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Zur Inszenierung von Literatur in Pop-up-Biichern:

Strategien, Beispiele, Poetiken
Monika Schmitz-Emans

Pop-up-Biicher sind Spielobjekte, aber oft auch Gegenstdnde der Lektiire. Die meisten werden fiir Kinder
produziert, manche aber auch fiir Erwachsene, nicht selten fiir Sammler, die an handwerklichem Raffine-
ment und originellen Gestaltungseinfdllen interessiert sind. Obwohl Pop-ups manchmal Geschichten erzdh-
len, scheinen sie doch auf den ersten Blick der Literatur und vor allem dsthetisch ambitionierteren Werken
fern zu stehen. Bieten sie nicht (allzu) wenig Raum fir Texte; lenken sie nicht die Aufmerksamkeit von die-
sen durch ihre Bilder, ihre interaktiven Papierkonstruktionen und Uberraschungseffekte eher ab? Ein ge-
nauerer Blick auf die Buchkonstruktionen einfallsreicher Pop-up-Designer zeigt aber, dass und wie solche
Blicher zu effektvollen Inszenierungsmedien literarischer Werke werden kénnen, sei es, dass diese dabei
als Texte komplett ins Pop-up integriert sind, sei es auch, dass sie in gekiirzter, komprimierter Form nach-
erzahlt werden.

1Inszenierungen in Bewegungsbiichern des 19. Jahrhunderts

Populdre Geschichten, Marchen und Legenden etwa, werden schon in Bewegungsbiichern des 19. Jahrhun-
derts gern erzdhlt. So publiziert das zu den Marktfiihrern gehdrende Verlagshaus Dean & Son um 1850 mit
“Cinderella” das allererste Buch mit aufklappbaren beweglichen Figuren.

Oft orientieren sich die Buchdesigner dieser grossen Zeit des Bewegungsbuchs mit ihren Bildprogrammen
und Papierarchitekturen erkennbar an Theatertypen, -szenen und -performanzen als Gestaltungsmodellen.
So ahneln manche interaktiven Spielbiicher dem Guckkasten und damit der nach ihm benannten Guckkas-
tenbiihne; Tunnelblicher gewdhren Einblicke in kulissendhnliche Staffelungen von Papierprospekten; Pano-
ramabiicher vermitteln Seherlebnisse, die denen des Panoramas nachgestellt sind. Aber nicht nur auf buch-
architektonischer Ebene ergeben sich Parallelen zum Theater, sondern auch auf konzeptueller und
inhaltlicher: Buchkonstruktionen werden zu Schauplatzen der Inszenierung von vorgefundenen Geschich-
ten, Stoffen und Fabeln, zu Orten, an denen Marchen und Kindergeschichten, moralisch-didaktische, senti-
mentale und komische Geschichten zur Auffiihrung kommen. Dabei gestatten es die diversen papiermecha-
nischen Konstruktionen, durch die Bewegung von Papierelementen (Laschen, Dreh-, Zug- und
Schubvorrichtungen etc.) die auf den Buchseiten abgebildeten Figuren und Kulissenteile zu bewegen - die
dargestellten Szenen also zu ,animieren’ und damit den lebendigen Aktionen auf den grossen Biihnen und
Schauplatzen und ihren Inszenierungen zumindest dhnlich werden zu lassen.

Vorbild und Inspiration fiir viele interaktive Bewegungsbiicher sind nicht primar die Blihnen, auf denen lan-
gere Spielhandlungen inszeniert werden, also die des auf ausformulierten Skripten (Dramentexten) basie-
renden Sprechtheaters, sondern vor allem die verschiedenen Typen des populdren Theaters, wie sie gerade
das 19. Jahrhundert schatzt und in teils neuen Formen hervorbringt: Varieté-Szenen und Shows bieten ein
Muster fiir Blicher mit Giberraschenden und oft komischen Szenen, bei denen Figuren sich verformen, ver-
biegen, seltsame Bewegungen machen, Kleider, Aussehen und Kérperteile wechseln, aber auch fiir Biicher,
deren optische Irritationseffekte an Zaubershows erinnern, bei denen vor den Augen der Betrachter eine
Gestalt, ein Objekt, eine Szene ganzlich in etwas anderes verwandelt wird.

Die Sequenzen von einzelnen Papierkonstruktionen in interaktiven Blichern erinnern nicht selten an die Fol-
gen von Darbietungen im populdren Nummerntheater, in unterhaltenden Revues, im Zirkus; manche &h-
neln auch Ausstellungen, die stark auf Schaueffekte setzen und eine Reihe spektakuldrer Objekte zu einem
Ensemble gruppieren, das sukzessiv, Szene fiir Szene, betrachtet werden soll. Zur Orientierung der Buchge-
stalter an theatralen Schaupldtzen, Ausstattungsformen und Performanzen passt es gut, dass in Bewe-
gungsbiichern vielfach bereits bekannte Geschichten, Figuren und Texte dargestellt werden; das Buch wird
damit selbst zu einem Inszenierungsort, an dem wie auf einem Theater eine Vorlage Gestalt annimmt und
in eine (und sei es auch zunachst nur virtuelle) Aktion versetzt wird.

Ein enger Verwandter des interaktiven Bewegungsbuchs ist das Papiertheater, von dem die Bewegungs-
buchkonstrukteure wohl auch manche Anregungen beziehen. Auch Papiertheater sind fiir den privaten,
hauslichen Gebrauch gedacht, dienen der Unterhaltung und in Verbindung damit auch Bildungszwecken.
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Hier werden bekannte Stilicke auf der Basis von Skripten von Papierfigurinen in Pappkulissen in Szene ge-
setzt — meist erfolgreiche Theaterproduktionen, die in eigener Regie der Nutzer nachgespielt werden kén-
nen. Neben Stiicken des hochkulturellen Theaters ist auch die populére, unterhaltende Theaterkultur auf
den Papierbiihnen vertreten. Oft werden die Skripten zu méglichen Inszenierungen zusammen mit den
Theatern angeboten und dienen dem hduslichen Spiel.

Mit den Bewegungsbiichern als buchférmige Verwandte dieser Theater kommen unterschiedliche Arten
von Textvorlagen ins Spiel: einerseits die Texte, die als skriptahnliche Verbalisierungen der Papierszenenin
den Biichern selbst stehen — die Bildlegenden zu den Figuren und Schaupldtzen auf den Bildern, die kleinen
Erzdhlungen und Verse zu diesen Bildern -, zweitens aber auch das kulturelle Vorwissen tiber Figuren und
Geschichten, das die Nutzer selbst mitbringen: Es ist zu weiten Teilen ein Text-Wissen tiber Marchen, Fa-
beln, literarische und andere Geschichten.

2 Pop-ups und ihre Inszenierungsmittel

Die um 1930 entwickelten und schnell populdr werdenden Pop-ups sind technische Weiterentwicklungen
des interaktiven Bewegungsbuchs, wobei sich die Ubergénge fliessend gestalten. Als Spezifikum des Pop-
ups erscheint es, dass der Papiermechanismus auf eine minimale und relativ unspezifische Nutzeraktion hin
zur Geltung kommt: Radume 6ffnen sich, Papp- und Papierteile bewegen sich allein durch Aufklappbewe-
gungen.' Die Nutzer sind damit eher dem Publikum im Theater &hnlich als dessen Regisseuren und Biihnen-
gestaltern. Wer ein Pop-up-Buch 6ffnet und seine Seiten umblattert, wird (zumindest beim ersten Mal)
meist (iberrascht. Solch neue Konstruktionen entstehen seit den spiten 1920er Jahren.” Einen Prototyp
des sich ,wie von selbst’ bewegenden Buchs gestaltet 1929 Theodore Brown: Beim Wenden der Seiten
,poppen’ hier diverse Bildelemente auf.? Als ,,Bookano Stories* kommen so konstruierte Biicher ab 1934
auf den Markt, und in den USA und in europdischen Landern werden seitdem Pop-ups vor allem fiir Kinder
beliebt. Kindliche Nutzer bleiben auch in der Nachkriegszeit die Hauptadressaten von Pop-up-Designern.
Entsprechend dienen Pop-ups oft der Inszenierung von Geschichten fiir Kinder, von unterhaltenden,
manchmal auch von lehrhaften.

In den folgenden Jahrzehnten erweitert sich der angesprochene Rezipientenkreis iber Kinder und Jugend-
liche hinaus. So etwa arbeiten Kiinstler mit Pop-up-Formaten, die damit einem einschlagig interessierten
erwachsenen Publikum die Gestaltungsoptionen von Papiermechaniken vor Augen fiihren; auch fiihren Ex-
perimente mit komplexeren Formaten dazu, dass Pop-ups zunehmend auch als attraktive Sammlerobjekte
wahrgenommen werden.

Unbeschadet sich stark ausdifferenzierter Bebilderungs- und Papierkonstruktionsstile bleibt es auch im
neueren Pop-up oft bei einer Orientierung an diversen Theatertypen und Biihnenformen: an dlteren Thea-
ter- und Biihnenmodellen wie insbesondere den Guckkastenbiihnen, aber auch an komdédiantischen Prakti-
ken des Spiels tiber die Rampe (etwa durch effektvoll ,herauspoppende’ Figuren); es bleibt bei Arrange-
ments, die den Nutzer selbst zum Puppenspieler oder Regisseur werden lassen, und dies verbunden mit
einer weiterhin pragenden motivlichen Vorliebe fiir Show-Elemente, Akrobatik, Zirkusnummern und andere
Spektakel. Pop-ups erinnern mit ihren Figuren und Szenen dhnlich wie ihre Vorldufer auch vielfach an das
Puppentheater, seine Akteure und Szenerien — und in neuerer Zeit auch an Figurentheater mit nicht oder
nur teilweise anthropomorphen Akteuren, an Theater der Objekte, am Spiel der animierten Dinge.

Vielfdltig sind die Bildersprachen, die graphischen Ausdrucksmittel und die Papiermechaniken der Pop-up-
Designer, der oft als Teams arbeitenden Szenaristen, Graphiker, Buchkonstrukteure und Texter.

Besonderes Interesse verdienen neben anderen Gestaltungsebenen auch hier die Textinszenierungsstile.
Sie basieren auf einer teils originellen Auswahl von Schriften, Schriftgrossen und -formen, umfassen

'vgl. u.a. Jean-Charles Trebbi: The Art of Pop-up. The Magical World of Three-Dimensional Books. Barcelona (2012) 2014.

2 Terminologisch bestehen zwischen den diversen européischen Sprachen Differenzen: Im Englischen unterscheidet man zwi-
schen ,movable books’ und ,Pop-ups’ mit Blick auf die Dreidimensionalitdt der fir letztere konstitutiven Falttechniken, wéah-
rend in Frankreich fiir beide Auspragungsformen der Begriff ,,livre(s) animé(s)*“ gebrauchlich ist. In Deutschland wird oft ge-
neralisierend von Pop-up-Biichern gesprochen, auch wo sich die ,Beweglichkeit’ auf die von Laschen und Faltungen
beschrankt, ohne dass dreidimensionale Papierskulpturen entstiinden.

3 Als Urheber des Ausdrucks ,,Pop up* gilt Harold Lentz (1932), zeitweilig erfolgreicher Verleger von Pop-ups.
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typographischen Anteile am Seitenlayout, betreffen die Formen der Textflachen und (gerade im Fall der
architektonisch komplexen interaktiven Bewegungsbiicher) ganz besonders auch die Wahl der jeweiligen
Tragerelemente fiir Beschriftungen. Aus dem breiten Spektrum der Méglichkeiten, die sich im Ausgang von
diesen Parametern ergibt (und es gibt weitere, so etwa die Moglichkeit der Erzeugung von Gerduscheffek-
ten, die der physischen Entnahme von Buchteilen, die des kombinatorisch-arrangierenden Eingriffs ins ma-
terielle Buch etc.), resultiert in der jingeren Geschichte des Pop-ups eine starke Ausdifferenzierung der
Buchgestaltungsstile. Das Pop-up zeigt oft die personliche Handschrift seines jeweiligen Konstrukteurs.

Zwischen eher schlichten und sehr raffinierten Papierkonstruktionen liegt ein weites Spektrum an Spielfor-
men des Pop-ups. Spiel-Pop-ups fiir Kinder und Sammlerobjekte fiir Erwachsene sind dabei nicht klar vonei-
nander getrennt, und es ist auch keineswegs so, als seien die Konstruktionen fir Kinder stets schlicht und
simpel. Schon ihre Bildprogramme und Bebilderungsstile bieten ja vielerlei Gestaltungsoptionen, auch un-
abhangig von papiermechanischen Konstruktionen. Geht es darum, literarische Texte im Buch zu inszenie-
ren oder nachzuerzdhlen, so liegt darin allerdings eine Herausforderung, die zum Einsatz origineller buch-
gestalterischer Mittel besonders motiviert.

3 Pop-ups als Textinszenierungen

Marchen gehorten seit den Anfangen des Pop-ups zu den Geschichten, die besonders gern visuell und
buchmechanisch inszeniert wurden. Mit der Erweiterung des adressierten Publikums geraten aber auch
andere Geschichten, andere Ausgangstexte in den Blick. Vergleichbar dem Comic, der sich im Lauf des 20.
Jahrhunderts vom (irrefiihrenden) Ruf des bloss unterhaltenden, trivialen Genres emanzipiert, entdeckt
auch das Pop-up die Literatur als einen Fundus, aus dem sich Stoffe, Figuren, Episoden beziehen lassen, um
sie mit den eigenen spezifischen Mitteln zu reinszenieren. Gegeniiber eher kurzen Marchentexten sind Ro-
mane und Dramen hier eine besondere Herausforderung. Erfordern sie doch basale Entscheidungen der
Szenaristen: Komprimierungen, Selektionen, Kondensierungen, Reduktionen von Personal und Fabel, Fo-
kussierungen der ausgewahlten Elemente. (Mit all dem I&sst sich naturlich spielerisch umgehen.)

Literatur Pop-ups interpretieren durch ihre Konstruktionen und Inhalte die literarischen Texte, auf die sie
Bezug nehmen, geben deren Inhalten, Figuren, Fabeln, Narrationen und Dialogen eine sichtbare und be-
wegliche Gestalt, mit der interpretationsrelevante Akzente gesetzt werden. Sie wenden sich dabei teils an
ein Publikum, das diese Texte als literarische Texte bereits kennt, teils vermitteln sie jiingeren Lesern auch
einen ersten Eindruck von Werken der Weltliteratur. Teils setzen sie den kanonischen Rang respektive die
breite Popularitdt der buchgestalterisch inszenierten Texte als Rezeptionsbedingung voraus; teils gehen sie
mit eben diesem kanonischen Rang auch spielerisch um, nutzen betont popularkulturelle Bildsprachen, um
,Klassiker’ in Szene zu setzen, schaffen Arrangements aus heterogenen Bild- und Formzitaten, parodieren
Bekanntes, verfremden Vertrautes. Teils transferieren sie ,grosse’ Texte und ihre Stoffe in eine Bilder- und
Szenenfolge, die sich an kindliche Vorstellungswelten anschliessen; teils auch wenden sie sich eher an er-
wachsene Leser, die sich von komplexen Arrangements zu unkonventionellen Lektiiren herausfordern las-
sen und bildlich inszenierte Anspielungen verstehen, weil ihnen die Textgrundlage vertraut ist.

Wie breit das Spektrum an Pop-up-Inszenierungsoptionen mit Bezug auf literarische ,,Klassiker*, wie vielfal-
tig die dabei eingesetzten Mittel, die implizit umgesetzten Asthetiken sind, lasst sich gut durch Vergleiche
zwischen verschiedenen Pop-ups zu einem einzigen bestimmten Werk respektive zu einem einzigen be-
stimmten Autor nachvollziehen.

Spitzenreiterpositionen in der Gesellschaft der in Pop-ups inszenierten literarischen Klassiker nehmen ins-
besondere Lewis Carroll als Verfasser der Alice-Biicher sowie William Shakespeare als Schopfer eines breit
bekannten dramatischen Oeuvres ein. Bei letzterem ist es kein bestimmtes Stiick, das die Pop-up-Rezeption
besonders bestimmt, eher das Oeuvre als Ganzes, und manchmal geht es in Shakespeare-Pop-ups weniger
um die Inszenierung von Schauspielen als um die Person des Dichters und um sein Wirken als Theaterschaf-
fender zur Shakespearezeit, um das Globe-Theater oder auch einzelne Aspekten der Elisabethanischen The-
aterkultur. In besonderem Masse bietet sich offenbar gerade das Werk dieses Dichters dazu an, das Buch
als Inszenierungsobjekt und Inszenierungsort zu behandeln und dabei auch die Spezialeffekte des Pop-ups
zu nutzen: das Globe-Theater und seine Architektur wird vielfach zur Pop-up-Skulptur, und die vom Pop-up
gebotenen interaktiven Nutzungsmaoglichkeiten laden dazu ein, eigene kleine Inszenierungen vorzuneh-
men - etwa mit Einsteckfiguren und auf der Basis von beigelegten kleinen Textblichern mit Mini-Skripten,
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aber auch im Verbund mit kultur- und theatergeschichtlichen Erlduterungen, die als Paratexte gelesen wer-
den kénnen.

Anders bei Lewis Carroll: Hier werden gezielt die Carrollschen Romanszenen in Pop-ups umgesetzt, vor al-
lem die beriihmtesten Episoden der Alice-Biicher, wobei ,,Alice in Wonderland gegeniiber dem Nachfolge-
buch ,, Through the Looking-Glass* deutlich beliebter ist. Manchmal kombinieren die Buchdesigner aber
auch Figuren, Szenen und Elemente aus beiden Romanen. Die in den Alice-Romanen geschilderten (und
von Anfang an bebilderten!) Episoden kommen einer Umsetzung ins Pop-up besonders entgegen: Sie
selbst bieten ja schon allerlei Verwandlungsszenen, Uberraschungseffekte, skurrile Gestalten und phantas-
tische Rdume von seltsamer Form und Dimensionierung, kuriose Begegnungen und Dialoge.

Beim folgenden Vergleich von Pop-up-Inszenierungen literarischer Texte spielt neben dem jeweils individu-
ellen buchgestalterischen Stil der Konstrukteure vor allem die Frage eine Rolle, welche implizite Interpreta-
tion dabei der Text selbst erfdhrt. Literatur-Pop-Ups provozieren, anders gesagt, nicht zuletzt zur Frage,
welches implizite Verstandnis von literarischen Texten und Lektiiren sich in den Buchkonstruktionen ab-
zeichnet.

4 Biicher im Buch

4.1 Abgebildete Biicher: Vojtech Kubastas Textinszenierungen

Vojtech Kubasta ist einer der produktivsten und erfolgreichsten Pop-up-Konstrukteure der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts. Seine zahlreichen Biicher erleben oft mehrere Auflagen, finden von Prag aus ihren
Weg in verschiedene Lander und werden dafiir dann iibersetzt. Thematisch deckt Kubasta, dessen Pop-ups
sich im Wesentlichen an kindliche Nutzer wenden, ein breites Spektrum ab. So widmen manche sich der
Darstellung zeitgendssischer Lebens- und Arbeitswelten, informieren (iber allerlei Dinge und Wissensge-
genstdnde. Andere erzdhlen primar Geschichten, Marchen und Alltagsgeschichten, alte und neue. In vielen
Fallen sind kindliche Figuren die Protagonisten, aber auch Tiere, alltagliche Dinge und Maschinen spielen
zentrale Rollen. Ein Herzstlick des Pop-up-Oeuvres von Kubasta sind seine Marchenbiicher, mit denen er
auf ein Korpus vertrauter Geschichten zurtickgreift, das (wie bei volkstiimlichen Marchen tblich) in mehrfa-
chen schriftlichen Uberlieferungen vorliegt. Mérchen aus der Sammlung der Briider Grimm und von Hans
Christian Andersen bilden einen Schwerpunkt; andere bekannte Marchenstoffe kommen hinzu. So produ-
ziert der Tscheche Pop-ups zu ,,Rotkdppchen®, ,,Hansel und Gretel“, ,,Schneewittchen, ,,Dornréschen®,
,,Der gestiefelte Kater*, ,,Aschenbrodel* (,,Cinderella®), ,,Die Bremer Stadtmusikanten*, ,, Tischlein Deck
Dich!“, zu ,,Der Daumling®, zu den ,,Abenteuern der drei Schweinchen‘ und ,,Goldhaar und die drei Baren*,
zu ,,Der fliegende Koffer*, ,,Das Feuerzeug, ,,Der standhafte Zinnsoldat*, zu ,,Der Froschkdnig“ und ,,Der
Wolf und die sieben Geisslein, ,,Die sieben Raben*, ,,Von dem Fischer und seiner Frau, ,,Das tapfere
Schneiderlein, ,,Die kluge Bauerntochter*; zu nennen wdre noch allerlei weitere Marchenbticher mit inter-
aktiven und Pop-up-Effekten. Was sie verbindet ist, dass sie nicht nur Papierkonstruktionen zeigen, sondern
auch Geschichten erzdhlen; deren Texte machen einen zentralen Teil der Bucharrangements aus.

In Kubastas Marchen-Pop-ups, aber auch in seinen anderen Pop-up-Konstruktionen, kommt zwecks Text-
prasentation ein Inszenierungsmittel zum Einsatz, das fiir diesen Buchgestalter besonders charakteristisch
ist: Die jeweils aufgeklappten Buchseiten zeigen ein Buch im Buch, und in diesem steht der Text der Ge-
schichte, um die es geht. Damit weist die Gesamtkonstruktion deutlich darauf hin, dass sie aus einem Text
hervorgegangen ist, diesen in Szene setzt, an diesen gebunden bleibt wie eine Inszenierung an ein Skript.
Das Buch im Buch ist bei Kubasta allerdings kein dreidimensionales, bewegliches Objekt, sondern es ist gen-
augenommen das Abbild eines Buchs. Markenzeichen der Konstruktionen des Tschechen ist die auf die
Buchseite gedruckte und daher flachige visuelle Darstellung eines aufgeklappten Buchs. Dabei suggeriert
die flachige Abbildung mit konventionellen Mitteln raumlich-perspektivischer Bildlichkeit, sie zeige ein drei-
dimensionales Objekt: Die abgebildeten Biicher haben einen Falz, und ihre durchs Aufblattern geteilten
Buchblécke werfen Schatten, ebenso wie der Bucheinband auf seiner jeweiligen Unterlage. Aber umblat-
tern lassen sich diese Bilder von Biichern eben nicht.
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A" "7 Der Inszenierungseinfall des fliichtig-bildlich darge-
stellten Buchs im Buch hat unter anderem den Vorteil,
dass sich auf diese Weise hinreichend viel Platz fiir

'+ ganze Textabsatze ergibt, der Text also einen eigenen
- ¢ -und nicht zu kleinen — Raum zugewiesen bekommt.
Die Text-Elemente stehen dabei weder verbindungs-
los neben den Papierskulpturen, noch rivalisieren sie
mit den bildhaften Elementen um die Aufmerksamkeit
der Nutzer. Vielmehr sind sie auf eine oszillatorische
Weise in Bildszenen integriert — einerseits als Darstel-
lungsmedien, andererseits als ein intradiegetisches
Stiick Wirklichkeit unter anderen. In Kubasta Pop-up-
Raumen selbst liegt, anders gesagt, das Buch einer-
seits stehts innerhalb des dargestellten Marchenwelt-
Raums, und es prasentiert andererseits auf den je-
weils aufgeschlagenen Doppelseiten den Text als au-
tonome Kompositionseinheit — vergleichbar mit
einem Textbuch oder Libretto, das man parallel zu ei-
ner Biihnenauffiihrung liest. Nicht allein, dass sich
ganze Texte so einerseits distinkt, andererseits har-
monisch in die Konstruktion einfligen lassen; ihre Plat-
zierung im Rahmen des abgebildeten Buchs erleich-
tert auch die Produktion von Ubersetzungen. Muss
dabei doch nur ein Teil der Gesamtkonstruktion gedn-
dert werden (an die Stelle des tschechischen Textes
tritt der franzosische, deutsche, englische etc.), ohne
dass die szenische Umgebung der abgebildeten Bi-
cher davon betroffen ware.

QAN LR

.. .
iyl ';

Kubastas Pop-ups werden nicht durch Umklappen des
jeweils oberen Blattes nach rechts umgeblattert, son-
dern von vorn ge&ffnet; die Buchseiten werden dann
nach hinten geklappt. Dabei wird bei normaler Lese-
position von der unterhalb liegenden Papier- und Bild-
konstruktion das abgebildete Buch als erstes sichtbar, weil es an der Vorderkante der aufklappendenden
Doppelseite platziert ist. Uber den sich zusammen mit den Szenen prisentierenden Text hinweg, diesen
immer im Blick, werden also die Figuren und Tableaus betrachtet, die Bewegungselemente entdeckt und
ausprobiert. Das Buch raubt der restlichen Szene nicht die Aufmerksamkeit, bleibt aber stets Blickfang.

Abb 1: Kubasta Cinderella Szene

Die bildlich dargestellte ,Unterlage’, die um das abgebildete Buch herum jeweils zu sehen ist, wechselt von
Pop-up-Seite zu Pop-up-Seite, und zwar auf eine Weise, die ebenfalls zur Interpretation einlddt: Das Buch
liegt, bildlogisch gesprochen, im Vordergrund der jeweils mit bildlichen und papierskulpturalen Mitteln dar-
gestellten Szene - also etwa auf einem Weg, der aus dem Pop-up-Bildraum hinaus auf den Betrachter zu-
fiihrt, oder auch im Vordergrund eines Palastes, einer Landschaft, eines Zimmers. Es fungiert durch diese
Position als eine Schwelle zwischen der Welt der dargestellten Madrchenhandlung und der Alltagswelt der
Betrachter und Leser. Vor allem, wenn ein Weg oder ein zum Durchschreiten einladender Raum dargestellt
ist, scheint es den Figuren der buchinternen Szenen zu erlauben, sich auf die Betrachter zuzubewegen, sie
zu erwarten, sich ihnen zuzuwenden; umgekehrt konnen diese Betrachter sich scheinbar tiber diese fla-
chige Schwelle in den Buchraum hineinversetzen. Der abgedruckte Text im abgedruckten Buch ist ein Me-
dium im konkreten Wortsinn: ein Mittleres — und wird als solches sinnfdllig dargestellt. Dezent, aber klar
verweist das Bildmotiv ,Buch’ auf die Medialitdt von Texten.

Die Flachheit der Biicher Kubastas, die ja eben keine dreidimensionalen ,echten’ Biicher sind, ist unter die-
sem Aspekt nicht reduktiv, sondern eine Hommage an die Buchseite selbst als den massgeblichen Trager
von Texten und Bildern. Dafiir, dass es mit dem Inszenierungselement des gedruckten Buchs im Buch um
,das Buch’ als solches geht, spricht im Ubrigen noch ein anderes, zunichst eher unauffilliges Indiz: Die im
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Vordergrund der Pop-up-Szenen dargestellten Blicher sehen einander innerhalb der Einzel-Pop-ups dus-
serst dhnlich, sind dabei aber nicht véllig identisch. Das Rot der Einbandfarbe bleibt zwar dasselbe, aber der
Schattenwurf modifiziert sich leicht; Kubasta hat fiir jede Seite das Buch neu gezeichnet. Es oszilliert
dadurch zwischen token und type: es ist das ganze Buch hindurch ,dasselbe’ rote Buch, und es ist doch je-
weils auch nur ein Zeichen fiir ,das Buch’.

Eine Ausnahme unter den Bewegungsbuchkonstruktionen bildet jeweils das vordere Cover: hier ist kein
gedffnetes Buch zu sehen, denn das reale Buch ist ja auch noch gar nicht gedffnet, wenn man das Cover
betrachtet. Kubasta nutzt aber auch die Coverseiten fiir Bewegungsbucheffekte - gern fiir reprasentative
Verwandlungen. So lasst sich durch eine Zugvorrichtung auf dem Cover von ,,Cinderella“ die Protagonistin
von einer bescheiden gekleideten Figur in eine Prinzessin verwandeln; der Zauberstab der neben Cinderella
stehenden Fee verweist indirekt auf den Verwandlungszauber des Buchs selbst.

(4.2 ) Eine Biicherserie im Buch: Chuck Fishers und Bruce Fosters Dickens-Inszenierung

Ein Pop-up von Chuck Fischer (Bilder) und Bruce Foster (Papierkonstruktion) bietet auf sechs Doppelseiten
die buchférmige Inszenierung von Charles Dickens’ Weihnachtgeschichte ,,A Christmas Carol (1843) (Fi-
scher/Foster 2010). Die Buchgestalter haben eine literarische Vorlage gewahlt, in der sich allerlei Phantasti-
sches ereignet, sei es auch vielleicht nur in den Traumen des Protagonisten Ebenezer Scrooge. Diesen, ei-
nen alten herzlosen Geizhals, suchen die drei Weihnachts-Geister auf: getraumte Allegorien der
Vergangenheit, der Gegenwart und der Zukunft. Sie lassen Scrooge durch die Zeit reisen, konfrontieren ihn
nach einem Riickblick in seine noch hoffnungsvolle Jugend mit der Erbarmlichkeit seines einsamen gegen-
wartigen Lebens, und am Ende der Visionen, die ihm vermittelt werden, steht ein antizipatorischer Blick auf
sein kiinftiges Grab. Scrooge durchlduft daraufthin einen inneren Wandel, wird zum Wohltdter und zum
gliicklicheren Menschen. Scrooges Treffen mit den Geistern stehen in Fishers und Fosters Pop-up nicht nur
inhaltlich, sondern auch buchgestalterisch im Zeichen dramatischer Steigerung. Zunachst wird Scrooges
Wohnort dargestellt, dann erscheint Scrooge der Geist seines verstorbenen Kollegen Marley, und diesem
folgen dann die drei Weihnachtsgeister, zundchst ein freundlicher, der physisch noch gut in den Buchrah-
men passt, dann ein grosserer, der schon raumgreifender auftritt, schliesslich dann als verhdillte Gestalt der
schreckliche Geist der Zukunft, der eine Knochenhand aus dem Buch heraus, also auch nach dem Betrach-
ter, ausstreckt. Die letzte Szene zeigt den gewandelten Scrooge vor festlicher Kulisse — ein verséhnliches
Schlusstableau.

Auch Fishers und Fosters Pop-up arbeiten mit dem Kon-
struktionselement des Buchs im Buch, Anders als bei Ku-
basta handelt es sich aber nicht um abgebildete Biicher,
sondern um reale, dreidimensionale, objekthafte Blicher,
die man aus dem Pop-up herausnehmen kann. Sie sind
alle gleich gross, haben einen dunkelroten Einband in Tex-
tiloptik und auf dem Frontcover einen Lowenkopf als Tir-
klopfer, zeigen also ein Objekt, das das kleine Buch zur
Schwelle macht, die zum Passieren einlddt. Die Uniformi-
tat der Biichlein I3sst sie als Serie erscheinen, als Mini-Bib-
= liothek. Sie sind in Papiertaschen eingesteckt, die auf den
S einzelnen Pop-up-Seiten aufgebracht wurden, und kén-
nen diesen leicht entnommen, durchbldttert und gelesen
werden. Durch die Blicher im Buch wird der komplette
Text der literarischen Vorlage auf praktikable Weise ins
Bucharrangement integriert, obwohl seine Lange nicht
unbetrdchtlich ist. Erwartungsgemadss stecken sie im Pop-
up an der jeweils zur Bildkonstruktion passenden Stelle,
und es hat fast den Anschein, als seien die dargestellten
Szenen um Scrooge und die Geister aus ihnen hervorge-
gangen, als seien Blicher also szenische Ereignisse in La-
tenz. Dass sie aus demselben Material bestehen wie die

Abb. 2 FisherFoster Dickens BooletsCover
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dargestellte Welt, macht den Ubergang zwischen Buch und Geschichte fliessend, und das papierne Buch
erscheint wie pradestiniert als Schwelle zur Scrooge-Welt.

Fishers und Forsters Konstruktion ist eine Hommage an die literarische Vorlage und ihren Autor, aber auch
an das Buch als Medium wie als Inspirationsquelle des Pop-ups und Ausgangsort visueller Szenen. Der Text
von Dickens erscheint als der gute Geist des Buchs, der den Geistern der Vergangenheit, der Gegenwart
und der Zukunft einen Aufenthaltsort bietet und sie beim Lesen auferstehen lasst. Das erste Blichlein, das
dem Erscheinen von Marleys Geist gewidmet ist, hat vor den anderen noch eine Besonderheit voraus: Es
weist auf seinem Cover eine Jalousiekonstruktion auf. Zieht man an einer markierten Lasche, so wird das
Bild des I6wenkdpfigen Tirklopfers durch das geisterhafte Gesicht Marleys ersetzt.

Alle Biichlein sind sorgfaltig gesetzt wie eine ,grosse’

Romanausgabe, und sie bieten neben dem Text der

Dickens-Erzdhlung auch historische Buchillustratio-
MARLEY'S GHOST nen des ,,Christmas Carol““: Reproduktionen der ko-
lorierten Illustrationen von John Leech. Im neuen
Buch steckt gleichsam verborgen das alte Buch, auch
als Objekt ein Stiick Erinnerung an alte gute Zeiten.
Wenn zu Beginn des ersten Heftes die ,,Preface‘ von
Dickens selbst zur Publikation von 1843 zitiert wird,
so lasst sich das, was hier von Dickens (iber sein Buch
gesagt wird, auch auf den des Revenant beziehen,
als der Fishers und Fosters Pop-up sich prdsentiert:
Es ist ein guter Geist. Dickens spricht von einem
,,Ghostly little book“, geschaffen ,,to raise the Ghost
of an Idea”, aber nicht dazu gedacht, die Leser zu er-
schrecken. ,,May it haunt their houses pleasantly,
and no one wish to lay it.“

Mareky

-

3.3 Variierte Buchformate im Buch: Robert Sabuda

Robert Sabuda ist als Pop-up-Konstrukteur fiir die Raffinesse und Opulenz seiner Bilder und Papierarchitek-
turen bekannt. Zu seinen zahlreichen, teils in Kooperation mit anderen geschaffenen Pop-ups (die dabei
nur einen Teil seines Buchoeuvres ausmachen) gehoren diverse Literatur-Pop-ups, darunter ,,The Wonder-
ful Wizard of 0z“, ,,Alice’s Adventures in Wonderland“, ,,Beauty & the Beast* und ,,The Chronicles of Nar-
nia““.

Sabudas Pop-up-Buch ,,The little Mermaid“ (New York/London/Toronto/Sydney/New Delhi 2013) setzt aus-
gewdhlte Momente aus Hans Christian Andersens Erzdhlung (ber die ,,Kleine Meerjungfrau in Szene.
Seine insgesamt fiinf Pop-up-Konstruktionen sind komplex konstruiert; Biilhnenrdume mit verschiedenen
Objekten und Unterteilungen &ffnen sich. Sie sind zentralperspektivisch arrangiert, vor allem die letzte, die
einen theaterahnlichen Palast als Schauplatz der Hochzeit zwischen Meerjungfrau und Prinz zeigt. Die Figu-
ren erscheinen stark konturiert durch schwarze gliedernde und profilierende Striche: ,holzschnittartig’,
fast wie geschnitzte Marionetten, und natirlich stumm wie diese, unterlegt mit einem Text, mit einer be-
gleitenden Erzdhlerstimme.

Der Nutzer wird ins Spiel der Figuren einbezogen, vor allem durch die komplexen Architekturen: Die Papier-
konstruktionen bewegen sich beim Offnen und Schliessen, bedingt durch die komplizierten Formen ihrer
Einzelteile und deren Verzahnung miteinander. Beim Umblattern rauscht das Papier, und man bekommt
von dem Material unter seinen Handen signalisiert, dass man vorsichtig verfahren muss, wenn sich die Kon-
struktionsdetails nicht ineinander verhaken sollen. In einzelne Konstruktionen sind Faden integriert, die
zum einen der Aufrichtung der jeweiligen Papierplastiken dienen, indem sie beim Umblattern Objekte zur
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Entfaltung bringen, die zum an-
deren aber auch als Bestandteile
der intradiegetischen Welt inter-
pretiert werden kénnen - als Ta-
kelage eines Schiffs oder als
Spannvorrichtungen eines Balda-
chins.

Neben den komplizierten Pop-
ups bieten die Doppelseiten noch
andere interaktive Bewegungs-
elemente - vor allem in Gestalt
von aufmontierten kleinen Bu-
chern, die separat gedffnet wer-
den miissen. Diese Blchlein wie-
derum enthalten zum einen den
Textanteil des Pop-ups, die
sprachlich dargestellte Ge-
schichte, zum anderen weitere
kleinere Pop-up-Elemente. Der

Abb. 4 Sabuda Mermaid 1 Text ist Andersens Mermaid-Er-

zdhlung in englischer Uberset-

zung (respektive bei Ubersetzungen des im Original englischen Pop-ups: in anderen Sprachen).

Sabuda liegt viel daran, in seinem Pop-up auch Biicher als Blicher zu inszenieren, dass er teils sogar zweistu-
fige Buch-im-Buch-Konstruktionen schafft. Offnet man das erste Pop-up, so erhebt sich als Pop-up-Kon-
struktion ein kompliziertes Gebilde aus pflanzlichen Elementen und zahlreichen Nixenwesen, das die Unter-
wasserwelt darstellt. Auf die rechte Doppelseitenhdlfte ist ein kleines Buch montiert. Durchblatter man
dieses, so wird der Text der Erzahlung sichtbar — aber auch weitere kleine Pop-ups, die in dieses Buch inte-
griert sind (also Biicher-im-Buch-im-Buch). Auf den Minibuchseiten finden sich dann erneut weitere buchar-
tige Klappkonstruktionen mit Mini-Pop-ups im Inneren (also Pop-ups im Buch im Buch im Pop-up). Und so
verschachteln sie die Rdume des Buchs und der Marchenwelt ineinander, das eine jeweils der Behdlter des

anderen.

BT . .
o) »Alice’s Adventures in

"' Wonderland“, wie die
bekanntesten Pop-ups
Sabudas, ist ganz ostenta-
tiv ein Buch Giber Verwand-
lungen. Zum wichtigen Ob-
jekt der Verwandlung wird
das Buch selbst; innerhalb
der Pop-up-Konstruktion
tritt es in in verschiedenen
Erscheinungsformen auf.
Auf allen Pop-up-Doppel-
seiten finden sich schmale
Hefte aufmontiert, teils
vertikal, teils horizontal ins
Buch eingefiigt und mit
seiner der jeweiligen Un-
terlage verbunden. Lesen
kann man diese Biichlein
Abb 5 Sabuda Alice 2 nur, wenn man sich iber
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das Buch beugt; herausldsbar sind sie nicht. Auf diese Hefte verteilt findet sich der komplette Carroll-Text
Uber Alices Wunderland-Abenteuer. Wiederum sind die Biicher aber nicht nur Text-Biicher, sondern zu-
gleich Pop-ups im Buch im Pop-up: Weitere Geschdpfe und Szenen nach Carroll verbergen sich in ihnen.
Man muss, so signalisiert das Ganze, die Biicher 6ffnen, um ins Wunderland zu geraten — wo neue Biicher
warten, die beim Durchblattern sukzessiv neue Teile des Wunderlands enthiillen.

Motive, die den Carroll-Lesern vertraut sind, begegnen gelegentlich in signifikanter Verfremdung. So trinkt
die Roman-Alice zu Beginn der ,,Wunderland‘-Abenteuer aus einem Fldschchen, woraufhin sie ihre Kérper-
grosse andert, was ihr unter anderem neue Raumerfahrungen vermittelt; am Fldschchen hangt ein Zettel
mit der Aufschrift ,,Drink me*; spater geht es mit einem Gebéckstiick analog zu (,,Eat me!). Die Objekte
selbst sprechen die Heldin also an. Bei Sabuda findet sich in der ersten Papierszene eine Variation tber
diese Episode: Ein aufmontiertes Peep-hole-Buch steckt unter einer Lasche mit der Aufschrift ,,Open me.*
Wenn man die Lasche 6ffnet und das freigelegte Biichlein auseinanderzieht, schaut man in einen tiefen
Schacht, dhnlich dem, liber den Alice ins Wunderland gelangt. Bei Sabuda ist das Buch also unter anderem
ein Aquivalent des Tunnels, der ins Wunderland fiihrt, und diese Aquivalenz wird in einem Tunnelbuch sinn-
fallig.

Ahnliche Konstruktionselemente rund um Biicher im Buch finden sich in Sabudas ,,Beauty and the Beast*.
Neben heftartigen langlichen Blichern als mobilen Elementen begegnet auch hier das Format des
Peephole-Books — und zwar auf der ersten Doppelseite in gleich drei Variationen. Wiederum wird ein Blick
,in die Tiefe des Buchs’ méglich; wiederum enthalten alle Biicher im Buch auch Pop-up-Konstruktionen. Auf
der letzten Doppelseite inszeniert Sabuda innerhalb eines Biichleins die finale Verwandlung des ,,Beasts*
zu einem hiibschen jungen Mann und das Erbliihen eines symbolischen Gartens. Was fiir alle Pop-ups im
Pop-up gilt, wird hier, in dieser erldsenden Szene, nochmals besonders deutlich unterstrichen: Zwar beru-
hen die Konstruktionen von Sabuda auf Effekten, die sich beim Umblattern ,wie von selbst’ ergeben. Aber
Entscheidendes tut sich in den Biichern im Buch - und dies eben nicht von selbst, sondern wenn der Nutzer
zum Leser wird. Mit dem vielfaltig variierbaren Konzept des Buchs im Buch, genauer: des Pop-ups im Pop-
up, entsteht letztlich eine Variante auf das Modell des Spiels im Spiel, des Theaters im Theater, das in der
Geschichte dramatischer Texte und theatraler Performanzen eine signifikante Rolle spielt, wenn es um die
Selbstreflexion von Dramen und damit von dsthetischer Darstellung geht.

3.4 Inszenierungen eines Romans als dialogisches Schauspiel: Sam Ita

Auch Sam Ita, der in der Geschichte des jiingeren Pop-ups eine ahnlich prominente Rolle spielt wie Sabuda,
konstruiert aufwendige Pop-ups mit vielfiltigen architektonischen, graphischen und skulpturalen Mitteln.*
Gern inszeniert er parallele papiermechanische Effekte auf verschiedenen Konstruktionsebenen. Nach dem
Aufklappen der jeweiligen Hauptseite lassen sich dann entsprechend mehrfach Teilelemente der Konstruk-
tion entfalten, wobei weitere Pop-ups sichtbar werden; auch Drehvorrichtung werden als interaktive Ele-
mente genutzt. Die Details der Papierkonstruktion, der Bilder und Textanteile sind oft kaum auf einmal zu
erfassen; man muss die Pop-ups griindlich und aus verschiedenen Richtungen betrachten und bewegen. Es
gilt auch hier immer wieder, in die ,Tiefe des Buchs vorzudringen. Pop-up-Konstruktionen werden zu U-
Booten, die zu solchen Reisen einladen.

Die Geschichte einer Reise in die Tiefsee scheint diesem Gedanken besonders zu entsprechen. Itas Jules-
Verne-Adaptation ,,20.000 Leagues Under The Sea. A Pop-up Book* (New York 2008, dt.: ,,20.000 Meilen
unter dem Meer. ein Pop-up-Buch, Miinchen 2010) inszeniert den beriihmten Roman, und zwar in Form
von acht aufpoppenden Rdumen. Ita hat Kernepisoden des Romans fiir seine Inszenierung ausgewahlt, wo-
bei bei den Nutzern wohl eine grobe Kenntnis des Romans vorausgesetzt werden kann, allerdings nicht un-
abdingbar ist. Zwei Szenen erscheinen besonders spektakular: die Erkundung der Ruinen von Atlantis am
Meeresboden und die Begegnung mit dem aggressiven Riesenpolypen, der (stummen) Hauptfigur des
Stiicks, die sich in der vorletzten Pop-up-Konstruktion aus dem Buch heraus hoch in den Raum erhebt und
ihre Fangarme auch nach dem Betrachter des Buchs ausstreckt. Im Ubrigen sind auch aussermenschliche
Akteure handlungstragend, so insbesondere das U-Boot und der Krake. Die Pop-up-Konstruktionen wirken

*Vvgl. Wagener, Hannah: Pop-up-Comics — Sam Itas Bilder mit Effekt. In: Bachmann, Christian A.JEmans, Laura/Schmitz-Emans,
Monika (Hg.): Bewegungsbiicher: Spielformen, Poetiken, Konstellationen. Berlin 2016, S. 177-192.
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kulissenhaft, sind dabei aber nicht nach dem Modell einer Guckkastenbiihne organisiert, sondern aus Teil-
rdumen zusammengesetzt, die jeweils aus wechselnden Perspektiven betrachtet werden missen, aus Ar-
chitekturen mit allerlei Segmenten, Nischen und Falten.

Auch Sam Itas Buchkonstrukt ist durch ein individuelles Stilmerkmal dieses Designers gepragt, wie es auch
in seinem Pop-up zu Herman Melvilles ,,Moby Dick* zum Einsatz kommt: Die (insgesamt stark kompri-
mierte) Geschichte der Reisenden wird vor der Kulisse der Pop-up-Konstruktionen vor allem in Comics dar-
gestellt, deren Panels sich als Sequenzen iiber die Doppelseiten verteilen — in verschiedenen Leserichtun-
gen. So kommen Verldufe von Handlung in die Pop-up-Konstruktionen hinein, durchziehen Handlungsfaden
den Raum der Bilder und Papierskulpturen. Hier, in den Comicpanels und ihren Umgebungen (die Sprech-
blasen tberschreiten manchmal die Panelgrenzlinien) wird auch, ja sogar hauptséchlich gesprochen. Man
kénnte zugespitzt sagen: Die dargestellte Handlung besteht hauptsachlich darin, dass gesprochen wird.

Der Textanteil des Buchs besteht ausschliesslich aus diesen in Sprechblasen gesetzten Ausserungen der
Comic-Figuren; auf narrative Passagen, Bildlegenden oder Anleitungen fiir die Nutzer verzichtet Ita konse-
quent. Ein wenig erinnert das Pop-up-Buch an Dramatisierungen von Romanen, wie sie im 19. Jahrhundert
beliebt waren, auch anldsslich von Jules Vernes Romanen. Die Sprechblasen in ihrer Biegsamkeit und Omni-
prasenz erscheinen als die wichtigste Manifestationsform der menschlichen Akteure und als die eigentli-
chen Antagonisten der fremdartigen Meereswelt: des (stummen) Kraken, der wuchernden Korallen, der
dunkelgriinen Tiefen der See. Ein Netz von Redebeitragen, von Dialogen und Monologen, (iberzieht die
Welt der Reisenden und Tiefseeforscher. Selbst ein auf der ersten Doppelseite sichtbarer Brief, der die Aus-
gangssituation des Abenteuers umreisst, wird von Professor Ardonnax laut verlesen und so gleichfalls in
Figurenrede Gbersetzt.

\%ﬁ“—‘l\:%“» -

Abb 6 Ita 20000 Leagues 1

Bei aller Opulenz und Grdsse der farbigen Papierkonstruktionen sind die eher kleinformatigen Sprechbla-
sen nicht minder auffallig. Sie erstrecken sich mehrfach quer tiber die Seiten, hell vom meist in dunkleren
Ténen gehaltenen Szenario abstechend. Uberall ist Figurenrede, auch in den Nischen, Klappen, verdeckten
Teilen des Buchs, die man zundchst nicht sieht, tiberall sind Stimmen, tiberall ist Sprache. Die Eroberung
fremder Rdume und Welten durch den wissensdurstigen Menschen kommt in der Besetzung und Durch-
dringung dieser Raume mit Sprachelementen — mit Sprechblasen - zur sinnfdlligen Darstellung. Die letzte
Szene des Pop-ups zeigt, wie der zuvor verletzte Ardonnax an der Schwelle zum Schlaf in Gedanken bei Ka-
pitan Nemo und der Nautilus ist; Dabei kreisen seine Gedanken um etwas Unergriindliches und Fernes, tiber
das, wie es heisst, allenfalls Kapitdn Nemo und er selbst etwas zu sagen wiissten. Seine Denkblasen, die
hier an die Stelle von Sprechblasen treten, begleiten ihn, bis er einschldft und sein innerer Halbschlaf-
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Redefluss verstummt. Die folgende, letzte Doppelseitenhdlfte zeigt dann nur noch das Meer, eine wortlose
Oberflache, einen Raum ohne Sprechblasen.

Als die eigentlichen dramatischen Antagonisten, um die es in der Geschichte um Ardonnax, Nemo, die Nau-
tilus und den Kraken geht, erscheinen im Spiegel des Arrangements von Ita die Rede und das Andere der
Rede, hier reprasentiert durch die Tiefe des Meeres und seine stummen Ungeheuer. Dass gerade Jules Ver-
nes Tiefseereiseroman und Melvilles ,,Moby Dick‘ zu Vorlagen von Pop-up-Inszenierungen werden, er-
scheint nicht als Zufall, sondern entspricht der in den Romanvorlagen angelegten Thematik. Die Sprechbla-
sen der menschlichen Figuren reichen bei Ita (und dies ganz im Sinne Jules Vernes) weit ins Reich jenseits
der Wérter hinein - inhaltlich wie gestalterisch -, auch wenn der Tiefseeraum letztlich unergriindlich bleibt.

5 Modellierung des Lesens im Pop-up: Daniel Pennac und Gérard Lo Monaco:
Les dix droits du lecteur (2012)

Daniel Pennac hat in einem Text fiir ein Pop-up die Rechte des Lesers formuliert — also nicht etwa ,Regeln’
des Lesens, sondern ,Rechte’ im Sinn von legitimen Verhaltens- und Handlungsoptionen. Inszeniert wird die
Rechte-Proklamation in einem Pop-up von Lo Monaco (Les dix droits du lecteur, 2012), das damit im doppel-
ten Sinn als ,performativ’ erscheint: als Proklamation sprachlich-performativ — und als kleines Schau-Buch.
Wenn hier vom ,,Lesen‘ die Rede ist, so geht es um literarisches Lesen, um die Vertiefung in literarische
Werke. Daher ist auch dieses Buch ein Literatur-Pop-up, aber eines, das nicht einen literarischen Text insze-
niert, sondern sich dem Lesevorgang selbst widmet. Indem dieser thematisiert wird, fallt allerdings auch
ein Licht auf seine Gegenstande: auf Literatur und ihre Wirkungen.

Lesen, so die bei Pennac leitende Idee, sollte eine freie Tatigkeit sein, unabhangig von Leistungs- und Er-
folgszwangen, offen fiir Interessen aller Art, praktizierbar in beliebigen Situationen, jederzeit, von jedem
und aus jeweils individuellem Antrieb heraus. Die zehn Leser-Rechte sind insgesamt Proklamationen eines
individuellen Umgangs mit Blichern und Texten, der dem Leser neue Spielrdume des Handelns, Denkens
und Imaginierens eréffnet; ein Schwerpunkt liegt auf persénlichen Vorlieben, Neigungen, Entscheidungen
und Lesepraktiken — begonnen bei dem Recht, lieber Giberhaupt nicht zu lesen, und endend mit dem Recht,
Uber Gelesenes zu schweigen, statt mit anderen dariiber zu kommunizieren.

Im Buch Lo Monacos inszeniert werden die zehn Leser-Rechte, d.h. Pennacs vorgegebener Text, durch ein
Zusammenspiel aus Textseiten und Papier-Konstruktionen. Das gesamte Buch basiert auf einer Leporello-
Architektur, wobei das Leporello an einer Seite durch Fdden zusammengeheftet wurde und darum nun wie
ein Kodex aussieht, allerdings wie ein ostentativ locker gebundener. Die vordere, dem Nutzer zugewandte
Seite ladt zum Um-
blattern ein, worauf-
hin sich — jeweils an-
schliessend an eine
Seite mit dem jewei-
ligen ,,Rechts“-Text
- pop-up-artige Kon-
struktionen prasen-
tieren. Die ,,droits*
stehen jeweils auf ei-
ner linken Doppelsei-
tenhalfte. Sie sind ty-
pographisch auffallig
gestaltet: Unter der
Ordnungsnummer
des jeweiligen ,,dro-
its“ (1 bis 10) findet
sich zundchst das je-
weilige Recht be-
nannt; es ist in gros-
sen Fettdruckbuch-

Abb 7 Pennac LoMonaco Les Droits 1 staben gesetzt, die
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offentliche Proklamationen assoziieren lassen. Darunter steht in kleinere Schrift jeweils eine Explikation,
manchmal in Form eines einzigen erlduternden Satzes, manchmal ausfiihrlicher.

Werden die Rechte samt ihren Erlduterungen auf Verso-Seiten platziert, so sind die danebenliegenden
Recto-Seiten textfrei; in sie wurden jeweils gréssere Fenster eingeschnitten. Durch diese Fenster aus Pa-
pierrahmen erblickt man jeweils Elemente einer zundchst noch zusammengefalteten Papierkonstruktion,
die dem Text des ,,droit* nun folgt. Blattert man um, so poppt eine Szene auf, bei der sich diverse zusam-
menmontierte Papierelemente zu rdumlichen Gebilden entfalten. Die meisten dieser mehrteiligen Papiers-
kulpturen sind bunt; bewegt man das Buch in der Hand, so bewegen sich die locker aneinander montierten
Papierteile; Flachen verschieben sich, neue Perspektiven eréffnen sich. Metonymisch reprdsentieren die
Szenen, was Leser in Blichern finden kénnen, was sie von und an ihnen haben; gemeint sind Biicher literari-
schen Inhalts — es geht um den Umgang mit Literatur. Und hier gilt es zunachst und vor allem, die Leser-
schaft zu Phantasie und Erkundungsfreude zu ermutigen.
4‘::4,{, TN Yl Das erste prokla-
,éf mierte Recht ist, wie
; erwahnt, das “1. Le
| droit de ne pas lire”;
der Kommentar er-
klart dazu: “Si tu veux
qu'ils lisent un jour,
ne te moque jamais
de ceux qui ne lisent
pas” (“Das Recht,
nicht zu lesen” -
“Wenn du willst, dass
sie eines Tages lesen,
macht dich nicht lus-
tig lber die, die nicht
lesen.” Ubers.: MSE).
Die sich anschlies-
sende Papierkon-
struktion zeigt Kinder
mit diversen Spielzeu-

gen, darunter ein
Abb 8 Pennac LoMonaco Les Droits 2 Kind mit Buch - also

‘Leser’ und ‘Nichtleser’. - Recht Nummer Zwei (“2 . Le droit de sauter les pages”) verweist auf die Moglich-
keit, Seiten zu liberspringen, also selektiv zu lesen, und ermutigt implizit zur Lekttire auch solcher Werke,
die uns bei der ersten Begegnung mit ihnen noch liberfordern. Der Kommentar kritisiert verkiirzende Rom-
anbearbeitungen, die es den Lesern auf falschen Wegen ‘leichter’ machen wollen. Es gelte vielmehr, die
Herausforderungen der Texte anzunehmen: “Voici un gros roman que tu aimes mais que tu troves trop
long. Apprends a sauter les pages toi-méme. Sinon des malins couperont ces pages a ta place. Pire, ils réé-
criront ce roman pour qu’il soit ‘a ton niveau’, ce qui donnera un petit livre mal écrit qui ferait honte a son
auteur.” (“Da wadre also ein dicker Roman, den du magst, den du aber zu lang findest. Lerne, selbst Seiten
zu liberspringen. Andernfalls kommen bdse Leute und beschneiden die Seiten an deiner Stelle. Und sie
schreiben den Roman noch einmal neu, damit er ‘auf deinem Niveau’ ist. Das ergibt dann ein schlecht ge-
schriebenes kleines Buch, das seinem Autor Schande macht.”) Die Papierskulptur der Folgeseite jenseits
des Fensters zeigt einen Reiter und erinnert an einen Pferdedresseur (geweckt werden soll wohl die Assozi-
ation zu tiberspringender Hindernisse), aber auch eine Hexe und einen Holzhacker (also eine ‘bose’ Figur
und eine, die etwas zersttlickelt). - Als drittes wird das Recht proklamiert, ein Buch nicht zu Ende zu lesen:
“3. Le droit de ne pas finir un livre”. Fiirs Nicht-zu-Ende-Lesen kann es, wie der Kommentar betont, meh-
rere Griinde geben: Das Buch kann zu schlecht sein — oder aber zu gut, so dass man sich noch Zeit nehmen
muss, bis man ihm gewachsen ist.

Es folgen mit jeweils eigenen Szenen, arrangiert zum Nummerntheater, zum ,Variéte in mehr als einem
Sinn, “4 . Le droit de relire”, “5 . Le droit de lire n’importe quoi”, “6 . Le droit au Bovarysme, “7 . Le droit de

m Monika Schmitz-Emans 13



2 N1 2«

lire n’importe ou”, “8 . Le droit de grappiller”, “9 . Le droit de lire a haute voix” und “10 . Le droit de se
taire”. Zu letzterem, dem Recht, (iber Lektliren nicht mit anderen sprechen zu miissen, gibt es im Buch kein
Bild: tiber diese Art der Lektiire soll auch visuell nichts mitgeteilt werden.

Schon der Umstand, dass man Teile der Papierkonstruktionen zundchst durch ein Fenster sieht, das in einen
anderen Raum fiihrt, [dsst die dargestellten Buch-Szenen selbst als Heterotopien erscheinen: Man begeg-
net anderen Raumen, die zugleich hier, im Buch, sind. Die Sujets der Szenen stehen metonymisch fiir die
Raume der Phantasie, die sich beim Lesen von Biichern eréffnen kénnen. lhre Figuren und Motive haben
dabei — was die Affinitat zum Konzept eines Buch-Theaters zusatzlich betont - vielfach eine Beziehung zur
Sphére des Spiels, der Attraktionen und Spektakel sowie der theatralen Darbietungen. So zeigt die aufpop-
pende Papierskulptur zum ersten ,,Recht’ Motive aus der Welt der Kinderspielzeuge, darunter Puppen und
ein Puppentheater. Eine Blihnenkonstruktion mit Rampe, Vorhang, Biihnenraum und Akteuren auf der
Blihne, aber auch mit den kleinen Gestalten eines Lesers und einer Leserin, zeigt das Pop-up zu Droit No. 5.
Spektakuldres bieten auch ein Zoo (zu Droit No. 6), eine Kirmes mit diversen Attraktionen (zu Droit No. 7)
sowie ein Zirkus mit Akrobaten und Tieren (zu Droit No. 8).

Lesern, so signalisiert das Buchkonstrukt, eréffnet neue Perspektiven —buchstablich: neue Durchblicke, hier
konkretisiert als Blicke durch die ausgeschnittenen Papierfenster jeweils neben den gedruckten Rechten
der Leser. Passiert man die Schwelle der Buchseiten, so begegnet man anderen, exotischen, abenteuerli-
chen, phantastischen Welten und ihren Geschépfen, Welten des Méarchens wie der futuristischen techni-
schen Innovationen. Die Begegnung mit Blichern ist die mit neuen Welten, auf die alle Leser ihre personli-
chen Rechte haben.

6 Poetiken des Pop-ups - ein kleiner Riickblick

Blicher und Texte im Buch stehen, wie die Beispiele der Pop-ups von Kubasta, Sabuda und Ita zeigen, in la-
tentem Bezug zu Konzepten des Textes und Modellen der Lektiire, Kubasta riickt mit seinen Bildern von
Biichern als Bestandteilen der bedruckten Flache die Text-Fldche buchstdblich und in Gbertragenem Sinn in
den Fokus: als Tragerin der Geschichte, aus der das jeweilige Buch hervorgegangen ist. Fisher und Foster
lassen in ihrem Pop-up das Buch zu einem Raum (einem Raum der Geister) werden. Bei Sam Ita spannt sich
ein Netzwerk aus Sprechblasensequenzen wie eine helle Textur tiber die Bilder der See und ihrer fremdarti-
gen Bewohner. In all diesen Fallen wird der Text selbst zum Akteur. Bei Pennac und Lo Monaco wird das
Lesen zum Thema des Buchs, modelliert als eine Grenziiberschreitung, die jeder Leser auf eigene Weise
vollzieht.

In allen Féllen wird innerhalb der Pop-ups die Sprache selbst inszeniert — als geschrieben Sprache, die an
der Beweglichkeit des interaktiven Buchs partizipiert, als eine Sprache, die man jeweils selbst in Bewegung
setzt und von der wir uns angesprochen fiihlen sollen (,,Read me.*) fiihlen sollen — im Bewusstsein unserer
,,droits du lecteur.
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Mise en scene des ceuvres littéraires dans les livres pop-up :

stratégies, exemples, poétique
Monika Schmitz-Emans

Chapeau

Les livres pop-up permettent de mettre en scéne les ceuvres littéraires de maniére créative. Les ouvrages
de Vojtech Kubasta, Robert Sabuda, Sam Ita et Gérard Lo Monaco illustrent le large éventail de moyens pic-
turaux, textuels, mécaniques et architecturaux propres aux livres qu’ils utilisent. Les livres pop-up dévoilent
des poétiques spécifiques et ouvrent des perspectives pour interpréter de facon concordante les textes
présentés sous cette forme : poétiques de I’animation, du reflet, de I"accord entre le texte et I'image, ré-
ception créative.

Mots-clés

mise en scene, poétique, illustration, classique, contes de fées
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Cenni alla messa in scena della letteratura nei libri pop-up:

strategie, esempi, poetiche
Monika Schmitz-Emans

Riassunto

I libri pop-up sono un modo fantasioso per mettere in scena le opere letterarie. Gli esempi di Vojtech
Kubasta, Robert Sabuda, Sam Ita e Gérard Lo Monaco illustrano I'ampio spettro di mezzi pittorici, grafico-
testuali, cartomeccanici e di architettura libraria che possono essere utilizzati a questo scopo. Emerge cosi
che nei pop-up possono manifestarsi poetiche specifiche e aprire prospettive interpretative sui testi
presentati attraverso i mezzi di configurazione dei libri: poetiche dell'animazione, del rispecchiamento,
dell’alleanza tra testo e immagine, della ricezione creativa.

Parole chiave

messa in scena, poetiche, immaginario, classici, fiabe
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