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iDas visuelle Gedächtnis der pteratur 

Allgemeine Überlegungdn 
zur Beziehung zwischen Texten und Bildern 

I . 'I 

Der Versubh~ die Beziehung, oder vielmehr die I vielfältigen Beziehungen 
zwischen dbr 'Welt der Texte und der Welt der Bilder zu erhellen, führt bald 
auf Fragen~:Undsätzlicher Natur, respekti~e, woj diese im Sinne einer be­
stimmten {~ese beantwortet werden, zu antagonistischen Auffassungen: 
Besteht zwischen Texten und Bildern eine innere! Analogie, eine wie auch 
immer geah eie Entsprechung - oder kann eine s01che zumindest bestehen? 
Existiert s6 etwas wie eine verbindende Tiefengtammatik von Text- und 
Bildphänobenen? Gibt es Gesetze oder doch Spielfegeln der Repräsentation, 
welche bei~e j "Welten", die der Texte und der Bilder, miteinander verbin­
den? Oder si~d Texte und Bilder einander stattd~sJen unwiderruflich fremd? 
Haben sie : si~h womöglich - aus historischer Pehpektive betrachtet - als 
Konsequenz Her Abkehr von logozentrische'n Modellen d~r Weltauslegung 
voneinandyr ientfremdet? Stehen sie einander auch dort, wo sie scheinbar 
und vordl1rg~ndig ein gemeinsamer Gegenstand oder ein gemeinsames 
Thema verbipdet, ja sogar dort, wo Texte sich ausdrücklich auf Bilder be­
ziehen und Bilder sich Texten anlagern, unvermittelt und unvermittelbar 
gegenüber1 E~ ist keineswegs sicher, daß ein Text je sagen kann, was ein Bild 
zeigt, daß W9rte Bilder und deren Gegenstände angemessen erklären, daß sie 
dazu beitd gen können, uns Bilder besser verstehen oder gar besser sehen zu 
lassen. UtAgJkehrt darf und muß kritisch gefragt werden, inwiefern und 
unter welC:heh Bedingungen Bilder dabei helfen können, Worte und Texte 
zu versteh~n: Zwischen den br.~ven Graphiken, die in Schulbüchern und 
Lexika (mit unterschiedlicher Uberzeugungskraft) dazu beitragen, die im 
Textteil dargelegten komplizierten Materien leichter verständlich zu ma­
chen, und I dem aus verlockenden Bildern bestehenden Katalog, der durch 
seine visuJll~n Appelle Sehnsüchte und Bedürfnisse weckt, während der 
beigefügte ~T~xt nur die Preise für deren Erfüllung nennt, bestehen erheb­
liche Unterschiede - von den vielen und oft ambivalenten Formen des Zu­
sammenspiels von Bildern und Texten in anderen Bereichen der Alltagskul­
tur wie au~h Her Kunst und Literatur ganz zu schweigen. 

Oft sc~ei~lt es, als bestehe zwischen Bildlichem und Sprachlichem ein en­
ger Austaus~h, ja ein Verhältnis wechselseitiger Anreicherung und Unter­
stützung ~ei l iden verschiedensten Funktionen, die visuelle und verbale Aus­
drucksmittel 1im gesamtkulturellen Kontext üßernehmen. Oft scheinen Bil­
der und Texte eine Art Dialog zu führen, in dem das eine Medium dem 
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anderen zu komplexeren und subtileren lussagemögliChkeiten verhilft_ 
Aber die Rede von einem Dialog mag auch au bedenkliche Weise suggestiv, 
weil allzu optimistisch hinsichtlich der Mö lichkeiten gemeinschaftlicher 
Sinnvermittlung 'sein. Ist jeder vorgebliche ialog zwischen Texten und 
Bildern nur ein Umspielen des Abgrundes, r beide Welten voneinander 
scheidet? 

Zweifel sind schon dort angebracht, wo um explizite sprachliche Be-
zugnahmen auf Visuelles geht. Dürfen wir di Erklärung, Kommentierung 
und Deutung von Bildern im sprachlichen M dium als eine Art von inter­
pretierender Übersetzurig b~trachten, oder ist wiederum nur einesugge­
stive und v~rführerische Metapher? Die Dinge komplizieren sich, da sie auf 
ein andereS, grundlegendes und kontrovers e örtertes Problem verweisen, 
nämlich- auf rue Vieldeutigkeit des Begriffs" terpretationD

• Sicher ist nur 
dies: Wer beschreiben _ möchte, auf weIther rundlage und mit welchen 
Ergebnissen man immer wieder aus gegebenem aß zu sagen versucht, was 
Bilder bedeuten, verwickelt sich unausweichli in die Diskussion über die 
"Bedeutung von Bedeutung-, über das Wesen on "Sinn- und über die Kri­
terien Seiller Vermittlung. Damit eng verknüp ist die Diskussion üb~r die 
verschiedenen Zeichenklassen und ihre Beson rheiten, über die semiologi­
schen -Unte'rschiede zwischen der Wortsprac und der Sprache visueller 
Zeichen. (Nelson Goodmann hat in einem' ni ht unplausiblen Ansatz ver­
sucht, die Sprachen der Kunst semiologisch - durch differenzierende Dar­
legung der jeweiligen Zeiche~sprache von'Wö rn und Bildern - zu charak­
terisieren, wobei er jedoch seine Erörterungen uf einen Vergleich visueller 
und verbaler Phänomene begrenzt und das rmeneutische Problem der 
Bedeutung auszuklammern versucht (vgl. 'Goo an 1995). Diese Selbstbe­
schränkung etscheint angesichts des Gestrüpps on Fol~eproblemen, in dem 
man sich bei einer Erörterung des Bedeutungs Problems verheddert, einer­
seits klug und wohlmotiviert, andererseits aber doch als ein Zurückweichen 
vor den eigentlichen Schwierigkeiten und Ab runden des Themas Worte 
und Bilder.) 

Nicht ei~mal darüber:, was Übersetzungspro~se zwischen den verschie­
denen Wortsprachen leist~n können und sollten besteht Konsehs; wie woll­
te man da von ,Übersetzungen nichtsprachl~cher Ausdrucksformen sprechen, 
ohne sich heill?,s aufs GlatteiS zu wagen? Aber ielleicht sollte man ja, statt 
eine mögliche Ubersetzung von Bildern in T extf (und umgekehrt) zu unter­
stellen, lieber vorsichtiger von einem Prozeß d~r Transformation sprechen, 
wo Bilder ·zuf Sprache kommenD (oder Texte r bebildert- werden) - wird 
damit doch eine potentielle Verfremdung ~ Besprochenen konzediert. 
Ausweichen jeClenfalls läßt sich der Frage nach der Fremdheit <ider An~ogie 
zwischen Text~n und Bildem,- eng verbu~den ;mit d~r nach angemessenen 
Formen des SprechenS über Bilder - nicht. 

., l ..... 
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Die Vielfalt der Kombinationsmöglichkeiten VOll Text- und Bildphäno­
menen sowie die Omnipräsenz von Texten, Bildern und Text-Bild-Kombi­
nationen' in 'der uns vertrauten (oder besser: in der ~ns vertraut erscheinen­
den) Wirkliqhkeit, in der Alltagskultur wie in der Welt der Künste, verleiht 
den angedeuteten Grundsatzfragen allgemeine und grundsätzliche Relevanz. 
Jede ei~eln~ Text-Bild-Beziehung wirft eine doppelte Frage auf: erstens die 
nach ihrer B~gründbarkeit (etwa in einer gemeinsamen Tiefenstruktur, in der 
"auktorialenr Willkür dessen, der die jeweilige Zuordnung getroffen hat, 
oder auch id einem Konsens der Diskursgemeinschaft über das Zusammen­
gehören bestimmter Worte und Bilder), zweitens die nach ihrer Beschreib­
barkeit: Welche Sprache soll derjenige benutzen, der: über Texte, über Bilder 
und deren Mit"' oder Nebeneinander spricht?\ In welchem Maße kann er sich 
- selbst ans Mellium der, Wörter gebunden - von sprachlich erzeugten Sugge­
stionen freihalten? 

Meine erste These lautet, daß (unabhängig von jeder Entscheidung über 
die genannten Grundsatzfragen, also etwa über die Alternative "gemeinsame 
TiefengrammatikD oder "abgründige FremdheitD

) si~h die Beziehungen zwi­
sclien Texten ",nd Bildern in ihrer Vielfalt noch all1 besten beschreiben las­
sen, wenn 1l1a!1 sie als etwas Prozessuales betrachtet. Betollt sei daher - und 
sei es einzig flU$ heuristischen Gründen - daß Texte und Bilder überall dort, 
wo sie aufeinander treffen, miteinander interagieren, und zwar nicht nur 
während ihrer ' jeweiligen Entstehungszeit, also etwa während eine Text­
Illustration 9der eine Bild-Beschreibung entsteht, sondern so lange und wo 
immer sie gellleinsam wahrgenommen werden. Zwischen Texten und Bil­
dern - dies wäre ein anderes, aber verwandtes Beschreibungsmodelt - _bildet 
sich ein Spannungsraum, in dem sich Bewegungen zwischen Visuellem und 
Verbalem vqllziehen. Der Betrachter respektive Leser wird in diesen Span-

\ Wie legit~ ist insbesondere die Übertragung von textkritischen Kategorien auf 
die Welt der \B9der und umgekehrt? Wdchen Sinn und wdche Berechtigung hat 
beispielsweise die Rede von .. AnschaulichkeitD hinsichtlich literarischer Texte; wel­
chen Sinn hat, die Rede von einer Bilder-"Lektüre·? Ist das "Motiv· in der bildenden 
Kunst dassselbe 'wie das "Motiv· in der Literatur? Wie steht es um gemeinsame 
"StoffeD ? Hie~ sind nicht nur literatur- und kunstwissenschaftliche, respektive im 
engeren Sinn ~it~ratur- und kunstkritische Interessen beruhrt. Vidmehr geht es um 
~e Frage, ob 1es ,Analogien im Bereich der Rezeption von Texten und von Bildern 
gebe, Analogien ,im Umgang mit beiden, Analogien hinsichtli~ der Rezeptionspro­
zesse, welche I vdn beiden ausgelöst werden oder werden sollen. Gibt es - um an 
einZelnen Fragen zu verdeutlichen, was gemeint ist - Analogien zwischen bildlichen 
und sprachlicJ;..eq Werken hinsichtlich der Rdation von Dargestdltem und Nichtdar­
gestdltem? V~dleicht gar hinsichtlich der Relation zwischen Darstellbarem und Un­
darstellbaremt Gibt es analoge Zeichen-Strukturen? Gibt es Parallelen auf der Ebene 
der Metaphorik" Symbolik, Allegorik? Ist der Mythos ein gemeinsamer Grund, auf 
dem Texte una Bilder stehen können? Ist es die "GeschiChte-? Sind es die "Diskurse"? 
Wie legitim r~ektive fruchtbar ist die Rede von text- und bildbezogenen Epochen-
"Stilen"? I 
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nungsraum4ineingezogen. Die Text-Bild-In eraktion endet also nicht damit, 
daß ein Text zu einem Bild hinzugefügt ird oder umgekehrt; vielmehr 
findet sie ihre Fq~etzung im prinzipiell 0 enen Prozeß der Rezeption, der 
zur Meta-Interpretation des Bildes und des extes werden kann und seiner­
seits eine neuerliche Interaktion zwischen Sichtbarem und Sprachlichem 
provozierieren, einen Anstoß zu neuen Tra sformationen geben mag. Lite­
rarische Texte, die sich auf Bilder beziehen, ind oft besonders dazu geeignet, 
dieses Konzept einer Interaktion zwischen ild und Text zu verdeutlichen, 
da sie Vieldeutigkeiten erzeugen und zur sp eIerischen Erprobung alternati-
ver Interpretationen stimulieren. I 

Die Aktivität des Rezipienten im Text-Bi d-Raum könnte man durch den 
Ausdruck "ImaginationD charakterisieren. bjekte und Projekte der Imagi­
nation sind dabei nicht nur physisch sicht are Bilder und positiv lesbare 
Texte, sondern auch deren unsichtbare K rrelate: Bilder, die man nicht 
sehen kann, Texte', die nicht explizit gesch ieben sind - sowie schlechthin 
Unsichtb'ares, Ungeschriebenes, Ungesagtes Unsagbares. Einen Spezialfall 
der Text-Bild-Beziehung stellen jene Relati nen dar, die man als in noch 
anderem, pointierteren Sinn als virtuell beze hnen darf, nämlich die sprach­
lichen Evokationen virtueller Bilder - i etwa die literarische Thematisierung 
von Gemälden, die es geben könnte, ab/rr nie t gibt, oder die text immanente 
Aufforderung an den Leser, nach Bildern u suchen (sich Bilder "auszu­
malenD), die zum Text passen könnten. 

Eine zweite These: Wo sich Texte auf wi kliche Bilder beziehen, da sind 
diese in den Texten "aufgehobenD, und zw in dem durchgängig mehrfa­
chen Sinn des Wortes "AufhebungD: Die E innerung ans Bild ist im Text 
konserviert (auch wenn es selbst nicht sich bar geblieben sein sollte), und 
zugleich ist 'das Bild etwas Anderes geworden~ vielleicht sogar verfremdet bis 
zur Unkenntlichkeit. 

Und eine dritte These: Literarische Texte uchen - zumal in der Moderne 
- vielfach das Bild, um sich selbst eine~ G nd zu verschaffen. Zu den lei­
tenaen The~en postmetaphysischer Poetik ehört die von der Bedingungs-
losigkeit deS Textes, vom Ansetzen des lite ischen Produktionsprozesses 
im Grund-losen. Wo keine Verpflichtbarkeit er literarischen Erfindung auf 
Welthaltigkeit, auf Realismus, auf Nachahmu g mehr besteht, wo das litera­
rische Werk es ablehnt, durch Faktisches be~gt zu sein, da sind irgendweI­
che stimulierende Anlässe zum Schreiben doch willkommen od~r gar not­
wendig. Eine ganze Reihe 1von (untereinan&r durchaus unähnlichen) Bei­
spielen moderner Literatur illustrieren, wie si~h das Schreiben ein Bild (oder 
mehrere) als Anstoß oder Aufhänger sucht, + '- am Bild entlang, aufs Bild 
bezogen oder auch in einer Absto~be4egu~~ vom Bild -: überhaupt erst 
einmal beginnen zu können. Die Not cks Ar.angens, dieses Ausgangs- und 
Kemproblem moderner Produktionsästhetik, wird durch gie selbstgesuchte 
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Herausforderung der Bilder oft gemildert, ja überw;unden. Italo Calvino hat 
einmal behauptet, alle seine Erzählungen .h~tten i~ren Ausgang von ßinem 
Bild genommen - wobei er offenbar äußere ,und i~nere (imaginierte) Bilder 
auf eine Stufe stellt.2 Der französische Schriftstelle~ Jean Echenoz betont in 
ähnlicher Weise die Bedeutung von Bildern , für deb literarischen Produkti­
onsprozeß; Gemälde seien "eine Hilfe für den Autbr, für michD, ja er fühle 
sich bei~ Schreiben abhängig ~~>n Bildfolgen.

1 Jede~. d~111 Text eingeschriebe­
ne Erinnerung ans Visuelle stellt eine Herausfor erung ans Imaginations­
vermögen des 'Lesers dar, die natürlich besonders roß ist, wenn dieser· die 
Bilder selbst nicht aus eigener Anschauung kennt. I 

Die Formulierung vom "visuellen Gedächtnis aer LiteraturD impliziert 
den Vorschlag, Texte, die sich in welchem Sinne auch ithmer auf Bilder 
beziehen, irp Horizont der beiden letzten Thesen zu betra~hten: unter dem 
Aspekt der Aufhebung des Bildes im Text sowie urher deml der künstlichen 
Selbstbegründung des Textes durch die Welt der Bild~r. 

I I 

Allgemeine Übe,rlegungen sollte man mit Beispielen illustrieren. Die folgen­
den Texte haben Gemeinsamkeiten: Da entfaltet si~h jeweils eine Beziehung 
zwischen dtfm Text und dem Bild, das als Stimulans des Schreibprozesses 
hinter ihm ~teht - eine Beziehung, die aber keineswegs eindeutig als Begrün­
dung (des Textes durch das Bild) beschrieben werden kann, denn dazu ver­
fahren die S~hriftsteller zu frei und eigensinnig. Zu illustrieren ist, inwiefern 
durch den fr?zeß sprachlicher Interpretation das Bild selbst einer T rans­
formation unterliegt, neue Qualitäten bekommen, sich mit neuem Gehalt 
anreichern oder umgekehrt darm verlieren kann, wenn der Text Aspekte 
des Bildes i~n~riert. Bilder verwandeln sich schon, indem sie beschrieben 
werden, und sie verwandeln sich weiter, je mehr über sie gesagt und erzählt 
wird. Jede Ipterpretation des Bildes sowie jede Interpretation dieser interpre­
tation durch den Leser (Lesen ist ja ein ebenso sinnstiftender Akt wie das 
Schreiben sblbst) wirken auf das Ausgangssubstrat zurück. Das Bild assimi­
liert sich dem Blick des Beschreibers und Erzählers, und letztlich bringt die 
literarische ,Rede über das Bild ihren Gegenstand selbst hervor. Insofern 
könnte man den Prozeß der literarischen Tranformation von Bildern als 
einen - im Ilinguistischen Sinn - performativen Akt beschreiben. Genannt 
seien nur ei~ige besonders ostentative Formen der Bild-Transformation: Der 
interpretieryn1e Text kann gemalte Figuren für den Leser in Bewegung ver-

Zu Calv~os Interesse am Medium des Bildes vgl. Ricci 1989. 
"Meine l\omane sind immer durch eine Beziehung zum Bild geprägt. Es gibt die 

Beschreibun~ vorhandener Orte. die Beschreibung von Gemälden. aber auch die 
Beziehung zvm Kino. Die Inszenierung, die Verbildlichung ist wichtig für mich. 
Wichtig ist a~cli. daß eine Bildfolge. ein Rhythmus. eine MUsik entstehen. die wie ein 
Faden durch Iden Roman führen.- (BirtnerlEchenoz 1989. S. 182). Für den Hinweis 
auf diese B~erkung danke ich Isabel Beisenkötter (Bochum). 
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setzen, er kann dem dargestellten gegenw" igen Moment zu einer Vergan­
, genheit und zu einer Zukunft verhelfen, u d er kann sich auf Unsichtbares 
jenseits des Sichtbaren beziehen - auf Dinge die er selbst erst erfinden muß. 

Schon im"t8. Jahrhundert entstehen ins ktive und literarhistorisch fol­
genreidIe Beispiele poetischer Bild-Tr~nsfo ation. Zu den prominentesten 
gehören I Diderots Kommeqtare zu den all ährlichen Salons in' der Pariser 
Kunstakademie; hier ,werden hunderte von emälden beschrieben und kom­
mentiert. Verfaßt wurden diese Texte vord rgründig als Dienst an den Bil­
dern und ihrer künstlerischen Aussage, n" 'ch in der Absicht, auch solchen 
Kunstfreunden einen Eindruck von den a gestellten Kunstwerken zu ver­
schaffen; welche diese selbst nicht hatten se en und aus eigener Anschauung 
beurteilen können. Diderot bemüht sich u ter Aufbietung verschiedenster 
literarischer Stil- und Gestaltungsmittel rum, einen Eindruck von der 
Komposition und der spezifIschen'Stimmun der Gemälde zu bieten; er will 
die Imagination des Lesers in einer Weise sti ulieren, wel~he analog zu jener 
Stimulation ist, die von den Bildern ausgeht Der Leser soll gleichsam in die 
Lage versetzt werden, sich die Gemälde' zu v rgegenwärtigen. 

-Je voJ decrirai'Ies tableaux; et ma descrlptic;>n era teile, qu'avec un pm d'ima:gi­
nation J de gol1t, on les realisera dans l' espace,' t qu' on y posera les objets i-peu­
pres comme nous les avons vus $Ur la toile [ ... ].- iderot 1960, Vol. II, S. 59) 

I , 

Doch Diderots Texte bieten weit mehr als Bildbeschreibungen: Er belebt 
Figuren, setzt sie in Bewegung, läßt Sie han In, macht 'sie zu sprechenden 
Erscheinungen, Ein schönes Beispiel d:lfür fI det sich im salon von 1765 mit 
dem KOfumeniar zu Greuies- Darstelhing d Jungen Mädchens, das sein totes 
Vögelcheh beweint.

4 
Der Bildbeschreiber den t sich zu der gemalten Szene _ 

mah siellt ein Mädchen mit einem toten Vo el- eine Vorgeschichte aus, die 
erklärt, ~ie es zu der im Bild dargestellten ituation 'kam und worüber das 
Mädche~ eigentlich ~eint, .- nämlich, 'so de Bildinterpret; nicht etwa nur 
um das Vö~elchen, sondern deshalb, weil es verführt wurde; sich der Treue 
seineS Geliebten nicht sicher ist und nun n Tod des Vogels, der ein Ge­
schenk des Geliebten' war, als böses Vorzei hen deutet. Skizziert, wird im 
Text ein ganzes Drama um Liebe, Untreue u d Verzweiflung - ein Stück, in 
das 'neben dem Mädchen und seinem Vogel dere Figuren involviert sind: 
der Liebste, die Mutter des Mädchens, die F ilie des Liebsten. Diderot malt 
sich aus, wie das Mädchen von seinem Vere rer allein zuhause angetroffen 
wurde, wie die zufällige Abwesenheit der utter den jungen Leuten Gele­
gen, heit zu Zärtlichkeiten bot, wie , der Li l haber davonging, die Mutter 
wiederkehrte, das Mädchen seiner Verwirrur;g kaum Herr wurde und des-
hal~ schH4lich sein ~ögelchen verdursten lieLß. ' ~ , . " 

';4 ,Vgl. ,riid~rot i960, Vol. n,s. H5ff.: Greuu: ' jeum Filje qui pleure son oiseau 
~~ 1 ~ 

I 
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Abb. 1: Jean-Baptiste Greuze, La jeum Fille qui pleure son oiseau mOTt 

Es handelt Isich bei dieser Erzählung schon darum um eine recht tiefgreifende 
Manipulati6n des Kommentators an seinem Interpretationsobjekt, weil der 
Bericht de~ eigentlichen Titel des Bildes eine eigene, abweichenM und sehr 
viel weite~ehende Auslegung der Szene entgegensetzt. Indem Diderot den 
toten Vogel als Symbol behandelt, -liest- er das Gemälde - so als wäre es ein 
Stück Litetatur. ' Entsprechend durchgreifend nimmt das sprachlich-literari­
sche Medi~m das Gemälde in seinen Besitz - auch auf der Ebene der Präsen­
tation der Geschichte. Denn diese wird nicht einfach linear erzählt, sondern 
in Form eines fIktiven Dialogs schrittweise zutage gefördert, aus dem wei­
nenden M~dchen gleichsam herausgeholt. Zunächst spricht der Bildbetrach­
ter das Mädchen an und ruft ihm die imaginäre Vorgeschichte in Erinne­
rung. DabJi ..! so suggeriert sein Text - zeigt das Mädchen, sein noch sprach­
loses Gegebüber, bereits Reaktionen: Sie schlägt die Augen nieder, hält ihm 
den Mund ~u, damit er nicht weiterspreche, weint heftiger anläßlich der von 
ihren Erinnerungen ausgelösten EmpfIndungen. Schließlich gelingt es dem 
Bildbeschr~ibler sogar, das Mädchen selbst ans Sprechen zu bringen; sie erin­
nert sich linläßlich seiner begütigenden Worte an das Unglück mit ihrem 
Vögelchen) I, 
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"Mais voiIa-t-il pas que vous pleurez ... Mais ce que je vous en dis n'est pas pour 
vous faire pleurer. Et pourquoi pleurer? TI vous promis; il ne manquera arien de 
ce qu'il vous a promis. Quand on a ete assez h reux pour rencontrer un enfant 
charmant comme vous, pour s'y anacher, pour ui plaire; c'est pour ,toute la vie .. . 
Et mon oiseau? Vous souriez." (Diderot 1960, V I. n, S.1-46) 

Der Vorgang des allmählichen Zum~Sprec en-Bringens hat programmati­
schen Charakter, insofern er auf dialogisch-s enische Weise vergegenwärtigt, 
wie Sprachloses (nämlich das in seinem' Kum er sprachlose Mädchen) d~~h 
Anreden (also mit verbalen Mitteln) zum S recheri gebracht werden kaIjn 
und nun seinerseits nach weiteren Worten erlangt:' Nachdem das gemalte 
und stumme Mädchen (angeblich) zunächt em eloquenten Interpreten der 
Szene den Mund zuhielt, um ihn selbst stum werden zu lassen (stumm wie 
ein Bild!), erfragt es, zutraulicher, schließli h sogar weitere Details, etwa 
indem es wissen will, was der Interpret übe die Mutter zu sagen habe (vgl. 
Diderot 1960, Vol. 11, S. 146). So ziehen Wo e weitere Worte nach sich; das 
Bild wird von einem sprachlichen Raum um eben. Weit mehr als ein bloßer 

. Beschreiber von Gemälden, zieht Diderot . e Bilder ins Spiel des Textes 
hinein. Für den Leser, der nach der Lektüre Textes das Bild anschaut, hat 
das Mädchen nun Zunge und Sprache' (und ein "dramatisches" Vorleben); 
das Bild selbst spricht mit verschiedenen Sti men (mit der des Mädchens, 
des Liebhabers, der Mutter) zum Betrachter, nd dieser Prozeß ist irreversi­
bel. Man mag sich der Fiktionalität der Dide otschen Konstruktion noch so 
nachdrücklich bewußt sein: Das Bild wird du ch den Kommentar mit einern 
sprachlich-imaginativen Kontext vernetzt, de sich ab jetzt für deh, der den 
Diderotschen Text kennt; nicht mehr von ih lösen läßt. Diderot manipu­
liert das Bild - aber der Leser weiß darum (u d Diderot weiß, daß er darum 
weiß). Insofern haben die Spiele, die hier die Texte mit 4en Gemälden tr~l~ 
ben, nichts Verdunkelndes an sich und sind it dem Selbstverständnis eines 
Aufklärers durchaus vereinbar. Als einen r elrechten Beitrag ~ur Aufklä­
rung über efie Bilder könnte man Diderots ommentare dann betrachten, 
wenn man ihm zugestände, eine den Bildern elbst virtuell inhärente "litera­
rische" Dimension explizit zu machen - eine ngesichts der von ihm bevor­
zugten Sujets durchaus vertretbare Auffassung 

Ein anderer Pionier auf dem weiten Feldll!terarisch~r Bildkommentare 
ist Lichtenberg, der den Graphiken Williarn r ogarths umfangreiche Kom­
mentare gewidmet hat. Er sieht seine Aufga~e als Bildkommentator darin, 
mit den Worten seiner Kommentare zu sagert, was der Graphikerl-iogarth 
gesagt hätte, wenn er so hätte schreiben könnb

i 
n wi~ - Lic}1tenberg. Seinem 

Konzept zufolge ist Bildkommentierung eine tArt Ubersetzung: Unterstellt 
wird erstens, daß es Bedeutungen von Bildel~menten und eine Grammatik 
grap'hischer 'Strukturen gibt" die im sprachlich-literarischen Medium eine 
Entsprechun~ besitzen. Und zweitens hält Li~htenberges für ~6gl!ch, als 
Schriftsteller' ein stilistisches Äquivalent zum I Darstellungsstil Hogarths zu 

I 
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entwickeln .. Eine angemessene Bildbeschreibung F ird - so Lichtenbergs 
Ausgangsül)erlegung - nicht einfach nur sagen, was das Bild zeigt, sondern 
sie wird ,das. Dargestellte in einer Weise zur Sprache bringen, welche der des 
Bildes korrespondiert. Um den Unterschied zwisc~en eineIl bloßen Angabe 
von Bildinhalten und einer stilistisch äquivalenten Bildinterpretation zu 
unterstreichen (und implizit auch gleich zu bewerten), spricht Lichtenberg 
von ein~m "prosaischen" und einem "poetischen" Erklärungsmodus. 

"Hoganhs ~e~ke zu erklären, gibt es, glaube ich, nur z~ei Wege. Auf dem ersten 
sagte man e wa bloß mit dürren Wonen, was die Dingeibedeuten, und machte be­
sonders auf solche aufmerksam, die jemand, der nicht mit dem Lande des Künst­
lers, oder nocI1 nicht mit dessen Genie bekannt ist, entvJeder ganz übersehen, oder 

, wenn er sie1auth bemerkt häne, doch nicht gehörig verstanden haben würde. Man 
könnte ihn1 wbnn ich mich des Ausdrucfs bedienen darf, den prosaischen nennen. 
Dann gibt es aber auch einen poetischen. n : 

Wie Diderot, betrachtet Lichtenberg seine Kommentare als Dienst am Bild, 
nicht etwa .its 'eine Entstellung, Verfremdung oder Mißachtung der künstle­
rischen Intdntionen Hogarths. So bemüht er sich, mit Akribie darum, zu 
identifiziere1n, lwas Hogarth identifiziert wis~en wollte - die Personen, Re­
quisiten, Szbnkrien .und Konstellationen, welche auf den Bildern zu sehen 
sind und die ~ft auf Zeitgeschichtliches Bezug nehmen; er beleuchtet die 
kulturellen,! historischen und politischen Hintergrunde der Bilder. Auf der 
anderen Seite fümmt er sich selbstbewußt die poeti~che Freiheit zu Spekula­
tionen, Koqje\tturen und Hypothesen, durch welche das im Bild Dargestell­
te auf verschiedenen Ebenen Erweiterungen erfährt - Erweiterungen aller­
dings, die de~ unterstellten Bild-Aussage nicht "wider" -sprechen, sondern 
ihrem Geis~ "ent" -sprechen wollen. 

Insofern si~ selbst, der Welt der Wörter und Texte in mehrfacher Hin­
sicht verbunden, zu ihrer Umsetzung in Sprache einladen, bieten Hogarths 
Graphiken 'für einen Kommentator ein dankbares Objekt. Dies bedeutet 
aber nichts 'anderes, als daß von ihnen die implizite Aufforderung ausgeht, 
mehr aus ihnen zu machen, als sie in ihrer Eigenschaft als Bilder sind, und 
daß sie sich lals Projektionsflächen der Imagination förmlich aufdrängen. Wie 
stark nun ein Kommentar das Verständnis kommentierter Bilder beeinflußt, 
läßt sich aq Lichtenbergs Hogarth-Exegesen besonders klar demonstrieren: 

s Lichtenbbrg 1972, Bd. m, S. 660f. Es bedarf des richtigen "Tones· , um ein Bild 
angemessen zu kommentieren. "Auf diesem [- dem poetischen Weg) müßte nicht 
allein alles d~ auch gele~st~t w,erden, was auf je~em [- de~ p~osaischen] geleistet 
wurde, sonderd obendrein In einer Sprache und uberhaupt In einem V ~rtrage, den 
durchaus em'e gewisse Laune belebte, die mit der des Künstlers so viel AhnIichkeit 
häne, als mö~liF" und immer mit ihr den gleichen Gang hielte. Was der Künstler da 
gezeichnet hat, müßte nun auch so gesagt werden, wie Er es vielleicht würde gesagt 
haben, we~ et die Feder so häne führen können, wie er den Grabstichel gefühn 
hat.· (Lichte~berg 1972, Bd. m, S. 661) 
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Nachdem man sie gelesen hat, wird man auf den Bildern am ehesten das 
sehen, was der Kommentator dort sah, wo ei das Maß der Wahrnehmungs­
steuerung dort besonders deutlich wird, w man eigentlich auch etwas ganz 
anderes hätte sehen können. Dafür 4ier ein i$piel aus dem Kommentar zur 
ersten Platte des Bildzyklus Der Weg der Bu lenn (J'he Harlot's Progress): 

Die weibliche Protagonistin des Zyklus ist~iCht zu identifizieren und aus 
ihrer Situation heraus zu interpretieren: Es handelt sich um das (von Ho­
garth selbst mit einem Eigennamen versehe e) Landmädchen Mary Hack­
about, das als eine unerfahrene kleine Gans ach London gebracht wird und 
dessen künftiges Schicksal darin besteht, verführt, moralisch korrumpiert 
und schließlich von einer tödlich verlaufen+n Geschlechtskrankheit befal. 
len zu werden. (Welche Indizien des klinftigln Niedergangs Hoganh in der 
ersten Graphik untergebracht hat, kann hier nicht ausgefühn werden; Lich. 
tenberg macht eine ganze Reih. e namhaft.) W r aber ist der dunkel gekleidete 
Mann ini Hintergrund dieser. ersten Szene? Ohne Lichtenbergs Nachhilfe 
sehen wir rtur einen Geistlichen, der sich nicht um das junge Mädchen küm-, , , 
meI1, das er offenbar gerade ins Londoner ~ündenbabel gebracht hat, hier 
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aber stehen l;illt wie ein lästiges Frachtstück, wähliend er sich in die Lektüre 
eines Empfehlungsschreibens vertieft, das ihm selb~t weiterhelfen soll - wäh­
rend das arme Mädchen (wie wir ahnen) ohne ~ilfe zurückbleiben wird. 
(Die Ignoranz und Eigensucht des Geistlichen ,mag bei dabei als erster 
Anstoß für die verhängnisvollen Entwicklungen pm Mary betrachtet wer­
den.) Daß er Mary keines Blickes würdigt, könnte als Indiz dafür gedeutet 
werden, d~ zwischen beiden keinerlei Beziehung besteht. Doch was sieht 
Lichtenbetg? j Einen Unglücklichen mehr, dessen individuelles Schicksal das 
eines ganzen Standes spiegelt und als eine unausgesprochene Klage über so­
ziale Mißstände gedeutet werden darf. Lichtenbe~s Kommentar verwandelt 
den teilnahm,slosen Egoisten gar in den armen alten Vater des Mädchens, in 
einen Ma~n" der eher unser .. ~itleid als ~nsere Vorwürfe v~rdient, da er 
selbst unter Armut und Demutlgungen gelitten ha~. Indem er Sich dem Pferd 
des alten tJannes zuwendet, charakterisiert der Kommentator den Reiter 
selbst als einen armen - Gaul. 

"Aber tröste 1dich. [Gemeint ist das Pferd, das offenbar von seinem Besitzer miß­
handelt wbrden ist - ein Indiz, das man gegen den GeiStlichen wenden könnte, das 
Lichtenbe~ aber zur Stütze für seine Lesart umfunktioniert.] Die Gleichheit zwi­
schen eucl} ist [ ... ] sehr viel größer, als du denkst. Auch er hane sein ganzes Leben 
hindurch einen unbarmherzigem Reiter als du, und es würde den Künstler mehr 
als einen Strich gekostet haben, die Narben darz~ellen, die das arme Opfer hier 
jetzt mit der geistlichen Copri-Miseria [einer Art Uberrock] bedeckt.- (Lichtenberg 
1972, Bd. m, S. 737) 

Auf detaillierte und engagierte, manchmal sogar septimentale Weise skizziert 
Lichtenbe~ das Leben des alten Geistlichen als eine soziologisch repräsenta-

. tive und zhgleich anrüh~ende Fallstudie. Jenseits des dargestellten Einzelfal­
les sehen ,kir' mit einem Mal Scharen armer Landgeistlicher, die ihre eigenen 
Kinder de~ Sündenbabel der Großstadt London ausliefern müssen, weil sie 
selbst nicht genug zu beißen haben. Der Effekt dieser Lektüre der Person ist 
mit dem 4e~ Diderotschen Figuren-Belebung vergleichbar: Die Gestalt im 
Bild erhält

l 
eire "Identität- als Akteur eines Lebens-Dramas. Selbst wenn wir 

es ablehnen, dem Kommentator in seiner Lesart zu folgen, können wir diese 
nicht meh} arßer Betracht lasse11-. Der lesende Mann ist nun jemand, der der 
arme alte ra.ter des Mäd~henssein .kö?nte ~n~ dessen a.bgeri~sene Erschei­
nung uns das, Elend der niederen GeIStlichkeit Insgesamt 1D Ennnerung ruft. 
Als mit H~garths Intentionen vereinbar betrachten durfte Lichtenberg seine 
Deutung dei Gestalt des Geistlichen wohl, auch wenn er sich der durch 
seinen. Ko~rhentar vollzogenen Manipulation bewußt gewesen sein mag. 
Denn Ho~ärth selbst legt es immer wieder darauf an, die sozialen Bedingt­
heiten mOf:Uischer, physischer und ökonomischer Verfallsprozesse exempla­
risch vor f\Jgen zu führen, und er 'arrangiert dabei gerne Spiegelungsver­
hältnisse zwischen den Angehörigen verschiedener Generationen sowie zwi­
schen Me~chen und (meist armen) Viechern. Zudem provozieren seine 

1 I . 
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Graphiken - ähnlich wie die Gemälde Jea~ Baptiste Greuzes - durch ihre 
Sujets dazu, sie wie Geschichten zu "lesen". 

Die Ähnlichkeit der beiden vorgestellte Bildszenen - deren "Geschich­
te" die Texte Diderots und Lichtenbergs z explizieren bestrebt sind, nicht 
ohne krähig zu transformieren, zu erweit rn, Einfluß zu nehmen - gibt 
Anlaß zu der Bemerkung, daß bestimmte ildsujets mit guten Gründen als 
virtuell "literarisch" gelten können und da m eine besonders nachdrück­
liche Einladung zum literarischen Spiel da tellen. Greuzes Mädchen und 
Hogarth~ Mary Hackabout repräsenti~ren, enn auch mit unterschiedlicher 
Akzentuierung, den Typus der.gefallenen. Unschuld . . Wie es mit solchen 
Mädchen weitergeht, "weiß" der Bildbetra ter gut genug: vielleicht nicht 
direkt aqs dem sogenannten wirklichen Leb n - aber umso sicherer aus der 
Literatur. 

Nicht jeder Schrihsteller, der zu einem ild eine Geschichte erzählt, be­
trachtet die Intention des Malers als Richts hnur,. nicht jeder v~rsucht, die 
Sprache zu führen, die jener geführt h~tte, enn er denn Schrihsteller gewe­
sen wäre, nicht jeder sucht nach virtue~len G chichten im Bild-Hintergrund 
- ja nicht jeder operiert überhaupt auf der asis der Hypothese, die Bilder 
seien an und durch sich selbst Träger spra hlich vermittelbarer Aussagen. 
Schon di~ Schrihsteller-Generation nach Did rot und Lichtenberg treibt mit 
Bildern ihr teilweise sehr mutwilliges 'Spiel, schreibt ihnen mit offensicht­
licher Willkür Bedeutungen zu, die das Pr dukt literarischer Erfindungen 
sind, reiht um zu erzählender Geschichten wien Bilder zu Folgen, die sie an 
sich gar nicht bilden. Dies gilt etwa für Jean auls Erklärung der Holzschnitte 
unter den 'zehen Geboten des Katechismus crean Pau11962, Bd. 4, S. 629ff.), die 
offensichtlich als Parodie auf frühere, ernst meinte Bildkommentare kon­
zipiert ist, denn in einer Yöllig durchschaub ren Weise erzählt uns der Er­
zähler eine ' Geschichte, die mit dem, I was . e Bilder eigentlich darstellen 
sollen, herzlich wenig zu tun hat. Während ich die Holzschnitte ja auf die 
Zehn Gebote beziehen, suggeriert der Erzähl r dem Leser, es handle sich um 
die Darstellung von Episoden aus dem Lebe des Holzschnitzers selbst. So 
wird der anonyme Künstler (oder besser: H dwerker) auf absichtsVoll irre­
führende Weise mit einem (erst vom Text e ugten) Protagonisten identifi­
ziert; er bekommt einen Charakter und einen Lebensweg zugeschrieben. Die 
Parodie Jean Pauls betrifh - über den Einzel all der so eigenwillig interpre­
t.~erten K~t~chismus-Holzschnitte hinaus - r icht allein das Projekt einer 
Ubersetzung von Bildern in Erzählung~fi, ei~er Entdeckung und Verbalisie­
rung von gemalten Inhalten, sondern noch Grundlegenderes: J eaiI. Paul par­
odiert das Projekt einer "Entzifferung" 1 des ~i~htbaren schlechthin. Er de­
mohstriert dabei 'auf eine programmatische - F d mittelbar aufklärerische -
Weisedie ~ Macht des Wortes über die lErscqeinungswelt, die Möglichkeit, 

~ i r 
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Sichtbares zum Zeichen zu machen und es sagen zu lassen, was der jeweilige 

Interpre~ gfr4de will: . . . .. ' I . . . 
Damit eröffnet Sich em weites Spielfeld für literansche Expenmente mit 

Bildern udd ihren Bedeutungspotentialen. Jede Irtterpretation eines Bildes, 
dies zeige~ die vorgestellten Beispiele, besteht in ~einer Beziehung auf Kon­
texte, sei es aUf einen gegebenen, sei es auf einen i~aginären Text im Hinter­
grund des \Sichtbaren; die ,Entzifferung eines m~hischen, biblischen oder 
historis<;:hen Textes als Bild-Aussage stellt hierbei einen besonders konkreten 
~nd gleic~,ath abgesicherte~ Fall .von. Kontextualisierung dar. Je vielfältiger 
Sich nun m der Moderne emerseits die Kontexte gestalten, auf welche man 
einzelne BIlder beziehen und mit welchen man sie verknüpfen kann, und je 
mehr andererseits Texte wie die Bibel oder der Mtthos an kanonischer Gel­
tung und Ve~bindlichkeit für die Auslegung des ~dividuellen und sozialen 
Lebens vetli~ren, desto freier gestaltet sich das literarische Spiel mit den 
Bildern. Die Faszination, die für die Literatur des 120. Jahrhunderts von Bil­
d~rn ausgept, beruht nicht zuletzt auf den durch\ keine verbindliche Regel 
des Noch!Sagbaren und Noch-Statthahen beschränkten Möglichkeiten, 
Visuelles mit Texten zu unterlegen. 

Stenvertn~tend für die verschiedenen Spielarten der Bild-Transformation, 
welche dabei entwickelt werden, sei ein Text aus dem ZEIT-Museum der 100 
Bilde~ vorgestellt, bei dem Bildwahrnehmung und Fiktion eine besonders 
reizvolle Verbindung eingehen. Breyten Breytenbachs Text zu Edouard 
Manets Gemälde Olympia (1863) ist. angelegt als' fiktiver Brief an die auf 
Manets Bild sichtbare farbige Dienerin, die Ka-Ma genannt wird (Breyten­
bach 1989). E>er gleichfalls fiktive Briefsteller, der sich als Freund und Ver­
ehrer der Adressatin vorstellt, behauptet, selbst einst mit im Bild zu sehen 
gewesen sein\ bevor "Eddy" Manet ihn dann wieder übermalt habe. Die 
dunkle FI~che in der Bildmitte wird als der Ort angegeben, an dem der 
Briefsteller; einst zu sehen gewesen sei. Seine einstige Präsenz im Bild, so der 
unsichtbare Sprecher, bezeuge schon der Blick der Dienerin Ka-Ma, welcher 
imme'r noch auf den Ort gerichtet sei, wo er selbst einst gestanden habe. 
Damit verbunden ist die Behauptung, er - der fiktive Verfasser des Briefes -
sei niemals gänzlich aus dem Bild verschwunden, da sich bestimmte Dinge 
nicht tilge~ ließen, wenn sie einmal existiert hätten: etwa die Blicke zweier 
Liebender, welche im Raum zurückblieben, auch wenn die Menschen selbst 
längst versfhrunden seien. 

"Es heißt, lman kann eine Katze vollkommen verschwinden lassen, nur nicht ihr 
Lächeln. Ebenso kann man Menschen auslöschen, ja selbst die Geschichte ihrer 
Liebe; doch die Art, wie sie einander angesehen haben, wird immer bleiben.,,6 

j i 

6 BreytenbaCh 1989, S. 100-102. Der erste zitierte Satz ist eine Anspielung auf die 
"Cheshire c~t·1 Lewis Carrolls, die zu verschwinden pflegt, indem ihr Grinsen zurück 
bleibt, wenn ihr Körper schon unsichtbar geworden ist. Freilich heißt es bei Carroll 
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Breytenbachs Konstruktion ist rein fiktiv; da war nie eine Dienerfigur in der 
Bildmitte des Olympia-Gemäldes, und den geblich dort einst Dargestellten 
hat es auch nie gegeben. Und doch wird m Manets Bild nach der Lektüre 
des fiktiven Briefes. anders ansehen als zuvo . Nicht abwegig erscheint viel­
leicht sogar die Behauptung, man "sehe" hier in gewissem Sinne ab jetzt den 
verschwundenen Freund als halluzinatorisc gegenwärtigen Bestandteil der 
Figurengruppierung. In jedem Fall hat der d nkle Hintergrund durch seine 
literarische Ausdeutung eine andere Qualitä gewonnen. Selbst der Bildbe­
trachter, der nach der Lektüre des Textes hi r nichts "sieht", wird das Bild 
daraufhin: anders und genauer ansehen; der ext zum Bild hat das Unsicht­
bare als Komplement des Sichtbaren in die elt gesetzt, auch wenn es sich 
für das Auge nicht vom Dunkel des Hinterg nds abheben mag. Literarische 
Interpretation macht - schwarz auf weiß - das Unsichtbare vernehmlich. 

eine Katze, aber nicht ihr 
verscnwmnet dort die Katze von selbst, aus 

im Baum zurückbleibt. Dann 
seine These .auf eine 

Vergleichszwecken heranzieht, 
Z(weifelhah erscheinen läßt: da be­

ErschVierendf kommt hinzu, daß Katzen selten 
Lächelns im Raume ihrerseits -

I ~ 
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Daß Breytenbachs Konstruktion zufolge jemand ZtI Wort kommt, der als 
Analphabet nicht selbst schreiben kann und zudem einer sozialen Schicht 
angehört, die um ihre Artikulation in ganz anderer I Weise kämpfen muß als 
die Angehörigen privilegierterer Schichten, ist eigehs . hervorzuheben, da es 
auf prograß1,matische Weise die verschiedenen Implikationen des literari­
schen Ausdruckl.ichmachens von Unausdrücklichem! illustriert. 

Breytenbachs fiktiver Brief bietet ein instruktiv~ Beispiel für eine Bild­
beschreibung, die das hervorbringt, wovon sie spricht, indem . sie von ihm 
spricht. Mit :Effekten dieser Art wird im literarischeh Medium oft und phan­
tasievoll exp'erimentiert. Ob der Text damit eine Herausforderung des Bildes 
annimmt, ob er das vom Bild Intendierte mit seinen Mitteln fortsetzt, ob er 
im Sinne des Textes handelt, wenn er das Bild transformiert, ist aus keinem 
übergeordn~ten Blickwinkel zu beurteilen und mag allenfalls von einem 
.Standort "zwischen" Bildern und Texten aus erörtert werden. 

An Beispielen wie diesen wird die performative Kraft von Wörtern und 
Texten ablesbar: eine Kraft, die nicht allein gemalte Bilder zu transformieren 
vermag, sondern auch die Bilder, aus denen die Wirklichkeit selbst zu we­
sentlichen. Teilen besteht. Die von sprachlichen Interpretationen bewirkte 
MetamorphOse' von Gemälden und Graphiken ist ein Gleichnis und zudem 
ein Teil jener Transformation, welcher die erlebte Realität selbst unterliegt, 
sooft sie ~on Wörtern und Texten interpretiertwir~. Und die Realität wird 
sprachlich interpretiert, wann. immer wir uns sprachlich auf sogenannte 
Realitäten b'eziehen. Indem wir ausdrucken und kommentieren, was wir 
sehen, liefern ~ir ja niemals bloß. eine Beschreibung dessen, was ist, sondern 
wir produzieren den Gegenstand unserer Interpretation allererst. Wir ver­
fahren so, wie die literarischen Autoren mit Bildern verfahren: Wir arrangie­
ren Elementb, ~chaffen Wechselbeziehungen und konstruieren Kausalzusam­
menhänge - und wir entdecken Unsichtbares als Gegenstück des Sichtbaren. 

Auch und gerade die älteren, gemessen an avantgardistischen Text-Bild­
Experimenten konventionell anmutenden literarischen Bildinterpretationen 
haben es hinsichtlich ihrer erkenntnistheoretischen Implikationen in sich. 
Diderot undiLichtenberg versuchen auf ihre jeweils spezifische Weise, Bilder 
(die sie als IIherpretationsgegenstände durchaus ernst nehmen) in ihre Texte 
zu übersetze'n. 'Sie wissen um die vielfältigen Strategien der Transformation 
von Interpr~tationsgegenständen und sie profitieren genüßlich von ihnen, 
doch sie operieren auf der Grundlage der regulativen Idee, daß das Interpre­
tandum Maßstab und Richtschnur der Interpretation sei. Unterstellt wird 
dabei ein pdtential an Bedeutungen, welche dem Interpretationsgegenstand 
inhärent sinl. biese mögen vom einzelnen Interpreten aktualisiert werden 
oder nicht - in! jedem Fall leiten sie sich vom Interpretandum selbst ab und 
sind insofer I Iiiemals ganz arbiträr. Diesem Konzept zufolge grunden Bild-
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Interpretationen bei aller Freiheit der I 
"Sinnf. 

Monika Schmitz-Emans 

'. R~zentere literarische Bildinterpretati nen geben die Idee einer Begrün­
dung Her Texte in einer (Bild-)Referenz al mählich auf, und gerade in diesem 
Prozeß spiegelt sich die allmählich~ Ab endung von der Konzeption einer 
Realitkt an sich als Gegenstand vonl Erfa ng und Erkenntnis. Die Bestim­
mung, von Erkenntnis als ein Sich-Anm sen von Begriffen und Ideen an 

/ eine präexistente Realität (wie sie in der ten Formel von der "adaequatio 
intellectus ad rem" ausgedrückt ist) (wird bgelöst durch die transzendental­
idealistische Deutung von Erfahrung als rozeß der Konstitution von erfah­
rener Wirklichkeit,- als ein Prozeß, bei d m die Erfahrungsdaten gemäß den 
Anschauungsformen des transzende~J.tale Subjekts und den Kategorien des 
Verstandes zu Gegenständen organ~iert erden, Lichtenberg ist von diesem 
Idealisfnus bereits stark affiziert. Sein spe ifischer Bild-Interpretationsstil ist 
charaltterisierbar als Strukturierung des je eiligen Interpretandums entspre­
chend I denjenigen Strukturen, wel<;:he d e interpretierende Instanz selbst 
vorgibt - besonders wenn man bedenkt, er Bilder wie Texte betrachtet, 
übersetzt und auf (andere) Texte bezieht. 

Auf unterschiedliche Weise demonst ieren die jüngeren literarischen 
Bildinterpretationen, daß die Idee einer egründung des Textes in einem 
vorgegebenen Gegenüber (also dem Bild) aufgegeben wird, Neue Modelle 
von Erfahrung und Erkennntnis finden n neuen Interpretationsmodellen 
ihre Entsprechung. Man könnte An~ogie entdecken zwischen der Art und 
Weise, wie Hoffmann 'eine Gruppe von an sich unzu~ammenhängenden 
Bildern zusammenstellt, um eine Geschich e zu erzählen, und Robert Musils 
Bemerkung, wir alle seien im Grundverh" nis zu uns selbst Erzähler, denen 
vor all~m an einer linearen Aufreih!lng i rer Erfahrungen gelegen sei; wir 
alle sehnten uns nach einer Ordnung der rzählung, wie sie durch die Wör­
ter "als, ehe und .nachd~m· ausgedrückt erde: wir alle sehnten uns nach 
einer Kohärenz unseres ,Lebens, wie sie d rch das Erzählen gestiftet werde: 
durch ein Arrangement disparater Ereig isse und Erfahrungen zu einem 
narrativ organisierten Ganzen (Musil1978, S. '650). 

Viele jüngere Beispiele literarisch~r Bil erzählungen sind lesbar als lllu­
stratioqen verschiedener Modelle der Ersc inungswelt: als Experimente mit 
der Ordnung der Dinge (einer Ordnung, ie als kontingent zu betrachten 
wir uns angewöhnt haben), mit der BeclliutuQg der ErscheInungen (eine 
Bedeutung, die, wie v.;ir gelernt haben, das rrodukt der Interpretation selbst 
ist - wenn es denn so etwas wie Bedeutun*n überhaupt gibt) - und als Ex­
perimente mit dem IUnsichtbaren jenseits es' Sichtbaren, jenem imaginären 
Raum, Her die vielleicht größte Provokatio für den menschlichen Verstand 
darstellt: nicht im metaphysischen Sinn einer verborgenen "ursprüngliche,. 
r~n· Wirklichkeit jenseits des Phän(hnen1en, sonde~n ' im Sinne der Aus-
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gangsprämisse 'moderner Wissenschaft, daß der Beobachter eines Prozesses 
niemals etwas absolut gegebenes Reales beobachtet, sondern selbst durch den 
Beobachtungsprozeß mit dem Beobachteten interferiert. (Dies bedeutet, daß 
sich die Realität letztlich dem Zugriff des wissen~chaftlichen Beobachters 
entzieht. Wf1S beispielsweise die Partikel innerhalb ~ines Atoms tun würden, 
wenn sie ni~ht beobachtet würden, liegt jen~eits aller Beschreibungen.) Das 
Geheimnis, I das literarische , Bildinterpreten ,gelege?tlich jenseits des Sicht­
baren vermuten, ist ein potentielles Gleichnis jener unsichtbaren Seite der 
sogenannte~ Realität, die wir niemals zu fassen bekdmmen. 

Abschließend möchte ich drei Thesen zur TextlBild-Thematik formulie-, 
ren (bzw. wiederholen): , 

Erstens ist die Text-Bild-Thematik eng verknüpft mit den Kernproble­
men der Erkenntnistheorie. Sie steht in Zusammenhang mit der Frage, was 
Erfahrung und Wissen sind, was Erkenntnis von ,Realität (von sichtbarer 
Realität insbesondere) impliziert und inwiefern , solche Erkenntnis mit 
sprachlichen Mitteln ausgedrückt werden kann. Die Erklärung, Kommentie­
rung, Beschreibung und Deutung von Bildern mitl literarischen Mitteln ist 
ein programmatischer Spezialfall von Kommentierung, Beschreibung und 
Deutung plJiänomenaler Wirklichkeit schlechthin. 1 , 

, Zweitenf wäre zu konstatieren daß in der Moderne und sogenannten 
Posi:moder~e die von Bildern ausgehende Herausforderung zugenommen 
hat. Drängender denn je stellt sich die Frage nach den Grenzen dessen, was 
Sprache leiste~, und nach dem, was man mit sprachlichen Mitteln ausdrük­
ken und transparent machen kann; größer denn je ist die Beklemmung, aber 
auch die FaSzination, welche vom Unsagbaren und Unerklärlichen ausgeht. 
Bilder repräSentieren in dieser Situation die allgemeine Provokation, welche 
das NichtsArachliche für die Sprache darstellt: die Provokation durch eine 
Realität, di~ zu weiten Teilen jenseits des sprachlich Erklärbaren und Inter­
pretierbaren zr liegen scheint - und die man doch nicht einfach unkommen­
tiert, unerklärt, un-erzählt lassen kann. 

Drittensl ist festzuhalten, daß Literatur 'über all dies reflektiert: über die 
Notwendigkeit einer Kommentierung und Deutung von Erscheinungen und 
Realitäten ebenso wie über die Unausweichlichkeit der Verfremdung, wel­
ch~ jede K0F.tnentierun.g bewirkt - ~be~ die transzendent~e Dimension von 
Wortern, Bildern und Ihren Kombmattonsformen (wobeI das Wort trans­
zendental so zu verstehen ist, wie Kant es verwendete, indem er die konsti­
tutive Bedeut~ng des Erfahrungsprozesses für die Gegenstände der Erfah­
rung betonte) - schließlich auch über die Gefahr, sich in einer uurch und 
durch künsdi~hen und kontingenten Welt aus beliebig deutbaren Bildern 
wiederzufinden. Indem sie sich auf Bilder beziehen, von Bildern ausgehen, 
nach Bilderh ~uchen oder sie imaginierend entwerfen, reagieren literarische 
Autoren auf die Herausforderung des Nichtsprachlichen und des womöglich 
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Unsagbaren. Oftmals versuchen sie' dabe' keineswegs, dieses SkandaIon des 
Sprachlosen aufzulösen ' oder zu eliminie n, sondern sie begegnen ihm auf 
eine Weise, welche 'vielleicht durch den HeIschen Begriff der "Aufhebung­
am ehcbten zu charakterisieren wäre (mei t doch "Aufhebung- sowohl Auf­
lösung

l 
als auch Erhebung und Konservi ng und sogar Sublimation): Sie 

behandeln die ' Provokation des Siclltbare als Provokation, exponieren die 
Welt der, Bilder als ~ schweigendes, aber vi eIl bedeutsames Gegenstück zur 
Sprach~, 'das nicht völlig in Sprache jeinzu oIen und oft ' nicht einmal durch 
Wörter zu erreichen ist. Freilich: Hierübe - über die Grenzen sprachlicher 
Interp~etation - ,zu spre~hen, komm, im deffekt wieder einer Demonstra­
tion der Macht der Sprache gleich. 
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T raduktion als Seduktion 

Odo Marquard zum 70. Geburtst4g 

, : I 
"Deduction, induction, production, tradue­
tion, varIations llistinguees d'un seul et 
meme geste. - I 
Michel Sems I 
"Immerhin war1es niemand geringerer als 
der Philosoph ~ibniz, der bekannte: 'Ich 
höre lieber eineJr. Leeuwenhoek zu, der 
mir sagt, was erEeht, als einem Philoso­
phen, der mir sap, was er denkt:-
Michel Serres I 

, 
Erwartungen regeln Übergärtge 

Gemäß den' Vorschriften einer Wissenschaftslogik ist der Übergang von 
Texten zu Bildern und umgekehrt illegitim, jedenfalls insofern es sich um 
einen erkenp.ellden Übergang handeln soll. Zur V branschaulichung, gewis­
sermaßen zu didaktischen Zwecken aus Rücksicht .auf die Auffassungsgabe 
von Zuhörern! und Lesern sind Bilder zugelassen. Aber ihr Aussagewert ist 
~tets von nur eingeschränkter und untergeordneter Bedeutung: eine zulässige 
Unsauberkeit. , Umgekehrt vermag kein noch so ambitiöses kunstwissen­
schaftliches ~eden den kennerischen Blick auf das, Bild selbst zu ersetzen. 
Zwischen T~xten und Bildern s,ind nur Mesalliancen möglich, der Übergang 
ist eine unst~tthafte Metabasis eis allo genos. 

Gleichwohl geschieht es - allenthalben und in zunehmendem Maße. Was 
sind als die FJIlit verbundenen Erwartungen zu vermuten? Ich nenne vier: 
die deduktive ~rwartung, die induktive Erwartung, die produktive Erwar­
tung und scßließFch die traduktive Erwartung. 

1. Die dedukt~ Erwartung , 
Die deduktive I Erwartung läßt die Abbildung auf logische Weise aus dem 
Text ableitb~r ~einj aber was für eine Logik ist das?\ Wenn man den Strichen 
einer Zeichnung (im Text!) eine eindeutige Bedeutung durch den Text ver-

\ ' -Man Iwk Mso ein und dieselbe Sache auf zwei grundverschiedene Arten wie­
deigeben, ein\n31 als Tabelle [ ... ] und zum anderen in Form von Punkten in einer 
Ebene. Eine [);trstcllungsart läßt sich aus der anderen ableiten, und es ist reine 
Ge~chmaekssa~e" an welches Verfahren wir uns halten wollen; denn beide sind 
absolut gleich\ve~ig.· (EinsteinlInfeid 1956, S. 137} 


