgebaut. Diese Welt wird erst einmal fiir
die tatsdchliche erzihlte Welt gehalten, bis eine weitere, von der ersten Darstellung abweichende
Version vorkommt (vgl. Surkamp 2003: 82). Bei einer dadurch moglicherweise entstandenen
Ambiguitdt wird sich die Leserin an der zuletzt dargestellten Welt orientieren und der zuvor
dargestellten Welt ,,den Status einer moglichen Welt* (Surkamp 2003: 83) zuschreiben, um nach
einer befriedigenden Deutung der fiktionalen Wirklichkeit zu suchen.

Zusammenfassend ldsst sich die Konstitution der Perspektivenstruktur im Bilderbuch aus
Sicht der kognitiven Narratologie als ein Prozess konzeptualisieren, in dem die Leserin die vielen
textuellen oder/und visuellen erzdhlenden sowie wahrnehmenden Instanzen als individuelle
Perspektiven ausgestaltet und hierarchisiert, um die verschiedenen Versionen der erzéhlten Welt
sinnhaft zu korrelieren. Dabei handelt es sich bei der Perspektivenstruktur nicht um eine reine
Beschreibung von statischen, feststehenden Textmerkmalen, sondern sie gibt sich als ein

dynamisches Konstrukt zu verstehen, das sich vom Textverlauf sowie Rezeptionsprozess
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abhéngend variabel abspielen kann, wobei kognitive Referenzen herangezogen werden.

Wiéhrend im vorliegenden Kapitel ein Beschreibungsmodell fiir multiperspektivisches
Erzéhlen in Bilderbiichern im Hinblick auf die semantische, syntaktische und pragmatische
Dimension entwickelt wurde, wird im nachfolgenden Kapitel das Ziel verfolgt, die Korrelationen
zwischen der Lektiire von multiperspektivischen Bilderblichern und der sozial-kognitiven
Entwicklung der Kinder zu erldutern. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit kann diese Korrelation
zwar nicht in ihrer ganzen Dimension entfaltet und abgedeckt werden, soll aber anhand von drei
Begriffen — Theory of Mind, Empathie und Metarepréisentation — ndher erortert werden und zu
einem interdisziplindren Blick auf die verschiedene Forschungsfelder motivieren. Anhand dieser
Begriffe wird diskutiert, inwiefern sozial-kognitive Kompetenzen bei der Rezeption von
multiperspektivischen Bilderbiichern beansprucht werden bzw. inwiefern multiperspektivische
Bilderbiicher beim Erwerb sozial-kognitiver Féhigkeiten von Kindern einen Beitrag leisten

konnen.

3.3.3 Relevante kognitive Mechanismen bei der Perspektivenkonstruktion

Die Rezeption multiperspektivischen Erzdhlens im Bilderbuch stellt einen komplexen
Konstitutionsprozess dar. Es obliegt der Leserin, fiktiven Figuren mentale, psychische sowie
emotionale Zustinde zuzuschreiben, ihre Ansichten und Taten zu bewerten und die Verhéltnisse
zwischen ihnen abzuwigen, als wiren die Figuren keine ausgedachten Wesen, sondern reale
Personen. Dieser Vorgang setzt vor allem den Mechanismus voraus, dass unser Gehirn bei einer
beobachteten Handlung gleichermaBlen Signale sendet wie bei einer tatsdchlich ausgefiihrten
Handlung, d.h., die Rezeption literarischer Werke basiert darauf, dass die Leserin das wahrnimmt
bzw. empfindet, was literarische Figuren wahrnehmen bzw. empfinden, ohne ihre Handlungen
tatsdchlich auszufiihren. Fiir dieses Resonanzsystem sorgen die s.g. Spiegelneuronen, deren
Existenz durch Giacomo Rizzolatti et al. (1996) in Experimenten mit Affen zufallig entdeckt und

spéater im menschlichen Gehirn bestétigt wurde (Hutchison, Davis u.a. 1999). Diese Neuronen
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werden als Spiegelneuronen bezeichnet, weil sie im Miterleben oder im passiven Rezipieren wie
Horen oder Betrachten gleichermalen feuern wie beim aktiven Handeln, mit anderen Worten, die
Handlung wird durch sie auf neuronaler Ebene gespiegelt. Die Entdeckung der Spiegelneuronen
bietet eine neurologische Basis fiir die Forschung zur literarischen Perspektivenkonstitution bzw.
-koordinierung, denn neuere Studien haben nahegelegt, dass das durch Spiegelneuronen erfolgte
Resonanzsystem auch beim Ubertragen von Emotionen und mentalen Zustinden wirksam wird
(vgl. Keysers und Gazzola 2009). Mentale Zustinde sowie emotionale Dispositionen Anderer
nachvollzuziehen betrifft wiederum jeweils das Phinomen des mentalizing bzw. der Theory of

Mind, der Empathie und der Metareprisentation.

3.3.3.1 Theory of Mind

Der Terminus ,,Theory of Mind*“ (ToM) stammt urspriinglich aus der Psychologie. Es bezeichnet
ein ,,Verstdndnis fiir das Funktionieren des menschlichen Bewusstseins® (Lohaus und Vierhaus
2019: 139). Damit ist die Féhigkeit bzw. der Versuch zu verstehen, mentale Zustinde Anderer zu
erschlieBen (vgl. Apperly 2012). Der Begriff Theory of Mind lésst sich in der Narratologie fiir
die Analyse literarischer Figuren verwenden, denn literarische Figuren sind ,,imagindre
Menschen® (Eder 2008: 707). Sie sind anthropomorphisiert und weisen wie reale Menschen
Wahrnehmungen, Gedanken und Gefiihle auf, wéihrend ihr Figuren-Spektrum — insbesondere im
Fall des Bilderbuchs — sprechende Tiere oder Pflanzen, belebte Maschinen oder fantastische
Kreaturen umfasst. Auflerdem ist es nachgewiesen, dass ToM-bezogene Hirnareale auch aktiviert
sind, wenn Charaktereigenschaften fiktiver Personen aus Verhaltensbeschreibungen erschlossen
werden miissen (vgl. Schurz, Radua u.a. 2014: 29). Diese Prdmissen bilden die theoretische
Grundlage dafiir, die Konstruktion der Perspektivenstruktur anhand von kognitiven Ansétzen zu
beschreiben.

Zu verstehen, was literarische Figuren denken, wissen, glauben, wollen, planen oder mogen,

ist ein komplexer Vorgang, an dem mehrere kognitive Prozesse bzw. Teilkompetenzen beteiligt
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sind (vgl. Apperly 2012). Dazu zdhlen Self / other distinction, Beurteilen von psychologischen
und sozialen Eigenschaften, mental imagery, Verarbeitung von sozialen Informationen und
kontextuelle Einbettung (vgl. Bockler-Raettig 2019). Der Prozess der Self / other distinction
bezieht sich auf die Trennung zwischen Selbst und Anderen (vgl. Bockler-Raettig 2019: 19). Um
die Einzelperspektiven eines Bilderbuchs zu verstehen, muss man die Reprédsentation eigener
Zustinde und die Représentation fremder Zustidnde auseinanderhalten, denn nur so gelingt es
einem, fremde Perspektiven mental zu représentieren. Dies kommt besonders zum Tragen, wenn
man beispielsweise eine Figurenperspektive von einer allwissenden Erzédhlerperspektive oder der
Perspektive der implied reader abgrenzt.

Literarischen Figuren stabile Personlichkeitsmerkmale zuzuschreiben, bezieht sich auf das
Beurteilen von psychologischen und sozialen FEigenschaften anderer Menschen. Die
Reprisentation dieser inneren Eigenschaften beruht auf Lebenserfahrung, wobei gespeicherte
Informationen entsprechend aus dem Gedéchtnis abgerufen werden. Das heifit, menschliches
Verhalten findet in einer bestimmten Situation statt und ldsst sich auch in diesem Kontext deuten.
Um das Verhalten literarischer Figuren zu verstehen, erkldren oder sogar vorherzusagen, braucht
die Leserin Kenntnisse in Form sozialer Skripte, die das Wissen iiber gingige Ereignisabldufe
vermitteln (vgl. Lohaus und Vierhaus 2019: 37). Anhand dessen kann man nachvollziehen, wie
man sich typischerweise in verschiedenen sozialen Situationen verhélt. Wenn man zu erschlieBen
versucht, welche Absichten, Wahrnehmungen oder Ziele andere Personen haben, nutzt man dafiir
auch bestimmte soziale Informationen, z.B. deren Blickrichtung, deren Bewegungsmuster und
deren Handlungen. An der Blickrichtung erkennt man, wofiir sich jemand interessiert. Wie
jemand sich bewegt, kann Aufschluss dariiber geben, ob jemand gerade fréhlich oder traurig ist,
selbstsicher oder vorsichtig. Und aus den Handlungen eines Menschen sind dessen Absichten
und Pléne zu erschlieBen. Um sich bestimmte, der direkten Wahrnehmung nicht zugéingliche
Zusténde vorzustellen, bedarf es einer gewissen Vorstellungskraft. Man soll sich z.B. vorstellen
konnen, wie Objekte oder Szenen aus unterschiedlichen Perspektiven aussehen, wobei die

kognitive Perspektiviibbernahme mit rdumlicher Perspektiviibernahme interagiert, bei der man
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héufig einen direkten und sichtbaren Zugang zum Standpunkt oder Blickwinkel anderer
Personen hat. Empirische Studien belegen, dass Kinder bereits in den ersten Lebensmonaten
dreidimensionale Vorstellungsfihigkeiten entwickeln (vgl. Soska und Johnson 2008).

Je nach Situation kann die Komplexitit der ToM-Anforderungen variieren. Man spricht
hiufig von verschiedenen Stufen der ToM. Die eigene Uberzeugung in der Form ,,Ich weiB,
dass ...“ betrifft die erste Stufe der ToM (first-order belief). Das Nachvollziehen eines fremden
mentalen Zustandes bezieht sich auf die Reprisentation einer fremden Uberzeugung in der Form
,Ich weil, dass X glaubt® und betrifft somit die zweite Stufe der ToM (second-order belief). Zu
erkennen, dass jemand eine falsche Uberzeugung hat, wie es in einem False-Belief-Test getestet
wird, setzt daher die Fahigkeit des second-order belief aus!!. Die dritte Stufe (third-order belief)
hat entsprechend die Form ,,Ich weil3, dass X glaubt, dass Y will* und so fort.

Forschungsergebnisse auf der Grundlage empirischer Tests haben gezeigt, wie sich die
Fahigkeit der ToM iiber verschiedene Lebensspannen entwickelt. Die False-Belief-Tests von
Kovacs und ihren Kollegen (2010) liefern Hinweise darauf, dass bereits Sduglinge im Alter von
sieben Monaten die (falschen) Uberzeugungen anderer Menschen erkennen und #hnlich ihrer
eigenen Uberzeugungen reprisentieren. Ahnliche Befunde liegen auch bei zehn Monate alten
Sauglingen vor (vgl. Luo 2011). Befunde mit Kindern im Durchschnittsalter von 3 Jahren zeigen,

dass diese zwar eine Reprisentation von der falschen Uberzeugung Anderer haben kdnnen,

" Der False-Belief-Test stammt aus der Entwicklungspsychologie. Er wurde von Wimmer und
Perner (1983) etabliert und stellt noch heute eine entscheidende Komponente bei der empirischen
Untersuchung von ToM dar: ,,In this so-called false-belief task a story is told which goes like this:
Maxi has some chocolate and puts it into a blue cupboard. Maxi goes out. Now his mother comes
in and moves the chocolate to a green cupboard. Maxi comes back to get his chocolate. Where
will Maxi look for the chocolate?* (Singer 2006: 856). Um den Test erfolgreich abzuschlieB3en,
bedarf das Kind der Fahigkeit, zwischen seiner eigenen Wahrnehmung der (realen) Situation und
der ,,falschen* Uberzeugung von Maxi zu unterscheiden. Das heiBit, es muss in der Lage sein,
nicht nur den tatsichlichen Sachverhalt, sondern auch Maxis Uberzeugung mental zu

reprisentieren.
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dennoch geben sie hiufig Antworten, die auf ihrer eigenen Uberzeugung beruhen (vgl. Garnham
und Perner 2001). Es wird vermutet, dass Kleinkinder noch nicht in der Lage sind, ihre eigene
Uberzeugung zu unterdriicken. Ab dem Alter von vier Jahren konnen Kinder jemandem mentale
Zustinde wie Uberzeugungen explizit zuschreiben und die richtige Antwort geben, d.h. die
falsche Uberzeugung Anderer wiedergeben. Zwischen vier bis sechs Jahren 16sen Kinder ToM-
Aufgaben zunehmend sicherer, wobei sie zuerst zwischen der eigenen Uberzeugung und der
Uberzeugung anderer Personen unterscheiden, bevor sie einzuschitzen lernen, dass jemand
anderer eine falsche Uberzeugung hat (vgl. Wellman und Liu 2004: 536). Nicht zuletzt kénnen
Kinder ab ca. fiinfeinhalb Jahren mentale Zustinde zweiter Stufe zur Verhaltensprognose nutzen
(vgl. Sullivan, Zaitchik u.a. 1994). Die Tendenz, {iber fremde Zustinde nachzudenken und sie zur
Vorhersage von Verhalten zu nutzen, entwickelt sich weiter bis ins junge Erwachsenenalter
hinein (vgl. Bockler-Raettig 2019: 49-51).

Die vorliegende Arbeit geht von der Annahme aus, dass multiperspektivische Bilderbiicher
hohe kognitive Herausforderungen beziiglich der Féhigkeit der ToM an ihre kindliche
Leserschaft stellen. Wenn die Leserin multiperspektivische Bilderbiicher liest, wird ihre
Fahigkeit der ToM nicht nur bendtigt, sondern auch bis zu hoéheren Stufen beansprucht.
Multiperspektivische Bilderbiicher weisen hdufig eine komplexere Perspektivenstruktur auf. Die
Stimmen aus multiplen Perspektiven konnen sich inhaltlich ergéinzen, korrigieren oder sogar
widersprechen. Um die multiplen Perspektiven zu differenzieren bzw. das Beziehungsgeflecht
zwischen ihnen zu erschlieBen, muss die Leserin hiufig Uberzeugungen unterschiedlicher Stufen
erkennen. Das heifit, die Leserin soll nicht nur das verstehen, was eine Figur glaubt, sondern
auch das, was diese Figur von der Uberzeugung anderer Figuren hilt oder von der Uberzeugung
der Leserin erwartet. Kommen unterschiedliche Stufen der Uberzeugungen ins Spiel, treten bei
multiperspektivischem Erzdhlen oft Phanomene wie Ironie, unzuverléssiges Erzéhlen und Liigen
auf und sie stellen entsprechend kognitive Anforderungen an die Leserschaft. Das trifft

insbesondere auf den Fall des unzuverlédssigen Erzdhlers zu, der sich erst in der Zusammenschau
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anderer Perspektiven entlarvt. Wenn z.B. der Erzihler offensichtlich liigt,!? dann sagt er etwas,
woran er selber nicht glaubt, und zugleich will er, dass die Leserin dieser Aussage glaubt, d.h.
der Erzédhler ,is trying to create a false belief [Hervorhebung im Text] in the listener’s
mind* (Talwar 2019: 401). In diesem Falle muss die Leserin zwischen der Uberzeugung der
ersten Stufe (woran der Erzihler selber glaubt) und der Uberzeugung der zweiten Stufe (was der

Erzihler von der Uberzeugung des Lesers erwartet) unterscheiden.

3.3.3.2 Empathie

Die Reprisentation mentaler Zustdnde anderer bezieht sich nicht nur auf propositionale Zusténde,
die, wie oben aufgefiihrt, anhand von der Féhigkeit der ToM nachvollgezogen werden konnen,
sondern auch auf affektive Zustinde. Im Gegensatz zur kognitiven Perspektiviibernahme, bei der
man die Perspektive Anderer einnimmt, ohne emotional involviert sein zu miissen, befindet man
sich bei affektiver Perspektivilbbernahme in einem emotionalen Zustand, der durch denselben
Zustand anderer Personen ausgeldst wird, und fiihlt sich in deren Gefiihlslage ein (vgl. Bockler-
Raettig 2019: 14). Die Féhigkeit, die Gefiihle und Emotionen anderer zu verstehen und zu teilen,
wird als Empathie bezeichnet.

Empathie findet nicht nur beim Miterleben statt, sondern auch bei der Beobachtung oder
Imagination (vgl. Singer 2006, Rameson und Lieberman 2009), wobei es ganz spontan erfolgen

kann, wie es von Tania Singer pridgnant dargestellt ist:

12 Liigende Charaktere kommen bereits in Kinderbiichern vor, wie z.B. die Holzmarionette
Pinocchio aus dem italienischen Kinderklassiker Le avventure di Pinocchio (1883/1944) von
Carlo Collodi. Kiimmerling-Meibauer (2019) bemerkt, dass liigende Charaktere typischerweise
in fiktionalen Werken fiir eine Altersgruppe ab vier Jahren vorzufinden sind, wenn das Liigen in
der Regel in einer Grundform erworben wird. Thre Beobachtung verweist auf den
Zusammenhang zwischen dem Erwerb des Liigens und der Darstellung des Liigens in der

Literatur.
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Observation or imagination of another person in a particular emotional state automatically
activates a representation of that state in the observer with its associated autonomic and
somatic responses. The term ‘“‘automatic” in this case refers to a process that does not
require conscious and effortful processing, but which can nevertheless be inhibited or

controlled. (2006: 858)

Hierbei ist darauf hinzuweisen, dass diese scheinbare Miihelosigkeit des Empfindens von
Empathie auf die automatische und unbewusste Eigenart dieses Prozesses verweist. Das heif3t,
ein Missverstindnis des emotionalen Zustands Anderer gilt im Bereich der Psychologie ebenso
als erfolgreich abgeschlossen, denn auch diese (moglicherweise falsche) Einstellung gibt sich als
ein Resultat kognitiver Verarbeitungsprozesse, die bei sozialer Interaktion relevant sind, zu
verstehen.

Hingegen behaupten Literaturwissenschaftlerlnnen, dass der Prozess, den emotionalen
Zustand einer Person bzw. eines fiktiven Charakters mental zu reprisentieren, keinesfalls
miihelos erfolgt!?, denn er beansprucht sowohl kognitive Fahigkeiten als auch emotionale
Kompetenzen. Die Empathie mit Anderen setzt die Féhigkeit der ToM voraus (vgl. Decety und
Jackson 2006). Um den emotionalen Zustand Anderer zu verstehen und zu teilen, muss man in
der Lage sein, zwischen eigenen und fremden Gefiihlen unterscheiden zu konnen. Infolgedessen

benétigt man emotionale Kompetenzen, die folgende Wesensmerkale aufweisen sollten:

Firstly, the knowledge that emotions can be experienced and expressed, secondly, the ability
to have empathy, which is strongly tied to Theory of Mind; thirdly, the acquisition of

emotional scripts, i.e., encoded emotions; fourthly, the knowledge that multiple emotions

13 Zunshine (2006) argumentiert, dass PsychologInnen und LiteraturwissenschaftlerInnen bei der
Einschitzung eines Empathie-Empfindens unterschiedliche Kriterien verwenden und sie daher

unterschiedliche Vorstellungen von der Miihelosigkeit der Empathie haben.
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can occur at the same time or displace another in a emotional chain; and finally, the
acknowledgment that a feeling causes different emotional reactions. (Kiimmerling-Meibauer

2012b: 131).

Um Empathie mit Anderen zu empfinden, bendtigt man daher Wissen liber Emotionen und
Emotionskommunikation. Letzteres bezieht sich im Falle des Bilderbuchs auf das Wissen iiber
Basis- sowie soziale Emotionen und das Wissen {iber verbale sowie nonverbale
Emotionskommunikation wie z.B. Gestik, Mimik, Korperbewegung, Handlung und verbale
Signale. Diese Fahigkeiten werden als ,,emotional literacy* (Nikolajeva 2013) bezeichnet.
Insofern liegt es nahe, dass sich Kognition und Emotion beim Empfinden der Empathie
verzahnen.

Der Erwerbsprozess der Empathie wird von Kognitionspsychologen in mindestens vier
entscheidende Phasen unterteilt (vgl. Hastings, Zahn-Waxler u.a. 2006). Die erste Stufe wird als
»globale Empathie* bezeichnet und funktioniert bereits bei Sduglingen und Kleinkindern, die
versuchen, die Mimik anderer Menschen nachzuahmen. Diese Stufe stellt die Voraussetzung fiir
den Identitdtserwerb dar und ist fiir den Aufbau von Synapsen im Gehirn des Séduglings, die zur
Entwicklung von Spiegelneuronen fithren, verantwortlich. Wéhrend die Tendenz zur
Nachahmung vor dem ersten Geburtstag erworben wird, wird die zweite Stufe, die sogenannte
,egozentrische Empathie®, erst spiter, im Alter von zwei Jahren, erworben. Der Erwerb
egozentrischer Empathie setzt die Unterscheidung zwischen der eigenen Identitdt und der
Identitdit anderer Menschen voraus. Mit etwa drei Jahren entwickelt das Kind die sogen.
Empathie fiir die Gefiihle anderer Menschen (empathy for another’s feelings). Bei dieser Stufe
lernt das Kind, dass die eigenen Gefiihle nicht den Gefiihlen Anderer entsprechen miissen. Wenn
Kinder idlter werden, wird das Kind ,,empféinglicher fiir beobachtbare Hinweise auf die Gefiihle
anderer und ist dabei zunehmend unabhédngig von der Anwesenheit der betreffenden
Person (Lohaus und Vierhaus 2019: 272). Kinder im Alter von sieben bis acht beginnen,

Kommentare {iber den mentalen und psychischen Zustand anderer Menschen zu formulieren (vgl.
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Deham, von Salisch u.a. 2002). Daher sind sie auch in der Lage, den emotionalen Zustand
anderer Menschen zu antizipieren. Die hochste Stufe, die Empathie fiir die allgemeine Lage
anderer Menschen (empathy for another’s life conditions), wird in der spiaten Kindheit im Alter
von zehn bis elf Jahren erreicht. Bei dieser Stufe konnen Kinder verstehen, dass Gefiihle des
Gegeniibers anders sein konnen, als in der augenblicklichen Situation sichtbar, weil emotionale
Veranderungen beispielsweise durch Erinnerungen verursacht werden konnen. Dass Kinder nicht
mehr nur auf voriibergehendes, situationsspezifisches Leiden reagieren, sondern auch auf die
iiberdauernde, allgemeine Lage einer Person, ermdglicht Empathie fiir ganze Gruppen zu
empfinden. Bei dieser ,,sozialen Empathie* geht es darum, das Verhalten komplexer sozialer
Systeme wie z.B. Familien, Teams, Parteien, Vereine und alle anderen Arten
zwischenmenschlicher Beziehungen zu verstehen und vorherzusagen (vgl. Segal 2011, Segal,
Wagaman u.a. 2012). Die Komplexitét solch einer Stufe der Empathie resultiert aus der Vielfalt
der Personlichkeitsmerkmale, kulturellen Besonderheiten, Wertvorstellungen und Regeln sowie
Normen der Gruppen.

Es ist anzunehmen, dass multiperspektivische Bilderbiicher die Féhigkeit der Empathie der
kindlichen Leserschaft herausfordern konnen. Enthilt ein Bilderbuch multiple Perspektiven, die
sich hinsichtlich des biographischen Hintergrundes, der emotionalen Disposition, Werte, Normen
oder Kultur unterscheiden oder sogar miteinander kontrastieren, wird die Leserin herausgefordert,
sich in die jeweilige Perspektive hineinzusetzen, um die Differenzen oder Kontraste zwischen
den multiplen Perspektiven zu verstehen. Das heif3t, die Leserin muss nicht nur erkennen, was
fiir ein Gefiihl oder eine Emotion eine Figur hat, sondern sie soll auch verstehen konnen, warum
diese Figur gerade dieses Gefiihl oder diese Emotion hat, und noch einen Schritt weiter, warum
zwel Figuren sich in derselben Situation anders fithlen und verhalten kdnnen.

Konfrontiert mit verschiedenen Emotionen multipler fiktiver Charaktere, wird die Leserin
aullerdem aufgefordert, zwischen den verschiedenen Ursachen der Emotionen sowie zwischen
eigener und fremder Emotion zu unterscheiden, d.h. die Empathie wird stets ,,modulated by

maintaining a sense of whose feelings belong to whom* (Decety und Jackson 2006: 56). Dafiir
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muss man in der Lage sein, eine Information mit Referenzen mental représentieren zu konnen.
Dies setzt wiederum die Féhigkeit der Metareprdsentation voraus. Im Nachfolgenden wird
Metareprasentation als eine kognitive Voraussetzung fiir ToM sowie Empathie vorgestellt und
somit verdeutlicht, dass es fiir ein Beschreibungsmodell der Rezeption multiperspektivischen
Erzéhlens notwendig ist, neben ToM und Empathie noch die mentale Disposition der

Metareprasentation konzeptuell zu integrieren.

3.3.3.3 Metareprisentation

Anderen mentale sowie emotionale Zustinde zuzuschreiben, z. B. in der Form ,,Ich glaube, dass
X ausgehen mochte* oder ,,Ich vermute, dass X gerade in Panik ist“, ist unter anderem dadurch
markiert, dass es sich dabei nicht um eine direkte mentale Reprisentation jenes Wunsches oder
jener Emotion handelt. Man hat es vielmehr mit einer Reprisentation zweiter Ordnung, einer
,representation of a representation® (Zunshine 2006: 47), zu tun. Das kognitive mentalizing
sowie emotionale Einfilhlen mit Anderen setzt daher die Féhigkeit voraus, mentale bzw.
emotionale Reprdsentationen ,als eigenstindige ‘Objekte’ erkennen und verarbeiten zu
konnen™ (Hartner 2012: 116). Diese Féhigkeit wird als Metareprisentation bezeichnet. Der
Teilbegriff ,,meta* verweist dabei auf die Einbettung einer Reprisentation niedriger Ordnung (z.
B. die Beobachtung ,.es regnet®) in eine Représentation hoherer Ordnung (z.B. in der Aussage
,Ich denke, dass es regnet®). So bezeichnet der Begriff der Metareprésentation ,,eine basale Form
des hierarchischen Ineinanderfiigens von Aussagen oder Gedanken* (Hartner 2012: 116).

Das Verhiltnis von der eigentlichen Reprisentation und der Einbettung der Information in
einer Metaebene stellt einen relevanten Aspekt der Metareprisentation dar. Dazu schreibt

Zunshine:

our metarepresentational ability allows us to store certain information/representations “under

advisement.” [...] The “meta” part of the representation, that little “tag” that specifies the
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source of the information (e.g., “it was Eve who told me that . . .”) is what prevents the

representation from circulating freely within our cognitive system [...]. (2006: 50)

Eine Metareprisentation besteht damit semantisch grundsitzlich aus zwei Komponenten: dem
Inhalt und der Informationsquelle. Wéhrend die eigentliche Repridsentation den Inhalt einer
Metareprisentation darstellt, bezieht sich die Informationsquelle auf ,,the time-, place-, or agent-
specifying source tags* (Zunshine 2006: 51) der dargestellten Information und spezifiziert somit
den Ursprung des Inhalts einer Metareprisentation. Eine Repridsentation zu reprédsentieren,
fordert daher, die Informationsquelle mental zu beriicksichtigen. Man muss beim Zuordnen von
Aussagen, Gedanken oder Emotionen Anderer in der Lage sein, ,,eine Reprisentation erster
Ordnung gewissermaflen mit einer Herkunftsangabe zu verstehen* (Hartner 2012: 116).

Die mentale Verkniipfung von Reprisentationen und ihren Quellen stellt beim
Literaturverstehen eine wichtige kognitive Informationsverarbeitungsstrategie dar, denn das
Verstehen von fiktiven Charakteren bezieht sich auf ,,a meta-process of reading into characters
what the author wants the reader to read (with the possibility of misreading and individual
interpretation)” (Kiimmerling-Meibauer 2014: 67). Man muss die mentalen sowie emotionalen
Dispositionen einer Perspektive kontextabhéngig deuten oder ihren mentalen sowie emotionalen
Verdnderungen folgen, um eine Perspektive zu konstituieren. Da jede Perspektive als eine
Informationsquelle fungiert, soll bedacht werden, dass multiperspektivisches Erzdhlen zugleich
multiple Informationsquellen hinsichtlich desselben erzdhlten Geschehens anbieten kann. Man
muss daher bei der Konstruktion des erzdhlten Geschehens zwischen mehreren
Informationsquellen unterscheiden. Das heif3t, die Leserin muss nicht nur die multiplen
Informationsquellen identifizieren, sondern sie auch stets bei der Konstruktion des Gegenstands
multiperspektivischen Erzéhlens berticksichtigen. Im Falle von Kontrasten oder Widerspriichen
zwischen den verschiedenen Wirklichkeitssichten muss die Leserin die vermittelten

Informationen unter Beriicksichtigung ihrer Quellen miteinander vergleichen und tiberpriifen, um
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beispielsweise entscheiden zu konnen, welche Information als ,,Wahrheit* in die Storyworld zu
integrieren ist oder welche Perspektive als unzuverldssig gilt und daher bei der
Perspektivenrelationierung geringeres Gewicht enthalt.

Zusammen mit den zuvor in diesem Kapitel erdrterten Konzepten schliefit
Metareprasentation damit den Kreis der zentralen kognitiven Fahigkeiten, die die Grundlage der
mentalen Bildung und Verarbeitung von Einzelperspektiven darstellen. Diese sozial-kognitiven
Fahigkeiten spielen beim Umgang mit Bilderbiichern, einschlieBlich multiperspektivischer
Bilderbiicher, eine unerléssliche Rolle (vgl. Kiimmerling-Meibauer und Meibauer 2018). Sie sind
wichtig fiir das Verstehen fiktiver Charaktere sowie die Vermittlung von Wissen (vgl. Nikolajeva
2012, 2014). Der nidchste Schritt besteht darin, die damit gewonnene Einsicht in die
Perspektivenkonstruktion sowie -relationierung als Untersuchungsgrundlage fiir die Analyse der

Perspektivenrezeption fruchtbar zu machen.
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4 Exemplarische Studien zur formalen, semantischen und funktionalen Eigenschaft der
Perspektivenrelationierung in Bilderbiichern und die damit verbundenen kognitiven

Herausforderungen

Wie in den vorhergehenden Kapiteln argumentiert wurde, stellt die Konstitution und
Relationierung von Erzdhler-, Figuren- und Herausgeber/Autorenperspektiven einen wichtigen
Aspekt beim Nachvollzug von multiperspektivischem Erzdhlen im Bilderbuch dar. Die
Perspektiven fiktionaler Entitdten werden nicht isoliert gebildet, sondern vor dem Hintergrund
ihrer Beziehung zueinander und der auBertextlichen Bezugsrahmen (re)konstruiert und
wahrgenommen. Da der Nachvollzug eines multiperspektivischen Bilderbuchs damit eine
staindige Bezugnahme seiner Einzelperspektiven aufeinander notwendig macht, wurde ein
Modell entwickelt, mit dem die Perspektivenstruktur eines Bilderbuchs prézise erfasst und
beschrieben werden kann.

Doch weder das Interesse der vorliegenden Untersuchung noch das Potential des hier
entwickelten Ansatzes beschrdnken sich auf eine deskriptive Erfassung narratologischer
Zusammenhidnge. Stattdessen sieht die Arbeit ihre Aufgabe in einer Verbindung theoretisch-
beschreibender und analytisch-interpretierender Bestrebungen. Im Folgenden soll daher
demonstriert werden, dass das hier entwickelte Modell nicht nur zur konzeptuellen Erhellung
von Perspektivenrelationen, sondern auch zur konkreten Textanalyse und Interpretation
verwendet werden kann. Dabei dienen Kriterien der Perspektivenauswahl sowie -organisation
und der Perspektivenstruktur als Analysematrix, mit deren Hilfe der Blick auf die
zusammenwirkenden semantischen Einzeloperationen der Perspektivenrelationierung gelenkt
wird. Auf diese Weise kann das interne Zusammenspiel von Perspektivenstrukturen generell in
detaillierter Form erfasst werden.

Im vorhergehenden Kapitel wurde zugleich argumentiert, dass zahlreiche der in einem
multiperspektivischen Bilderbuch angelegten semantischen Strukturen erst durch die bewusste

Auseinandersetzung mit Text und Bildern von Leserlnnen realisiert werden konnen. Dadurch
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wird die Aufmerksamkeit auf sich bereits automatisch bzw. unbemerkt vollziehende oder einfach
iibersehene Aspekte der Bedeutungsbildung gelenkt. Das vorgelegte Modell kann von seinem
Anspruch her auf beide Arten produktiv zur Analyse perspektivischer Aspekte und auf diese
Weise zu einem umfassenderen Verstdndnis fiir die Rezeption und Interpretation von
Bilderbiichern beitragen.

Kapitel 4 verfolgt somit zwei miteinander verbundene Ziele: Das primédre Interesse der
nachfolgenden Ausfiihrungen besteht darin, die analytische Leistungsfihigkeit des in den
vorausgehenden Kapiteln entwickelten Ansatzes exemplarisch unter Beweis zu stellen. Es wird
demonstriert, dass dieser Ansatz sich gut mit anderen Ansétzen verkniipfen und zu fruchtbaren
Ergebnissen kommen kann. Dariiber hinaus wird demonstriert, dass multiperspektivische
Bilderbiicher ihre Leserschaft kognitiv herausfordern. Sie stellen verschiedenartige Aufgaben an
die Leserschaft, fiir deren Losung kognitive Fahigkeiten wie Theory of Mind, Empathie und
Metareprasentation bendtigt werden. Dies diirfte wiederum Aufschluss dariiber geben, wie die
Lektiire von multiperspektivischen Bilderbiichern die sozial-kognitive Entwicklung von Kindern
fordern kann.

So werden im Nachfolgenden insgesamt sechs Bilderbiicher ausgewihlt, die sich
hinsichtlich der Vermittlungsformen der Multiperspektivitidt unterscheiden und somit einen
Einblick in die Vielfalt der Erscheinungsformen der Multiperspektivitit in Bilderbilichern
anbieten sollen. Da sich die sechs Bilderbiicher im Hinblick auf die Verwendung und Funktion
von Multiperspektivitdt auch deutlich unterscheiden, stehen folglich unterschiedliche Aspekte
und Phénomene bei der jeweiligen Bilderbuchanalyse im Fokus. Anstatt bei jeder Einzelanalyse
auf alle Aspekte des Phdnomens multiperspektivischen Erzdhlens einzugehen, wird versucht, die
Einzelanalysen derart durchzufiihren, dass sie Schritt fiir Schritt auf eine komplementdre Weise
die Perspektivengestaltung und -relationierung im Bilderbuch in ihren grundlegendsten
Funktionsweisen aufschliisseln. Dabei konzentrieren sich jeweils zwei Bilderbuchanalysen auf
die Herausarbeiung der Herausforderungen, die diese an eine spezifische sozial-kognitive

Féhigkeit stellen, ohne die Korrelation zwischen Theory of Mind, Empathie und
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Metareprasentation aus den Augen zu verlieren. So wird anhand von David Wiesners The Three
Pigs (2001) und Antony Brownes Voices in the Park (1998) erldutert, inwiefern Bilderbiicher
durch den Einsatz multiperspektivischen Erzdhlens, insbesondere die neue Relationierung der
Einzelperspektiven, einen postmodernen Charakter aufweisen. Dabei wird dargestellt, dass das
Verstehen von multiperspektivischem Erzdhlen, das mit dem Phédnomen der Ironie sowie des
unzuverldssigen Erzéhlens verkniipft ist, die Theory of Mind der Leserschaft in unterschiedlich
komplexer Weise beansprucht. David Macaulays Black and White (1990) und Peter Sis" Die
Mauer: Wie es war, hinter dem Eisernen Vorhang aufzuwachsen (2007) geben sich insofern als
Beispiele fiir die Gegenpole der Perspektivenstruktur zu verstehen, als sie jeweils eine offene
und eine geschlossene Perspektivenstruktur aufweisen. Die Analyse der beiden Beispiele soll
zum einen die verschiedenartigen Funktionen der Multiperspektivitit in Bilderbiichern darlegen,
zum anderen dient sie zur Vertiefung des Versténdnisses fiir die kognitiven Teilprozesse bei der
Rezeption von Perspektiven literarischer Figuren, indem veranschaulicht wird, dass neben der
Theory of Mind auch die Féhigkeit der Metareprasentation bei der Zuordnung von Perspektiven
vorausgesetzt wird. SchlieBlich soll am Beispiel von Jan Thieles Jo im roten Kleid (2004) und
Shaun Tans The Arrival (2006a) exemplarisch dargestellt werden, wie Themen, die sonst als
kontrovers in Bilderblichern angesehen werden (vgl. Evans 2015), die jiingere Leserschaft
mithilfe multiperspektiven Erzdhlens, das sich durch die spezifische Auswahl von Perspektiven
auszeichnet, ansprechen. Anhand der beiden Beispiele soll illustriert werden, wie Empathie im
Lesevorgang bis zur hochsten Stufe (Empathie fiir die Gefiithle und Gedanken von Gruppen)
beansprucht wird. Dabei soll veranschaulicht werden, wie Kognition und Emotion bei der
Rezeption von Multiperspektivitdt eng verkniipft sind und die Interpretation des Bilderbuchs
beeinflussen.

Die in diesem Zusammenhang thematisierte Frage der Mehrfachadressierung von
multiperspektivischen Bilderbiichern wird schlieBlich in Kapitel 4.7 aufgegriffen, in dem eine
abschlielende Diskussion des Begriffs ,,Crossover” vorgenommen wird. Auf der Basis der in

dieser Arbeit entwickelten theoretischen und analytischen Uberlegungen wird im Gegensatz zu
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den herkommlichen, auf Themen und Genres basierenden Definitionen Crossover in der
Literatur als ein narrativ-strukturelles sowie rezeptionsésthetisches Phédnomen verstanden.
Insofern wird deutlich, dass narrative Strategien wie Multiperspektivitit bei der Adressierung der
Leserschaft eine wichtige Rolle spielen. Diesen Uberlegungen folgt eine Zusammenfassung, in

der die Ergebnisse aller Unterkapitel abschlieend zusammengestellt werden.

4.1 David Wiesners The Three Pigs (2001): Neue Perspektivenrelationierung als

postmoderne Praktik und das Verstehen von Ironie

David Wiesners The Three Pigs (2001) ist ein in verschiedener Hinsicht interessantes Bilderbuch.
Erstens handelt es sich um eine Parodie des bekannten englischen Mérchens The Three Little
Pigs. In dem Bilderbuch werden drei Geschichten parallel erzédhlt: die originale
Mairchengeschichte, eine Version, die das Scheitern des Wolfes darstellt, und eine weitere
Geschichte, die die Emanzipation und Expedition der drei Schweine erzéhlt. Aus den neuen
Szenarien entsteht eine vollig neue Version des tradierten Méarchens, in der die Ereignisse durch
den Einsatz multipler Fokalisierungen jeweils aus der Perspektive eines unbeteiligten
Mairchenerzdhlers, der Perspektive des Wolfs und der Perspektive der Schweine vermittelt wird.
Zweitens zeichnet sich das Bilderbuch durch eine nicht-lineare Handlung, intertextuelle Beziige
und metafiktive FElemente aus und hat als exemplarisches Beispiel eines postmodernen
Bilderbuchs, d.h. als ein Bilderbuch, das postmoderne Charakteristika wie Metafiktionalitit,
Intertextualitit, Mehrperspektivitit und nichtlineare oder unentscheidbare Handlung aufweist,
nachhaltiges literaturwissenschaftliches Interesse auf sich gezogen (vgl. Goldstone 2004, Sipe
und Pantaleo 2008, Allan 2018, Athanasiou-Krikelis 2019). Als ein Exempel der ,,Befreiung aus
engen erzihlerischen und bildnerischen Konventionen“ (Schroder 2014: 45), wurde das
Bilderbuch zudem im Kontext der Literacy Studies wie zum Beispiel der Literary Literacy (vgl.
Pantaleo 2002, Sipe 2008), der Visual Literacy (vgl. Pantaleo 2018a) und der Critical Media
Literacy (vgl. Flores-Koulish und Smith-D’Arezzo 2016) diskutiert.
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Im Vergleich zu diesen Analysen, die auf die typischen postmodernen Erzdhlstrategien des
Bilderbuchs fokussieren und dessen didaktische Potential erschlieBen, mdchte das vorliegende
Kapitel einen Schritt weiter in die strukturell-semantische Richtung gehen. Es soll erdrtert
werden, dass der postmoderne Charakter des Bilderbuchs insbesondere darin besteht, dass es die
Autoritdt und Hierarchie des tradierten Maérchens infragestellt und somit als exemplarisches
Beispiel ,,interrogate[s] dominant discourses of liberal humanism* (Allan 2018: 202). Die
Infragestellung dieser Vorstellungen ist in Wiesners Bilderbuch dadurch gelungen, dass durch
multiperspektivisches Erzéhlen und das damit verbundene unzuverldssiges Erzéhlen eine neue
Gewichtung sowie Relationierung zwischen den Erzéhler- und Figurenperspektiven entsteht,
wobei mehrmals Ironie-Effekte erzeugt werden. Um die Ironie zu verstehen, wird die Theory of
Mind von Seiten der Leserschaft nicht nur vorausgesetzt, sondern es werden auch héhere Stufen
der ToM beansprucht. Bevor auf die Perspektivenstruktur sowie die damit verbundene kognitive
Herausforderung des Bilderbuchs eingegangen wird, soll zundchst am Beispiel des
urspriinglichen Mérchens verdeutlicht werden, wie eine Hierarchie narrativer Stimmen etabliert
wird.

In narrativen Texten bestimmt die Hierarchie von Stimmen die Etablierung fiktiver
Wirklichkeitssicht, als dabei oft eine Stimme gegeniiber den anderen die dominante Stelle
einnimmt und somit die dazugehdrige Weltversion als eine verbindliche Version des erzéhlten
Geschehens fungiert (vgl. Belsey 2002: 58). Cherie Allan (vgl. 2012: 39) argumentiert, dass
diese hierarchische Organisation von Stimmen in konventionellen Bilderbiichern oft durch den
Einsatz eines auktorialen Erzédhlers erreicht wird. Der Einsatz eines auktorialen Erzdhlers bedingt
zugleich die Unterordnung anderer Figurenperspektiven und verleiht somit dem Diskurs eine
monologische Eigenart. Die Erzdhlerperspektive fungiert dadurch als ein ,single dominant
interpretive stance (McCallum 2004: 587), sodass der Leserschaft eine auf diese Instanz
beschrinkte Sichtweise zu der Storyworld angeboten wird. Auf diese Weise wird die Geschichte
von den drei Schweinchen in dem originalen Méarchen The Three Little Pigs wiedergegeben. Ein

auktorialer Erzihler erzihlt aus einer distanzierten Perspektive, dass zwei Schweinchen, die sich
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unstabile H&iuser bauen, von einem Wolf, der die entsprechenden Hé&user umgepustet hat,
gefressen werden, und dass nur das letzte Schweinchen, das keine Miihe scheut und ein Haus aus
Stein gebaut hat, iiberlebt. In dieser Version thematisiert das Méarchen Themen wie Arbeit,
Uberlebensfihigkeit und das Heim als Schutz und erfiillt somit eine didaktische Funktion (vgl.
Athanasiou-Krikelis 2019: 175). Dass keine Introspektion des Erzdhlers in das Bewusstsein der
Schweine  oder des  Wolfs  stattfindet,  bewirkt die  Einschrinkung  der
Interpretationsmoglichkeiten fiir weitere Wirklichkeitssichten.

Hingegen wird die Dominanz der Erzdhlerperspektive in Wiesners Parodie durch
mangelnde Zuverldssigkeit abgeschwicht. Auf dem ersten Blick folgt das Bilderbuch der
Mairchenkonvention, denn der Mirchentext beginnt mit ,,Once upon a time there were three
pigs.© (Wiesner 2001: o. S.) Das begleitende Bild entspricht grundsétzlich dem Standpunkt einer
distanzierten Betrachterin: Ein Wolf betrachtet aus der Ferne die Schweine beim Hausbau. Der
Eindruck, dass mittels des Texterzédhlers eine wahre Aussage vermittelt wird, erweist sich jedoch
bereits auf der dritten Seite des Bilderbuchs als falsch, denn hier folgt die Handlung gerade nicht
der verbalen Erzédhlung. Wihrend der Text erzdhlt: ,,So the wolf huffed, and he puffed, and he
blew the house in ... and ate the pig up* (Wiesner 2001: o. S.), visualisiert das begleitende Bild
das Gegenteil: Der Wolf, mit hochgezogenen Augenbrauen, findet kein Schwein in den
Hausruinen vor (siche Abb. 1). Stattdessen ist das Schwein vom Wolf aus dem Haus gepustet
worden. In diesem Kontext wird der Bericht des auktorialen Erzéhlers durch die eigenen
Stimmen der Charaktere unterbrochen, die iiber Sprechblasen vorgetragen werden: ,,Hey! He
blew me right out of the story!*“ (Wiesner 2001: o. S.) Dies evoziert eine Parallelitit zwischen
dem Herausfallen des Schweins aus dem Haus mit dem Herausfallen aus dem originalen
Mirchen. Die Erzdhlerperspektive, die keine Ahnung von den Verdnderungen der Handlung zu
haben erscheint, gibt sich daher nicht mehr als ein auktorialer Erzdhler zu verstehen, sondern als
ein unzuverlissiger Erzéhler, der aufgrund seines beschrinkten Wissens iiber die Storyworld im
Sinne von ,misreporting™ (Phelan 2005: 51) falsche Informationen, die den fiktionalen Fakten

widersprechen, vermittelt.
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_ So'the wolf hufféd. and he puffed, ... and ate the pig up.
\ ‘and he blew the house in . . . ;

Abb. 1: David Wiesner The Three Pigs (2001): Das Schwein fillt aus dem Haus heraus

Der Grad an Zuverldssigkeit bzw. Glaubwiirdigkeit ist ein wichtiges Kriterium fiir die Gestaltung
der Einzelperspektiven (vgl. Niinning und Niinning 2000a: 53), denn es steuert die Einschétzung
der Einzelperspektiven sowie den Status ihrer Version der fiktionalen Wirklichkeit. Je mehr die
Verldsslichkeit einer Perspektive in Zweifel gezogen wird, desto mehr verliert sie an Gewicht
innerhalb der Perspektivenstruktur, und der von ihr entworfenen Weltversion wird
dementsprechend von der Leserin weniger Verbindlichkeit zugeschrieben. Mit dem Abbau der
Autoritdt sowie der Zuverldssigkeit der Erzdhlerperspektive wird gleichsam die ,textual
authority* (Kaplan 2003: 37) unterlaufen, denn der Text gibt keine Informationen wieder, die von
der Leserin als wahr empfunden werden konnen. In The Three Pigs erreicht die Infragestellung
textueller Autoritdt auf der vierten Doppelseite des Bilderbuchs einen Hohepunkt. Hier wird
illustriert, dass die Marchenbuchseiten von den drei Schweinen durcheinandergeworfen wurden

und umgefallen sind (siche Abb. 2), damit wird die Storyworld des tradierten Mérchens
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dekonstruiert. Diese Szene gibt sich als ein Indikator fiir postmoderne Erzdhlkunst zu verstehen,
die ,,[u]sually [...] subverts textual authority — the notion that the text has some objectively true
wisdow that it is empowered to bestow — and perforce quetions the notion of objctively
knowable truth* (Kaplan 2003: 37). Durch die Auflésung der Kontinuitit sowie der
Entscheidbarkeit, die sowohl das Erzdhlte als auch das Erzdhlen des Texterzdhlers betrifft,
versinnbildlicht diese Szene zum einen die Unterminierung der textuellen sowie erzdhlerischen
Autoritdt. Zum anderen wird die Konstruiertheit des Textes hervorgehoben und somit die

Einflihrung weiterer neuer Szenarien angebahnt.

h’l’he third pig byjje his
ouse out of bricks,

Now we have
room to move.
Watch this ~
oops!

Abb. 2: David Wiesner The Three Pigs (2001): Die Schweine bringen die Marchenbuchseiten

durcheinander

Umgestlirzt wird auch die tradierte Hierarchie zwischen dem Wolf und den Schweinen. Im
originalen Mérchentext werden der Wolf und die Schweine als Charaktere mit gegensitzlichen
Eigenschaften gestaltet. Wihrend der Wolf als eine starke und gewaltige Figur auftritt, werden
die Schweine iiberwiegend als schwach und hilflos dargestellt. Gerade die Ungleichheit der
Stiarke zwischen dem Wolf und den Schweinen deutet darauf hin, dass die Schweine im
originalen Mérchen dem Wolf zum Opfer fallen. Dieses Verhéltnis wird jedoch in Wiesners

Parodie in ihr Gegenteil verkehrt. Der Wolf samt dem Texterzdhler treten in den Hintergrund, als
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die Seiten des Mirchenbuchs weggeworfen und ignoriert werden. Dadurch nimmt ihre Macht
iiber den Erzdhlprozess ab. Hingegen libernehmen die Schweine die Initiative. In der Begleitung
des ersten Schweins entkommen die anderen Schweine bewusst der originalen Mérchenwelt bzw.
threm vorgeschriebenen tragischen Schicksal. In diesem Kontext offenbart sich der Wolf als
schwach, denn seine gegen die Schweine gerichtete Gewalt und Bedrohung wird zunichte
gemacht.

Anders als die Perspektiven des Erzdhlers sowie des Wolfs gewinnen die Perspektiven der
Schweine nun an Gewicht. Durch das Herausfallen aus der urspriinglichen Mérchenwelt erhalten
die Schweine Zugang zur Welt auBlerhalb des Mérchenbuchs. Diese Welt, die durch die
Perspektiven der Schweine erdffnet wird, gilt als die zweite Storyworld des Bilderbuchs. Sie
wird im negative space, d.h. dem weilen, leeren Raum der Seite, noch durch weitere
[lustrationen dargestellt (siche Abb. 3). Der neutrale Hintergrund, der ,,keinen Raumeindruck
hervorrufen soll“ (Kiimmerling-Meibauer 2012a: 19), vermittelt Unsicherheit hinsichtlich des
genauen ontologischen Status des Raums und fungiert somit als Leserlenkung, weil die
Aufmerksamkeit der Leserschaft auf die vor dem Hintergrund situierten Charaktere, die

Schweine, gelenkt wird.

Abb. 3: David Wiesner The Three Pigs (2001): Die Schweine entscheiden sich, eine Expedition

durchzufithren
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Carola Surkamp (vgl. 2003: 105) argumentiert, dass die zentrale Position einer Perspektive die
Tendenz zu einer verstdrkten Identifikation der Leserin mit dieser Perspektive zur Folge hat. Die
zentrale Rolle einer Perspektive kann durch quantitative Privilegierung erreicht werden und
somit der Leserin die Mdglichkeit bieten, ldnger im Wirklichkeitsmodell dieser Perspektive zu
verweilen.

In The Three Pigs nehmen die Schweine dadurch eine zentrale Position ein, dass sie sich
iiber bedeutend mehr Text- und Bildanteile konstituieren als die Perspektiven des Texterzéhlers
und des Wolfs. Wie vorher erwéhnt, signalisiert das Umfallen der Mairchenbuchseiten das
Authoren des Erzdhlens aus der Perspektive der Wolfs sowie des Texterzdhlers. In der Tat
tauchen die beiden Perspektiven erst dann zum Bilderbuchende wieder auf, wenn die Schweine
entscheiden, in die originale Marchenwelt wiederzukommen. In diesem Kontext beschriankt sich
das Wissen der Schweine iiber die Storyworld nicht mehr auf das originale Méarchenszenario,
sondern es schliefit auch neue Szenarien ein, die weder der Mérchenerzihler noch der Wolf
erahnen. Das heil}t, neues Wissen, das fiir die Konstruktion der erzidhlten Welt unerldsslich ist,
wird ausschlieBlich durch die Perspektiven der Schweine an die Leserschaft {ibermittelt.
Aufgrund des erheblichen Informationsvorsprungs erhalten die Perspektiven der Schweine im
Vergleich zu den anderen Perspektiven zweifelsohne mehr Gewicht, was wiederum eine groflere
Verbindlichkeit ihrer Version der Storyworld ermoglicht. So darf die Leserschaft den
Perspektiven der Schweine folgend die fiktionale Welt auBlerhalb der urspriinglichen
Mairchenwelt erkunden. Die Illustrationen im negative space des Bilderbuchs zeigen, dass die
Schweine aktiv in andere Geschichtewelten eingreifen und dabei deren Handlungsverlauf
verdndern. So folgt z.B. die Geige spielende Katze, eine Figur aus dem englischen Kinderreim
Hey Diddle, Diddle, den Schweinen und freundet sich mit ihnen an. AuBlerdem wird ein vom Tod
bedrohter Drachen von den Schweinen gerettet, widhrend der in der zugrundeliegenden
mittelalterlichen Sage als Held vorgesehene Ritter verwirrt zuriickbleibt. Folglich gelangt die

Leserin mit den Schweinen in weitere zwei neue Storyworlds, verkdrpert durch den Kinderreim
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und die mittelalterliche Sage.

Dariiber hinaus wird die Dominanz der Perspektiven der Schweine durch die letzte Szene
des Bilderbuchs versinnbildlicht. Sie stellt dar, dass die Schweine wieder in das originale
Mirchen zuriickkommen, um das Ende ihrer eigenen Geschichte zu gestalten: Wihrend im
Steinhaus der Drache, die Katze und das erste und das zweite Schwein sich um einen Tisch
setzen und Suppe auf Teller verteilen, sitzt das dritte Schwein auf dem Riicken des Drachen. Es
nimmt dadurch eine hohere Position ein, die es ihm ermdglicht, Buchstaben auf den weil3en,
leeren Hintergrund der Seite zu legen (siche Abb. 4). Der daraus gebildete Text lautet ,,And they
all lived happily ever aft...*“. Die zwei fehlenden Buchstaben ,,e* und ,,r* hélt das Schwein in der
linken und rechten Pfote. Die einzelnen Buchstaben des Textes sind nicht in einer geraden Zeile
angeordnet, sondern sie bilden mit den einzelnen, schief abgedruckten Buchstaben eine krumme
Linie. Dies evoziert den Eindruck, dass es sich bei diesem Ende der Geschichte um ein neues,
von dem urspriinglichen Mérchen abweichendes Ende handelt. Auch wenn es sich um die gleiche
Formulierung handelt, so wurde das neue Ende von den Schweinen selbst konstruiert. Die letzte
Szene fungiert daher als ein Indiz der Aufmerksamkeitslenkung, wodurch die
Leserwahrnehmung sich auf die letzte Version der Storyworld richtet und somit die am Ende des
Buches situierten Perspektiven besondere Relevanz erhalten (vgl. Surkamp 2003: 103). So wird
das Happy-Ending der Schweine, das nicht in dem urspriinglichen Méarchen vorgesehen war, als

der endgiiltige Schluss von Wiesners Parodie etabliert.
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Abb. 4: David Wiesner The Three Pigs (2001): Die letzte Szene

In Wiesners Parodie entsteht daher eine vollig neue Nacherzédhlung des Mairchens The Three
Little Pigs, die im Vergleich zu der Originalversion des Mirchens relevante Handlungstwists
aufweist. Die Handlungstwists werden durch das Entkommen der Schweine aus dem
urspriinglichen Mérchen und deren Zuriickkommen in dasselbe Mérchen bedingt. Sie werden in
Unkenntnis des Mirchenerzdhlers und des Wolfs durch die Perspektiven der Schweine an die
Leserschaft iibermittelt, d.h., eine andere, ,,den Erzéhlerbehauptungen
widersprechende” Botschaft wird ,,dem Leser implizit, sozusagen an dem Erzdhler
vorbei“ (Martinez und Scheffel 2016: 106) vermittelt. Folglich entsteht die ,,dramatic
irony* (Colebrook 2004: 176) in dem Sinne, dass die Leserin mehr weil als ein fiktiver
Charakter (hier: der Wolf). Solch eine Ironie ,,plays on a disjunction between character and
audience point of view* (Colebrook 2004: 176). Um sie zu verstehen, wird nicht nur ein
Versténdnis fiir die Motivationen sowie Erwartungen der Charaktere vorausgesetzt, sondern man

soll auch in der Lage sein, zwischen der Uberzeugung der fiktiven Charaktere und der eigenen
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Uberzeugung unterscheiden zu konnen. Die Leserin soll folglich nachvollziehen konnen, was die
Schweine und der Wolf jeweils wissen und wollen, wobei sie erkennen soll, dass der Wolf und
der Erzihler eine falsche Uberzeugung haben. Dabei geben die Verhaltensbeschreibungen bzw. -
darstellungen hilfreiche Hinweise.

Bei dem ersten Handlungstwist wird auf einer Seite mit zwei Bildern der Angriff des Wolfs
und die Reaktion des Schweins dargestellt. Auf dem ersten Bild ist der Wolf mit geschlossenen
Augen und zugespitztem Maul zu sehen, als blase er gerade mit voller Kraft. Unzéhliges Stroh
ist um den Wolf so angeordnet, als floge die Strohhiitte in die Luft (siche Abb. 1). Hierbei fallt
das Schwein schon mit seinem Hinterteil aus dem Haus heraus und schreit dabei: ,,Hey! He blew
me right out of the story!* (Wiesner: 2001: 0.S.) Die aufgerissenen Augen des Schweins und die
beiden Ausrufezeichen indizieren sein Erstaunen — eine Emotion, die durch das Erleben
unerwarteter Wendungen entsteht. Das Schwein ist nicht deswegen erstaunt, weil es die Absicht
des Wolfs, ihn fressen zu wollen, falsch gedeutet hat. Gerade weil es sie richtig verstanden hat
und sich daher psychisch auf die bevorstehende Lebensgefahr vorbereitet hat, reagiert es erstaunt,
wenn es vom Wolf aus dem Haus geblasen wird und somit dem Tod entkommt.

Auf dem zweiten Bild steht der Wolf mit erschrockenem Blick und hochgezogenen
Augenbrauen vor der Hausruine, als wundere er sich, wihrend er laut dem begleitenden Text das
Schwein bereits gefressen habe. In diesem Kontext wird eine doppelte Botschaft vermittelt. Die
explizite Botschaft bezieht sich auf die Behauptung des auktorialen Erzdhlers, dass das Schwein
vom Wolf gefressen worden ist. Die implizite Botschaft, die der Perspektive des Wolfs zu
entnehmen ist, vermittelt den Misserfolg des Wolfs. Die Ironie besteht darin, dass die implizite
Botschaft der expliziten Botschaft widerspricht und von der Leserschaft als die eigentlich
gemeinte wahrgenommen wird (vgl. Martinez und Scheffel 2016: 106). Um diese Ironie zu
verstehen, soll die Leserin nachvollziehen kénnen, dass die Uberzeugung anderer anders sein
kann als die eigene Uberzeugung, d.h., sie soll die Uberzeugung des Erzihlers (der Wolf frisst
das Schwein) von ihrer eigenen Uberzeugung (das Schwein entkommt dem Wolf) trennen. Hinzu

kommt, dass die Leserin ihre eigene Uberzeugung (first-order-belief: das Schwein ist aus dem
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Haus herausgefallen) relativieren muss, um zu erkennen, dass der Wolf eine falsche
Uberzeugung (second-oder-belief: das Schwein befindet sich im Haus) hat.

Tatsdchlich ist Wiesners Parodie durch die Verwendung von Ironie charakterisiert. Die
weiteren Szenarien des Bilderbuchs, die von der Originalversion des Méirchens abweichen,
beruhen darauf, dass weitere Informationen durch die Schweine an die Leserschaft tibermittelt
werden, wovon jedoch der Mérchenerzihler und der Wolf keine Kenntnis haben. Auf diese
Weise erfolgen zwei weitere relevante Handlungstwists: das Entkommen der anderen beiden
Schweine aus der urspriinglichen Miarchenwelt und die Heimkehr aller Schweine mit Katze und
Drachen in das alte Mirchen. Diese Szenarien beinhalten jedoch eine andere Motivation als das
oben aufgefiihrte Beispiel. Wéhrend im o.g. Beispiel das Schwein vom Wolf aus dem Haus
geblasen wird, handelt es sich bei den neuen Szenarien um selbststéindige und selbstbewusste
Entscheidungen, die von den Schweinen getroffen werden. Das heif3it, die Schweine kennen den
vorgeschriebenen Handlungsverlauf und konnen aufgrund dessen das Verhalten des Wolfs
vorhersagen und friihzeitig eingreifen, um ihr tragisches Schicksal zu @ndern. Fiir die Leserin
bezieht sich das Verstehen der Ironie in diesem Kontext auf die Fahigkeit des third-order-beliefs,
also eine Stufe hoher als bei dem o.g. Beispiel, denn sie soll nachvollziehen (1. Stufe), dass die
Schweine wissen (2. Stufe), dass der Texterzihler sowie der Wolf falsche Uberzeugungen (3.
Stufe) haben.

So sieht man, dass die Schweine nun eigene Ideen {iber den folgenden Handlungsverlauf des
Mirchens entwickeln, nachdem sie herausgefunden haben, wie sie ihrem Schicksal entgehen
konnen. Die dazugehorigen zwei Bilder werden in einer Weise abgedruckt, dass sie den Eindruck
von zwei Buchseiten hervorrufen. Das erste Schwein schlingelt sich zwischen den beiden
Buchseiten hindurch (siehe Abb. 5). Zugleich reckt es seinen Kopf nach vorne, sodass es das
zweite Schwein im Holzhaus, das auf der rechten unteren Ecke der einen Buchseite zu sehen ist,
erblicken kann. Sein offenes Maul indiziert, dass es seinem Kumpan gerade etwas zufliistert:
,Come on — it’s safe out here.” (Wiesner: 2001: 0.S.) Das zweite Schwein, das sich zu seinem

Erretter umgedreht hat, tritt bereits mit dem Vorderteil seines Korpers aus dem Haus. Der Grund,
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warum das erste Schwein seinen Kumpan aus dem Haus bzw. dem Miérchen befreit, ist nicht
angegeben. Wir konnen ihn nur vermuten. Vielleicht findet das erste Schwein es amiisant, aus
dem alten Méarchen zu entkommen, und es will mit der Gesellschaft des zweiten Schweins in der
duBeren Welt sein Gliick finden. Mithilfe der ToM einer hoheren Stufe kdnnen wir noch
mutmalen, dass das erste Schwein Empathie fiir das zweite Schwein hat: Es weifs (1. Stufe), dass
der Wolf zu dem zweiten Schwein kommen wird und es fressen will (2. Stufe), dass das zweite
Schwein nicht gefressen werden wil/ (2. Stufe) und dass es aber nicht weifs (2. Stufe), wie es aus
seinem Holzhaus und somit der bevorstehenden Lebensgefahr entkommen kann, deswegen will
das erste Schwein seinem Kumpan einen Hinweis geben. Auf dhnliche Weise helfen die beiden
dem dritten Schwein aus dem alten Mérchen zu entkommen, bevor der Wolf sich dem Steinhaus
ndhert. Die Unwissenheit des Wolfs in Bezug auf die Unterbrechung des Handlungsverlaufs des
originalen Mérchens, signalisiert durch das Umfallen der Mérchenbuchseiten, bahnt die letzte

ironische Volte des Bilderbuchs an.
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A\ And the pig answered, “Not by //
- the hair of my chinny-chin-chin.”
- The wolf said, “Then I'll huff
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So the wolf huffed, an.d he puffed,
and he blew the house1n . ..
and ate the pig up:
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Abb. 5: David Wiesner The Three Pigs (2001): Das zweite Schwein entkommt aus dem Haus
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Diese besondere Verwendung von Ironie bezieht sich auf das Zuriickkommen der Schweine mit
der Katze und dem Drachen in die originale Mérchenwelt. Nachdem sie die herumliegenden
Seiten des Mairchenbuchs aufgesammelt und sie der richtigen Reihenfolge nach angeordnet
haben, treten sie genau zu dem Zeitpunkt wieder in das alte Mérchen ein, als der Wolf sich vor
die Tiir des Steinhauses stellt. Laut der Information des dazugehorigen Textes kann der Wolf das
Steinhaus nicht umblasen. Allerdings ist der Text nur schwer lesbar, denn er wird nicht Zeile fiir
Zeile abgedruckt, sondern bruchstiickhaft, teilweise Buchstabe fiir Buchstabe um den Drachen
angeordnet, als wiirden die Zeilen durch seinen riesigen Kopf zerbrochen (siche Abb. 6). Das
Bild zeigt, dass der Wolf vom Auftreten des Drachen erschrocken ist. Es liegt nahe zu vermuten,
dass die Schweine sich fiir den richtigen Zeitpunkt fiir ihre Heimkehr entschieden haben. Als
LeserInnen wissen (first-order-belief) wir, wodurch es den Schweinen gelungen ist: Sie wissen
(second-order-belief), dass der Wolf aufgrund seiner falschen Uberzeugung (third-order-belief),
dass (nur) ein Schwein in dem Steinhaus lebt, sein Gliick hier erneut versuchen will. Deswegen
konnen sie sich fiir die rechtzeitige Heimkehr entscheiden und mit der Katze und dem Drachen
den Wolf erschrecken. Ihr erfolgreiches Antizipieren der Handlung und der Gedanken des Wolfs

wird schlieBlich durch das gliickliche Zusammenleben aller im Steinhaus belohnt.
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The wolf huffed, and he w .d
]

But no matter how m¥ch ¢ 7

Abb. 6: David Wiesner The Three Pigs (2001): Der erschrockene Wolf

Das Happy Ending von Wiesners parodistischer Adaption des Mérchens, welches dem
traditionellen ,happily ever after“-Mérchenende entspricht, wird kritisch hinterfragt. Lissi
Athanasiou-Krikelis (vgl. 2019) sieht in Wiesners Happy Ending eine Parallelitit zwischen der
Abweichung und der Einbeziehung literarischer Konventionen. Nach Athanasiou-Krikelis
fungiert das Happy Ending in Wiesners Version als ,,a reminder that the text that the reader is
reading is, after all, inscribed in a fairy tale genre* (2019: 181). Hingegen interpretiert Cherie
Allan (vgl. 2012) das Happy Ending des Bilderbuchs als eine besondere Form postmoderner
Kinderliteratur, bei der die radikale Anpassung an postmoderne Praktiken durch das Vermitteln
sozialer Werte und Normen ausgeglichen wird. Nach Allan bekriftigt Wiesners Happy Ending
,humanist qualities of cooperation, compromise and joint decision-making®“ (53) und erfiillt
damit die Funktion, ,,to foster socio-cultural values in order to enculturate children into the
prevailing ways of the society in which they live* (54). Durch die oben aufgefiihrte kognitive

Textanalyse konnen wir jedoch auch zu einem anderen Schluss kommen. Wir wissen, dass das
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Happy Ending den Hauptfiguren des Bilderbuchs dadurch gelungen ist, dass sie die mentalen
Zustinde anderer Charaktere richtig erschlieen, deren Erleben sowie Verhalten vorhersagen
konnen und somit ihr eigenes Ungliick abzuwehren wissen. Das Happy Ending von Wiesners
Bilderbuch ergibt sich daher nicht nur als das Resultat der Unterminierung der Hierarchie
narrativer Stimmen, sondern es vermittelt seiner Leserin auch Erfahrungen bei der
Beriicksichtigung fremder Absichten, Wiinsche oder Uberzeugungen, d.h., es bringt Wissen iiber
ToM bei.

Zusammenfassend zeigt sich, dass der Einsatz von multiperspektivischem Erzdhlen in The
Three Pigs die Hierarchie der Stimmen des tradierten Mairchens infragestellt. Durch die
Privilegierung der Perspektiven der Schweine, die neue Gestaltung des Verhiltnisses von Wolf
und den Schweinen und die Abschwichung der Erzdhlerperspektive bietet Wiesners Parodie
neue Zuginge zu der Mirchenwelt an, sodass nicht nur das originale Méirchen aus einer neuen
Sichtweise zu betrachten ist, sondern der Leserschaft werden zugleich neue Story-Worlds
eroffnet. Dabei zeichnen sich die mehrmaligen Handlungstwists durch Ironie-Effekte aus, die
erst durch die bewusste Auseinandersetzung mit dem mentalen Zustand fiktiver Charaktere von
den Leserlnnen realisiert werden konnen. In diesem Sinne fordert The Three Pigs seine
Leserschaft heraus, anhand von Text- und Bildinformationen mentale Zustinde der fiktionalen

Figuren nachvollzuziehen, und trdgt somit zur Forderung der Theory of Mind bei.

4.2 Antony Brownes Voices in the Park (1998): Narrative Inszenierung subjektiver

Sinnstiftungsprozesse und das Interpretieren von Liigen

In der konventionellen Kinderliteratur sind subjektive Positionen (En. ,,subject positions* oder
,subjectivity), die den Kindern zugénglich gemacht werden, nach John Stephens (vgl. 1992), oft
eingeschriankt und fungieren meist als Sprechrohre von Ideologien vorherrschender kultureller
Diskurse. Thm zufolge, wird die Leserin unbewusst von der ideologischen Instanz des Werks

angesprochen, indem eine Perspektive, die iiblicherweise mit einem heterodiegetischen Erzéhler
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oder einer erzdhlenden Figur verkniipft ist, im Werk dominiert und somit der Leserschaft zur
subjektiven Bezugnahme angeboten wird. Um das Erzéhlte kritisch hinterfragen bzw. richtig
bewerten zu kdnnen, bendtigt die Leserin die Fahigkeit, sich von der dominanten Subjektivitit zu
befreien (vgl. Nikolajeva 2010a: 188). In dem vorherigen Kapitel wurde anhand von Wiesners
The Three Pigs deutlich, dass multiperspektivisches Erzdhlen zur Unterminierung der Hierarchie
von Stimmen bzw. Perspektiven eines Bilderbuchs beitragen und somit als eine niitzliche
Strategie angesehen werden kann, eine als autoritdr empfundene Wirklichkeitssicht infrage zu
stellen.

Im Gegensatz zu Wiesners Werk, in dem es trotzdem dominante Perspektiven (die
Perspektiven der Schweine) als ,Orientierungszentrum (Surkamp 2003: 50) bei der
(Re)Konstruktion des erzdhlten Geschehens gibt, bezieht sich Antony Brownes JVoices in the
Park (1998) auf ,,a polyphonic narrative where no one perspective is privileged over the
others.” (Serafini 2005: 51) loices gibt sich als ein prototypisches Beispiel fiir multiple
Fokalisierungen zu verstehen. Es ist durch die Priasenz von vier Ich-Erzdhlern gekennzeichnet,
die von vier Figuren iibernommen werden und nacheinander von demselben Spaziergang im
Park erzdhlen. Weil jede Figur diesen Spaziergang jeweils anders erlebt, ergeben sich in dem
Bilderbuch vier Geschichten, die denselben Spaziergang verschieden wiedergeben. Statt eine
angeblich objektive ,,Wahrheit“ wiederzugeben, bietet das Bilderbuch vier Standpunkte, aus
denen dasselbe Geschehen jeweils unterschiedlich wahrgenommen bzw. betrachtet werden kann.
Es erlaubt der Leserin die ,dialogic interrelationship (Allan 2012: 40) zwischen den
Einzelperspektiven sowie ihren Weltsichten zu erfassen und kann daher als ein exemplarisches
Beispiel dafiir angesehen werden, die Subjektivitit der Wirklichkeitswahrnehmung und die
Relativierung von Wissen und Wahrheit zu veranschaulichen.

Voices steht in einem besonderen Verhiltnis zu einem fritheren Werk des Autors, ndmlich 4
Walk in the Park (Browne 1977). A Walk berichtet liber den Spaziergang zweier Familien,
Smythe (Mutter, Sohn Charles und Hiindin Viktoria) und Smith (Vater, Tochter Smudge und

Hund Albert), im Park. Die Ereignisse des Spaziergangs werden durch einen unbeteiligten
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Erzdhler vermittelt, wobei wegen der externen Fokalisierung kein Einblick in die innere Welt der
Figuren gewéhrt wird: ,,While the dogs played, Smudge and Charles edged nearer and nearer to
each other. Mr. Smith and Mrs. Smythe looked the other way.“ (Browne 1977: o. S.)
Dementsprechend zeigen die Bilder stets einen Blickwinkel von mittlerer Entfernung, die den
distanzierten Standpunkt des verbalen Erzdhlers wiedergibt. Jane Doonan (vgl. 1999: 48)
behauptet, dass der grafische Stil in 4 Walk leidenschaftslos wirkt, insbesondere weil die
Charaktere meist im Profil dargestellt werden, wobei die Mimik nur wenig Informationen iiber
den emotionalen Zustand der Figuren preisgibt. Die eingeschrinkte Zuginglichkeit zu den
Charakteren, die die verbale als auch die visuelle Ebene des Bilderbuchs betrifft, fiihrt zu einer
engen Kopplung der Perspektivenkonstitution an den auktorialen Erzdhler.

Im Vergleich dazu sind in Voices mehrere Verdnderungen vorgenommen worden. Wahrend
die Kerngeschichte und wichtige Elemente wie das Setting und die Charaktere unverindert
blieben, sind die urspriinglichen menschlichen Charaktere aus 4 Walk in Joices in
zoomorphisierte Affen verwandelt, wobei diese menschliche Korper und Affenkdpfe aufweisen.
Dieser Zoomorphismus erzeugt eine gewisse ,Kluft zwischen Fantasie und
Wirklichkeit (Doonan 1998: 145) und konnte daher als eine Moglichkeit verstanden werden,
Themen zu behandeln, die mit als schmerzlich empfundenen Gefiihlen verbunden sein konnen,
wie die Vorstellung von der Elternrolle oder die Entwicklung einer selbststdndigen Personlichkeit.

AuBerdem bietet Voices vier Perspektiven an. Hierbei iibernehmen jeweils die Mutter, der
Vater, Charles und Smudge die Rolle des Ich-Erzédhlers und berichten einer nach dem anderen
von ihren Erlebnissen im Park. Folglich weist Joices vier Teilgeschichten auf: First Voice,
Second Voice, Third Voice und Fourth Voice (siche Abb. 7). Die vier Charaktere fungieren
zugleich als interne Fokalisierungsinstanzen, aus deren Sicht das Geschehen im Park
wahrgenommen und wiedergegeben wird. Die Gedanken der Figuren werden im Text mithilfe
von direkter Rede (z.B. “Charles, come here. At once!” I said.) und Innerem Monolog (z.B. ,,You
get some frightful types in the park these days!*) vermittelt. Hinzu kommt, dass die Bilder in

einer symbolischen Bildsprache die Emotionen und Gefiihle der Charaktere reprisentieren. So
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wird z.B. die Landschaft im Park im Wandel der Jahreszeiten dargestellt, sodass sie die
psychische und emotionale Situation der jeweiligen sprechenden Figuren widerspiegelt. Der Text
und die Bilder zusammen gewdhren daher Zuginge zur Subjektivitdt der Charaktere, die deren
Sinnstiftungsprozess bzw. Wirklichkeitssicht beeinflussen. Der Einsatz eines Ich-Erzéhlers, der
zugleich als interne Fokalisierungsinstanz fungiert, ist nach John Stephens (1992: 251) ,,the most
pervasive strategy for effecting the illusion of realism®. In diesem Falle wird die Moglichkeit
einer ,textual subjection” (Allan 2012: 40), die beispielsweise durch das Hervortreten einer
dominanten Perspektive bedingt wird, dadurch abgeschwicht, dass die Leserin mit multiplen
subjektiven Positionen bzw. Weltsichten konfrontiert wird. Im Nachfolgenden wird analysiert,
inwiefern die Koexistenz multipler Stimmen samt der Anordnung der Figurenperspektiven auf
der gleichen Kommunikationsebene zum Abbau der Dominanz einer einzigen Stimme bzw.

Wirklichkeitssicht beitréagt.
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FirstT VoICE
Seconp VoicE

l needed to get out of the
house, so me and Smudge

It was time to take Victoria, our took the dog to the park.

pedigree Labrador, and Charles,
our son, for a walk.

THIRD VOICE FouRTH Voice

Da:l had been really fed uvp, 5o 1
was hapPy when he 13id we could

It was time for cur walk. fake A“‘eﬂ 40 $he Pafl‘.

Abb. 7: Anthony Browne Voices in the Park (1998): Die vier Stimmen

Die subjektive und vielfdltige Wirklichkeitserfahrung wird in Joices vor allem durch die
wandelnde  Landschaft des  Parks  dargestellt. Sie gibt sich als die
,Bewultseinslandschaft (Doonan 1998: 146) der jeweiligen sprechenden Figur zu verstehen,
durch die die Haltung der Charaktere offenbart und die Reaktion der Betrachterin gesteuert wird.

Der Park erscheint zum ersten Mal in der Stimme der Mutter in einem herbstlichen Orange
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eingetaucht zu sein. Der ,,goldene* Herbst entspricht dem Wohlstand der Mutter und vielleicht
ist er auch Ausdruck ihrer von ihr selbst empfundenen Uberlegenheit gegeniiber anderen sozialen
Klassen: Die Mutter besitzt ein zweigeschossiges Einfamilienhaus mit weilen Fassaden, das ein
helles und modernes Erscheinungsbild suggeriert. Ausgestattet mit einem messingknopfbesetzten
Mantel, Lederstiefeln, Seidentuch, Perlenkette und goldenen Ohrringen, macht sie einen
wohlhabenden Eindruck. Die Bdume und Biische sind derart zurechtgestutzt, dass sie abgerundet
und fast schon unnatiirlich wirken. Dass die Natur unter Kontrolle zu sein scheint, ist ein
Sinnbild fiir die Kontrollfunktion der Mutter, die sie gegeniiber anderen ausiiben will.

Im Gegensatz zu der Mutter ist der Park in der Geschichte des Vaters, der arbeitslos ist, als
eine leblose, kalte Winterlandschaft charakterisiert. Ein Bettler, der im Weihnachtsmannkostiim
auf dem Biirgersteigt als Stralenmaler fungiert (siche Abb. §), kommuniziert die Sorgen des
Vaters. Der Bettler hélt ein Schild in der Hand, auf dem geschrieben steht, dass er Frau und
Millionen von Kindern zu unterstiitzen habe. Wir kennen wahrscheinlich keinen auf der Welt, der
Millionen Kinder zu versorgen hat. Aber wir konnen uns vorstellen, dass es eine extrem schwere
Aufgabe sein muss, Millionen von Kindern groBzuziehen. In diesem Kontext gibt sich der
Bettler als das Spiegelbild des Vaters zu verstehen, d.h., der Vater findet es extrem schwer, seine
eigene Familie zu unterstiitzen, oder er glaubt, dass er seiner Aufgabe nicht gewachsen ist.
Neben dem Bettler sind noch Reproduktionen von den Gemélden Mona Lisa (von Leonardo da
Vinci) und Der lachende Kavalier (von Frans Hals) an die Mauer gelehnt. Aus den Augen beider
gemalten Figuren fallen Trinen, die groBe Pfiitzen auf dem Biirgersteig bilden. Die weinenden
Portritfiguren verweisen auf den Kummer des Vaters, der unter den deprimierenden
Auswirkungen der Arbeitslosigkeit leidet und sich Sorgen um die Zukunft macht. Hierbei
schreibt der Vater sozusagen anderen Figuren seine eigenen Sorgen zu und prdgt somit die

Strallenszene als Spiegelbild seines eigenen Triibsinns.
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Abb. 8: Anthony Browne loices in the Park (1998): Die Stralenansicht

Die Charles” zugeordnete Jahreszeit ist der Frithling. Wenn er mit seiner Mutter in den Park geht,
zeigt das Bild eine freudlose Landschaft unter einem grauen Himmel. Die Wolken in der Form
des Filzhuts von Charles Mutter indizieren die miitterliche Kontrolle {iber ihn. Dass Charles sich
im Schatten der Mutter bewegt, deutet an, dass er offensichtlich durch die Mutter an der freien
Entfaltung gehindert wird. Wenn Charles seiner Mutter entkommt und mit Smudge
zusammenspielt, scheinen die Wolken sich aufzulésen. Auch die Wiese leuchtet in einem satten
Griin und die Bdume fangen an zu blithen. Der jahreszeitliche Wandel kommuniziert, dass

Charles sich in einer gliicklicheren Stimmung als zuvor befindet.
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In Smudges” Augen gleicht der Park einem sommerlichen ,,Wunderland“. Viele Biume
tragen bunte Bliiten und Friichte, andere weisen wiederum verschiedene, speziell geformte
Kronen auf, die Friichten und Tieren dhneln. Diese fantasievolle Ansicht erscheint wegen des
satten Farbauftrags besonders hell und frohlich und kommuniziert damit die Heiterkeit des
Maidchens, das sich mit Charles und zwei Hunden ,really, really happy* (Browne 1998: o. S.)
fiihlt, und entspricht der Munterkeit und Offenheit des Méadchens.

In der Zusammenschau aller Figurenperspektiven stellt Joices durch multiperspektivisches
Erzéhlen ,,an intricate web of human perception and understanding® (Yannicopoulou 2010: 71)
dar. Die voneinander abweichenden Bewusstseinslandschaften ergeben sich aufgrund der
perspektivischen Unterschiede, die vor allem in Bezug auf die unterschiedliche soziale Herkunft,
die damit verbundenen Rollenerwartungen, die Personlichkeitsstruktur sowie die emotionalen
und mentalen Dispositionen bedingt sind. Wéhrend die vier Figurenperspektiven auf derselben
intradiegetischen Erzdhlebene nebeneinandergestellt sind, gibt es im Bilderbuch weder eine den
Figuren iibergeordnete Erzédhlerperspektive, durch die diese Figurenperspektiven beurteilt
werden und somit die Gewichtung einzelner Perspektiven gesteuert wird, noch wird irgendeine
Figurenperspektive gegeniiber den anderen deutlich privilegiert, sodass sie als verbindliche
Stimme fungiert. Die Gleichstellung der vier Figurenperspektiven als Wahrnehmungssubjekte
inszeniert ,,das Nebeneinander unterschiedlicher Wertvorstellungen und Denkweisen in einer
pluralistischen Gesellschaft™ (Niinning und Niinning 2000b: 29) und betont somit die Diversitét
subjektiver Wirklichkeitserfahrungen.

Die Einzelperspektiven existieren nicht isoliert voneinander. Sie bilden ein ,,semantisches
Beziehungsgeflecht* (Hartner 2012: 160), indem sie sich gegenseitig ergdnzen, korrigieren oder
relativieren. Dass die Perspektivenrelationierung wiederum Auswirkungen auf die
(Re)konstruktion einzelner Perspektiven sowie des erzéhlten Geschehens haben kann, ldsst sich
am Beispiel der Szene des Blumenschenkens veranschaulichen. Das Blumenschenken wird zum
ersten Mal in der letzten Stimme von Smudge erwdhnt. Sie erzdhlt, dass Charles eine Blume
gepfliickt und sie ihr geschenkt habe. Das begleitende Bild zeigt, dass Charles, eine rote Blume
in der Hand haltend, Smudge gegeniibersteht. Die Uberreichung der Blume wird allerdings nicht
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explizit durch die anderen Figurenperspektiven bestétigt. In Charles” Stimme berichtet er nicht,
dass er Smudge eine Blume schenkt, als wire diese Situation nicht passiert. Die Mutter
informiert zwar dartiiber, dass Charles mit Smudge redet, aber das dazugehorige Bild zeigt
zweifelsohne, dass Charles keine Blume in der Hand hat. In der Stimme des Vaters kommt die
Blume auch nicht vor. Angesichts dessen scheint die Handlung des Blumenschenkens in
gewissem Mafe unentscheidbar zu sein. Um zu iiberpriifen, ob das Uberreichen der Blume nur
Smudges Imagination entsprungen oder diese Handlung in der Storyworld tatsdchlich geschehen
ist, muss man weiteren Hinweisen in dem Bilderbuch nachgehen.

Ein Beweis wird im Peritext des Bilderbuchs geliefert. Das Titelbild auf dem Buchcover
prasentiert genau die Szene, in der Charles Smudge gegeniibersteht und ihr eine rote Blume
iiberreicht (sieche Abb. 9). Dadurch wird Smudges Perspektive beziiglich der Szene des
Blumenschenkens von der Autorperspektive bestitigt, sodass man sie als zuverlédssig einstufen
konnte. Inwiefern die Stimmen der Eltern unzuverldssig sind, ist wieder im Kontext der
jeweiligen Geschichte zu kldren. Dass die Erwachsenen die Blume nicht erwihnen, liegt
wahrscheinlich daran, dass sie keine Augenzeuglnnen des Blumengeschenks sind. Es konnte sein,
dass Charles” Mutter die Kinder nicht beim Uberreichen der Blume ertappt, sondern nur beim
Unterhalten, zumal Letzteres durch Charles” Stimme bestitigt wird: ,,My mother caught us
talking together, and I had to go home.* (Browne 1998, 0.S.) Smudges Vater, der die ganze Zeit
Stellenangebote in der Zeitung liest, diirfte die Blume iiberhaupt nicht aufgefallen sein. So
erweisen sich die Mutter und der Vater als unzuverldssige Erzdhler, deren eingeschrinktes

Wissen iiber die Storyworld sich im Laufe der Lektiire erschlieft.
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Abb. 9: Anthony Browne Joices in the Park (1998): Das Vordere Buchcover

Im Gegensatz zu den Eltern erweist sich Charles als ein unzuverlédssiger Erzéhler im Sinne von
,2underreporting® (Phelan 2005: 52), d.h, er erzéhlt weniger, als er weil3 (Charles weil} definitiv
von der Blume, aber er schweigt bewusst dariiber). In diesem Kontext ergibt sich Charles’
Unzuverldssigkeit als intendiert und kann erst am Schluss der Erzdhlung und in der
Zusammenschau aller Figurenperspektiven und der Autorperspektive erfasst werden. Die Szene
des Blumenschenkens gibt sich daher als ein Ereignis zu verstehen, das durch verschiedene
Perspektiven wahrgenommen und durch deren subjektiven Wahrnehmung geprégt
unterschiedlich reprédsentiert wird, sodass dessen Wahrheitsgehalt auf dem ersten Blick
fragwiirdig scheint. In diesem Sinne verweist die Szene mit der Blume nicht nur auf
unzuverldssiges Erzdhlen, sondern sie gibt sich auch als ein Indiz fiir die Relativierung von
Wissen und Wahrheit zu verstehen.

Insofern wird deutlich, dass Perspektive sowie Perspektivenstruktur eines Bilderbuch kein
statisches oder feststehendes Textmerkmal ist, sondern ein dynamisches Konstrukt, das ,.erst im
Rezeptionsprozel3 aktualisiert wird“ (Niinning und Niinning 2000a: 70). Dabei kommt der

Leserin eine zentrale Rolle zu, die Einzelperspektiven zu konstituieren und relationieren. Dass
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Charaktere als interne Fokalisierungsinstanzen fungieren, gewéhrt der Leserin Zuginge zur den
mentalen sowie emotionalen Dispositionen verschiedener Figurenperspektiven. Sie erlaubt der
Leserin, Einzelperspektiven mithilfe von Innensicht zu gestalten und auf relativierende Weise —
,one against the other” (Allan 2012: 41) — zu betrachten. Hierbei diirften der Leserin komplexe
kognitive Aufgaben zufallen, als sie nicht nur das verstehen soll, was ein Charakter von sich hilt,
sondern sie soll auch in der Lage sein, seine Ansichten iiber die anderen Charaktere (first-oder
belief) oder iiber die Uberzeugungen anderer Charaktere (second-order belief) erfassen zu
konnen.

Dass die Fahigkeit der Theory of Mind der Leserschaft dafiir bendtigt bzw. dazu
herausgefordert wird, ,,dialogic interrelatedness or interplay of different voices™ (Allan 2012: 41)
nachvollzuziehen, ldsst sich am Beispiel der Interpretation von Charles” Liigen exemplarisch
erldutern. In seiner Stimme, die aus acht Bildern und sieben Textabschnitten besteht, erweist sich
Charles zweimal als Liigner. Das Liigen ergibt sich aus der Divergenz zwischen Text und Bildern
und dient dazu, relevante, mentale und emotionale Anderungen von Charles zu vermitteln. Um
Liigen zu verstehen und ein konsequentes Bild des betroffenen Charakters zu bekommen, ist die
Leserin aufgefordert, bisherige textuelle und bildliche Informationen zu iiberpriifen und zu
bewerten.

Das Liigen findet im Kontext des Zusammenspielens zwischen Charles und Smudge statt.
Die entsprechende Textstelle lautet: ,,The girl took off her coat and swung on the climbing bars,
so I did the same.” (Browne 1998: o. S.) Doch die Bildgestaltung stellt die Situation anders dar:
Smudge hiangt mit beiden Armen am Klettergeriist und ihre schwingenden Beine und fliegenden
Haare indizieren, dass sie gerade hin und her schwingt. Hingegen hélt sich Charles, mit
heruntergezogenen Augenbrauen, steif und ungeschickt am anderen Ende des Klettergeriists fest,
als hitte er Angst, eine falsche Bewegung zu machen und abzustiirzen. Eine Seite weiter liest
man: ,,I'm good at climbing trees, so I showed her how to do it.”“ (Browne 1998: o. S.) Das
begleitende Bild zeigt aber Charles mit nach oben gezogenen Mundwinkeln, die eine heitere und
gelassene Stimmung andeuten, unten an einem Baumstamm stehend, wéhrend Smudge in der
Baumkrone zu erkennen ist (siche Abb. 10).
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Abb. 10: Anthony Browne JVoices in the Park (1998): Charles und Smudge auf dem Baum

In beiden Féllen vermittelt Charles Informationen, die der Wirklichkeit der Storyworld
widersprechen, und ergibt sich daher als unzuverldssiger Erzdhler. Diese unzuverldssige Erzdhlen
wird allerdings nicht durch ,,the narrator’s lack of knowledge or mistaken values™ (Phelan 2005:
51) verursacht, sondern durch Liigen, d.h., Aussagen ,,communicated with the intent to mislead
another into believing something to be true that the lie-teller believes to be false* (Talwar 2019:
399). Charles hat absichtlich gelogen. Er weif, dass Smudge auf dem Klettergeriist besser
schwingt und auf dem Baum hdoher klettert als er, aber er behauptet das Gegenteil und wil/, dass
die Leserin seinen Worten glaubt. Um seine Liigen zu erkennen, muss die Leserin erstens die
tatsdchliche Wahrheit (wer gut klettert) wissen und zweitens beurteilen, ob Charles” Aussagen
richtig oder falsch sind. Das heilt, man muss zum einen die eigene Uberzeugung von Charles’
scheinbarer Uberzeugung trennen und zum anderen die hier verwendete Strategie des second-
order-beliefs erkennen, ndmlich dass Charles versucht, ,to create a false belief [Hervorhebung

im Text] in the listener’s mind* (Talwar 2019: 401). Charles” Liigen geben sich als ein ,,pro-self
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lying behavior (Borsellino 2013: 71) zu verstehen, das auf seiner Intention basiert, sein Gesicht
zu wahren. Die Liigen beziehen eher auf ,,desire-based statements* (Talwar 2019: 401), d.h., sie
sind wahrscheinlich auf seinem Wunsch (Ich mdchte nicht schlechter, wenn nicht sogar besser als
das Midchen sein) statt seiner Uberzeugung (Ich weiB, dass Smudge alles besser kann als ich)
begriindet.

Wihrend in Charles” Stimme das Liigen sein mangelndes Selbstvertrauen indiziert, bieten
Informationen aus den anderen Stimmen weitere Interpretationsmoglichkeiten an, um ein
Gesamtbild von Charles” Wirklichkeitsmodell zu gewinnen. Nach Mikhail Bakhtin (1984) sind
die Einzelperspektiven nicht voneinander isoliert, sondern ineinander verwoben: ,,They hear
each other constantly, call back and forth to each other, and are reflected in one another. (75)
Erinnert man sich auf die miitterliche Kontrolle in der ,,First Voice®”, weill man, dass Charles
gegeniiber seiner zu starken Mutter eher eine schwache Personlichkeit hat. Er muss zu einer
Liige zuriickgreifen, um in seinen Augen nicht in einem schlechten Licht dazustehen. Spéter liest
man noch Smudges” Stimme tiber Charles: ,,I thought he was kind of wimp at first, but he’s okay.
We played on the seesaw and he didn’t say much, but later on he was more friendly.“ (Browne
1998: 0. S.) Zum anderen entnimmt man der letzten Stimme eine Spur von Optimismus. Charles
versucht, sich mit anderen anzufreunden und sympathisch zu sein. Dabei ist er vielleicht nicht so
schwach, als er auf dem ersten Blick scheint. Um das unter Beweis zu stellen, braucht er
wahrscheinlich nur mehr Zeit und Nachsicht.

Obwohl keine explizite Stellungnahme des Autors zu Themen wie die Bedeutung der
Elternrolle oder die Funktion der Personlichkeitsentwicklung in dem Bilderbuch vorliegt, werden
dennoch bestimmte Einsichten verraten, die der Autor ,,iiber Leben und Charakter seiner Figuren
vermittelt“ (Doonan 1998: 145). So verliert z.B. die Mutter im Handlungsverlauf durch
unzuverléssiges Erzédhlen an Dominanz. Die Mutter erzéhlt, dass ihre reinrassige Labradorhiindin
Viktoria von einem struppigen, schrecklichen Koéter im Park beldstigt und sogar durch den
ganzen Park gejagt werde. Aber die Bildgestaltung vermittelt das Gegenteil. Aus der Perspektive

einer extra-heterodiegetischen Erzédhlinstanz wird dargestellt, dass die beiden Hunde im Park
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tollen und dass Viktoria dem anderen Hund hinterherrennt. In diesem Kontext vermittelt die
Mutter ,,an account of some event [...] in the narrative world that deviates from the account the
implied author would offer” (Phelan 2005: 49). Sie erweist sich folglich als unzuverlissige
Erzéhlerin und verliert somit an Autoritit. Dementsprechend wird der Eindruck der miitterlichen
Dominanz auf dem Riickcover des Bilderbuchs abgeschwicht. Hier sieht man eine durchgehend
griin gefdrbte Seite, deren Farbe an die Wiese im Park erinnert, wobei im unteren Bildteil die
Riickseite einer Parkbank zu sehen ist. Neben der Parkbank liegt der rote Filzhut der Mutter, als
wire er verloren gegangen. Da der Hut im Bilderbuch fiir die Kontrolle der Mutter steht, wird
durch den verloren gegangenen Hut die Unterminierung der miitterlichen Autoritit symbolisiert
und somit ihre dominante Elternrolle, die ,,ihr Kind durch Vorschriften lahmt*“ (Doonan 1998:
145), infragestellt.

Die vorangegangene Analyse legte offen, dass multiperspektivisches Erzéhlen als eine
Strategie zur literarischen Inszenierung epistemologischer Fragestellungen fungieren kann. Dass
dasselbe Geschehen aus vier unterschiedlichen Sichtweisen dargelegt wird, macht die
,,Wirklichkeit in ihrer Vielgestaltigkeit erfahrbar. Durch das gleichberechtige Nebeneinander der
Figurenperspektiven sowie der von ihnen entworfenen Weltversionen wird die Subjektivierung
von Wirklichkeitserfahrung inszeniert. Dabei geht das multiperspektivische Erzéhlen auch wegen
der Verbindung mit unzuverldssigem Erzéhlen und Liigen mit einer Relativierung der Wahrheit
einher und fordert somit die sozial-kognitiven Kompetenzen der Leserschaft, die verschiedenen
Uberzeugungen, Motive sowie Emotionen fiktiver Charaktere zu korrelieren.

Wegen der kreativen Bilder, komplexen Wechselbeziehungen zwischen Text und Bildern
sowie den intertextuellen Anspielungen auf die darstellende Kunst kann man sagen, dass loices
»generate[s] multiple levels of meaning that invite readings on different levels™ (Beckett 2018:
209). Das Bilderbuch von Anthony Browne wurde in einzelnen Studien als ,.crossover
picturebook®, d.h., als ein Bilderbuch, das sich in Inhalt und Form sowie durch seine
Vermarktung sowohl an Kinder und Jugendliche als auch an Erwachsene richtet, eingestuft (vgl.

Beckett 2012, Beckett 2018). Durch die Analyse der Perspektivenstruktur des Bilderbuchs sowie
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der mit dem Rezeptionsprozess verbundenen kognitiven Herausforderungen kdnnen jedoch noch
weitere Argumente dafiir herangezogen werden, dass Joices Altersgrenzen iiberschreitet.
Einerseits gibt sich Joices als ein Bilderbuch fiir Kinder zu verstehen. Dies ldsst sich
nachvollziehen, wenn man die vier Figurenperspektiven hinsichtlich der Aufteilung der
Bilderbuchseiten vergleicht. Die Stimme der Mutter enthélt sieben Seiten, die Stimme des Vaters
sechs Seiten, Charles” Stimme acht Seiten und Smudges” Stimme neun Seiten. Den Perspektiven
der Kinder werden mehr Text- und Bildanteile zugesprochen als den Perspektiven der
Erwachsenen. Damit wird der Leserin die Moglichkeit geboten, ihre Aufmerksamkeit fiir lingere
Zeit den Wirklichkeitsmodellen der Kinder zu widmen, wodurch eine Perspektiveniibernahme
mit den kindlichen Figuren begiinstigt wird.

Andererseits wird durch die oben durchgefiihrte Bilderbuchanalyse dargelegt, dass Joices
vom Buchcover iiber den Haupttext bis zum Riickeneinband wiederholt Interpretationsaufgaben
an die Leserschaft stellt. Die unterschiedlichen Perspektiven sind durch wechselnde grafische
Stile widergespiegelt. Diese konnen wiederum durch genaue Beobachtung der Bilder und
Lektiire des Textes durchschaut werden. Wegen der darin enthaltenen Phinomene wie
multiperspektivisches Erzdhlen, unzuverldssiges Erzéhlen und Liigen fordert das Bilderbuch
kontinuierlich seine Leserin auf, sich in fremde Perspektiven zu versetzen. Dabei sind nicht nur
verschiedenartige mentale Dispositionen wie Wiinsche, Willensbekundungen, Uberzeugungen
oder Vorurteile nachvollzuziehen, sondern die Leserin muss auch in der Lage sein, komplexe
ToM-Aufgaben in Form von third-order-belief zu 16sen. In diesem Sinne diirften auch
Jugendliche sowie Erwachsene dadurch herausgefordert werden, die in der symbolischen
Bildsprache, dem Text-Bild-Dialog sowie den sich widersprechenden Einzelperspektiven

verborgene Wahrheit herauszufinden.
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4.3 David Macaulays Black and White (1990): Die Offnung der Perspektivenstruktur als
Ausdruck der Fragmentierung von  Wirklichkeitserfahrung und  multiple

Metareprisentationen

In ihrem kognitiv-narratologischen Ansatz begriindet Monika Fludernik die narrative Asthetik
damit, dass sie der Leserin komplexe Bewusstseinszustinde und Erfahrungen erfahrbar machen

kann:

The specific aesthetic effect of narrative need not rely on the teleology of plot, on how all
the episodes and motives contribute to the final outcome, but can be produced also by the
mimetically motivated evocation of human consciousness and of its (sometimes chaotic)

experience of being in the world. (2005: 22)

Damit versucht sie die Frage, welchen Zweck Literatur verfolgt, aus kognitiver Perspektive zu
beantworten. Thr zufolge besteht das Kernmerkmal des Erzéhlens in der Erfahrungshaftigkeit, d.h.
der Darstellung von subjektiven Erfahrungen von Wirklichkeit. Obwohl Narrativitdt nicht mit
Erfahrungshaftigkeit gleichzusetzen ist (es gibt Texte, die als narrativ bezeichnet werden konnen,
aber gleichwohl keine subjektiven Erfahrungen abbilden, wie z.B. das Verfassen von historischen
Texten, die ausschlieBlich von akademischen Interessen geleitetet sind), ist die Reprdsentation
von subjektiven Erfahrungen ein wichtiger Grund dafiir, weshalb wir uns fiir Erzdhlungen
interessieren: Im Lesen von Geschichten konnen wir voriibergehend am Leben anderer
teilnehmen und unsere eigene Wirklichkeitserfahrung erweitern, insbesondere wenn die
Wirklichkeit in ihrer Komplexitit und Vielgestaltigkeit erfahrbar gemacht wird.

In dem vorherigen Kapitel iiber Anthony Brownes Voices in the Park wurde gezeigt, dass
mithilfe multiperspektivischen Erzdhlens die Subjektivierung des Sinnstiftungsprozesses
inszeniert werden kann und die Leserin somit angeregt wird, sich in mentale sowie emotionale

Situationen Anderer hineinzuversetzen. Das im Nachfolgenden behandelte Bilderbuch bietet der
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Leserschaft die Moglichkeit, Einblicke in die Fragmentierung der Wirklichkeitserfahrung zu
gewinnen, und zwar durch nichtlineare, unentscheidbare Handlungen sowie unabgeschlossene
Geschichten. Indem mehrere Erzdhl- und Fokalisierungsinstanzen als Vermittlungsinstanzen
fungieren und parallele Handlungen verlaufen, wird das Bilderbuch durch Nichtlinearitit
charakterisiert, wobei komplexe temporal-lokale Relationen zwischen den Einzelperspektiven
vorzufinden sind. Hinzu erweisen sich die Handlungen teilweise als unentscheidbar und
fragmentarisch, sodass das Ende des Bilderbuchs eher offen bleibt. Bei der Interpretation des
Bilderbuchs kommen der Leserschaft keine einfachen Aufgaben zu, denn kausale oder
motivationale Zusammenhdnge zwischen den verschiedenen Storyworld-Versionen kénnen nur
in der Gesamtschau aller Einzelperspektiven mithilfe der Féhigkeit der Metareprédsentation durch
die Leserschaft erschlossen werden.

Um die Handlung zu verstehen, muss man Grundwissen dariiber haben, was Erzéhlen ist. Es
herrscht weitgehender Konsens dariiber, dass der Handlungszusammenhang des Erzdhlens erst
durch Temporalitidt bzw. Sequenzialitit und Kausalitdt aus einer Zeichenabfolge entsteht. Paul
Cobley (2001) beschreibt das Erzédhlen als ,,a particular form of representation implementing
signs; [...] necessarily bound up with sequence, space and time* (3). Maria Nikolajeva stuft
Temporalitidt und Kausalitdt als die primédren Ordnungsprinzipien der Bilderbuchnarration ein
(vgl. 2010b: 29). Zeit, zusammen mit Raum, gibt den Rahmen fiir die Gestaltung von
Ereignissen, Figuren und ihren Handlungen vor, sodass die erzdhlte Welt sich als eine
,constellation of spatiotemporally linked elements (Ronen 1994: 199) ergibt. Wenn die
Ereignisse eines Geschehens nicht nur chronologisch aufeinander, sondern auch kausal
auseinander folgen, d.h., Zustandsverdnderungen sind durch einen kausalen Ursache-
Wirkungszusammenhang motiviert, ergeben sie eine Geschichte und erzeugen den Eindruck von
Narrativitdt (vgl. Martinez und Scheffel 2016: 114). Sequenzialitit und Kausalitdt entscheiden,
inwiefern eine Erzdhlung als kohdrent oder abgeschlossen wahrgenommen wird. Sie fungieren
als ,,proairetic code” (Nikolajeva 2010b: 29) einer Bilderbuchnarration, die der Leserin z.B.

Erkenntnisse dariiber vermitteln, dass eine Erzdhlung Anfang, Mitte und Ende besitzen bzw. eine
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Struktur von Exposition, Hohepunkt und Auflésung aufweisen soll und dass die
Situationsverdnderung innerhalb der Storyworld durch die Realisierung von Handlungsabsichten
der Figuren zustande kommen kann. Temporale sowie kausale Zusammenhinge bilden somit die
Basis dafiir, eine Handlung anhand von Antizipation und Retrospektion nachvollzuziehen, in
dem Sinne, dass ein Ereignis immer auf nachfolgende Ereignisse hinweist und ein nachfolgendes
Ereignis sich wiederum durch frithere Ereignisse erkldren und verstehen ldsst (vgl. Nikolajeva
2010b: 29). So erweisen sich Sequenzialitdit und Kausalitit als zwei relevante konstitutive
Bestandteile von Erzdhlungen, die bei der Rezeption, insbesondere bei der mentalen
Représentation der Storyworld sowie der temporalen und kausalen Relationierung der
Einzelperspektiven zum Tragen kommen. Dass der temporale sowie kausale Zusammenhang
einer Erzdhlung durch die Relationierung multipler Erzéhlerperspektiven und die peritextuelle
Autorperspektive abgeschwicht werden kann und eine verbindliche Version der Ereignisse
folglich erschwert wird, soll am Beispiel von Black and White veranschaulicht werden.

Black and White weist sowohl inhaltlich als auch formal eine Mosaik-Struktur auf.
Beziiglich der Darstellungsform ist jede Doppelseite des Bilderbuchs in vier gleich grof3e
Quadrate aufgeteilt und jedes der Quadrate widmet sich der Wiedergabe einer Teilgeschichte.
Folglich werden insgesamt vier Teilgeschichten parallel auf der Doppelseite prisentiert: ,,Seeing
Things* links oben, ,,Problem Parents* links unten, ,,A Waiting Game* rechts oben und ,,Udder
Chaos* rechts unten (siche Abb.11). Die Buchfalz und zwei diinne schwarze Striche, die quer
iiber beide Seiten gehen, markieren die Abgrenzungen zwischen den vier Quadraten bzw.
Teilgeschichten und betonen damit die Unabhéngigkeit der einzelnen Teile. Dieses Layout der
Seite vermittelt den Eindruck, dass es sich bei dem Bilderbuch um eine Sammlung von vier

verschiedenen Geschichten handelt, die nicht unbedingt miteinander zusammenhéngen.
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Abb. 11: David Macaulay Black and White (1990): Die erste Doppelseite

In Bezug auf den Inhalt hat jede Teilgeschichte eine eigene Handlung sowie eigene
Hauptfiguren und bezieht sich jeweils auf eine spezifische Erzdhlinstanz. Bei ,,Seeing
Things* handelt es sich um eine heterodiegetische Erzdhlung. Als Erzdhlinstanz fungiert ein Er-
Erzéhler, der in der erzéhlten Geschichte nicht vorkommt. Das Erzédhlen ist auf einen Jungen, der
namentlich nicht genannt wird, intern fokalisiert. Wahrend der Text iiber die Zugreise des Jungen
berichtet, werden Einblicke in seine Innenwelt durch Innere Monologe (z.B. ,,He stars and
wonders. Is that really cloud out there?*‘) sowie Bewusstseinsdarstellungen (z.B. ,,Screeching
brakes. Hissing steam. Singing. Singing?!*) gewéhrt. Die begleitenden Bilder stellen dar, was der
Junge im Zug sieht und wahrnimmt, und ermoglichen somit der Leserin, den subjektiven Blick
des Jungen nachzuvollziehen. In der Zusammenschau repriasentieren der Text und die Bilder
gleichsam aus der Perspektive des Jungen seine Erlebnisse.

In ,,Problem Parents* kommt hingegen ein homodiegetischer Erzdhler vor. Die Ich-
Erzédhlerin ist ein Méadchen, das ebenso nicht namentlich genannt wird. Die Erzdhlung ist
zugleich auf sie intern fokalisiert. So entnimmt man nicht nur dem Text ihre Gedanken und

Emotionen, sondern auch die dazugehorigen Bilder stellen ihre Mimik, Korperhaltung und
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Bewegungen dar, an denen sich ihre mentale sowie emotionale Disposition erkennen lassen. Das
Maidchen erzihlt von einem amiisanten Abend mit ihren Eltern.

In ,,A Waiting Game* lésst sich erneut eine unbeteiligte Erzdhlinstanz identifizieren. Der
Erzéhltext besteht ausschlieBlich aus vier Durchsagen, die den Fahrgisten am Bahnsteig die
Verspdtung sowie die Ankunft des Zuges mitteilen. Da keine Ursache der Verspitung angegeben
ist, kann man hier einen allwissenden Erzdhler ausschlieBen. Die Illustrationen weisen externe
Okularisierung auf. Sie reprédsentieren eine konstante Perspektive, wobei der Bahnsteig als
Schauplatz fungiert (siche Abb. 12). Diese Perspektive evoziert den Eindruck, als stiinde der
unbeteiligte Erzdhler dem Bahnsteig gegeniiber und wiirde das Geschehen aus einer gewissen
Distanz beobachten. Kein Einblick wird in die innere Welt der Charaktere eingeworfen, so dass
die Gedanken und Gefiihle der Fahrgéste unbeschrieben bleiben. So wird z.B. deren Motivation
zum Basteln von Kleidungsstiicken aus Zeitungspapier nicht bekannt gegeben. Man kann nur
anhand des Kontexts vermuten, dass die Fahrgéste sich durch das Basteln die lange Wartezeit

vertreiben wollen.

Abb. 12: David Macaulay Black and White (1990): Der Bahnsteig
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Bei ,,Udder Chaos* handelt es sich ebenso um eine extern fokalisierte Erzdhlung. Ein
unbeteiligter Erzéhler berichtet in einem niichternen Stil tiber das Verhalten der Holsteiner Kiihe,
so dass der Text sich wie ein Zeitungsartikel oder ein Kapitel aus einem Sachbuch liest. Analog
zu dem Text stellen die Bilder die Wanderung der Kiihe dar, wobei unter den Kiihen die Figur
eines geflohenen Héftlings zu erkennen ist. Dass die Erzahlung konsequent extern auf die Kiihe
fokalisiert ist, zeigt sich vor allem daran, dass der Text ausschlieBlich von den Kiihen erzihlt.
Die Flucht des Hiftlings kann man gleichsam verfolgen, solange er mit den Kiihen
zusammenbleibt. Allerdings verschwindet er von der Bildflache, als er die Kuhherde verlésst.
Folglich bleibt die Geschichte des Héftlings im Rahmen von ,,Udder Chaos* fragmentarisch,
wihrend die Geschichte der Kiihe sich als abgeschlossen erweist.

Folglich erweist sich Black and White als eine Sammlung von vier Geschichten, die
anscheinend keinen Zusammenhang miteinander haben. Diese Geschichten scheinen in Bezug
auf die Storyworld voneinander abzuweichen, denn sie beziehen sich jeweils auf
unterschiedliche Settings, Charaktere sowie Handlungsstringe. Das heifit, es besteht zwischen
den parallelen Storywolds, die jeweils durch die vier Geschichten dargestellt werden, eine
gewisse Inkonsequenz. Diese Inkonsequenz ldsst sich jedoch nicht ohne Weiteres aufkléren.

Erstens lassen sich die verschiedenen Figurenperspektiven nicht einfach in ein kohérentes
Gesamtbild integrieren. Sie beziehen sich auf unterschiedliche Schaupldtze, an denen das
erzdhlte Geschehen wahrgenommen wird, sowie unterschiedliche Zeiten, zu denen iiber das
Geschehen erzdhlt wird, wobei Ortliche sowie zeitliche Inkonsequenzen zwischen den vier
Teilgeschichten entstehen: ,,Seeing Things* erzéhlt von der Zugreise des Jungen, die eine Nacht
und einen halben Tag dauert, ,,Problem Parents stellt mithilfe einer Analepse den gemeinsam
verbrachten Abend einer Familie zu Hause dar, ,,A Waiting Game* widmet sich einer Episode
morgens am Bahnsteig und ,,Udder Chaos* berichtet von der zweitidgigen Wanderung Holsteiner
Kiihe auf das Feld. Offensichtlich weicht der Zeitablauf der vier Erzdhlungen von einem
zeitlichen Nacheinander ab. Dariiber hinaus wird die Komplexitit des Bilderbuchs durch die

parallele Anordnung der vier Erzéhlerperspektiven noch erhdht. Die vier Teilgeschichten sind auf
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den Bildseiten nicht nacheinander angeordnet, sondern konsequent parallel dargestellt (siche Abb.
11), d.h. sie kdnnen gleichzeitig verfolgt werden. Dadurch wird erschwert, die Sequenzialitit der
Teilgeschichten zu (re)konstituieren. Dariiber hinaus kommt die mangelnde Ubereinstimmung
zwischen den Schauplédtzen der Perspektiven, an denen sich die Figuren in dem dargestellten
Geschehen befinden. Dies erschwert die temporale sowie lokale Relationierung der
Einzelperspektiven, denn die Leserin wird mit ,.chronological disruptions* konfrontiert, bei
denen ,realistic parameters of agents [...] moving in recognizable space or time are no longer
applicable and the interpretative reconstitution of story-world is seriouly impaired
[...]. (Fludernik 2005: 205). Das heifit, der Leserin wird es in diesem Kontext schwerfallen,
eine temporal-lokale Kohdrenz zwischen den Einzelperspektiven sowie ihren Weltversionen
festzustellen.

Zweitens fehlt im Bilderbuch der Kontext bei den einzelnen Szenarien, sodass eine kausale
Relationierung der Einzelperspektiven erschwert wird. Infolge des ,lack of narratorial
presentation of explanatory connections between scenes™ (Fludernik 2005: 200), weisen die
Handlungsstrange der vier Geschichten mangelnde kausale oder motivationale Zusammenhinge
auf. Tatsdchlich kommt das Zug-Motiv in allen Teilgeschichten des Bilderbuchs vor: In ,,Seeing
Things* wird der Zug, mit dem der Junge reist, einmal durch wandernde Kiihe an der Weiterfahrt
gehindert, in ,,Problem Parents* hat der Bruder des Madchens eine Spielzeugeisenbahn, in ,,A
Waiting Game* verspétet sich ein Zug aus unbekanntem Grund und in ,,Udder Chaos* gelangen
die wandernden Kiihe auf die Gleise und behindern einen fahrenden Zug. Es wird aber nicht aus
einer auktorialen Erzéhlerperspektive bestdtigt, dass die Kiihe in ,,Seeing Things* dieselben
Kiihe in ,,A Waiting Game* sind. Es wird auch nicht angegeben, warum sich der Zug, auf den die
Fahrgédste warten, verspétet hat. Insofern ist es nicht entscheidbar, ob ein kausaler
Zusammenhang zwischen der Wanderung der Kiithe und der Verspitung des Zuges vorliegt.
AuBlerdem tauchen Elemente aus einer Teilgeschichte in einer anderen auf, sodass
Unstimmigkeiten beziiglich der Zuordnung der einzelnen Handlungsstriange erzeugt werden. So

fallen z.B. Schnipsel von Papier wie Schneeflocken vor dem Zugfenster in ,Seeing
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Things* herab. Dasselbe passiert auch bei der Spielzeugeisenbahn des Bruders in ,,Problem
Parents“. Dadurch werden die Grenzen zwischen den beiden Geschichten auf der Bildebene
verwischt (siche Abb. 13). Folglich scheint es unentscheidbar, wozu diese Schnipsel gehdren: der
Storyworld des Jungen oder der Storyworld des Médchens, in der ihre Eltern die Post zerreillen,
oder zu beiden. Die Schnipsel fungieren gleichsam eher als ein Hyperlink, mithilfe dessen eine
neue Weise entwickelt wird, das Bilderbuch wahrzunehmen (vgl. Dresang und McClelland 1995).
Hierbei wandelt sich die Buchseite zu einer dynamischen, interaktiven Oberfliche, die
Bewegungen erlaubt. Damit wird eine metafiktive Dimension des Bilderbuchs erdffnet, die den

eigenen fiktionalen Charakter des Bilderbuchs erhellt.

He opens the window.
The singing i
gev® 10ud8

He sticks A nis nand
ut

to

I knew 1 was the only
e who could save
them now! |

grabbed the mail and
stuffied it into my
father’s hand. He

stopped. 1 held my

breath. He shuffled

through it. | crossed

Abb. 13: David Macaulay Black and White (1990): Die Schnipsel von Zeitungspapier fallen aus

»Seeing Things“-Teilgeschichte in die Bildflache der ,,Problem Parents“-Teilgeschichte
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AuBlerdem fehlt im Bilderbuch eine den (erzéhlenden) Figuren {iibergeordnete, auktoriale
Erzédhlerperspektive, die eine Kohédrenz der Teilgeschichten ermdoglichen konnte. Das
Zuriicktreten einer auktorialen Erzédhlerperspektive hat eine ambivalente Zuordnung der
Einzelperspektiven in Black and White zur Folge. Es ist schwer zu entscheiden, ob die
alternativen Teilgeschichten in ein konsistentes Szenario passen, ob sie hierarchisch anzuordnen
sind oder ob sie einfach als gleichberechtigte Segmente nebeneinander bestehen. Stattdessen
bieten sich mehrere Interpretationsmdglichkeiten an, wobei keine Weltversion sich als die
verbindliche oder endgiiltige Version etabliert. In diesem Sinne bewirkt die Abnahme einer
auktorialen Erzdhlerperspektive einen ,disorienting effect (Fludernik 2005: 200), weil das
Erkennen eines iibergeordneten privilegierten Entwurfs der Storyworld behindert wird. Eine
Interpretationsmoglichkeit ergibt sich, wenn das Titelblatt des Bilderbuchs als Leserlenkung
wahrgenommen wird. Das Titelblatt wird mit einem Warnschild versehen, das aus einem rot

umrandeten Text mit der Uberschrift ,»Warning* besteht. In diesem Text steht:

This book appears to contain a number of stories that do not necessarily occur at the same
time. Then again, it may contain only one story. In any event, careful inspection of both

words and pictures is recommended (Macaulay 1990).

Durch das Warnschild wird verkiindet, dass das Bilderbuch mehrere Geschichten enthilt, wobei
sie verschiedene erzédhlte Zeiten aufweisen. Es wird angedeutet, dass diese Geschichten
miteinander zusammenhédngen und zusammengesetzt ein komplexes Geschehen wiedergeben.
Das Warnschild gibt sich folglich als Ausgangspunkt einer moglichen Interpretation des
nachfolgenden Bilderbuchtextes zu verstehen, ndmlich dass es sich um die Unterbrechung des
Bahnverkehrs und ihre Auswirkungen auf die Menschen, die mithilfe variabler Fokalisierungen
vermittelt wird. In diesem Falle befinden sich alle Figurenperspektiven auf derselben

intradiegetische Erzéhlebene und weisen ein gleichberechtigtes Nebeneinander auf.
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Allerding 16st sich die Unentscheidbarkeit der Erzédhlung nicht von selbst auf, denn der
Hinweis auf eine einzige Storyworld schlieft nicht die Mdglichkeit aus, dass die erzdhlte Welt
auf andere Ereignisse rekurriert. Wenn man die Bilder des Bilderbuchs genau betrachtet, kann
man feststellen, dass die Teilgeschichte ,,Problem Parents* zahlreiche Koinzidenzen mit den
anderen Teilgeschichten teilt und daher mit ihnen zusammenzuhéngen scheint. Der Bruder in
,Problem Parents* hat z.B. die gleiche Frisur und Haarfarbe wie der Junge in ,,Seeing Things®;
sein Hund hat eine Fellfarbung, die an die Augenmaske des geflohenen Hiftlings in ,,Udder
Chaos* erinnert; der Modellbahnhof, mit dem der Bruder spielt, dhnelt dem Bahnhof in ,,A
Waiting Game*. Man konnte diese Koinzidenzen so deuten, dass nur die Ereignisse in ,,Problem
Parents* als die eigentliche, tatséchlich stattfindende Handlung anzusehen sind, wihrend es sich
bei den anderen Teilgeschichten um nichts anderes als ein imaginires Spiel des Bruders handelt.
In diesem Falle gehen diese Koinzidenzen vermutlich darauf zuriick, dass der spielende Junge
sich die Geschichten von dem Zug, dem Haftling und den Kiihen ausgedacht hat. Wenn das
imagindren Spiel des Bruders als ein intradiegetisches Ereignis betrachtet wird, befinden sich die
Figurenperspektiven des Jungen, der Fahrgiste und des Héftlings alle auf der metadiegetischen
Ebene, die durch das imaginére Spiel des Bruders erdffnet wird.

Wihrend die beiden Interpretationen als mogliche Versionen der Storyworld fungieren
konnten, wird ihr ohnehin instabiler ontologischer Status nochmals durch die letzte Seite des
Bilderbuchs hinterfragt, denn damit wird die Mdoglichkeit einer endgiiltigen Deutung in Frage
gestellt. Diese Seite ist mit einem Bild, einer Danksagung und dem Impressum versehen. Auf
dem Bild sieht man eine Hand, die den Bahnsteig aus der Teilgeschichte ,,A Waiting
Game* hochhebt (siche Abb. 14). Neben der Hand ist die Schnauze eines Hundes zu sehen, der
dem Hund in ,Problem Parents &hnelt. Dadurch wird der Wahrheitsgehalt der
Bilderbuchgeschichte in Frage gestellt. Luise Collins betrachtet das Bild in Verbindung mit dem
Schwarzweif3foto eines kleinen Jungen in einer Modelleisenbahn, das auf dem Buchumschlag
erscheint. Davon ausgehend, dass das Foto den Autor als kleinen Jungen reprédsentiert, kommt sie

zu dem Schluss, dass die Episoden im Bilderbuch als ,,his childhood memories* (Collins 2002:
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37) zu deuten sind. Das Impressum betont jedoch nochmals die Fiktionalitit des Bilderbuchs. Im
unteren Feld derselben Seite werden die Impressumsangaben auf zwei separaten weillen Bléttern
abgedruckt. Sie sehen aus, als wéren sie aus einer grofleren Seite ausgerissen worden und wiirden
nach unten flattern. Die Gestaltung des Impressums macht die Leserin auf die Konstruktion des
Bilderbuches bzw. dessen ,nature as an artifact (Collins 2002: 42) aufmerksam. Im Peritext
ergibt sich das Bilderbuch daher als nichts anders als ein Artefakt, das von dem Autor und

IMlustrator kreiert wurde.

Abb. 14: David Macaulay Black and White (1990): Die letzte Seite
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Die ambivalenten temporalen sowie kausalen Zuordnungen der Figurenperspektiven und die
Unentscheidbarkeit der Handlung zieht die Vorstellung von einer absoluten, eindeutigen
Wirklichkeitsauffassung in Zweifel und deutet auf die Partialitit von individuellen
Wirklichkeitssichten hin. Statt eines geschlossenen Endes weist das Bilderbuch einzelne,
multiple Episoden auf, die sich nur liickenhaft zusammensetzen lassen. Der Story-World des
Bilderbuchs fehlt ein gemeinsamer Fluchtpunkt, aufgrund dessen die Leserin die
korrespondierenden Figurenperspektiven synthetisieren kann (vgl. Surkamp 2003: 116).
Stattdessen =~ wird die  Leserin  aufgefordert, ,einen solchen  Punkt durch
Synthetisierungsleistungen auszumachen®“ (Niinning und Niinning 2000a: 60f.) Das heift, die
(f)ffnung der Perspektivenstruktur in Black and White ,,foregrounds the role of the reader as an
agent in constructing the story* (Trites 1994: 232), denn die LeserInnen miissen sich bemiihen,
die Storyworld selbststindig zu erkunden, die Unentscheidbarkeit hinsichtlich des
Wahrheitsgehalts der vier Teilgeschichten zu akzeptieren, aktiv und eigenstdndig zu denken und
schlieBlich selbst zu entscheiden, welche Interpretationsmoglichkeit sie préaferieren.

Laut den Studien von Trites (1994), Anstey (2002) und McClay (2000) hat die Leserschaft
ganz unterschiedlich auf das Bilderbuch reagiert. Einerseits halten sich nicht selten LeserInnen in
der Wertschitzung des mit der Caldecott-Medal ausgezeichneten Bilderbuchs eher zuriick,
darunter nicht nur Schiilerlnnen, die das Bilderbuch verstérend und anspruchsvoll finden (vgl.
Anstey 2002: 444), sondern auch Studierende, die sich mit diesem Bilderbuch iiberfordert fiihlen
(vgl. Trites 1994: 233). Andrerseits gibt es Kinder, die Vergniigen daran haben, die Koinzidenzen
zwischen den vier Teilgeschichten zu interpretieren (vgl. McClay 2000: 102). Hierbei ist die
wiederholte Lektiire eine Lesestrategie, die ,,neither a chore nor a sign of inadequacy* ( McClay
2000: 102) ist, sondern man liest das Buch erneut, um den Text und die Bilder sorgfiltig zu
iiberpriifen, wie es der Autor in seinem Warnschild vorschligt. Macaulay wollte seine
Leserschaft auffordern, neugierig zu sein. Er betont, dass man beim Lesen ,a stubborn
curiosity* (Macaulay 1991: 411) zulassen sollte, d.h. man sollte hinterfragen, ,,why things look
the way they do* (411).
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Black and White ergibt sich dementsprechend als ein exemplarisches Beispiel dafiir, die
Féhigkeit der Metareprisentation der Leserin herauszufordern. Die Leserin wird nicht nur mit
verschiedenen  Informationsquellen  konfrontiert, verkorpert durch die  multiplen
Fokalisierungsinstanzen sowie den Peritext des Bilderbuchs, sondern sie muss auch die
vermittelten Informationen wiederholt miteinander vergleichen und {iberpriifen, um ihren
Wahrheitsgehalt zu beurteilen oder temporale oder kausale Zusammenhinge zwischen ihnen
herzustellen und sich somit ein Gesamtbild des erzéhlten Geschehens zu erstellen. Bei der
Konstitution der Storyworld muss man sich kontinuierlich auf die verschiedenen source tags (der
Junge behauptet...; die Fahrgiste sehen...; das Midchen findet...usw.) besinnen. Dies setzt
wiederum ,,a constant state of suspicion® (Zunshine 2006: 102) voraus, bei dem der Prozess, die
vermittelten Informationen ohne Weiteres als Wahrheit in die Storyworld zu integrieren,
verzogert wird. Stattdessen wird insinuiert, die vermittelten Informationen durch Markierungen
von Quellenangaben fortwihrend als Metareprisentationen der Fokalisierungsinstanzen, ndmlich
als mentale Reprisentationen zweiter oder noch hoherer Stufe, zu betrachten. Dieser Prozess
bezieht sich auf ,strong source-monitoring* (Zunshine 2006: 102) und diirfte kognitiv
herausfordernd sein.

Black and White fordert zur wiederholten Lektiire auf und ,,immerse[s] readers in the
process of experiencing the book* (Trites 1994: 228). Dies ist dem Bilderbuch deswegen
gelungen, weil Macaulay sich bestimmte RegelmdBigkeiten unseres kognitiven Systems des
Informationsmanagements zunutze gemacht hat. Eine spezifische Strategie, die Macaulay
anwendet, um die Leserschaft mit ihrer Fihigkeit der Metareprésentation auf Irrwege zu fiihren,
ist das multiperspektivische Erzdhlen eines komplexen Geschehens. Die zugrundeliegende
Version des komplexen Geschehens, nimlich die Unterbrechung des 6ffentlichen Fernverkehrs
und ihre Auswirkungen auf die Passagiere, wird auf die verschiedenen, dazugehorigen
Charaktere verteilt und wiederum aus deren Perspektiven selbststindig, einer nach der anderen
sowie mit unterschiedlicher Akzentsetzung wiedergegeben. In einem Interview fasst Macaulay

seine Bemiihungen, die Einzelperspektiven der Bilderbuchgeschichte unterschiedlich zu
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gestalten, wie folgend zusammen:

I was able to extract this fairly simple collection of four related stories or one story broken
down into four separate fragments, from different points of view — emphasizing the
differences by changing the name; giving each its own name; using a different medium for
each of the four stories; a different sort of emphasis and focus and a different character. I did
everything I could to visually separate each fragment, but, in the end, it’s one book. (2001: o.

S.)

Die ,,distributed representation* (Zunshine 2006: 103) der Buchgeschichte erfolgt daher nicht
nur auf der Ebene des Erzédhlens (Charaktere als verschiedene Vermittlungsinstanzen) sowie der
Ebene der Storyworld (unterschiedliche Settings sowie Hauptfiguren der vier Teilgeschichten),
sondern sie veranschaulicht sich auch auf der textuellen und der visuellen Ebene. Wihrend die
vier Teilgeschichten jeweils einen eigenen Titel aufweisen, unterscheiden sie sich hinsichtlich
des jeweiligen grafischen Stils. Die Illustrationen in ,,Seeing Things* sind Aquarellzeichnungen,
in ,,Problem Parents* werden sepiafarbige Tuschezeichnungen, in ,,A Waiting Game* farbige
Tuschezeichnungen und in ,,Udder Chaos* farbige Silhouetten verwendet (siche Abb. 11).
Folglich ergeben sich die Einzelperspektiven als dermaflen differenziert gestaltet, dass deren
Divergenz zutage tritt. Durch die grafische Differenzierung der vier Teilgeschichten wird man
diese als vier selbststindige, in sich abgeschlossene Geschichten rezipieren, ohne vielleicht
dariiber nachzudenken, warum sie so gestaltet sind. Das heiflt, durch die Verschiedenheit der
Informationsquellen der Bilderbuchgeschichte wird die Aufmerksamkeit der Leserin vor allem
auf die Vielfiltigkeit des komplexen Geschehens statt auf seinen inneren Zusammenhang gelenkt.

So kdnnte man dazu tendieren, die eigene Metareprésentation iiber die Reprisentation der
erzdhlenden Figuren als eine Reprédsentation der Storyworld einzustufen. Aus der
Metareprasentation ,,.Der Junge berichtet, dass der Zug, mit dem er féhrt, durch selbststindig

rollende Blocke an der Weiterfahrt gehindert sei.” wird gleichsam die Représentation ,,Der Zug,
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mit dem der Junge féhrt, ist durch selbststéindig rollende Blocke an der Weiterfahrt gehindert*;
Aus ,.Die Durchsage am Bahnsteig gibt kund, dass ein Zug sich aus unbekanntem Grund
verspdtet habe” wird ,,Ein Zug hat sich aus unbekanntem Grund verspitet; aus ,,Eine
unbeteiligte Betrachterin teilt mit, dass eine Kuhherde die Gleise iiberqueren und dabei einen
vorbeifahrenden Zug behindern wiirde* wird ,,Eine Kuhherde iiberquert die Gleise und behindert
dadurch einen vorbeifahrenden Zug®“. Folglich scheint man eine Geschichte, die von drei
verschiedenen Ziigen handelt, zu lesen, ohne auf den Gedanken zu kommen, dass es sich um
denselben Zug, von dem aber aus drei unterschiedlichen Perspektiven erzéhlt wird, handeln
konnte.

Erst wenn man sich die ,,vergessenen* source tags (der Junge, die Durchsage und eine
unbeteiligte Betrachterin) wieder ins Gedéchtnis ruft und fragt, worin die Verbundenheit der drei
Teilgeschichten liegen konnte, kann man die Standortbedingtheit der Einzelperspektiven
wahrnehmen, eventuell die Korrelation zwischen den Teilgeschichten entdecken und somit zu
weiteren Schlussfolgerungen kommen. In Bezug auf die Darstellung des Jungen muss die
Leserin zwischen dem, was er sieht, und dem, was er zu sehen glaubt, unterscheiden. Der
entsprechende Text lautet: ,,Leaning out the window, the boy can just make out what looks like
[Hervorhebung im Text] a row of boulders in front of the train. [...] He sees the driver jump
down from the eigen and approach the boulders. [...] The boulders are moving.“ (Macaulay 1990:
o. S.) Bei der Botschaft ,,die Zugfahrt wird durch Blocke behindert™, handelt es sich nicht um
eine prizise Beobachtung des Jungen, sondern um seine Vermutung oder Uberzeugung. Die
nachfolgende Bildgestaltung zeigt, was wirklich passiert ist: Aus der Perspektive eines
heterodiegetischen Beobachters wird gezeigt, dass eine Kuhherde gerade vor dem Zug auf den
Gleisen vorbeizieht. Die selbststindig rollenden Blocke lassen sich daher mit den die Gleise
iiberquerenden Kiihen identifizieren. In diesem Kontext gibt sich die Wanderung der Kiihe iiber
die Gleise als die Ursache der behinderten Weiterfahrt des Zuges zu verstehen und die
Teilgeschichten ,,Seeing Things* und ,,Udder Chaos* lassen sich somit miteinander verbinden.

Der Junge erweist sich folglich als unzuverldssiger Erzdhler. Die Unzuverldssigkeit seiner
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Darstellung geht wahrscheinlich auf verschiedene Ursachen zuriick. Vielleicht sitzt er im
hinteren Wagen und ist deswegen zu weit entfernt, um zu erkennen, was genau passiert ist. Oder
wegen ,the poor light (Macaulay 1990: o. S.) am frithen Morgen sind die Umrisse der Kiihe
kaum zu erkennen. In diesem Kontext scheint das Wahrnehmungssubjekt, dessen
Wirklichkeitserfahrung durch den Standort bedingt ist, nicht ldnger als verldsslicher Spiegel
einer objektiven Wirklichkeit zu fungieren.

Die Durchsagen am Bahnsteig vermitteln wiederum die perspektivische Bedingtheit der
Fahrgiste. Sie wissen zwar anhand der Durchsagen tiber die Verspitung des Zuges, aber anders
als der Junge (der glaubt, dass er weil3, was mit dem Zug passiert ist), wissen sie nicht, wodurch
der Zug an der Weiterfahrt gehindert ist. Erkennt man das eingeschriankte Wissen der Fahrgéste,
ist es einfacher, ,,A Waiting Game* mit ,,Seeing Things* und ,,Udder Chaos* zu verkniipfen und
sie in einem kausalen Zusammenhang zu betrachten: Der Zug wird von einer Herde Kiihe an der
Weiterfahrt gehindert; als Folge der verhinderten Weiterfahrt verspétet sich der Zug; wegen der
Verspatung miissen die Fahrgiste des Zuges langer als planméBig warten.

Wenn man schlieBlich iiber die Standortbedingtheit des erzdhlenden Madchens nachdenkt,
liegt es nahe, dass auch ihre Teilgeschichte sich mit den anderen verkniipfen lisst. Diese weist
eine zeitliche sowie ortliche Analogie zu ,,A Waiting Game* auf. Wihrend laut dem Médchen
ihre Eltern ,,every morning at seven o’clock [...] leave for their offices on the city®, handelt es
bei dem Zug, auf den die Fahrgéste am Bahnsteig warten, um den Zug ,.the eight-thirteen to the
city* (Macaulay 1990: o. S.). Unter der Annahme, dass die Eltern denselben Zug nehmen, ist zu
vermuten, dass sie sich unter den Fahrgésten befinden und mit ihnen zusammen selbstgebastelte
Kostlime aus Zeitungspapier angezogen haben.

In der Zusammenschau geben sich die vier Teilgeschichten jeweils als die Wiedergabe der
Unterbrechung einer Zugfahrt (,,Seeing Things*), der Ursache der Unterbrechung (,,Udder
Chaos*) und deren Auswirkungen (,,A Waiting Game* und ,,Problem Parents) zu verstehen.
Jede Teilgeschichte erweist sich als ein Segment eines komplexen Geschehens bzw. ein

Fragment einer komplexen Geschichte, deren Version erst im Kontext aller Fragmente
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vollstindig erfasst werden kann. Allerdings handelt es sich bei dieser Version infolge der
Offnung der Perspektivenstruktur des Bilderbuchs nicht um eine endgiiltige Deutung, sondern
um eine Interpretationsmoglichkeit, wobei sich noch weitere Deutungsmdglichkeiten wie z.B.
die des imaginédren Spiels anbieten. Black and White zeichnet sich daher in einem gewissen
Grade durch eine fragmentarische Struktur von Text und Bildern aus, die nicht immer endgiiltige,
abgeschlossene Geschichten wiedergeben, und stellt somit die Komplexitit sowie die
Fragmentierung der Wirklichkeit dar.

Wie Roberta Trites (1994) bereits behauptet hat, ,,it doesn’t ‘really matter what ,happens® in
Black and White, [...] there is no such thing as a final meaning — all that matters is the process of
creating the meaning.” (236) Konfrontiert mit einer Pluralitét subjektiver Wahrnehmungen der
fiktionalen Wirklichkeit wird der Leserin die Standortbedingtheit von Wirklichkeitserfahrung
und -beurteilung erfahrbar gemacht. Die komplizierte Verschachtelung der Perspektiven im
Bilderbuch sowie die damit verbundenen, parallelen, die Leserin bisweilen auf Irrwege
filhrenden Metareprasentationen entsprechen dem Design des Schutzumschlags des Bilderbuchs:
Auf dem Schutzumschlag ist der Titel des Bilderbuchs so abgedruckt, dass alle Buchstaben durch
dicke Striche miteinander verkniipft sind. Das verleiht dem Titel eine labyrinthische Form, die
trotz deren verschlungener Linienfilhrung eine (oder mehrere) Losung(en) verbirgt. Diese
typographische Gestaltung kann als Vorausdeutung interpretiert werden, dass es sich bei der
Bilderbuchgeschichte, deren Handlung nicht linear vermittelt wird, um ein aus Einzelteilen
zusammengesetztes Gesamtbild handelt. Es kann passieren, dass man sich bei der Lektiire
,verirrt. Aber die Neugier der Leserschaft wird dadurch belohnt, dass sie sich selbst fiir die

Deutung bzw. eine bestimmte Version des erzéhlten Geschehens entscheiden kann.
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4.4 Peter Sis" Die Mauer (2007): Geschlossene Perspektivenstruktur und die Verzahnung

von Reflexionen iiber die Vergangenheit und die Gegenwart

Wihrend am Beispiel von Anthony Brownes Voices in the Park und David Macaulays Black and
White die epistemologische Funktion multiperspektivischen Erzdhlens verdeutlicht wird, ist
darauf hinzuweisen, dass Multiperspektivitit keineswegs automatisch mit einer Ambiguisierung
der erzdhlten Welt und der Freiheit, ausschlieBlich aufgrund personlicher Eindriicke den Inhalt
eines Textes zu deuten, einhergeht. Wéhrend ein Bilderbuch sich durch synthesestdrende
Strategien, wie etwa die Abschwichung einer auktorialen Erzdhlerperspektive, ein
umfangreiches Perspektivenspektrum, die Situierung der Einzelperspektiven in unterschiedlichen
situativen Kontexten oder die Verweigerung einer verbindlichen Version der Ereignisse, dem Pol
der offenen Perspektivenstruktur annéhert, gibt es verschiedene integrationsfordernde Techniken,
die dazu beitragen, dass sich die Einzelperspektiven sowie die Weltversionen zu einem
Gesamtbild fligen, sodass die Perspektivenstruktur eines Bilderbuchs eher zu einer
geschlossenen Perspektivenstruktur tendiert. Multiperspektivisches Erzdhlen kann, nach
Niinning und Niinning (2000b), im Falle einer Konvergenz der Einzelperspektiven als Mittel der
,Emphase, Mehrfachthematisierung und Belehrung® (29) dienen. Im Falle einer geschlossenen
Perspektivenstruktur laufen die Einzelperspektiven auf einen gemeinsamen Fluchtpunkt zu,
sodass die Vielfalt unterschiedlicher Sichtweisen zugunsten einer privilegierten Weltsicht
gleichsam nivelliert wird. Diese Weltversion ist intersubjektiv giiltig und trdgt zur Vorstellung
einer gemeinsamen, verbindlichen Wirklichkeitsauffassung bei (vgl. Surkamp 2003: 116). Wie
durch die Ubereinstimmung der Erzihler-, Figuren- und Autorperspektive in Form einer
geschlossenen  Perspektivenstruktur eine  Mehrfachthematisierung  einer  bestimmten

ideologischen Einstellung erzielt wird, verdeutlicht das Bilderbuch Die Mauer: Wie es war,
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hinter dem Eisernen Vorhang aufzuwachsen (2007)'4.

In diesem Bilderbuch gibt der US-amerikanische Bilderbuchkiinstler tschechischer Herkunft
Peter Sis einen kritischen Riickblick auf seine Kindheit und Jugendzeit in der sozial-
kommunistischen Tschechoslowakei. Der Autor wollte mit diesem Werk die Leserschaft zum
kritischen Denken anregen, denn nach seiner Auffassung konnten politische Praktiken der
Unterdriickung und Manipulation iiberall und jederzeit passieren (vgl. Giorgis und Johnson 2008:
14). Das autobiographisch gefirbte Bilderbuch gibt sich allerdings nicht als Autobiographie im
traditionellen Sinne zu verstehen, sondern es handelt sich um eine Montage von Fiktion und
Fakten. Diese Montage erlaubt dem Autor, seine Vergangenheit mit Distanziertheit auf der einen
Seite und Authentizitit auf der anderen Seite zu reprisentieren, sodass moglichst viele Aspekte
sowie Details iiber die historische Zeit wihrend des Kalten Kriegs in Europa dargestellt werden.

Die Mauer weist eine Text- und Bildmontage auf. Der Text des Bilderbuchs besteht aus
fiktiven Passagen, historischen Daten und Tagebucheintragungen. Die Hauptfigur des
Bilderbuchs bezieht sich auf eine fiktionale Figur, genannt ,,Er*. Seine Lebensgeschichte ist, laut
Sis” Angaben im Nachwort des Bilderbuchs, zum einen bis zu einem gewissen Grad erfunden,
zum anderen &dhnelt sie ,,absichtlich® (Sis 2007: o. S.) der Biographie des Autors. Denn sie
bezieht sich auf den Riickblick des erwachsenen Autors auf seine Kindheit und Jugend. Der
Riickblick ist, bedingt durch den zeitlichen Abstand, distanziert und vermittelt eine kritische
Sicht auf die historischen Umsténde. Aus der Perspektive eines unbeteiligten Erzdhlers wird der
Lebenslauf der Er-Figur in einem niichternen Stil (,,Am Anfang zeichnete er Umrisse. Und dann
malte er Menschen.”) berichtet. Sie bietet eine Ubersicht dariiber, wie ,,er” sein Hobby als
Zeichner entwickelt. Das Zeichnen befliigelt seine Sehnsucht nach dem Westen, den er im
Gegensatz zu seinem Heimatland fiir frei und lebenswiirdiger hélt. Hierbei gibt sich das Motiv

des Zeichnens als ein Symbol fiir freie personliche Entwicklung und Gedankenfreiheit zu

14 Es handelt sich um eine deutsche Ubersetzung der englischen Version. Das Bilderbuch von
Peter Sis wurde zuerst im Jahr 2007 auf Englisch unter dem Titel The Wall: Growing up behind

the Iron Curtain verdffentlicht.
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verstehen.

Die begleitenden Bilder sind schwarz-weifle Bildfolgen, die in Panels arrangiert sind.
Dadurch ergibt sich eine comicartige Bildsprache, durch die ,[a]n unpleasant time, a time
without colors, a time of stupidity and suspicion, a gray time™ (Lushchevska 2015: 27)
abgebildet werden soll. Diese Bilder dienen zur Darstellung der Lebenssituation in Prag. Dabei
wird die Farbe Rot fiir die Visualisierung der sowjetischen Herrschaft verwendet. So werden z.B.
Schulen, Hauser und Panzer in der Stadt mit roten Flaggen oder Symbolen wie Stern, Hammer
und Sichel, die verbreitete Symbole des Kommunismus sind, versehen (siche Abb. 15). Die
abgegrenzten Panels der Bilder evozieren den Eindruck von Trennung und Isolierung. Damit
versinnbildlicht der Kiinstler, dass sich die BewohnerInnen der sozialistischen Tschechoslowakei
unter dem Druck von gegenseitigen Verddchtigungen und Verleugnungen aus Misstrauen

voneinander isolieren.

Dhereal] taschen
kommunistische

Monmente anf.

ifire Anaeisungen

L_ I
Abb. 15: Peter Sis Die Mauer (2007): Die erste Doppelseite
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Wihrend sich die Erzédhlung samt den dazugehorigen Bildern auf eine fiktionale Figur bezieht,
gewinnt die Bilderbuchgeschichte durch die Montage von historischen Daten und
Tagebucheintragungen an Authentizitit. Angaben zu dem historischen Hintergrund der
sozialistischen Tschechoslowakei sind links und rechts auf den Seiten abgedruckt. Sie
informieren iiber Ereignisse, die unmittelbar von der Sowjetunion bestimmt wurden und grof3en
Einfluss auf die tschechoslowakische Gesellschaft ausiibten: Die Sowjetunion hat die
Tschechoslowakei besetzt; es droht eine Eskalation des Kalten Kriegs; den Prager Friihling
unterdriickt die Sowjetunion mit Soldaten und Panzern. Fiir ein Individuum, wie die Er-Figur in
der Erzéhlung, wird vieles zur Pflicht, wie z.B. das Lernen der russischen Sprache, der Eintritt
bei den Jungen Pionieren und spéter der Militirdienst. Diese historischen Daten kennzeichnen
sich durch Referentialitdt und Beziige auf Tatsachen, denn sie kdnnen durch historische und
wissenschaftliche Dokumente iiberpriift sowie nachwiesen werden. Sie entsprechen dem aus der
fiktiven Erzdhlung vermittelten Eindruck, dass die Tschechoslowakei samt seinen Biirgern unter
der diktatorischen Herrschaft der Sowjetunion leidet, und trdgt zur Authentifizierung der
Reprisentation des bedriickenden politischen Umfelds, in dem Sis aufgewachsen ist, bei.

Die Montage von verschiedenen Materialien zielt darauf ab, die als kompliziert
wahrgenommene Wirklichkeit kiinstlerisch darzustellen bzw. zu inszenieren (vgl. Jager 2000:
632). Indem die hinzugefiigten Materialien inhaltliche Zusammenhénge mit dem originalen Text
aufweisen, soll das Ziel erreicht werden, das erzahlte Geschehen mit moglichst vielen Details aus
unterschiedlichen Quellen zu repréasentieren. Neben der Montage von historischen Angaben stellt
das Bilderbuch eine Montage von Tagebucheintriagen, Zeichnungen, Fotos und Plakaten dar. Sie
kann man als primidre Dokumente des Bilderbuchs charakterisieren. Sie dienen dazu, die
Authentizitit der Textinformationen zu bestétigen (vgl. Vidor 2012, Schrijvers 2014). Mithilfe
dieser Dokumente erhélt man einen Einblick in die Vergangenheit des Autors, die von der
Sehnsucht nach individueller Freiheit bestimmt ist. Die Tagebucheintragungen, sofern sie
authentisch sind, verweisen auf Sis als kindlichen Autor. Sie gewdhren Einblicke in die

Innenwelt des kindlichen Autors und stellen dar, wie der kindliche Autor seine Auffassungen

124



iiber die sozialistische Ideologie dndert und sich schlieBlich zur westlichen Wertewelt bekennt.
Auf drei Doppelseiten verteilt, reprisentieren die Tagebucheintragungen drei Lebensphasen des
Autors. In der ersten Phase gibt sich der Tagebuchautor als Opfer des sozialistischen Systems zu
verstechen. Er nahm als Kind aktiv an dem sozialistischen Schulleben teil und akzeptierte
scheinbar alles vorbehaltlos, was das Regime propagierte. Die zweite Phase gleicht einer
Ubergangsphase, in der der Tagebuchautor seine Interessen an der westlichen Kultur zeigt und
zugleich die Autoritdt des Regimes anzweifelt. In der letzten Phase zeigt der Tagebuchautor eine
deutliche Ablehnung gegeniiber dem sozialistischen System: Er weigert sich, in die Partei
einzutreten, und lehnt einen von der Partei angebotenen akademischen Beruf ab. Stattdessen
arbeitet er selbststindig und kritisiert die Zensur von Kunst und Literatur.

Das Nachwort des Bilderbuchs beschlieft die Lebensgeschichte des Autors mit dessen
gelungenen Integration in den USA. Laut den dort zu entnehmenden Informationen entschied
sich Sis wihrend eines Arbeitsaufenthalts in den USA im Jahr 1984, nicht mehr in seine Heimat
zurlickzukehren. Er siedelte sich in den USA an und lebt dort mit seiner amerikanischen Familie.
Weil sich seine Familienmitglieder sein Leben in der sozialistischen Tschechoslowakei nicht
vorstellen konnten, habe sich Sis dafiir entschieden, seine Lebensgeschichte in Form eines
Bilderbuchs darzustellen.

Die Texte des Bilderbuchs héngen insofern zusammen, als sie ein Spiel mit den Instanzen
Autor, Erzdhler und Figur inszenieren. Peter Sis ist der Autor des Bilderbuchs und gibt sich als
solcher im Nachwort zu erkennen. Im Bilderbuch fungiert er als Erzéhler iiber die Er-Figur und
als der Autor der Tagebucheintragungen. In der Zusammenschau weist das Bilderbuch drei
Perspektiven auf, mithilfe derer der Lebenslauf von Peter Sis facettenreich représentiert wird: die
Perspektive der Er-Figur, die Perspektive des kindlichen Autors als Verfasser der
Tagebucheintragungen und die Perspektive des Bilderbuchautors Peter Sis. Hierbei iibernimmt
die Autorperspektive, die dem Vor- und Nachwort des Bilderbuchs zu entnehmen ist, bei der
Perspektivenrelationierung eine entscheidende Rolle. Man konnte der Autorperspektive Autoritét

zuschreiben unter der Voraussetzung, dass die Leserin ihren Wahrheitsgehalt nicht in Frage stellt
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(vgl. Niinning und Niinning 2000a: 54). Sie gilt als eine verbindliche Stimme, deren Aussagen
im Gegensatz zu den Aussagen der Er-Figur oder denjenigen des Ich-Erzéhlers im Tagebuch
,von vornherein als Fakten der fiktionalen Welt angesehen® (Surkamp 2003: 100) werden. Die
Autorperspektive wird daher von der Leserin als eine verbindliche Perspektive erkannt und sie
bildet die Basis dafiir, die Einzelperspektiven des Bilderbuchs ideologisch zu relativieren.

Aus der Autorperspektive heraus wird Kritik an dem sozialistischen System und
Wertschitzung gegeniiber der westlichen Kultur und Werte geduBert. Der Autor stellt im Vorwort
des Bilderbuchs die politischen Praktiken in der sozialistischen Tschechoslowakei mit negativ
konnotierten Ausdriicken wie ,katastrophal®, ,unter sowjetischer Kontrolle* und ,unter
totalitdren Bedingungen® vor und beschreibt im Nachwort das Land als ,,ein Ort der Angst, der
Verdédchtigungen und der Liigen (Sis 2007: o. S.). Hierbei kritisiert er die sozialistische
,Gehirnwische®: ,,Heute weil} ich, wie leicht es ist, ein Kind zu manipulieren.* (Sis 2007: o. S.)
Hingegen beschreibt der Autor die USA als ,,Fiihrung [...] des westlichen Biindnisses* und den
Westen als ,,parlamentarische Demokratien® (Sis 2007: o. S.). Fiir ihn treibe die westliche Kultur
,einen Spalt in die Mauer” (Sis 2007: o. S.). Da diese Beschreibungen eher eine positive
Konnotation haben, wird dadurch Sis” Anerkennung der westlichen Werte und Kultur offenbart.

Die Perspektive der Er-Figur und die Perspektive des Tagebuchautors lassen sich der
Autorperspektive insofern anndhern, als sie ebenfalls eine Sichtweise kommunizieren, die durch
eine kritische Einstellung gegeniiber dem Sozialismus und die Wertschitzung der liberalen
Politik des Westens gekennzeichnet ist. Bei der Er-Figur wird seine Abneigung gegen das in
seiner Heimat dominierende sozialistische System mithilfe einer metaphorischen Karte, d.h.
,maps [...] based on metaphors”“ (Kiimmerling-Meibauer und Meibauer 2017: 76),
veranschaulicht. Diese ist in eine groBe Denkblase eingefiigt, die auf einer Doppelseite
dargestellt wird und die Gedanken der Hauptfigur visualisiert. Wie ,,splash pages* (Saguisag
2018: 316) in Comics, d.h. ein Panel umfasst eine ganze Seite oder Doppelseite, wird die
[lustration in der Denkblase besonders hervorgehoben, wodurch sie sich von den anderen
kleineren Panels abhebt und das Augenmerk der Leserschaft auf sich zieht. In der Denkblase
erkennt man Portréts sowjetischer Fiihrer wie Stalin, Lenin, Breschnew und Chruschtschow, eine
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Militdrparade vor dem Kreml, den Panzerkreuzer "Aurora", Soldaten, Raketen, Zielscheiben und
ein Gefangenenlager (siche Abb. 16). Wihrend die Denkblase formlich dem Umriss der
Sowjetunion dhnelt (vgl. Kiimmerling-Meibauer und Meibauer 2017: 86), sind die o.g. Figuren
und Gegenstinde nach links ausgerichtet. Dadurch wird der Eindruck evoziert, dass die
sowjetische Diktatur und deren Waffengewalt in die kleinen Staaten des Ostblockes, inklusive
der Tschechoslowakei, eindringen. Der in der Blase eingefiigte Satz ,,DAS WAR DAS
ZEITALTER DER GEHIRNWASCHE* (Sis 2007: o. S.) und der herabhingende Kopf der Er-

Figur verdeutlichen seine Abneigung gegen die als bedrohlich empfundene Herrschaft der

Sowjetunion.

7 *\\\\ 7 ), 1’7(;” i ‘
Sl e g T it 35,
Abb. 16: Peter Sis Die Mauer (2007): Die Denkbl

ase der Hauptfigur

Die gegensitzliche Einstellung der Er-Figur zu West- und Osteuropa wird mithilfe einer weiteren

metaphorischen Karte verdeutlicht. Sie zeigt, welche Werte er hoch einschitzt und welche Werte
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er ablehnt. Diese Karte zeigt Europa aus der Sicht des Ostblocks, wobei New York mit der
Freiheitsstatue in der oberen rechten Ecke in groBer Entfernung zu sehen ist. Der Kontinent
Europa ist in ein Gradnetz aufgeteilt, das durch eine Mauer mit Stacheldraht in zwei Teile
getrennt ist (siche Abb. 17). Der obere Teil der Karte ist in gelblichen und rétlichen Tonen
gehalten, wihrend der untere Teil, der die Lénder des Ostblocks représentiert, in einem Grauton
gefarbt ist. Was jedoch ins Auge fillt, sind die Inschriften auf den Feldern des Gradnetzes, die
verschiedene Werte und FEigenschaften darstellen. Die Felder im unteren Teil weisen
ausschlieBlich negative Eigenschaften wie Verdacht, Angst, Neid, Liige und Korruption auf,
wiahrend der obere Teil mit positiven Werten wie Hoffnung, Gerechtigkeit, Vertrauen, Gliick,
Wiirde und Freiheit versehen ist. Diese Karte stellt einen, von der Er-Figur empfundenen
Kontrast zwischen zwei europdischen Gebieten dar, die durch eine Mauer getrennt sind. So ist
aus seiner Sicht Westeuropa lebenswiirdig, weil es Menschenrechte wie Freiheit, Respekt und
Gerechtigkeit vertritt. Osteuropa steht fiir das Gegenteil und vermittelt den Eindruck von

Unterdriickung und Hoffnungslosigkeit.
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Abb. 17: Peter Sis Die Mauer (2007): Die metaphorische Karte Europas

Die Perspektive des Tagebuchautors weist ebenfalls einen Gesinnungswandel auf, von
anfanglicher Akzeptanz der sozialistischen Ideologie und nachfolgender Hinwendung zu
westlichen Wertevorstellungen. Diese verdnderte FEinstellung wird durch eine Reihe von
metaphorischen Karten veranschaulicht. Die entsprechenden Karten bestehen aus drei kleinen
Bildern in den Seitenpanels, die die Tagebucheintragungen begleiten, und beziehen sich jeweils
auf die drei verschiedenen Lebensphasen des Tagebuchautors. Sie stellen einen menschlichen
Schédel im Profil dar, wobei das Gehirn mehrere Hirnareale aufweist (sieche Abb. 18). Diese
Karten erinnern an die Gallsche Karte, die von dem deutschen Arzt Franz Joseph Gall erstellt
wurde. Als Begriinder der Phrenologie versuchte Gall, geistige Eigenschaften und Zustinde
bestimmten, klar abgegrenzten Hirnarealen zuzuordnen. Die sogenannte Gallsche Karte
présentiert einen offenen menschlichen Schidel im Profil und visualisiert so die verschiedenen

Bereiche des Gehirns und ihre Beziige zu personlichen Eigenschaften. In Anlehnung an die
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Gallsche Karte konnen die drei Karten als Widerspiegelung des Geisteszustandes des
Tagebuchautors interpretiert werden. Die Farbe des Gehirns variiert je nach Lebensphase des
kindlichen Autors, wodurch dessen psychische und geistige Verdnderung angedeutet wird. In der
ersten Phase ist das Gehirn in der Farbe Rot koloriert und entspricht der roten Farbe der
sozialistischen Ideologie. In der zweiten Lebensphase ist das Gehirn bunt. Es weist damit eine
erkennbare Abweichung von der sozialistischen Ideologie auf und versinnbildlicht den Einfluss
westlicher Kultur. In der letzten Karte ist das Gehirn wieder einfarbig und griin. Weil Griin
komplementdr mit Rot ist, deutet es die endgiiltige und entschlossene Hinwendung des

Tagebuchautors zu westlichen Wertevorstellungen an.

Abb. 18: Peter Sis Die Mauer (2007): Die metaphorische Karte des Gehirns

Da die drei Perspektiven des Bilderbuchs in Bezug auf die biographischen Hintergriinde als auch
die zugrundliegenden Werte und Normen weitgehend iibereinstimmen, weisen sie einen hohen
Grad an Konvergenz auf. Die aus den verschiedenen Perspektiven vermittelten
Lebensgeschichten lassen sich folglich zu einem kohérenten Gesamtbild zusammenfiigen, bei
dem trotz der unterschiedlichen Akzentsetzung der multiplen Perspektiven der kritische
Riickblick auf die Vergangenheit, die der Autor in der sozialistischen Tschechoslowakei
zugebracht hat, und die Wertschitzung der westlichen Wertevorstellungen dominieren.

Da trotz der Vielfalt an Perspektiven sich eine verbindliche kollektive Wirklichkeitssicht

etabliert, tendiert die Perspektivenstruktur des Bilderbuchs zur Geschlossenheit, indem ,,die
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formale Pluralitit unterschiedlicher Perspektiven [...] zugunsten einer gemeinsamen,
intersubjektiv  giiltigen Weltversion aufgehoben® (Surkamp 2003: 116) wird. Das
multiperspektivische Erzdhlen erfiillt in dem Bilderbuch daher eine didaktische Funktion (vgl.
Surkamp 2003: 129), um die Leserschaft aufzufordern, die sozialistische Ideologie, die aus
verschiedenen Perspektiven wiederholt hinterfragt wird, kritisch wahrzunehmen. Dies wird der
jungen Leserschaft u.a. durch die Identifikation mit der Er-Figur ermdoglicht. ,,Er* ist als eine
kindliche Figur dargestellt und hinsichtlich der Verteilung der Text- und Bildmenge gegeniiber
den anderen Perspektiven deutlich beglinstigt. Das Bilderbuch ,,invites his young readers into the
meanders of personal [...] memory* (Casonato 2020: 53), indem der Leserschaft die Moglichkeit
geboten wird, das Augenmerk fiir lingere Zeit auf die Wirklichkeitssicht der kindlichen Figur zu
fokussieren.

Wie bereits erlautert wurde, weist das Bilderbuch eine heterogen strukturierte Erzdhlform
auf, in der autobiographische Passagen durch faktuale Angaben als auch eine fiktionale
Erzdhlung erginzt werden. Durch die Text- und Bildmontage weicht dieses autobiographisch
inspirierte Bilderbuch deutlich von einer chronologischen Linearitit ab und ,,inhabit[s] an
explicit blend of genres in which ambiguity and fragmentation play key roles.* (Cantavella 2017:
40f.) Die Ambiguitdt und Fragmentierung wird dadurch bewirkt, dass die Texte und Bilder des
Bilderbuchs sich unterschiedlich auf Tatsachen beziehen. Wiahrend die historischen Daten des
Bilderbuches durch historische und wissenschaftliche Dokumente nachweis- und iiberpriitbar
sind, gibt Sis im Nachwort zu, dass die Er-Figur des Bilderbuchs nicht hundertprozentig mit ihm
selbst zu identifizieren sei, denn er habe sich erlaubt, einige Verdnderungen beziiglich der
Handlung vorzunehmen. Auch bei der Montage der Tagebucheintragungen hat der erwachsene
Autor eingegriffen. Insofern steht das autobiographisch geférbte Bilderbuch nicht nur im
Spannungsfeld zwischen Fiktion und Fakten, sondern es scheint auch das Resultat der
Verzahnung von Reflektion iiber die Vergangenheit und die Gegenwart des Autors zu sein. Es
stellen sich nun die Fragen, welche Aussagen im Bilderbuch wem zuzuordnen sind. Mit anderen
Worten: Wer denkt, wenn die Er-Figur denkt? Wer spricht, wenn der kindliche Tagebuchautor
spricht? Erst wenn diese Fragen geklirt worden sind, konnte man ein préziseres Bild der
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Lebensgeschichte von Peter Sis erhalten.

Den Wahrheitsgehalt der Aussagen des Bilderbuchs zu {iiberpriifen, beansprucht die
Fahigkeit der Metareprisentation. Dabei wird die Leserin aufgefordert, die vermittelten
Informationen mithilfe von time tags wie z.B. ,,dem kindlichen Sis“ oder ,,dem erwachsenen
Sis* jeweils dem vergangenen Selbst des Autors oder dem gegenwirtigen Selbst des Autors
zuzuordnen. Die Er-Figur ist beispielsweise, wie es im Nachwort des Autors behauptet wird,
fiktional, auch wenn sie Ahnlichkeiten mit Kindheitserlebnissen von Sis aufweist. Es stellt sich
nun die Frage, warum der Autor beim Erzéhlen {iber die eigene Vergangenheit einen Er-Erzihler
statt eines Ich-Erzédhlers einsetzt. Marloes Schrijvers (vgl. 2014) verweist darauf, dass
Autorlnnen, die einen autobiographischen Text verfassen, immer von der Konstruktion ihrer
Vergangenheit und Gegenwart beeinflusst werden. Die Konstruktion einer Autobiographie
spiegelt daher die Reflektion der Autorin iiber das vergangene und gegenwirtige Selbst wider.
Dass Sis als Autor und das gegenwirtige Selbst widhrend des Erzdhlens einen Er-Erzéhler
verwendet, veranschaulicht seinen distanzierten Riickblick auf seine Kindheit und Jugend. Diese
Distanzierung impliziert die ,,fragmented identity* (Schrijvers 2014: 141) des Autors. Wie Sis in

einem Interview zugegeben hat, fiihlt er sich gegeniiber seiner friiheren Heimat ,,schuldig*:

,»It’s the whole question of guilt. That’s what I'm still dealing with today. If I go back to
Prague now, they talk like they were all fighting. The president of the Czech Republic now
says that the real heros are the people who went through it every day, [...] people who were
there for their children. They were sort of conformists. The People who were conformists

wore that whole system down.* (Giorgis und Johnson 2008: 14)

Sis gehort nicht zu den Landsleuten, die er als ,,Konformisten* bezeichnet. Diese Leute sind in
ihrer Heimat geblieben und haben die schwere Zeit durchgemacht, anstatt das Land zu verlassen
so wie er. Die Fiktion der Er-Figur gibt sich daher als eine Moglichkeit zu verstehen, {iber die

eigene Vergangenheit, die mit Schuld oder Trauer verbunden sein kann, zu sprechen. Die
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heterodiegetische Erzdhlung ist folglich kein getreues Abbild der Lebensumstinde des
vergangenen Selbst, sondern sie ist durch die psychischische Disposition des gegenwértigen
Selbsts bestimmt.

Ein weiteres Beispiel dafiir, dass das gegenwirtige Selbst durch das vergangene Selbst
spricht, wire die metaphorische Karte der Denkblase. Wie es vorher dargestellt wurde, vermittelt
diese Karte die Abneigung der Er-Figur gegen die bedrohliche Herrschaft der Sowjetunion sowie
sein Bewusstsein darliber, dass er Opfer der ,,Gehirnwédsche geworden ist, obwohl
Gehirnwische normalerweise ein Prozess ist, dessen man sich nicht bewusst ist. In diesem
Kontext erweisen sich die vergangenen Erlebnisse als ,,a period of trauma for Peter
Sis* (Schrijvers 2014: 134).

Dariiber hinaus diirften die Tagebucheintragungen eine Doppelbotschaft vermitteln, die vom
kindlichen Autor als auch dem erwachsenen Autor zusammen bestimmt wird. Wéhrend
Tagebucheintragungen in Autobiographien oft als eine Strategie erzdhlerischer Authentizitét
angesehen werden (vgl. Kiimmerling-Meibauer 2010: 207), ist darauf hinzuweisen, dass es sich
bei den Tagebucheintragungen in Die Mauer nicht um originale Manuskripte des kindlichen
Autors handelt, sondern sie wurden von dem erwachsenen Autor ihrem ,urspriinglichen
Gebrauchs- oder Kommunikationszusammenhang* (Jager 2000: 631) entnommen, ins Englische
iibersetzt und mehr oder weniger neu angeordnet. Die durch die Tagebucheintragungen
vermittelten Informationen lassen sich daher mit einem time fag, das sich auf den erwachsenen
Autor bezieht, in Verbindung bringen. Wie es von Schrijvers (2014) kommentiert wurde: ,,We do
hear the voice of the past self, but what this voice tells us is also to a certain extent determined
by the present self.” (142) Die Uberzeugung des kindlichen Autors, ,,Der kindliche Sis glaubt
daran...“, erweist sich daher eher als ,,higher-order consciousness (Kiimmerling-Meibauer 2010:
205) in Form von ,,Der erwachsene Autor will, dass die Leserschaft glaubt, dass der kindliche
Autor daran glaubt...“. Insofern vermitteln die Tagebucheintragungen eine doppelte Information,
die sich jeweils auf die Erkenntnis des gegenwirtigen Selbst und die Uberzeugung des

vergangenen Selbst beziehen.
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Zusammenfassend weist das autobiographisch gefiarbte Bilderbuch eine Verzahnung von
Reflektion iiber die Vergangenheit und die Gegenwart auf. Das multiperspektivisch strukturierte
Bilderbuch betont durch seine geschlossene Perspektivenstruktur eine Einstellung, die durch die
Abwendung vom sozialistischen System und die Hinwendung zu westlichen Wertevorstellungen
charakterisiert ist, um, nach dem Willen des Autors, seine Leserschaft dazu anzuregen, die
sozialistische Ideologie kritisch zu hinterfragen. Dabei wird diese autobiographisch geprégte
Geschichte vor allem durch die Collage von historischen Angaben und Materialien, die aus der
Jugend des Autors zu stammen erscheinen, authentifiziert. Wéhrend die Analyse der
Perspektivenstruktur die dialektische Funktion der Multiperspektivitét in Sis” Bilderbuch erhellt,
kann die kognitiv-narratologische Analyse auf der Ebene der Metareprasentation erkldren, woher
diese monologische Multiperspektivitit kommt: Die Stimme des gegenwirtigen Autors prigt

seinen Riickblick in die Vergangenheit und folglich sein autobiographisch inspiriertes Werk.

4.5 Jens Thieles Jo im roten Kleid (2004): Die Hierarchisierung gegensitzlich angelegter

Perspektiven und die sensible Darstellung einer Coming-out-Geschichte

In der Analyse von Peter Sis” Die Mauer wurde demonstriert, dass die Vielfalt unterschiedlicher
Sichtweisen in gewissem Mafle homogenisiert werden kann, sodass die von den verschiedenen
Perspektiven entworfenen Versionen zu einem kohdrenten Gesamtbild zusammengefiigt werden
konnen. Eine weitere Spielart einer solchen Synthetisierung der Einzelperspektiven findet sich in
Jens Thieles Jo im roten Kleid (2004). In diesem Bilderbuch kommt es — anders als in Sis’
Bilderbuch — nicht zur Homogenisierung der Perspektiven auf der Basis des hohen Grads an
Konvergenz zwischen den Einzelperspektiven, sondern das Bilderbuch prisentiert eine
Rahmenerzidhlung, die eine eindeutige Hierarchisierung gegensétzlich angesetzter
Figurenperspektiven aufweist und somit die Integration der Perspektiven erleichtert. In Thieles
Bilderbuch dient die Rahmenerzidhlung dazu, die Binnenerzdhlung iiber Jos Coming-out-

Geschichte zu authentifizieren. Somit wird es ermoglicht, das Coming-out-Thema, das in der
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Regel als ein Tabu in der Alltagskommunikation zwischen Kindern bzw. Jugendlichen oder auch
zwischen Kindern und Erwachsenen angesehen wird, in einem Bilderbuch anzusprechen.
Interessanterweise ist Thieles Bilderbuch durch verbale Einfachheit und visuelle
Komplexitit charakterisiert. Der Text des Bilderbuchs wird in Form von Fragen und Antworten
gehalten. Er ist durch eine einfache Wortwahl, kurze Sdtze und wenigen Textumfang bestimmt
und evoziert den Eindruck von FEinfachheit. Im Gegensatz dazu kreiert Thiele eine dichte
Bildsprache, indem er flichige Collagen mit verschiedenartigen Materialien wie
Scherenschnitten, Zeitungs- und Fotoschnipseln, Stofffetzen und Skizzen arrangiert. Die
Komplexitit der Bildcollage wird zudem durch kulturelle Referenzen und intermediale Beziige
gesteigert. Otto Brunken beschreibt den dsthetischen Kontrast zwischen dem Text und den

Bildern wie folgt:

Ist die Erzéhlform auch ambitioniert, so lassen das mitunter recht Holzschnittartige der
Dialoge, die bloe Einpassung der Rollenfiguren in die aktuellen Erzdhlerfordernisse und
die sehr einfache Sprache den Leser doch leicht enttduscht zuriick. Umso grofBler ist die

Freude an den herausragenden Bildkompositionen. (2004: o. S.)

Diese Kombination von verbaler Einfachheit und visueller Komplexitdt hat Thiele jedoch nicht
dem Zufall tiberlassen. Wihrend der Text vor allem den verhdltnismaBig einfachen Zeitverlauf
des Geschehens vermittelt, ohne die mentalen Prozesse der Hauptfigur zu repriasentieren, dienen
die collageartigen Bilder dazu, die emotionalen Zustinde und mentalen Verdnderungen der
Hauptfigur dazustellen. Insofern konstituieren die Bilder nicht nur eine Analogie zu dem Text,
sondern sie ergdnzen und verstirken die schriftlich vermittelten Informationen, so dass die
emotionale Version der Selbstfindungsgeschichte sich erst in der Zusammenschau des
Erzéhltextes und der bildlichen Collage ergibt.

Um herauszufinden, welche Funktion narrative Metalepse und Collage bei der Darstellung

der Geschlechtsidentitit, eines Themas, das mit als schmerzlich empfundenen Gefiihlen
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verbunden sein kann, erfiillt, wird im Nachfolgenden zuerst erldutert, dass Thieles Bilderbuch
zwei gegensitzliche Motive, das Verstecken-Motiv und das Zeigen-Motiv, aufzeigt, wobei sie
jeweils die Perspektive des erwachsenen Jo und die Perspektive des jungen Jo kennzeichnen.
Anhand der anschlieenden Analyse der Perspektivenstruktur wird argumentiert, dass mithilfe
von narrativer Metalepse das Zeigen-Motiv in der Bilderbuchgeschichte dominiert und die
Coming-out-Geschichte sich als das Resultat der Hierarchisierung der Einzelperspektiven bzw.
als die verbindliche Version ergibt, um der Leserschaft auf diese Weise das Tabu-Thema zu
vermitteln. In Bezug auf die Funktion der Collage wird noch die emotionale Wirkung der Bilder
untersucht. Es wird herausgestellt, dass die Collage des Bilderbuchs intertextuelle Beziige
aufnimmt und damit bestimmte Eindriicke evoziert bzw. bestimmte Emotionen vermittelt. Dabei
wird die Leserin aufgefordert, die dargestellten emotionalen Situationen anhand von
Kontextualisierung und Wissen oder Erfahrungen iiber Emotionen zu interpretieren, um eine
angemessen authentische Version von Jos Coming-out-Geschichte zu konstituieren.

Die Rahmenerzdhlung ist durch das Verstecken-Motiv gekennzeichnet. Hier erzéhlt ein
anonymer Charakter dariiber, was er machen wiirde, wenn er jung wére. Aullerdem ist seine
Figur als schwarze Silhouette dargestellt, sodass die Gesichtszlige nicht zu identifizieren sind.
Von der Form her deutet die Silhouette, die kurze Haare und eine eher kantige Gesichtsform
aufweist, darauf hin, dass es sich wahrscheinlich um eine méannliche Person handelt. Bei der
Binnenerzdhlung handelt es sich um eine angeblich erfundene Coming-out-Geschichte des
anonymen Erzidhlers, in der ein Junge namens Jo die Hauptfigur ist. Die Perspektive des jungen
Jo bezieht sich auf das Zeigen-Motiv. Der Junge wird nicht nur namentlich als Jo bezeichnet,
sondern erscheint stets dadurch identifizierbar, dass die dazugehorige Bildcollage seine
Gesichtsziige deutlich zeigt. Erst am Ende des Bilderbuchs gibt der anonyme Erzéhler zu, dass er
selbe Jo ist und diese Coming-out-Geschichte seiner eigenen Biografie entspricht.

Carola Surkamp (vgl. 2003: 116) weist zu Recht darauf hin, dass die Einzelperspektiven
durch literarische Rahmungen einander unter- bzw. {ibergeordnet werden konnen und somit eine

Hierarchisierung der Perspektiven in einem multiperspektivischen Text erzielt werden kann. Eine
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literarische Rahmung in Form einer Rahmenerzdhlung kann eine ,,ein- oder ausleitende und v.a.
frames of reference (‘kognitive Rahmen’) anzeigende Funktion beziiglich einer untergeordneten
Ebene erfiillen* (Wolf 2000: 79). Die Perspektive, die sich aus der Rahmenerzdhlung ergibt,
fungiert daher als eine iibergeordnete Perspektive, deren Weltversion Verbindlichkeit
zugeschrieben wird. In Jo trigt die Rahmenerzdhlung dadurch zur Konstitution der
Perspektivenstruktur sowie des erzdhlten Geschehens bei, dass sie die Weltversion der
Binnenerzidhlung authentisiert und somit ein ,,wahres* Gesamtbild der Coming-out-Geschichte
von Jo offenbart.

Die extradiegetische Erzdhlung beginnt damit, dass der erwachsene Jo einem Jungen
Geschichten erzdhlt. Der Junge bittet Jo darum, keine langweiligen Geschichten mehr aus seiner
Kindheit zu erzihlen. Stattdessen erzihlt Jo nun davon, was er machen wiirde, wenn er jung wire.
In diesem Kontext findet eine narrative Metalepse statt. Das narrative Konzept wurde von Gérard
Genette (1980) entwickelt und bezieht sich auf ,,any intrusion by the extradiegetic narrator or
narratee into the diegetic universe (or by diegetic characters into a metadiegetic universe, etc.),
or the inverse [...]* (234-235), d.h. es handelt sich um eine Grenziiberschreitung, bei der die
Trennlinie zwischen Erzdhlen und Erzdhltem iiberschritten wird. In Thieles Bilderbuch
iibernimmt die intradiegetische Figur Jo die Rolle des Erzdhlers und er6ffnet mit ihrer Erzahlung
eine neue Erzdhlebene, die metadiegetische Ebene. Folglich entsteht neben der Storyworld, in
der iiber Jo erzdhlt wird, nun die zweite Storyworld, in der Jo (iiber sich) erzdhlt. Die zweite
Storyworld zeichnet sich durch angebliche Fiktionalitdt aus, denn sie handelt, nach der Angabe
in der Rahmenerzéhlung, von Jos Imaginationskraft. Der Eindruck der Fiktionalitit der in der
Binnenerzdhlung eingebetteten Handlungen wird noch dadurch verstirkt, dass durch die
Metalepse eine ,,mimetic illusion® (Pier 2009: 192) erzeugt wird. Ausgestattet mit angeblicher
Fiktionalitdt, fungiert die Binnenerzdhlung als ,.eine Moglichkeit der Distanzierung und des
Schutzes* (Thiele 2014: 8), mithilfe derer der erwachsene Jo den anderen seine
Auseinandersetzung mit der eigenen Geschlechtsidentitit zu erzdhlen wagt.

Laut der Binnenerzdhlung wiirde der junge Jo sich am liebsten das schonste rote Kleid seiner
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Mutter anziehen und einen Film dariiber drehen. Die Coming-out-Geschichte wird daher
teilweise als ein Film angelegt. In dem Film wird der Selbstfindungsprozess des kindlichen Jo als
ein Leidensweg dargestellt, weil er stindig mit Gegnern kimpfen muss. Erst nach langem Kampf
wird Jo gerettet und er findet jemanden, der ihn so liebt, wie er ist. Wahrend der Film mit einem
gliicklichen Ende abschlie8t, lduft die Binnenerzéhlung weiter. Jo erzédhlt seinem Zuhdrer
ndmlich, was der junge Jo nach dem Filmende noch machen wiirde: ,,Dann wiirde ich im Kleid
meiner Mutter hinaus auf die Strale gehen, damit alle mich sehen.” (Thiele 2004: 22) Bisher
findet sein Zuhorer Jos ,,ausgedachte* Geschichte zu unkonventionell und fragt ihn, ob er sich
iiberhaupt getraut habe, diese Handlung durchzufiihren. Auf diese Frage erwidert der erwachsene
Jo, dass er das alles getan habe, als er ein Kind war. Hierbei findet die Hierarchisierung der
Einzelperspektiven zweimal statt, sodass die Coming-out-Geschichte des jungen Jo sich als die
eigenen Erfahrungen des erwachsenen Jo in seine Storyworld einfligen bzw. dass Jo, der sich
trotz seines biologisch determinierten ménnlichen Geschlechts eher als weiblich identifiziert,
eine Transperson ist. Erstens ist der erwachsene Jo, der als intradiegetischer Erzdhler fungiert,
dem jungen Jo, der als Figur auf der metadiegetischen Erzdhlebene lokalisiert ist, iibergeordnet.
Was der erwachsene Jo erzdhlt hat, solange in Text und Bildern kein Hinweis auf seine
Unzuverlissigkeit vorliegt, kann als Tatsache in die zweite Storyworld, in der iiber den junge Jo
erzéhlt wird, integriert werden. In dieser Storyworld kann man davon ausgehen, dass der junge
Jo nach einem langen Prozess seine Geschlechtsidentitit gefunden hat.

Zweitens wird die Behauptung des erwachsenen Jo, ,,das habe ich damals gemacht, als ich
ein Kind war“ (Thiele 2004: 25), aus der Perspektive einer den Figuren iibergeordneten,
extradiegetischen Erzéhlinstanz bestétigt, sodass sie als zuverlédssig eingestuft werden kann. Das
dazugehorige Bild zeigt eine Collage von zwei Silhouetten der Figur Jo: die eine ist schwarz und
bezieht sich auf den erwachsenen Jo, die andere ist rot und dhnelt der Figur des jungen Jo (siche
Abb. 19). Dass die beiden Figuren sich iiberlappen, versinnbildlicht Jos durch sein Coming-out
charakterisierte Biographie. Die angeblich erfundene Coming-out-Geschichte, die auf der
metadiegetischen Ebene angesiedelt und der zweiten Storyworld zuzuordnen ist, kann folglich
als Tatsache in die erste Storyworld integriert werden. In dieser Storyworld gilt nun, dass der
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erwachsene Jo in seiner Kindheit nach langem Kampf seine Geschlechtsidentitdt gefunden hat.
Der narrativen Metalepse in Jo kommt daher auf der pragmatischen Ebene eine Bedeutung im
Sinne des ,,Hinauszégerns* (Martinez und Scheffel 2016: 82) zu: Diese Strategie ermdglicht es,
die Leserschaft {iber einen ldngeren Zeitraum iiber die dargestellte Situation in der Storyworld im
Ungewissen zu lassen, sodass Jos Auseinandersetzung mit seiner Geschlechtsidentitit zunichst

als imagindr verstanden und erst am Ende des Bilderbuchs als Tatsache wahrgenommen wird.

Du hast vielleicht Nerven!
Mal ehrlich: das alles
wiirdest du machen, wenn
du heute ein Kind wirst?

Nein, das habe ich damals
gemacht, als ich ein Kind
war.

Abb. 19: Jens Thiele Jo im roten Kleid (2004): Die schwarze und rote Silhouette der Figur Jo

Insofern wird deutlich, dass die mit einem Tabu-Thema verbundene Geschichte vor allem mittels
der Perspektive des jungen Jo der Leserschaft iibermittelt wird. Vergleicht man die oben
genannten beiden Perspektiven, ist festzustellen, dass die Perspektive des jungen Jo gegeniiber
der Perspektive des erwachsenen Jo deutlich privilegiert wird und damit das Zeigen-Motiv in der
Bilderbuchgeschichte dominiert. Zum einen konstituiert sich die Perspektive des jungen Jo iiber
bedeutend mehr Text- und Bildanteile als die Perspektive des erwachsenen Jo. Wihrend die
Beschreibung des erwachsenen Jo ausschlieflich die erste und die drittletzte Seite des

Bilderbuchs einnimmt, ist der iibrige Textanteil (in Form einer narrativen Metalepse) der
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Charakterisierung des jungen Jo gewidmet. Die Perspektive des jungen Jo erhédlt daher eine
zentrale Position in der Perspektivendarstellung, was wiederum ,die Tendenz zu einer
verstirkten Identifikation der Leserin mit dieser Perspektive (Surkamp 2003: 105) zur Folge hat.

AuBerdem weist der junge Jo auf der Bildebene einen hoheren Grad an Konkretisierung auf
als der erwachsene Jo. FEin hoher Grad der Perspektivengestaltung kann zur
»Sympathiewerbung® (Surkamp 2003: 95) der Perspektive beitragen, sodass die
Wabhrscheinlichkeit einer hoheren Gewichtung dieser Perspektive groBer wird. Da der
erwachsene Jo konsequent in Form einer Silhouette in sitzender Position dargestellt ist, entnimmt
man den dazugehorigen Bildern keine expliziten Informationen iiber seinen biographischen
Hintergrund oder seine psychischen Dispositionen. Hingegen vermittelt die Bildcollage der
Binnenerzidhlung zahlreiche Informationen iiber den junge Jo, inklusive seines Aussehens,
biologischen Geschlechts, seiner Mimik, Kdorperhaltung und Bewegung. Diese Informationen
kommunizieren seine mentalen sowie emotionalen Dispositionen, sodass Jos
Auseinandersetzung mit seiner Geschlechtsidentitdt mit allen damit einhergehenden emotionalen
Facetten erfahrbar gemacht wird.

Collage dient hiufig zur Vermittlung eines emotionalen Zustandes (vgl. Druker 2018). Erst
die komplexe Bildcollage erlaubt es der Leserschaft, die Gedanken und Gefiihle, die mit dem
Coming-out verkniipft sind, aber nicht im Text ausgedriickt werden, in verschiedener Hinsicht zu
entschliisseln. Dabei benétigt die Leserin nicht nur Wissen iiber Emotionen, sondern sie wird
auch aufgefordert, sich in Jos Gefiihlslage hineinzuversetzen.

So sieht man auf dem ersten Kinoleinwandbild eine Halbnahaufnahme, die den jungen Jo in
dem roten Kleid seiner Mutter vorstellt (siche Abb. 20). Im Mittelpunkt des Bildes steht Jo,
wobei seine beiden Hénde das Kleid in einer feminin konnotierten Geste anheben. Auf seinem
Gesicht ist deutlich ein Lécheln, das durch ein eingefiigtes Fotoschnipsel dargestellt wird, zu
erkennen. Da ,,Lacheln der [Hervorhebung im Text] mimische Ausdruck einer positiven Emotion
ist (Ekman 2010: 282), kann Jos Lécheln folglich als ein Indiz dafiir interpretiert werden, dass
Jo sich im roten Kleid wohl, gliicklich oder frohlich fihlt. Zugleich fillt seine weill beleuchtete
Brust, die aus Stofffetzen zusammengesetzt ist, auf und erinnert an eine grofle weille Rose. Diese
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Darstellung erweckt den Eindruck von Reinheit. Wenn man das Kontext-Wissen tiber die
Blumensprache weiller Rosen oder die Farbe Weil3 beriicksichtigt, versteht sich die weile Rose
auf Jos Brust als ein Symbol fiir seine Unschuld. Der Eindruck von Unschuld gibt sich allerdings
eher als ein Gefiihl zu verstehen, das der junge Jo durch die Perspektive des erwachsenen Jo
zugeschrieben wird, denn ein solches Gefiihlt wird in der Regel empfunden, wenn man z.B. eines

Vergehens beschuldigt wird.

Abb. 20: Jens Thiele Jo im roten Kleid (2004): Das erst ,,Filmbild*

Dass der junge Jo wegen seines Crossdressings von anderen angegriffen wird, offenbart sich erst
im spiteren Handlungsverlauf. Das nachfolgende Bild zeigt eine graue Biihne und Kulisse, die
zwischen dem Hintergrund der Seite und den Silhouetten der Zuschauer im Mittelgrund des
Bildes sichtbar ist, und evoziert den Eindruck von einem ,eingefrorenen dramatischen
Szenenbild* (Thiele 2000: 48). Folglich wandelt sich das zweidimensionale Kinoleinwandbild zu
einem dreidimensionalen Schauplatz, auf dem Jo mit Figuren, die sein Crossdressing ablehnen,

konfrontiert wird (sieche Abb. 21). Das Spannungsverhiltnis des Kampfes zwischen ihnen wird
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durch die Korpersprache der Figuren vermittelt. Da die Gegner links unten und Jo rechts oben im
Bild verortet sind, bilden sie zusammen eine dynamische Diagonale des Bildes. Diese Diagonale
»intermixes with ideas about gravity” (Nodelman 1988: 165) und deutet die Bewegung der
Gegner nach oben an, dadurch wird ihr Angriff auf Jo verbildlicht. Zugleich befinden sich die
Gegner in einer hochspringenden Korperhaltung, wobei sie ihre Arme, Fauste und Schusswaffen
gegen Jo richten, als wollten sie den Jungen erschlagen oder erschielen. Diese Korpersprache
kontextabhiingig zu deuten, setzt sowohl das Wissen iiber soziale Konventionen als auch die
Erkenntnis der Leserschaft iiber die Motivation oder Absicht der Figuren voraus. Jos
Kontrahenten verkdrpern die soziale Konvention, aufgrund deren sie Crossdressing oder
Transgender ablehnen. Spekulationen {iber mehrere mogliche Geschlechter oder flieBende
Ubergiinge zwischen den Geschlechtern lehnen sie offensichtlich ab. Es ist zu vermuten, dass die
Kontrahenten durch Angriff und Gewalt ihre Missbilligung fiir Jos Crossdressing ausdriicken
wollen. Zugleich scheinen sie in Zorn geraten zu sein, eine soziale Emotion, die man
beispielsweise empfindet, wenn man die Meinung Andersdenkender nicht akzeptieren kann.

Im Gegensatz zu den Kontrahenten steht Jo auf der ,,Biihne. Seine beiden Arme héngen
seitlich am Korper herunter, was Hilflosigkeit und Wehrlosigkeit ausdriickt. Erkennt Jo die
Feindlichkeit der Anderen? Wie fiihlt er sich angesichts der Kontrahenten? Da Jo laut
Textaussage lange ,,wie versteinert™ (Thiele 2004: 20) dasteht, muss man auf eigenes Wissen
iiber Emotionen oder Erfahrungen mit dhnlichen emotionalen Situationen zuriickgreifen. Wenn
Jo den Angriff der Andersdenkenden als plotzlich und unerwartet wahrnimmt, wird er vermutlich
iiberrascht sein. Uberraschung bezieht sich auf eine Emotion, die von allen Emotionen am
kiirzesten wihrt (vgl. Ekman 2010: 206). Sie hort auf, sobald man herausgefunden hat, was
passiert ist. Wenn Jo aufgrund der Signale (heftiger Korpersprache und Einsatz von Waften)
einen drohenden Schaden antizipiert, sollte man annehmen, dass das Gefiihl der Uberraschung in
Angst libergeht. Man tendiert bei bedrohender Gefahr dazu, zu erstarren, weil dadurch das Risiko
gesenkt werden kann, von den Feinden entdeckt zu werden. Jos Erstarren kommuniziert daher

wahrscheinlich seine Angst.
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Abb. 21: Jens Thiele Jo im roten Kleid (2004): Der Kampf zwischen Jo und seinen Gegnern

In der nachfolgenden Handlung beginnt Jo jedoch zunehmend, sich gegen soziale
Genderkonventionen aufzulehnen. Seine Auseinandersetzung mit seiner Korperlichkeit bildet
den Wendepunkt der Geschichte. Die dazugehorige Bildcollage zeigt eine Kulisse, die
Assoziationen an eine Landschaft am Mittelmeer weckt, ebenso findet man Bildzitate aus der
griechischen Vasenmalerei und Fotoschnipsel von Skulpturen, die auf den Korperkult der Antike
verweisen (siche Abb. 22). Sie erzeugt einen ,,psychophysischen Erlebnisraum® (Jager 2000:
632), in dem Jo seinen Korper erlebt und ihn so akzeptiert, wie er ist. Dies symbolisiert die
Collage dadurch, dass ein Foto eines antiken Jiinglingstorsos das Geschlecht unverhiillt
prasentiert. Das Licheln auf seinem Gesicht vermittelt positive Emotionen, die als Freude oder
Frohlichkeit interpretiert werden konnen. In diesem Kontext liegt es nahe, dass Jo seine eigene
Geschlechtsidentitdt herausgefunden hat und sich daher selbstbewusst fiihlt. Darliber hinaus ist

am rechten Bildrand fragmentarisch, zu sehen, dass Leute vorwértsstiirmen. Dass Jo sich ihnen
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zuwendet und in ihre Richtung blickt, deutet die Dynamik seines Aufbruchs in die Welt an.

Abb. 22: Jens Thiele Jo im roten Kleid (2004): Jo wird sich seines Kdrpers bewusst

Die viertletzte Seite zeigt, dass Jo aufs Neue ein rotes Kleid trigt und sich ldchelnd vor das
Publikum stellt. Diesmal stemmt er den Arm in die Hiifte. Das Léicheln und die aufrechte
Korperhaltung kommunizieren sein Selbstbewusstsein. Auch der Peritext reflektiert Jos Gliick.
Das Titelblatt des Bilderbuchs zeigt Jos Silhouette in einem engen, gldsernen Kasten. Sein
Coming-out wird durch das hintere Vorsatzblatt veranschaulicht. Hier siecht man denselben
Kasten, dieser ist aber zerbrochen und Jos Silhouette hebt feierlich die Arme hoch. Da Jo sich
seiner Geschlechtsidentitdt bewusst geworden ist und von den Leuten, die ihn lieben, akzeptiert
wird, wird er wahrscheinlich nicht mehr in seiner Vorliebe fiir Crossdressing gestort,
verunsichert oder verwirrt. Stattdessen fiihlt er sich befreit und gliicklich.

Insofern wird deutlich, dass Thieles collagierte Bilderbuch trotz seiner augenscheinlich

einfachen Textgestaltung hohe emotionale Anspriiche an die Leserin stellt. Dabei zeichnet sich
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die Bildcollage durch kulturelle sowie intermediale Referenzen aus. Die Entschliisselung dieser
Referenzen setzt neben der Kontextualisierung ein bestimmtes Wissen oder Erfahrung iiber
Emotionen voraus und trdgt somit zur Forderung der emotionalen Kompetenzen der LeserInnen
bei. Am Beispiel von Jo wird nochmals verdeutlicht, dass formale Multiperspektivitit weder per
se mit einer offener Perspektivenstruktur noch mit einer Pluralitit der Wirklichkeitsauffassung
korrespondiert. Stattdessen lésst sie sich zur Etablierung einer verbindlichen Wirklichkeitssicht
instrumentalisieren, wobei die Platzierung der Einzelperspektiven in einer strukturellen
Hierarchie synthesefordernd sein kann.

Wihrend das Bilderbuch mit dem gegliickten Selbstfindungsprozess von Jo zu enden
scheint, erinnert die Erzédhlform der Rahmenerzahlung die Leserschaft jedoch noch daran, dass
Jo gelernt hat, mit Leuten, die ihn ablehnen, oder eventuellen Meinungsverschiedenheiten
umzugehen. Dies regt zum Nachdenken dazu an, inwiefern sich eine meist marginalisierte
Stimme, wie die einer Transgender-Person, Gehor verschaffen kann und in welcher Weise Tabu-

Themen im Bilderbuch behandelt werden konnen.

4.6 Shaun Tans The Arrival (2006): Breites Perspektivenspektrum und Aufforderung zur

Empathie

Im Gegensatz zu den bisher diskutierten Bilderbiichern handelt es sich bei Shaun Tans The
Arrival (2006) um ein textloses Bilderbuch. Inspiriert von Berichten von Auswanderlnnen und
nicht zuletzt von der Geschichte seines eigenen Grof3vaters, der in den 1960er Jahren von
Malaysia nach Australien emigrierte, stellt der australische Illustrator Shaun Tan in The Arrival
eine Allegorie iiber die Ankunft in einer fremden Welt dar. Dieses Bilderbuch erzihlt seine
inhaltlich, graphisch und formal komplex gestaltete Geschichte ausschlieBlich in Bildern. Durch
den Einsatz von multiplen Erzdhlinstanzen, Metalepse und Analepse kommen multiple
Figurenperspektiven, Erzdhlebenen und Zeitstufen vor. Um die Einzelperspektiven zu

(re)konstruieren und alle relevanten Bildinformationen in eine ,temporale und motivierte
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Abfolge von Geschehnissen (Dammann-Thedens 2003: 155) zu betten, muss man anhand
visueller Hinweise die verschiedenen Erzdhlebenen und die damit verbundenen Zeitstufen
differenzieren. AuBerdem weist das Bilderbuch eine symbolische Bildsprache, unbekannte
Symbole und nicht entzifferbare Schriftzeichen auf, durch die eine surrealistische Version des
Ankunftslands dargestellt wird, das den LeserInnen ebenso fremd vorkommt wie der Hauptfigur.

The Arrival erzahlt von einem Mann, der seine Frau und seine kleine Tochter verldsst, um an
einem fremden Ort ein neues Leben aufzubauen. In diesem neuen Land trifft der Mann auf
andere Immigrantlnnen, die ihre eigenen Migrationserfahrungen mit ihm teilen. Der Mann hat
alle moglichen Arbeiten angenommen, um zu iiberleben. Nachdem er ausreichend Geld verdient
hat, holt er seine Familie nach. Am Ende des Buches wird die einstige Fremde zu einer neuen
Heimat, wo der Mann, seine Frau und seine Tochter zusammenleben. Tans Hauptfigur wurde
von einigen Forschern als idealer oder perfekter Migrant aus Sicht der Kolonialisten kritisiert.
Michael Boatright (2010) sieht in Tans Hauptfigur ,,a young white male who endures countless
physical, linguistic, and financial obstacles to find a better life for himself and his family* (471).
Aus einer #hnlichen Perspektive hinterfragt Busi Rizzi die Allgemeingiiltigkeit der
Migrationsgeschichte in dem Bilderbuch. Er argumentiert, dass der Autor ,imagines a
welcoming destination and a relatively easy process of adaptation that are far from being
representative of the struggles and contradictions of many real migration experiences™ (Busi
Rizzi 2021: 661). Eine weitere postkoloniale Interpretation von Renata Dalmaso und Thayse
Madella (vgl. 2016) macht darauf aufmerksam, dass The Arrival die Assimilation der
Immigrantlnnen reflektiert und damit Informationen iiber Integration und australische Identitét
vermittelt.

Im Gegensatz zu den o.g. Studien {iber die Idealisierung der Migrationserfahrung der
Hauptfigur mochte die vorliegende Arbeit die Perspektiven aller Figuren und die Erzéhler- und
Autorperspektive analysieren. Eine alternative Interpretation wird angestrebt, indem demonstriert
werden soll, dass die Multiperspektivitit des Bilderbuchs sich durch die Koexistenz multipler

Erzédhlebenen und ein breites Perspektivenspektrum auszeichnet. Wéhrend der Wechsel der
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narrativen Ebene die spatiotemporale Dimension des Erzdhlens erweitert und damit zur zeitlosen
Reflektion des Themas Migration beitrdgt, wird mithilfe dieses breiten Perspektivenspektrums,
das durch die soziale, gesellschaftliche, kulturelle, ethnische, geschlechts- und altersmifige
Streuung der Figurenperspektiven bestimmt wird, ein reprisentativer Querschnitt der
unterschiedlichen = Migrationserfahrungen  ermdglicht.  Anhand einer Analyse der
Perspektivenstruktur wird erortert, dass eine multikulturelle und -ethnische fiktionale Welt im
Bilderbuch durch das Zuriicktreten einer auktorialen Erzéhlerperspektive und das Vorhandensein
einer Autorperspektive, die multiethnisches Zusammenleben wertschétzt, betont wird.
SchlieBlich soll die Analyse der Bildersprache darlegen, dass die verfremdete grafische
Gestaltung die Leserschaft in eine dhnliche Situation wie die Hauptfigur versetzt und somit zur
Empathie der Leserin mit den Figuren beitragt.

Narrative Ebene (Engl. narrative level), ist nach Gerard Genette (1980), der zuerst den
Terminus eingefiihrt hat, eine Kategorie des Aktes des Erzédhlens, die sich auf den Ort des
Erzédhlens bezieht. Sie beschreibt die Relation zwischen dem Erzéhlakt und dem Erzéhlten bzw.
dem ,,spatiotemporal universe within which a story takes place® (Coste und Pier 2011: 295). In
Genettes Erzidhltheorie liegt das Erzdhlte immer eine Ebene hoher als der hervorbringende
narrative Akt. So befindet sich der Erzdhlakt auf der extradiegetischen Ebene und das Erzdhlte
auf der intradiegetischen Ebene. In Bezug auf eine Rahmenerzidhlung liegt der Inhalt der
Binnenerzdhlung auf der ndchsten hoheren Ebene, ndmlich der metadiegetischen Ebene. Wenn
es in der Binnenerzdhlung wiederum eine Erzdhlung gibt, so befindet sich ihre Geschichte auf
der metametadiegetischen Ebene, usw.

The Arrival weist insgesamt drei Ebenen vor. Die extradiegetische, bildliche Représentation
fokalisiert intern auf den Mann, die Hauptfigur des Bilderbuchs, und vermittelt seine Geschichte.
Die Erlebnisse und Wahrnehmungen des Mannes in seiner Heimat sowie nach der
Auswanderung liegen auf der intradiegetischen Ebene. Die junge Frau, der mittelalte
Gemiisehandler und der Greis, die der Mann in seiner neuen Umgebung kennenlernt, sind

Figuren auf der intradiegetischen Ebene. Sie verwandeln sich in intradiegetische Ich-Erzihler,
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wenn sie dem Mann von ihren eigenen Geschichten erzdhlen. Durch ihre Erzdhlakte wird die
dritte, metadiegetische Ebene der Erzdhlung erdffnet. Migrationsgeschichten auf dieser Ebene
fokalisieren wiederum intern auf den jeweiligen Ich-Erzéhler und stellen nacheinander drei
unterschiedliche Beweggriinde, die zur Auswanderung in ein anderes Land fiihrten, dar.

Durch den Wechsel der narrativen Ebene haben sich die spatiotemporalen Verhiltnisse der
Rahmen- und Binnenerzidhlungen verdndert. Jede Binnenerzidhlung fungiert als Riickblende des
jeweiligen Ich-Erzdhlers, bei der ein Ausschnitt von dessen Lebensgeschichte nachgeliefert wird.
Die Anderung des situativen Kontexts der jeweiligen Figuren- bzw. Erzihlerperspektive fiihrt
zur Unterbrechung der extradiegetischen Handlung bzw. zur Anderung der spatiotemporalen
Dimension der extradiegetischen Erzdhlung, was zur zeitlosen Darstellung des Themas
Migration beitréagt.

Hierbei wird die Heterogenitit der Migrationshintergrinde und die ethnische
Zusammensetzung einer multikulturellen Gesellschaft dadurch reflektiert, dass das Spektrum der
Figurenperspektiven mithilfe von Vertretern verschiedener Altersgruppen, sozialer und
gesellschaftlicher Klassen, Geschlechter, Kulturen usw. differenziert gestaltet ist. Bei der
Hauptfigur handelt es sich um einen Mann mittleren Alters. Seine helle Hautfarbe, die schwarze
oder dunkelbraune Augenfarbe und seine schwarzen glatten Haare vermitteln den Eindruck, dass
er aus dem euroasiatischen Raum stammt. Wahrend nichts explizit {iber seinen Beruf sowie seine
wirtschaftlichen Verhiltnisse verraten wird, gibt sich die Hauptfigur als aus dem Mittelstand
kommend zu verstehen. Sein Anzug kennzeichnet ihn als ,,a maker of middle-class
status® (Dalmaso und Madella 2016: 68). AuBBerdem deuten sein Tagebuch sowie sein Notizbuch,
das er zum Sprachenlernen verwendet, an, dass er lesen, schreiben und zeichnen kann und
offensichtlich gebildet ist. In Bezug auf das Motiv zur Auswanderung siecht man auf einer
Illustration, dass die Heimat des Mannes vom Schatten eines Drachens verdunkelt wird. Dieser
Schatten kann als Hinweis auf eine politische Bedrohung oder wirtschaftliche Not interpretiert

werden. Fiir die Hauptfigur erfordert die Migration Entschlossenheit (er muss seine Familie
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verlassen); sie geht aber auch mit dem Willen zur Integration einher (er lernt die Sprache des
neuen Landes und ldsst sich von den Schwierigkeiten der Jobsuche nicht zuriickschrecken).

Als intradiegetische Charaktere fungieren auch eine junge Frau, ein Mann mittleren Alters
und ein alter Mann. Sie sind selbe Immigrantinnen und gehéren zu den Leuten, die die
Hauptfigur in die lokalen Sitten und Gebrduche einfiihren und ihm somit bei der Integration
helfen. Die Migrationsgeschichten dieser Charaktere werden jeweils durch Riickblicke auf ihre
eigene Vergangenheit vermittelt. Die junge Frau, die asiatische Gesichtsziige aufweist, steht
stellvertretend fiir die Opfer von Zwangsarbeit. Nach ihrer Erinnerung erlaubte man ihr nicht, die
Schule zu besuchen. Sie wurde zur Arbeit in der Fabrik gezwungen, wo sie und noch unzéhlige
andere Kinder und Jugendliche Kohlen in Schornsteine schippen mussten. Sie entkam aus der
Fabrik, indem sie sich in einem Giiterzug versteckte und wegfuhr. Aus der Perspektive der
jungen Frau wird die Thematik der Kinderarbeit reflektiert, die eine lange Tradition in der
Menschheitsgeschichte hat und besonders mit der Industrialisierung im 18. und 19. Jahrhundert
grole Ausmalle annahm. Das Buch, das die junge Frau bei der Flucht mitgenommen hat,
verweist auf das Recht auf Bildung, das sie zur Migration motiviert hat.

Aus der Perspektive des Mannes mittleren Alters wird die Auswanderung mit der Verfolgung
und Bedrohung durch eine tiberméchtige Gruppe begriindet. Er erinnert sich daran, wie er und
seine Frau aus ihrer Heimat flohen, als pl6tzlich Riesen in Schutzanziigen mit iiberdimensionalen
Staubsaugern auf der StraBle auftauchten (siche Abb. 23). Den begleitenden Bildern entnimmt
man, dass zahlreiche Menschen aufgesaugt wurden und die StraBen und Gebédude in Brand
geraten waren. Erst durch einen Tunnel konnten der Mann und seine Frau aus der Heimat flichen
und iiberlebten so den Massenmord. Weil der Grund des Massenmordes nicht explizit genannt

wird, kann er als politisch, rassistisch oder religiés motiviert gedeutet werden.
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Abb. 23: Shaun Tan The Arrival (2006): Riesen auf der Stral3e

SchlieBlich bezieht sich die Perspektive des alten Mannes auf das Trauma des Krieges. Er trigt
eine Kopfbedeckung, durch die offensichtlich eine andere Ethnie angedeutet wird als die der
anderen Figurenperspektiven. Er erinnert sich daran, wie er zunichst bejubelt wird, als er in den
Krieg zieht. Doch zwischen Schiitzengridben und Leichenfeldern verliert er ein Bein. Nachdem er
in seine Heimat zurilickgekehrt ist, steht er allein vor einem Triimmerhaufen.

In der Zusammenschau dieser drei Perspektiven gewinnt man einen reprédsentativen
Querschnitt iber mogliche Beweggriinde fiir die Migration, die sich auf unterschiedliche Motive
(Kinderarbeit, Krieg, Verfolgung und Not) beziehen kénnen und alle Ethnien, kulturelle Gruppen,
Altersgruppen und Menschen beiderlei Geschlechts betreffen. Die multiplen Perspektiven
reflektieren verschiedene Menschenbilder, d.h. sie beziehen sich auf Annahmen wund

Uberzeugungen iiber die Natur und Merkmale der Menschen, ihre Bediirfnisse, Lebensziele und
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Werte (Vgl. Barsch und Hejl 2000). Durch die Perspektive der Hauptfigur wird vermutlich der
Wille, ein Leben im Wohlstand fithren zu konnen, vermittelt, wenn man deren
Lebensverhiltnisse als von wirtschaftlicher Not bedroht interpretiert. Aus der Perspektive der
jungen Frau wird das Recht auf Bildung vermittelt, das Kindern als auch Frauen bis heute immer
wieder verweigert wird. Der Glaube an die Freiheit kommt in der Geschichte des Mannes
mittleren Alters zum Ausdruck. SchlieBlich wird durch die Perspektive des alten Mannes der
Wille zum Frieden sowie zur Gleichberechtigung von Behinderten widergespiegelt.

Insofern bietet The Arrival einen Einblick in verschiedene Migrationsmotive, die den
Entschluss zum Verlassen der Heimat ausgeldst haben. Es stellt vor allem ein Bild des American
Dream dar, gemif dessen Vorstellung jeder Mensch durch harte Arbeit unabhidngig von seinem
derzeitigen sozialen und 6konomischen Status in der Zukunft einen hoheren Lebensstandard
erreichen kann (vgl. Boatright 2010: 471). In dem neuen Land kann der Mann mittleren Alters
selbststindig als Gemiisehdndler arbeiten und er griindet mit seiner Frau eine dreikdpfige Familie.
Der alte Mann verdient seinen Lebensunterhalt durch Arbeit am FlieBband. Beide
Figurenperspektiven sind zugleich reprisentativ fiir neue soziale Beziehungen, denn die beiden
Charaktere haben sich nicht nur mit der Hauptfigur angefreundet, sondern stellen ihm auch ihre
Familie oder Freunde vor und fiihren ihn in das lokale Leben ein.

SchlieBlich macht noch der Peritext auf die Verbindung von Migration und multiplen
Ethnien aufmerksam. Die Vorsatzblitter sind mit 60 Bildern versehen (siche Abb. 24). Diese
Bilder zeigen 60 verschiedene Gesichter, die die Betrachterin direkt anblicken. Durch ihr Format
sowie die Anordnung auf der Doppelseite erinnern sie an eine Sammlung von Passfotos. Die
portrétierten Personen gehoren unterschiedlichen Altersgruppen, Geschlechtern und Ethnien an,
was zugleich andeutet, dass sie unterschiedliche Sprachen sprechen, unterschiedliche Berufe
ausiiben oder aus unterschiedlichen sozialen Schichten stammen. Es wird dadurch insinuiert,
dass jede Migrantin auch in Bezug auf ihre Weltsicht und Wissen einzigartig ist. In diesem Sinne
reflektieren die Vorsatzblitter die mehrstimmige Realitét der MigrantInnen und vermitteln daher

ein ,,chorus of migrants’ memories* (Dony 2012: 252).
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Abb. 24: Shaun Tan The Arrival (2006): Die Vorsatzblatter

Man konnte argumentieren, dass das Bilderbuch ausschlieBlich gelungene Migrationen bzw. eine
optimistische Sichtweise beziiglich der Migration vermittelt. Durch Migration wandelt sich die
traumatische Vergangenheit zur Gegenwart, in der die Charaktere in Geborgenheit,
Selbstbewusstsein und Gliick leben. Trotz der heterogenen Streubreite stimmen die
verschiedenen Figurenperspektiven hinsichtlich der gelungenen Integration iiberein. Jedoch ist
die Migration der Charaktere alles andere als einfach, stattdessen ist sie mit Risiken,
Schwierigkeiten und Herausforderungen verbunden. Diese Aspekte beziehen sich auf zeitliche,
rdumliche und handlungsbezogene Auslassungen zwischen den Bildern und Seiten, die von der
Leserin selbst ergénzt werden miissen (vgl. Dammann-Thedens 2003: 155).

Da die junge Frau und die beiden Ménner einer nach dem anderen die Rolle des Ich-
Erzéhlers iibernehmen und mithilfe von Analepsen iiber ihre Vergangenheit berichten, weist das

Bilderbuch verschiedene Zeitstufen sowie Erzdhlebenen auf. Dies bewirkt wiederum ein

152



komplexes spatiotemporales Verhdltnis zwischen der Rahmen- und Binnenerzéhlung, denn der
situative Kontext der jeweiligen Figurenperspektive wechselt bei jeder Metalepse. Die
verschiedenen Zeitstufen sowie Erzdhlebenen der Einzelperspektiven zu verstehen ist daher eine
Voraussetzung dafiir, die jeweilige Figurenperspektive sowie ihre Wirklichkeitssicht zu
(re)konstruieren. Da The Arrival ohne Text auskommt, fungieren grafische Elemente wie
Farbton und Rahmen als ,,visual clues* (Dallacqua 2012: 373), indem sie den Wechsel der
Perspektiven bzw. narrativen Ebenen markieren und somit den Rezeptionsprozess erleichtern.
Wihrend die extradiegetische bildliche Représentation in einem Sepia-Farbton gezeichnet und
vor einem weilen Hintergrund situiert ist, heben sich die Illustrationen der drei
Binnenerzdhlungen durch ihren grafischen Wandel hervor. So weisen die dazugehorigen Bilder
der jungen Frau einen grauen Farbton auf. AuBlerdem sind sie mit Rahmen, die Fotorahmen
dhneln, versehen, sodass sie sich von den Bildern der Rahmenerzidhlung abgrenzen (siche Abb.
25). Die Riickblende des Mannes mittleren Alters zeichnet sich durch einen schwarzen
Hintergrund der Bilder aus und die Erinnerung des alten Mannes wird in gerahmten Bildern in
Grautonen représentiert. Hierbei gelten die immer wiederkehrenden Figuren als roter Faden bzw.
, Verweiskette® (Dammann-Thedens 2003: 155). Sie fungieren zum einen als ,,the referent of the
I who tells the story* (Gressnich und Meibauer 2010: 198) und helfen der Leserin dabei, sich den
fiktionalen Ich-Erzéhler mental zu reprisentieren. Zum anderen markieren sie den Anfang und
den Schluss der Binnenerzahlung und bereiten somit die Leserin auf die Unterbrechung oder die

Fortsetzung der jeweiligen Handlung vor.
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Abb. 25: Shaun Tan The Arrival (2006): Unterschiedliche Farbtone der Rahmen- und

Binnenerzidhlung

Die fehlende Reprisentation der Ubergangsphase, die berichten konnte, was der jeweilige
Charakter nach der Auswanderung bzw. bei der Immigration erlebt hat, zwingt die Leserin, die
fehlenden Informationen anhand von bisherigen Informationen und kognitiven Bezugsrahmen
mental zu reprisentieren. Dieser Prozess vollzieht sich in einem ,dialektischen
Zusammenspiel”“ (Hartner 2012: 202) aller Einzelperspektiven bzw. der von ihnen entworfenen
Weltversionen. So ldsst sich die Erfahrung des Mannes mittleren Alters bei der Einwanderung
anhand des Wissens iiber die Not der Fliichtlinge und der Erfahrung der Hauptfigur
nachvollziehen. Bei diesem Mann endet seine Riickblende mit einem Bild, worauf er mit seiner
Frau in einem Boot auf einer weiten Wasserfldche, die einem Meer dhnelt, rudert. Es deutet an,
dass sie auf diese Weise in das neue Land gekommen sind. Ausgestattet mit dem Wissen iiber
Fliichtlinge, die liber den Mittelmeerraum nach Europa fliechen, weill man, dass eine Flucht iiber

das Meer nicht einfach ist, sondern sie diirfte lang, beschwerlich und sogar lebensgefahrlich sein.
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AuBlerdem findet man weitere Illustrationen, die dhnliche handlungsbezogene Szenen darstellen
und somit bei der mentalen Repriisentation ausgelassener Szenen (hier: die Uberfahrt der fiktiven
Charaktere iiber das Meer) zur ,,Inferenzbildung®” (Wege 2017: 353) beitragen konnen. So zeigt
eine Doppelseite mit 60 kleinen Illustrationen Wolken in verschiedenen Formationen (siche Abb.
26) und symbolisiert somit die lange Schifffahrt der Hauptfigur und das wechselhafte Wetter auf
dem Meer. Diese Informationen lassen sich im nachfolgenden Handlungsverlauf auf den Mann
mittleren Alters und seiner Frau, die mit einem Boot iiber das Meer fahren, iibertragen. Man
konnte sich daher vorstellen, womit sie auf ihrer Fluchtroute konfrontiert sein konnten: Sie
wiirden das Risiko eingehen, in einem Sturm unterzugehen und zu ertrinken, oder sie miissten
lernen, mit Hunger und Durst umzugehen, oder sie konnten sich Sorgen machen, von der

Kiistenwache aufgegriffen und zuriick in ihr Herkunftsland geschickt zu werden.

Abb. 26: Shaun Tan The Arrival (2006): Wolken in verschiedenen Formen
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Der Rekonstruktion von Gedanken, Beweggriinden und Emotionen kommt eine wichtige Rolle
bei der Bildung mentaler Perspektiven- und Wirklichkeitsmodelle zu (vgl. Zunshine 2006: 12).
Da das Bilderbuch ohne Text auskommt, ist es die Leserin, die stindig Hypothesen zu
Figurenintentionen und inneren Prozessen bildet und tiberpriift, um den einzelnen Szenen Sinn
zu verleihen. Dies ldsst sich am Beispiel der Interpretation der Einwanderungserlebnisse der
Hauptfigur verdeutlichen. Die dazugehorigen Illustrationen zeigen, dass der Mann sich mit
unzdhligen Immigrantlnnen bei der Migrationsbehorde anstellen muss. Nachdem sein Name
eingetragen worden ist, untersucht man seine Augen, Ohren, Mund und Lunge, was an eine
Gesundheitsuntersuchung erinnert. Auf der nachfolgenden Seite sind zwolf kleine Bilder zu
sehen. Der Mann wird in Frontalansicht illustriert. Sein offener Mund und nach vorne gesteckter
Kopf vermitteln den Eindruck, dass er gerade mit jemand Anderem spricht. Dabei zeigt er ein
Familienfoto, als wollte er etwas ergidnzen oder erkliren. Wenn man Erfahrungen mit
Visumsantridgen oder Wissen iiber Sicherheitskontrollen an der Grenze hat, kann man die Bilder
in diesem Kontext so interpretieren, dass der Mann bei der Einreise in ein fremdes Land
kontrolliert wird und seine Beweggriinde fiir die Einreise einem Beamten oder einer Beamtin der
Migrationsbehorde erkldren muss, um eine Aufenthaltserlaubnis zu erhalten. Seine Mimik,
ausgedriickt durch eine hochgezogene Stirn und zusammengezogene Augenbrauen, und Gestik
(er kratzt sich mit den Handen am Kopf) indizieren seine Nervositit, Ratlosigkeit und auch, dass
er Schwierigkeiten bei der Kommunikation mit Leuten hat, die eine andere ihm unbekannte
Sprache sprechen. Diese Informationen bieten der Leserin hinsichtlich des nachfolgenden
Handlungsverlaufs auch mogliche Ansatzpunkte, um sich etwa die Einwanderungserfahrung des
alten Mannes vorzustellen. War fiir ihn wegen seiner Behinderung die Auswanderung besonders
miihselig? Hat er Schwierigkeiten bei der Kommunikation? Wie hat er mit der Arbeit
angefangen?

Nicht zuletzt erlaubt die verfremdete Darstellung der Migrationswelt es der Leserschaft, die
Gefiihle des Fremdseins und der anfinglichen Orientierungslosigkeit nachzuempfinden. Die

Migrationswelt in The Arrival weist keine exakte Referenz auf einen realen Ort auf, sondern
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ergibt sich aus einer Zusammensetzung von Fiktion und Phantasie. Nur auf den ersten Blick
scheint die Geschichte des Protagonisten im 20. Jahrhundert eingebettet zu sein. Der
Ozeandampfer, mit dem die Hauptfigur fahrt, erinnert an die Titanic. Die Riesenstatuen am
Hafen, wo das Schiff landet, dhneln der Freiheitsstatue in New York. Zugleich erscheint aber
diese Welt durch die surreale Pragung phantastisch und fremd zu sein. Die Stadt hat eine
ungewohnliche Architektur mit zuckerhutdhnlichen Gebduden und gewaltigen Statuen von
Menschen und Fabelwesen. Die Schrift besteht aus merkwiirdigen Zeichen, die Uhren messen
die Zeit nach einem ungewdhnlichen System und die Lebensmittel weisen derart merkwiirdige
Formen auf, dass man nicht ohne Weiteres zwischen Brot, Gemiise oder Fleisch unterscheiden
kann. Mithilfe der symbolischen Bildersprache wird eine surrealistische Version des neuen
Landes dargestellt, sodass die Leserin, wie die Migrantlnnen, sich in einer ungewohnten,
fremden Situation befindet.

Dies verstort die Hauptfigur zunéchst, so dass sie sich mit Gesten und Zeichnungen
verstdndigen muss. Ebenso fremd kommt das neue Land der Leserschaft vor. Es fehlt zum einen
eine auktoriale Erzdhlerperspektive, die alle diese Ungewohnlichkeiten definiert oder erklért.
Zum anderen wird in diesem phantastischen Kosmos das auf Scripts basierte und kategoriale
Wissen der Leserschaft infrage gestellt. Folglich wird eine fiktive, ungewdhnliche Welt
reprasentiert, die in der Vorstellung des Autors ,,equally unfamiliar to readers of any age or
background“ (Tan 2006b: o. S.) sein soll. Die Leserschaft befindet sich daher in einer
emotionalen Situation, die durch die Gefiihle der Fremdheit und der Ratlosigkeit bestimmt ist
und somit der emotionalen Situation der Hauptfigur dhnelt. Um die verfremdete Représentation
zu interpretieren, muss die Leserschaft ihr Wissen auf die Erfahrung der Migrantlnnen
iibertragen: z.B. die Schwierigkeiten des Schrifterwerbs, die Probleme, wenn man eine
unbekannte Sprache hort, die man nicht versteht, die Unerfahrenheit mit dem Funktionieren
eines fremden Verkehrsmittels oder die Gewdhnung an unbekannte Nahrungsmittel.

Wihrend die Aufforderung zur emotionalen Einfiihlung in die Gedanken- und Gefiihlswelt

der Migrantlnnen der dritten Stufe der Kompetenz Empathie, d.h. Empathie fiir die Gefiihle
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Anderer, entspricht, beansprucht die Interpretation des Bilderbuchs noch die vierte Stufe dieser
Kompetenz, nimlich die Empathie fiir die allgemeine Lage anderer Menschen. Das heift, die
Leserin soll nicht nur auf den voriibergehenden, situationsspezifischen Zustand fiktiver
Charaktere reagieren, sondern sie soll auch in der Lage sein, die allgemeine Lage der Charaktere
zu beriicksichtigen. Das lésst sich am Beispiel der Szene, in der die Hauptfigur von dem Haustier
des Gemiisehindlers erschrocken zuriickweicht, erldutern.

Wenn der Gemiisehidndler und sein Sohn den Mann nach Hause zum Essen einladen, stellen
sie ihm ihr Haustier vor. Das dazugehorige Bild zeigt einen Drachenschwanz, der sich gerade aus
einem Krug streckt (siche Abb. 27). Die Korpersprache des Mannes vermittelt den Eindruck,
dass die Erscheinung des Drachenschwanzes ihn zuerst erschreckt: Er blickt den
Drachenschwanz mit aufgerissenen Augen an und tritt fassungslos zuriick, sodass das Gemiise
aus seinem Einkaufskorb zu Boden fillt. Als das Geschopf sich nicht als echter Drache, sondern
als ein niedliches, fuchs-dhnliches Geschopf erweist, wagt der Mann darauthin, es zu streicheln.
Anschliefend erklart er dem Gemiisehdndler den Grund fiir seinen Schrecken: Er zeichnet in sein
Notizbuch einen riesigen Drachenschwanz, der wie eine drohende Wolke {iber einer Hausreihe
schwebt. Diese Szenarien zu verstehen, setzt zuerst die Erkenntnis der Leserschaft voraus, dass
andere, d.h. fiktive Charaktere, sich anders fithlen konnen als sie selbst. Diese Erkenntnis erlaubt
der Leserin, die Gefiihle oder Emotionen der Hauptfigur als Schreck oder Angst zu interpretieren
bzw. zu verstehen, dass das niedliche Haustier bei der Hauptfigur negative Assoziationen
hervorgerufen hat, wihrend es bei der Leserin selbst positive oder neutrale Assoziationen
wecken kann. Um folglich den Schreck der Hauptfigur zu verstehen, muss die Leserin sich den
Migrationshintergrund des Mannes in Erinnerung rufen: Der Mann wird von der Erscheinung des
Haustiers erschreckt, weil dessen Drachenschwanz ihn an seine ungliickliche Vergangenheit in
der Heimat erinnert. In diesem Kontext muss die Leserin verstehen, dass emotionale
Verdnderungen durch Erinnerungen verursacht werden konnen und folglich die Gefiihle des

fiktiven Charakters anders sein kdnnen als in der augenblicklichen Situation erwartet werden.
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Abb. 27: Shaun Tan The Arrival (2006): Der Drachenschwanz des Haustiers erschreckt den

Mann

Zusammenfassend erweist sich The Arrival eher als ein Bilderbuch fiir altere Kinder,
Jugendliche oder Erwachsene. Tatséchlich wird das Buch fiir eine Altersstufe ab 12 Jahren
empfohlen. Neben der Komplexitit der Erzédhlung, die verschiedene Zeitstufen und Erzdhlebenen
aufweist, fokussiert das Bilderbuch vor allem die Perspektiven von Erwachsenen. Obwohl in der
Riickblende der jungen Frau auch die Perspektive eines Middchens représentiert wird, dominieren
die Perspektiven der Erwachsenen. Die Hauptfigur, die junge Frau, der Mann mittleren Alters
und der alte Mann beziehen sich alle auf erwachsene Charaktere und ihre Perspektiven fordern
die Leserschaft auf, sich mit dem Wirklichkeitsmodell von Erwachsenen auseinanderzusetzen.
AuBlerdem erweist sich die Rezeption des Bilderbuchs als eine kognitive Herausforderung an die
Leserschaft. Sie setzt die Empathie der Leserschaft fiir die allgemeine Lage anderer Menschen
vor. Sie bezieht sich auf eine Féhigkeit, die erst in der spaten Kindheit im Alter von zehn bis elf

Jahren erreicht wird (vgl. Hastings, Zahn-Waxler u.a. 2006: 487). Deswegen richtet sich The

159



Arrival eher an eine Zielgruppe von dlteren Kindern und Jugendlichen.

Die vorangegangene Analyse legte offen, dass das textlose Bilderbuch The Arrival mehrere
Handlungsstrange miteinander verkniipft, die sich auf unterschiedlichen fiktionalen Ebenen
bewegen; sowohl in Bezug auf die verschiedenen Zeitstufen der Ereignisse als auch in der
grafischen Gestaltung. Dabei zeichnet sich die nichtlineare Erzéhlung tiber MigrantInnen durch
ein breites Perspektivenspektrum aus und bietet somit einen reprisentativen Querschnitt der
Migrantlnnen. Tans Bilderbuch reflektiert daher nicht nur die Migrationswelt, sondern auch eine
multikulturelle und -ethnische Gesellschaft. Durch den besonderen Stellenwert der
marginalisierten Stimmen fungiert die Multiperspektivitdt hiermit als ein Medium der
Gesellschaftskritik und erfiillt somit eine ,,normative Funktion* (Niinning und Niinning 2000b:
30). Der Verzicht auf den Text sowie auf eine auktoriale Erzahlerperspektive tragt dazu bei, die
Leserschaft mithilfe einer verfremdeten grafischen Gestaltung in eine dhnliche Situation wie die

Hauptfigur zu versetzen und somit ihre Empathie mit den Figuren zu fordern.

4.7 Multiperspektivisches Erzihlen und das Crossover-Bilderbuch

In diesem Kapitel wird argumentiert, dass die hier ausgewihlten sechs Bilderbiicher mehr oder
weniger als Crossover eingestuft werden konnen. Crossover-Literatur zeichnet sich durch eine
Mehrfachadressierung bzw. die Adressierung eines alle Altersstufen umfassenden Publikums aus,
indem sie u.a. inhaltliche, strukturelle oder genrespezifische Konventionen der Kinder- und
Jugendliteratur bricht und sich mehr oder weniger hinsichtlich des Themas oder des
Darstellungsverfahrens der Allgemeinliteratur annihert und fiir verschiedene Lesergruppen
attraktiv wird (vgl. Ommundsen 2015, Beckett 2018, Hoffmann 2018). Die hier behandelten
Bilderbiicher enthalten zahlreiche Referenzen zur bildenden Kunst (Brownes Joices und Thieles
Jo); sie behandeln Themen, die sich eher an Erwachsene richten, wie z.B. Krieg und Trauma; sie
spielen mit den Genrekonventionen (man denke an die Verwendung des Comics in Die Mauer

und die hybride Form aus Graphic Novel und Bilderbuch in The Arrival) oder den
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kinderliterarischen Konventionen (etwa Wiesners Parodie eines bekannten Mérchens oder die
unentscheidbare Handlung und Metafiktion in Black and White). Die Grenziiberschreitung
betrifft dabei in Crossover-Bilderbiichern verschiedene Ebenen: die narrativen Strategien, die
bildliche Gestaltung, die histoire und den discours sowie die Rezeption. !> Nicht zuletzt
veranschaulichten die vorangegangenen Bilderbuchanalysen, dass zumindest in zwei Aspekten
eine Mehrfachadressierung zu erkennen ist: Zum einen wurde anhand der Analyse der
Perspektivenstruktur verdeutlicht, dass diese Bilderbiicher der Leserin die Perspektiven von
Kindern als auch von Erwachsenen vermitteln und ihr somit erlauben, sich in die
Wirklichkeitsmodelle der Kinder oder/und Erwachsenen hineinzuversetzen. Zum anderen zeigte
die Analyse aus der Sicht der kognitiven Narratologie, dass bei der Rezeption dieser
Bilderbiicher der Leserschaft kognitive Aufgaben zufallen, die kognitive sowie emotionale
Fahigkeiten nicht nur voraussetzen, sondern auch erfordern, dass man diese selbst schon in ihren
komplexeren Stufen erworben hat. Insofern gibt der hier entwickelte Ansatz Aufschluss iiber die
narrativ-strukturelle sowie die rezeptionsdsthetische Dimension des Phanomens Crossover in der
Literatur.

Davon ausgehend, dass die Gleichzeitigkeit kindlicher und erwachsener Perspektiven und
das Spiel mit unterschiedlichen kognitiven  Herausforderungen  Strategien  der
Mehrfachadressierung und damit genreprigende Charakteristika von Crossover sind, sollen die
beiden Parameter zur Analyse des Phdnomens Crossover herangezogen werden. Der hier
entwickelte Ansatz bietet somit ein Instrumentarium an, das in Analysen von Crossover-
Bilderbiichern  (und  weiterer  mehrfachadressierter — Literatur und  Medien) als
literaturwissenschaftliches Konzept fruchtbar angewendet werden kann.

Die bisherige Forschung verneint die genrebezogenen Eigenschaften der Crossover-

Literatur:

15 Zu weiteren Aspekten wie dem Paratext, Layout und Formaten von Crossover-Bilderbiichern

vgl. Beckett (2012, 2018).
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There simply are no stable set of traits, no themes or motifs or modes of address or narrative
dynamics [...]. Crossover fiction represents too varied a group of novels to be identified as a

distinct genre or class of fiction. (Falconer 2009: 27)

Allgemeine Merkmale von Crossover-Literatur auf der textuellen Ebene zu definieren, scheint
insofern fast unmoglich, als Crossover-Literatur angeblich keiner bestimmten textstrukturellen
Kombination von verschiedenen Gattungen, Genres, narrativen Strategien und allgemeinen
universalen Themen zuzuordnen sei. Dennoch herrscht weitgehender Konsens dariiber, dass
Crossover-Literatur sich dadurch auszeichnet, explizit ein breitgestreutes Publikum von Kindern,
Jugendlichen und Erwachsenen anzusprechen (vgl. Beckett 2012, Ewers 2012, Hoffmann 2018,
Blimer 2020). Rachel Falconer (2004) bettet diese Mehrfachadressierung in eine
sozialkonstruktivistische Betrachtung der verschiedenen Altersstufen ein und sieht die
Rezeptionserlebnisse der erwachsenen Leserschaft als ,,recollecting former reading selves® und
,reading themselves into future identities (559) an. Hingegen wurde behauptet, dass
mehrfachadressierte Literatur hinsichtlich der von ihnen iibermittelten literarischen Botschaft
differenziert werden konne. Hans-Heino Ewers (vgl. 2012: 62) weist darauf hin, dass
mehrfachadressierte Literatur, wie etwa bei parabolischen Dichtungen, fiir ihre unterschiedlichen
Adressatengruppen jeweils eine andere Botschaft — eine oberflidchliche und eine verborgene
Botschaft — bereithalten konne, wobei die Entzifferung der literarischen Botschaften eines Werks
vom Alter, dem Wissen und den Erfahrungen der Leserschaft abhdngt. Die bisherigen
Forschungsansdtze, ob sie sich auf die Adressierung (wie das Konzept der
Mehrfachadressiertheit) oder auf die Codierung des Werks (wie das Konzept der
Doppelsinnigkeit) beziehen, beantworten damit anndhernd die Frage, warum sich Erwachsene
fiir bestimmte Kinder- und Jugendliteratur interessieren bzw. warum Crossover-Literatur eine
erwachsene Leserschaft anspricht. Hingegen ist die Frage, inwiefern die Literatur, die von
kinderliterarischen Konventionen abweicht, fiir Kinder attraktiv sein konnte, von den meisten

Kinder- und Jugendliteraturforschungen ignoriert worden.
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Ase Marie Ommundsen (2015) weist zu Recht darauf hin, dass Crossover nicht allein an
den Themen festgemacht werden kann: ,,It is not the book’s content that decides whether a child
reader is addressed or not, but rather the ways of writing* (90). Ihr zufolge ist das Erzdhlen aus
der Perspektive der Kinder ein notwendiges Merkmal von Crossover-Bilderbiichern. Lena
Hoffmann pladiert weiter dafiir, Crossover in einer Kombination von Text, Markt und Diskurs zu
untersuchen. Sie behauptet, dass ein genrepriagendes Charakteristikum von Crossover in der
,Gleichzeitigkeit kindlicher respektive jugendlicher und erwachsener Perspektiven™ (Hoffmann
2018: 145). Unter ,,Perspektive® versteht Hoffmann eine Figur, liber die die erzéhlerische
Vermittlung als auch die Wahrnehmung eines Geschehens dominant bestimmt wird, und
vermischt somit wegen der wunscharfen Begriffsdefinition die Vermittlungs- und
Wahrnehmungsinstanzen eines narrativen Textes. Vielmehr ldsst sich die kindliche oder
erwachsene Perspektive der Crossover-Literatur mithilfe des in der vorliegenden Arbeit
entwickelten Begriffs der Perspektive als Wirklichkeitsmodell trennschérfer erfassen. Die
kindlichen und/oder erwachsenen Wirklichkeitssichten dienen hiermit einer Steigerung der
immersiven Lektiire und beriicksichtigen somit die Identifikationsbediirfnisse der
unterschiedlichen RezipientInnengruppen. Im Falle von Thieles Jo geschieht das iiber eine
riickschauende Erzdhlerperspektive einer erwachsenen Figur, die das Leben wihrend ihrer
Jugend schildert. Der Erzdhler authentifiziert dabei das Handeln des jugendlichen Ichs, was
letztlich zwei unterschiedliche Motive des jungen Jo und des erwachsenen Jo offenbart: sich zu
zeigen und sich (vor Andersdenkenden) zu schiitzen. Die Gleichzeitigkeit der Perspektiven
duBert sich in Anthony Browne Joices in wechselnden internen Fokalsierungen. Dabei setzt
dieses Bilderbuch die kindlichen und erwachsenen Perspektiven, aus denen ihre jeweiligen
Erlebnisse im Park geschildert werden, gleich. Die Weltversionen der kindlichen und
erwachsenen Figuren unterscheiden sich oder kontrastieren miteinander und spiegeln somit die
unterschiedlichen Emotionen und Uberzeugungen sowie die zugrundeliegenden Werte.

Eine weitere Strategie ist das Spiel mit unterschiedlichen kognitiven Herausforderungen.

Ein Bilderbuch muss gleichzeitig mehrere Stufen der kognitiven sowie emotionalen Féhigkeiten,
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die der kindlichen respektive jugendlichen und erwachsenen Entwicklung entsprechen,
ansprechen, um fiir die alle Altersgruppen umfassende Leserschaft interessant und attraktiv zu
sein. Dieses Prinzip ist z.B. in Wiesners The Three Pigs vorzufinden, in dem wichtige
Handlungstwists durch Ironie-Effekte vermittelt werden. Das Verstehen der Ironie erfordert, dass
man bereits die komplexeren Stufen von Theory of Mind erworben hat. Wiesners Bilderbuch
fordert die Leserin auf, ihre eigene Uberzeugung von der Uberzeugung der Figuren zu
unterscheiden (first-order belief), das False-Belief anderer (hier: fiktionaler Charaktere) zu
erkennen (second-order belief) und die Erkenntnis eines False-Belief anderer nachzuvollziehen
(third-order belief). Die letzte Stufe adressiert eher Jugendliche und Erwachsene, die bereits
Erfahrungen im Umgang mit Ironie erworben haben oder die bendtigten kognitiven
Voraussetzungen mitbringen.

Nach Hoffmann (vgl. 2018) besteht die ,,wahre Komplexitét™ (174) der Crossover-Literatur
darin, dass sie die Komplexitit, die von lektiireerfahrenen Leserlnnen und
Literaturwissenschaftlerlnnen sowie Literaturkritikerlnnen bei der Lektiire wahrgenommen
werden kann, in mehrfachadressierende Verfahren iibersetzt und zugleich ihre RezipientInnen
emotional involviert. Der in der vorliegenden Arbeit entwickelte Ansatz bietet Parameter an,
diese Komplexitdt aus narrativ-struktureller und rezeptionsésthetischer Sicht zu erkldren. Eine
Gleichzeitigkeit kindlicher, jugendlicher und erwachsener Perspektiven und ein Spiel mit
unterschiedlichen  kognitiven = Herausforderungen  sind die  Charakteristika,  die
mehrfachadressierte Bildbiicher grundsdtzlich auszeichnen und deswegen ihre textuelle

Mehrfachadressierung generieren.

4.8 Zusammenfassung

Der in dieser Arbeit entwickelte Ansatz versteht sich als ein Analyseinstrument zur Interpretation
multiperspektivischen Erzéhlens in Bilderbiichern. Neben einer Fortfilhrung der zuvor

entwickelten Theoriediskussion bestand das vordringliche Ziel des vorliegenden Kapitels darin,
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das Anwendungspotential des Ansatzes sowie seine Kombinierbarkeit mit anderen
literaturwissenschaftlichen Theorien und Herangehensweisen beispielhaft unter Beweis zu
stellen.

Dazu wurden sechs Bilderbiicher ausgewdhlt, die sich inhaltlich, grafisch und formal
deutlich voneinander unterscheiden. Anhand dieser Bilderbiicher wurde exemplarisch gezeigt,
dass eine Analyse der Perspektivenstruktur an multiperspektivische Bilderbiicher herangetragen
werden kann und das Potential besitzt, auf fruchtbare Weise zu Erhellung oder Revision der
Interpretation dieser Werke beizutragen. So wurden die hier angestellten strukturell-semantischen
Uberlegungen in so verschiedene Diskussionskontexte wie die Parodie einer Mirchenwelt (The
Three Pigs), die narrative Inszenierung subjektiver Sinnstiftungsprozesse (Voices), die
Relativierung von Wissen und Wahrheit (Black and White), die Mehrfachthematisierung
bestimmter ideologischer Einstellungen (Die Mauer), die erzdhlerische Evokation von Coming-
out (Jo) und die Thematik von Flucht und Migration (The Arrival) integriert. In jedem dieser
Félle fithrt der hier entwickelte Ansatz unter Einbezug bereits bestehender
literaturwissenschaftlicher Diskussionen zu einer neuen und eigenstindigen Lesart der jeweiligen
Bilderbiicher und stellt auf diese Weise ihre breite und komplementire Deutungsmoglichkeit
exemplarisch unter Beweis.

Zugleich sind die Bilderbuchanalysen durch ein gemeinsames Interesse an der
Veranschaulichung des in den vorhergehenden Kapiteln entworfenen Beschreibungsmodells der
Perspektivenstruktur sowie der kognitiven Herausforderungen im Rezeptionsprozess verbunden.
In diesem Kontext gelingt es den jeweiligen Analysen, einen Beitrag zur weiteren
Ausdifferenzierung und Exemplifizierung des Beschreibungsmodells zu leisten. So kann anhand
von Wiesners The Three Pigs gezeigt werden, dass die Privilegierung einzelner Perspektiven zur
Rekonstruktion einer Storyworld anzuregen vermag. Hingegen illustriert Brownes Joices die
potentielle Bedeutung der Anzahl sowie der strukturellen Anordnung der Einzelperspektiven und
der von ihnen entworfenen Weltversionen, in der keine auktoriale Erzdhlstimme zu Wort kommt.

Wihrend Macaulays Black and White die Funktion der unterschiedlichen Situierung einzelner
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Perspektiven im erzdhlten Geschehen darlegt, wurde anhand von Tans The Arrival die Bedeutung
des breiten Perspektivenspektrums fiir eine Weltauslegung deutlich. In der Analyse von Sis Die
Mauer und Thieles Jo wurde dariiber hinaus veranschaulicht, dass Multiperspektivitdt nicht
notwendigerweise mit Unvereinbarkeit einhergeht, sondern multiple Perspektiven konnen
inhaltlich oder hierarchisch synthetisiert und zur Mehrfachthematisierung des erzédhlten
Geschehens beitragen.

Anhand dieser Bilderbiicher wurde auch demonstriert, dass ein kognitiver Ansatz fiir die
Bilderbuchforschung fruchtbar angewendet '° und dass seine Leistungsfahigkeit in Kombination
mit anderen analytischen Instrumentarien noch gesteigert werden kann. Mithilfe von kognitiv-
narratologischen Theorien und Konzepten wurden die relevanten Prozesse sowie Mechanismen
bei der Rezeption der Bilderbiicher beleuchtet. So kann anhand von Wiesners The Three Pigs
und Brownes Voices gezeigt werden, dass das Verstehen und Antizipieren von Handlungen sowie
von Motiven und Emotionen fiktiver Charaktere die Féhigkeit der Theory of Mind voraussetzt.
Wihrend Macaulays Black and White die Bedeutung der Fihigkeit der Metareprisentation bei
der Konstitution kausaler, raumlicher und/oder temporaler Zusammenhénge zwischen einzelnen
Momentaufnahmen eines Bilderbuchs illustriert, entschliisselt Sis” Die Mauer die Bedeutung
dieser Fahigkeit bei der kritischen Auseinandersetzung mit literarischen Texten. In der Analyse
von Thieles Jo und Tans The Arrival wurde veranschaulicht, dass verschiedene Stufen der
Empathie beim Nachvollziehen von Gefiihlen oder Emotionen fiktiver Charaktere beansprucht
werden.

In Kombination mit der Analyse der Perspektivenstruktur, liefern diese
Forschungsergebnisse dariiber hinaus Nachweise dafiir, inwiefern ein Bilderbuch als Bilderbuch
fiir Kinder oder als Crossover-Bilderbuch, die sich gleichzeitig an Kinder und Erwachsene
richten, einzustufen ist. Durch verwendete Begriffe wie Perspektive und Perspektivenstruktur

sowie die ihnen zugrunde liegenden kognitiv-narratologischen Forschungsergebnisse bietet der

16 Siehe Kiimmerling-Meibauer und Meibauer (2013, 2018); Nikolajeva (2012, 2014a); Shi
(2017, 2021); Silva-Diaz (2015).
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hier entwickelte Ansatz Parameter an, die zur Analyse der Crossover-Bilderbiicher (und weiterer
Crossover-Literatur und -Medien) herangezogen werden kdnnen.

Mit dem hier vorgenommenen Riickblick beschliefit die vorliegende Arbeit ihren theoretisch
und analytisch argumentierenden Teil. Im nachfolgenden Kapitel wird ein abschlieendes
Résumé vorgenommen. Dabei werden die zentralen Aspekte der hier entwickelten Theorie
nochmals in ithrem Zusammenspiel und ihrer Relevanz beleuchtet und in einem Ausblick mit
moglichen theoretischen Weiterfilhrungen der hier vorgestellten Ideen in Zusammenhang

gebracht.
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5. Résumé und Ausblick

Der vorliegenden Arbeit liegt die Beobachtung zugrunde, dass multiperspektivisches Erzdhlen
seit den 1990er Jahren zu einem uniibersehbaren und vielfach gebrauchten Erzéhlphdnomen im
zeitgendssischen Bilderbuch geworden ist. Dabei liegen von der narrativen Verfahrensweise
hergesehen sowohl verschiedene Reinformen als auch unterschiedliche Mischtypen vor. Doch
obschon multiperspektivisches Erzdhlen sich im Bereich der Bilderbiicher als ein Verfahren
etabliert hat, die Strategien konventioneller Erzdhlung zu relativieren (vgl. Allan 2012: 16), ist
die narratologische Dimension dieses Phinomens bislang weitgehend unberiicksichtigt geblieben.
Die vorliegende Studie hat es sich deshalb zur Aufgabe gemacht, diese Forschungsliicke zu
schlieBen. So wurden anhand von narratologischen Begriffen die Vermittlungsinstanzen der
Multiperspektivitit nach Erzahl- oder Wahrnehmungsinstanz differenziert (Kap. 2.1) und
quantitative und strukturelle Analysekategorien (Kap. 2.2) bereitgestellt, damit eine Basis dafiir
gebildet werden konnte, die Analyse und Interpretation der Perspektivenstruktur in
Bilderbiichern differenzierter und systematischer durchzufiihren als es bislang geschehen ist.
Betrachtet man die Bilderbiicher, die in den vorhergehenden Kapiteln Anwendung fanden,
so wird deutlich, dass das Zusammenwirken von Einzelperspektiven nicht nur eine wichtige
Rolle im Lektiirevorgang einnimmt; es zeigt sich ebenso, dass Perspektivenkonstellationen
mannigfaltige semantische Funktionen tibernehmen kénnen. Da die Einzelperspektiven nicht nur
auf der Ebene der erzdhlerischen Vermittlung, sondern u. a. auch auf der des Inhalts oder des
Handlungsverlaufs potentiell in Bezug zueinander treten, entsteht ein grofer Spielraum
moglicher Perspektivengestaltung und -relationierung. Es bedarf daher eines Beschreibungs- und
Analysemodells, das die semantische, syntaktische und pragmatische Dimension von
Multiperspektivitit beriicksichtigt, um 1) die verschiedenen Perspektiven in einem Bilderbuch zu
identifizieren, 2) die Einzelperspektiven unter Riickgriff auf definierte Kriterien zu beschreiben,
3) die formalen, inhaltlichen und strukturellen Relationen zwischen den Einzelperspektiven zu

charakterisieren, und 4) die (kognitiven) Fahigkeiten darzustellen, die Leserlnnen im Umgang
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mit multiperspektivischen Bilderbiichern bendtigen. Aus diesem Grund habe ich in der
vorliegenden Arbeit verschiedene theoretische Ansitze verwendet: zundchst die Studien von
Niinning und Niinning (2000b, 2000a), die durch eine neue Konzeptualisierung der Begriffe
Perspektive und Perspektivenstruktur die Theoriebildung auf diesem Gebiet mafigeblich gepragt
haben, und die Studie von Surkamp (2003), die durch eine nochmalige Verfeinerung dieser
Konzepte zu einer weiteren Ausdifferenzierung des Theoriemodells beigetragen hat. Die neue
Konzeptualisierung der Perspektive als inhaltliche Kategorie (Kap. 3.1.1) und die
Perspektivenstruktur als ein Netzwerk struktureller Beziehungen zwischen allen
Einzelperspektiven (Kap. 3.1.2) bilden die Voraussetzungen fiir eine Untersuchung der
semantischen und syntaktischen Dimension von Multiperspektivitit.

Wird die Perspektive eines Bilderbuchs als das subjektive Wirklichkeitsmodell einer
literarischen Figur, das die jeweilige figurale Konzeption der fiktiven Wirklichkeit determiniert,
verstanden, so entsteht eine allgemeine Matrix zur Beschreibung und Analyse der
Perspektivenvielfalt in Bilderbiichern. Die Leistungsfahigkeit dieser Matrix liegt in der
Neubestimmung des Konzepts Figurenperspektive, die die Verbindung formaler und inhaltlicher
Aspekte narrativer Vermittlung ermdglicht. Sie beschreibt ein holistisches System, in dem alle
relevanten inneren Faktoren oder dufleren Bedingungen, die die Sichtweise einer literarischen
Figur bestimmen, zusammengefiigt werden, und veranschaulicht somit die enge Bindung des
Perspektivenbegriffs an die Wirklichkeitssicht eines wahrnehmenden Subjekts, d.h. die
Subjektivitit und Konstruktivitéit einer Perspektive steht im Fokus. Damit wird der konzeptuelle
Rahmen bereitgestellt, mit dessen Hilfe die verschiedenen Perspektiven in einem Bilderbuch
identifiziert und beschrieben werden konnen. Hierbei bildet die Ergéinzung durch die Begriffe
,Erzahlerperspektive® und ,,Autor-/Herausgeberperspektive die Voraussetzung dafiir, die
Perspektivenstruktur eines Bilderbuchs als eine Gesamtheit der Relationen zwischen allen

Bestandteilen bzw. allen Einzelperspektiven zu betrachten.
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Erfasst man die Perspektivenstruktur als eine relationale und strukturelle Kategorie, so wird
deutlich, dass ,,das Ganze mehr ist als nur die Summe aller Teile* (Niinning und Niinning 2000a:
51). Auf der Basis dieses Konzepts sollen die paradigmatischen sowie syntaktischen Relationen
zwischen den Einzelperspektiven beriicksichtigt und somit die semantische Dimension
multiperspektivischen Erzdhlens verstirkt in den Vordergrund geriickt werden. So wurden
Kriterien (Kap. 3.2.1 und 3.2.2) aufgestellt, anhand derer das spezifische Arrangement
miteinander korrespondierender und kontrastierender Perspektiven und Weltversionen
beschrieben werden kann. Der analytische Nutzen des hier entwickelten Ansatzes beschrinkt
sich nicht nur auf eine Modellierung der Bedeutungskonstitutionen auf der mikrostrukturellen
Ebene ausgewihlter Einzelperspektiven, sondern seine besondere Qualitdt besteht auch in der
Moglichkeit, die Makrostrukturen der Perspektivenrelationierung zu erfassen und analytisch zu
erhellen. Moglich wird dies durch die Differenzierung unterschiedlicher Formen von
Perspektivenstruktur nach dem Grad der Integration der Einzelperspektiven (Kap. 3.2.3). Durch
diese Differenzierung kann theoretisch erkldrt werden, wie multiperspektivisches Erzéhlen
funktioniert: ob es durch die Gleichstellung der Wirklichkeitssichten in einer Pluralitdt der
Weltauslegung resultiert oder ob es sich durch eine Homogenisierung oder Hierarchisierung der
Einzelperspektiven zu einem Gesamtbild zusammenfiigen ldsst.

Eine Betrachtung der Konstitution der Perspektivenstruktur im Rezeptionsprozess aus Sicht
der kognitiven Narratologie beleuchtet u.a. den dynamischen Charakter des Zusammenspiels der
Perspektiven. Aufgrund dieser Betrachtungsweise erweist sich die Perspektivenstruktur eines
Bilderbuchs als , kein reines Textphdnomen* (Surkamp 2003: 65), sondern sie wird erst durch die
Interaktion zwischen der Text-Bild-Kombination und der Leserin realisiert. Durch eine
Beschreibung der Rezeptionsleistungen (Kap. 3.3.1 und 3.3.2), die LeserInnen im Umgang mit
Multiperspektivitit im Bilderbuch abverlangt werden, gewéhrt der Ansatz einen besseren
Einblick in die grundlegenden Mechanismen der Rezeption multiperspektivischen Erzdhlens,
was zur Folge hat, dass auf der Ebene der Bilderbuchanalyse das Zusammenwirken von

Einzelperspektiven in seinen Teilaspekten erfassbar wird.
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Neben den o.g. analytischen Leitfragen ermoglicht der hier entwickelte Ansatz durch seine
detailliertere Aufschliisselung der kognitiven Herausforderungen im Rezeptionsprozess (Kap.
3.3.3) des Weiteren eine generell stirkere Beriicksichtigung von sich unbewusst vollziechenden
Aspekten und Prozessen der Bedeutungsbildung. So wurde im Verlauf der Arbeit wiederholt
deutlich, dass die Konstruktion einer Perspektive einer literarischen Figur oft von Seiten der
Leserschaft eine Zusammenfiihrung von Theory of Mind, Empathie und Metareprédsentation bzw.
eine Verbindung von Kognition und Emotion verlangt. Wahrend jede Literaturlektiire die sozial-
kognitiven Fahigkeiten der Theory of Mind, Empathie und Metareprisentation anspricht, tut dies
multiperspektivisches Erzdhlen, indem es auf besonders herausfordernde Weise mit hoheren
Stufen und bestimmten Aspekten dieser Fahigkeiten experimentiert. Indem multiperspektivisches
Erzéhlen einen narrativen Rahmen schafft, in dem jeder dasselbe Geschehen unterschiedlich
wiedergibt, fordern entsprechende Werke in besonderem Malle die Fiahigkeiten heraus,
Informationen {iber die eigenen und die mentalen sowie emotionalen Zustinde anderer
Menschen zu unterscheiden und zu speichern.

Der hier vorgelegte Ansatz ist nicht nur in der Lage, als heuristische Analysematrix
produktiv an eine Vielzahl multiperspektivischer Bilderbiicher herangetragen zu werden, sondern
die Aufschliisselung der kognitiven Herausforderungen, die multiperspektivische Bilderbiicher
an ihre Leserschaft stellen, kann dariiber hinaus auf gewinnbringende Weise in der
Bilderbuchforschung im Allgemeinen zum Tragen kommen. So erweist sich der hier entwickelte
Ansatz etwa fiir die Konzeptualisierung der Crossover-Bilderbiicher als fruchtbar, indem weitere
Argumente fiir ihre ,,Mehrfachadressierung™ (Ewers 2012: 58) an Kinder und Jugendliche als
auch an erwachsene Leserlnnen herangezogen werden konnen. Abgesehen von einer an
Vermarktungsstrategien gekniipften Bestimmung wurde die Mehrfachadressierung dieses
Bilderbuchtyps als eine Eigenart angesehen, die altersiibergreifende kognitive Leistungen bei der
Rezeption ermdglicht und somit mehrere Lesergruppen, die sich hinsichtlich des Alters, des

Vorwissens und der Leseerfahrung unterscheiden, anspricht bzw. fiir sie attraktiv sein kann.
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Die Begriffsbestimmung, Rezeption und kognitive Herausforderungen von Crossover-
Bilderbiichern ist jedoch nicht der einzige weitere Diskussionsgegenstand, an den der hier
entwickelte Ansatz herangetragen werden kann. Aufgrund der Reflexion von
Perspektivenkonstruktion und -relationierung sowie der grundlegenden Rolle kognitiver
Mechanismen der Bilderbuchrezeption besitzt der hier entwickelte Ansatz das Potential, einen
Beitrag zur Konzeptualisierung des Bilderbuchs aus der kognitiven Sicht zu leisten. Mithilfe des
Ansatzes konnten ein paar wesentliche Fragestellungen im Bereich der Bilderbuchforschung
durchgefiihrt werden: Was fiir eine Weltsicht (eine subjektive Beobachtung oder ein Faktum, eine
Wirklichkeitssicht von Kindern, Erwachsenen oder Tieren) bietet ein Bilderbuch seiner
Leserschaft an? Warum ist es offenbar kein Problem, wenn im Bilderbuch sprechende Tiere oder
Pflanzen vorkommen und auf welche Weise unterstiitzt das Bilderbuchlesen die sozial-kognitive
und -emotionale Entwicklung der Kinder? Insofern sieht sich der hier entwickelte theoretische
Ansatz als konzeptueller Baustein zur Erforschung der Bilderbuchrezeption. Im Folgenden seien
einige Themen bzw. Fragestellungen genannt, die noch nicht in allen ihren Facetten erfasst
worden sind und fiir die Kinderliteraturforschung bereichernd sein kénnten.

Erstens liegt es auf der Hand, dass die erzdhltheoretischen Fragen mit dem hier entwickelten
Ansatz zur Analyse der Perspektivenstruktur in Bilderbiichern noch nicht erschopfend
beantwortet sind. So ist etwa die Frage nach dem erzéhltheoretisch wie interpretatorisch
gleichermallen relevanten Zusammenhang zwischen multiperspektivischem Erzéhlen und den
Phédnomenen der Spannung, Ironie und des unzuverldssigen Erzdhlens zu beantworten. !
Wiéhrend das hier entwickelte Beschreibungsmodell der Perspektivengestaltung und -
relationierung es ermdglichen kann, diese Phidnomene je nach ihrer Koppelung an
Multiperspektivitit aufgrund struktureller Merkmale differenziert zu beschreiben, bedarf eine

pragmatische Konzeptualisierung dieser Phdnomene einer systematischen Weiterentwicklung im

17" Zu Kombinationsformen und Interaktion von multiperspektivischem Erzdhlen und
unzuverldssigem Erzdhlen sowie ihre Funktionen, sieche Menhard (2009); zum Zusammenspiel

von multiperspektivischem Erzéhlen und Spannung, sieche Schindler (2020).
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Rahmen der kognitiven Narratologie.

Angesichts der noch weitgehend offenen Frage nach der generischen Reichweite des
Konzepts besteht eine zweite Aufgabe darin, Multiperspektivitit aus gattungs- und
medientheoretischer Sicht zu untersuchen. Dabei stellt sich zum einen die Frage, in welchen
Gattungen und Genres (z.B. Jugendroman, Fantastik) multiperspektivisches Erzéhlen bevorzugt
verwendet wird und welche Funktionen es dabei jeweils erfiillt. '® Zum anderen ist eine
Erforschung der Verwendung von Multiperspektivitit in anderen Medien ein weiteres Desiderat.
Die Kinderliteratur- und Medienforschung vernachléssigt bislang die Frage stark, ob und
inwiefern das Phanomen des multiperspektivischen Erzdhlens auch in anderen Medien, vor allem
im Kinder- und Jugendfilm, Kinder- und Jugendtheater, in Horspielen oder Computerspielen,
relevant ist. Bei der Ubertragung des hier entwickelten Ansatzes auf andere Medien sind jedoch
die spezifischen Besonderheiten der entsprechenden Medien zu beriicksichtigen. Wéhrend im
Bilderbuch vor allem verbal und visuell erzdhlt wird, erfolgt die Erzdhlung bzw. Darstellung im
Film tiberwiegend auf der visuellen und auditiven Ebene, wobei die Erzéhlinstanz sich durch die
Kamerafiihrung manifestiert und oft nicht als leibliches Subjekt posiert wird.

Das wohl grofite Defizit der bisherigen Forschung zum Thema der Multiperspektivitét
besteht drittens in der fast volligen Vernachldssigung der diachronen Dimension. Dieses Defizit
betrifft sowohl die synchronen Beziige zwischen der Gestaltung der Perspektivenstruktur in
Bilderbiichern und der Diskursvielfalt einer Epoche als auch die diachronen Zusammenhinge
des Wandels multiperspektivischen Erzéhlens in der Kinder- und Jugendliteratur. Da es noch
keine literaturgeschichtliche Darstellung dieses Phénomens gibt, stellt eine Geschichte
multiperspektivischen Erzihlens in der Kinder- und Jugendliteratur ein Desiderat der Forschung
dar. Hierbei diirfte die kulturelle Relevanz des Themas ersichtlich sein. Indem nicht nur aus einer
kulturell dominanten Perspektive erzdhlt wird, sondern auch Gehor fiir marginalisierte und

weniger bekannte Perspektiven geschaffen wird, kann multiperspektivisches Erzédhlen eine

18 Zum multiperspektivischem Erzdhlen in Young Adult Novels, sieche Koss (2009), Nodelman
(2017) und Kiimmerling-Meibauer (2012b).
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,moralisch-soziale Bilanzierungsfunktion* (Niinning und Niinning 2000b: 30) erfiillen. Daher
bietet das hier vorgelegte Beschreibungsmodell zur Multiperspektivitit im Bilderbuch
Anschlisse zu interkulturellen Ansédtzen in der Literaturwissenschaft, die zur Reflexion der
kulturellen Kodiertheit der literarisch vermittelten Perspektivenstruktur auffordern.

SchlieBlich stellt der hier entwickelte Ansatz ein Beispiel fiir eine konzeptuell fruchtbare
Inkorporation kognitionswissenschaftlicher Ideen in einen narratologischen Kontext dar. Die
Arbeit versteht sich in diesem Zusammenhang daher nicht zuletzt auch als ein Pladoyer fiir einen
kognitiv inspirierten Zugang zu Kinder- und Jugendliteraturforschung. So wie Literatur, die sich
nicht im mentalen Nachvollzug der Handlungen fiktionaler Akteure und ihrer Perspektiven
erschopft, sollte auch die Literaturwissenschaft sich nicht ausschlieBlich in etablierten
Theoriekontexten bewegen, sondern neuen Impulsen gegeniiber aufgeschlossen sein. Auf den
vorhergehenden Seiten wurde versucht zu demonstrieren, dass eine kognitiv ausgerichtete
Herangehensweise an Bilderbiicher zu einem produktiven Beitrag im Bereich von Theorie und
Analyse filhren kann. In der interdisziplindren Synthese von kognitions- und
literaturwissenschaftlichen Konzepten liegt dementsprechend der iibergeordnete Sinn der

vorliegenden Arbeit.
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