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1. Einleitung
Die Geschichte des Bilderbuchs lasst sich mindestens bis in die frihe Neuzeit

zuruickverfolgen. Obwohl sie zu diesem Zeitpunkt bereits keine Neuheit mehr
darstellen, bringt die Erfindung des Buchdrucks Mitte des 15. Jahrhunderts
Bucher, die Schrift und Bild miteinander verbinden, erstmals einem weiteren Kreis
an Rezipient*innen! naher. Die Kombination von Schrift und Bild, welche sich zu
Beginn an eine ausschlief3lich erwachsene Zielgruppe richtet, bringt schlief3lich im
19. Jahrhundert mit dem Bilderbuch eine eigenstandige Gattung der Kinder- und
Jugendliteratur hervor (Ritter, 2014, S. 28ff.).

Die Gattung des Bilderbuchs unterliegt seit ihren Anfangen einem stetigen
Wandel und wird dabei von verschiedenen Entwicklungen, etwa politischen,
padagogischen, kinstlerischen, technischen oder medialen Stromungen,
beeinflusst (Thiele, 2000, S. 35). In den letzten Jahrzehnten, spatestens aber seit
den 1990er Jahren lassen sich starke Umbrliche feststellen. Dabei ist neben
anderen Veranderungen der fortschreitende Abbau tradierter Gattungsmerkmale
als eine wichtige Entwicklung zu beobachten (Ritter & Ritter, 2020, S. 199f.; Thiele,
2000, S. 203; Thiele & Hohmeister, 2007, S. 150). So bedienen sich Bilderblcher
etwa zunehmend gestalterischer Elemente, die urspriinglich im Comic beheimatet
waren, sie weisen Bezige zum Film auf oder néhern sich bildnerisch und
konzeptionell der Bildenden Kunst an (Bachmann, 2020, S. 155; Kurwinkel, 2020a,
S. 22f.). Ein Aspekt der Entgrenzung besteht auch in der zunehmenden Relevanz
von Musik in Bilderbtichern (Kurwinkel, 2020a, S. 209; Oberhaus & Oetken, 2021,
S. 26). Elektronische Erweiterungen wie Audio-CDs, Lesestifte oder
Bilderbuchapps bieten heute die Mdglichkeit, das zuvor auf Bild- und Schrifttext
beschréankte Medium nun auch auditiv zu erfahren (Kaul, 2017, S. 171ff;
Kurwinkel, 2020b, S. 34f.). So kénnen beispielsweise bildliche oder schriftliche
Inhalte der Buicher in musikalische Werke tberfuihrt werden und als solche eine

auditive Erganzung zur visuellen Bildbuchrezeption darstellen (Kurwinkel, 2020b,

1'In vielen der im Rahmen der vorliegenden Arbeit verwendeten Quellen findet das
generische Maskulinum Verwendung. In der Arbeit sollen jedoch alle Geschlechter im
Sinne einer gendersensiblen Sprache gleichwertig sichtbar gemacht werden. Zu diesem
Zweck werden genderneutrale Bezeichnungen und der Asterisk (,*“) bei Bezeichnungen
verwendet, die sich nicht explizit und ausschlie3lich auf ein bestimmtes Geschlecht

beziehen.



S. 34). Abseits der musikalischen Umsetzung auf3ermusikalischer Inhalte ist es
jedoch ebenfalls mdglich, musikalische Phanomene auf der Bild- und
Schrifttextebene in Bilderbticher einzubinden.?

Trotz seiner Relevanz, etwa in der padagogischen, entwicklungs-
psychologischen und kulturellen Bildungsarbeit, fristet das Bilderbuch im Kontext
wissenschattlicher Auseinandersetzungen ein Nischendasein. Das Medium spielt
als Forschungsgegenstand vor allem im Bereich der Literaturwissenschaft eine
Rolle, wo ihm — unter anderem aufgrund seiner Sonderstellung als bilddominiertes
Medium und der vermeintlichen Distanz zu literaturwissenschaftlichen
Kernthemen — noch immer in weiten Teilen eine geringe forschungsbezogene
Bedeutung zugeschrieben wird. Neben der Literaturwissenschatft stellen die Kunst-
und Medienwissenschaft, die P&dagogik und die Psychologie weitere
Bezugswissenschaften fir die Betrachtung des Bilderbuchs dar. Die
Bilderbuchforschung hinkt diesen Bezugswissenschaften jedoch bezlglich ihrer
Entwicklungen und Erkenntnisse deutlich hinterher (Thiele, 2007a, S. 7f., 10).
Auch interdisziplinare Auseinandersetzungen mit dem Medium finden nur
vereinzelt statt (Bachmann, 2020, S. 153f.).

Aufbau der Arbeit

Zur Auseinandersetzung mit der Darstellung und Funktion von Musik im Bilderbuch
soll zundchst in Kapitel 2 das fir die vorliegende Arbeit angelegte
Forschungskonzept vorgestellt werden. Dabei wird der aktuelle Stand der
Forschung beleuchtet, die forschungsleitenden Fragestellungen hergeleitet, das
verhandelte Textkorpus erlautert und eine thematische Abgrenzung der Arbeit
vorgenommen. In Kapitel 3 wird das Medium Bilderbuch anhand verschiedener
Kriterien definitorisch ein- und von ihm verwandten Phanomenen abgegrenzt.
Zudem werden die vielfaltigen jungeren und aktuellen Entwicklungen des Mediums

erlautert. Zur weiteren theoretischen Annaherung werden in Kapitel 4 die fiir das

2 Ein Beispiel fir die bildliche Umsetzung musikalischer Phanomene findet sich etwa im
Bilderbuch ,Die Tonangeber® (Czerwinska-Rydel & Ignerska, 2013). Hier wird der Klang
verschiedener Instrumente bei einer Orchesterprobe durch unterschiedliche
Bewegungslinien dargestellt, wobei die Linienstarke und -form bestimmte klangliche
Eigenschaften wie Lautstarke oder Melodie zum Ausdruck bringen (Oberhaus & Oetken,
2021, S. 30).



Thema zentralen Zeichenmodalitdten Musik, Bild und Sprache miteinander
verglichen und mit Hilfe von Ursula Brandstatters Theorie der &sthetischen
Transformation Ubertragungen zwischen ihnen naher charakterisiert. Kapitel 5
widmet sich schlie3lich der Beantwortung der ersten Forschungsfrage durch die
Erarbeitung einer Typologie der Darstellung von Musik im Bilderbuch. Hierzu
werden zunéchst verschiedene bestehende Systematisierungsversuche aus
angrenzenden Forschungsbereichen vorgestellt. Von ihnen ausgehend und unter
Verwendung des erstellten Korpus werden im Anschluss Darstellungstypen im
Medium Bilderbuch aufgezeigt und geordnet. Daran anschlie3end wird in Kapitel
6 die zweite Forschungsfrage verhandelt, indem die Funktionen der Darstellung
von Musik im Bilderbuch erértert werden. Hierbei werden Funktionen, die direkt mit
der Rezeption von Werken im Zusammenhang stehen und Funktionen von Musik
im Bilderbuch fir Lernprozesse der Rezipient*innen beleuchtet. Im Anschluss wird
eine Schlussbetrachtung zur vorliegenden Arbeit vorgenommen, in deren Rahmen
die Bearbeitung der Forschungsfragen reflektiert, der Zusammenhang der
Darstellung von Musik und aktuellen Entwicklung des Bilderbuchs beleuchtet und
Anschlussmadglichkeiten an die vorgenommene forschende Auseinandersetzung

erlautert.

2. Forschungskonzept

2.1 Forschungsstand

Trotz der unbestreitbar grof3en Bedeutung des Bilderbuchs in der padagogischen,
entwicklungspsychologischen und kulturellen Bildungsarbeit ist das Bilderbuch im
Kontext wissenschaftlicher Auseinandersetzungen noch immer von geringer
Bedeutung (Thiele, 2007a, S. 7f). In den letzten Jahren ist jedoch eine
Hinwendung der Forschung zum Bilderbuch zu beobachten (Kurwinkel et al.,
2020a, S.7). So nehmen Veroffentlichungen wie ,Neue Impulse zur
Bilderbuchforschung®, herausgegeben von Jens Thiele (2007b), ,Die Welt im Bild
erfassen®, herausgegeben von Tobias Kurwinkel, Corrina Norrick-Ruhl und Philipp
Schmerheim (2020b) oder Kurwinkels ,Bilderbuchanalyse® (2020b) das Medium
Bilderbuch auf vielseitige Weisen in den Fokus und leisten wichtige Beitrdge zur
Bilderbuchforschung.

Innerhalb der Bilderbuchforschung findet die Bedeutung von Musik im

Bilderbuch nur in einem sehr geringem Umfang Beachtung (Oberhaus & Oetken,



S.26). Zu den &uRerst Uberschaubaren Auseinandersetzungen zahlen die
Sammelbéande ,Farbe, Klang, Reim, Rhythmus® von Lars Oberhaus und Mareile
Oetken (2017) oder Christian Bachmanns ,Bildlaute & laute Bilder” (2014a), in
denen verschiedene Aspekte der Darstellung von akustischen Phdnomenen in
Bilderbtichern beziehungsweise in Bilderzéhlungen beleuchtet werden.

Die Darstellung von Musik in Bildgeschichten wird vor allem im Genre des
Comics behandelt. Innerhalb der Comicforschung wird der bildliche und schriftliche
Ausdruck von klanglichen Phanomenen® bereits seit einigen Jahrzehnten als
Forschungsgegenstand betrachtet. Hierbei scheint der Schwerpunkt der
Comicforschung auf der Darstellung von Geréduschen zu liegen. Die Frage nach
Wegen der Darstellung von Musik im Comic findet weit weniger Beachtung. Hier
hat Bernd Kalusche mit seiner Veroffentlichung ,Musik im Comic® (1985) bereits
frih einen Grundstein fir die Auseinandersetzung gelegt. Seine Uberlegungen
werden spater in Arbeiten wie Nina Mahrts Aufsatz
~+AWopBopaLooBopAlopBamBoom* (2010) oder Christian Bachmanns ,Macht der
Musik* (2017) aufgegriffen und weiterentwickelt. Weitere Beitrage sind etwa ,Die
Sounds im Comic* (2017) von Lukas Wilde oder lan Hagues ,Comics and the
Senses” (2014).

2.2 Forschungsfragen und Forschungsmethode

Da die Rolle von Musik in literarischen Bildgeschichten insgesamt und im
Bilderbuch im Speziellen bislang nur in sehr geringem Mal3e durch Forschungen
abgedeckt wurde, soll sich die vorliegende Arbeit dieser Leerstelle widmen. In
Ermangelung einer systematischen Klassifikation von musikalischen Phanomenen
im Bilderbuch soll ein Forschungsziel der Arbeit in der Erarbeitung einer solchen
Typologie der Integration von Musik im Medium Bilderbuch liegen.

Der zweite Schwerpunkt der Arbeit soll sich der Betrachtung der Funktion
widmen, der die Musikdarstellung im Bilderbuch dient. Auch diese Frage war

bisher nicht oder nur in Ansatzen Gegenstand der Forschung. Das zweite

3 Es besteht eine Vielzahl unterschiedlicher Definitionen zum Begriff Klang, unter
anderem in der allgemeinen und der musikbezogenen Klangforschung (Thom, 2008). Im
Rahmen der vorliegenden Arbeit soll Klang in einem allgemeinen Sinn als ,[d]as (hdrbar)
Klingende* (Flotzinger, 2003) verstanden werden, also als akustische Kategorie, die

sowohl musikalische, als auch nicht-musikalische Schallereignisse einschliel3t.



Forschungsziel besteht entsprechend darin, Funktionen der Integration von Musik
im Bilderbuch aufzuzeigen.
Die forschende Auseinandersetzung soll demnach die folgenden beiden

Forschungsfragen beantworten:
1. ,Wie wird Musik im Bilderbuch dargestellt?*
2. ,Welche Funktion erfiillt die Darstellung von Musik im Bilderbuch?*

Das zur Beantwortung der Forschungsfragen gewahlte methodische

Vorgehen ist das der Hermeneutik.

2.3 Themeneingrenzung und Korpus

Da das gewahlte Themenfeld sehr vielfaltig und breit gefachert ist, sollen fir die
Bearbeitung der Forschungsfragen einige thematische Einschrankungen
vorgenommen werden. Diese betreffen sowohl das Medium des Bilderbuchs als
auch die klanglichen Phanomene, die untersucht werden sollen.

Die Untersuchung der Darstellung von Musik soll sich auf das Medium
Bilderbuch beschrédnken. Andere Bild-Schrift-Texte, wie Bilderfibeln oder
illustrierte Schrifttexte, sollen entsprechend nicht behandelt werden. Der Comic,
welcher als Genre des Bilderbuchs angesehen werden kann, soll ebenfalls nicht
im Fokus der Betrachtung sein, da er sich durch eine Reihe spezifischer Merkmale
von anderen Genres des Bilderbuchs unterscheidet und in der Regel als separates
Phanomen behandelt wird (s. Kapitel 3.1.4). Aufgrund bestehender gestalterischer
Parallelen zwischen Bilderbuch und Comic und dem Vorsprung der Comic-
gegenuber der Bilderbuchforschung in der Auseinandersetzung mit der
Darstellung von Musik, sollen jedoch auch Erkenntnisse der Comicforschung in die
Auseinandersetzung mit musikalischen Phanomenen im Bilderbuch einbezogen
werden.

Die Arbeit soll sich mit der Darstellung musikalischer Phanomene in Bild und
Schrift im Bilderbuch befassen. Entsprechend soll das Bilderbuch als stilles

Medium* behandelt werden, in welchem Musik nicht als unmittelbar auditiv

4In Anlehnung an lan Hague, der vom Comic als silent medium spricht, das wahrend des
Lesens, sieht man etwa vom Gerausch umblatternder Seiten oder dem Knacken des

Buchriickens beim Offnen des Buchs ab, nicht iber den Horsinn erfahrbar ist (2014, S. 63).



erfahrbares Phanomen stattfindet. Elektronische Erweiterungen, wie CDs oder
Lesestifte oder Bilderbuchapps, die durch das Abspielen von Musik eine auditive
Erganzung zum Lesen darstellen, stehen entsprechend nicht im Fokus der Arbeit.
Gleiches gilt fir Bicher mit mechanischen Elementen der Klangerzeugung.

Zudem soll das Thema auf das zeitgendssische Bilderbuch beschrankt
werden. Grinde hierfir sind die jingeren Entwicklungen des Bilderbuchs, die
zunehmenden medialen Bezugnahmen (s. Kapitel 3.2) sowie die Tatsache, dass
sich der wissenschaftliche Diskurs zur Musik im Bilderbuch vorrangig auf aktuelle
Werke konzentriert.

Das  primarliterarische  Korpus umfasst 21  Bilderbicher  (s.
Literaturverzeichnis). Es wurde unter Beachtung der genannten thematischen
Einschrankungen aus Bilderblichern des 21. Jahrhunderts gebildet, in denen
Musik dargestellt wird. Hierbei wurde versucht, ein groBes Spektrum
unterschiedlicher Darstellungsformen musikalischer Phdnomene abzudecken, um
eine weitgehend vollstdndige Typologisierung im Sinne der ersten
Forschungsfrage zu ermdglichen.

Bei Darstellungen von Musik in Bilderblichern handelt es sich um Phanomene,
fur die bislang keine systematischen Ubersichten, spezifischen Kataloge oder
allgemeingultigen Suchkriterien bestehen. Sie finden sich in Sachbilderbiichern mit
einer musikbezogenen Themenausrichtung, in biografischen Werken zu
Musiker*innen, koénnen jedoch auch in allen anderen Genres des &aulRerst
heterogenen Mediums auftreten. Das erstellte Textkorpus wurde auf Basis einer
umfangreichen und vielfaltigen Recherche erstellt und versucht, alle Facetten von
Musik im Bilderbuch abzudecken. Dabei wurden die Werke des Korpus

genreunabhangig (jedoch unter Ausschluss von Comics) ausgewahlt.



3. Das Bilderbuch

Um sich mit Aspekten der Darstellung von musikalischen Phanomenen im

Bilderbuch und ihrer Funktion befassen zu kénnen, soll zunachst eine Annéherung
zum Begriff des Bilderbuchs vorgenommen werden und ein Uberblick tiber aktuelle
Entwicklungen des Bilderbuchs gegeben werden.

3.1 Definition und Abgrenzung zu verwandten Kateqgorien

Die Vorlaufer des Bilderbuchs, wie illustrierte Fabeln, ABC-Biicher, Fibeln und
Bibeltexte, existieren bereits seit dem 14. Jahrhundert. Es handelt sich um stark
schrifttextzentrierte Werke, bei denen Bildern in der Regel eine dekorative
Funktion zukommt. Als wichtiger Vorlaufer des Bilderbuchs gilt das Realienbuch
,Orbis sensualium pictus” (1658) des Humanisten Johann Amos Comenius. Dieser
befasst sich darin erstmals mit den Gedanken einer kindgerechten P&dagogik
sowie mit dem Einsatz von lllustrationen zur Visualisierung von Lerninhalten und
beeinflusst mit dem Werk auch die Entwicklung von Sach- und Schulblichern
nachhaltig. Die lllustrationen damaliger Werke werden, wie auch im Falle von
,Orbis sensualium pictus®, meist in Form von Holzschnitten realisiert. Ab dem 18.
Jahrhundert werden diese durch Kupferstiche und Radierungen abgelost
(Kimmerling-Meibauer, 2022, S. 29f.).

Die Anfange des modernen Bilderbuchs sind Ende des 17. Jahrhunderts
erkennbar. Von diesem Zeitpunkt an und bis ins 18. Jahrhundert hinein werden
unter anderem in Nirnberg Bicher mit Abbildungen von Alltagsszenen
und -tatigkeiten (zum Teil in Begleitung erlauternder Schriftexte) veréffentlicht, die
sich an Kinder des stadtischen Blrgertums richten (Brunken, 1987, S. 108).
Wahrend Bicher mit Bildern sich zuvor an eine erwachsene Zielgruppe mit
geringen schriftsprachlichen Fahigkeiten richtet, bildet sich ab der Mitte des 18.
Jahrhundert schlie3lich eine spezifische Kinderliteratur in Abgrenzung zur
Erwachsenenliteratur heraus (Kimmerling-Meibauer, 2022, S. 31; Ritter, 2014,
S. 30). Neben dem Kinder- und Jugendbuch gewinnt auch das Bilderbuch als
Publikationsmedium an Relevanz und ist spatestens seit dem 19. Jahrhundert als
bilddominiertes, an eine kindliche Zielgruppe gerichtetes Medium bekannt
(Doderer & Miiller, 1975, S. V; Kimmerling-Meibauer, 2022, S. 31).

Das Medium des Bilderbuchs hat seit seiner Entstehung eine Vielzahl an

Entwicklungen durchlaufen. Diese Entwicklungen betreffen auch die Definition des



Bilderbuchs, welche im Laufe der Zeit einige Begriffsverdnderungen
und -verengungen erfahren hat. Auch aktuell spielt die Frage danach, wie das
Medium zu definieren ist, eine Rolle im Diskurs der Bilderbuchforschung.

Kinnemann und Miuller bezeichnen das Bilderbuch als ,ein fir Kinder von
etwa 2-8 Jahren entworfenes Buch mit zahlreichen lllustrationen und wenig oder
gar keinem Text* (1975, S. 159). Blei-Hoch nennt das Bilderbuch ein ,,Genre der
KJL, das durch die Wechselwirkung von Bild und Text charakterisiert ist und sich
durch ein Erzéhlen in bzw. mit Bildern auszeichnet (2006, S. 56). In der jingeren
Geschichte des Bilderbuchs wurde eine Vielzahl von Definitionsversuchen
vorgenommen, jedoch scheint eine eindeutige Festschreibung schwierig zu sein.
Keine Definition vermag es offenbar, das Phanomen des Bilderbuchs eindeutig
anhand spezifischer Charakteristika zu bestimmen. Griinde hierfir kdnnten die
starken Heterogenitat des Mediums sowie die stetigen Entwicklungen und
Veranderungen sein, denen es unterliegt (Thiele, 2021, S. 217f.).

Kurwinkel bietet eine Alternative zu gangigen Definitionsversuchen. Er stellt
drei Kriterien heraus, die Teil vieler bestehender Definitionen sind: das
Adressat*innenalter, das Text-Bild-Verhaltnis und den Umfang. Diese kénnen als
Ausgangspunkt fur eine begriffiche Anndherung an das Medium Bilderbuch
dienen (2020b, S. 15ff.).

3.1.1 Definitionskriterium ,Adressat*innenalter”

Die Hauptzielgruppe des Bilderbuchs stellen Kinder dar, die sich vor oder in dem
Prozess des Schriftspracherwerbs befinden (Ritter, 2014, S. 11f.; Thiele, 2003,
S. 71). Die kommerzielle Vermarktung von Bilderblichern konzentriert sich im
deutschsprachigen Raum auf Kinder ab einem Alter von zwei Jahren und bis zu
einem Alter von acht bis zehn Jahren, wobei in der altersorientieren Gliederung
meist Abstufungen von zwei Jahren vorgenommen werden. Jingere
Rezipient*innen werden bereits zwischen dem zehnten und zwdélften Lebensmonat
durch Kleinkindbilderblcher, auch Friihe-Konzepte-Biicher genannt, adressiert
(Hollstein & Sonnenmoser, 2022, S. 2f.; Kimmerling-Meibauer, 2012, S. 21;
Kurwinkel, 2020b, S. 15f.).

Alternativ . zum konkreten Alter der Zielgruppe in Jahren wird in der
Vermarktung von Bilderbiichern auch die Adressierung tiber eine Zuschreibung zu

verschiedenen Bildungsinstitutionen vorgenommen. So werden die Werke etwa



als Kindergartenbilderblcher oder Grundschulbilderbicher vertrieben (Kurwinkel,
2020b, S. 15).

3.1.2 Definitionskriterium ,Bild-Text-Verhéaltnis*

Neben dem Alter der Adressat*innen stellt das Verhaltnis von Bild- und Schrifttext

ein wichtiges und von vielen Autor*innen herangezogenes Definitionskriterium dar
(Ritter, 2014, S. 12f.). Das Bilderbuch zeichnet sich durch die Dominanz des Bildes
Uber den Schrifttext beziehungsweise deren Gleichrangigkeit aus (Hollstein &
Sonnenmoser, 2022, S. 1). Doderer und Miuller (1975, S. V) sehen in diesem
Verhéltnis ein zentrales Merkmal des Bilderbuchs, das sich bis in das 19.
Jahrhundert zuriickfihren lasst. Die besondere Wechselbeziehung zwischen Bild
und Schrifttext grenzt das Bilderbuch von anderen Kunstformen ab (Dammers &
Staiger, 2022, S. 84).°

Die Ebenen von Schrifttext und Bild sind im Bilderbuch eng miteinander
verbunden. Sie erfillen beim Erzahlen unterschiedliche Funktionen. Die
Potenziale des Schrifttexts liegen besonders im Ausdruck nicht materieller Dinge,
wie zeitlicher Dimensionen, abstrakter Begriffe oder mentaler Prozesse. Schrifttext
erflllt zudem eine meist narrative Funktion. Bildern hingegen kommt im Bilderbuch
haufig eine eher darstellende Funktion zu. Sie reprasentieren raumlich-visuelle
Dinge und eignen sich besonders zur Darstellung von Szenerien, Menschen,
Gegenstanden, aber auch von abstrakten Formen. In der Regel werden sie
verwendet, um einzelne Handlungsmomente zu veranschaulichen (Dammers &
Staiger, 2022, S. 83f.; Thiele, 2021, S. 223f.).

Das Zusammenspiel zwischen Schrift und Bild stellt einen wichtigen
Schwerpunkt in der Forschung um das Medium Bilderbuch dar. Es bestehen
mittlerweile eine Reihe von Typologien und Taxonomien des Bild-Schrifttext-
Verhéaltnisses, wie etwa die Typologien von Schwarcz, Martinez und Harmon,
Thiele oder von Nikolajeva und Scott (Dammers & Staiger, 2022, S. 85f.; Staiger,
2014, S. 20).

5 An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass das Medium Bilderbuch auch sogenannte
wordless picturebooks, auch visuell erzahlende Bilderbiicher genannt, beinhaltet, in denen
die Dominanz des Bildes durch den vollstandigen Verzicht auf Schrifttext — abgesehen von
paratextuellen Bestandteilen, wie Titel oder Publikationsangaben — absolut ist (Rist, 2022,
171).



Thiele unterscheidet die komplexen narrativen Wechselbeziehungen von Bild
und Schrifttext im Bilderbuch in drei Formen. Die am haufigsten anzutreffende
Form ist die Parallelitat von Bild und Schrifttext. Die beiden Ebenen erzdhlen im
Bilderbuch in der Regel parallel zueinander. Dabei bereichern sich ihre
Erzéhlungen gegenseitig, etwa wenn eine Schrifttextaussage durch detailreichere
gegenstandliche Darstellungen auf der Bildebene erganzt wird. Eine weitere Form
der Beziehung ist die des geflochtenen Zopfes. Hierbei greifen Bild und Schrifttext
ineinander und wechseln sich im Erzahlen ab. Bild und Schrifttext bleiben dabei
.eine eng geflochtene Einheit* (Thiele, 2003, S. 79). Bild und Schrifttext kdnnen
schlieB3lich auch in einem kontrapunktischen Verhéltnis stehen. Beide Ebenen
werden gegeneinandergesetzt, sie passen nicht zueinander. Dieser
Zusammenprall kann Irritation und Komik hervorrufen und zu einer
Auseinandersetzung der Rezipient*innen mit den im Widerspruch befindlichen
Positionen flhren. Thiele weist darauf hin, dass die verschiedenen
Interdependenzen meist nicht in Reinform, sondern miteinander kombiniert
auftreten (Thiele, 2003, S. 77ff., 2021, S. 224ff.).

Nikolajeva und Scott (2006) liefern einen weiteren Systematisierungsversuch.
Sie unterscheiden funf Arten der Beziehung von Bild und Schrifttext, welche
Abstufungen zwischen den Extremen Buch ohne Bilder und Bilderbuch ohne
Schrifttext darstellen. Sind die durch Bild und Schrifttext vermittelten Informationen
in etwa gleich, also gegenseitig redundant, liegt ein symmetrisches Verhaltnis
(symmetry) vor. Dieser Einsatz von Bild und Schrift hat eine lange Tradition und ist
besonders in vielen alteren Werken zu finden. Erganzen sich Bild und Schrifttext
durch das Fullen von Leerstellen der jeweils anderen Ebene, so gilt ihre Beziehung
als komplementar (complementary). Die komplementare Kombination von Bild und
Schrifttext wird meist im Sinne des geflochtenen Zopfes nach Thiele eingesetzt.
Stehen die in Bild und Schrifttext vermittelten Informationen nicht in einem direkten
semantischen Zusammenhang und konstituieren gemeinsam eine komplexere
Bedeutung, die Uber die Summe der Einzelinformationen hinausgeht, wird dies von
Nikolajeva und Scott als Anreicherung (expansion or enhancement) bezeichnet. In
einem kontrapunktischen Verhéltnis (counterpoint) enthalten sie hingegen
ganzlich unterschiedliche Informationen, aus deren Kombination sich eine neue
Deutungsmadglichkeit ergibt. Schlie3lich kénnen Bild und Schrifttext auch im
Widerspruch (contradiction or syllepsis) zueinander stehen. lhre Informationen

schlielBen sich gegenseitig aus und sind nicht miteinander zu vereinbaren
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(Dammers & Staiger, 2022, S. 85f.; Nikolajeva & Scott, 2006, S. 8ff.; Staiger, 2014,
S. 19f).

3.1.3 Definitionskriterium ,Umfang*

Ein weiteres Charakteristikum des Mediums Bilderbuch ist der mit der (friih-)
kindlichen Adressat*innengruppe zusammenhangende tendenziell geringe
Umfang von Bilderblichern. Thiele schreibt, dass dieser ,in der Regel 30 Seiten
nicht Uberschreitet® (2003, S. 71). Staiger formuliert eine weitere Spanne und
bezeichnet Bucher mit einem Umfang von 24 bis 48 Seiten als dominierend fur das
Medium Bilderbuch (2022, S. 11f.). Auch wenn sich ein Grof3teil der historischen
und zeitgendssischen Bilderbucher in diesem Bereich wiederfinden mag, bewegen
sich viele Werke unterhalb (etwa im Bereich der Kleinkindbilderbiicher) oder
oberhalb (etwa im Bereich der Sachbilderblicher) des von Staiger angesetzten

Umfangs.®

3.1.4 Bilderbicher und verwandte Phdnomene

Das Bilderbuch gilt als eine Buchgattung, also als ein publizistisches Medium, das
Uber Bild beziehungsweise Uber Bild und Schrifttext Inhalte vermittelt (Dolle-
Weinkauff, 2021, S. 309; Staiger, 2014, S. 12). In diesem Umstand zeigen sich
Schnittmengen zu anderen Formen (literarischer) Bildgeschichten. Das
prominenteste Beispiel ist der Comic. Er stellt wie das Bilderbuch eine Kombination
von Bild und Schrifttext dar, die ebenfalls in Buchform publiziert werden kann. Er
zeichnet sich durch eine enge Verflechtung bildlicher und schriftlicher Bestandteile
aus (Dolle-Weinkauff, 2021, 308f.).

Der Comic lasst sich durch eine Reihe charakteristischer gestalterischer
Merkmale beschreiben. Hierzu zahlt das (Seiten-)Layout, die Anordnung
verschiedener im Zusammenhang stehender Einzelbilder — auch Panels genannt

— auf dem Raum einer Seite.” Diese sind haufig durch einen sogenannten Habitus,

6 Beispiele hierfiir sind BuRhoffs ,Alle meine Sinne“ (2012) mit einem Umfang von zehn
Seiten und Goes ,Die Zeitreise® (2016) mit einem Umfang von 71 Seiten.

” Die Menge der im jeweiligen Layout verwendeten Panels und ihre Anordnung kann stark
variieren. Auch Layouts mit nur einem Einzelbild sind mdglich (Dolle-Weinkauff, 2021,
S. 313).
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eine Randlinie, umrahmt. Ein weiteres Charakteristikum betrifft die Darstellung von
Schrifttext in Sprech- beziehungsweise Denkblasen oder in Textkasten, auch
Blocktext oder Blockkommentar genannt. Andere gestalterische Merkmale sind
der Einsatz von Piktogrammen, Soundwords oder Bewegungslinien (Dolle-
Weinkauff, 2021, 309ff.; Kurwinkel, 2020b, S. 23).

Es gibt viele gestalterische Schnittmengen zwischen Comic und Bilderbuch.
Zu ihrem Verhaltnis zueinander besteht jedoch Uneinigkeit. Wahrend Comic und
Bilderbuch von Autor*innen wie Thiele (2021, S. 217) als gleichwertige Medien
angesehen werden, spricht sich Dolle-Weinkauff (2021, S. 309) gegen eine solche
Gleichsetzung aus. Er kritisiert die Einstufung des Comics als Medium und schreibt
ihr eine unzureichende Objektorientierung und mangelnde Prégnanz zu. Der
Comic stellt, so Dolle-Weinkauff, ein erzahlliterarisches Genre dar, kann jedoch
nicht als publizistisches Medium gelten. Er kann sich jedoch verschiedener Medien
bedienen, kann in Zeitungen, Zeitschriften oder in Buchform publiziert werden,
wobei sich die jeweilige mediale Form auf die Struktur eines Comics auswirkt
(Dolle-Weinkauff, 2021, S. 309). Dolle-Weinkauff stellt in diesem Zusammenhang
eine Schnittmenge zwischen Comic und Bilderbuch fest. Er konstatiert, dass ,wohl
jeder in Buchform erscheinende Comic (=Genre) ein Bilderbuch (=Medium)
darstellt* (2021, S. 309), obgleich der Grof3teil der Werke im Medium Bilderbuch
nicht durch Comics gebildet wird. In der Forschung werden Bilderbuch und Comic
in der Regel als unterschiedliche, voneinander abgegrenzte Phanomene
behandelt (Bachmann, 2020, S. 153f.).

Auch abseits der Kategorie der Bildgeschichte gibt es Phanomene, die in ihrer
auReren Form Ahnlichkeiten zum Bilderbuch aufweisen. Beispiele hierfiir sind der
illustrierte Text oder der Bilderzyklus. Der illustrierte Text besteht wie die
Bildgeschichte aus einer Kombination von Bild und Schrifttext. Wahrend in
Bildgeschichten das Bild jedoch eng mit dem Schrifttext in Verbindung steht oder
gar ganzlich auf letzteren verzichtet wird, kommt dem Bild im illustrierten Text keine
grundlegende Bedeutung fiir das Handlungskontinuum zu (Dolle-Weinkauff, 2021,
S. 308; Grunewald, 2000, S. 15). Die Ubergéange, etwa vom Bilderbuch zum
bebilderten Kinderbuch, kénnen jedoch flieRend sein (Ritter, 2014, S. 13).

Eine weitere Abgrenzung kann zum Bilderzyklus vorgenommen werden, der
in der Bildenden Kunst verbreitet ist. Er stellt wie Bildgeschichten die Kombination
von Einzelbildern dar. Wahrend Bildgeschichten jedoch durch die sequenzielle, an

der Leserichtung der Schriftsprache orientierte Aneinanderreihung von

12



Einzelbildern eine Erzéhlhandlung etablieren, zeichnen sich Bilderzyklen durch
eine typologische Struktur aus (Dolle-Weinkauff, 2021, S. 308).

3.2 Aktuelle Entwicklungen des Bilderbuchs

Das Medium Bilderbuch ist stetig im Wandel. Obwohl der Bilderbuchmarkt auch
heute noch von einer traditionellen Sicht auf Bilderblcher gepragt ist, lassen sich
verschiedene Entwicklungen beobachten, die dieses traditionelle Verstandnis
sprengen.® Besonders seit den 1990er Jahren 6ffnet sich das Medium zunehmend
und hat bereits deutlich an Heterogenitat und neuen Dynamiken gewonnen (Ritter
& Ritter, 2020, S. 199ff.; Vorst, 2016, S. 90).

Alexandra und Michael Ritter unterscheiden thematische, narratologische,
materielle, bildnerische und textuelle Entwicklungen des Bilderbuchs. So lasst sich
eine Zunahme der Vielfalt der in ihm behandelten Themen beobachten (2020,
S. 201). Jungere Bilderbicher weisen eine hohere Themenkomplexitat auf und
entfernen sich zunehmend auch vom Status des ,Wohlmediums’, der dem
Bilderbuch lange zugeschrieben wurde. Bereits seit den 1980er Jahren nehmen
Bilderblcher Bezug zum psychosozialen Erfahrungsfeld von Kindern, indem sie
vermehrt auch Tabuthemen, wie Tod, Scheidung oder Krieg verhandeln (Ritter &
Ritter, 2020, S. 201; Thiele, 1996, S. 277, 2021, S. 221). Diese Konfrontation mit
schwierigen und komplexen Themen kdnnen Herausforderungen fir die
Leser*innen darstellen. Gleiches gilt fur die Tendenz zur thematischen
Uneindeutigkeit.  Aktuelle  Bilderblucher regen verstarkt zur aktiven
Auseinandersetzung mit den in ihnen verhandelten Themen an, fordern jedoch in
der Rezeption auch mehr Engagement von den Leser*innen. Sie missen sich
ausreichend Zeit nehmen und ein Werk gegebenenfalls mehrfach lesen, um seine
Inhalte zu erschlieRen und zu reflektieren (Arizpe & Styles, 2016, S. 90; Ritter &
Ritter, 2020, S.221).° Gleichzeitig zur Tendenz, intensivere

8 Thiele stellt etwa ,alternative, innovative und experimentelle Bild-Text-Konzeptionen*
(2003, S. 71) den bekannten und trivialen Angeboten des Bilderbuchmarkts gegeniber.

® Halbey unterscheidet bereits seit 1969 mit Bezug zu Entwicklungen der Bildformen der
Bildenden Kunst ab dem Beginn des 20. Jahrhunderts offene und geschlossene
Bilderbiicher als zwei Formen des Bilderbuchs. Wéahrend die geschlossene Form nach
Halbey leicht und eindeutig zu erschlieRen ist, zielt die Gestaltung offener Bilderblcher

durch ihre Polyvalenz auf eine intensivere, tendenziell kreative Auseinandersetzung der
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Auseinandersetzungen der Leser*innen herbeizufiihren, zeigt sich eine Abnahme
der belehrenden Intention in dem Medium, nachdem es fur einen langen Zeitraum
stark durch padagogische Vorstellungen vom vermeintlich kindgerechten
Bilderbuch geprégt wurde (Thiele, 2021, S. 217ff.). Dennoch ist das Bilderbuch ein
fester Bestandteil paddagogischer, entwicklungspsychologischer und kultureller
Bildungsarbeit (Thiele, 2007a, S. 7f.).

Auch narratologisch entwickelt sich das Medium Bilderbuch weiter.
Zunehmend bedienen sich Werke offenerer Erzéhlkonzepte und verwenden etwa
nicht-linearer Erzahlstrukturen (Thiele, 2003, S. 217; Vorst, 2016, S. 90).

Auf der materiellen Ebene lasst sich das Entdecken neuer Buchformate und
die Erweiterung der ursprunglichen Darstellungsgrenzen des Bilderbuchs
feststellen. Werke weichen zunehmend von etablierten Papierformaten ab, werden
grofl3formatig oder in ungewohnlichen Formen angefertigt.l® Auch testen sie die
Grenzen des darstellbaren, beispielsweise durch Pop-up-Elemente oder
elektronische Erweiterungen (Ritter & Ritter, 2020, S.201). Dabei kénnen
Bilderbucher durch ein Tonmodul, eine beiliegende Audio-CD oder einen Lesestift
erganzt werden. Die Einbindung von Smartphones oder Tablet-Computern durch
Bilderbuchapps bietet ebenfalls akustische, aber auch eine Vielzahl visueller und
spielerischer Ergdnzungsmaoglichkeiten (beispielsweise durch die Erweiterung
realer um digitale Inhalte mittels Augmented Reality) (Kurwinkel, 2020b, S. 34). Ein
Beispiel fur derartige Erweiterungen findet sich in ,Du bist so schrecklich schon!®
(2015) von Eva Dax und Sabine Dully. Mit Hilfe einer passenden App kénnen
Smartphones und Tablets mit eingebauter Kamera genutzt werden, um 3D-
Szenen, erganzende Gerausche, Animationen, aber auch Inhalte wie Vorlese-
oder Spielfunktionen abzurufen.

Bildnerisch hat sich das Medium Bilderbuch in den letzten Jahrzehnten
deutlich entwickelt. Hier ist eine starke Zunahme der Vielfalt der Werke
festzustellen. Dabei ist vor allem ein Abrlicken von traditionellen bildnerischen
Normen des Bilderbuchs und die Orientierung an neuen Medien, wie dem Film,

Fernsehen oder Computer in der bildnerischen Gestaltung des Bilderbuchs zu

Rezipient*in mit dem Werk und die Entfaltung der kindlichen Fantasie ab (Halbey, 1997, S.
31ff.; Ritter, 2014, S. 14)

10 Beispiele hierfur sind Clotilde Perrins ,Schnell Schnell Schnell* (2021) mit einem extrem
horizontalbetonten Seitenverhaltnis (125mm x 320mm) oder das grof3formatige, runde ,Es

geht rund“ (2020) von Felicitas Horstschéafer und Johannes Vogt.
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beobachten. Ein Beispiel hierfiir stellt die sogenannte Asthetik des Kamerablicks
dar. Dies ist eine Form der Bildgestaltung, die aus dem Film stammende Techniken
in das Bilderbuch einflieBen lasst. Hierzu z&hlen beispielsweise der Zoom und
bildsprachliche Charakteristika, wie Nahaufnahmen oder Aufsichten (Kurwinkel,
2020b, S. 68, 183f; Ritter, 2014, S. 95ff.). Auch comicspezifische
Gestaltungsmerkmale, wie etwa die Verwendung von Panels, finden sich
zunehmend in Bilderbuichern (Giesa, 2020, S. 167, 183). Zudem stellt die Bildende
Kunst einen Einflussbereich dar, der auch in den letzten Jahrzehnten von grof3er
Bedeutung ist (Ritter, 2014, S. 91ff.).

Ritter und Ritter sehen eine weitere Entwicklung in einer Veranderung des
Bild-Text-Verhaltnisses im Bilderbuch. Dieses hat sich zugunsten der Bildebene
verschoben, welche in vielen Werken die narrative Dominanz innehat. Die
schrifttextliche Ebene wird hingegen starker in kommentierender oder szenisch-
atmospharisch ergdnzender Funktion verwendet. Neben dieser Entwicklung spielt
die starkere Verknipfung von Bild und Schrifttext, beispielsweise in Form
aufwandiger typografischer Gestaltung, eine Rolle (Ritter & Ritter, 2020, S. 201).

Thiele bringt viele der genannten Entwicklungstendenzen des Bilderbuchs mit
der Erweiterung seines Adressat*innenkreises in Verbindung. Das Bilderbuch,
welches sich in seiner Vergangenheit lange exklusiv an eine kindliche Zielgruppe
richtete, wendet sich nun auch zunehmend an eine erwachsene Leser*innenschaft
(2003, S. 71f.). Dies geschieht zum einen, indem Bilderblicher sich an beide
Zielgruppen gleichermalRen richten und versuchen, durch den Einsatz von
Doppeldeutigkeiten, Andeutungen oder kultureller Referenzen eine zuséatzliche
Bedeutungsebene zu schaffen, die gezielt erwachsene Rezipient*innen anspricht
(Ritter, 2014, S. 13f, 22). Ewers bezeichnet dieses Phanomen als
Doppelsinnigkeit und erlautert, dass ,die flir Kinder bestimmte Botschaft (...) in der
Regel leicht zuganglich, die fur Erwachsene dagegen mehr oder weniger
versteckt® (2012, S. 64) ist. Neben dieser doppelten Adressierung werden in den
letzten Jahren jedoch auch Bilderbiicher publiziert, die sich ausschlief3lich an eine
erwachsene Adressat*innengruppe richten. Erwachsene gelten hierbei als
Leser*innen, Liebhaber*innen und Sammler*innen von Bilderblichern (Ritter,
2014, S. 22; Thiele, 2003, S. 71). Die Offnung des Mediums gegeniiber einer
erwachsenen Zielgruppe hat Grundlagen fur die Etablierung neuer Bild- und

Erzahlstile geschaffen und steht im Zusammenhang mit der Zunahme der
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Komplexitat und des Anspruchs von Thema, Format, Umfang und Ausstattung des
Bilderbuchs (Thiele, 2003, S. 71; 2021, S. 218).

Thiele warnt im Kontext der Adressat*innenerweiterung davor, die kindliche
Hauptzielgruppe aus den Augen zu verlieren. Er spricht sich fur eine auf die
kindlichen Kompetenzen zur Perzeption, der Verarbeitung und dem Verstehen
abgestimmte Bilderbuchgestaltung aus. Aspekte, wie Schriftsprache, Erzahlstil
oder bildliche Gestaltung sollten entsprechend auf die jeweiligen
entwicklungspsychologischen F&higkeiten kindlicher Leser*innen abgestimmt
sein. Diese Abstimmung stellt auch eine wachsende Herausforderung fir die
padagogische Nutzung von Bilderbiichern dar, da es mit der zunehmenden Menge
an Bilderbuchern fir Erwachsene immer wichtiger wird, zielgruppengerechte
Werke zu identifizieren (Thiele, 2003, S. 71f.).

Wie bereits in Bezug auf die bildnerische Gestaltung erwahnt, ist der Einfluss
anderer Medien im Bilderbuch von wachsender Bedeutung. Das Bilderbuch steht
Uber eine Vielzahl von Wechselbeziehungen mit verschiedenen Medien,
Kunstformen und Techniken in Verbindung. Griinde fur die als &sthetische
beziehungsweise = mediale  Entgrenzung bezeichnete  Zunahme  der
medientbergreifenden Einflisse kénnen unter anderem in den veranderten
Bedingungen der lllustrator*innenausbildungen gesehen werden, welche sich
heute starker als zuvor einem Dialog der Kiinste gedffnet haben (Norrick-Rihl &
Vogel, 2020, 24; Thiele, 2021, S. 217f.; Thiele & Hohmeister, 2007, S. 150). Auch
der Abbau der fir lange Zeit primar padagogischen Ausrichtung des Bilderbuchs
durch einen Wandel der Sicht auf die Kindheit hat einen Teil zur Offnung des
Mediums nach au3en beigetragen (Thiele, 2021, S. 217f.).

4. Ordnungskriterien und Ubertragungen der modes Musik, Bild und Sprache

Wie bereits erwahnt, sind Bild und Sprache im Bilderbuch von zentraler
Bedeutung. Um die Rolle musikalischer Phdnomene im Bilderbuch genauer zu
betrachten, sollen zunédchst Bild, Sprache und Musik aus einer semiotischen
Perspektive beleuchtet werden. Zur Typologisierung der Darstellung von Musik in
Bild und Sprache im Bilderbuch soll im Anschluss die Theorie der asthetischen
Transformation als eine Sichtweise auf Ubertragungen zwischen Musik, Bild und

Sprache betrachtet werden.
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4.1 Musik, Bild und Sprache im semiotischen Vergleich

Um die Umsetzung von Musik in Bild und Sprache im Bilderbuch zu erfassen, ist
es hilfreich, zunéachst die Merkmale, Gemeinsamkeiten und Unterschiede der drei
Zeichenmodalitaten zu betrachten.

Der Begriff semiotic mode, auch als mode oder Zeichenmodalitat bezeichnet,
ist bislang nicht eindeutig definiert (Wildfeuer & Bateman, 2018, S. 12). Klug und
Stoéckl unterscheiden zwei Sichtweisen im Umgang mit dem Begriff. Die erste
Perspektive vermeidet eine klare Unterscheidung von modes und verbindet sie mit
medialen, kode-bezogenen und sozio-kulturellen Faktoren (Klug & Stockl, 2015,
S. 2441.). Ein Beispiel hierfiir stellt die recht abstrakte Definition von Kress dar. Er
bezeichnet Zeichenmodalitaten als ,socially shaped and culturally given semiotic
resource for making meaning“ (2010, S. 79). Einer weiteren Auffassung nach wird
hingegen versucht, den Begriff der Zeichenmodalitat differenziert und ordnend zu
betrachten (Klug & Stockl, 2015, S. 245). Diesem Anliegen folgt auch Stéckls
Verstandnis. Sein Konzept der Zeichenmodalitéat beruft sich auf drei verschiedene
Dimensionen, eine psychologische, mediale und semiotische Dimension. Modes
sind zunachst in der Rezeption an einen Kanal der Sinneswahrnehmung (visuell,
auditiv, taktil, olfaktorisch oder gustatorisch) geknupft. Sie sind dariber hinaus an
eine materiell-mediale Realisation und an die Verwendung in einer raum-
zeitlichen, sozialen Situation gebunden. Zudem missen Zeichenmodalitaten
strukturiert kodiert sein, also in Bezug auf Syntax, Semantik und Pragmatik
funktional sein. Nach diesem kategorialen Verstandnis kdnnen prototypische
Modalitaten, wie Sprache!!, Bild, Ton oder Gerausch unterschieden werden. Die
Unterschiede zwischen verschiedenen modes stehen mit ihren Abweichungen in

den genannten Dimensionen in Zusammenhang (Stockl, 2016, S. 6ff.).

11 Geschriebene und gesprochene Sprache werden von einigen Autor*innen als zwei
unterschiedliche Zeichenmodalitaten behandelt (siehe etwa Weber, 2022, S. 133). Nach
Stockl kénnen sie hingegen als unterschiedliche mediale Realisationen der zentralen
Zeichenmodalitét Sprache betrachtet werden (2004b, S. 17f.).
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4.1.1 Syntax
Bild, Sprache und Musik lassen sich in Bezug auf ihre syntaktischen

Beschaffenheiten vergleichen. Hierbei konnen Unterscheidungen beziglich der in
der Zeichenverarbeitung beteiligten Sinneskandle, des Semiotisierungsgrades
und der inneren Struktur der modes gemacht werden.

In der Betrachtung der Sinneskandle, die an der Zeichenverarbeitung beteiligt
sind, zeigen sich Parallelen zwischen Sprache und Musik. Beide Modalitaten
kénnen sowohl visuell (als Schrift beziehungsweise als Notenschrift), als auch
auditiv (als gesprochene Sprache beziehungsweise als gespielte Musik)
prozessiert werden. Eine solche duale mediale Realisierung istim Falle des Bildes
als rein visueller mode nicht méglich (Klug & Stockl, 2015, S. 245; Stockl, 2016,
S. 10).

Ein weiteres Kriterium zur Unterscheidung stellt der Grad der Semiotisierung
der Zeichenmodalitaten dar. Der Begriff der Semiotisierung bezeichnet den
Prozess der Anerkennung eines materiellen Ph&nomens als Zeichenkdrper sowie
der Verknipfung mit einem bestimmten Sinn oder einem bestimmten Inhalt durch
Rezipient*innen. Diese Sinnstiftung findet in unterschiedlich starken
Auspragungen statt. Die verschiedenen modes weisen entsprechend
unterschiedliche Grade der Semiotisierung auf. Wahrend Gerausche, welche
lediglich Nebenprodukte nicht kommunikativ ausgerichteter Alltagshandlungen
darstellen, nur in einem geringen Male semiotisiert sind, kommt den
Zeichenmodalitaten Musik und Bild eine starkere Semiotisierung zu. Sprache ist in
einem besonders hohen Grad semiotisiert (Stéckl, 2016, S. 10f.).

Musik, Bild und Sprache unterscheiden sich zudem in Bezug auf ihre innere
Struktur. Hier kommt der Sprache ein Sonderstatus zu. Sie verfligt als einziger
mode Uber ein geordnetes Lexikon und eine explizite Grammatik (Stdckl, 2016,
S. 11). Auch die doppelte Gliederung (morphematische und Wortebene), durch
welche eine begrenzte Anzahl an Phonemen unbegrenzt viele Morpheme und
Worter hervorbringen kann, ist ein besonderes Charakteristikum der Sprache, Gber
das Musik und Bild nicht verfligen. Weitere Merkmale der Sprache sind ihre
distinkten Zeichen sowie die hierarchische Struktur und die strikt lineare
Umsetzung sprachlicher Syntax (Bierwisch, 1979, S. 76; Jackendoff, 2009, S.
200f.; Stockl, 2016, S. 11).

Bilder verfigen Uber nicht-distinkte Zeichen, die nicht linear, sondern

zeitgleich zu gréfReren Konfigurationen zusammengefihrt werden (Stockl, 2016,
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S. 11). Eine Besonderheit gegenstéandlicher Bilder ist, so N6th, ihre iconic syntax.
Hiermit bezeichnet N6th eine Form der Syntax, welche sich an der visuellen
Ordnung der uns bekannten Welt orientiert. Sie steht im Gegensatz zur
sprachlichen Syntax und deren arbitraren und je nach Einzelsprache divergenten
Regeln. Abstrakte Bilder weisen keine iconic syntax auf. Je nach Sichtweise wird
ihnen keine syntaktische Struktur zugesprochen oder eine eigene Form der nicht-
figurativen  bildlichen  Syntax, beispielsweise in Form  &sthetischer
Ordnungsprinzipien wie Symmetrie oder Gleichgewicht (N6th, 2011, S. 15).

Die syntaktische Struktur der Musik ist ahnlich wie bei der Sprache linear
organisiert. Téne kdnnen syntagmatische Beziehungen eingehen und sich etwa zu
Melodien oder Motiven zusammenfligen lassen. Die strikte Linearitat der Musik
wird im Gegensatz zur Sprache jedoch durch die Mdglichkeit zur Gleichzeitigkeit
erweitert. Paradigmatische Verknupfungen kénnen in Form von Akkorden oder
anderen Harmonien ebenfalls stattfinden (Bierwisch, 1979, S. 41f.; Stockl, 2016,
S. 10). Eine Veranderung von Parametern, wie Tempo oder Instrumentierung stellt
in der Musik eine Moglichkeit zur ,Flexion* bestehender Zeichenkomplexe dar
(Stockl, 2016, S. 11f.).

Die Syntax der Musik ist, wie Manfred Bierwisch in Abgrenzung zur
sprachlichen Syntax feststellt, sowohl nach oben als auch nach unten offen.
Wahrend die Syntax der Sprache nach oben durch die Satzebene und nach unten
durch lexikalische Einheiten (und Flexionsmorpheme) eingegrenzt wird, dehnt sich
die Syntax der Musik immer auf den gesamten Text aus. Da sich Motive, welche
Bierwisch als Elementarzeichen der Musik betrachtet, mit anderem, nicht-
motivischem Material, welches entsprechend auch keine Elementarzeichen
darstellt, kombiniert werden kénnen, kann die musikalische Syntax zudem als nach
unten offen angesehen werden (1979, S. 82).

Jackendoff und Lerdahl beschreiben mit der prolongational structure eine
weitere strukturelle Ordnung, die sich in der Musik festmachen lasst und als
musikalisches Gegenstiick zur sprachlichen Syntax angesehen werden kann. Die
prolongational structure stellt, dhnlich der X-Bar-Syntax nach Chomsky, eine
rekursive hierarchische Ordnung dar, ,in which each constituent has a head, and
other dependents are modifiers or elaboration of the head“ (Jackendoff, 2009,
S. 201), beschreibt jedoch in der Musik Muster der Anspannung und Entspannung
(Jackendoff, 2009, S. 201; Lerdahl & Krumhansl, 2007, S. 330f.).

19



4.1.2 Semantik
Die modes Sprache, Bild und Musik lassen sich neben ihren syntaktischen

Eigenschaften auch in Bezug auf ihre Bedeutungsgenerierung betrachten.

Stockl vergleicht die Zeichenmodalitdten unter anderem in Bezug auf ihre
Wirkweise. Wahrend Musik vor allem auf einer emotionalen Ebene Bedeutungen
entfaltet, geht Sprache vorrangig mit logischen Bedeutungen einher, die ,zu einer
axiomischen Korrelation von Zeichenform und -inhalt und zu Veranderungen im
Denken und Verhalten“ (Stockl, 2016, S. 12) fiihren. Da Bilder sowohl auf einer
solchen kognitiv-logischen Ebene, als auch auf einer assoziativ-gedanklichen
Ebene gedeutet werden konnen, generieren sie sowohl logische als auch
energetische Bedeutung (Stockl, 2016, S. 12f.).

Eine weitere, géngige Unterscheidung betrifft die deutungs- und
verstandnisrelevanten Eigenschaften der verschiedenen Zeichenmodalitéaten. Mit
Bezug auf Goodmans Begriff der syntaktischen Fulle lassen sich
Zeichenmodalitaten entsprechend der relativen Menge der Eigenschaften, die fur
den Interpretationsprozess eines Zeichenkoérpers relevant sind, unterscheiden.
Demnach besitzt Sprache eine relativ geringe syntaktische Fille, da die
Bedeutungsgenerierung hier nur an wenige Formmerkmale gebunden ist. Da in
der Sinnstiftung von Bildern und Musik hingegen eine groRe Vielzahl
verschiedener Eigenschaften, wie Farbe, GroRRe, Linienstarke, Instrumentierung,
Lautstarke oder Raumklang zum Tragen kommen, gelten sie als syntaktisch voller
(Goodman, 1998, S. 232f.; Stockl, 2016, S. 13).

Ein weiterer Aspekt der semantischen Funktionsweise von modes ist ihr
Objektbezug, also die Art und Weise, wie sich Zeichen auf die jeweiligen Konzepte,
die sie bezeichnen, beziehen. Zeichenmodalitaten kénnen, in Orientierung am
Zeichenmodell von Charles Peirce, als ikonisch, indexikalisch oder symbolisch
beschrieben werden (1983, S. 64ff.). Sprache hat einen vorrangig symbolischen
Objektbezug, da Zeichen und Objekt in ihrem Fall in der Regel durch Regularien
miteinander verbunden sind. Bilder weisen hingegen einen ikonischen
Objektbezug auf, da ihre Zeichen durch die ihnen inharenten Eigenschaften auf
das bezeichnete Objekt verweisen (N6th, 2000, S. 490; Stockl, 2016, S. 13f.). Der
Objektbezug der Musik lasst sich als indexikalisch charakterisieren. Musikalische

Zeichen stellen relativ unbestimmte Anzeichen oder Hinweise auf das Bezeichnete
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— emotionale Verfassungen und Stimmungslagen — dar. Sie werden durch
Kontinuitat und Kausalitat motiviert (Stockl, 2016, S. 14).12

Die Bedeutungsgenerierung der verschiedenen Modalitdten lassen sich in
Bezug auf ihr jeweiliges Ausdruckspotenzial betrachten. Dabei lasst sich
feststellen, dass der semantische Spielraum der Sprache als beinahe
uneingeschrankt angesehen werden kann (Stockl, 2011, S. 49). Die Struktur des
linguistischen Systems und seiner Ressourcen filhren zu einem immensen
Ausdrucksvermdgen. Einschrankungen bestehen lediglich im Ausdruck raumlicher
Ordnungen, physischer Details oder komplexer sinnlicher Wahrnehmungen
(Stockl, 2016, S. 14). Bilder eignen sich zum Ausdruck visueller Eigenschaften und
zur Darstellung raumlicher Relationen (Bucher, 2022, S. 49f). Laut Stockl
beschranken sie sich auf die Darstellung sichtbarer Dinge, Bucher konstatiert
jedoch, dass auch zeitliche Relationen bildhaft ausgedriickt werden koénnen
(Bucher, 2022, S. 50; Stockl, 2016, S. 14). Eine Vielzahl der in Sprache mdglichen
Aussagen und Bedeutungen, wie Verneinungen oder explizite Sprechakte, lassen
sich jedoch nicht oder nicht eindeutig durch Bilder ausdricken. (Stockl, 2011,
S. 49, 2016, S. 14).

Im semantischen Vergleich gilt Sprache als eine verhaltnismafig prazise und
bestimmte Zeichenmodalitat. Das Bild hingegen gilt als verhaltnismafig vage und
lasst groRere Deutungsspielraume zu (Bucher, 2022, S. 50; Stockl, 2011, S. 49).
Musik stellt in der Betrachtung der Semantik einen Sonderfall dar. Sie gilt aufgrund
ihrer mangelnden Fahigkeit zur Denotation als semantisch vage oder gar als
asemantisch (Agnetta, 2018, S. 6f.; Assmann, 2006, S. 786). Wahrend ihr die
Fahigkeit zur Denotation zum Teil ganzlich abgesprochen wird, gehen Autor*innen
wie Brandstatter von einer denotativen Kraft musikalischer Zeichen aus, sprechen
ihr jedoch nur eine geringe Relevanz zu. Nur in wenigen Ausnahmen finden in der

Musik Verweise auf nicht-musikalische Sachverhalte statt (Brandstatter, 1990,

12 Obwohl diese prototypische Zuordnung den GroRteil der Zeichennutzung in Musik, Bild
und Sprache abdeckt, gibt es auch Abweichungen von dieser Zuordnung. Sprache kann
beispielsweise durch Onomatopdien ikonischen Charakter erlangen. Bilder kénnen im Fall
nicht-figurativer Bilder indexikalische Bezlge herstellen oder durch héaufige
Wiederholungen einen symbolischen Charakter erhalten. Auch die Musik weist derartige
symbolische Potenziale auf, etwa in Form von etablierten Leitmotiven, und kann auch, wie
im Falle der Tonmalerei, ikonische Objektbeziige herstellen (Karbusicky, 1986; Kneif,
1990; Stockl, 2016).
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S. 36). Beispiele fur derartige Verweise sind musikalische Leitmotive, die
Tonbuchstaben-Symbolik oder die Zahlensymbolik (Brandstatter, 1990, S. 36;
Kneif, 1990, S. 134).

4.1.3 Pragmatik

Auf der pragmatischen Ebene lassen sich modes im Hinblick auf ihre Perzeption

und Verarbeitung sowie auf ihre kommunikativen Funktionen und Aufgaben
betrachten.

Die Perzeption von Sprache geschieht sukzessiv und linear. Da ihre Zeichen
abstrakt sind, mussen sie zur Sinnschaffung durch den*die Rezipient*in zun&chst
in ein sensorisches Erleben transponiert werden. Hier stellt sich eine
Uberlegenheit des Bildes gegeniiber der Sprache heraus, da Bildperzeption stark
von Simultanitat gepragt ist'® und vergleichsweise schnell vollzogen wird. Die
Verarbeitung wird zudem durch die Wahrnehmungsnahe bildlicher Zeichen
beglnstigt (Stockl, 2011, S. 48, 2016, S. 16). Die sowohl lineare, als auch
ganzheitliche Perzeption von Musik steigert das perzeptive Erlebnis. Zudem wird
der Musik eine besonders schnelle, unmittelbare und starke Wirkung
zugeschrieben, die besonders auf das Emotionsempfinden und die Bewegung
abzielt (Stockl, 2016, S. 16).

Zur Betrachtung der kommunikativen Funktion der Zeichenmodalitaten bietet
sich der Bezug zum Modell der kommunikativen Funktionen von Jakobson an.
Aufbauend auf Karl Buihlers Theorie der Sprachfunktionen unterscheidet er sechs
Hauptfunktionen sprachlicher Kommunikation: die denotative Funktion, die
expressive Funktion, die konative Funktion, die phatische Funktion, die poetische
und die metasprachliche Funktion (Auer, 2012, S. 35; Jakobson, 2007, S. 263ff.).
Bild und Sprache erfiillen eine primar darstellende Funktion. Sprache erfillt zudem

die metalinguistische Funktion, da ihre Zeichen den bezeichneten Kode selbst

13 stockl bezeichnet die Bildperzeption als ,ganzheitlich-simultan® (2016, S. 16). Dies
scheint jedoch hinsichtlich der Erkenntnisse der Blickbewegungsforschung zu kurz
gegriffen zu sein. Johannes Grave bietet eine Perspektive auf die Bildperzeption, die sich
auch mit jenen Erkenntnissen in Einklang bringen lassen. Er konstatiert, dass sich die
Wahrnehmung von Bildern in einem komplexen Wechselspiel von Simultanitat und
Sukzession vollzieht, bei dem Wahrnehmungsvollziige zwischen einzelnen Bildelementen

und dem Bild als Ganzes wechseln und vermitteln (Grave, 2022, S. 30ff.).

22



thematisieren kdnnen. Dem mode Musik kommt vor allem die expressive Funktion
zu. Die poetische Funktion, bei der die Form einer Botschaft im Vordergrund steht,
wird ebenfalls besonders der Musik und dem Bild zugeschrieben (Stéckl, 2016,
S. 17).

Musik, Bild und Sprache kénnen auRerdem beziiglich der typischerweise von
ihnen Gbernommenen kommunikativen Aufgaben verglichen werden. Wéahrend
sich Sprache besonders zu narrativen Zwecken, zum Erklaren logischer
Zusammenhange, zur Argumentation und zur Darstellung von Sprechakten eignet,
liegt das Potenzial des Bildes besonders in der merkmalsreichen Darstellung von
Objekten und ihrer Raumlage und dem Vermitteln von Handlungsanweisungen.
Eine weitere Aufgabe liegt in Vermittlung mehrdeutiger und emotional
aktivierender Aussagen (Stockl, 2011, S. 47, 2016, S.17). Musik kann eine
Vielzahl verschiedener Aufgaben tbernehmen. Hierzu z&hlen beispielsweise die
Bewaltigung von Emotionen und deren Ausdruck, aber auch sozial-kommunikative
Funktionen (Stockl, 2016, S. 17f.; Zahler, 2006, 17f.).

4.2 Ubertragungen zwischen Musik, Bild und Sprache

Zeichenmodalitaten treten nie alleinstehend auf. Mit dem multimodal turn hat sich
die Vorstellung etabliert, dass jede Form der Kommunikation unter Beteiligung
verschiedener modes stattfindet, also multimodal ist (Weber, 2022, S. 132). Auch
das Bilderbuch muss aufgrund seiner Verwendung von Bild- und Schrifttext
entsprechend als multimodaler Text begriffen werden.

Doch nicht nur die Kombination von Zeichenmodalitdten, sondern auch
Ubergange zwischen verschiedenen modes sind moglich, so kann beispielsweise
Musik zu einem Gerausch mutieren. Eine andere Mdglichkeit ist das Evozieren
einer Zeichenmodalitat durch eine andere durch ihre kognitive Verwobenheit (Klug
& Stdckl, 2015, S. 245). So kann die bildliche Darstellung einer zwischen mehreren
Rettichen liegenden Chilischote den sprachlichen Ausdruck ,klein aber fein®
evozieren (Stdckl, 2004a, S. 343f.).

Im Bilderbuch kénnen derartige Ubergange zwischen Zeichenmodalitaten
ebenfalls stattfinden. Ursula Brandstétter bietet mit inrer Theorie der Asthetischen
Transformation eine weitere Perspektive, um Ubertragungen zwischen Musik, Bild

und Sprache zu charakterisieren.
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4.2.1 Transformation

Der Begriff der Transformation findet in diversen Disziplinen der Natur-, Geistes-
und Kulturwissenschaften Verwendung und bezeichnet allgemein Phdnomene der
Wandlung beziehungsweise Umformung (lat. transformatio: Umwandlung,
Umformung, Verwandlung, Verdnderung) (Digitales Worterbuch der deutschen
Sprache, 0.D.; Pfeiffer, 1989).

Brandstatter nennt eine Reihe verschiedener Charakteristika, mit Hilfe derer
sich Transformationen im Allgemeinen néher beschreiben lassen. Eine Mdglichkeit
der Unterscheidung stellt die Reversibilitat von Transformationen dar. Die
Kontinuitat einer Umformung ist ein weiteres Unterscheidungskriterium. So kdnnen
sich Transformationen kontinuierlich vollziehen oder sprunghafte Veranderungen
bewirken. Auch der Bezug der Transformation zum Inhalt einer Sache
(Brandstatter spricht auch von der Substanz) stellt eine Moglichkeit der
Charakterisierung dar. Jener Inhalt kann bei einer Transformation verandert
werden oder unverandert aus ihr hervorgehen. Transformationen bewegen sich
zudem im Spannungsfeld zwischen genau mess- und kontrollierbaren und offenen,
also nicht (génzlich) vorhersehbaren Umformungen (Brandstatter, 2013, S. 88).

Brandstatter sient in der Transformation ein grundlegendes Prinzip
kinstlerischen Schaffens. Dabei bezieht sie sich auf Nelson Goodman, welcher
konstatiert: ,Das uns bekannte Welterzeugen geht stets von bereits vorhandenen
Welten aus; das Erschaffen ist ein Umschaffen® (Goodman, 2017, S. 19). Auch
kunstlerische Schaffensprozesse sind nie abgekoppelt und unbeeinflusst von der
Umwelt in der sie sich vollziehen. Kunstschaffende der Literatur, Musik, Bildenden
oder Darstellenden Kunst nehmen in ihren Schaffensprozessen zwangsweise, teils
beabsichtigt, teils unbewusst, zu bestehenden kinstlerischen und nicht-

kunstlerischen Einflissen Bezug (Brandstatter, 2013, S. 89).

4.2.2 Theorie der asthetischen Transformation

Ein Teilbereich der Transformation ist die &sthetische Transformation. Sie umfasst
asthetische Phanomene, bei denen Ubertragungen aus einem Phanomenbereich
in einen anderen die Basis kinstlerischen Denkens und Gestaltens darstellen
(Brandstatter, 2013, S. 90).

Brandstatters Theorie der A&sthetischen Transformation ist in der

Zeichentheorie verankert. Sie unterscheidet mit Verweis auf Goodman zwei

24



Formen der semiotischen Bezugnahme: Denotation und Représentation. Dabei
stellt die Denotation — Brandstétter spricht hier auch vom Sagen — eine Beziehung
zwischen Zeichen und Bezeichnetem dar, bei dem beide nicht Gber gemeinsame
Eigenschaften, sondern Uber Konventionen miteinander verbunden sind. So
verweist etwa der Begriff ,Haus" auf ein Objekt ,Haus". Er tut dies jedoch, da er
willktrlich ist, nicht aufgrund der Eigenschaften, die er mit dem Objekt ,Haus* teilt.
Reprasentationsbeziehungen — Brandstatter spricht hier vom Zeigen — sind
hingegen Ahnlichkeitsbeziehungen zwischen Zeichen und Bezeichnetem. Sie
basieren auf dem Mechanismus der Exemplifikation, bei dem ein Zeichen auf
Eigenschaften verweist, die es selbst besitzt (Brandstatter, 2004, S. 98f., 2013, S.
241.). Vergleicht man die Zeichnung einer Tulpe mit einer realen Tulpe, so besitzen
beide eine Reihe gemeinsamer Eigenschaften. Mdglicherweise sind ihre Form,
GroRRe oder die Farben der beiden vergleichbar. Sie werden durch das Bild
exemplifiziert. Andere Eigenschaften, wie der Geruch oder die taktilen
Eigenschaften der Tulpe, werden durch das Bild hingegen nicht exemplifiziert.
Wahrend in der Sprache das denotative Prinzip vorherrschend ist, nimmt die
Zeichenfunktion des Zeigens in Bild und Musik eine zentrale Rolle ein. Brandstatter
nennt als Beispiel den Ausdruck von Traurigkeit durch Musik. Der Ausdruck
entsteht nicht durch eine musikalische ,Vokabel‘, welche Traurigkeit denotiert,
sondern durch die musikalische Verkdrperung des Merkmals der Traurigkeit (in
einem Ubertragenen Sinn) (Brandstatter, 2004, S. 99ff.).

Die Zeichenfunktion der Reprasentation lasst sich in zwei Formen unterteilen:
Die buchstéabliche und die metaphorische Reprasentation. Zeichen kdnnen
entsprechend Eigenschaften des jeweiligen Bezeichneten tatsachlich besitzen, so
wie die Zeichnung besagter Tulpe die Form einer Tulpe tatsachlich aufweist. Sie
kénnen Eigenschaften jedoch auch in einem Ubertragenen Sinn besitzen
(Brandstatter, 2004, S. 102f.). Entsprechend kann eine visuelle Reprasentation
des Geruchs einer Tulpe sich nur metaphorisch, tiber einen gemeinsamen Kern,
auf sie beziehen. Metaphorische Ubertragungen kommen, so Brandstétter, zum
Tragen, wenn Exemplifikationen den urspriingliche Sinnesbereich verlassen, also
etwa akustische Eigenschaften visuell exemplifiziert werden (Brandstatter, 2004,
S. 103). Die metaphorische Bezugnahme als Verweismechanismus stellt die
Grundlage der asthetischen Transformation dar (Brandstéatter, 2013, S. 120f.).

Obgleich die &sthetische Transformation auf dem Schaffen von

Ahnlichkeitsbeziehungen beruht, spielt die Abgrenzung, so Brandstatter, in der
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Durchfiuhrung der Transformation ebenfalls eine wichtige Rolle. In der
Bezugnahme zu einem fremden Pha&nomen ist neben der Anndhrung durch ein
Sich-ahnlich-Machen eine Grenzziehung zu ihm notwendig (Brandstétter, 2013, S.
121f.). Die &asthetische Transformation steht dariiber hinaus mit Vorgangen der
Kontextverschiebung und der Abstraktion in Zusammenhang. In der
Transformation werden Eigenschaften eines Ursprungswerks aus ihrem
urspringlichen Kontext in einen neuen uUberfuhrt. Dabei werden aus der
Gesamtheit der Merkmale eines Werks nur einzelne herausgefiltert, entnommen
und in ein neues Werk tGberfuhrt (Brandstatter, 2013, S. 122ff.).

Ein zentrales Merkmal der &asthetischen Transformation ist die Bewusstheit
der Ubertragung. Nicht-intentionale Ubertragungen, die etwa durch Zufall als
Beiwerk kinstlerischen Schaffens zustande kommen, werden entsprechend von
der Definition ausgeschlossen. Mdogliche &asthetische Ideen hinter der
Durchfuhrung A&sthetischer Transformationen kdnnen beispielsweise das
Nachahmen, Variieren oder Kontrapunktieren bestimmter Werkeigenschaften sein
(Brandstatter, 2013, S. 90f.).

Brandstatter unterscheidet zwischen Sprache, Bild, Musik und Kdorper als
traditionelle Medien!* (Brandstatter, 2004, S. 122). Der Medienbezug stellt ein
Unterscheidungsmerkmal dasthetischer Transformationen dar. So lassen sich
monomodale Transformationen, also Ubertragungen, die innerhalb eines Mediums
stattfinden, und transmediale Transformationen, bei denen Mediengrenzen
Uberschritten werden, unterscheiden (Brandstatter, 2013, S. 90). Ein Beispiel der
monomodalen &sthetischen Transformation ist die von Johann Sebastian Bach
stammende Kantate ,Mer hahn en neue Oberkeet® (1742/1975). In diesem auch
als ,Bauernkantate“ bekannten Werk greift der Komponist verschiedene
volkstimliche Melodien auf. Er Ubertragt unter anderem die Melodiefihrung des
,GroRvatertanzes®, einem volkstimlichen Stick des 17. Jahrhunderts, in sein
eigenes Werk (Nettl, 1962, S. 393ff.; Rathert, 2017, S. 164; Richter, 2000, S. 226).

Die Uberschreitung medialer Grenzen in der transmedialen &sthetischen
Transformation kann etwa in der Ubertragung musikalischer Kompositionsideen in

das Bildnerische vollzogen werden (Brandstatter, 2013, S. 90). Ein Beispiel fir

14 Brandstatter verortet ihren Medienbegriff in einem semiotischen Denkmodell. Demnach
gelten Medien als Bedeutungsvermittler semiotischer Prozesse. Sie sind als Art der
Vermittlung eng verbunden mit den durch sie vermittelten Bedeutungen (Brandstétter,
2008, S. 122).
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eine derartige transmediale Transformation ist Paul Klees Aquarellgemalde ,Fuge
in Rot* (1921), bei dem musikalische Kompositionsideen, wie Mehrstimmigkeit und
Wiederholung, ins Bildnerische Ubertragen werden (Filep et al. [2017], S. 10).

Ein Charakteristikum der asthetischen Transformation liegt in der
Veranderung der Wahrnehmung durch Irritation und dem Aufbrechen gewohnter
Wahrnehmungsmuster. Eine solche veradnderte Wahrnehmung kann die
Grundlage fur asthetische Erfahrung®® und damit auch fir asthetische Erkenntnis
darstellen. Unter &sthetischer Erkenntnis versteht Brandstatter eine
wahrnehmungsgeleitete Form der Erkenntnis. Dabei ist die Idee der Ahnlichkeit
von grof3er Bedeutung. Diese spielt sowohl in der Produktion von Werken, als auch
ihrer Rezeption eine Rolle. In der sinnlichen Wahrnehmung eines Werks durchlauft
der*die Rezipient*in selbst eine mimetische Annéherung an das Werk und erlebt
sich selbst und das Werk in einem reziproken Austausch. Diese
Subjektorientierung sieht Brandstéatter als eine konstitutive Eigenschaft der
asthetischen Erkenntnis. Als weitere Grundlage &sthetischer Erkenntnis sieht
Brandstatter die Zeichenfunktion der Reprasentation, welcher sie eine grol3e
Relevanz in den Kinsten zuschreibt (siehe oben). Die zeigende Funktion von
Kunstwerken wird durch ein analoges Denken erschlie3bar. Hierbei wird versucht,
die durch Ahnlichkeitsbeziehungen hergestellten Verweise des Werks auf die
Wirklichkeit zu erfassen. Zudem werden Rezipient*innen dazu angeregt, Uber neu
Wahrgenommenes und gespeicherte &sthetische und nicht-sthetische
Erfahrungen vergleichend nachzudenken, Parallelen und Differenzen zu
identifizieren und Uber die weitergehenden Bedeutungen eines Werks zu
reflektieren (Brandstatter, 2013, 76ff.).

4.2.3 Asthetische Transformation und Entgrenzung

Das Schaffen von Verbindungen zwischen verschiedenen Phanomenbereichen im
Rahmen der Transformation stellt einen Abbau bestehender Grenzen, die

Annaherung verschiedener Kiinste dar und wird von Brandstatter im Kontext von

15 Unter asthetischer Erfahrung versteht Brandstatter eine auf einer sinnlichen
Wahrnehmung basierende, einem Selbstzweck verschriebene Form der Erfahrung, die
besonders (jedoch nicht ausschlie3lich) in der Rezeption von Kunst mdglich ist
(Brandstatter, 2004, S. 27ff.).
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Hybridformen und der von Adorno (2021) angefiihrten Verfransung der Kinste
verortet (Brandstatter, 2008, S. 188f., 2013, S. 91).

Auch Reiche, Romanos und Szymanski bringen Transformationen mit der
Veranderung der Grenzen zwischen den Kinsten in Verbindung. Demnach geht
jede Transformation mit einer Grenzveradnderung einher, die entweder eine
Konsolidierung bestehender Grenzen oder ihren Abbau bedeuten kann.
Kunstlerische Entgrenzung beschreiben Reiche et al. anhand von drei an einer
kunstwissenschaftlichen Kategorienbildung orientierten Ebenen. Auf der ersten
Ebene lassen sich die Kinste zunachst in Kunstformen, wie Literatur, Musik,
Darstellende und Bildende Kunst differenzieren. Auf der zweiten, untergeordneten
Ebene lassen sich diese in Gattungen unterteilen. In der Bildenden Kunst lassen
sich beispielsweise die Gattungen der Malerei, der Zeichnung oder der Bildhauerei
unterscheiden. Diese konnen wiederum in Untergattungen oder Genres, wie
Landschafts- oder Portratmalerei unterteilt werden. Anhand dieser Kategorisierung
konnen Entgrenzungsph&nomene als Auflésung zwischen Kunstformen,
Gattungen und Untergattungen beschrieben werden. Dabei wirkt eine
Grenzauflosung sich immer auch auf die untergeordnete(n) Ebene(n) aus.
Wahrend also die Entgrenzung zweier Untergattungen nicht in jedem Fall zu einer
Beeinflussung der Grenzen auf den Ubergeordneten Ebenen fihren muss, bringt
eine Entgrenzung auf Ebene der Kunstform zwangslaufig eine Entgrenzung auf
Gattungs- und Untergattungsebene mit sich. Eine solche Grenzaufldsung fihrt zur

Entstehung von Mischformen, auch Hybride genannt (Reiche et al., 2011, S. 15ff.).

5. Entwicklung einer Typologie der Darstellung von Musik im Bilderbuch

5.1 Existierende Typologien

Bislang existiert keine Typologie von Phdnomenen der Darstellung von Musik im
Medium Bilderbuch. Im Genre des Comic jedoch hat sich Bernd Kalusche bereits
1985 mit seiner Schrift ,Musik im Comic“ mit Formen der Musikdarstellung befasst.
Anhand einer Auswahl populdrer zeitgendssischer Werke, wie ,Superman®,
JAsterix* oder ,Fix und Foxi“, arbeitet er sechs Formen der Musikdarstellung im
Comic heraus. Demnach kann Musik in Form von Notationszeichen zum Ausdruck
kommen, durch lautmalende Woérter oder Phoneme, wie etwa ,Bumm-Bumm® beim

Einsatz einer Trommel. Zudem kénnen Lieder zitiert werden. Derartige Zitate von
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Liedfragmenten reichen von simplen nicht-lexikalischen vocables?®, wie ,La la la
la“ bis hin zu Zitaten ganzer Textstellen von Liedern. Weitere Arten der Darstellung
von Musik sieht Kalusche in der Darstellung von Musikinstrumenten sowie in der
Verwendung von Symbolen und Zeichen. Hierzu zahlt er die Gestaltung von
Textrahmungen sowie typografische Eigenschaften. So kann eine zittrige
Typografie beispielsweise als Ausdruck einer zittrigen Stimme dienen. Kalusche
bietet neben den genannten Kategorien die sozialen Anlasse, in denen Musik in
Comichandlungen vorkommt, als Unterscheidungsmerkmal an. In den von ihm
untersuchten, vor allem durch eine unbeschwert-positive Stimmung gepragten
Comics macht Kalusche eine Reihe verschiedener Situationen innerhalb und
aulRerhalb des familiaren Lebens fest, in denen Musik in der Handlung auftreten
kann. Hierzu zahlen unter anderem Geburtstage, gréRere Mabhlzeiten,
Familienfeiern, Volksfeste oder Situationen nach dem Uberwinden leichter
Schicksalsschlage. Dartber hinaus nennt Kalusche als Situationen, in denen
Musik im Comic dargestellt wird, auch nicht-soziale Anléasse, die bei Charakteren
gute Laune evozieren. Neben bestimmten mit Musik verknipften Situationen
befasst sich Kalusche auch mit der Darstellung von Figuren, die mit Musik im
Zusammenhang stehen (Kalusche, 1985, S. 5, 7ff.).

Kalusches recht grobes Inventar zum Beschreiben von Musik im Comic wird
von verschiedenen Autor*innen, wie etwa Christian Bachmann oder Nina Mahrt
aufgegriffen. In ihrem Aufsatz ,AWopBopalLooBopAlopBamBoom* (2010) nimmt
Mahrt einige Erweiterungen und Ergdnzungen der Kategorien Kalusches vor.
Wahrend der Einsatz von Symbolen und Typografie, die Darstellung von
Musiker*innenfiguren und die Rolle sozialer Anlasse von Musik in Mabhrts
Typologie keine Rolle spielen, erweitert die Autorin die Darstellung von
Musikinstrumenten um die Darstellung weiterer Musikquellen, wie technischer
Abspiel- und Ubertragungsgeriate sowie an Instrumenten oder singend
musizierender Figuren. Zudem unterscheidet Mahrt zwischen der Darstellung
musikalischer Phdnomene durch Lautmalerei und dem Einsatz von Inflektiven, wie

beispielsweise ,traller’. Eine weitere Erweiterung besteht in der Darstellung von

16 Als vocables werden im musikalischen Kontext vokale AuRerungen ohne semantischen
oder lexikalischen Gehalt bezeichnet, die in Kombination zu den Wortern eines Liedtextes
oder als deren Ersatz verwendet werden kdnnen (Chambers, 1980, S. 1; D’Angour, 2016,
S. 273f).
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Musik durch Schalllinien, die von einer Musikquelle ausstromen oder im
dargestellten Raum richtungslos verlaufen (Mahrt, 2010, S. 220f.).

Bachmann entwickelt im Rahmen seiner Auseinandersetzung mit der Musik in
Bildergeschichten, Comics und Karikaturen des 20. und beginnenden 21.
Jahrhunderts ebenfalls eine Typologie mit Bezug zu den von Kalusche
aufgestellten Kategorien. Er unterscheidet die Verkorperung beziehungsweise
Verdinglichung von Musik, die Verrdumlichung, Schrift und Notation, Sprechblasen
und Lautmalereien als Formen der Musikdarstellung. Besonders die Typen der
Verkorperung/Verdinglichung oder der Verrdumlichung weichen dabei von den
Typologien Kalusches und Mahrts ab. Unter Verdinglichung von Musik im Bild
versteht Bachmann die Darstellung von Musikinstrumenten und ihrer Benutzung,
welche dem?*r Betrachter*in die imaginare Ergadnzung eines Klangerlebnisses
erlauben. Der Begriff der Verkdrperung bezieht sich auf die Darstellung von
Musiker*innen, durch deren musizierenden Korper Musik ,verkdrpert’ wird. Die
Verrdumlichung von Musik spielt nach Bachmann ebenfalls eine zentrale Rolle.
Hierzu zahlt etwa die Darstellung von musikalisch konnotierten Raumen, wie
Proberdumen oder Diskotheken. Diese kann assoziativ Klange evozieren. Die
Darstellung von Klangphdnomenen als physische Objekte im diegetischen Raum,
etwa als Soundwords, die mit Objekten oder Figuren zusammenstofRen, stellt fir
Bachmann ebenfalls eine Verraumlichung (und Verkodrperung) von Musik dar.
Neben der Darstellung von Klangen im Raum spielt auch die Darstellung von Zeit
in der Verraumlichung von Musik nach Bachmann eine Rolle (Bachmann, 2017, S.
15ff.).

Jorge Salgueiro befasst sich unabhéngig von Kalusche mit der Darstellung
klanglicher Phdnomene in grafischer Literatur. Er spricht sich fur eine begriffliche
Abgrenzung der Darstellung auditiver Reize von der Darstellung anderer nicht-
visueller Reize aus. Zu diesem Zweck fiihrt er den Begriff der Phonophorese als
Bezeichnung fur den Prozess der Ubertragung auditiver Reize in eine visuelle
Form und den Begriff des Phonophorems als ihr Resultat ein. Salgueiro
unterscheidet vier Arten von Phonophoremen. Auditive Reize kénnen zum einen
in Form von ikononarrativen Phonophoremen vorkommen. Hiermit bezeichnet
Salgueiro bildhafte Darstellungen von Klangquellen, die als Teil der diegetischen
Welt Klange evozieren. Als ikonografische Phonophoreme werden Phonophoreme
bezeichnet, die sich nicht-alphabetischer Zeichen bedienen, beispielsweise

Vibrationswellen oder Bewegungslinien. Auditive Reize kdnnen zum einen in Form

30



von logonarrativen Phonophoremen vorkommen. Damit bezeichnet Salgueiro
Beschreibungen oder Andeutungen in der Figuren- und Erzéhlerrede, die
Leser*innen durch einen expliziten Verweis oder durch indirekte Assoziation einen
Eindruck von Klangen vermitteln. Eine vierte Art der Phonophoreme stellen
schlieB3lich die logografischen Phonophoreme dar. Zu ihnen zahlen
Buchstabenfolgen, die einen Klang reprasentieren, wie im Fall von Soundwords
(Salgueiro, 2008, S. 584ff.; Wilde, 2014, S. 101f.).

5.2 Typologie der Darstellung von Musik im Bilderbuch

Die von Kalusche, Mahrt, Bachmann und Salgueiro aufgestellten Typologien
bieten viele Anhaltspunkte dafir, auf welche Weise Musik in Bildgeschichten
eingebunden werden kann. Auf dieser Basis wurde eine eigene Typologie der
Darstellung von Musik im Bilderbuch erarbeitet. Dabei wurde unter Beachtung des
verwendeten Korpus Uberprift, welche der Formen der Musikdarstellung im
Medium Bilderbuch auftreten, nicht passende Typen gestrichen und weitere, neue
Typen ergénzt. Die Typologie orientiert sich an den von Salgueiro aufgestellten
Kategorien und unterscheidet zwischen ikononarrativen, ikonografischen,
logonarrativen und logografischen Darstellungsformen. Diese Kategorien werden
um einige weitere Darstellungsformen, die nicht eindeutig einer der Kategorien

zuzuordnen sind, erganzt (s. Tabelle 1).

Tabelle 1

Typologie der Musikdarstellung im Bilderbuch

Ikononarrative Ikonografische Logonarrative Logografische  Sonderformen
Darstellungen Darstellungen Darstellungen Darstellungen
¢ Verdinglichung e Schalllinien o Liedzitate e Onomatopdien e Rhythmus
e Verkorperung e Notation o schrifttextliche e Inflektive e Metaphern
¢ Verrdumlichung e technisch gepragte Beschreibung e Typografie
Darstellungsformen ¢ Aufforderung zur
e crossmodal Klangproduktion
correspondences

Die Typologie strebt die Unterscheidung und isolierte Betrachtung
verschiedener Formen der Darstellung von Musik an. Jedoch ist darauf

hinzuweisen, dass diese Trennung — hinsichtlich des Korpus — nicht dem Einsatz
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im Bilderbuch entspricht. Hier treten die jeweiligen Darstellungsformen nur selten
isoliert auf, sondern finden meist in Kombination mit einer oder mehreren anderen

Formen Verwendung.

5.2.1 Ikononarrative Darstellungen von Musik

Die vermutlich einfachste Art und Weise der Einbindung von Musik in Bilder
besteht in der Darstellung ihres jeweiligen Ursprungs (Bachmann, 2017, S. 18).
Diese ikononarrative Darstellung von Musik tiber die (intradiegetische) Darstellung
der Musikquelle(n) findet auch im Bilderbuch haufig Verwendung, um auf
musikalische Phanomene zu verweisen. Hierbei lassen sich verschiedene Weisen

der Darstellung unterscheiden.

5.2.1.1 Verdinglichung

Eine Madglichkeit bietet die Darstellung von Musikinstrumenten. Die reine
Darstellung eines Instruments kann bereits genigen, um bei dem*r Rezipient*in
einen mit ihm assoziierten Klang oder eine Melodie zu evozieren. Das Bild erlaubt
es Leser*innen also, Klange, die mit dem dargestellten Instrument assoziiert
werden, imaginar zu erganzen. Bachmann bezeichnet diese Form der Darstellung
als Verdinglichung (Bachmann, 2017, S. 18). Ein Beispiel fir die Darstellung von
Instrumenten bietet das Bilderbuch ,Die Planeten® (2022) von Marko Simsa und
Doris Eisenburger, welches sich mit der gleichnamigen Orchestersuite des
Komponisten Gustav Holst ([1916]/1921) befasst. Neben einer Reihe anderer
Moglichkeiten der Reprasentation von Musik werden hier verschiedene in der Suite
zum Tragen kommende Instrumente, wie das Eufonium oder die Réhrenglocken

dargestellt (vgl. Anhang 1: Abb. 1, 2, S. 76). Rezipient*innen, die mit den jeweiligen

Instrumenten vertraut sind, ist es moglich, aus der Abbildung jener Instrumente
bestimmte Instrumentenklange abzuleiten. Allerdings ist diese Form der Evokation
eng an Vorkenntnisse zu den jeweiligen Klangen gebunden (Bachmann, 2017,
S. 18). Gerade im Fall der genannten Instrumente bei Simsa und Eisenburger zeigt
sich diese Problematik, da Kinder, die etwa mit den klanglichen Charakteristika
eines Eufoniums nicht oder nicht ausreichend vertraut sind, nicht zu einer solchen

klanglichen Evokation fahig sein drften.
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Neben der Darstellung von Musikinstrumenten besteht eine weitere
Moglichkeit der Einbindung von Musik in der Darstellung technischer Abspiel- oder
Ubertragungsgerate (Mahrt, 2010, S. 220). Das Spektrum der Geréte reicht dabei
von der Darstellung mechanischer Abspielgerate (etwa einem Grammofon in Wolfs
und Kreitz* ,In einem alten Haus in Berlin“ (2023), vgl. Anhang 1: Abb. 3, S. 77) bis
hin zu Lautsprechern (etwa in ,Wie das klingt® (Libera et al., 2019), vgl. Anhang 1:
Abb. 4, S. 77). Auch hierin kann eine Verdinglichung von Musik gesehen werden.

5.2.1.2 Verkdrperung

Abseits der isolierten Darstellung von Musikinstrumenten ist auch die Darstellung
ihrer Benutzung maoglich (Mahrt, 2010, S. 220). Diese Form der Abbildung, bei der
eine oder mehrere Figuren im Akt des Instrumentenspiels gezeigt werden, bietet
ein besonders hohes Potenzial, bestimmte Klange zu evozieren (Bachmann, 2017,
S. 18). Bei der Interaktion einer Figur mit einem Instrument — oder auch dem
instrumentlosen Musizieren im Fall des Gesangs — kann der*die Betrachter*in
anhand von Mimik, Gestik und Kérperhaltung der musizierenden Figur Aufschluss
darlber erhalten, zu welchem Zeitpunkt Musik innerhalb der diegetischen Welt
erklingt (Mahrt, 2010, S. 220). Die Kérpersprache der Figuren kann dartiber hinaus
auch Aufschluss Uber musikalische Eigenschaften geben, wie Musikgenre,
Lautstarke, Spiel- oder Gesangsstil. Eine solche Evokation musikalischer
Phanomene Uber die Darstellung von Akteuren und Vorgangen des Musizierens
bezeichnet Bachmann als Verkdrperung (Bachmann, 2017, S. 18f.). Beispiele
hierfir finden sich etwa in Janischs und Antonis ,Die kleine Nachtmusik® (2021)
(vgl. Anhang 1: Abb. 5, S. 78) oder Schierens und Riemanns ,Wir entdecken Bach*®
(2022) (vgl. Anhang 1: Abb. 6, S. 78).

Bachmanns Verkorperung von Musik lasst sich jedoch um eine weitere
Figurengruppe erweitern. Denn nicht nur Instrumente und Musiker*innen sind in
der Lage, visuell auf Klangphdnomene zu verweisen. Auch die Darstellung von
Figuren im Moment der Musikrezeption kann auf erklingende Musik verweisen und
ihre Korpersprache klangliche Eigenschaften verkérpern. Ein Beispiel hierfir findet
sich beispielsweise in Jessica Loves ,Julian feiert die Liebe® (2021) (vgl. Anhang
1: Abb. 7, S. 79). Hier wird eine Menschenmenge bei einer Hochzeitsfeier gezeigt.
Dabei werden mehrere Figuren im Paartanz dargestellt, wobei ihre Armhaltung

(die Hande der Figuren liegen auf den Schultern, Hiften oder der Brust des
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Gegenubers) informell wirken und nicht der formalen Tanzhaltung eines
Standardtanzes wie dem Walzer entsprechen. Andere Figuren werden im
Einzeltanz, klatschend oder schnipsend gezeigt. Die meisten Figuren haben einen
erfreuten Gesichtsausdruck, zum Teil lachelnd, zum Teil mit offenem Mund
lachend. Zwei Figuren scheinen mit geschlossenen Augen und einem
angedeuteten Lacheln in die Musik versunken zu sein. Die Darstellung der Figuren
weist darauf hin, dass in der dargestellten Szene Musik erklingt. Dabei ist es dem*r
Leser*in nicht moglich, konkrete Schlisse auf die in der Szene erklingende Musik
zu ziehen'’, es ware jedoch maglich, aus der Darstellung der Figuren etwa auf eine

beschwingte Musik zu schliel3en.

5.2.1.3 Verraumlichung

Neben der Darstellung von Musikinstrumenten,  Abspiel-  oder
Ubertragungsgeraten, musizierenden Figuren oder Figuren, die auf Musik
reagieren, kann auch die Darstellung von Raumen, die mit Musik in Verbindung
gebracht werden, bei Betrachter*innen musikalische Eindriicke evozieren. Diese
Form der Darstellung kann nach Bachmann als Verraumlichung von Musik
bezeichnet werden (Bachmann, 2017, S. 21f.). Ein Beispiel der Verraumlichung
kann in Steads und Relfs ,Shaun the Sheep: Saturday Night Shaun“ (2008) in der
Darstellung einer Diskothek gesehen werden (vgl. Anhang 1: Abb. 8, S. 79). Nach
Bachmann ist die Darstellung von Musik allein durch die Darstellung eines Raums
zwar moglich, die Intensitdat, mit der musikalische Eindriicke durch die
Verraumlichung evoziert werden, ist jedoch stark von ihrer Kombination mit
Verkdrperungen beziehungsweise Verdinglichungen von Musik abhéangig
(Bachmann, 2017, S. 22).

17 Ein Teil der Darstellung kann je nach Vorwissen auch konkrete musikalische Klange
evozieren. Der seitliche Stand und die zur Seite angewinkelten Unterarme einer der
Figuren im Zentrum des Bildes weisen beispielsweise Parallelen zu einem Tanz auf, den
der Musiker Bruce Springsteen mit dem Lied ,Dancing in the Dark® auffiihrte (Springsteen,
2009). Entsprechend kann in der Darstellung der Figur auch eine Verkérperung dieses
konkreten Musikstiicks gesehen werden. Dieser Aspekt der Darstellung dirfe sich jedoch

im Sinne der Doppelsinnigkeit nach Ewers an erwachsene Betrachter*innen richten.
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Ikononarrative Darstellungen von Musik treten haufig in Begleitung anderer
Darstellungsformen  auf. ~ Wilde  bezeichnet isolierte  ikononarrative
Klangdarstellungen, also bildliche Klangdarstellungen, die, wie im obigen Beispiel
von Loves ,Julian feiert die Liebe“ (vgl. Anhang 1: Abb. 7, S. 79), ohne andere
klangliche Darstellungsformen wie piktogrammatische Symbole (s. Kapitel 5.2.2)
oder Soundwords (s. Kapitel 5.2.4) auftreten, als Bildevokation. Er hebt hierbei die
interpretative Leistung hervor, die durch Rezipient*innen erbracht werden muss.
Sie missen auf ihr Welt- und Genrewissen zuriickgreifen, um die evozierten
Klange imaginativ zu erganzen (Wilde, 2017, S. 144). Wahrend dies im Fall von
Gerauschen wie Schiissen oder Explosionen leicht fallt (Wilde, 2017, S. 144), zeigt
das Beispiel aus ,Julian feiert die Liebe“ jedoch auch, dass sich die Bildevokation
von Musik komplexer gestaltet und in besonderem Grad von musikalischem

Vorwissen abhangig ist.

5.2.2 Ikonografische Darstellungen von Musik

Neben der ikononarrativen Darstellung kann Musik im Bilderbuch ikonografisch
dargestellt werden. Die ikonografische Darstellung beinhaltet extradiegetische
Formen der Klangreprasentation unter Nutzung bildlicher Zeichen.
Piktogrammatische Symbole stellen eine Mdglichkeit dar, Musik ikonografisch
darzustellen. Diese Darstellung nicht visueller Phdnomene, wie Emotions- oder
Schmerzempfindungen, ist bereits seit langem im Genre des Comics sowie im
Animationsfilm beheimatet. Hier haben sich im Laufe der Zeit konventionalisierte
symbolische Zeichen etabliert (Wilde, 2017, S. 142). Dieser Prozess der

Konventionalisierung

fihrt von genuinen visuellen oder sprachlich bereits vorhandenen Metaphern
(,Sternchen sehen®) und Metonymien (Schweiltropfen als Symptome der Angst)
Uber Abstraktion und Wiederholung zu einem zunehmend arbitrdren Kode
(Wilde, 2017, S. 142).

Auch im Bilderbuch finden sich piktogrammatische Symbole, aber auch
Zeichen anderen Ursprungs, die der Darstellung musikalischer Phdnomene

dienen.
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5.2.2.1 Schalllinien
Eine auch im Bilderbuch vertretene Form der ikonografischen Darstellung von

Musik besteht in der Verwendung sogenannter Schalllinien. Dies sind Linien, die
von einer Klangquelle, etwa einem Musikinstrument oder einem Radio, ausgehen
oder durch einen richtungslosen Verlauf einen Klang darstellen, der einen Raum
erfullt (Mahrt, 2010, S. 220). Im Bilderbuch finden sich verschiedene Umsetzungen
von Schalllinien zum Ausdruck musikalischer Phanomene. In ,Die Tonangeber®
(2013) nutzen Anna Czerwinska-Rydel und Marta Ignerska etwa breite,
konzentrisch von einer musizierenden Figur ausgehende Schalllinien, welche nach
auf3en hin an Lange gewinnen, um den Klang der von ihr gespielten Pauken
darzustellen (vgl. Anhang 1: Abb. 9, S. 79). Eine ahnliche Darstellungsform wahlen
Libera et al. in ,Wie das klingt® (2019). Hier werden Schalllinien durch die
variierende Dichte einzelner Punkte, ihre Streuung und Verdichtung erzeugt (vgl.
Anhang 1: Abb. 10, S. 80). Diese Darstellungsform von Musik bringt die
physikalischen Prozesse hinter musikalischen Phdnomenen — die frequenzhafte
Schwingung von Luftmolekilen bei der Ausbreitung von Ténen durch den Raum —
besonders deutlich zum Ausdruck.

Schalllinien kommen im Bilderbuch in einer Vielzahl von Variationen vor,
beispielsweise als die Musikquelle umgebende gezackte Linien oder von ihr

ausstromende, einzelne, kurze Striche (vgl. Anhang 1: Abb. 11, S. 80).

5.2.2.2 Notation

Neben Schalllinien spielt die Verwendung von musikimmanenten Symbolen,

insbesondere von Noten im Bilderbuch eine Rolle. Wie bereits im Rahmen des
semiotischen Vergleichs erwahnt, kann Musik visuell in Form von Notenschrift
prozessiert werden (s. Kapitel 4.1.1). Bachmann unterscheidet zwei Arten der
Einbindung von Noten in Bilder. Sie kbnnen zum einen als in einem Notensystem
verortete und lesbare Noten auftreten, die fir eine konkrete Tonfolge stehen. Zum
anderen treten sie losgeldst von ihrem Referenzsystem und somit als nicht naher
identifizierbare Tone auf (Bachmann, 2017, S. 25f.).

Ungebundene Noten kommen, so Bachmann, im Bereich der Karikaturen,
Bildergeschichten und Comics héaufiger zum Einsatz als in einem Notensystem

positionierte Noten. Sie dienen der Darstellung eines musikbezogenen
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Klangereignisses!® (Bachmann, 2017, S. 26). Ein Beispiel hierfurr findet sich in
Petzolds und Surman-Pusz’ ,George Gershwin — Rhapsody in Blue“ (2022) (vgl.
Anhang 1: Abb. 12, S. 81), in welchem Musik neben Schalllinien und der
Darstellung instrumentespielender Musiker auch durch frei im Bildraum
schwebende Noten evoziert wird. Ein anderes Beispiel bietet ,| Got the Rhythm*
(2014) von Schofield-Morrison und Morrison. Hier kommen ungebundene Noten in
verschiedenen Formen, beispielsweise freischwebend, zum Einsatz (vgl. Anhang
1: Abb. 13, S. 81). Die Darstellung mittels Notation findet jedoch auch in Form von
Stift- beziehungsweise Kreidezeichnungen auf einer Parkbank oder auf dem
Boden statt (vgl. Anhang 1: Abb. 14, 15, S. 82). Diese Form der Verwendung kann

als intradiegetisch interpretiert werden und wirde damit eine Ausnahme zum
gewohnlich extradiegetischen Charakter der ikonografischen Darstellung von
Musik darstellen.

Neben ungebundenen Noten ist auch die Darstellung von Musik mittels
lesbarer, in einem Notensystem verorteter Noten méglich, die in der Regel flr eine
konkrete, innerhalb der erzahlten Welt erklingende Tonfolge stehen (Bachmann,
2017, S. 25f.). Diese Form scheint im Bilderbuch nur in geringen Ansatzen
vertreten zu sein. Ein Beispiel fur eine lesbare Notation bietet Romanyschyns und
Lessiws ,Horen® (2021). Hier wird Uber die konkreten Tonhéhen und Notenwerte
eine (kurze) Tonfolge dargestellt. Diese wird zudem durch die Benennung der
Tonhodhen ,G, F, E“ erganzt (vgl. Anhang 1: Abb. 16, S. 83).

Eine konkrete Notation wirde umfangreiches Wissen zur Notenschrift und
Routine in dessen Anwendung bei dem*r Leser*in erfordern, um eine konkrete
Melodie zu evozieren. Hinsichtlich des Zielgruppenalters von Bilderblichern ist
jedoch davon auszugehen, dass Kinder diese notwendigen Fahigkeiten nicht
besitzen und prinzipiell lesbare Notenschrift auf eine dhnliche Weise zur Evokation

von Musik beitragt, wie ungebundene Noten.

5.2.2.3 Technisch gepragte Darstellungsformen

Das Bilderbuch bedient sich jedoch — neben durch das Genre des Comic
konventionalisierter piktogrammatischer Symbole — auch einer Vielzahl weiterer

ikonografischer Darstellungsformen von Musik. Dabei kénnen technische Formen

18 Bachmann spricht von einem ,irgendwie melodischen Gerausch” (2017, S. 26).
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der Audiovisualisierung einen Bezugspunkt darstellen. Czerwinska-Rydels und
Ignerskas Darstellung musikalischer Klange in Form einer gleichméRig gewellten
Linie in ,Die Tonangeber® (2013) (vgl. Anhang 1: Abb. 17, S. 83) weist
beispielsweise starke Parallelen zur wellenférmigen Visualisierung eines
sogenannten Sinustons®®, etwa mit Hilfe eines Oszilloskops (Bernstein, 2020, S.
28ff.), auf. Eine &hnliche, vielen Betrachter*innen vermutlich weniger gelaufige
Darstellungsform nutzen Romanyschyn und Lessiw in ,Horen® (2021) zur
Darstellung eines komplexeren musikalischen Ereignisses (vgl. Anhang 1: Abb.
16, S. 83). Derartige Darstellungen von Klangereignissen durch die zeitbasierte
Visualisierung von Amplitudenwerten finden in sogenannten Digital Audio
Workstations, also Audiobearbeitungsprogrammen, Verwendung (Constantinou,
2019, S. 229, 236f.).

5.2.2.4 Crossmodal correspondences

Bildliche Bezugnahmen zur Musik koénnen auch Uber allgemeine
Ahnlichkeitsbeziehungen zwischen klanglichen Eigenschaften und bildlichen
Eigenschaften erfolgen, etwa zwischen Klangfarbe und Bildfarbe. Derartige
Bezugnahmen haben in den Kinsten eine lange Historie. Alexander Skryjabin,
Alexander Laszl6, Alexander Wallace Rimington und Wassily Kandinsky zahlen zu
den vielen Kunstschaffenden, die sich mit Klang-Farb-Zuordnungen befasst haben
(Schoon, 2006, S.71). Kandinsky erarbeitete beispielsweise mit Bezug zur
Farbenlehre Goethes ein System der Korrespondenzen zwischen Farben und dem
Klang verschiedener Orchesterinstrumente. In diesem bringt er beispielsweise den
Klang einer Trompete mit der Farbe Gelb in Verbindung, den Bratschenklang
assoziiert er mit der Farbe Orange und Schlaginstrumente mit der Farbe Rot
(Muxel, 2003, S. 24).

Derartige kinstlerische Klang-Farb-Zuordnungen sind deutlich subjektiv
gepragt und entsprechend uneinheitlich (Muxel, 2003, S. 71). Abseits dieser
individuellen kinstlerischen Zuordnungen gibt es allerdings nachgewiesene,
intersubjektiv konstante assoziative Zusammenhange zwischen visuellen und

akustischen Eigenschaften: sogenannte crossmodal correspondences. Demnach

19 Der Sinuston kann als Grundlage jeglicher musikalischer Klange angesehen werden, da
jegliche Tdne sich aus einer Summe von Sinustdnen — den Teiltdnen — zusammensetzen
(Terhardt, 1989, S. 496).
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werden hohe Klange unter anderem mit hellen Farben, eckigen sowie kleinen
Formen und grof3er visueller HOhe assoziiert, wahrend tiefe Klange mit dunklen
Farben, mit runden sowie grof3en Formen und einer geringen visuellen Héhe in
Verbindung gebracht werden. Auch Zusammenhange zwischen Lautstarke und
Farbhelligkeit konnen festgestellt werden. So werden laute Klange mit hellen
Farbtonen verbunden, leise Kldnge hingegen mit dunklen Farbtonen assoziiert.
Ahnliches gilt fiir Zusammenhange zwischen Lautstarke und GroRe (Ambros et al.,
2021, S.1076; C. Spence, 2011, S.978; Charles Spence & Sathian, 2020,
S. 241).2°

Auch im Bilderbuch werden crossmodal correspondences zur bildlichen
Darstellung musikalischer Eigenschaften genutzt, etwa in Romanyschyns und
Lessiws ,HOren® (2021). Die Autor*innen greifen beispielsweise zur bildlichen
Darstellung der klanglichen Charakteristika der verschiedenen Stimmlagen der
Vokalmusik (Bass, Bariton, Tenor, Alt, Mezzosopran und Sopran) auf assoziative
Verbindungen der Klanghdéhe mit der visuellen H6he sowie mit der Formrundheit
und der Farbhelligkeit zurtck. Die sechs Stimmlagen werden durch sechs
nebeneinanderstehende Figuren verbildlicht. Wahrend Figuren, die niedrige
Stimmlagen reprasentieren (Bass und Alt), mit rundlichen Kérpern in dunklen
Griuntonen dargestellt werden, die nur eine geringe Héhe haben, werden Figuren
der hohen Stimmlagen (Tenor und Sopran) in langlichen, spitz zulaufenden
Korpern in leuchtendem Orange und Rosa illustriert. In der Gestaltung der
stilisierten Sprechblasen, die den Gesang der Figuren darstellen, nutzen
Romanyschyn und Lessiw unterschiedliche Formen, um klangliche Differenzen
zwischen sogenannten ,Mannerstimmen® und sogenannten ,Frauenstimmen® zum
Ausdruck zu bringen. Sie greifen jedoch in der farblichen Gestaltung der
Sprachblasen erneut die crossmodal correspondences zwischen Farbhelligkeit
und Tonhohe auf (vgl. Anhang 1. Abb. 18, S. 84). Ein weiteres Beispiel fir die

Nutzung von crossmodal correspondences im Bilderbuch bietet ,Ein Orchester

20 Crossmodal correspondences werden vielfach mit Synasthesie in Verbindung gebracht.
Spence und Sathian sprechen sich jedoch gegen eine Gleichsetzung der Phdnomene aus
und verweisen dabei unter anderem auf die deutlichen Unterschiede der
Verknipfungsstarken. Wahrend Synéasthesie eine (tendenziell) absolute Verbindung
zwischen zwei Eigenschaften bedeutet, zeigen crossmodal correspondences sich lediglich
in der Tendenz zu bestimmten Eigenschaftspaaren (Charles Spence & Sathian, 2020,
S. 251).
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zieht sich an® (2002) von Kuskin und Simont. Hier wird der laute Klang der
Orchestermusik durch ein vom Orchester ausgehendes, die Musiker*innen
Uberblendendes, weil3es Strahlen dargestellt, dessen Helligkeit zum Bildrand hin
abnimmt und sich dort mit lasierend aufgetragenen Farben (Gelb, Rot, Grau)
mischt (vgl. Anhang 1: Abb. 19, S. 84).%

5.2.3 Logonarrative Darstellungen von Musik

Zu den logonarrativen Darstellungen von Musik im Bilderbuch zahlen Zitate von

Musikstticken sowie schrifttextliche Beschreibungen musikalischer Phdnomene.

5.2.3.1 Liedzitate
Zitate von Liedtexten sind eine Mdoglichkeit, Musik darzustellen (Mahrt, 2010,
S. 221). Dies gilt auch im Medium des Bilderbuchs. Hier finden sich

Liedtextfragmente, die in Form von Erzéhler*innen- beziehungsweise Figurenrede
oder durch technische Geréte wiedergegeben werden.

Liedzitate konnen auf verschiedene Arten und Weisen im Bilderbuch
dargestellt werden. Eine Mdglichkeit besteht in der Verwendung von
Sprechblasen. Dieses aus dem Inventar des Comics stammende Zeichen wird
verwendet, um klangliche Phanomene einer Quelle zuzuordnen. In der Regel dient
die Sprechblase der Darstellung von gesprochener Sprache (Bachmann, 2017,
S. 27). Sie kann jedoch auch zur Darstellung von Gesang genutzt werden. Ein
Beispiel bieten Wolf und Kreitz in ,In einem alten Haus in Berlin® (2023). Hier wird
ein Textausschnitt des Liedes ,Hannelore® von Claire Waldoff [1928] in einer
Sprechblase dargestellt. Die Ausrichtung des Dorns der Sprechblase ordnet ihren
Inhalt dabei einer Figur zu (vgl. Anhang 1: Abb. 21, S. 85). Durch diese Zuordnung
sowie durch den Einsatz weiterer Darstellungsformen wie Notenschrift und
Verkdrperung wird dem*r Leser*in gegentber zum Ausdruck gebracht, dass es
sich bei dem Schrifttext innerhalb der Sprechblase um einen von der Figur

gesungenen Text handelt.

21 Eine ahnliche Nutzung der crossmodal correspondence zwischen Lautstarke und
Helligkeit findet sich auch in Liftners und Rauers® ,Marie Kéaferchen* (2022) (vgl. Anhang
1: Abb. 20, S. 85).
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Liedzitate konnen zudem als Teil des Blocktexts stattfinden. Mahrt
unterscheidet bei der Darstellung von Musik durch Liedzitate das Zitieren real
existierender Werke und das Zitieren fiktiver Liedtexte (Mahrt, 2010, S. 221). Auch
im Bilderbuch finden sich beide Arten des Liedtextes. Simsas und Kuhlers ,Herr
Beethoven macht Musik“ (2020) bietet ein Beispiel fur die Verwendung eines
fiktiven Liedzitats (vgl. Anhang 1: Abb. 22, S. 86). Gleichs ,Geh aus mein Herz"
(2009) hingegen nutzt einen realen Liedtext. Der Schrifttext des Werks stellt eine
gekirzte Version des gleichnamigen Lieds von Paul Gerhardt und August Harder
(1813/1997) dar (Gleich & Gerhardt, 2009).

Neben dem Einsatz von Liedtextzitaten im engeren Sinne finden auch nicht-
lexikalische vocables im Bilderbuch Verwendung. Ein Beispiel hierflr bietet Al
Rodins ,Das kleine Echo“. Hier wird der unartikulierte Gesang einer Figur
schrifttextlich durch ,la la la a a a a“ (Rodin, 2022, [S. 21f.]; vgl. Anhang 1: Abb.
23, S. 86) dargestellt.

5.2.3.2 Schrifttextliche Beschreibung

Neben der Darstellung musikalischer Klange durch Liedzitate bietet das Bilderbuch

auch die Moglichkeit, musikalische Phanomene auf der Textebene zu
beschreiben. Von dieser macht beispielsweise Luftners und Rauers‘ ,Marie
Kaferchen“ Gebrauch:

Wummernd knallt ein fetter Bass,

durch das griine Wiesengras,

und ein Schlagzeug rumpelt wilde,

Uberall das gleiche Bilde:

Was so kreucht, steht still und starre —

Lauthals fetzt die E-Gitarre!
(Luftner & Rauers, 2022, [S. 8]; vgl. Anhang 1: Abb. 24, S. 87)

Eine weitere Form des schrifttextlichen Ausdrucks musikalischer
Eigenschaften findet sich in ,Die Tonangeber® (2013). Czerwinska-Rydels und
Ignerskas nutzen hier die wortliche Rede, um Instrumentenklange zu evozieren:
»lch bin die Helligkeit selbst’, mischte sich stolz die Trompete ein. ,Ich sprihe
Funken und glénze, und jeder meiner Tone ist aus purem Silber’, rief sie"
(Czerwinska-Rydel & Ignerska, 2013, [S. 11]; vgl. Anhang 1: Abb. 25, S. 87).
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5.2.4 Logografische Darstellungen von Musik

Die logografische Darstellung von Musik kann durch Soundwords zum Ausdruck
gebracht werden. Die Geschichte der Soundwords im Comic lasst sich bis zum
Beginn des 20. Jahrhunderts zurlickverfolgen. Parasprachliche
Theateranweisungen, wie beispielsweise ,[Protagonist] seufzt* (Wilde, 2017,
S.139) gelten als Vorlage fir die heute im Comic weit verbreiteten
Gestaltungsmittel (Hague, 2014, S. 64; Wilde, 2017, S. 139). Soundwords finden
jedoch auch in anderen Genres des Bilderbuchs Verwendung (Serafini, 2014,
S. 24).

Soundwords gelten als eng mit dem dargestellten Bildraum verwobene
sprachliche Elemente, die beispielsweise durch perspektivische
Gestaltungsweisen oder Bewegungslinien mit der diegetischen Welt in Verbindung
gesetzt werden, ohne jedoch Teil dieser zu sein (Wilde, 2017, S. 139). Sie kdnnen
jedoch auch aufRerhalb des Bildraums auftreten. Ein Beispiel hierfur bietet ,Marie
Kaferchen® und Liftner und Rauers’. Hier werden die Onomatopdien ,rummtata®
und ,uffda uffda“ (LUftner & Rauers, 2022, [S. 18]) als Teil eines Schrifttextblocks
am Bildrand zur Darstellung rhythmischer Klange eines Musikstlicks eingesetzt
(vgl. Anhang 1: Abb. 26, S. 88).

Wahrend die Begriffe Soundword und Onomatopoetikum in vielen Texten
nicht klar differenziert werden, unterscheiden Kepser (2020, S. 13) und Mabhrt
(2010, S. 221) Onomatopdien (auch phonetische Soundwords) und Inflektive

(auch morphemische Soundwords) als zwei Arten von Soundwords.??

5.2.4.1 Onomatopdien

Onomatopoien gelten als ein typisches Gestaltungsmittel des Comics. Sie stellen
Neuschopfungen dar, die durch die den verwendeten Buchstaben
zugeschriebenen Laute klangliche Phanomene nachahmen (Bachmann, 2017,
S. 29). Neben Gerauschen kdnnen sie auch Tierlaute oder Musik zum Ausdruck
bringen (Bachmann, 2014b, S. 8).

22 Havlik nimmt bereits 1981 eine dhnliche Unterscheidung vor, betrachtet phonetische
und morphemische Soundwords (nach Havlik eigentliche und umschreibende
Onomatopdien) jedoch als zwei Phanomengruppen der Onomatopdien (Havlik, 1981,
S. 38).
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Die sprachliche Darstellung von Klangen wird durch graphematische und
kulturelle Konventionen bestimmt (Bachmann, 2017, S.29). Obgleich viele
englischsprachige Onomatopdien mittlerweile als deutsche Lehnworter
konventionalisiert verwendet werden, kommt es daher auch zu unterschiedlichen
Darstellungen (etwa beim Ruf einer Katze, dt. ,miau“, engl. ,meow") (Bachmann,
2017, S. 29; Havlik, 1981, S. 11). Bachmann weist darauf hin, dass die Beziehung
von Onomatopodien zu den Klangen, auf die sie sich beziehen, nicht der
gewohnlichen Beziehung von Graphemen und Phonemen entspricht. Vielmehr
evoziert die Buchstabenkombination bei dem*r Leser*in einen Klang, der ihrem
Lautwert &hnlich, jedoch nicht mit ihm identisch ist (Bachmann, 2014b, S. 8).

Onomatoptien haben sich neben dem Comic auch in anderen
Bilderzahlungen etabliert (Bachmann, 2014b, S. 8). Obwohl sie im Bilderbuch
weniger zum Einsatz zu kommen scheinen als im Comic, finden sie auch hier zur
Darstellung von Musik Verwendung. Ein Beispiel hierfur bietet Schofield-Morrisons
und Morrisons ,| Got the Rhythm“. Hier wird das rhythmische Handeklatschen
einer Figur mit den Soundwords ,BING BANG* und das Spielen einer
Marschtrommel mit ,BOOM BOOM BOOM* verbildlicht (Schofield-Morrison &
Morrison, 2014, [S. 28f.]; vgl. Anhang 1: Abb. 27, S. 88).

5.2.4.2 Inflektive

Der Begriff des Inflektivs wird erstmals 1998 von Oliver Teubner verwendet. Die

von ihm begrindete Wortklasse der deutschen Sprache umfasst aus
Verbstammen abgeleitete, unflektierbare lexikalisierte Begriffe (Meloni, 2013,
S. 344). llaria Meloni schreibt Inflektiven eine klangimplizierende Funktion zu. Im
Gegensatz zu Onomatopdien wirken sie nicht Uber eine direkte
Klangnachahmung, sondern charakterisieren einen Klang beschreibend. Dabei
kann der Klang direkt beschrieben werden oder indirekt, indem sich die
Beschreibung auf einen mit dem Klang in Verbindung stehenden Vorgang bezieht.
Inflektive kbnnen auch lautlose Vorgange beschreiben und beispielsweise Geflihle
beziehungsweise Reflexlaute zum Ausdruck bringen (Meloni, 2013, S.344f.). Sie
stellen jedoch auch eine Form der Darstellung von Musik dar. So kann im Comic
der Inflektiv ,PFEIFF* den Klang einer gepfiffenen Melodie oder ,traller* den Klang
von Gesang evozieren (Havlik, 1981, S. 183; Mahrt, 2010, S. 221).
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Auch im Bilderbuch werden Inflektive zur Darstellung von Musik verwendet.
Ein Beispiel hierfur bietet ,Das kleine Echo® (2022) von Al Rodin. Hier wird der
musikalische Akt des Summens zweier Figuren durch die Inflektive ,Summ Summ
Summ® (Rodin, 2022, [S. 21f.]; vgl. Anhang 1: Abb. 23, S. 86) dargestellt. Parallel
zum Einsatz von Inflektiven im deutschsprachigen Bilderbuch kdnnen im
englischsprachigen Bilderbuch intransitive Verben beobachtet werden. So
beispielsweise in Schofield-Morrisons und Morrisons ,| Got the Rhythm* (2014), in
dem etwa der Klang einer bespielten Conga durch dem Verb ,BEAT* (Schofield-
Morrison & Morrison, 2014, [S. 24]) und der Klang des rhythmischen
Handeklatschens mit ,CLAP CLAP“ (Schofield-Morrison & Morrison, 2014, [S.
12f.]) dargestellt wird (vgl. Anhang 1: Abb. 28, 29, S. 89).

5.2.5. Sonderformen

Die vorgenommene Typologisierung unterscheidet Darstellungsformen der
Zeichenmodalitaten Bild und Sprache. Der Grofteil der aufgezeigten Typen lasst
sich eindeutig einer der vier angesetzten Kategorien zuordnen. Allerdings gibt es
auch einige Darstellungsformen von Musik im Bilderbuch, die nicht spezifisch fir
einen der beiden modes sind und daher an dieser Stelle gesondert aufgefiihrt

werden sollen.

5.2.5.1 Rhythmus

Rhythmus ist ein stark mit der Zeichenmodalitait Musik assoziiertes

Charakteristikum. Er kann jedoch auch, wie Michael Lommel ausfihrt, als
intermodale Kategorie verstanden werden. Diese Kategorie bezeichnet zeitlich
geregelte und sich in bestimmten Abstdnden wiederholende, strukturierte
Abfolgen, Gliederungen oder Bewegungen. Lommel sieht im Faktor Zeit und der
Fahigkeit zur Wahrnehmung von Abfolgen essenzielle Grundlagen des Rhythmus
(Lommel, 2008, S. 80).

Im Genre des Comics spielt Rhythmus eine grof3e Rolle. Der Comic ist nach
Thierry Groensteen untrennbar mit dem Rhythmus als Strukturelement verbunden,
da sich der Comic durch die Umsetzung von Zeit in Raum auszeichnet und die
,shythmische Skansion der Erzahlung notwendigerweise eine bestimmte
Anordnung des Raums® (Groensteen, 0.J [2012], S. 1) mit sich bringt. Das

Durchschreiten der Panels eines Comics im Rahmen der Comiclektire stellt nach
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Groensteen entsprechend ebenfalls einen rhythmischen Prozess dar. Das
Element des Rhythmus kommt sowohl in narrativen Comics (Groensteen
bezeichnet sie als ,klassische’ Comics), als auch in abstrakten Comics vor, tritt
jedoch in letzteren tendenziell offensichtlicher in Erscheinung. Hier kommt
Rhythmus nicht lediglich als Teil des Erzahimodus, sondern auf der inhaltlichen
Ebene vor. Die Aufteilung einer Seite in Subrdume (die Panels) sowie die durch
die jeweilige Informationsmenge bestimmte Lesezeit pro Subraum sind die Basis
des Rhythmus im Comic (Groensteen, 0.J [2012], S. 4ff.).

Groensteens Theorie lasst sich vom Comic auf das Medium Bilderbuch
erweitern. Auch hier finden Panels als Gestaltungsmittel Verwendung, etwa in
David Wiesners ,Strandgut“ (2007) (vgl. Anhang 1: Abb. 30, S. 90). Darlber hinaus
kann auch in der etablierteren einseitigen beziehungsweise doppelseitigen
Gestaltung im Bilderbuch, aber auch in pluriszenischen Darstellungsweisen
Formen des Rhythmus im Sinne Groensteens gesehen werden, da auch sie in
ahnlicher Weise eine Unterteilung der Lesezeit bewirken.

Tym Godek bringt Panelstrukturen ebenfalls Uber die Zeitunterteilung mit
Rhythmik in Verbindung. Wéahrend Groensteen den Rhythmus jedoch weitgehend
vom mode Musik getrennt beleuchtet, zieht Godek direkte Parallelen zwischen
Bildfolgen und musikalischen Notationen und zeigt auf, dass musikalische
Rhythmen Uber die Analogie zwischen Notenwert und PanelgroRe visuell
abstrahiert dargestellt werden kdnnen (Godek, 2016). Es ist jedoch zu vermuten,
dass derartige direkte, analoge Ubertragungen im Bilderbuch nur selten zum
Einsatz kommen.

Kurwinkel und Schmerheim beziehen sich wie Groensteen auf dieses
intermodale Verstandnis des Rhythmus. Im Rahmen ihrer Theorie der Auralitat
befassen sie sich mit dem rhythmischen Zusammenspiel von Bild und Schrifttext
im Bilderbuch. Der Begriff der Auralitét bezieht sich urspriinglich auf die Beziehung
zwischen auditiven und visuellen Ausdrucksmitteln im Film und bezeichnet
Wirkweisen, bei denen ihr Zusammenspiel sich mafigeblich auf die Rezeption
auswirkt (Kurwinkel & Schmerheim, 2017, S. 235). Kurwinkel und Schmerheim
adaptieren den Begriff der Auralitat jedoch auf das Medium des Bilderbuchs. Hier
besteht Auralitat, wenn ,der Bildtext fur sich rhythmisiert ist — oder mit dem
Schrifttext in rhythmischer Relation steht* (Kurwinkel & Schmerheim, 2017,
S. 244). Die Bildebene des Bilderbuchs kann durch den Einsatz von Formen,

Farben und Komposition rhythmisiert werden. Wiederholungen oder spezielle
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Layouts stellen Mdglichkeiten der bildlichen Rhythmisierung dar. Diese kdnnen mit
schrifttextlichen Elementen in Beziehung stehen. Schrifttextliche Rhythmisierung
kann durch auf diese Art ,gebundene Sprache, aber auch durch Reime oder
Klangfiguren stattfinden.

Auralitat im Bilderbuch kann unterschiedlich stark ausgepréagt sein. Kurwinkel
und Schmerheim bezeichnen rhythmisierende Strukturen, die ausschlief3lich auf
der Bildebene stattfinden, als schwach aural. Als stark aural gelten Umsetzungen,
in denen sowohl Bild- als auch Schrifttext zur Rhythmisierung beitragen (Kurwinkel
& Schmerheim, 2017, S. 244). Ein Beispiel starker Auralitat findet sich in Schofield-
Morrisons und Morrisons ,| Got the Rhythm*“ (2014). Hier wird der Schrifttext in
Form eines sich wiederholenden Soundwords rhythmisiert. Auf der Bildebene tragt
die Darstellung der mit den Fligeln schlagenden Schmetterlinge zur Evokation von
Rhythmus bei, die durch frei im Bildraum schwebende Noten verstarkt wird (vgl.
Anhang 1: Abb. 31, S. 90).

5.2.5.2 Metaphern

Der Begriff der Metapher ist stark sprachlich konnotiert. Sie lasst sich jedoch nach

einem weiter gefassten Verstandnis als ein Prozess der mentalen Projektion
verstehen, der nicht an Sprache gebunden, sondern in unterschiedlichen modes
realisierbar ist (Spiel3, 2016, S. 75f.). Der Projektionsprozess der Metapher
beinhaltet nach Lakoff und Johnson das Zusammenfilhren eines Quell- oder
Herkunftsbereichs (Source-Domain) mit einem Zielbereich (Target-Domain). Die
Projektion von der Source-Domain auf die Target-Domain, also das In-Beziehung-
Setzen von zwei (oder mehr) Konzepten aus unterschiedlichen
Erfahrungsbereichen, wird als Mapping bezeichnet (Spiel3, 2016, S. 81).

Im Bilderbuch finden sich sowohl sprachliche als auch bildliche Metaphern.
Diese kdnnen unter anderem zum Einsatz kommen, um klangliche Eigenschaften
zum Ausdruck zu bringen. In ,Die Tonangeber® (2013) wird beispielsweise der
schrille Klang einer Trompete durch eine Trompetenspielerin dargestellt, deren
Haar in ein grolRes, ziingelndes und qualmendes Feuer Ubergeht. Feuer stellt hier
die Source-Domain, der Trompetenklang die Target-Domain dar. Auf der
Textebene wird die Metapher ebenfalls aufgegriffen und erweitert: ,,Ich sprihe
Funken und glénze, und jeder meiner Tone ist aus purem Silber‘[...]* (Czerwinska-
Rydel & Ignerska, 2013, [S. 11]; vgl. Anhang 1: Abb. 25, S. 87).
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Im visuell erzahlenden Bilderbuch ,Applaus® (2011) nutzt Laétitia Devernay
verschiedene bildliche Metaphern, um orchestrale Klange darzustellen. Im
Zentrum steht dabei die Verbindung zwischen der Source-Domain der Vogel und
der Target-Domain der orchestralen Klange. Diese Verknipfung wird durch die
Figur des Dirigenten verdeutlicht, der mit den fliegenden Vdgeln interagiert.
Devernay nutzt die Metapher, um verschiedene Eigenschaften (orchestraler)
Musik darzustellen. Hierzu z&hlen beispielsweise anschwellende und abebbende
Klangdynamiken, welche sie tUber die Verdichtung und Streuung der dargestellten
Vogel zum Ausdruck bringt, oder die Kombination verschiedener
Instrumentenklange Uber die Darstellung von Gruppen verschiedenfarbiger Vogel
(vgl. Anhang 1: Abb. 32, 33, S. 91).

5.2.5.3 Typoqgrafie

Typografie bezeichnet in der Linguistik die Erscheinung eines mittels spezifischer

Techniken erzeugten Schrifttextes (Spitzmdiller, 2016, S. 101f.). Sie kann als eine
paraverbale semiotische Ressource angesehen werden, die zwischen den modes
Bild und Sprache verortet ist (Stockl, 2016, S.6; Vach, 2022, S.121).
Typografische Gestaltungsweisen kénnen sowohl in der logografischen, als auch
in der logonarrativen Darstellung von Musik Verwendung finden. Auch sie stellen
eine Moglichkeit dar, klangliche Qualitdten zum Ausdruck zu bringen (Tomkowaik,
2017, S. 26). Hierzu kénnen etwa die SchriftgroRRe, ihre Farbe oder ihre grafische
Gestaltung beitragen (Meloni, 2013, S. 345f.; Wilde, 2017, S. 132).

Die SchriftgroRe kann beispielsweise gestalterisch dazu genutzt werden,
klangliche Lautstarken — etwa von Soundwords — darzustellen (Bachmann, 2014b,
S. 8). Dabei kdnnen crossmodal correspondences Verwendung finden. Ein
Beispiel hierfur bietet Rodins ,Das kleine Echo® (2022), (vgl. Anhang 1: Abb. 23,
S. 86). Die SchriftgréfRe der hier zur Darstellung von Gesang beziehungsweise
Summen verwendeten vocables oder Inflektive nimmt jeweils fortschreitend ab und
driickt damit die Abnahme der Lautstarke aus. Darliber hinaus kann die Position
der Worter im Bildraum und ihre Relation zueinander auch tonale Verlaufe einer
gesummten oder gesungenen Melodie evozieren. So beschreibt die Inflektivreihe
»>oumm Summ Summ® (Rodin, 2022, [S. 21]) erst einen deutlichen Hohenanstieg,

gefolgt von einer leichten Abnahme. Dies wird durch die jeweilige Neigung der
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Worter unterstitzt. Eine mogliche tonale Assoziation ist der Dur-Dreiklang®, der
vielen auch kindlichen Leser*innen bereits implizit bekannt sein dirfte.

Ein weiteres Beispiel fir den Einsatz typografischer Mittel zum Ausdruck von
musikalischen Eigenschaften findet sich in Wolfs und Kreitz‘ ,In einem alten Haus
in Berlin® (2023). Hier wird ein Abschnitt des Liedes ,Rauch-Haus-Song“ (Mébius,
1972) der Band ,Ton Steine Scherben® logonarrativ durch ein Liedzitat dargestellt
(vgl. Anhang 1: Abb. 34, S. 92). Die vier dem Refrain entnommenen
Schrifttextzeilen stehen im freien Zeilenfall und nicht parallel zueinander, sondern
sind ungleichmafig gewinkelt. Die Schriftgroe des Liedzitats ist grofer als die
tbrige Schrift der Bilderbuchseite und hebt sich auch durch die besondere
Schriftstdrke vom restlichen Schrifttext ab. Die Buchstaben sind zudem durch
ungleichmafige Kerben und stilisierte Schrammen oder Risse visuell texturiert. Die
typografische Gestaltung lasst sich nicht nur als Bezug zum Bandnamen ,Ton
Steine Scherben® sehen. Sie bringt auch den Klang der zum Teil mit rauer Stimme

gesungenen, zum Teil gerufenen Zeilen des Refrains zum Ausdruck.

5.2.5.4 Aufforderung zur Klangproduktion

Eine weitere besondere Form der Darstellung von Musik besteht in der
Aufforderung zum Erzeugen musikalischer Klange, welche sich an den*die
Leser*in richtet. Derartige Klangproduktionen in Reaktion auf visuelle Reize eines
Werks kénnen nach lan Hague als producible sounds bezeichnet werden (Hague,
2014, S. 80).

Diese Art des Klangbezugs, die Hague fir den Comic feststellt, kann auch im
Bilderbuch auftreten. Hierbei scheint in der Regel eine Kombination verschiedener
Darstellungsformen zum Einsatz zu kommen, um bei Leser*innen musikalische
Klange zu evozieren und sie zur klanglichen Umsetzung anzuleiten
beziehungsweise aufzufordern. Ein Beispiel flr den Einsatz von producible sounds
bietet Cristina Cubells und Joana Casals ,Klang® (2022). Hier werden Leser*innen
dazu aufgefordert, ihre Lieblingsmelodie in verschiedenen Gesangsstilen zu
singen. Die schrifttextlichen Beschreibungen — ,ALS OB DU EIN WOLF WARST*
oder ,ALS OB DU EIN GESPENST WARST* (Cubells & Casals, 2022, S. 27f.) —

2z Die durch die Wortposition und -neigung evozierte Tonreihenfolge wére in diesem Fall
folgende: Grundton (niedrige Position), reine Quinte (hohe Position), grof3e Terz (mittlere

Position) (z.B. fur C-Dur: c-g-e).
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werden bildhaft mittels Verkdrperung — also der Darstellung eines in ein Mikrofon
singenden Wolfes beziehungsweise Gespenstes erganzt und evozieren
musikalische Klange, die von den Leser*innen hdrbar umgesetzt werden (vgl.
Anhang 1: Abb. 35, S. 92).

Auch Hervé Tullets ,OH!" (2022) arbeitet mit Aufforderungen zur
Klangproduktion. Auf einer Doppelseite sind beispielsweise ein kleiner und ein
groBer blauer Kreis abgebildet. Am unteren Seitenrand finden sich folgende
Schrifttextzeilen:

LEG DEINEN FINGER JETZT AUF DEN KLEINEN KREIS
UND SAG EIN KLEINES OH!
LEG DANN DEINEN FINGER AUF DEN GROSSEN KREIS

UND SAG EIN GROSSES OH!
(Tullet, 2022, [S. 41])

Tullet arbeitet logonarrativ mit schrifttextlichen Beschreibungen und mit dem
vocable ,OH!®. Der Autor nutzt zudem crossmodal correspondences zwischen
Lautstarke und visueller Grél3e, sowohl in der Darstellung der Kreise, als auch in
der typografischen Gestaltung der vocables (vgl. Anhang 1: Abb. 36, S. 93). Diese
recht simple Aufforderung durch Klangerzeugung wird im Verlauf des Bilderbuchs

immer weiter erweitert und variiert.

5.3 Denotation und Repréasentation im Bilderbuch

Die im Rahmen der Arbeit diskutierten Darstellungsweisen von Musik im
Bilderbuch lassen sich auf die von Brandstatter aufgezeigten Arten semiotischer
Bezugnahmen zurtckfihren. Nach Brandstatter koénnen Zeichen und
Bezeichnetes durch Denotation (Sagen) oder durch buchstabliche
beziehungsweise metaphorische Reprasentation (Zeigen) miteinander in Relation
stehen (s. Kapitel 4.2.2). Im Bilderbuch kbénnen alle genannten Formen
Verwendung finden, um musikalische Aspekte zum Ausdruck zu bringen.

Die Bezugnahme der Denotation kommt in der Darstellung von Musik im
Bilderbuch nur in wenigen Fallen zum Tragen, beispielsweise in der
schrifttextlichen Beschreibung von Musik. Auch die Verknlipfung von Inflektiven
mit den musikalischen Phanomenen, auf die sie verweisen, ist vorrangig denotativ,
da auch sie auf sprachlichen Konventionen beruht.

Buchstabliche Représentationen finden unter anderem in Form der

ikononarrativen Darstellungen Verwendung (Oberhaus & Oetken, 2021, S. 29).
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Diese Darstellungen kdnnen auf musikalische Klange verweisen (s. Kapitel 5.2.1).
Allerdings erfolgt dies nicht Uber eine Ahnlichkeitsbeziehung zwischen der
Darstellung und einem Klangereignis, sondern (ber eine (buchstdbliche)
Ahnlichkeitsbeziehung der Darstellungen zu Gegenstanden, Personen und
R&aumen, die mit Musik im Zusammenhang stehen. Darauf aufbauend kann durch
die assoziative, durch Vorerfahrungen gepragte Verknupfungen zwischen dem
Bild und bestimmten musikalischen Klangen Musik evoziert werden.

Neben den genannten Formen der Bezugnahme lassen sich viele
Darstellungsformen der metaphorischen Représentation zuordnen. Darstellungen,
die sich der crossmodal correspondences bedienen, exemplifizieren besonders
deutlich musikalische Eigenschaften, die sie nicht buchstéblich, sondern nur im
Ubertragenden Sinn besitzen, beispielsweise in Form von Farbhelligkeit oder
visueller Hoher oder Grofe. Auch der Typ der Metaphern — man denke an
Czerwinska-Rydels und Ignerskas bildliche Darstellung eines Feuers als Ausdruck
bestimmter klanglicher Qualitdten einer Trompete (s. Kapitel 5.2.5.2) — kann der
metaphorischen Représentation zugeordnet werden. Gleiches gilt fir die Typen
des Rhythmus und der Typografie. Auch Schalllinien und Notation kdnnen
musikalische Eigenschaften exemplifizieren, wie die Lautstarke, die Melodie oder
die Klangausbreitung im Raum. Onomatopbien kdnnen ebenfalls der
Reprasentation zugeordnet werden. Als vokalsprachliche Worter besitzen sie
klangliche Eigenschaften, auf die sie verweisen im buchstablichen Sinn. Da sie
ihre Wirkung bei Leser*innen jedoch auch entfalten kénnen ohne laut gelesen zu
werden und somit die klanglichen Eigenschaften, die sie reprasentieren nicht
buchstablich besitzen, kénnen sie auch der metaphorischen Repréasentation
zugeordnet werden.

Die Zuordnung der Darstellungstypen zu den Formen der Bezugnahme ist in
vielen Fallen nicht eindeutig méglich. So lieRe sich beispielsweise im Fall der
Schalllinien argumentieren, dass sie nicht durch metaphorische Reprasentation
auf musikalische Phanomene verweisen, sondern aufgrund ihrer wiederholten
Nutzung (unter anderem durch den Comic) als stark konventionalisierte Symbole
fur Klangereignisse gelten kdénnen, deren Bezugnahme vor allem denotativ ist.
Betrachtet man jedoch beispielsweise die bereits in Kapitel 5.2.2.1 angefihrte
Gestaltung von Schalllinien durch Libera et al. in ,Wie das klingt” (2019) (vgl.
Anhang 1: Abb. 10, S. 80) muss man zu dem Schluss kommen, dass

metaphorische Ahnlichkeitsbeziehungen zu Klangereignissen (oder in diesem Fall
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zu den zugrundeliegenden physikalischen Prozessen) im Falle der Schalllinien
ebenfalls eine Rolle spielen kénnen. Auch Gottwalds Einsatz der Schalllinien in
»Spinne spielt Klavier® (2022) (vgl. Anhang 1: Abb. 11, S. 80), deren Gestaltung je
nach Musikquelle unterschiedlich ist, kann als Hinweis auf metaphorische Bezlige
zwischen dem bezeichneten Klang und der bezeichnenden Darstellung gesehen

werden.

6. Funktionen von Musik im Bilderbuch

Wie die Darstellung von Musik selbst wurden auch die Funktionen, die ihr im
Bilderbuch zukommen, bislang kaum behandelt.

Entsprechend des im letzten Kapitel ausgefiihrten groRen Spektrums an
Darstellungsformen kann die Einbindung von Musik auch eine Vielzahl
verschiedener Zwecke erflllen. Anhaltspunkte hierfir bieten unter anderem die
verschiedenen Funktionen von Musik im Comic, die Kalusche (1985) und Mahrt
(2010) im Zuge ihrer Typologien nennen. Aber auch der vorgenommene
semiotische Vergleich und die Theorie der asthetischen Transformation kdnnen
zur Betrachtung hinzugezogen werden. Dabei lassen sich Funktionen, die
unmittelbar mit der Rezeption eines Bilderbuchs im Zusammenhang stehen sowie

— daran anschliel3end — erkenntnisbezogene Funktionen unterscheiden.

6.1 Rezeptionsbezogene Funktionen

In Orientierung an den von Kurwinkel und Schmerheim formulierten Funktionen
der Auralitat (Kurwinkel & Schmerheim, 2017, S. 241f.) lassen sich narrative,
dramaturgische und immersive Funktionen von Musik im Bilderbuch
unterscheiden.

Eine wichtige Funktion der Darstellung von Musik in Bilderbiichern besteht in
ihrem Beitrag zur Narration. In vielen Blichern stehen die Musik und der Akt des
Musizierens als Thema im Zentrum der Narration. Im Beispiel von ,| Got the
Rhythm* (Schofield-Morrison & Morrison, 2014) befasst sich etwa die Handlung
mit der Wahrnehmung rhythmischer Phanomene durch die Protagonistin und mit
der eigenen Umsetzung musikalischer Rhythmen. Die Darstellungsformen von
Musik kénnen jedoch auch dazu dienen, Leser*innen Unterstiitzung beim

Verstehen der Handlung zu bieten (Muin et al., 2016, S. 86f.). Soundwords kénnen
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beispielsweise nicht nur das Ertoénen von Klangen darstellen, sondern durch ihre
Position im Bildraum auch eine Zuordnung zur Klangquelle ermdglichen. Gleiches
gilt auch fir den Einsatz von Schalllinien oder Notation. Kalusche und Mahrt
weisen darauf hin, dass die Darstellung von Musik auch als Mittel der
Charakterisierung von Figuren dienen kann (Kalusche, 1985, S. 6f.,11f.; Mahrt,
2010, S. 225f.). In ,Marie Kaferchen® (Luftner & Rauers, 2022) dient der Einsatz
der verschiedenen Darstellungen unter anderem dazu, die laute und aufgeweckte
Personlichkeit der Protagonistin auszudriicken und ihr Anderssein sowie die
Suche nach Akzeptanz und sozialem Anschluss zu thematisieren. Die Darstellung
von Musik kann dartber hinaus aber auch dem Ausdruck von Emotionen dienen
(Kalusche, 1985, S. 6.f.; Mahrt, 2010, S. 222ff.). Sie scheint haufig in Verbindung
mit positiven Emotionen, wie Freude und Gelassenheit zu stehen.?* Eine weitere
Funktion kann nach Kalusche in der Darstellung der spezifisch-musikalischen
sozialen Wirklichkeit von Musikproduktion und -rezeption gesehen werden
(Kalusche, 1985, S. 4). Die Darstellung von Musik wird beispielsweise als Teil
biografischer Werke Uber Musikschaffende verwendet, wie in Petzolds und
Surman-Pusz’ ,George Gershwins — Rhapsody in Blue“ (2022). In diesem werden
die Geschehnisse um die Erstauffihrung von George Gershwins gleichnamiger
Komposition vor einem Publikum thematisiert (vgl. Anhang 1: Abb. 37, S. 93).
Neben narrativen Funktionen kb&nnen musikbezogene Phé&nomene im
Bilderbuch auch dramaturgische Funktionen erfillen. Die Wiederholung von
Elementen kann beispielsweise zur Rhythmisierung von Handlungsvorgangen
beitragen (s. Kapitel 5.2.5.1). Gerade bei Bilderbichern, die sich in ihrer
Gestaltung einer Panelstruktur bedienen, kann vermutet werden, dass der Aspekt
der zeitlichen Strukturierung besondere gestalterische Potenziale birgt und
besondere Wirkungen entfalten kann. Aber auch musikalische Assoziationen —
etwa durch den Einsatz von Liedzitaten — kdnnen sich im Sinne der Dramaturgie
auf die Rezeption von Werken auswirken. Banhold weist darauf hin, dass sich
derartige durch visuelle Reize hervorgerufene musikalische Stimulationen auf die

Lesegeschwindigkeit auswirken kbnnen (2014, S. 143). Die Assoziation zu einem

24 Zahlreiche Beispiele hierfur finden sich in Anhang 1. Der musikalische Ausdruck
negativer Emotionen wie Trauer, wie er im Comic zu finden ist (Mahrt, 2010, S. 222ff.), ist
auch fur andere Genres des Bilderbuchs denkbar, konnte jedoch im Rahmen der

Recherche nicht gefunden werden.
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konkreten Musikstiick, wie in Gleichs und Gerhardts ,Geh aus mein Herz" (2009),
koénnte sich auf diese Art und Weise auf den Rezeptionsprozess auswirken.

Ein weiterer Aspekt der Darstellung von Musik liegt in ihrer immersiven
Funktion. Es kann angenommen werden, dass die Evokation bestimmter
musikalischer Klange, etwa durch die Verdinglichung, Verkdrperung oder
Verrdumlichung von Musik tber bestimmte den Leser*innen bekannte Instrumente
oder Rdume, ein besonderes Identifikationspotenzial mit sich bringt. Durch den
Bezug zur Lebenswelt und zu eigenen Interessen, etwa durch die Darstellung des
Lieblingsinstruments, bekannter Musikstiicke oder eines*r beliebten Musiker*in,
kénnen sich Rezipient*innen starker mit Handlungselementen oder Figuren
identifizieren, tiefer in die Handlung eines Werks eintauchen und/oder sich starker
mit seinen Inhalten auseinandersetzen. Gleiches kann beispielsweise auch fir
Liedzitate angenommen werden, die dem*der Rezipient*in bekannt sind. Ein
Beispiel hierfur stellt die Darstellung des Rappers Eminem und eines Zitats eines
seiner Stucke in ,Wie das klingt” (Libera et al., 2019) dar (vgl. Anhang 1: Abb. 38,
S. 94).

6.2 Erkenntnisbezogene Funktionen

Das Bilderbuch kann einen wichtigen Beitrag zu Lernprozessen darstellen.
Besonders in der frihen Kindheit hat es eine hohe Relevanz fir die &sthetische
Alphabetisierung von Kindern und stellt eine Grundlage fur die Entwicklung
asthetischer Wahrnehmungsfahigkeit dar (Ritter, 2014, S. 16). Die Darstellung von
Musik im Bilderbuch kann hierzu einen Beitrag leisten.

Wie bereits erlautert kann die metaphorische Bezugnahme, welche eine
Hauptgrundlage der asthetischen Transformation darstellt (s. Kapitel 4.2.2), als
Wirkmechanismus vieler Darstellungsformen von Musik im Bilderbuch
festgemacht werden. Auch wenn nicht jede metaphorische Reprasentation Teil
einer asthetischen Transformation ist, kann doch der Grofteil der im Korpus
auftretenden Félle als asthetische Transformationen angesehen werden.

An dieser Stelle kbnnte eingewandt werden, dass sich die von Brandstatter
angefiihrte Bewusstheit hinter Ubertragungen als Kriterium der &sthetischen
Transformation in der Bilderbuchgestaltung fiir gew6hnlich weder werkimmanent
noch unter Hinzunahme von Kontextinformationen eindeutig beurteilen I&sst.

Hierdurch wird eine eindeutige Zuschreibung der &sthetischen Transformation
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erschwert. Allerdings ist davon auszugehen, dass in den meisten Fallen, in denen
musikalische Phanomene im Bilderbuch dargestellt werden, die Einbindung und
gestalterische Umsetzung einer kiinstlerischen Intention entspringt. Diese mag im
Falle konventionalisierter Darstellungsweisen vielleicht weniger stark ausgepragt
sein, jedoch kann davon ausgegangen werden, dass auch jene Formen der
Darstellung von Musik bewusst gewéhlt wurden und kein zufalliges Nebenprodukt
des jeweiligen Werks sind. Da im stillen Medium Bilderbuch alle auftretenden
asthetischen Transformationen, wie sie beispielsweise von Romanyschyn und
Lessiw (vgl. Anhang 1: Abb. 18, S. 84) oder von Czerwinska-Rydel und Ignerska
(vgl. Anhang 1: Abb. 25, S. 87) durchgefuhrt werden, die Mediengrenzen zwischen
Musik und Bild beziehungsweise Sprache uberschreiten, kénnen diese als
transmediale asthetische Transformationen bezeichnet werden.

Wie in Kapitel 4.2.2 ausgefuhrt, stellt die asthetische Transformation durch die
Veranderung der Wahrnehmung der Rezipient*innen eine Grundlage fur
asthetische Erfahrungen dar. Dem Bilderbuch an sich wird unter anderem
aufgrund seiner langsamen und selbst steuerbaren Rezeptionsgeschwindigkeit
ebenfalls eine grole Eignung zugeschrieben, kindlichen Rezipient*innen
asthetische Erfahrungen zu ermdglichen (Ritter, 2014, S. 16). Entsprechend kann
angenommen werden, dass die transmedialen asthetischen Transformationen, die
in der Darstellung musikalischer Phanomene bestehen, gerade im Rahmen des
Bilderbuchs ein besonderes Potenzial fur die Gewinnung elementarer asthetischer
Erfahrungen — und damit auch asthetischer Erkenntnis — bieten.

Gerade im Kontext des modes Musik scheint der Aspekt der selbstgesteuerten
Rezeption von Bedeutung zu sein. Die Wahrnehmung von Musik ist, wie in Kapitel
4.1.3 erlautert, durch Linearitat gepragt. Die Einflussmdoglichkeiten auf die
Rezeption von musikalischen Werken sind entsprechend gering. Die
Auseinandersetzung mit Musik Uber das Bilderbuch bietet den Rezipient*innen
jedoch die Mdéglichkeit, Einfluss auf die Rezeption zu nehmen. Sie kbnnen in einem
selbst gewahlten, individuellen Tempo vorgehen und eigene, neue Wege der
Auseinandersetzung mit musikalischen Werken und Phanomenen finden.

Brandstatter weist darauf hin, dass Medienwechsel, wie sie in transmedialen
asthetischen Transformationen vollzogen werden, zwangslaufig mit einem Verlust
des Ausgangsmaterials und einem gleichzeitigen Gewinn neuer Aspekte einher
gehen. Damit bietet die asthetische Transformation besondere Potenziale zur

Wissensgenerierung (Brandstétter, 2021, S. 2f.). Wie in Kapitel 4.1.2 erlautert,
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weisen die Zeichenmodalitaten Musik, Bild und Sprache unterschiedliche
Ausdruckspotenziale auf. Sowohl Sprache, als auch Bild kommen beim Ausdruck
komplexer sinnlicher Phdnomene — wie es musikalische Klange sind — an ihre
Grenzen. Bei dem Versuch gehen zwangsweise Teile der urspriinglichen
Eigenschaften verloren. Gleichzeitig schaffen Bild und Schrift auch neue Zugénge.
Die Ubertragung der vorrangig auf emotionaler Ebene wirkenden Musik in Bild und
Sprache ermdéglicht den Rezipient*Yinnen neue Deutungsmoglichkeiten,
beispielsweise auf logischer oder assoziativ-gedanklicher Ebene.

Brandstatter sieht die Potenziale zur Wissensgenerierung auch in Bezug auf
den Einsatz der asthetischen Transformation in Kinderblichern. Ein besonderer
Vorteil der asthetischen Wissensgenerierung gegeniber anderen Formen der
Wissensgenerierung sieht sie in der besonderen subjektiven und emotionalen
Involviertheit die mit ihr einher geht (Brandstatter, 2021, S. 2f.).

Padagogische Intentionen sind, obgleich belehrende Anspriiche an
Bedeutung verlieren, noch immer im Medium Bilderbuch von Relevanz (s. Kapitel
3.2). Brandstatters Theorie sieht auch fur die asthetische Transformation
padagogische Einsatzmoglichkeiten. Sie betrachtet dabei drei Mdglichkeiten der
Einbindung der asthetischen Transformation in padagogische Kontexte. Zum
einen besteht die Mdglichkeit, die Transformation als explizites (unterrichtliches)
Thema zu behandeln. Hierbei sollten Transformationsprozesse genau betrachtet
werden. Medienspezifische Besonderheiten und Unterschiede, Auswirkungen der
Transformation auf die Rezeption oder die Perspektive der Kinstler*innen zahlen
zu den moglichen Aspekten der Auseinandersetzungen.

Eine weitere Mdoglichkeit liegt darin, das Prinzip der Transformation als
gestalterische Methode in der Produktion eigener Kunstwerke zu nutzen
(Brandstatter, 2013, S.133ff.). Kinder kbénnen beispielsweise in Anlehnung an eine
bestehende transformative Darstellung eigene Wege der Ubertragung erkunden.
Dabei ist auch denkbar, Darstellungsmoglichkeiten von Musik, ausgehend von
einem ausgewahlten Bilderbuch wie etwa ,Die Tonangeber” (Czerwinska-Rydel &
Ignerska, 2013) zu erproben.

Die asthetische Transformation kann aber auch zur Rezeption von Werken
verwendet werden. So kann beispielsweise eine vergleichende Betrachtung von
asthetischen Transformationen in verschiedenen Werken Erkenntnisse Uber
stilbezogene, formale, kompositorische, ausdrucks- und wirkungsbezogene

Analogien und Differenzen und kunstspezifische Besonderheiten liefern
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(Brandstatter, 2013, S. 133f.). In Bezug auf die Musik im Bilderbuch wére die
vergleichende Rezeption eines Musikstlicks und eines Bilderbuchs, welches sich
dem Stick widmet, denkbar. Auf diesem Weg kdnnten nicht nur Erkenntnisse tber
die Darstellungsformen von Musik im Bilderbuch, sondern auch Erkenntnisse zu
bestimmten (klanglichen) Eigenschaften des Musiksticks gewonnen werden.

Brandstatter schreibt Transformationsprozessen eine Reihe verschiedener
Qualitaten zu. Sie fuhrt beispielsweise an, dass asthetische Transformationen als
ein Zusammentreffen von Ahnlichkeiten und Differenzen, Ann&dherung und
Abgrenzung gewohnte Wahrnehmungssituationen aufbrechen. Sie regen zur
Reflexion eigener Wahrnehmungsgewohnheiten aber auch zur Medienreflexion
an. Brandstatter betont zudem die Mdglichkeiten &sthetischen Denkens, also
sinnlichen, auf Ahnlichkeitsbeziehungen beruhenden Denkens in Verbindung mit
asthetischem Material. Logisches und asthetisches Denken kdnnen besonders in
der Auseinandersetzung mit asthetischen Transformationen bewusst miteinander
in Bezug gesetzt werden und sich in der Rezeption gegenseitig aufeinander
beziehen. Der offene, nicht abgeschlossene, stehts in Bewegung befindliche
Charakter der Auseinandersetzungen mit asthetischen Transformationen wird von
Brandstatter als ein besonderes Potenzial angesehen. Die Autorin spricht sich
aufgrund der besonderen Méglichkeiten der Transformation fir die Einbindung in
padagogische Kontexte aus (Brandstatter, 2013, S. 142ff.).

7. Bild, Schrift und Musik im Bilderbuch — eine Schlussbetrachtung

Die vorliegende Arbeit widmete sich zwei Aspekten von Musik im Bilderbuch. Ein
Ziel der Arbeit bestand in der Erarbeitung einer Typologie der Integration von Musik
im Medium Bilderbuch. Die forschende Auseinandersetzung richtete sich auf die

Beantwortung der folgenden Forschungsfrage:
1. ,Wie wird Musik im Bilderbuch dargestellt?*

Ein zweiter Schwerpunkt der Arbeit widmete sich dem Forschungsziel,
Funktionen der Integration von Musik im Medium Bilderbuch aufzuzeigen. Hierzu

wurde folgende Forschungsfrage bearbeitet:
2. ,Welche Funktion effiillt die Darstellung von Musik im Bilderbuch?*

Zur Beantwortung dieser Fragen wurden verschiedene Eingrenzungen des

Themas der Arbeit vorgenommen und ein primarliterarisches Korpus von 21
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Bilderblichern erstellt, welches ein groRtmogliches Spektrum verschiedener
Darstellungsformen abdeckt. Es wurde eine definitorische Ann&herung an das
Bilderbuch sowie eine Abgrenzung des Mediums zu den ihm verwandten
Phanomenen vorgenommen und zentrale Entwicklungen des zeitgendssischen
Bilderbuchs ausgefiihrt. Als weitere theoretische Beziige der Arbeit wurde ein
Vergleich der Zeichenmodalitdten Musik, Bild und Schrift vorgenommen und

Brandstatters Theorie der &sthetischen Transformation vorgestelit.

7.1 Die Typologie der Darstellung von Musik im Bilderbuch

Zur Erarbeitung der Typologie wurde auf eine Vielzahl von Quellen
zurtickgegriffen. Da es fur das Medium Bilderbuch durch seinen interdisziplinédren
Charakter eine Vielzahl verschiedener Bezugswissenschaften (wie die Kunst- und
Medienwissenschaft) gibt (Thiele, 2007a, S.10f.), wurden auch in der Entwicklung
der Typologie Erkenntnisse unterschiedlicher relevanter Fachdisziplinen
hinzugezogen. Dabei kamen Erkenntnissen der Bilderbuch- und Comicforschung
eine besonders grofRe Bedeutung zu.

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit konnte ein grof3es Spektrum an
Darstellungsformen von Musik im Bilderbuch festgestellt und in eine umfangreiche
Typologie tUberfuhrt werden. Dabei wurden insgesamt 15 Arten der Darstellung von
Musik herausgearbeitet. Diese konnten mit den im Korpus enthaltenen
Darstellungen in Beziehung gesetzt, belegt und den fiinf angelegten
Darstellungskategorien zugeordnet werden.

Die erstellte Typologie liefert ein detailliertes Bild dazu, wie Musik im
Bilderbuch dargestellt wird. Sie erhebt jedoch keinesfalls Anspruch auf
Vollstandigkeit. Ein Grund hierfir besteht in der Zusammenstellung des
zugrundeliegenden Korpus. Dieser wurde auf der Grundlage umfangreicher
Recherchen und mit dem Anspruch erstellt, eine gréRtmdgliche Vielfalt der
verschiedenen Darstellungsformen abzudecken. Jedoch ist das untersuchte
Phanomen weder themen- noch genregebunden. Bis dato existieren zudem keine
systematischen Zusammentragungen von Werken, die Musikdarstellungen
enthalten. Hinzu kommt, dass es sich beim Bilderbuch um ein &ul3erst heterogenes
Medium handelt, das eine Vielzahl an Genres umfasst. Daher kann nicht
ausgeschlossen werden, dass trotz grof3ter Sorgfalt Darstellungsformen von Musik

unbertcksichtigt geblieben sein konnten. Mit Blick auf die hinzugezogenen
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sekundarliterarischen Quellen ist jedoch davon auszugehen, dass die Typologie
den Grofiteil an Musikdarstellungen abbildet, die im zeitgendssischen Bilderbuch
vorzufinden sind.

Die Typologie bildet zudem nur eine Momentaufnahme ab. Das Korpus
beschrankt sich bewusst auf Bilderbticher des 21. Jahrhunderts, wobei viele der
Werke aus den letzten drei Jahren stammen. Entsprechend ist unklar, inwieweit
eine Anwendung der Typologie auf Darstellungen in alteren Werken maoglich ist.
Hinsichtlich der historisch zunehmenden Darstellungsvielfalt im Medium
Bilderbuch ist jedoch anzunehmen, dass sich auch der Grof3teil der Darstellungen
von Musik in alteren Werken den verschiedenen aufgezeigten Typen zuordnen
lasst.

Auch bezlglich der Quantitat der aufgezeigten Darstellungsformen ermdglicht
die erstellte Typologie keine in letzter Konsequenz validen Aussagen. Zwar lieferte
die Arbeit am Korpus Hinweise darauf, dass die Darstellungsformen in
unterschiedlicher Haufigkeit Verwendung finden, fir belastbare quantitative
Aussagen bedurfte es jedoch weiterer, an die vorliegende Arbeit anschlieRende

guantitative Untersuchungen der aufgezeigten Darstellungstypen.

7.2 Die Funktionen der Darstellung von Musik im Bilderbuch

In der Auseinandersetzung mit der zweiten Forschungsfrage konnte eine Reihe
verschiedener Funktionen aufgezeigt werden, welche durch Musik im Bilderbuch
erflllt werden. Hierbei zeigte sich ein sehr vielfaltiges Bild. Darstellungen von
Musik kénnen im Bilderbuch narrative beziehungsweise dramaturgische Zwecke
erfilllen und sich auch durch die Steigerung der Immersion auf die Rezeption eines
Werkes auswirken. Als weiterer Aspekt konnte die Bedeutung der
Musikdarstellung fur (kindliche) Lernprozesse aufgezeigt werden. Die
Unterschiede zwischen Musik, Bild und Sprache und die Ubertragungen zwischen
ihnen, wie sie vielfach im Bilderbuch zu beobachten sind, besitzen besondere
Potenziale in der Wissensgenerierung, die auf verschiedene Arten aufgegriffen
und padagogisch nutzbar gemacht werden kénnen.

Eine Schwierigkeit in der Betrachtung der Funktionen von Musik im Bilderbuch
liegt in der bislang mangelnden forschenden Auseinandersetzung mit diesem
Thema. Wie auch die Darstellung von Musik im Bilderbuch selbst, hat inre Funktion

bisher kaum in der Forschung Beachtung gefunden. Schriften, die sich mit Musik
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im Bilderbuch befassen, beschréanken sich zumeist auf die Beschreibung und
Ordnung von Formen der Integration von Musik. Die Frage danach, wozu die
jeweiligen Formen dienen kdnnen, wird hingegen von den meisten Autor*innen
ausgeklammert. Ein Grund hierfir kdnnte die grol3e Vielseitigkeit der Funktionen
von Musik im Bilderbuch sein. Sie scheinen mindestens so vielfaltig wie die
verschiedenen Darstellungen selbst zu sein, wenn nicht noch vielféaltiger, wenn
man davon ausgeht, dass eine Darstellungsform in verschiedenen (etwa
bildgestalterischen, thematischen oder narrativen) Kontexten unterschiedliche
Funktionen erfiillen kann. Aufgrund dieser gro3en Heterogenitat und Individualitéat
der Darstellungsfunktionen scheint es nur bedingt moglich, zusammenfassende
allgemeingultige Aussagen zu treffen. Die Auseinandersetzung im Rahmen der
vorliegenden Arbeit gibt jedoch einen Uberblick lber eine Vielzahl mdglicher
Funktionen. Besonders das Potenzial fir das Ermdglichen asthetischer Erkenntnis
lasst sich als ein wichtiger Aspekt fur die Darstellung von Musik im Bilderbuch
festhalten. Dies kann bei der Auswahl von Bilderblichern sowie in ihrer
begleitenden Rezeption Beachtung finden und besonders im padagogischen

Kontext gewinnbringend genutzt werden kann.

7.3 Darstellung von Musik und aktuelle Entwicklungen des Bilderbuchs

Die Darstellung von Musik ist Teil der aktuellen Entwicklungen des Bilderbuchs.
Viele der in Kapitel 3.2 beschriebenen Veranderungen des Mediums lassen sich
mit dieser Einbindung von Musik im Bilderbuch in Verbindung bringen. So kann die
Auseinandersetzung mit musikalischen Klangeigenschaften, wie sie etwa in
Czerwinska-Rydels und Ignerskas ,Die Tonangeber® (2013) oder Romanyschyns
und Lessiws ,Horen* (2021) zu beobachten ist, als Teil der generellen Hinwendung
des Mediums zu schwierigen und komplexen Themen angesehen werden. Auch
die Tendenz des Bilderbuchs zur Uneindeutigkeit kann im Kontext von Musik im
Bilderbuch festgemacht werden. Devernays metaphorische Darstellungen von
Musik in ihrem visuell erzahlenden Bilderbuch ,Applaus® (2011) bieten hierfir ein
Beispiel. Auch Indizien fir die Erweiterung des Adressat*innenkreises
beziehungsweise fiir die sogenannte Doppelsinnigkeit konnten im Kontext der
Darstellung von Musik festgestellt werden (s. Kapitel 5.2.1.2). Die
Auseinandersetzung mit Darstellungsformen von Musik hat aber auch gezeigt, wie

grol3 die Bedeutung kultureller Einflisse fiir die Bilderbuchgestaltung ist.
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Korrespondenzen zwischen klanglichen und bildlichen Eigenschaften
beispielsweise sind als gestalterisches Mittel seit langer Zeit ein Bestandteil der
Bildenden Kunst (s. Kapitel 5.2.2.4) und wurden — so ist anzunehmen — von dort
in das Bilderbuch Uberfiihrt. Auch Gestaltungsmittel wie Soundwords und Panels
halten Einzug in das Medium und verwischen damit zunehmend die Grenzen
zwischen den meist voneinander abgegrenzt behandelten Phanomenen Comic
und Bilderbuch.

Die Darstellung von Musik tragt durch die verschiedenen aus fremden
Bereichen Ubernommenen Darstellungsformen zur Aufweichung der asthetischen
beziehungsweise medialen Grenzen des Bilderbuchs bei. Gleichzeitig kann auch
in dem Umstand, dass Musik im Bilderbuch dargestellt wird, ein
medientbergreifendes Phadnomen gesehen werden, welches zur medialen
Entgrenzung des Bilderbuchs beitragt. Das Bilderbuch, welches an sich schon als
Hybridform der Bildenden Kunst und der Literatur gesehen werden kann, tragt
durch die Einbindung musikalischer Phdnomene entsprechend weiter zu der von
Adorno angefuhrten Verfransung der Kiinste bei.

Wie eingangs erwahnt, findet der Themenbereich der Musikdarstellung in der
Bilderbuchforschung bislang kaum Beachtung. Die vorliegende Arbeit leistet mit
der Erstellung einer Typologie zur Musikdarstellung sowie mit der Analyse der
Funktionen von Musik im Bilderbuch einen sinnvollen Beitrag im Bereich der
Bilderbuchforschung. Es konnte gezeigt werden, dass Musik lber eine Reihe
verschiedenster Darstellungsformen im stillen Medium Bilderbuch stattfindet und
Uber unterschiedliche bildliche und sprachliche Mittel eingebunden wird. Zudem
konnte gezeigt werden, dass diese Einbindung eine Vielzahl von Funktionen

erfullen kann.

7.4 Ausblick

Die Auseinandersetzungen mit Darstellungsformen von Musik im Bilderbuch und
ihren Funktionen bieten eine Vielzahl von Mdglichkeiten fir weitergehende
Forschungen. Wie bereits erlautert, ermdglicht die erstellte Typologie zum jetzigen
Zeitpunkt keine konkreten Aussagen Uber die Haufigkeit der unterschiedlichen
Darstellungsformen im Bilderbuch. Quantitative Untersuchungen aktueller

Bilderbicher kdnnten an dieser Stelle eine sinnvolle Ergdnzung darstellen. Sie
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kénnten zu einer praziseren Verortung des untersuchten Phanomenbereichs im
Medium Bilderbuch beitragen.

Die erarbeitete Typologie wurde, da es sich um den ersten Ordnungsversuch
in dieser Richtung fir das Medium Bilderbuch handelt, bewusst zun&chst
gattungstbergreifend konzipiert, um ein moglichst groRes Spektrum der im
Medium auftretenden Darstellungsformen abzubilden. Eine Weiterfiihrung kdnnte
in der detaillierten Betrachtung der Darstellung von Musik in einzelnen
Bilderbuchgattungen, beispielsweise im Sachbilderbuch, liegen. Gleiches gilt auch
fur die Auseinandersetzung mit Funktionen der Musikdarstellung im Bilderbuch. Es
ist zu vermuten, dass hier gattungsspezifische Unterschiede auftreten. Daher
wirde sich auch eine detaillierte und getrennte Beleuchtung der Funktionen
innerhalb einzelner Bilderbuchgattungen anbieten. Aufgrund der Relevanz des
Bilderbuchs fur Lernprozesse und péadagogische Angebote wdédre eine
tiefergehende forschende Auseinandersetzung mit den Implikationen der
Darstellung von Musik im Bilderbuch fiir die padagogische Nutzung des Mediums
ebenfalls eine sinnvolle Anschlussmdglichkeit.

In der Auseinandersetzung mit dem gesetzten Thema wurde auf eine Vielzahl
unterschiedlicher  Erkenntnisse  verschiedenster  Fachdisziplinen und
Forschungsbereiche zurtickgegriffen. In der Bilderbuchforschung im Allgemeinen,
aber auch in der Auseinandersetzung mit Musik im Bilderbuch scheint
interdisziplindrer Austausch jedoch bislang eine untergeordnete Rolle zu spielen.
Nicht zuletzt angesichts der zunehmenden medialen Anndherung und
Verschmelzung kann es jedoch als sinnvoll erachtet werden, interdisziplindre
Bemuhungen in der Bilderbuchforschung voranzutreiben. Die Erkenntnisse
fremder Forschungsbereiche wie der Comicforschung oder der Bildenden Kunst
kénnen und sollten auch fir die Bilderbuchforschung gewinnbringend genutzt

werden.
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Abb. 1: Simsa & Eisenburger (2022): Die Planeten, S. 12

¥ chon marschiert er voran: MARS, der Kriegerische. Ich nenn
ihn auch den Gott des Streites. Seine glutrote Farbe kénnt ihr
schon mit bloRem Auge am Himmel wahrnehmen. Da erkennt
ihr in ihm gleich den feurigen Hitzkopf unter uns Géttern. Wir horen
es auch in der Musik. Um die Stimmung anzufachen, werden die
&2 Saiten der Geigen gleich zu Beginn mit den Bogen angeschlagen und
= nicht - wie tiblich - gestrichen. Dazu gibt es Paukenschlige, dunkle
Klinge der Fagotte und der Horner. Ja, bald entsteht ein Aufmarsch,
der so richtig Spannung erzeugt.

Oh, ich glaube, ich sage Mars doch ein anderes Mal meine
Meinung ... Jetzt gehe ich lieber in Deckung. Denn wenn
er zeigt, was in ihm steckt, dann wird es richtig kriege-
risch! Mit Posaunen, der Tuba, Trompeten, Pauken und A
der kleinen Trommel poltert er weiter, der wilde Kerl.

© Planetenfrage:
Woher hat der Mars seine rote Farbe?*

* Die Antworten zu den Planetenfragen findet
ihr auf Seite 28-29.

Eufonium

Abb. 2: Simsa & Eisenburger (2022): Die Planeten, S. 21

h ick und macht es euch gemiitlich, so wie ich. Denn hier
&i)l'URN. Er ist nicht mehr der Jiingste, aber voller Weisheit und

g, 18-22

o

ﬁs‘&mm_ gerat ins Schwelgen, wie unglaublich schon es damals gewesen ist.
‘Mitihm schwillt auch der Klang des Orchesters an. Es heit »Crescendo,

* davon. Herrje, gut maglich, dass ich einschlafe, bei diesen
. ruhigen und friedlichen Klangen

" 0 Planetenfrage:
Wie alt ist der Saturn?

Rahrenglocken

76



Abb. 3: Wolf & Kreitz (2023): In einem alten Haus in Berlin, S. 32

Zweiter Weltkrieg 1939 bis 1945 Mama? Wann gehen

Der Zweite Weltkrieg begann mit dem Uberfall Deutschlands auf wir wieder nach Hases?
BN Es muss doch jemand
1 93 9 Polen am 1. 1939. Mit der ,Blitzkrieg gie" gelang es da sein, wenn Popa
Hitler und seinen Verbiindeten talien und Japan (die Achsenméchte
genannt), bis 1942 weite Teile Europas und Nordafrikas einzunehmen. Vor allem der Sieg
iber Frankreich sorgte in Deutschland fiir Begeisterung: Die Schmach des Versailler Frie-
densvertrags, die sich in den Kpfen und Herzen der Deutschen festgesetzt hatte, wurde
5o getilgt. Mit dem Feldzug gegen die Sowjetunion ab Sommer 1941 begann fiir Hitler ein
.Kreuzzug" gegen eine feindliche Ideologie - den Kommunismus. Die Sowjetunion war fiir
ihn das Land des .jiidischen Bolschewismus® und seine Bewohner galten als ,Untermen-
schen*. Hier war das Ziel nicht Eroberung, sondern Ausléschung. Dafiir wurden Einsatz-
gruppen gebildet, die Juden und andere ,minderwertige Rassen’, Kriegsgefangene und
russische Offiziere toten, die Bevol und L " fir die ,arische
Herrenrasse* gewinnen sollten. Auch dieser Feldzug verlief fir die deutsche Wehrmacht
2unichst erfolgreich. Doch 1943 kam es bei Stalingrad zu einer verheerenden Niederlage.
Der Glaube an den versprochenen ,Endsieg” begann zu brackeln. Und auch der Angriff
der Japaner auf die amerikanische Flotte und die Kri irung D und
Italiens vom 11. Dezember 1941 an die USA fiihrten zu einer Wende. Die USA - die grofite
Wirtschaftsmacht der Welt - beteiligte sich auf der Seite der Alliierten (GroRbritannien,
Frankreich, Sowjetunion, USA) jetzt auch aktiv am Krieg. Zunichst mit Luftangriffen auf
deutsche Stadte, um den Widerstand in der Bevblkerung zu brechen, spiter auch mit
Angriffen am Boden, mit dem Ziel, das Deutsche Reich zum Aufgeben zu zwingen. Doch
es sollte noch fast vier Jahre dauern, bis der Krieg beendet war. Fiir das Deutsche Reich
endete der Zweite Weltkrieg nach einem letzten erbitterten Kampf um Berlin am 8. Mai

heimkommt!

mit der bedi Kapitulation. Fiir den endete er erst
ama2. Im letzten hatte die Luftwaffe mit meh-
reren Atombomben Hiroshima und Nagasaki in Schutt und Asche gelegt und radioaktiv
verseucht.

Der Zweite Weltkrieg dauerte sechs Jahre, kostete mehr als 60 Millionen Menschen das

Leben und zerstorte zahllose Stidte und Dérfer. Berlin als Hauptstadt Nazideutschlands Do Kb deo
traf es besonders hart. Von 1943 an zielten 310 Luftangriffe auf die Stadt, die schwersten Mattizum dabarttteg
davon in den letzten Kriegsmonaten. jebacken hat, war janz

schan bitter. lck glob,
s hat de Eicheln rich
(ange jenug jewds

sert. Aber det war en

Peter spielt noch Jeschenk und det is

immer Lufeangriff. Hinweisschid besser als nischt.
JLuftschytzroum=Ordnung”
Ordnung muss sein’, sagte
Opo, als er die Regeln
fur unseven Luftschutz- Kart Koch,
raum oufhiingte. e
s dem Hous
Holaflogzeug nech Ju &8
Nocht
o Levin Mayer
80 L dat und hale Wacht %
Der ,Deutsche Kieinempfinger” Kastete nur noch Ohne Strom kinnen \«“; x""‘:.s,.... Glack o
35 Reichsmark.Er hief im Volksmund , Goebbels- I8 o e Dot ¥ P bl ik
Schnauze” SOSPNs Musik héren. L
selzte den Rundfunk gerelt e Brelts 1933 e

hatte e befohlen: ,Den Rundtunk werden wir in
den Dienst unserer Idee stelien. Und keine andere.
Idee soll hier 2u Worte kommen™

Wir standen auf einer Liste 2ur Deportation nach
Auschwitz. Als wir die schweren Stiefel auf der Treppe
hbrten, nahmen wir gemeinsam das Gift. Sie haben
mich gedemitigt, die Deutschen, die Nazis - obwohi

Rodogmit ich im Ersten Weltkrieg fiir mein Vaterland gekimpft
Deutsther Kieinempfonger habe. Aber mein Leben, das bekommen sie nicht
(.Goebbets-Schnauze”)

Abb. 4: Libera, Mendyk, Mizielinscy & Mizielinscy (2019): Wie das klingt, S.12f.
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Abb. 5: Janisch & Antoni (2021): Die kleine Nachtmusik, [S. 14]

- N Vergniigt - und immer lauter singend - tanzt er
mit der Feder durchs Zimmer.

Abb. 6: Schieren & Riemann (2022): Wir entdecken Bach, S. 18

seine
It, wird Bach schnell wiitend, jagt ihn von der Chorempore

% ¢

Musik ist - so Bachs Ansicht
fiir jeden erlernbar: ,Ich habe
fleiRig sein miissen. Wer
ebenso fleifig ist, der wird es
ebenso weit bringen!*
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Abb. 7: Love (2021): Julian feiert die Liebe, [S. 31f.]

Abb. 8: Stead & Relf (2008): Shaun the Sheep, [S. 11f.]

Abb. 9: Czerwinska-Rydel & Ignerska (2013): Die Tonangeber, [S. 17f.]

froude bringen wir am hesten zum Ausdruck”, meldeten sich die Pavken.
Kein Sehiag Ist mischtiger als unserer!*, lanten sie so 1aut, dass das tcho

im
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Abb. 10: Libera, Mendyk, Mizielinscy & Mizielinscy (2019): Wie das klingt, S.8f.

Was ein Gerausch ist? Bei der Beantwortun;

dieser Frage kommt Musikern die Wissen-
schaft zu Hilfe. Sie besagt, dass fast alles,
was uns umgibt, aus winzigen, unsichtba-
ren Teilchen besteht. Diese Molekiile sind
zwar nicht zu sehen, dafiir aber dauernd in

Bewegung. N ise schwingen sie

nur sehr schwach, wenn aber zum Beispiel
ein Gegenstand gegen cinen anderen stafit,
verstirkt sich die Schwingung. Die schwin-
genden Molekiile geben die Vibrationen an
ihre Nachbarn weiter. Auch an diejenigen

der Luft. Gelangen diese L an
unsere Ohren, bringen sie auch diese zum
Schwingen. Und erst dann horen wir ein Ge-
rausch. Physikalisch betrachtet sind Geriu-
sche namlich nur schwingende Molekiile,
die das menschliche Ohr wahrehmen kann.

Abb. 11: Gottwald (2022), [S. 51f.]
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Wenn Molekiile einander die Schwingungen
weitergeben, breitet sich der Schall wellen-
formig aus. Daher heifien diese Vibrationen
in der Akustik auch Schallwellen.




Abb. 12: Petzold & Surman-Pusz (2022): George Gershwin — Rhapsody in Blue, [S. 11]
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Abb. 14: Schofield-Morrison & Morrison (2014): | Got the Rhythm, [S. 11]

Abb. 15: Schofield-Morrison & Morrison (2014): | Got the Rhythm, [S. 22f.]
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Abb. 16: Romanyschyn & Lessiw (2021): Horen, [S. 28]

Tonmeister
sind bei Musik- und Horspiel-
produktionen als Aufnahme-
leiter fiir die Tonaufnahme und
-Ubertragung verantwortlich
Alles, was wir im Fernsehen, in
einem Film oder in einem
Konzert horen, entsteht an
seinem oder ihrem Mischpult

Komponisten
komponieren musikalische Werke und
halten sie in Noten fest

0% o\

Tontechniker
zeichnen den Ton auf.
Sie sind fir die gesamte
Technik zustandig,
schalten die Mikros ein
und sorgen fir gute
Aufnahmebedingungen

Radiomoderatoren

gestalten und moderieren
Radiosendungen. Sie mussen gut mit
Sprache umgehen kénnen

Sounddesigner

arbeiten mit Tonen, wie Maler
mit Farben arbeiten. Sie
gestalten Klangraume und
Klangumgebungen u.a. fiir
Fernsehen, Film und Werbung

Abb. 17: Czerwinska-Rydel & Ignerska (2013): Die Tonangeber, [S. 5f.]

Der Konzertmeister — der wichtigste unter den ersten Geigen —

versuchte, das a nachzuspielen. Er stellte fest, dass der Ton nicht genau
mit dem von der Gboe vorgegehenen iibereinstimmte, denn er spielte

ihn mehrmals — einen Hauch hiiher, eine Spur tiefer, wieder ein wenig hdher
und noch einmal tiefer —, ohne sich entscheiden zu kénnen, welches das
beste, wahrste, reinste, vollkommenste Dboen-a war. Endlich hatte er den
Kammerton gefunden! Ufff ... Was fiir eine Erleichterung! Jetzt konnte

er das ideale a beruhigt weitergeben.
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Abb. 18: Romanyschyn & Lessiw (2021): Héren, [S. 11f.]

Mezsosopran
el

Fradaliogan

Mit unserer Stimme kénnen wir sprechen.
Jeder von uns hat seinen eigenen Klang: die Stimme. An ihrem Klang erkennen wir vertraute Menschen. .
Und dann kénnen wir mit unserer Stimme noch etwas ganz Wunderbares - singen!

Abb. 19: Kuskin & Simont (2002): Ein Orchester zieht sich an, [S. 42f.]

| | . —

Sie sind die Mitglieder des philharmo-
nischen Orchesters und ihr Beruf ist, zu
spielen. Musik. Wunderschéne Musik.
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Abb. 20: Luftner & Rauers (2022): Marie Kaferchen, S.21f.

Seitgemn ist es, ja, gcwclll.

wenn es richtig rock—n'-rollt,
wenn es Kracht und wenn es knallt,
wenn es groovt bis in den Wald,
Wenn das Kaferchen Marie

groit und gunzt mit Melodie —

oder Krach macht, meinetwegen,
hat hier piemand was dagegen.

Abb. 21: Wolf & Kreitz (2023): In einem alten Haus in Berlin, [S. 20]

Weimarer Republik Letzte Woche habe ich Gertruds grofie Sch
jesehen, als sie in den Abfiillen von der Mar
Die Ausgangslage fiir die Weimarer Republik war denkbar ungiinstig. Deutschland T S o e
hatte den Krieg verloren und war hoch verschuldet. Dazu kamen die Entschadi-
und Gebi die die Sieger D

war damit um fast ein Viertel kleiner geworden. Vor allem Grenzgebiete im Osten
und Westen wie das Saargebiet mussten abgegeben werden, die fiir die Versor-
gung der Industrie mit Kohle und Eisenerz und fir die Versorgung mit Lebensmit-
teln wichtig gewesen waren.
Auch politisch war die Lage schwierig. Das Parlament bestand aus sehr vielen
Parteien, die dliche oder sogar atzliche politische Ziele verfolg:
und heftig darum stritten. Damit waren Unruhen quasi vorprogrammiert - vor
allem in Berlin und im Ruhrgebiet. Das wurde im Januar 1923 von franzésischen
und belgischen Truppen besetzt, um piinktliche Wi
2u erzwingen. Die Regierung rief zum passiven Widerstand durch Arbeitsver-
aufund die g der Arbeiter. Doch woher sollte der
verschuldete Staat das Geld nehmen? Man druckte einfach mehr davon. Die Folge
war, dass der reale Wert des Geldes extrem sank - eine Hyperinflation. Bald konn-
ten sich die Menschen fiir sehr viel Geld nur noch sehr wenig kaufen. Erst eine

neue Wahrung, neu verhandelte 4 gen und Kredite amerik:
scher Banken brachten eine positive Wende. lch habe Gliick mit meinen Herrschaften, aber ich wil
Trotz aller Schwierigkeiten erlebten die Berliner ab 1924 eine Zeit, die heute als die o Stk e g
+Goldenen Zwanziger* bezeichnet wird. Das Geld war wieder etwas wert. Immer sie funktioniert. Die habe ich von einem Verehrer, enem
mehr Menschen konnten jetzt auch an das Vergniigen denken. Die i Bimch sl b

o = = T 'man mich bestimmt auf die Strafe. Fir uns Frauen ist &
Iegun.g mlr‘benachbarten Stadten und Dorfern hatte ,GroB8-Berlin" im Jahr 1920 neue Zeit angebrochen. ich gehe withlen und nehme mei
zur drittgrofiten Stadt der Welt gemacht - ein Zentrum nicht nur fiir Industrie und Sehicksal selbst in die Hand.

Wissenschaft, sondern auch fiir Film, Mode, Messen, Musik, Kino, Theater und
Varieté. Die zunehmende Versorgung mit Strom und viele Erfindungen verander-

ten das Leben der Berliner - allerdings nicht aller. Hunger, Ar- ﬁ F) 1}1
)

mut und Wohnungsnot waren immer noch groe Probleme. Raristocs; Hannalors o O

1929 sorgte die ise tiberall fiir it Schénstes Kind vom Hall'schen Tore Knorke. Mama mag ihre
losigkeit. Die Unzufriedenheit wuchs. Immer mehr Menschen Sufes, reizendes Geschipfchen Lieder nicht. Die muss e
hiten f e 5 e Mit dem schinsten Bubikipfchen Hatnich singen
wihlten links- oder rechtsextrem orientierte Parteien wie die Rebior an berack Glon KAk
KPD oder die NSDAP, die Partei Adolf Hitlers. Ob du Weib bist oder Mann!

Hannelore, Hannelore
Schinstes Kind vom Hall'schen Tor

Ida,

das Hausmddchen

Das geht euch
gar nix an! Und

Wo komme keinen Piep zu den
denn das Herrschafcent
Kteid her?
st das neu?
Gusseisenes Gasbigelelsen

Bigeleisen

Papa will keines dieser neuen Am Ende hat sich Papa durch-
elekerischen Bigeleisen gerungen: Unser Haus hat jetzt
Kaufen. Er sagt, firs Bigeln  Strom. Und Ida hat einen
bezahit er doch schon kda. Staubsauger!

Das Gesindebuch unseres neven
Dienstmadchens lda

Martha,
Annas grofie
Schwester
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Abb. 22: Simsa & Kuhler (2020): Herr Beethoven macht Musik, [S. 15]

»Oh Freunde, nicht diese Tonels, ruft Herr Beethoven.
»Nur mit der Ruhe, mein Haus ist groR genug'«

Er achtet darauf, dass jeder einen Platz findet.

Als es ruhig geworden ist, sagt er: »Wir sollten nicht so viel
streiten. Lasst uns leben wie gute Freunde! Oder wie eine
groRe Familie! Und damit ihr wisst, was ich damit sagen
will, singen wir alle zusammen mein neues Lied Gber den
Frieden und tber die Freude.«

Er setzt sich ans Klavier und singt es vor:

Lasst uns alle Freunde werden,
Friede sei mit dir und mir.
‘Brauchen keinen Streit auf Erden,
Freude wiinsch ich allen hie

Beim Suchen summte Max. Irgendwann echote Max zuriick ...

Und wenn Max summte, echote Echo.
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Abb. 24: Liftner & Rauers (2022): Marie Kéferchen, [S. 8]

Wummernd knallt ein fetter Bass
durch das grine Wiesengras,
und ein Schlagzeug rumpelt wilde,
’ Uberall das gleiche Bilde:
Was so kreucht, steht still und starre —
lauthals fetzt die E-Gitarre!

Abb. 25: Czerwinska-Rydel & Ignerska (2013): Die Tonangeber, [S. 11]

,lch bin die Helligkeit selbst®, mischte sich stolz die Trompete ein. ,,Ich spriihe
Funken und glénze, und jeder meiner Tone ist aus purem Silber!*, rief sie.

,Pass auf, dass du nicht Feuer fangst, wenn du Funken spriihst*, grummeite
das Fagott. ,ich werde derweil im Schatten ausruhen.*

,Ha! Ha! Haaa!¥, triumphierte die Trompete. ,Dass ich nicht lache! Ich selbst bin
es doch, die vor dem Feuer warnt! Ein guter Witz! Ha! Ha!*
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Abb. 26: Liftner & Rauers (2022): Marie Kéferchen, [S. 18]

Und die Band, weil sonst nichts war,

spielte plotzlich, ummtata,

: uflda uffda, mit Gewummer,
eine fette Punkrock-Nummer,

didelte von Dur nach Moll,

eine Welle Rock 'n’ Roll!

Und ganz oben surfte singend,
spielend auf den Noten springend,
Marie Kaferchen wie die
wahrgewordene Magie.

Abb. 27: Schofield-Morrison & Morrison (2014): | Got the Rhythm, [S. 28f.]
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Abb. 28: Schofield-Morrison & Morrison (2014): | Got the Rhythm, [S. 24]

Abb. 29: Schofield-Morrison & Morrison (2014): | Got the Rhythm, [S. 12f.]
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Abb. 30: Wiesner (2007): Strandgut, [S. 11]

Abb. 31: Schofield-Morrison & Morrison (2014): | Got the Rhythm, [S. 7f.]
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Abb. 32: Devernay (2011): Applaus, [S. 17f.]

Abb. 33: Devernay (2011): Applaus, [S. 19f.]

(B

SNV
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Abb. 34: Wolf & Kreitz (2023): In einem alten Haus in Berlin, [S. 52]

Westberlin als Insel

Westberlin war fast 30 Jahre lang von der Mauer emgeschlossen
1 9 81 Hoch oben auf dem Teufelst + weif} die i +

Abhérzentrale — noch heute ein Symbol fiir den Kalten Krieg. Nir-
gendwo waren die Spannungen zwischen Ost und West so unmittelbar zu spiiren wie in
Berlin. An den Grenziibergéngen der Stadt standen sich im Oktober 1961 russische und
amerikanische Panzer direkt gegeniiber. Trotz oder vielleicht auch wegen der stindigen
Bedrohung pulsierte das Leben in der Stadt. Vor allem Schoneberg und Kreuzberg waren
fiir ihre Kneipen, Clubs und Diskotheken bekannt. Bis in den Morgen konnte gefeiert wer-
den, eine Sperrstunde gab es nicht. Westberlin, die Insel mltten im chdesland hatte so
manchen Sonderstatus und wurde von der blik Sie war

—  aNUNGSNOT
und Kiinstleri Kriegsdi weigerer und andere onNUN
Freigeister - nicht nur aus Westdeutschland. Wie in den »Goldenen Zwanzigern® war 3
Berlin auch in den 1970er-Jahren fiir die Méglichkeit, ein selbstbesti Leben fiihren

Fluchtort fiir (Leb
tzungen

lﬂ;tn“dth\‘:p

zu kdnnen, in aller Welt bekannt. Das zog auch Stars wie David Bowie und Iggy Pop in
die Stadt. Doch wo sollten all die ,Neuberliner” wohnen? Auch wenn Berlins Grenzen eng.
waren, an Wohnraum mangelte es in jener Zeit nicht, zahlreiche alte Hauser standen leer
und warteten auf ihren Abriss.

Urspriinglich sollten sie einer Stadtautobahn und Neubauten Platz machen. Doch die
Pléne stieRen auf Protest Es kam zu zahlreichen Hausbesetzungen. Zeitweilig waren min-
destens 160 Westberliner Hauser besetzt. Einige konnten so vor dem Abriss gerettet wer-
den. Viele wurden mit Gewalt gerdumt und zerstrt. Die fiir 1987 in Westberlin geplante

Es ist eine Schande, wie unser Viertel aus-

Internationale B llung ging bei der Stad! g neue Wege. Nicht mehr der sieht. Wie auf einem Basar geht es hier 2u.
komplette Abriss war das Ziel, sondern eine Kombination aus Erhaltung und Neubau. Abreifen und ":‘“db‘:ue" :::‘;:g::s z:""

z : . SR man as g .
Statt StraRlenbahnen fuhren in Westberlin Busse. Die S-Bahn spielte im Stadtverkehr o DR

schon lange keine Rolle mehr, weil sie der DDR gehérte. Die Stadtplanung war stattdes-
sen vor allem auf den Autoverkehr ausgerichtet. Fiir FuRganger wurden eigene Bereiche
eingerichtet: die FuRgingerzonen. Auch fiir Kinder wurde der Westteil der Stadt durch
den zunehmenden Verkehr gefahrlicher. Noch vor 20 Jahren war es selbstverstandlich,
dass sich Kinder frei in der Stadt bewegten und sogar in den verbliebenen Trimmern
spielten. Jetzt war das undenkbar geworden: viel zu gefahrlich im Verkehrsgetiimmel!
Dafiir gab immer mehr abgegrenzte sichere Orte fiir Kinder: die Spielplatze.

Lente im hesetzten Haus
heh riefen: Ihr kriegt uns hier nicht raus
Dasist unser Haus, schmeiBt doch endlich s e
schmidt und Press und Mosch aus Kreuzherg raus! Nicoles Oma

el M
Du siehst

‘ | aber auch echt Nach dem WG-Plenum war

Lass sie | fertigaus. ich noch im 5036 ... Hab ich echt
doch glotzen. i gebraucht nach dem ganzen

Weltverbesserungsgelaber.

Thomas
Richter

Ton Steine Scherben und die Ramones
sind Sabines Lieblingsbands.

Abb. 35: Cubells & Casals (2022): Klang, [S. 27f.]

DENK AN DEIN LIEBLINGSLIED ODER DEINE LIEBLINGSMELODIE UND
EXPERIMENTIERE MIT DEN KLANGEN. SPASS GARANTIERT!
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Abb. 36: Tullet (2022): OH!, [S. 4f]

PRIMA.
LEG DEINEN FiNGER JETZT AUF DEN KLEINEN KREiS LEG DANN DEINEN FiNGER AUF DEN ‘
UND SAG EiN KLEINES OH | 6ROSSEN KREIS UND SAG EiN GROSSES

Abb. 37: Petzold & Surman-Pusz (2022): George Gershwin — Rhapsody in Blue, [S. 23f.]

‘Whiteman als Dirigent liichelt ihm zu. George starrt auf die
weiBen Stellen auf seinem Notenblatt. Seinen Solopart am Klavier
konnte er nicht mehr ausarbeiten. Er muss also tun, was er am besten

Premiere der Rhapsody in Blue
kann: improvisieren. Zum Gliick besteht das Orchester aus erfahrenen

Es ist der 12. Februar 1924. Die Menschen im Saal schyitzen. Der Saal
ist tibervoll und die Luft ist stickig. Die Menschen kleben seit 15 Uhr auf
ihren Plitzen und haben schon 21 Stiicke gehért. Berufsmusikern, die jede Regung in Georges Gesicht deuten konnen.
»Wann komnt endlich das Neue?e, fragen si ich. Versprochen wurde S TR e
docii dieaRimpecayin Bline K gREnsApehiuak 8 HET e s i Saal el caynitith] EAn Sl Gaomae S i
aufs Klavier und spielt wie im Rausch. Die Zeit verfliegt, er weiB nicht wie,
Aber nach 18 Minuten ist alles vorbei. George springt vom Hocker auf

Fiir jemanden mit Lampenficber ist es schlimm, bis zum vorletzten Auftritt zu
warten. Als George auf die Biihne stolpert, spiirt er die Unruhe im Publikum.

und wird vom tosenden Applaus umspiilt. e 2

Sehen kann er es nicht, so sehr blenden ihn die Scheinwerfer.
flistert Whitcman ihm u, als sie sich gemeinsam verbeugen,

g Ao e Ko s e B

-
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Abb. 38: Libera, Mendyk, Mizielinscy & Mizielinscy (2019): Wie das klingt, S. 22
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