Antonius Weixler

Bild — Erzahlung — Rezeption
Narrativitit in Erzdhlforschung und Kunstwissenschaft

Das Verhiltnis von Bildern und Texten bzw. von Bildern und Erzihlungen ge-
hért zu den spannendsten und spannungsreichsten der Kulturgeschichte. Kiinstler
arbeiteten bei der Verfertigung von Bild- und Textwerken kaum je rein medien-
puristisch. Simonides bringt dies auf die prignante Formel, dass Poesie redende
Malerei, Malerei hingegen stumme Poesie sei. Horaz' Formel uz pictura poesis aus
seiner Ars poetica (14 v. Chr.) wurde als Vorgabe interpretiert, ,,die Malerei habe so
zu sein wie die Dichtkunst, nimlich erzihlend®.! Und auch in der antiken Rhe-
torik zeugen zentrale Begriffe wie Metaphorik, Ekphrasis oder Hypotypose nicht
nur von einer intensiven Auseinandersetzung mit der Relation von Bild und Text,
sondern auch ganz generell von der bilderzeugenden Wirkmichtigkeit der Sprache.
Mit Berufung auf Horaz wurde insbesondere in der Renaissance die Bilderzih-
lung der historia zur hoch geschitzten Gattung. Fiir Leon Battista Alberti erzeugt
die Anlage unterschiedlicher Gegenstinde im Bild der Aistoria eine Bewegung,
die der Darstellung eines zeitlichen Verlaufs entspreche. Und auch das Paragone
war stets mehr ein Wettstreit um die gegenseitige Erhellung und Befruchtung der
verschiedenen Kiinste, denn ein blofler Abgrenzungsversuch.? Dieser kurze Uber-
blick fiihrt einige der wichtigsten Beispiele fiir die lange Zeit tibliche Vorstellung
an, dass Malerei und Poesie beide gleichwertig dieselben Stoffe erzihlen kénnen.
Lessings beriihmte Differenzierung von Literatur und Malerei ist also trotz ihrer
Wirkmichtigkeit historisch eher als eine Ausnahme zu betrachten. Seine Differen-
zierung fihrt ab dem 18. Jahrhundert u. a. dazu, dass das Erzihlen von nun an
medienspezifisch verstanden wird. Die bildende Kunst ist fiir Lessing eine Raum-
kunst, die lediglich ein punctum temporis darzustellen vermag. Lessing {iberfiihrt
dabei Shaftsburys Schlagwort vom ,pregnant moment® der Historienmalerei in

! Giesa 2011, 37.
2 Vgl. Boehm 1987, 1-4.
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seine Theorie vom ,fruchtbaren Augenblick’,? wodurch Zeit und Raum und in ihrer
Nachfolge Literatur und Malerei streng getrennt werden: , die Zeitfolge ist das Gebiet
des Dichters, so wie der Raum das Gebiet des Malers* ist.* War das Prinzip uz pictura
poesis noch ein dezidiert ,erzihlfreundliche[s]“, wird mit Lessings Laokoon ,das un-
befangene Interesse an den erzihlerischen Méglichkeiten der bildenden Kunst auf
ein Minimum beschrinkt“.” Luca Giuliani versucht in Bild und Mythos (2003) Les-
sings Unterscheidung von Raum- und Zeitkunst fiir eine differenzierende Analyse
der Erzdhlfihigkeit von Bildern und Texten erneut fruchtbar zu machen.® Verbrei-
teter sind heute indes kritische Auseinandersetzungen mit Lessing. So wird in der
Forschung wiederholt darauf hingewiesen, dass es sich bei der klassischen Lessing-
Rezeption um ein ,Mif3verstindnis“” handele, das auf der Verwechslung von Dar-
stellungstragern und -méglichkeiten bzw. Medien basiere: Lessing untersuche die
smateriellen Substrate [ ]“ — und hierbei sind Leinwand, Stein oder Bronze starr
und riumlich, Sprache und Ton hingegen zeitlich und bewegt — und nicht die me-
dialen Darstellungsmoglichkeiten von Zeit und Raum.® Klaus Speidel etwa weist
darauf hin, dass es Lessing vor allem um die Illusionsfihigkeit der Medien gehe
und die Differenzierung daher normativ-dsthetischen Vorstellungen entstamme,
nicht jedoch auf unterschiedlichen medialen Darstellungsméglichkeiten beruhe.’
Der vorliegende Beitrag wird in einem ersten Teil einige der zentralen literatur-
wissenschaftlichen Definitionsversuche des Erzihlens bzw. von Narrativitit refe-
rieren. In einem zweiten Teil wird sodann gezeigt, wie in Erzihlforschung und
Kunstwissenschaft das Erzihlen in und mit Bildern untersucht und definiert wird.
Als zentral fiir die Narrativitit von Bildern wird dabei insbesondere die Fahigkeit
erachtet, Zeit darstellen zu kénnen. Der Uberblick iiber verschiedene Merkma-

le von Narrativitit sowie der Zeitdarstellung wird jeweils unterteilt in discours-,

3 Vgl. Lessing [1766] 1990, 32: ,,Kann der Kiinstler von der immer verindetlichen Natur nie mehr
als einen einzigen Augenblick, und der Maler insbesondere diesen einzigen Augenblick auch
nur aus einem einzigen Gesichtspunkte brauchen, sind aber ihre Werke gemacht, nicht blof§
erblicke, sondern betrachtet zu werden, lange und wiederholtermaflen betrachtet zu werden,
so ist es gewifs, daf§ jener einzige Augenblick und einzige Gesichtspunkt dieses einzigen Augen-
blickes nicht fruchtbar genug gewihlet werden kann.“ Vgl. hierzu auch die Kontextualisierung
von Frank und Frank 1999, 36.

4 Lessing [1766] 1990, 130.

5> Frank und Frank 1999, 36.

¢ Giuliani 2003.

7 Boehm 1987, 6.

8 Nahezu wortgleich: Boehm 1987, 6 sowie Frank und Frank 1999, 36. Ein weiterer ausfiihrlicher

und stichhaltiger Widerspruch zur Dichotomie von Raum- und Zeitkunst findet sich auch in

Honold und Simon 2010, 9-24.

Speidel 2013. Auch Giuliani widerspricht dieser Vorstellung des ,fruchtbaren Augenblicks* als

eines ,zeitlosen Axioms" und zeigt dem gegeniiber, dass es sich bei Lessing ,,um eine stark norma-

tive und keineswegs unmittelbar evidente These handelt (Giuliani 2003, 30-31).
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histoire- und Rezipienten-Ebene. Abschlieflend ist noch ein Aspekt zu diskutieren,
der in der archiologischen Beschiftigung mit Bildartefakten (und gegebenenfalls
-erzdhlungen) offenbar von besonderer Relevanz ist und den vorliegenden Beitrag
anschlief$bar an die in diesem Sammelband versammelten Untersuchungen ,visu-
eller Narrationen in Kulturen und Gesellschaften der Alten Welt“ macht: Fiir die
archiologische Untersuchung von Bildartefakten ist das Wiedererkennen tradierter
Geschichten, insbesondere Mythen, von grofier Bedeutung. Dieser Aspekt kniipft
zudem an die eingangs erwihnte Konstellation an, dass Erzihlen historisch kaum
jemals medienspezifisch verstanden wurde, was unter anderem an den tiber Jahr-
hunderte (wenn nicht Jahrtausende) hinweg kanonisierten Erzihlinhalten lag. Was
Hilmar und Tanja Frank fiir die neuzeitliche Malerei konstatieren, gilt somit noch
verstirke fiir die Bildsprache der ,Alten Welt": Da vorwiegend bekannte Mythen
dargestellt wurden, ist auch das Rezeptionsinteresse vornehmlich auf das Wieder-
erkennen dieser , Weltanschauungserzihlungen® gerichtet.’’ Fiir eine historisch-
archiologische Analyse von Bilderzihlungen erscheint die Trennung dieser Pro-
duktions- und Rezeptionskonstellationen somit heuristisch bedeutsam, um jeweils
den Anteil des Narrativen an den Artefakten von anderen Kontextphinomenen
unterscheiden zu kénnen. Hierfiir soll abschlieflend eine Begriffstypologie entwi-
ckelt werden, die auf Erwin Panofskys Unterscheidung von Ikonographie und Iko-
nologie sowie Max Imdahls Weiterentwicklung der Ikonik basiert.

1. Grundbestimmungen des Erzihlens

Neben der Analyse von Strukturen, Instanzen und Ebenen narrativer Texte wurde
in der Erzihlforschung immer wieder auch ganz grundsitzlich nach dem Wesen
und dem Kern des Erzihlens gefragt. Im Zuge dieser Diskussionen sind eine Viel-
zahl von Kiriterien fir die Bestimmung des Erzihlens vorgeschlagen worden wie
Fiktionalitdt, Vergangenheit, Epizitdt, Sequenzialitit, Konstruktivitdt, Ereignis-
haftigkeit (eventfulness), tellability oder Erlebnishaftigkeit (experientiality)." Eine
ausfiihrlichere Diskussion dieser Kriterien erscheint auch deshalb vernachlissigbar,
da es sich hierbei jeweils — so der weitgehende Konsens in der Erzihlforschung —
nicht um notwendige Merkmale des Erzihlens handelt.'> Der folgende Uberblick

10 Frank und Frank 1999, 35.

' Fiir ausfiihrliche Diskussionen siche Aumiiller 2012, Martinez 2011 und Schmid 2014, 1-44.
In dieser Aufzihlung der Merkmale wird deutlich, dass eine Vielzahl an histoire-Aspekten einem
einzigen discours-Aspekt (Mittelbarkeit) gegeniibersteht. Matthias Aumiiller ordnet die in den
zahllosen Definitionsversuchen vorgeschlagenen Begriffe in einerseits ,klassifikatorische® und
stypologische” sowie andererseits ,,semiotische” und ,,sprachliche” Erzihlbegriffe. Dabei kommt
Aumiiller zu dem Ergebnis, dass es ,in der Literaturwissenschaft keinen allgemeinen Begriff
des Erzihlens gibt; denn die jeweiligen Merkmalkombinationen bzw. Bedingungen, die an den
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wird sich daher vorwiegend den beiden Merkmalen Mittelbarkeir und Zustands-
verinderung bzw. Zeitdarstellung widmen. Generell liegt Erzihlen dann vor, wenn
jemand jemandem eine Geschichte erzihlt".'"> Demnach findet Erzihlen in einer
Kommunikationssituation statt, in der ein Sender einem Empfinger einen In-
halt vermittelt. Daraus ergeben sich drei Dimensionen: Das Erzihlen ist a) eine
Sprachhandlung, in der b) eine Geschichte in der Darstellungsweise ¢) Erzihlung
wiedergegeben wird.' Die ,Geschichte wird in der Narratologie als Aistoire-Ebene,
die Gestaltungsweise ,Erzihlen® als discours-Ebene bezeichnet. Mittelbarkeit ist das
zentrale Merkmal von Narrativitit auf der Ebene des discours, eine Zustandsverin-
derung ist wiederum auf der Aistoire-Ebene die Grundbedingung dafiir, dass von
einer Geschichte gesprochen werden kann.

1.1 Mittelbarkeit

In der Nachfolge von Goethes Dreiteilung der Dichtung in die drei sog. Natur-
formen verfolgte die deutsche Literaturwissenschaft lange Zeit das Ziel, das Erzih-
len der Epik von dramatischen und lyrischen Prisentationsformen definitorisch
zu trennen. Da allen drei Formen eine ,Geschichte prisentieren konnen, wurde
als Unterschied die Anwesenheit einer Erzdhlinstanz identifiziert, die die erzihlte
Welt prisentiert und die Informationsvergabe filtert. Es ging folglich eher um die
Definition der Gattung Epik (bzw. ,Erzihlung®) und weniger um den Darstellungs-
modus der Narrativitit. Kite Friedemann konstatierte bereits 1910, dass ,die er-
kenntnistheoretische Tatsache der Wahrnehmung der Welt durch ein betrachtendes
Medium versinnbildlicht wird“ und etablierte damit das Merkmal Mittelbarkeit."
Die deutsche Erzahlforschung morphologischer Prigung (u. a. Wolfgang Kayser,
Eberhart Limmert, Franz K. Stanzel) widmete sich anhand dieses Kriteriums in
der Folge v. a. den Formen der ,sprachlich-erzihlerischen Vermittlung von Ge-
schichten®.!® Dietrich Weber liefert in diesem Zuge eine der engsten Definitio-
nen des mittelbaren Erzihlens, in dem er die Mittelbarkeit noch weiter einengt
auf eine heterodiegetische Erzihlinstanz und als ,Standardtyp der Erzihlliteratur
[...] die fiktionale, illusionistische, autor- und erzihlerverleugnende, aliozentrische

Begriff des Erzihlens gestellt werden, sind nicht nur zu unterschiedlich, auch die Minimalbedin-
gung, zu der sich fast alle — aber nicht einmal alle — bekennen, existiert in ganz unterschiedlichen
Fassungen (Aumiiller 2012, 142).

» Vgl u. a. Martinez und Scheffel 2012; Martinez 2011; Weixler 2017, 7.

4 Vgl. Martinez 2011, 1.

5 Friedemann 1910, 40. Franz K. Stanzel definiert ganz dhnlich: ,Wo eine Nachricht iibermittelt
wird, wo berichtet oder erzihlt wird, begegnen wir einem Mittler, wird die Stimme eines Erzih-
lers horbar (Stanzel 1979, 15).

16 Martinez 2011, 2.
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Autorerzihlung in dritter Person® bestimmt."” In einer derart engen Definition des
Erzihlens werden aber auch grof3e Teile literarisch-fiktionaler Text ausgeschlossen,
die man intuitiv als Erzdhltexte bezeichnen wiirde, wie etwa Texte mit homodiegeti-
scher Erzihlinstanz (Ich-Romane) oder innerem Monolog. Ausgeschlossen werden
ferner simtliche Erzihlformen anderer Medien oder mit anderem Geltungsan-
spruch (faktuales Erzihlen).'

Ein derart eng gefasstes Mittelbarkeitskriterium ist auf mindestens zweifache
Art relativiert worden. Zum einen wurde die allzu starke Einengung der Begriffsex-
tension auf sprachliche und fiktional-literarische (und epische) Texte kritisiert und
in der Folge mithin so weit abgemildert, dass an die Stelle der sprachlichen Mit-
telbarkeit das weiche Kriterium der ,Darstellung® trat. Matias Martinez'?, Wolf
Schmid u. a.?° differenzieren dabei jeweils zwischen einem engen und einem wei-

ten Erzihlbegriff.

Narrative Texte [...] sollen in zwei Unterklassen aufgeteilt werden: vermittelte und
mimetische narrative Texte. Erstere denotieren eine Geschichte und stellen eine die
Geschichte erzihlende Instanz (einen ,Erzihler®) entweder explizit oder implizit dar.
Letztere stellen Geschichten ohne ,,Vermittlung® durch einen ,Erzihler dar. Zu den
mimetischen narrativen Texten geh6ren das Drama, der Film, der Comic, das narrative
Ballett, die Pantomime, das erzihlende Bild.?!

Mittels derartig dichotomer Bestimmungen kann einerseits in einem engeren Nar-
rativititsbegriff nach wie vor an der sprachlich evozierten Mittelbarkeit festgehal-
ten werden, wihrend andererseits mit einem weiten Erzihlbegriff eine transmediale
Erweiterung des Untersuchungsgegenstandes der Narratologie vorgenommen
werden kann, indem einfach auf die Notwendigkeit einer Erzihlinstanz verzichtet
wird.

Die zweite Art der Relativierung des Mittelbarkeits-Kriteriums ist in Positionen
vor allem der postklassischen Phase der Narratologie zu erkennen. Auch hierbei
geht es um eine transmediale und transgenerische Offnung des Erzihlbegriffes,

7" Weber 1998, 5; 90-102. Wobei Weber seine Bestimmung nicht als klassifikatorische, sondern
als typologische Definition verstanden wissen mochte. Vgl. Aumiiller 2012, 166.

¥ Vgl. Aumiiller 2012, 166.

Matfas Martinez unterscheidet einen engen von einem weiten Erzihlbegriff: ,Im weiten Sinn

wird immer dann ,erzihlt’, wenn eine Geschichte dargestellt wird — unabhingig von den

materialen und semiotischen Modi der Darstellung. Im engen Sinn wird ,erzihlt’, wenn diese

Geschichte durch die vermittelnde Rede eines Erzihlers prisentiert wird.”, Martinez 2011, 2.

2 Unter anderen unterscheiden auch Ansgar und Vera Niinning, Werner Wolf und Irina Rajewsky

zwischen einem engen und einem weiten Erzihlbegriff.

2l Schmid 2014, 8.
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doch anders als in den eben referierten weiten Bestimmungen der Narrativitit, wird
auf das Kriterium der Mittelbarkeit nicht ginzlich verzichtet, sondern stattdessen die
Erzihlinstanz von simtlichen ,Implikationen des Verbalsprachlichen® bereinigt.*
Seymour Chatman argumentiert in seiner Ubertragung des erzihltheoretischen
Instrumentariums auf die Filmanalyse, dass jede Art der Darstellung durch einen
»Agenten“ organisiert sein muss.”> Manfred Pfister spricht im Rahmen seiner Dra-
menanalyse von einer ,perspektivierende[n], selektierende[n], akzentuierende[n]
und gliedernde[n] Vermittlungsinstanz®.?* Als weitgehender Konsens der Erzihlfor-
schung haben sich Selektion, Perspektivierung und Arrangement als die Merkmale
einer ,schwachen® Mittelbarkeit herauskristallisiert, da sie in allen medialen Dar-
bietungsformen, sei es Literatur, Film, Drama oder Gemilden, identifiziert werden
kénnen.? Eine solche ,schwache Mittelbarkeit* ist aber wohl auch in Auﬁerungsfor—
men wie Kommentaren, Argumentationen, Deskriptionen oder Berichten zu iden-
tifizieren, so dass damit letztlich die Extension des Erzihlbegriffs in kaum mehr be-
friedigendem Maf§ erweitert wird, was auch nicht ohne Widerspruch geblieben ist.?®

1.2 Zustandsverinderung und Zeitdarstellung

Als weiteres Merkmal fiir die Minimalbedingung des Erzihlens wird oftmals? die
Verinderung eines Zustandes angefithrt. Mithin wird damit zugleich impliziert,
dass der Verlauf des Dargestellten temporal organisiert sein muss. Als ,,[k]onstitutiv
fiir das Erzihlen® wird hierbei also ,,nicht ein Merkmal des Diskurses oder Kom-
munikation, sondern des Erzihlten selbst® erachtet.?® Gérard Genette scheint sich
sogar mit der bloflen Temporalitit des Dargestellten zu begniigen,” wenn er das
Erzihlen wie folgt definiert:

Fiir mich liegt, sobald es auch nur eine einzige Handlung oder ein einziges Ereignis gibt,

eine Geschichte vor, denn damit gibt es bereits eine Verinderung, einen Ubergang vom

Vorher zum Nachher. ,Ich gehe® setzt einen Anfangs- und einen Endzustand voraus [...].%°

22 Martinez 2017, 8.
23 Chatman 1990, 115.
2 Pfister 1977, 48.

25

Vgl. u. a. Niinning und Sommer 2008.
% Rimmon-Kenan, um nur eine kritische Stimme anzufiihren, versuchte den Erzihlbegriff gegen
derartige Ausweitungen zu verteidigen: ,I am trying to defend the term against being emptied
of all semantic content: if everything is narrative, nothing is“. Rimmon-Kenan 2006, 17. Vgl.
hierzu zudem Aumiiller 2012, 5-10.

¥ Ausnahmen sind Stanzel 1979 oder Fludernik 1996.

2 Schmid 2014, 2.

2 Aumiiller 2012, 150.

30 Genette 2010, 183-184.
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Fiir Genette muss der Zustandswechsel selbst gar nicht erzihlt werden, sondern
streng genommen reicht es, wenn ein Verlauf blof§ angedeutet wird.?' Den meisten
Erzihlforschern gentigt Temporalitit alleine aber nicht aus, es kommt dariiber
hinaus auch auf die Art des Zusammenhangs der temporal nacheinander stattfin-
denden Ereignisse an. Der Begriff des Erzdhlens wird damit an einen bestimmten

Aufbau des Erzihlten gebunden. Wolf Schmid etwa definiert:

Die Minimalbedingung der Narrativitit ist, dass mindestens eine Verinderung eines
Zustands in einem gegebenen zeitlichen Moment dargestellt wird. [...] Ein Zustand
(oder eine Situation) soll verstanden werden als eine Menge von Eigenschaften, die
sich auf eine Figur oder die Welt in einer bestimmten Zeit der erzihlten Geschichte

beziehen.*?

Neben der Temporalitit gibt es fiir Schmid noch weitere notwendige Bedingun-
gen, damit eine Zustandsverinderung vorliegt: die Figuren oder Gegenstinde, an
denen sich die Verinderung des Zustandes manifestiert, miissen identisch sein,
und zwischen Ausgangs- und Endzustand muss ein Aquivalenzverhiltnis vorliegen
(»Identitit und Differenz®).” Temporal aneinandergereihte Ereignisse ergeben in
einer engeren Vorstellung erst dann eine Geschichte, wenn die Ereignisse nicht nur
sukzessiv im Text ,nebeneinander’ und chronologisch ,aufeinander’, sondern auch
kausal ,auseinander® folgen. Dieser Unterschied wurde von Edward Morgan Forster
in Aspects of @ Novel bereits 1927 mit einem mittlerweile beriihmten Beispiel ver-
deutlicht:

We have defined a story as a narrative of events arranged in their time-sequence. A plot
is also a narrative of events, the emphasis falling on causality. , The king died and then

the queen died*, is a story. ,, The king died, and then the queen died of grief®, is a plot.*

Fiir Genette lige bereits in der Phrase ,,the king died“ eine Erzihlung vor, weil sie
eine temporale Struktur eines zeitlichen Verlaufes von einem Zustand des Davor
— der Konig lebt — tiber die Beschreibung der Zustandsverinderung — der Konig
stitbt bzw. ist gestorben — zu dem verinderten Zustand des Danach — der Kénig
ist tot — ausreichend impliziert.” Werden Ereignisse in ihrem Nacheinander ledig-
lich protokollarisch festgehalten, kann dies mit Morton White als ,,annalistische®

3 Aumiiller 2012, 150.

32 Schmid 2014, 3.

3 Schmid 2014, 3-4.

3 Forster 1974, 93-94.

% Vgl. Schmid 2014, 3-4.
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Zeitstruktur bezeichnet werden.*® Folgen die Ereignisse zudem aufeinander, liegt
nach White eine ,chronikalische Ordnung® vor, also das, was Forster eine szory
nennt. Als plot bezeichnet Forster eine Abfolge von Ereignissen, die auseinander
folgen, also nicht nur temporal, sondern auch kausal miteinander verkniipft sind;
die Ereignisse miissen hierfiir in einem ,Erklirungszusammenhang® zueinander
stehen.” Nach Arthur C. Danto liefert eine derart kausale konstruierte Erzihlung
eine ,narrative explanation® fiir die Zustandsverinderung.’® Gerald Prince schligt
eine andere Art der Ereignisverkniipfung vor: Als ,Sequenzialitit® benennt Prince
eine Zustandsverinderung mit drei Ereignissen, wobei das dritte Ereignis eine In-
version des ersten sein muss.”” Auch Matias Martinez argumentiert, dass eine kau-
sale Vernetzung von Ereignissen oder Zustinden allein nicht geniigt und zumin-
dest ,tendenziell“ noch eine Integration der Ereignisse auf einer weiteren Ebene,
die als ,Handlungsschemata gefasst werden® kann, moglich sein muss, damit eine
,Geschichte' vorliegt.*

Kausalitdt als Erkldrungszusammenhang wird von Matias Martinez und Michael
Scheffel unter dem Begriff der Motivation noch weiter in ,kausale®, ,finale® und
,kompositorische” bzw. ,dsthetische” Motivierung unterteilt.*! Kausale Motivation
liegt immer dann vor, wenn in einer Geschichte die Griinde fiir eine Ereignisfolge
in einer Ursache-Wirkungs-Relation offengelegt werden — in Forsters Beispiel, dass
die Konigin aufgrund ihrer Trauer stirbt. In Geschichten mit finaler Motivation
ist die Abfolge der Ereignisse der Geschichte nicht unmittelbar kausal erklirbar,
aber teleologisch durch einen ,mythischen Sinnhorizont einer Welt“ motiviert,
,die von einer numinosen Instanz” beherrscht wird.*? Die dsthetische Motivation

3% White 1965, 222. Vgl. auch Martinez 2011, 3.
37 Martinez 2011, 4.
3 Danto 1985, 236: Danto stellt dies in folgender Formel dar:
(a) xis F at t,
(b) H happens to x at t,
(c)xis G at T
Vgl. hierzu auch Martinez 2011, 4.
3 Prince 1973.
% Martinez 2011, 11. Da die Bestimmung des Erzihlens in minimalen Sitzen sowie die blofle Im-
plikation der Zustandsverinderung nicht durchweg befriedigend erscheint, hat Aumiiller vor-
geschlagen, Temporalitit einschrinkend derart zu bestimmen, dass ,die Figurenaktion inklusive
Anfang und Ende dargestellt sein muss“ (Aumiiller 2012, 165). Doch er bemerke selbst sogleich
einschrinkend, dass sich wohl immer Gegenbeispiele in Form kurzer Sitze finden lieffen, auf
die ein ,transphrastischer Begriff des Erzihlens® eine Antwort finden miisste. Und resiimiert
schliefflich nicht ganz ohne Resignation, dass man Erzihlen wohl letztlich als ein ,emergentes
Phinomen® verstehen miisse: ,,Das Erzihlen wird zwar von den Sitzen, aus denen es besteht,
determiniert, ist aber nicht mit ihnen identisch, da jeder einfache Satz selbst noch kein Erzihlen
konstituiert.“ (Aumiiller 2012, 165).
41 Martinez und Scheffel 2016, 116-125.
4 Martinez und Scheffel 2016, 117.
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liegt schliefflich vor, wenn die einzelnen Ereignisse nicht objektiv kausal zusam-
menhingen, im Rezeptionsprozess aber eine Kausalitit und damit vom Leser ein
Zusammenhang des Unzusammenhingenden erzeugt wird.*

1.3 Narrativierung im Rezeptionsprozess

Damit wird die Evokation des Narrativen auf eine Ebene verschoben, von der in
den bisher genannten Beispielen und Merkmalen noch nicht die Rede war. Narra-
tivitit kann demnach nicht nur auf der Aistoire- und discours-, sondern auch auf der
Rezeptionsebene entstehen. Schon Roman Ingarden hat darauf hingewiesen, dass
,Unbestimmtheitsstellen® in einem Text vom Rezipienten ,konkretisiert” werden:

Der Leser liest dann gewissermaflen ,zwischen den Zeilen®, und erginzt unwillkiirlich
[...] manche von den Seiten der dargestellten Gegenstindlichkeiten, die durch den
Text selbst nicht bestimme sind. Dieses erginzende Bestimmen nenne ich das ,Konkre-

tisieren‘ der dargestellten Gegenstinde.*

Diese Konkretisierungsleistung nimmt von kausaler tiber finaler hin zur #sthe-
tischen Motivation graduell zu, ist aber mehr oder weniger stark immer vorhanden.
Auch in Forsters Beispiel muss die Information, dass die Kénigin aufgrund ihrer
Trauer tiber den Tod des Konigs selbst auch verstarb, letztlich vom Rezipienten
Jkonkretisiert’ werden, da der Grund nicht explizit genannt wird und z. B. auch die
Trauer iiber den Tod eines Haustieres sein konnte.

Derartige Rezeptionsprozesse werden insbesondere in Arbeiten zur kognitiven
Narratologie in den Blick genommen. Wenn Rezipienten mit Leerstellen, Unbe-
stimmtheiten oder fehlenden Informationen beziiglich Kohirenz, Kausalitit oder
Kohision der erzihlten Geschichte konfrontiert werden, ,inferieren® sie diese feh-
lenden Informationen aus dem ,Repertoire an Allgemeinwissen in die Textwelt®
hinein.“® Marisa Bortolussi und Peter Dixon unterscheiden in ihrer kognitionspsy-
chologischen Untersuchungen dabei zwischen fehlenden Informationen, die aus

4 Martinez und Scheffel 2016, 117.

#  Ingarden 1968, 47. Vgl. hierzu auch Martinez und Scheffel 2016, 118.
Vgl Martinez 2011, 5.

4 Martinez 2011, 4-5: ,Im Prozess der Lektiire sammelt der Leser Stiick fiir Stiick einschligige
Textinformationen, die er nach kausalen Schemata ordnet, die in seinem Langzeitgedichtnis
gespeichert sind. Die Zuordnung zu Textelementen zu kognitiven Kategorien fliefft wiederum
in den Lektiireprozess ein, indem der Leser sein mentales Modell der Geschichte, die er gerade
liest, mit Hypothesen iiber implizite Kausalititen der erzihlten Welt und iiber den zukiinftigen
Verlauf der Handlung ergiinzt und verindert. Dabei aktiviert er [...] schematische scripss und
frames aus seiner alltiglichen Wirklichkeitserfahrung®.
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» Lextsignalen (bottom-up) oder aus dem ,Langzeitgedichtnis“ der Rezipienten
(top-down) ,inferiert*” werden.*®

Werner Wolf versteht das Narrative als ein kognitives Schema, das durch un-
terschiedliche Stimuli bzw., in Anlehnung an Marie-Laure Ryan, ,Narreme® beim
Rezipienten das Muster ,Erzihlen/Erzihlung® aktiviert.”” So kann Wolf u. a. in
seinem Erzihlmodell auf die Erzihlerinstanz verzichten und die Bestimmung des
Erzahlerischen auf Medien und Gattungen ausweiten, die nicht durch eine Erzihl-
instanz vermittelt werden. Dass derart definiertes Erzihlen nicht zu einer gleich-
wertigen Aufnahme von Film, Comic oder erzihlender Bilder in die Liste narra-
tiver Medien fiihrt, zeigt sich bei Wolf indes darin, dass er letztlich zum Ergebnis
kommyt, dass Narrativitit graduierbar ist, und er ,,genuin narrative® von ,,narrations-
indizierenden® bis hin zu lediglich ,quasi-narrativen® Formen unterscheidet.”® Je
schwicher die Narrativitit des jeweiligen Artefakts ist, so Wolf, desto stirker muss
die Narrativierungsleistung auf Seiten des Rezipienten ausfallen.

In diesem kursorischen Uberblick ist deutlich geworden, dass die Bestimmung
von Narrativitit schon in Bezug auf den Gegenstandsbereich des literarisch-fiktio-
nalen Erzihlens grofle Probleme bereitet, dass dieses Ziel aber noch prekirer wird,
wenn man versucht, das Erzihlen medienindifferent zu bestimmen. Wenn nun in
einem zweiten Teil Diskussionen zum bildlichen Erzihlen referiert werden, ist aus
zwei Griinden eine Beschrinkung auf die Zeitdarstellung geboten. Zum einen ist
offensichtlich, dass Mittelbarkeit im engeren Sinne in Bildern keine Rolle spielen
kann, da dieses Merkmal als Spezifikum des literarisch-fiktionalen Erzihlens entwi-
ckelt wurde. Bei der ,schwicheren® Variante der Mittelbarkeit — Selektion, Arrange-
ment und Perspektivierung — ist wiederum unmittelbar einsichtig, dass sie in Bildern
stets vorhanden ist, so dass auch dieser Aspeke hier nicht niher diskutiert zu werden
braucht. Zum anderen spielt in simtlichen Minimalbestimmungen des Erzihlens
anhand des Merkmals der Zustandsverinderung der Aspekt der Zeitdarstellung eine

47 Martinez 2011, 4.

% Bortolussi und Dixon 2003, 97-132; Vgl. auch Ryan 1991, 124-147. Die Einordnung einer
Geschichte unter ein Handlungsschema geschieht nicht allein aufgrund der Anordnung der Er-
eignisse oder Zustinde im Text, sondern bedarf einer aktiven Mitarbeit im Rezeptionsprozess.
Hayden White hat diese Integrationsleistung im Zuge seiner Untersuchung der Geschichts-
schreibung (,historische Narration®) als emplotment bezeichnet: ,Wenn der Leser die in einer
historischen Narration erzihlte Geschichte als eine spezifische Geschichten-Gattung, z. B. als Epos,
Romanze, Tragddie, Komédie, Farce etc. wiedererkennt, dann kann man sagen, daf§ er den vom
Diskurs produzierten ,Sinn‘ verstanden hat. Dieses ,Verstehen® ist nichts anderes als das Wieder-
etkennen der ,Form* der Erzihlung.“ (White 1990, 60, Hervorhebung im Original). Dieses
Wiedererkennen muss einerseits durch Merkmale der Geschichte und/oder der Form angeregt
werden, bedarf andererseits aber erneut einer aktiven Mitwirkung des Rezipienten. vgl. hierzu
auch Martinez 2011, 6.

¥ Wolf 2002, 44 in Anlehnung an Ryans ,narratemes” (Ryan 1992, 368-387).

0 Wolf 2002, 96.
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wesentliche Rolle. Gerade aber die Fihigkeit, Zeit darstellen zu konnen, ist Bildern
seit Lessing und seiner Differenzierung in sprachliche Zeit- und malerisch-bildliche
Raumkunst immer wieder abgesprochen worden. Wenn sich also zeigen lief3e, dass
Bilder Zeit darstellen konnen, miisste man ihnen gemif$ der Minimalbestimmung
auch den Status des Narrativen zuerkennen.”!

2. Bild und Erzihlung

So sehr sich zum einen die Vorstellung von der Atemporalitit der Malerei seit
Lessing hartnickig hilt, wird zum anderen dennoch selten ginzlich und generell
verneint, dass bildende Kunst erzihlen kann.”?> Michael Titzmann, der so vehe-
ment wie wenige die Erzihlfihigkeit von Bildern verneint, begriindet dies mit eben
jener Unméoglichkeit, in Bildern temporale Zustandsverinderungen, oder in sei-
nen Worten, ,diachrone Zustandsfolgen® darstellen zu kénnen. Fiir ihn kdnnen
Bilder lediglich ,synchrone Zustandshaftigkeit“ wiedergeben.” Vielmehr ist in der
Kunstwissenschaft zu beobachten, dass die Erzihlfihigkeit von bildender Kunst
lange Zeit ,schlechthin vorausgesetzt“ wurde, ohne diese jedoch theoretisch zu
fundieren.>* Werner Wolf erkennt entsprechend in Untersuchungen, die sich ex-
plizit mit der Narrativitit von Malerei auseinandersetzen, ein ,,Defizit an Theorie-
bewufltsein, da sie ,narrativ’ und ,Erzihlen® meist nur ,rein intuitiv und entspre-
chend schwammig® verwenden.”

Das Vorhandensein der beiden Merkmale Mittelbarkeit und temporale Zeit-
struktur miisste in den Bildern zu der zumindest theoretischen vorhandenen
Maglichkeit einer sog. ,doppelten Zeitstrukeur® fithren, wie sie Giinther Miiller
in der Erzihltheorie mit seiner klassischen Unterscheidung von , Erzihlzeit“ und
serzihlter Zeit* geprigt hat.>® Ohne sich auf diese literaturwissenschaftliche Be-
stimmung zu beziehen, finden sich in kunstwissenschaftlichen Arbeiten zu Zeit in
der Malerei wiederholt analoge Differenzierungen. Gottfried Boehm z. B. unter-
scheidet zwischen einer ,Zeit der Darstellung® und ,dargestellter Zeit“ bzw. ,Zeit
des Dargestellten® und erldutert den Unterschied der beiden Kategorien etwas ne-
bulés mit dem ,ikonischen Inhalt“ eines Gemildes einerseits und dem ,Gehalt®

Fiir eine ausfiihrliche Diskussion dariiber, inwiefern auch in Bildern die Minimalbedingungen

des Erzihlens erkannt werden konnen, siche Speidel 2013.

2 Vgl. Boechm 1987, Honold und Simon 2010.

> Titzmann 1990, 379.

54 Frank und Frank 1999, 35.

> Wolf 2002, 24. Wolf kritisiert mit dieser Beobachtung konkret Alpers, Burnham und McClary,
da sie allesamt auf eine Definition des Erzihlens verzichteten. Vgl. Alpers 1976; Burnham 1995;
McClary 1997.

5 Miiller [1948] 1968, 269-286.
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andererseits.” Auch Frank und Frank sprechen ganz selbstverstindlich von einer
yanschauchliche[n] und deutlich fithlbare[n], wenn auch nicht meflbare[n] Bild-
zeit“.”® Paul Philippot differenziert die Zeit der Malerei auf einer ikonologischen
und einer formalen Ebene.”” Wolfgang Kemp ist einer der wenigen Kunstwis-
senschaftler, der in diversen Arbeiten versucht hat, das literaturwissenschaftlich
geprigte narratologische Instrumentarium auf bildlich-malerisches Erzihlen an-
zuwenden.® Kemp bezieht sich dabei auf Miiller ebenso wie auf Christian MetZ
Bestimmung des ,,monnayer un temps dans un autre temps®.®! Zwar betont Kemp
die Bedeutung eines sprachlich-literarisch vorliegenden Vorwissens, doch kann er
dann sehr anschaulich am zyklischen Erzihlen von William Hogarth, Max Klinger
und Augustus Leopold Egg zeigen, dass auch die Malerei in Intervallen und somit
in Ellipsen sowie Analepsen erzihlen und zugleich durch Simultaneitit geprigt
sein kann. In der Ubertragung der Leerstellen-Theorie® auf die Malerei und der
daraus folgenden Beobachtung, dass das Wesentliche in Intervallen und insbeson-
dere in dem ausgelassenen Dazwischen erzihlt werden kann, erkennt Kemp denn
auch den entscheidenden Mehrwert, den das erzihltheoretische Instrumentarium
in die Analyse von Malerei einbringen kann. Kemps luzide Bildanalysen zeigen
anschaulich, wie mit malerisch-rhetorischen Mitteln der Lichtregie (z. B. Schat-
tenwurf, Verschattung von Bildausschnitten, etc.) die Bildgegenwart im Hinblick
auf ein Davor und Danach tiberschritten und auch in Gemilden ,rhythmisch® (im
Genette’schen erzihltheoretischen Sinne) erzihlt werden kann.%

Ob und wie gut Zeit mit unterschiedlicher Rhythmisierung oder in Anachro-
nieformen in Bildern dargestellt werden kann, hingt wesentlich mit der gewihl-
ten Form zusammen. Im Zuge der Untersuchung der Zeitdarstellung in der Ma-
lerei wurden in der Forschung verschiedene generische Differenzierungs- und

57 Boehm 1987, 4; 20. Dariiber hinaus verwendet Boehm auch noch den Terminus der , Bildzeit®,
dem er die Umschreibung ,,Zeit, die einem Dargestellten eigen ist“, beistellt (Boehm 1987, 13).

58 Frank und Frank 1999, 37. Von ,Bildzeit“ sprechen auch Boehm 1987 und Theissing 1987, 18.

 Philippot 1985, 127-155.

8 Kemp 1987; Kemp 1989.

¢t Metz 1974, 18. Vgl. Kemp 1989, 62.

2 Arthur C. Dantos Definition des Erzihlerischen folgend, fithrt Kemp die Unterscheidung zwi-

schen ,innerer und ,duf8erer Leerstelle® ein, vgl. Kemp 1989, 67. In seiner Analytical Philosophy

of History (1965) nimmt A. C. Danto eine Definition des Erzihlens anhand des Ereignisbegriffes

vor. Ereignis wiederum bestimmt Danto mit einem ,Before und ,,After®, also mit einer , Diffe-

renz durch die Zeit, in der Zeit* (Kemp 1989, 70).

In seiner Anwendung gibt Kemp allerdings auch zu bedenken, dass die narratologischen Bestim-

mungen fiir bildende Kunst nur ,sehr eingeschrinke® Giiltigkeit besitzen, da ,eine kunstvolle

Rhythmisierung des Verhiltnisses von erzihlter und Erzihlzeit, eine Abstimmung verschiedener

Lingen von Bilderzihlungen nicht zu erwarten ist (Sonderleistungen ausgenommen)®. Kemp

1989, 62-63. Ebenso von der narratologischen Grunddifferenzierung beeinflusst erscheint Um-

berto Ecos Unterscheidung einer ,Zeit des Ausdrucks® und einer ,Zeit des Inhalts“. Eco 1985, 73.

63

94



Bild — Erzihlung — Rezeption

Systematisierungsmodelle im Hinblick auf die Anzahl der auf den Gemailden dar-
gestellten Szenen einerseits sowie nach Einzelbildern und Zyklen andererseits ent-
wickelt. Aron Kibédi Varga und Werner Wolf etwa unterscheiden vier Grundtypen:

 das monoszenische Einzelbild (Varga), Monophasen-Einzelbild (Wolf)
*  pluriszenisches Einzelbild (Varga), Polyphasen-Einzelbild (Wolf)
*  Bildreihe aus monoszenischen Einzelbildern (Varga), einstringige Bildserie (Wolf)

+ Bildreihe aus pluriszenischen Einzelbildern (Varga), mehrstringige Bildserien (Wolf)

Das monoszenische Einzelbild, das durch streng zentralperspektivisch gestaltete
Historienbilder im Tafelbildformat seit der Renaissance das Standardschema war,
ist dabei historisch keinesfalls der Regelfall. In visuellen Darstellungen der ,Alten
Zeit' sind zyklische Erzihlformen in Friesen oder auf Kannen ebenso die dominan-
ten Gattungen wie im Mittelalter auf Kirchenfenstern oder Kreuzwegdarstellungen.
Es ist offensichtlich, dass in diesen vier Erzihlschemata aufsteigend die Fahigkeit zu-
nimmt, sowohl Zustandsverinderungen im Arrangement der Szenen und Ereignisse
als auch eine von der Chronologie der erzihlten Zeit abweichende temporale Strukeur
darzustellen. Wolf, der wie bereits erwihnt von einer Graduierbarkeit des Narrativen
ausgeht, bewertet die letzten drei Typen entsprechend als ,,genuin narrativ®, wihrend
die erste hingegen lediglich ,narrationsindizierend wirken kann.® Klaus Speidel hat
jlingst gezeigt, dass selbst ein enger Erzahlbegriff auf monoszenische Einzelbilder an-
wendbar ist, so dass auch diese Form als ,,genuin narrativ® bezeichnen werden kann.®

Bereits 1912 hat Franz Wickhoff mit seiner Untersuchung zur Wiener Genesis
eine andere Systematisierung verschiedener Erzihlweisen vorgelegt, die sowohl
Form- als auch Inhaltsaspekte synthetisiert. Er unterscheidet zwischen einer ,kom-
plettierenden, einer ,distinguierenden® und einer ,kontinuierenden® Erzahlweise.
Die komplettierende Erzihlweise, die sich beispielsweise auf antiken Vasen findet,
fithrt nach Wickhoft alle sukzessiven Ereignisse einer Geschichte, also alles was zu
einer Handlung gehort, nebeneinander in einer Szene vor, die Hauptfigur wird al-
lerdings nur ein Mal dargestellt. Die distinguierende Darstellungsart stellt Einzel-
szenen zyklisch nebeneinander und die kontinuierende Erzihlweise zeigt eine fortlau-
fende Handlung in einem einheitlichen Zusammenhang, das heif3t hier wird v. a. die
Hauptfigur mehrmals in einem Bild dargestellt. Die komplettierende Erzdhlform ist
die ilteste und kommt im Vorderen Orient und in Agypten vor und wird von Wick-
hoff als asiatische Kunst, die distinguierende Form sodann als hellenistische und die
kontinuierende als die spezifisch romische Erzihlform verstanden. Letztere kann an
der Trajanssiiule, der Josua-Rolle und der Wiener Genesis beobachtet werden.*

¢ Wolf 2002, 96.

6 Speidel 2012.
% Wickhoff 1912, 12-17.
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2.1 Discours-Zeit — die Transitivitit des ,fruchtbaren Augenblicks*

Um die Zeitdarstellung in Bildern zu untersuchen, bietet sich erneut eine Differen-
zierung nach den Ebenen discours, histoire und Rezeption an. Eines der drei Krite-
rien der ,schwachen® Mittelbarkeit, das spezifische Arrangement der Bildelemente,
ist, anders als in sukzessiv rezipierten Medien wie Literatur, Film oder Theater, in
Bildern per se simultan angeordnet. Auf dieser Struktur des ,nebeneinander® im Un-
terschied zum ,nacheinander® der Literatur basiert bekanntlich Lessings Medien-
differenzierung. Doch auch diese Simultaneitit der Bildteile kann temporal verstan-
den werden. Wobei hier freilich nicht immer zweifelsfrei zu unterscheiden ist, ob eine
derartige Sukzession Ergebnis der Form des Bildes ist — also ein reines discours-Phi-
nomen — oder eine in der Rezeption erzeugte Temporalitit darstellt. Da das mediale
Material in einem Bild riumlich fixiert ist, ist zwar einerseits zu konstatieren, dass
es keine der ,Erzahlzeit® vergleichbare MafSeinheit in der bildenden Kunst gibt und
folglich die Art des Arrangements nicht einfach analog zum literarischen Erzihlen
erfolgen kann. Doch andererseits impliziert die Tatsache, dass mit dieser herkomm-
lichen, auf dem medialen Material basierenden Erzihlzeit-Vorstellung der Zeit in der
Malerei, wie Gottfried Boehm ausfiihrt, ,nicht beizukommen® ist, durchaus auch,
dass Zeit in der Malerei nach einer anderen Logik darstell- bzw. messbar ist.”” Auch
Alexander Honold und Ralf Simon betonen in ihrer Lessing-Kritik die dezidiert
andere Art der Zeit in Bildern, die sich als ,.energisches Biindel [...] gestaute[r] Zeit"
verstehen lasse. So werde die ,,ikonische Intensitit“ durch eine ,,Dimension des Zeit-
lichen® erzeugt, die die ,implizit wirksame[ ] Vor- und Nachgeschichte“ des dar-
gestellten Augenblicks mit aufrufe.®® Das Arrangement der einzelnen Bildelemente
kann noch weiter unterteilt werden in Relation und Simultaneitit.

Relation: Betrachtet man Gemilde nicht einfach nur als ein fixiertes totum, son-
dern sukzessive nach den es konstituierenden Abschnitten und Teilen, wird er-
sichtlich, dass zu einer Grundbestimmung von bildender Kunst die ,,Relation von

Elementen“®

? gehort. Gottfried Boehm weist darauf hin, dass schon die einfachste
relative Anordnung von Punkten oder Elementen nebeneinander auf einer Fliche

zugleich ein Nacheinander erzeugt, sprich dass durch die Relation von Elementen

die entstehende optische Beschleunigung sowohl raumlich wie zeitlich interpretiert werden
kann [...] [sofern] das Auge sich bildadidquat verhilt, die Sukzession immer riickverbindet

mit der Simultaneitit, das Wechselspiel von Teil und Ganzem wirklich vollzieht.”

¢ Boehm 1987, 6.

% Honold und Simon 2010, 9-10.
% Boehm 1987, 7.

70 Boehm 1987, 7-11.
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So erzeugt nach Boehm die Anordnung von kleiner werdenden Objekten von links
unten nach rechts oben die zeitlichen Phinomene Chronologie/Diachronie, Zu-
standsverinderung, Bewegung, Beschleunigung sowie den rdumlichen Effekt der
Dreidimensionalitdt.”! Im Hinblick auf die Relation wire die Bild- oder Erzihlzeit
von Malerei demnach jene Zeit, die ein Rezipient benétigt, um die einzelnen
Elemente nacheinander zu betrachten. Das bildliche Aquivalent zur Erzihlzeit
ist damit ein Zeitphinomen, das als Perzeptionszeit bzw. Rezeptionszeit benannt
werden kann.”> Auch wenn Bilder die Reihenfolge der sukzessiven Rezeption nicht
exaket festlegen kénnen, wird tiber Relationsfiguren wie Vordergrund-Hintergrund,
hell-dunkel und klein-grof§ eine relative Kontrolle der Reihenfolge der Rezeption
in Bildern ausgeiibt.”> Damit aber erweist sich, dass die simultane Anordnung der
Elemente in Bildern nicht zwangsldufig als synchrone Statik, wie Titzmann be-
hauptet, sondern als diachrones Arrangement lesbar wird. Simultaneitit ist damit
aber lediglich die bildspezifische temporale Struktur der Arrangements.
Simultaneitit. Im Anschluss an diese Uberlegungen zur Relation interpretiert
Boehm die Lessing’sche Beschreibung des ,fruchtbaren Augenblicks® selbst auch als
einen zeitlichen Aspekt, da dieser das Davor und Danach, das ,Noch-nicht“ und
das ,,Gewesen-sein“ mit aufrufe, so dass ein einziges Bildelement allein bereits eine
Relation implizieren kénne.”* , Lessings Forderung, den Moment transitorisch zu
withlen, meint nichts anderes als: durchgingig fiir den Zeitsinn nach den beiden
Richtungen der Zeit.“”> Nicht anders wurde das Kriterium der Temporalitit als

7' Boehm 1987, 12. Boehm leitet aus dieser Beobachtung den eingangs erwihnten Vorrang der

zeitlichen vor der riumlichen Wahrnehmung von bildender Kunst ab.

72 Vgl. Weixler 2015. Luca Giuliani unterscheidet in Bild und Mythos Deskription und Erzih-
lung aufgrund des Merkmals einer ,teleologischen Spannung®, die er auf Aristoteles’ Beschrei-
bung einer Geschichte bezicht, die ein Anfang, eine Mitte und ein Ende haben miisse, und die-
se drei Abschnitte durch ein ,Spannungsmoment® zusammenhalte: ,Die Beschreibung erwecke
beim Rezipienten keine Erwartungen und versetzt ihn auch nicht in einen Zustand der Span-
nung.“ Ein Bild kann nach Giuliani demnach keine Erzihlung sein, da es ,die Rezeption als Vor-
gang in der Zeit [nicht] zu steuern® vermag, weshalb im Bild keine Spannung entstehen kann
(Giuliani 2003, 35-36; jeweils meine Hervorhebungen, A. W.). Wie die Hervorhebungen
zeigen, libersicht Giuliani einerseits, dass die Erzeugung einer kausalen oder teleologischen Motiva-
tion (oder in Giulinis Worten: ,Spannung® bzw. ,, Erwartung®) auch in Texten ebenso wie in Bildern
ein Rezeptionsphinomen ist. Andererseits beruht seine Differenz von Bildern und Texten auf der Fi-
higkeit, die Erzihlzeit (bzw. den Rezeptionsprozess) steuern zu konnen. Zum einen kénnen aber auch
Bilder durch Hell-Dunkel-, Vordergrund-Hintergrund-Relationen, Gréfe der Elemente, Bildregime
und Bildrhythmik den Rezeptionsprozess steuern. Zum anderen konnte Philippe Marion zeigen, dass
literarische Texte und Bilder beide zu den heterochronen Medien‘ gehoren, die die Rezeptionszeit
nicht fest vorgeben kénnen im Gegensatz zu ,homochromen Medien® wie Film und Theater, in denen
die Auffiihrungszeit nicht vom individuellen Rezipienten beeinflussbar ist (Marion 1997, 61-88).

73 Vgl. Seidel 2013.

74 Vgl. Boehm 1987, 13.

7> Boehm 1987, 13.
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Minimalbedingung einer Zustandsverinderung erldutert. Anders gesagt: , The king
died“ ist die literarische Reduktion einer Minimalerzihlung auf ihren ,fruchtbaren
Augenblick’. Dariiber hinaus gibt es zahlreiche Darstellungskonventionen der Ma-
lerei, in denen die Durchlissigkeit des ,fruchtbaren Augenblick® dargestellt werden
kann. In ,Wende- und Haltepunkten® der Kérperbewegung, wie sie beispielsweise
an einem Uhrpendel oder einem zum Schlag ausholenden Arm erkennbar werden,
in Gestaltungen der ,Bildrhythmik”® sowie in Bewegungen und Physiognomien

der Figuren kann ein zeitlicher Verlauf angedeutet werden.”

2.2 Histoire-Zeit in der Malerei

Paul Philippot legt in einer Studie den Versuch vor, die Kunstgeschichte nach Zeitvor-
stellungen des Bildinhaltes zu ordnen. Seine Genealogie von histoire-Zeitkonzepten
beginnt mit der antiken romischen Kunst eines ,fortlaufenden historischen Stil[s]“
(z. B. Trajansfries), die von der symbolischen Bedeutung der heilsgeschichtlichen Zeit
der christlichen Kunst mit der universellen, geheiligten Zeit gefolgt wird. Die spezi-
fisch ,westliche“ Kunst beginnt fiir Philippot mit der Gotik: ,,Der Reduzierung der
dufleren Zeit der Erzihlung entspricht eine neue Dichte der Dauer: ein subjektiver
Gehalt.“”® Die Art der Ereignisdarstellung ist demnach mit einer spezifischen Zeit-
vorstellung und Raumvorstellung verbunden: Mit der Zentralperspektive entsteht
ein Raum, der nicht mehr ,kontemplative Dauer mit symbolischer, heilsgeschicht-
licher Bedeutung, sondern ,konkrete raumliche-zeitliche Kontexte des Ereignisses®
darstellt.”” Zu vergleichbaren Beobachtungen kommt auch Michel Baudson, der vor
der Renaissance Werkfolgen wie den Teppich von Bayeux oder das Stundenbuch
Les Tres Riches Heures des Herzogs von Berry als Darstellung einer ,zeitliche[n] Ana-
logie® versteht, die ,die Kenntnis tiber den Kalender, die zyklische und rhythmische
Abfolge der Jahreszeiten und der Lebensabschnitte widerspiegelt“.*’

76 Erwin Panofsky definiert Rhythmus als ,stetige Ordnung optischer und akustischer Eindrii-

cke in der Zeit [...] [;] ein regelmiBliger Wechsel zwischen Abschwichung und Verstirkung,

Hebung und Senkung® (Panofsky 1926, 136-138).

In Pendelbewegungen kann demnach eine ,Bewegung in der Zeit“, kann also mithin eine Zu-

standsverinderung impliziert werden: ,Der zeittragende, der fruchtbare Moment (punctum

temporis) ist seiner Struktur nach doppeldeutig, logisch gesehen paradox (Boehm 1987, 18).

Fiir weitere Untersuchungen zur Bildrhythmik siche Wolfflins Untersuchung zum Recht und

Links in Gemilden (WolfHlin 1928, Sp. 213-224) sowie, WolfHlin aufgreifend, Dittmann 1987,

89-124.

7 Philippot 1985, 132.

7 Philippot 1985, 127-132.

8 Baudson 1985, 109. Den Renaissance-Stil des pluriszenischen, simultanen Erzihlens beschreibt
Baudson als eine ,synthetische” Zeit, die Simultaneitit der klassischen Moderne hingegen als
ykinematische Darstellung® (ebd.).
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Dariiber hinaus gibt es eine ganze Reihe weiterer Topoi, mit denen in der Malerei
Zeit und Zeitverliufe evoziert werden. Zeit in ihrer ,dahinstiirzenden® Symbolik
ist etwa als Vanitas-Motiv zur Veranschaulichung der Verginglichkeit bis zur Mo-
derne eines der wichtigsten Aistoire-Themen der Kunstgeschichte (und in vielen Ge-
milden zugleich ein Beispiel dafiir, dass in der Malerei Aistoire- und discours-Ebene
oftmals weniger deutlich zu trennen sind, als in literarischen Texten). Die Verging-
lichkeit alles Irdischen als bedeutender Bezugspunkt mittelalterlicher Kunst wird
z. B. mit Totenkdpfen oder Skeletten, verloschenen oder herabgebrannten Kerzen
sowie Sanduhren dargestellt. Ein eigenes Genre stellt das Vanitas-Stillleben dar, in
dem auf den tippigen Tafeln mit Blumen, Obst, gedeckten Tischen mit Speisen
oder Luxusgiitern der Hinweis auf die ,Eitelkeit aller irdischen Giiter stets mit
eingeschrieben ist." Mit der biirgerlichen Emanzipation des Individuums in der
Moderne verliert auch das Vanitas-Motiv an Bedeutung. Manche Motive werden
auf Gemilden aber weiterhin fiir die Darstellung von vergangener/vergehender
Zeit benutzt, etwa herabbrennende Kerzen, Schattenwurf (bzw. generell die Licht-
regie) und Uhren.

2.3 Sprachliches Fundament des Erzihlens — Rezeption

Quer zu diesen beiden Zeitpositionen in der Diskussion um die Narrativitit der
Malerei liegt die Behauptung, dass visuelles Erzihlen stets eines sprachlichen Fun-
daments bediirfe. Damit wird der bildenden Kunst zwar die Fihigkeit des Erzihlens
zugesprochen, dies jedoch nur um den Preis inter- bezichungsweise transmedialer
Bezugnahmen auf das Medium Sprache: ,das Narrative entsteht in diesem Fall
durch eine Nachstellung der Handlung im Wahrnehmungsprozess des Rezipien-
ten“.*> Helge Gerndt unterscheidet daher zwischen dem , Erzihlbild®, in dem Er-
zihlen durch den Rekurs auf einen Pritext entsteht, von der ,Bildgeschichte, in der
es eine autonome visuelle Erzihlung gibt.® Bebildert Malerei die grofen , Weltan-
schauungserzihlungen®, ist der Bezug zu einem sprachlich-literarischen Ursprungs-
text offenkundig; ein Bezug, der zudem durch die Titelgebung der Gemilde oft-
mals expliziert wird. Weitere Beispiele sind sprachliche Einfiigungen in die Bilder
wie Beschriftungen etwa durch Briefe, Biicherriicken oder auch die in der Heraldik
und Emblematik tiblichen Impresen und Tituli. Mit Erwin Panofskys Ikonologie

Zu den wichtigsten Vanitas-Motiven zihlen neben Totenképfen und Sanduhren noch verwelkee
Blumen, Spiegel, leere Gliser, zerbrochenes Geschirr, Ruinen, Uhren, Schriftstiicke, Masken,
Machtinsignien, Schneckengehiuse, Rosen, Mohn, Tulpen, Insekten, Miuse, Ratten etc.

8 Giesa 2012, 36; vgl. auch Griinewald 2000, 37-45, der ,enge® (v. a. klassische Bilderzyklen)
und ,weite Bildfolgen® (v. a. Comics) unterscheidet.

8 Gerndt 2009, 316-319; vgl. auch Giesa 2012, 36.
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84 wird eben dieses

und ihrem zentralen Theorem des , wiedererkennenden Sehens®
Identifizieren und Wiedererkennen der sprachlichen Ursprungserzihlung zu einer
zentralen Analysemethodik der Kunstwissenschaft.*> Damit verfestigt sich in der
Diskussion um die Narrativitit der bildenden Kunst nicht nur die Behauptung des
Vorzugs der sprachlichen Erzihlfihigkeit vor der visuellen, auch die Betrachtung
des Zeitaspekts in der Malerei wird in der Ikonologie methodisch letztlich na-
hezu vollkommen ausgeblendet.®® Aus ikonologischer und ikonographischer Per-
spektive erscheint das bildliche Erzihlen somit als sekundir und der sprachlichen
Ausdrucks- und Erzihltitigkeit nachgestellt. Max Imdahl entwickelt mit der Iko-
nik demgegeniiber eine Analysetheorie, der es in ihrem analytischen ,sehenden
Sehen“?” gerade darum geht, das der bildenden Kunst eigenstindige, nicht-sprach-
liche Gestaltungspotential herauszuarbeiten.®® Felix Thiirlemann verfestigt diese
Wende hin zu einer eigenstindigen Theorie der Bilderzihlung, in der nicht mehr
nach dem Wiedererkennen einer Textillustration, sondern nach einem eigenstindi-
gen ,Bildtext“ gefragt wird. In seiner Untersuchung von Jacopo Bellinis Kreuztra-
gung (fol. 19) kann Thiirlemann nachweisen, dass das, ,was ein Werk als es selbst
hervorbringt, sogar bis zum Widerspruch zur Textvorlage gehen kann.®

Werner Wolfs Erklirungsansatz mittels kognitiver ,Narreme® ist bereits ange-
fithrt worden. Fiir Zeit in der Malerei von besonderem Interesse ist hierbei, dass
Zeitlichkeit in nahezu allen Narremen — und darauf basiert Wolfs Bestimmung
des Narrativen — eine zentrale Rolle spielt. Wolf unterscheidet qualitative, inhalt-
liche und syntaktische Narreme. Ein qualitatives Narrem ist demnach der spiir-
bare Bezug des Erzihlens bzw. Erzihlten auf eine insbesondere die Zeitlichkeit
involvierende Sinndimension wie etwa ,Aussagen zu Werden, Vergehen, Verinde-
rungen“.”” Eine Bestimmung, die man mit Grunddefinitionen des Erzihlens wie
,Zustandsverinderung“ oder Ereignisdarstellung vergleichen kann, die Wolf aber
medienunspezifischer zu formulieren versucht als in der Erzihltheorie tiblich. Als
zweites qualitatives Narrem nennt Wolf eine ,zeitliche Erlebnisqualitdt® als Mog-
lichkeit des rezipierenden ,Miterleben-Lassens.”" Als inhaltliche Narreme — iib-
licherweise werden diese als histoire-Aspekte thematisiert — fithrt Wolf ,,Zeit und

So fasst Max Imdahl prignant Panofskys Interpretationsmethode zusammen und stellt dem sein
,sehendes Sehen® entgegen. Imdahl 1988, 90-92.

8 Panofsky 1994, 207-225.

8 Vgl. Frank und Frank 1999, 37 und 43.

8 Imdahl 1988, 92.

Gottfried Boehm stellt hierzu entsprechend fest, dass das ,sehende Sehen’, wie es Imdahl be-
stimmt, ,sprachfern® sei. Boehm 1995, 27.

8 Thiirlemann 1989, 90.

% Wolf 2002, 44. Im Original mit Hervorhebung.

1 Wolf 2002, 44.
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Ort“ sowie die Handlung an.”* Discours-Aspekte bezeichnet Wolf als syntaktische
Narreme, wozu er unter anderem die Zeit implizierenden Stimuli Konkatenation,
Teleologie und Kausalitit zihlt. Problematisch erscheint allerdings Wolfs Erldute-
rung der Kokatenation als ,ein basales narratives Verkniipfungsprinzip®, da er diese
lediglich mit Chronologie gleichsetzt.” Unter Teleologie versteht er die sinnvolle
Erklirung ,zeitliche[r] Progression®, wodurch Protention und Spannung ermég-
licht werden und dem ,reziprok® Kausalitit als Retentions-Aspekt entspricht.”*
Die oben skizzierten kognitiven Rezeptionsprozesse von Handlungsschemata tref-
fen somit nicht nur auf bildliches Erzihlen ebenso zu, der Anteil von ,Inferenzen’
ist sogar noch ausgeprigter.

3. Entwurf einer Typologie

Die bisherigen Ausfiihrungen lassen sich in einer abschlieflenden Typologie kom-
binieren, deren begriffliche Differenzierungen helfen kénnen, in der archiologisch-
historischen Analyse von Bildartefakten die Anteile des Narrativen, des Bildlichen
sowie des (sprachlichen) Kontextes heuristisch zu trennen. Die Modelle Panofskys
und Imdahls sollen hierfiir auf die Analyse visuellen Erzihlens iibertragen und mit
den oben genannten unterschiedlichen Zeitaspekten kombiniert werden:

Unter ,,vorikonografischer Verstindnisebene” ist eine Rezeption zu verstehen,
in der die dargestellten Bildelemente auf der discours-Ebene der Darstellung be-
nannt werden. Die Ansammlung und Position der Figuren und Elemente wird
hierbei identifiziert, ihre Relation zueinander notiert. Auf dieser Ebene wird in den
meisten Fillen lediglich ein (oder auch mehrere) statischer Zustand zu konstatieren
sein, so dass auf dieser Verstindnisebene, nur von schwacher Narrativitit die Rede
sein kann. Allerdings deuten die Merkmale der ,schwachen Mittelbarkeit’, also
Auswahl, Arrangement und Perspektivierung, bereits an, dass die Darstellung nicht
arbitrir oder kontingent ist, sondern mit dem Ziel, etwas zu erzihlen, getroffen wur-
de. In pluriszenischen Bildern sind dariiber hinaus auch Zustandsverinderungen
als narrative Merkmale erkennbar.

In einem zweiten Schritt ist sodann die ,ikonographische[ ] Verstindni-
sebene zu untersuchen, die die ,Kenntnis® der mythischen oder religiésen

%2 Wolf 2002, 45. Im Original mit Hervorhebung.

% Wolf 2002, 47.

% Wolf 2002, 48-50. Als Ergebnis seiner Beispielanalysen von Literatur, bildender Kunst und
Musik kommt Wolf schliefllich dann aber zu dem wenig iiberraschenden — und seinem Er-
kenntnisinteresse eigentlich widersprechenden — Ergebnis, dass in literarischen Texten Narreme
in sprachlichen Deiktika und Temporaladverbia explizit auftauchen, wihrend der Grad ihrer
Implizitheit in der Malerei und noch stirker in der Musik zunimmt.

% Imdahl 1988, 84.
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Ursprungserzihlungen voraussetzt.” Dieses Wiedererkennen erfolgt im Modus ei-
nes ,wiedererkennende[n] Sehen[s]“. Das Wiedererkennen der (zumeist sprachlich
tiberlieferten) Ursprungserzihlung kann durch paratextuelle Hinweise im Titel,
aber auch durch Integration von Text im Bild in Tituli, Impresen oder Subtexten
unterstiitzt werden.” Auch die Interpretation/Identifikation von Zeichenkonven-
tionen (typische Symbole oder Topoi) ist auf dieser Verstindnisebene anzusiedeln.
Als ikonographische Narrativitit ist entsprechend die Riickbindung bzw. das Wie-
dererkennen des dargestellten Inhaltes eines Bildes (histoire) in Bezug auf einen
allgemein bekannten Pritext zu verstehen.

Auf einer ,ikonologischen Verstindnisebene® ist nach Imdahl das ,,unmittel-
bare Miterleben des Beschauers“ anzusiedeln.” Diese Isotopiebene zielt damit vor
allem auf die Emotion der Rezeption, verstanden als religiéses Ideal z. B. eines ver-
senkend-meditativen Nacherlebens der Leiden Jesu. In diesem Verstindnis einer
emotionalen Immersion konnen Gemilde eine {iber Texte hinausgehende ,iko-
nologische Sinndimension erreichen.” Zudem gehort zur Ikonologie aber auch
das Identifizieren von — wie Panofsky mit Cassirer feststellt — ,,Symbol[en] [...]
zugrundeliegende[r] historische[r] Prinzip[ien]“."” Imdahl kritisiert an dieser Me-
thode, mit der u. a. auch die Dichotomie zwischen der Ubernahme antiker Motive
und ihrer Aktualisierung zeitgendssischer Moden erklirt werden kann, dass hiermit
v. a. ein Wiederkennen von Konventionen erfolgt. Als ikonologische Narrativitit
konnen in der Nachfolge dieser Bestimmungen die Integration der Bildelemente
zu Handlungsschemata aber auch das Fiillen der Leerstellen (Protention) zur Her-
stellung von Sequenzialitit, Kausalitit oder Kohision (Retention) verstanden wer-
den. Narreme, die das Rezeptionsschema ,Erzihlen® auslsen, gehéren zur Ebene
der ikonologischen Narrativitit. In der Rezeption entsteht aus der Wahrnehmung
eines (strenggenommen) statischen Zustands die ,ikonologische Narrativitit* einer
(minimalen) Geschichte.

Imdahl entwickelt aus Panofskys Modell des ,wiedererkennenden Sehens® und
des ,sehenden Sehens*, das er Konrad Fiedlers ,,Form- und Kompositionsverstind-
nis“ entlehnt, die Synthese eines ,,erkennenden Sehens®, mit der sich die ,.ikonische
Sinnstruktur® von Bildern erschliefSen lasse.!®! Unter Ikonik versteht Imdahl eine
spezifisch bildliche Ausdrucksqualitit, die tiber ,begriffliche Besitztiimer®,'** d. h.

% Imdahl 1988, 84.
7 Giuliani unterscheidet ,Namensbeischriften, die einen narrativen Inhalt bestitigen® und ,Na-
mensbeischriften, die einen narrativen Inhalt erzeugen® (Giuliani 2003, 119-125).

% Imdahl 1988, 85.

% Imdahl 1988, 87.

100 Tmdahl 1988, 88.

101 Tmdahl 1988, 89 und 92.

12 Imdahl 1988, 89.
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tiber in Begriffen vorgeprigten Wahrnehmungsformen hinausgeht. In der Syn-
these des ikonischen Erkennens wird fiir Imdahl eine nur ,der Malerei mogliche
Bildleistung“ erfahrbar, die sich als ,Anschauung einer héheren, die praktische Seh-
erfahrung sowohl einschlieflenden als auch prinzipiell iiberbietenden Ordnung
und Sinntotalitdt® zeigt.'” Und gerade diese Sinndimension vermag somit auch
im Hinblick auf das Erzihlen eine Wirkungs- und Isotopieebene heuristisch zu
differenzieren, die in bisherigen Arbeiten zum visuellen Erzihlen entweder zu kurz
kommt oder im Hinblick auf den Erzihlbegriff unterreflektiert bleibt. Als ikoni-
sche Narrativitit ist folglich jene Sinndimension zu verstehen, die die spezifische
individuelle Variation des erzihlten Stoffes (bzw. des Handlungsschemas) in der
gewihlten Form darstellt. Bilder geben allgemein bekannte Geschichten ja nicht
einfach nur passiv wieder, und wihlen Kompositonsschemata, Relationen von
Figuren und Bildelementen, Blickachsen etc. ebenso wenig zufillig aus wie den
gewihlten ,fruchtbaren Augenblick’. Vielmehr birgt die spezifische Variation als
Abweichung von einer Schemakonvention eine semantische Dimension. Um ein
letztes Mal Imdahls Worte zu borgen: ,Ikonische Narrativitit* erzeugt einen ,sinn-
liche[n] Ausdruck® bzw. eine ,ikonische Sinndichte®, die ,sprachlich narrativ nicht
sinnfillig zu formulieren® ist.!**

Diese Typologie von bildlicher Narrativitit ldsst sich, in manchen Formulierun-
gen im Vorangehenden ist dies schon deutlich geworden, mit Untersuchungen zur
Schema-Literatur kombinieren. ,,Schemaorientiertes Erzihlen [...] folgt nicht der
dsthetischen Norm der Innovation, sondern derjenigen der schemabezogenen Vari-
ation.“' Zwar geht es bei der Untersuchung von Handlungs- oder Erzihlschemata
darum, das Typische an unterschiedlichen Geschichten herauszufiltern, doch ldsst
sich dies auf die etwas anders gelagerte Analyseebene des Wiederkennens derselben
erzdhlten Geschichte tibertragen. Sowohl auf der Ebene des ikonologischen wie des
ikonographischen Erzihlens geht es, insbesondere im Untersuchungsbereich der
Archiologie, darum, im Erkennen des Typischen den dargestellten Ursprungsmy-
thos zu identifizieren. Erst in einem zweiten Schritt kann die Variation analysiert
und interpretiert werden.

Alle drei skizzierten Ebenen kénnen unterschiedlich stark narrativ sein, von
— mit Wolf — (annihernd) ,genuin narrativ® bis hin zu blof§ ,narrationsinduzie-
rend®. Ist auf einem archiologischen Fundstiick z. B. eine Darstellungskonven-
tion fiir Achill (Schild) zu erkennen, wird das kognitive Schema des Narrativen
(Troja-Mythos) auf der Ebene des ikonologischen Erzihlens erzeugt. Sind keine
bekannten Pritexte benennbar, wird die Ebene des ikonologischen Erzihlens

19 Imdahl 1988, 91-93.

104 Imdahl 1988, 93 und 95.
105 Martinez und Scheffel 2016, 131.
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schwach bleiben, was nicht bedeutet, dass das ikonographische und ikonische Er-
zihlen ebenfalls gegen ,null® gehen miissen. Ein Vorteil dieser Unterscheidung in
vier bildliche Erzihlebenen ist insbesondere darin zu erkennen, dass der fiir die
Archiologie so immens wichtige Aspekt des Wiedererkennens einer Ursprung-
erzihlung heuristisch von anderen Isotopieebenen der visuellen Erzihlung getrennt
werden kann. Zudem ermdéglicht das Modell, Zuschreibungen auf der Ebene der
Rezeption von Erzihlelementen, die im Artefake selbst angelegt sind, zu unter-
scheiden.

Literatur

Alpers 1976
S. Alpers, Describe or Narrate? A Problem in Realistic Representation. New Literary
History 8, 1976, 15-41.

Aumiiller 2012
M. Aumiiller, Literaturwissenschafiliche Erziblbegriffe, in: M. Aumiiller (Hrsg.), Narra-
tivitit als Begriff. Analysen und Anwendungsbeispiele zwischen philologischer und anthro-
pologischer Orientierung, Narratologie 31 (Berlin 2012) 141-168.

Bachtin 2008
M. M. Bachtin, Chronoropos. Aus dem Russischen von Michael Dewey (Frankfurt
a. M. 2008).

Baudson 1985
M. Baudson, Pluralzeit und Singularraum, in: M. Baudson (Hrsg.), Zeit, die vierte
Dimension in der Kunst (Weinheim 1985) 109-113.

Boehm 1987
G. Boehm, Bild und Zeit, in: H. Paflik (Hrsg.), Das Phinomen Zeit in Kunst und Wis-
senschaft (Weinheim 1987) 1-23.

Boehm 1995
G. Boehm, Bildbeschreibung. Uber die Grenzen von Bild und Sprache, in: G. Boehm
und H. Pfotenhauer (Hrsg.), Beschreibungskunst — Kunstbeschreibung. Uber Ekphrasis
von der Antike bis zur Gegenwart (Miinchen 1995) 23-40.

Bortolussi und Dixon 2003
M. Bortolussi und P. Dixon, Psychonarratology. Foundations for the Empirical Study of
Literary Response (Cambridge 2003).

Burnham 1995
S. Burnham, Beethoven Hero (Princeton 1995).

104



Bild — Erzihlung — Rezeption

Chatman 1978
S. Chatman, Story and Discourse. Narrative Structure in Fiction and Film (Ithaca 1978).
Chatman 1990
S. Chatman, Coming to Terms. The Rbetoric of Narrative in Fiction and Film (Ithaca 1990).
Danto 1985
A. C. Danto, Narration and Knowledge (New York 1985).
Deitmaring 1969
U. Deitmarin, Die Bedeutung von rechts und links in theologischen und literarischen
Texten bis um 1200. Zeitschrift fiir deutsches Altertum und deutsche Literatur 98,
1969, 265-292.
Dittmann 1987
L. Dittmann, Bildrhythmik und Zeitgestaltung in der Malerei, in: H. Paflik (Hrsg.), Das
Phiinomen Zeit in Kunst und Wissenschaft (Weinheim 1987) 89-124.
Eco 1985
U. Eco, Die Zeit der Kunst, in: M. Baudson (Hrsg.), Zeit, die vierte Dimension in der
Kunst (Weinheim 1985) 73-83.
Fludernik 1996
M. Fludernik, Towards a ,Natural® Narratology (London 1996).
Forster 1974
E. M. Forster, Aspects of the Novel (London 1974).
Frank und Frank 1999
H. Frank und T. Frank, Zur Erziblforschung in der Kunstwissenschaft, in:
E. Limmert (Hrsg.), Die erzihlerische Dimension. Eine Gemeinsamkeit der Kiinste, Li-
teraturforschung (Berlin 1999) 35-51.
Friedemann 1910
K. Friedemann, Die Rolle des Erziihlers in der Epik (Nachdr. Darmstadt 1969).
Genette 2010
G. Genette, Die Erzihlung *(Miinchen 2010).
Giesa 2011
E Giesa, Erzihlen mit Bildern, in: M. Martinez (Hrsg.), Handbuch Erziblliteratur.
Theorie, Analyse, Geschichte (Stuttgart 2011) 36-41.
Giuliani 2003
L. Giuliani, Bild und Mythos. Geschichte der Bilderzihlung in der Griechischen Kunst
(Miinchen 2003).
Honold und Simon 2010
A. Honold und R. Simon, Vorwort, in: A. Honold und R. Simon (Hrsg.), Das erzih-
lende und das erzihlte Bild (Miinchen 2010) 9-26.
Imdahl 1988
M. Imdahl, Giotto Arenafresken. Tkonographie, Tkonologie, lkonik (Miinchen 1988).

105



Weixler

Ingarden 1968
R. Ingarden, Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks (Tiibingen 1968).

Kemp 1987
W. Kemp, Sermo Corporeus. Die Erziblung der mittelalterlichen Glasfenster (Miinchen 1987).

Kemp 1989
W. Kemp, Ellipsen, Analepsen, Gleichzeitigkeiten. Schwierige Aufgaben fiir die Bild-
erzihlung, in: K. Kemp (Hrsg.), Der Text des Bildes. Miglichkeiten und Mittel eigen-
standiger Bilderzihlung (Miinchen 1989) 62-88.

Lessing [1766] 1990
G. E. Lessing, Laokoon oder Uber die Grenzen der Malerei und Poesie, in: G. E. Lessing,
Werke und Briefe in zwolf Binden. Bd. 5.2. Werke 1766—1769. Hrsg. von W. Barner
(Frankfurt a. M. 1990 [1766]) 11-206.

Marion 1997
P. Marion, Narratologie médiatique et médiagénie des récits. Recherches en Communi-
cation 7, 1997, 61-88.

Martinez 2011
M. Martinez, Grundbestimmung, in: M. Martinez (Hrsg.), Handbuch Erziblliteratur.
Theorie, Analyse, Geschichte (Stuttgart 2011) 1-12.

Martinez und Scheffel 2016
M. Martinez und M. Scheflel, Einfiihrung in die Erzibltheorie ""(Miinchen 2012).

McClary 1997
S. McClary, The Impromptu That Trod on a Loaf. Or How Music Tells Stories. Narrative
5, 1997, 20-35.

Metz 1974
Chr. Metz, Film Language. A Semiotic of the Cinema (New York 1974).

Miiller 1968
G. Miiller, Erzihlzeit und erzihlte Zeit, in: E. Miiller (Hrsg.), G. Miiller. Morpholo-
gische Poetik. Gesammelte Aufsiitze. In Verbindung mit Helga Egner (Darmstadt 1968
[1948]) 269-286.

Niinning und Sommer 2008
A. Niinning und R. Sommer, Diegetic and Mimetic Narrativity. Some further Steps
towards a Narratology of Drama, in: J. Pier und J. A. G. Landa (Hrsg.), Theorizing
Narrativity, Narratologia 12 (Berlin 2008) 331-353.

Panofsky 1926
E. Panofsky, Besprechung des Buches von Hans Kauffmann, Albrecht Diirers rhythmische
Kunst, Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft (Leipzig 1926) 136-192.

Panofsky 1994
E. Panofsky, ITkonographie und Ikonologie, in: E. Kaemmerling (Hrsg.), Bildende
Kunst als Zeichensystem. Tkonographie und lkonologie. Bd. 1. Theorien — Entwicklung —
Probleme (Koln 1994) 207-225.

106



Bild — Erzihlung — Rezeption

Pfister 1977
M. Pfister, Das Drama (Miinchen 1977).
Philippot 1985
. Philippot, Anbalispunkte fiir eine Geschichte der Zeit in der westlichen Kunst, in: M.
Baudson (Hrsg.), Zeit, die vierte Dimension in der Kunst (Weinheim 1985) 127-155.
Prince 1973
G. Prince, A Grammar of Stories. An Introduction (Paris 1973).
Rimmon-Kenan 2006
S. Rimmon-Kenan, Concepts of Narrative, in: M. Hyvirinen u. a. (Hrsg.), The Travel-
ling Concept of Narrative. Studies across Disciplines in the Humanities and Social Sciences
(Helsinki 2006) 10-19.
Ryan 1991
M.-L. Ryan, Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrative Theory
(Bloomington/Indianapolis 1991).
Ryan 1992
M.-L. Ryan, The Modes of Narrativity and Their Visual Metaphors. Style 26, 1992,
368-387.
Schmid 2014
W. Schmid, Elemente der Narratologie, De-Gruyter-Studienbuch 3(Berlin
u. a. 2014).
Speidel 2013
K. Speidel, Can a Still Single Picture 1ell a Story? Definitions of Narrative and the Alleged
Problem of Time with Single Still Pictures. DIEGESIS. Interdisziplindres E-Journal fur Er-
zihlforschung / Interdisciplinary E- Journal for Narrative Research 2.1, 2013, 173-194.
Stanzel 1979
E K. Stanzel, Theorie des Erzihlen (Gottingen 1995).
Theissing 1987
H. Theissing, Die Zeit im Bild (Darmstadt 1987).
Thiirlemann 1989
E Thiirlemann, Geschichtsdarstellung als Geschichtsdentung. Eine Analyse der Kreuztragung
(fol. 19) aus dem Pariser Zeichnungsband des Jacopo Bellini, in: W. Kemp (Hrsg.), Der Text
des Bildes. Moglichkeiten und Mittel eigenstindiger Bilderzihlung (Miinchen 1989) 89-115.
Titzmann 1988
M. Titzmann, Theoretisch-methodologische Probleme einer Semiotik der Text-Bild-Rela-
tionen, in: W. Harms (Hrsg.), Text und Bild, Bild und lext. DFG-Symposion 1988
(Stuttgart 1990) 368-384.
Varga 1990
A. K. Varga, Visuelle Argumentation und visuelle Narrativitit, in: W. Harms (Hrsg.),
Text und Bild, Bild und Text. DFG-Symposion 1988 (Stuttgart 1990) 356-367.

107



Weixler

Weber 1998
D. Weber, Erzihlliteratur. Schriftwerk, Kunstwerk, Erzihlwerk (Gottingen 1998).
Weixler 2015
A. Weixler, Zeit in der Malerei. ,Ein Pferd hat zwanzig Beine‘ — Uber Simultaneitit
in Futurismus und Kubismus, in: A. Weixler und L. Werner (Hrsg.), Zeiten erziihlen.
Ansiitze — Aspekte — Analysen, Narratologia 48 (Berlin 2015) 205-229.
Weixler 2017
A. Weixler, Bausteine des Erziihlens, in: Matias Martinez (Hrsg.), Erziblen. Ein inter-
disziplindres Handbuch (Stuttgart 2017) 7-21.
White 1965
M. White, Foundations of Historical Knowledge (New York 1965).
Wickhoff 1912
E Wickhoff, Romische Kunst. Dritter Band. Die Wiener Genesis. Hrsg. von Max Dvorak
(Berlin 1912).
Wolf 2002
W. Wolf, Das Problem der Narrativitit in Literatur, bildender Kunst und Mu-
sik: Ein Beitrag zu einer intermedialen Erzibltheorie, in: V. Ninning und
A. Ninning (Hrsg.), Erzibltheorie transgenerisch, intermedial, interdisziplinir,
WVT-Handbiicher zum literaturwissenschaftlichen Studium 5 (Trier 2002) 23-104.
Wolfflin 1928
H. Wolfflin, Uber das Rechts und Links im Bilde. Miinchner Jahrbuch der bildenden
Kunst NF 5, 1928, Sp. 213-224.

108



