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Ellipsen, Analepsen, Gleichzeitigkeiten
Schwierige Aufgaben fiir die Bilderzidhlung

Zur Grundausriistung der Erzihlforschung gehort die Unterschei-
dung zwischen »erzédhlter Zeit« und »Erzédhlzeit«, zwischen »plot
time« und »story time«. Diese Opposition besagt nichts anderes,
als dafd Erzdhlen Zeit braucht, eine andere Zeit braucht, als die vor-
ausgesetzte, rekonstruierbare Realzeit einer Geschichte. »Une des
fonctions du récit est de monnayer un temps dans un autre temps,
sagt Christian Metz.! Der Erzdhler kann Elemente auslassen, er
kann das Geschehen raffen (»Vier Jahre spiter...«) und er kann
es dehnen, indem er z. B. die Geschichte eines Tages auf 1000
Seiten berichtet, aber seine eigentliche Kunst beweist er nicht in
der Verfiigung iiber extreme Moglichkeiten, sondern iiber den
Rhythmus, der sich zwischen Entfaltung, Verknappung und An-
spannung ergibt: »Das Verhiltnis von Erzihlzeit zu erzihlter Zeit
muf} im Verlauf der Erzdhlung stindig wechseln. (...) Eben dieses
Verweilen, Raffen und Weglassen des Erzihlers verleiht nicht nur
bestimmten Stadien des Geschehens einen besonderen Akzent,
sondern lafit den gesamten erzdhlten Stoff als etwas Neugestaltetes
aus der Monotonie der bloflen Sukzession heraustreten. Unter
der Hand des Erzihlers strukturiert sich also die Sukzession der Be-
gebenheiten, teilt sich die Abfolge des Ganzen in sehr unterschied-
liche Erzihlglieder auf - Glieder, die Kraft ihres energischen und
gerichteten Aneinanderwachsens nicht Stiicke, sondern Phasen in
der Bildung des Ganzen darstellen. «2

Tiir den Bereich der bildenden Kunst gelten diese Bemerkungen
. nur sehr eingeschrinkt. Bilderzidhlungen arbeiten umstindlicher als
literarische, sie mussen jede Szene, jeden Vorgang griindlicher
ausstatten, was dazu fiihrt, dafl ihre Linge begrenzt ist: in mittelalter-
lichen Glasfenstern finden wir kontinuierliche Langzyklen mit maxi-
mal 30 Feldern3; in spéterer Zeit werden es eher weniger Teilszenen:
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Abb. 1 William Hogarth: The Harlot’s Progress I.

Hogarth etwa kommt in seinen Zyklen meist mit acht Bléttern aus.
Das aber hat zur Folge, dafl eine kunstvolle Rhythmisierung des
Verhéltnisses von erzéhlter und Erzihlzeit, eine Abstimmung
verschiedener Langen von Bilderzéhlungen nicht zu erwarten ist (Son-
derleistungen ausgenommen), dafl eshier vielmehr aufdie positive wie
auf die negative Auswahl dessen ankommt, was dargestellt und was
ausgelassen wird. Solange Bilderzihlungen in einem literarischen
Vorwissen abgestiitzt sind, ist das Intervall nur eine negative Grofie
und bereitet keine wirklichen Probleme. Die christliche Kunstkenntun-
zéhlige Beispiele dafiir, daf Kiinstler ein- und denselben narrativen
Sachverhalt auf unterschiedlichste Linge bringen, ja ganze Teilab-
schnitte und Hohepunkte auslassen konnten; das Verstindnis war in
der vorgingigen Text- und Bildkenntnis oder in anderen Zeitsystemen
wie etwa der Liturgie aufgehoben. Probleme ergaben sich immer
dann, wenn die Maler neue Geschichten erzihlen wollten oder muf3-
ten. In dieser Hinsicht erscheint das Werk von William Hogarth
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Abb. 2 William Hogarth: The Harlot’s Progress II.

besonders aufschlufireich. Hier treffen wir aufbeides, aufden Fall, daf}
das Verhiltnis von Intervall und Bild sich schwierig gestaltet, und auf
den Fall, daff dem Intervall die negative Potenz genommen und es als
wirkliches Aufbauelement der Erzihlung, als Ellipse genutzt wird.
Von diesen Méglichkeiten wird der erste Teil handeln, indem er zwei
Minizyklender Graphiker Hogarth und Klingerniherbetrachtet. Der
zweite Teil geht insofern ein Stiick weiter, auf eine noch extremere
Fragestellung zu, als er von der scheinbar absolut geltenden Homolo-
gie von linearer Anordnung und zeitlicher Folge einmal absieht und
danach fragt, wie es einer Bilderzihlung gelingt, die Erzihlformen der
Gleichzeitigkeiten und der Riickblende (Flashback, Analepse) zu
realisieren - zwei Organisationsformen des narrativen Materials; die
zur unverwechselbaren Zeitgestalt einer Erzdhlung nicht weniger
beitragen als die Abfolge von ausgefiihrten und ausgesparten Einhei-
ten, von gedehnten und gerafften Phasen.
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Abb. 3 William Hogarth: The Harlot’s Progress III.

I

Hogarth, derein Autorund nichtein Nacherzéihler sein wollte, kommt
nach der grofien Zeit des monoszenischen Erzihlens, nach Poussin,
Rubens und Rembrandt; er bleibt der Norm des Historienbildes im
wesentlichen verpflichtet und bildet seine Zyklen aus stark kompri-
mierten Einzelbildern, nicht aus filmischen Minizyklen. Das hohe
spezifische Gewicht der Tableaus verlangt nach Beschrinkung des
Zyklus, was aber den Autor nicht davon abhilt, ganze Lebensge-
schichten oder doch grofie Teile daraus zu erzdhlen. Dadurch wird der
Zusammenhang zwischen den einzelnen Szenen stark strapaziert, die
»Ldcher« werden immer gréfler. (Abb. 1-3) Ob es Hogarth gelingt,
dennoch Konsistenz zu erreichen oder nicht, dariiber gehen die
Meinungen auseinander. Ronald Paulson: »Die Blatter lassen sich
nicht umgruppieren; sie bilden eine Serie sukzessiver Momente und
vermitteln ein Muster zeitlichen Voranschreitens, von Anfang, Mitte
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und Ende. Harlot kommt nach London, wird ausgehalten, wird
verstofien und geht durch die Phasen ihres Abstiegs: Prostitution,
Geféangnis, Krankheit und Tod.«* Dagegen - und wie ich glaube mit
besseren Griinden - Robert Cowley: »Die Intervalle zwischen den
Bildern markieren die notwendigen Fortschritte in einer imaginéren
Chronologie - so wird aus der Aneinanderreihung von Bildern eine
Erziahlform. Die Intervalle zwischen den cadres eines Films sind so
klein, dafd sie dem Auge entgehen, aber Hogarths Intervalle implizie-
ren so grofie Spriinge in der Chronologie, daff die Bezichung zwischen
einer Erzdhleinheit und der néchsten oft schwer auszumachen ist. Der
Eindruck, den er vermitteln wollte, da} die Bilder einer Serie den
Seiten eines Buches entsprechen, fiithrt in die Irre. Die Intervalle
entsprechen vielmehr den gréferen, strukturellen Unterteilungen
eines Erzdhlwerks, seinen Akten, Sitzen oder Kapiteln. Eine Erzihl-
form, die auf Aneinanderreihung basiert, erzeugt auch ganz andere
Wirkungen. Indem Hogarths Erzihlungen von Szene zu Szene vor-
riicken, ohne die Verbindungslinien explizit nachzuzichen, sind sie
notwendigerweise dramatisch, ironisch und schwierig. «

Der narrative Status der beiden Gréfien Intervall und Tableau
scheint demnach ausgemacht zu sein: Aus beiden Elementen entsteht
die Geschichte, aber die Tableaus setzen die Akzente, markieren die
Wende- und Hohepunkte. Eine Umkehrungdieses Verhiltnisses, dafl
also die Intervalle das Wesentliche erzahlen, méchte man fiir ausge-
schlossen halten. Die Erzihlforschung denkt dariiber anders. Bereits
bei Proust finden wir die provokante These, Flauberts Kunst bestehe
im Weglassen. »Ich wiirde nicht miide werden, die heute so umstrit-
tenen Verdienste Flauberts zu unterstreichen. Eines davon (...) ist die
Meisterschaft, mit der er den Eindruck der Zeit zu geben weifl. In
meinen Augen ist das Schénste in der sEducation sentimentale« kein
Satz, sondern eine Leerstelle (ce n’est pas une phrase, mais un blanc).
Flaubert hat soeben viele Seiten lang die kleinsten Handlungen von
TFrédéric Moreau berichtet und beschrieben. Frédéric sieht einen
Polizisten mit dem Seitengewehr auf einen Aufstindischen losgehen,
der tot umfillt. >Und Frédéric erkannte mit offenem Mund Sénécal!«
Hier eine Leerstelle, eine grofle Leerstelle, und ohne die Spur eines
Ubergangs wird uns das Mafl der Zeit plétzlich gegeben, das aus
Viertelstunden zu Jahren, ja Jahrzehnten wird. (Ich wiederhole die
letzten, bereits zitierten Worte, um diese unvorbereitete, auflerordent-
liche Schnelligkeitsdnderung zu zeigen): >Und Frédéric erkannte mit
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offenem Mund Sénécal.< Er reiste. Er erlebte die Melancholie der
Passagierschiffe , das kalte Erwachen unter dem Zelt, usw. Er kam
zuriick. Er ging in der hohen Gesellschaft um, usw. Gegen Ende des
Jahres 1867, usw.!«

Proust erinnert hier an die radikalen Schnittechniken, die sich im
Romandes 19. Jahrhunderts eingebiirgert hatten. Der Held trifft nach
langer Zeit seinen Freund wieder und verliert ihn im gleichen Moment
durch die Kugel eines Polizisten. Auf diese dramatische Zuspitzung
erfolgt kein Abschwung, keine psychologische oder szenische Verar-
beitung des Geschehens, sondern - nichts, ein Szenenwechsel, ein
Wechsel in der Gangart, kein retrospektiver Rest. Man wird den
Ubergang niemals als reine Beschleunigung lesen kénnen; eine Aus-
lassung, die aus fehlender Zeit und ausbleibender Reaktion besteht,
schligt zuriick auf das Verstiandnis der Geschichte, des Helden, des
Erzihlers. Einen schénen Beleg fiir diese These hat Mieke Bal in dem
folgenden Satz aus »Madame Bovary« gefunden: »Als sie Tostes
verlieflen, war Madame Bovary schwanger.« Die Leichtigkeit, mit der
der Satz {iber das Ereignis hinweggeht, deutet an, daft das Bekommen
und das Haben von Kindern fiir Emma Bovary von geringer Bedeu-
tung ist und daf der Moment, in dem sie schwanger wird, ihr
{iberhaupt nichts bedeutet. Tatséchlich wird die sexuelle Beziechung
zwischen Emma und Charles durch die Ellipse angemessen >représen-
tierte. «7

Das Studium solcher blancs hat in den letzten Jahren dank der
Rezeptionsisthetik enorme Fortschritte gemacht; in der Asthetik
spricht man von Unbestimmtheitsstellen, in der Literaturwissenschaft
von Leerstellen, in der Filmanalyse von sutures und natiirlich von den
verschiedenen Schnittechniken.® Aus Griinden der Klarheit méchte
ich hier - fiir die Bilderzihlung - zwischen zwei Klassen von Leer-
stellen unterscheiden: zwischen innerenund dufleren. Die innere Leer-
stelle markiert eine bedeutsame Auslassung im bildinternen Kommu-
nikationszusammenhang; die duflere will ich hier auch Ellipse nennen
und verstehe darunter die besondere Art von Intervall zwischen zwei
Bildern, die als Auslassung signifikant ist.

Ich wihle als Beispiele zwei Minizyklen aus jeweils zwei Szenen, in
denen die dritte, die Mittelszene den Hohepunkt markiert, aber nicht
ausgefiihrt ist. Nicht als eigenstdndiges Bild, aber als Phantasma, zu
dem die beiden anderen Bilder alles beitragen. Ich hoffe, die Zusam-
menstellung wird nicht als Blasphemie empfunden; es geht hier um
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Abb. 4 William Hogarth: Before.

Hogarths »Before and After« und um Klingers »Vor und nach der
Bergpredigt«. Hogarths einziges Konkurrenzunternechmen zu den
galanten Stichen der Franzosen datiert aus der Zeit seiner ersten
Experimente mitnarrativen Zyklen. Dererste Auftrag fiireine gemal-
te Version des Themas erfolgte spitestens 1730, dasist ein Jahr vor»A
Harlot’s Progress«, ebenfalls in der gemalten Version.? Insgesamt
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Abb. 5  William Hogarth: After.

existieren zwei gemalte Zyklen und eine gestochene Fassung; letztere
kam 1736 heraus und liegt meiner Analyse zugrunde. (Abb. 4, 5) Auf
die Gefahr hin, mich noch einem weiteren Vorwurf der Blasphemie
auszusetzen, mdchte ich behaupten, dafl ich keine passendere Illustra-
tion von Dantos Definition des Ereignisses kenne als »Before and
After«. Ereignis ist fiir Danto das Rohmaterial von Geschichtsschrei-
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bung und Erzihlung; Ereignis bedeutet ganz allgemein die Herstel-
lung einer Differenz durch die Zeit, in der Zeit.1° Dantos schematische
Darstellung ist dreiteilig angelegt und hat als Subjekt eine historische
oder fiktive Figur X; in unserem Fall wére unter X also das Paar zu
verstehen:

(1) Xist F zum Zeitpunkt t - 1
(2) E passiert X zum Zeitpunkt t - 2
(8) X ist G zum Zeitpunkt t - 3

Das Ergebnis ist die Differenz von Fund G oder F #G; (1) und (3) sind
die Explananda der Geschichte, (2) das Explanans. Hogarth versteht
die Differenz von F und G als genaue Opposition. Diese Entscheidung
mag auf Kosten spitbarocker Rhetorik gehen, sie mag von der
anspruchsvollen Komposition um eine leere Mitte veranlafit worden
sein, sie magein medienspezifisches Postulat sein: Tatsache ist, daf§ sie
mit grofler Genauigkeit und Sinn fir narratives Detail ausgefiihrt
wurde. Vorher sitzt der Mann und zieht die widerstrebende, stehende
Frau ansich. Erschautsie an, sie wendet sich ab. Danachssitztdie Frau
und wendet sich mit anklammernder Gebirde dem stehenden Mann
zu; sie sieht ihn an, er schaut ins Leere. Erst verfolgt der Hund
aufgeregtdas Geschehen; dann schlifter. Vorheristder Schminktisch
samt Spiegel noch heil; danach ist er umgestiirzt und zerbrochen. Erst
verdeckt der Spiegel das untere Bild an der Wand und 148t nur die
Darstellung dariiber sichtbar werden: den Amorknaben, der die
Rakete ziindet; danach wire eigentlich der Blick aufbeide Bilder frei,
aber nun ist Zeit vergangen, das Licht fillt flacher herein und leuchtet
allein das untere Bild aus, das den Absturz der ausgebrannten Rakete
zeigt. Das erste Bild liegt im Schatten. Diese Form der Lichtregie ist
ein besonders subtiles Mittel von Hogarths Erzdhlkunst, das weitere
Erlduterung verdient.

Wir sagten, dafl geméf der Dantoschen Definition des Ereignisses
Zeit die Differenz hervorbringt. Zeit selbst kann stark differenzielle
Ziige aufweisen, wenn wir an die natiirlichen Gegensitze von Tagund
Nacht, Winter und Sommer, Jugend und Alter etc. denken. Zeitkann
aberauchalsrelativhomogenes Medium, als gleitender Ubergang und
nicht als Kontrastmittel aufgefafit werden. Hogarth halt sich hier an
die letztere, schwierigere Maglichkeit. Die Lichtmenge ist in beiden
Bildern die gleiche, aber der Winkel des Lichteinfalls variiert um ein
geringes, fiir den ersten Blick kaum wahrnehmbar. Doch die kleine
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Veridnderung gentigt, um den vollen Gegensatz auszuleuchten. Der
Lichtstrahl offenbart»Before«und » After« aufdersymbolischen Ebene
der Bilder und auf der Handlungsebene: Vorher ist er direkt auf die
Auseinandersetzung des Paares gerichtet, wie ein Spotlight, und die
beherrschende Diagonale der Figurenanordnung geht parallel mit
ihm. Danach féllt er flacher herein, erhellt die Bescherung am Boden
und streift das Paar nur noch, welches nun gegenldufig zu dieser
Schrige erscheint. Wir haben die visuelle Sprache der Lichtregie also
so zu verstehen, dafl Helligkeit »jetzt« bedeutet und Dunkelheit bzw.
Schatten »vorher, vergangen«und dafl das Verhaltnis der Handlungs-
vektoren zur Richtung des Lichteinfalls ebenfalls aussagefiahig ist:
parallel heiflt »auf der Hohe des Geschehens«, gegenldufig meint das
Gegenteil. Ahnlich funktioniert der Richtungssinn der Rakete: senk-
rechtemporist gleich »vorher, senkrecht hinab gleich »nachher«. Nun
gibtes im ersten Blatt noch eine auffillige zweite Parallele zum Einfall
des Lichts: die diagonale Teilung des Spiegels. Der Spiegel, das
Symbol der Zukunft, aber auch der Reinheit und Tugend der Frau,
erscheint zur Hilfte schattiert: er gilt hier als Ausdruck der Unent-
schiedenheit, des »Noch« oder »Noch nicht«. Freilich ist diese Position
gleich doppelt gefihrdet: Realiter von der Frau, die sich am dressing
table festhilt und ihn mitsamt dem Standspiegel umwerfen wird, und
symbolisch von der bedrohlich hereinragenden Stange, die als erigier-
ter Penis zu deuten ist. Die Diagonale hilt sich noch im zerschmetter-
ten Glas am Boden, aber nun ist alles in Grau und Schwarz getaucht,
und was aus der steilen Schrége der Stange geworden ist, ersche man
aus dem Tischbein. Somit kénnen wir also auch den Halbschatten im
wortlichen Sinne unter die Zeitzeichen rechnen.

Vieles verindert sich im Ubergang von »Before« zu »After«. Einiges
bleibt gleich. Und etwas veréndert sich, das unméglich auf Kosten der
Zeit gehen kann. Amy Kurlander hat mich in einem Seminar darauf
aufmerksam gemacht: Die Perspektive des Fufibodens ist in beiden
Bladttern gegenliaufig. In »Before« laufen die Bohlen in etwa parallel
zum Lichteinfall und zur beherrschenden Aktionsrichtung der Frau.
Das ist ein weiterer Beweis fiir die Aussagekraft der Diagonale in
diesem Bild. In »After« kreuzen die Figuren des Bodens den Lichtein-
fall im rechten Winkel und stehen wiederum mit der Haltung der Frau
in Korrespondenz. Doch darf man diese absichtsvolle Differenz des
Unverinderlichen noch aufeiner anderen Ebene interpretieren als auf
der kompositionellen. Verlingert zeigen die Bodenlinien nach innen,
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laufen auf einen Schnittpunkt zwischen den Bldttern zu. Das ergibt
eine 11111§ckchrle Perspektive und eine folgerichtige Aufwertung der
Position in der Mitte. »Before« und »After« muf} aus der Position des
»Dazwischen«, dés Ungenannten und Ungezeigten gelesen werden.
Ich glaube, dafl man Hogarth eine solche Ausnutzungder Perspektive
zu narrativen Zwecken durchaus zutrauen darf: Er hatsich schliefilich
theoretisch wie praktisch mit Problemen-der Perspektive auseinander-
gesetzt und hat dabei die Sache der optischen und geschehenslogi-
schen, nicht der mathematischen Richtigkeit vertreten. Von dieser
Warte aus diirfte auch der »perspektivische Irrtume, der seinen Mini-
zyklus zusammenhalt, zu verstchen sein.

»Before and After« steht am Anfang von IHogarths zahlreichen Erzih-
lungen iiber »modern moral subjects«, wie er diese Gattung selbst
{iberschrieben hat. Er hat nie wieder narrative Pendants um eine leere
Mitte herum komponiert, aber es gibt keinen Systemsprung zwischen
diesem Anfang und den folgenden Zyklen. Das sorgfiltige Abstimmen
oppositioneller Details und das Denken in visuellen Gegensitzen ist
der Ausgangspunkt, die Initialziindung fiir alles, wasdanach kommt.
Ausden Aufzeichnungen George Vertues wissen wir, dafl HHogarth mit
dem zweiten Tableau von »A Harlot’s Progress (Abb. 2) anfing, dem
turbulenten Friihstiick der Iarlot, und daf er dann, als dieses Bild
beim Publikum ankam, ein Pendant dazu komponierte. »Darauthin
ergaben sich andere Gedanken und vervielfachten sich in sciner
fruchtbaren Phantasie, bis er schliefilich sechs verschiedene Sujets
machte (...).«!t Am Beginndieses erfolgreichen Zyklus steht also nicht
das erste Tableau und auch kein iibergreifender Plot, sondern cin
einzelnes Zustandsbild, ein genrehaft angereichertes Berufsportrit
einer Mitresse. Dieses wird um ein zeitlich versetztes Gegenstiick
erweitert, und erst dieser zweite Schritt bewirkt, daf} die Geschichte
weitergeht, dafl der volle Zyklus ausgearbeitet wird. Michael Godby
hat sicher recht, wenn er das dritte Bild der Serie (Abb. 3) in diesem
Lichtals Pendantdes zweiten interpretiert: »In beiden Féllen wird eine
einfache bildparallele Komposition von zwei Vordergrundfiguren
dominiert, die an einem Tisch sitzen. Eine der beiden Personen,
offensichtlich die Hauptakteurin, zeigt dem Betrachter eine nackte
Brust. In entgegengesetzten Positionen erscheinen Nebenfiguren an
Tiiren - die einen verlassen den Raum, die anderen betreten ihn. Vor
thnenistjeweilsein Toilettentisch zuschen. Und beide Kompositionen
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schlieffen ein Bett ein. Innerhalb dieser Struktur einer allgemeinen
visuellen Symmetrie wird die Situation der Harlot scharfkontrastiert,
offensichtlich mit Hilfe des gleichen Verfahrens, das die Anlage von
>Before and After< bestimmte. Unter dem Schutz ihres jiidischen
Freunds erscheint sie in der zweiten Szene gutgestellt und verwéhnt,
umgeben von einer préachtigen Einrichtung, einem silbernen Teege-
schirr und alten Olgemélden an der Wand. Nach ihrem Fall muf sie
miteiner Dachstube, mitaltersschwachen Mébeln, kaputtem Geschirr
und billiger Graphik als Wandschmuck vorliebnehmen. «!2

Beim Ubergang vom Einzelbild zum Pendant zur Serie verindert
sich freilich der Status des Intervalls, wie wir schon bemerkten. Die
Zentrierung der Tableaus auf ihre Zwischenrdume kann nicht ldnger
beibehalten werden; das einzelne Bild gewinnt grofiere Unabhéngig-
keit vom vorhergehenden und braucht nicht mehr so sorgfiltig Inven-
tar zu fiihren tiber die einmal eingefiihrten Elemente. Fiir Kohirenz
sorgen andere Faktoren.

Klingers 1877 datierte Zeichnungen - sie gehdren zu einem geplan-
ten christologischen Zyklus, wurden aber nie in Graphiken tibertragen
- sind insofern mit Hogarths Bléttern zu vergleichen, als sie Vorher
und Nachher, das Ergebnis der zeitlichen Differenz, als Oppositionen
interpretieren.!3 (Abb. 6, 7) Auch Klinger beutet die »narrative
Energie« der Richtungen aus, in diesem Fall der Vertikalen. Wie die
steigende Rakete besagt der Weg steil nach oben »vorher« - und
umgekehrt. Im Gegensatz zu Hogarth veridndert Klinger den Standort
und Ausschnitt der Blétter ein wenig: Im ersten Blatt ist das Ziel des
Weges nach oben noch nicht sichtbar, im zweiten sehen wir den Gipfel
des Berges, den Schauplatz der ausgesparten »Mittelszene«.

Auch Klinger denkt an die Lichtregie: Erst sind die Schatten kiirzer
und steiler, danach fallen sie langer und schriger. Aber anders als bei
Hogarth erzihlen Licht und Schatten nicht. Dafiir gewinnt Klinger
eine andere Dimension hinzu. Zunichst kénnte man meinen, die
Vorbereitung und Verarbeitung der Ellipse geschehe in beiden Mini-
zyklen in umgekehrter Richtung, aberin gleicher Weise. Zuerstist die
Reaktion der Menschen zerstreut, danach ist sie zielgerichtet (bei
Hogarth umgekehrt). Doch dann erkennen wir, dafl das psychologi-
sche Moment von Klinger auf die héhere Ebene der Bildstrukturtran-
sponiert wird. Trotz aller Unterschiede zwischen Hogarths »Before«
und »After« bleibt die Bildorganisation die gleiche; der Ordnungs-
grad, die Intensitdt und Quantitit der Gesamtinformation erfihrt
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keinerlei Variation. Das gilt fiir Hogarths Erzihlverhalten tiberhaupt;
tiberspitzt kann man sagen: Bei ihm erzéhlen die Sachen, die Rdume,
die Personen, aber nicht die Bilder. Diese sind gleichmifig zerstreut
und zerstreuend, ohne dafl diese Eigenschaft interpretierbar wire.
Anders Klinger: Seine beiden Blétter wiirden jedes Lehrbuch der Ge-
stalttheorie zieren. Einmal haben wir eine beinahe gleichmifiige
Verteilung der diskreten Elemente, eine Dispersion der Gestalten {iber
einen Grofiteil der Fliche und tiber diese hinaus, eine randoffene
Komposition - und das alles findet natiirlich seine Entsprechung im
ungesteuerten und willkiirlichen Verhalten der einzelnen in der
Menge. Dazu steht im Kontrast das Bild des Danach: Nun herrscht
Ordnung und nun sind alle Ordnungssysteme signifikant. Die Bewe-
gungsrichtung hat sich zur Symmetrieachse formiert: Die Abstdnde
zwischen den Gruppen bedeuten Spaltung in verschiedene Parteien,
und die Anordnung bzw. Positionierung der Gruppen kennzeichnet
deren »Programme. Diejenigen, die das Geschehen/das Bild als erste
verlassen, sind offenbar die uniiberzeugten Pharisier; danach im
deutlichen Abstand folgt die geschlossene Gruppe der Jinger, und
weiter oben in lockerer Ordnung verharren noch die Unentschiede-
nen, Neutralen. Quer zur Fallinie und in gleicher Héhe mit Christus
steht der einzige Nicht-Jude, ein rémischer Soldat: kein eigentlicher
Antagonist und Parteigénger, mehr ein Symbol der Aufienstehenden,
Verstéindnislosen.

Wenn das »Eigentliche« aysgelassen wird, dann geht es um mehr als
um Trick, Spannung, Schock oder um formales Experiment. Das
Unsagbare verweist auf Tabus und Konventionen. Die Regeln, die
sein Aussprechen verhindern, kénnen so harmlos sein wie das Gebot
der Untertreibung oder Selbstironie. Caesars »Veni, vidi, vici«, die
kiirzeste Fassung von Dantos Modell, ist ein schénes Beispiel hierfiir:
das »Eigentliche« wird nicht ausgespart, aber beim falschen Namen
genannt. Natiirlich beruht der zweite Schritt, das Explanans, das den
Ubergang erklirt, auf Caesars strategischer und taktischer Leistung.
Bei Hogarth liegt der Sachverhalt klar: Mit einer Beischlafszene hitte
er sein Wirken als Moralist und Kritiker in Frage gestellt. Dieser
Minizyklus ging schon weit genug, keiner der zahlreichen Kommen-
tatoren erwéhnte ihn, in Gesamtausgaben wurde er unterdriickt bzw.
in einer Extratasche beigegeben. Dagegen ist Klingers elliptische
Konstruktion schwerer zu begriinden. Man kénnte annehmen, dafl
der Kiinstler den Mittelteil, die Predigt, das Wort fiir undarstellbar
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hielt oder zumindest fiir ungeeignet, wenn ein kleines Format und eine
beschrinkte Technik wie die Radierung zur Verfiigung standen.
Klinger hitte in diesem Fall sogar das Elliptische als mediengerechten
Vorwurfausgeben kénnen. Schon friih in seiner kiinstlerischen Lauf-
bahn hat er sich seine Theorie zurechtgelegt, welche die Zeichnung
bzw. Druckgraphik als subjektives, schnelles und offenes Medium
definiert. »Die Zeichnung steht (...) in einem freien Verhéltnis zur
darstellbaren Welt: Sie 143t der Phantasie den weiten Spielraum« -
Klinger fahrt hier fort: »das Dargestellte farbig zu erginzenc, aber
diese Einschriankung kann leicht zuriickgenommen werden: Die
Graphik ist die Kunst, die nach Projektion, Ergéinzung, Ausfabulie-
rungschlechthin verlangt: »Der verlassenen Kérperhaftigkeitdientdie
Idee als Ersatz.«!* (Eine Doktrin des Mediums, die im tibrigen nicht
ohne weiteres verallgemeinert und auf Hogarth ausgedehnt werden
darf. Letzterer tendiert dazu, in der Graphik mehr vorzugeben und in
der Malerei mehr offenzulassen.) Aber es geht Klinger schon auch um
den Gegenstand und nicht nur um dessen medienkonforme Einrich-
tung. In seinem Werk findet sich schlieflich eine Darstellung der
Bergpredigt, die durchaus die leere Stelle einnehmen kénnte.!5 Man
muf das Problem aufeine breitere Basis heben und zusammen mitden
vielen Neuinterpretationen der christlichen Ikonographie und den
vielen erstmals dargestellten biblischen Szenen sehen, die fiir Klinger
ebenso typisch sind wie fiir franzosische oder englische Kiinstler dieser
Zeit. Man denke in diesem Zusammenhang etwa an Gérdmes »Golga-
tha oder Consummatum est« (1861): In diesem Salonbild wird selbst
das hochste Ereignis der christlichen Geschichte, die Kreuzigung, in
die zeitliche Perspektive des Nachher eingeriickt. 16 Nurnoch Schatten
sind von den drei Kreuzen tibrig. Daf} solche Kompositionen mitdem
Kitzel rechnen, sei unbestritten. Aber im Verwerfen der Konvention,
in der Aussparung des Eigentlichen driickt sich mehr aus als Neue-
rungssucht und Kalkulation mit dem Schock. Im Grunde arbeiten
diese Kiinstler an dem gleichen grofien Projekt, das Theologen und
Philosophen wie Strauf}, Renan, Bauer und andere beschiftigt hielt:
Es geht um die Wiedergewinnung des wahren Jesus von Nazareth,
dessen Wirken die Tradition der Texte und Bilder verstellt hat. »Die
Erzihlung des Lebens Jesu ist Renans Mittel und Weg, das wahre
Zeichen seines Namens wiederzuerreichen: daf er diese Erzdhlung
unabhingig von den Evangelien durchfiihrt, bringt ihn in direkten
Kontakt zu Jesus, so wie Jesus die autoritativen Texte seiner Zeit
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transzendiert hat, um sich direkt zu Gottvater in Beziehung zu
setzen.«!7 Die Kiinstler versuchten, die neue Authentizitit einerseits
durch historische und archéologische Studien und durch Exkursionen
vor Ort, andererseits durch den Bruch mit den Formeln zu erreichen.
Der Verzeitlichung des Heilsgeschehens auf der Ebene historischer
und topographischer Korrektheit sekundiert auf der Ebene der Zeit-
darstellung eine starke Momentaneitit. Ausdruck der Uberzeitlich-
keit des Heilsgeschehens war die Figur. Es ergibt durchaus Sinn, daf§
Gérome nicht nur den unpassenden Zeit- und Blickpunkt wihlt,
sondern auchdie zentrale Figurdes Christentums, das Kreuz negiert.
Wenn wir es nicht wiifiten: die Schatten verraten nichts iber das Hin-
richtungsinstrument, das dem Leben Christi und der von ihm gestif-
teten Religion zum Zeichen wurde. Bei Gérome fallen die Passion und
ihr Attribut der elliptischen Anordnung zum Opfer, bei Klinger ist es
die Lehre, beide Male absolute Hshepunkte. Das neue »Leben Jesuc,
das diese Autoren schreiben, ist mehr ein Leben als eine »Karriere;
nicht nur die Stationen, auch die Uberginge, die Situationen und vor
allem die Umsténde zéhlen.

Das lauft letztlich aufein zeittypisches Moment hinaus, das Walter
Pater wenige Jahre vor Klingers Blittern auf die Formel gebracht
hatte: »Das moderne Denken unterscheidet sich von allen dadurch,
daBesdas>Relativecund nichtdass Absolute«pflegt. Der moderne Geist
kennt nichts und erkennt nichts, es sei denn relativ und unter Bedin-
gungen.«8 Bei einer Bergpredigt muf} es aufler der Predigt eben auch
den Berg gegeben haben und den Weg hinauf und den Weg hinunter
und vor allem den Zustand, der keine, und den Zustand, der eine
Wirkung zeigt. Letzteres ist einem Zeitalter des Relativen und der
Relation, der mefibaren Kausalverhiltnisse wohl besonders wichtig
gewesen. Kein Wunder, daff Klinger dabei zu einer Disposition wie
fiirs Lehrbuch gelangt; kein Wunder auch, dafl er dem Buchstaben des
Textes untreu wird, wo es heifit: »Da er aber vom Berge herabging,
folgte ihm viel Volks nach.« Wenn man den genauen Antitypus zu
Klingers Vorgehen haben will, dann nehme man sich Rembrandts
Darstellungen des predigenden Christusvor. (Abb. 8) Vergleichbar ist
seine Behandlung des Themas, weil sie das Absolute (im Sinne Paters)
weder in einem dramatischen Héhepunkt kulminieren 14ft, noch
durch steigernde Zutaten wie Pathosformeln und visuelle Rauschmit-
tel aufladt, sondern schon, wenn es das gibt, das genaue Bild des
Absoluten versucht, in wechselvoller und nuancierter Abstimmung
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Abb. 8 Rembrandt: Christus predigend.

von Ursache und Wirkung, Licht und Schatten, Spruch und Wider-
spruch, Unbedingtem und Bedingtem. Aber - und hier ergibt sich die
Differenz zu Klingers Auffassung - Rembrandt beweist - medienge-
recht -, daf er das Absolute aushalten kann (wie man einen Ton
aushilt), bis es iiber seine Zeitgestalt hinausgehend eine zeitlose
Prisenz, eine Sittigung bis zur Allgegenwart erreicht hat.!9 In seinen
Bildern ist das Wort {iberall anwesend, wie ein auf Dauer gestellter
Hall, ohne dafi seine Artikulation besonders prizise definiert und die
Aufmerksamkeit der Zuhoérer besonders aufféllig ihm unterworfen
wiirde. Es ist einfach da, emphatisch da, wihrend es bei Klinger
emphatisch abwesend ist.

II

Mit Hilfe sprachlicher Episodenmerkmale kénnen literarische Erzih-
lungen umstandslos die Uhr vor- und zurtickstellen, Vorgénge als
gleichzeitig ausweisen und betrichtliche Intervalle {iberbriicken: »Sie
dachte zuriick an die Zeit vor der Hochzeit. Da...« - »Zur gleichen
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Zeit, als er in Calais an Land ging, betrat sie ein Geschift in der
Innenstadt, um ...« - »Fast aufden Tag genau zehn Jahre spiter sollte
sie ihn noch einmal sehen. Das geschah...«. So einfach hat es die
Bilderzahlungnicht, jaihre Schwierigkeiten sind so grof§, dafl sie inder
Regellieber gleich Zuflucht bei sprachlichen Direktiven oder Zeitsym-
bolen sucht: Zeiger werden vor- und zuriickgestellt, Kalender blittern
ab, »Vier Monate spiter...« steht im Blocktext eines Comic-Panels.
Auch die im folgenden zu analysierende Bildergeschichte, eine der
kiihnsten, die ich kenne, nimmt die Hilfe eines Textes in Anspruch,
ohne sich aber dadurch von der Aufgabe zu dispensieren, auch die
eigenen Mittel weiterzuentwickeln. Worum es hier geht, um die
Gleichzeitigkeit von Erzédhleinheiten und um Analepsen, Riickblenden,
das spricht unser Werk, ein dreiteiliger Zyklus, schon im Titel an:
Augustus Leopold Egg (1816-1863) hat ihn »Past and Present: I, II,
ITI«genannt.20 (Abb. 9-11) Alsdie Bilder 1858 in der Royal Academy
gezeigt wurden, hatten sie zunéchst keinen Titel, sondern waren von
folgendem Zitat begleitet: »Aug. 4: Have just heard that B. has been
dead more than a fortnight; so his poor children have now lost both
their parents. I hear She was seen on Friday last, near the Strand,
evidently without a place to lay her head - what a fall hers has been!«
Drei Sitze, drei Bilder, eine Geschichte, aber welche Komposition der
Zeitebenen! Der Text beginnt mit einer sehr bestimmten Einjustie-
rungder Erzihlzeit: »4. August«. Von da aus blendet der Ich-Erzihler
ca. 14 Tage zuriick - da starb B. -, um sofort wieder die Gegenwart
anzusteuern: jetzt betrauern ihn seine Kinder. Der zweite Teil des
ersten Satzes kénnte so verstanden werden, daft die Mutter bereits
frither gestorben ist; diese Vermutung wird aber durch die Emphasis
auf She (grof und kursiv; vgl. B.) widerlegt. Sie wurde letzten Freitag
offenbar in bedriangten Verhiltnissen gesehen, das ist die zweite, etwas
kiirzere Analepsis. Daf die Mutter nicht ebenfalls gestorben ist, macht
die Wahl der kiirzeren Analepsis deutlich. Mit dem Tod des Vaters
haben die Kinder beide Elternteile verloren, die Mutter wurde danach
noch gesehen; das heifit, daf nurder Verlustdes Vaters ein realer, der
Verlustder Mutter ein iibertragener ist. Sie hat, wie uns derletzte Satz
mitteilt, einen tiefen Fall getan, sie hat nicht die Welt, sondern die
Sphire der anderen Familienmitglieder verlassen. Wann dieser Fall
geschah, vorodernachdem Tod des Vaters (etwa als Folge des Schocks
oder als Befreiungsreaktion), das wird nicht ganz klar. Die logische
Anordnung von: B. starb, also sind die Kinder ohne Eltern, die Mutter
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lebtnoch, abertat einen gesellschaftlichen Fall, macht wahrscheinlich,
dafl der Fall vor dem Tod des Vaters anzusetzen ist. Die andere
Moglichkeit hitte geheiflen: B. starb, die Mutter lebt, tat einen Fall,
jetzt sind die Kinder elternlos. Das grofie Fragezeichen, der Knoten
bleibt der pathetisch eingefiihrte Fall der Mutter. Soweit der Text.
Die drei Bilder stehen unter dem Titel »Past and Present«, drei
Bilder, zwei Zeiten. Wie verteilt Egg die Gewichte? Und - ein viel
groferes Problem - wie kann ein Bild Vergangenheitsein? Bilder sind
Gegenwart mit Verweisen auf das, was vorausging, und das, was
kommen wird. Vergangen ist ein Bild nur vom Standpunkt des
néichsten, also miifite das nidchste zuerst kommen. Also wire eine echte
Analepsis vonnéten. Egg macht folgendes: er benutzt den Text und die
Bilderzéhlung, um den Erzéhlstandort definitiv ans Ende (in der
raumlichen Sprache des Zyklus), das heifit in die Gegenwart zu
verlegen. Der Ubergang von I zuITund IIT ist zu hart, alsdafl man von
einer Folge, von einer Substitutionskette sprechen kénnte. I ist viel-
mehr nur von der Position II und IIT aus zu verstehen; das heifit,
dieses Bild fungiertals wirkliche Riickblende, und eskénnte auchnach
IT und III zu stehen kommen, so wie der Text es »vorschreibt«. IT und
IIT sind Gegenwart und zwar gleichzeitige Gegenwart. Das zeigt
der Mond mit dem kleinen Wolkenstreifen an, der in beiden Bildern
in identischer Form erscheint - dieses visuelle Episodenmerkmal
sagt: »Zur gleichen Zeit«. Der Mond erscheint aber nicht an derselben
Stelle im Bild, und dieses Indiz sagt, was uns die Raumzeichen noch
viel deutlicher verraten: Er wird in beiden Bildern nicht von derselben
Position aus gesehen. Einmal erscheintder Mond im Fenster tiber den
beiden trauernden Kindern; wir sehen ihn mit der einen Tochter aus
einem Innenraum, von der Hohe eines Hauses aus. Das andere Mal
rahmt ihn der Bogen eines offenen Gewélbes, einer riesigen Kloake an
der Themse; dort hat die Mutter mit ihrem kleinen Kind Zuflucht
gesucht, und sie richtet ebenfalls ihren Blick auf den Mond. Die
Durchzihlungderdrei BildernachI, ITund IIergibt also keinen Sinn,
jedenfalls nicht den alten Sinn der zyklischen Sequenz. II und III
kénnen ihre Position genauso tauschen, wie I seinen Platz nach II und
III finden kann. Durch die Aufmerksamkeit eines anonymen Kritikers
sind wir davon unterrichtet, wie Egg selbst die Bilder gehéingt hat: In
der Akademieausstellung von 1858 nahm Bild I die Mitte ein, Bild IT
und ITI waren rechts bzw. linksdavon angeordnet. Der Kritiker schlug
vor, Bild I als obere Zeile, Bild IT und III als zweite Zeile darunter zu
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Abb. 9-11 Augustus Leopold Egg: Past and Present I (oben), II (links oben) und
III (links unten).

héngen.2t Ich kénnte mir, wie gesagt, eine Disposition in der Art: II
und ITI {ibereinander und I rechts daneben vorstellen. Doch beweisen
diese Verschiebungen nur, dafl die Adaption fortgeschrittener Erzahl-
techniken - und hier darfman daran erinnern, daft Egg ein Freund von
Dickens war - die Méglichkeiten der An- und Zuordnung im Raum
{iberstrapaziert. Eine dreiteilige Erzihlung aus zwei gleichzeitigen
Szenen und einer Riickblende zusammenzusetzen, solche tourde force
erinnert an die »twisted tales« der englischen Romanciers des 18.
Jahrhunderts und ihre verzweifelten Versuche, ihre Geschichten
»straight« zu machen - wenn nétig unter Zuhilfenahme von Diagram-
men. Aber Egg verlafit den sicheren Pfad der Linearitdtnicht, um aus
der Selbstreflexion des Mediums humoristische Effekte zu zichen. Ob
Komik oder Tragik angesagt ist, seine Epoche steht unter dem Gesetz
der Spannung. Das ist wértlich und iibertragen zu verstehen. Die
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Bindungen, die zwischen den einzelnen Erzihltechniken untereinan-
der und zwischen den narrativen Elementen im Bild traditionell
bestehen, werden nun aufs Auferste gedehnt. Egg hat zu dem unge-
wohnlichen Mittel der Gleichzeitigkeiten zweier Bilder aus Griinden
der Erzéhltechnik und des Erzdhlinhalts gegriffen. Der Text sagt: Die
Kinder haben beide Elternteile verloren, und die Bilder bestitigen
diese Aussage, indem sie den Verlust als rdaumliche und soziale
Trennung ausweisen, und sie widerlegen sie, indem sie Mutter und
Tochter zu einer Parallelaktion vereinen und beider Blick an das
gleiche Objekt binden. Sie kénnen sich nicht sehen, aber sie sehen
beide den Mond, der sie »sicht«. Der Mond fungiert als ein Reflektor,
-als ein potentieller Reflektor - obdie Botschaft weitervermittelt wird,
mufd die Zukunft zeigen. Gleichzeitigkeit versetzt den Erzihler, ver-
setzt uns in die Lage, mehr zu wissen als die Personen der Handlung,
beide I1élften der Geschichte zu sehen; Gleichzeitigkeit und Parallel-
aktion, die spezifischen Mittel der Bilderzahlung, formulieren raum-
liche und soziale Trennung als Tatsache (= Vorgeschichte) und
Widerspruch (= Zukunft) - die beiden anderen Zcitdimensionen
werden so produziert.

Erzéhltechnisch geschen verdoppelt Egg die Position der Gegen-
wart, um jene radikale Prisenz des Erzihlstandortes zu erreichen, die
auch der Text hat: »4. August« - damit sei nicht behauptet, daf diese
Angabe das Datum des Bildgeschehens vorgibt, nur, daff die Position
der Gegenwart vergleichbar bekriftigt wird und dafl von hier aus der
Sprung nach riickwérts und vorwirts getan wird. Von der zweifachen
Position »Present« aus geht es weit zuriick, t{iber den Tod des Vaters
hinweg, tiber die Geburt des »anderen« Kindes hinweg bis in die
Kindheitder Schwestern. Da tatdie Mutter ihren Fall. Das »erste« Bild
zeigt den Vorgang in wortlicher Ubersetzung: Die Mutter stiirzt zu
Boden, als der Vater den Beweis ihrer Untreue (einen Brief) erhilt.
Wieder ist die dltere Tochter die sehende. Der Fall der Mutter
verbildlicht aber nur, was sie zuvor tat. Das analeptische Bild »Past«
ist das Bild einer Analepsis, einer Vorvergangenheit. Es produziert
Vergangenheit, wohingegen seine in die Zukunft weisenden Ziige nur
schwach ausgebildet sind, ausgebildet sein missen, da die Sequenz
nicht von I nach II, sondern von II/III nach I zeigt. In dieser Hinsicht
istein Blick aufdie Mitte derdrei Bilderlehrreich. Sie ist in allen Fillen
von IHandlungstragern unbesetzt, jedesmal erscheint ein Stiick Iin-
tergrund gerahmt wie ein Bild - das transformiert die Anzeichen des
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Raums zu Zeichen der Handlung. Man darf hier durchaus von einem
zweiten Register sprechen, von einem Register aus »natiirlichen
Zeichen«, dasdurch »konventionelle Zeichen«ergénzt und abgesichert
wird. In II und III fungiert dieses zweite Register als Zielpunkt der
bildinternen Kommunikation und als Relais zwischen den beiden
Szenen. Was werden wird, bleibt noch offen, aber die (gemeinsame)
Aktion der Personen verheifit Hoffnung. So méchte man auch den
»Stern« verstehen, das zusitzliche Licht im Gewélbe an der Themse.
Den Spiegel im Mittelpunkt und Hintergrund des ersten Bildes
dagegen liest man zunichst als Leerstelle, nicht als duflere, sondern als
innere. Die Ausfiillung dieser bedeutsamen Leere ist diesmal ganzdem
Betrachter aufgegeben, die Personen tragen nicht dazu bei. Der
Betrachter miifite den Gesetzen der Perspektive zufolge im Spiegel
abgebildet werden, aber er erscheint dort nicht. Seine Gegenwart ist
e¢bensova ge wie seine Projektionen. Wasersieht, isteine verkiirzte und
fragmentarische Darstellung des Raumes. Der Spiegel fiihrt das
Zimmer, das noch alle Personen birgt, gewissermafien zuriick und
nachdrauflen, vergleichbar einer Kamerafahrt; die Bewegung kulmi-
niert in der offenen Tiir und der hellen, unbestimmten Fliche des
Drauflen. Hier haben wir die Leerstelle in einer Leerstelle, ein in der
gesamten Kunstgeschichte sicher einzigartiger Fall und eine Parallele
zwischen diesem zweiten und dem ersten Register, das den Riickgriff
in den Riickgriff verschachtelt. Die offene Tiir wirkt als starkes
Zeichen, aber sie ist nur der erste Schritt, den die verlorene Mutter zu
tun hat, was danach kommt, bleibt véllig unbestimmt.

Ich habe bis hierhin nur auf die auflergewéhnlichen, die »spannen-
den« Aspekte von Eggs Erzihltechniken hingewiesen. Damit ist das
Bild jedoch nichtkomplett. Es gehort zu den typischen Merkmalen des
Erzihlensder Zeitum 1850/60, daf die riskanten Manéver nicht ohne
Netz durchgefiihrt werden. In Eggs Fall denkt man zuerst an die
Zuhilfenahme der Textinformation. Allerdings wird Egg hierbei dem
Gesetz der Spannung nicht untreu, unter dem er angetreten ist. Das
Verhiltnis von Text und Bild kann als Musterbeispiel fiir Barthes’
Kategorie »relais« (im Gegensatz zu »ancrage«) gelten und fiir die
darausresultierende Beziehungder»Kontiguitit«, der Nachbarschaft,
und der Komplementaritit.22 In diesem Fall ist der Text nicht deskrip-
tiv gehalten, auch steht seine Struktur nicht im Verhiltnis der Analo-
gie zu den Bildern. Obwohl aus drei Sitzen zusammengefiigt, 1afit er
sich nicht zu Unterschriften aufteilen. Er erzihlt mit seinen Mitteln
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eine Kurzgeschichte, die nicht weniger Lécher hat, als in den Bildern
zu finden sind. Parallel gelesen ergeben beide Erzédhlungen das immer
noch liickenhafte Ganze. So unterrichtet uns allein der Text dartiber,
was unmittelbar dem Bild der trauernden Téchter vorausging: der
Tod des Vaters. Allein die Bilder verraten uns Geschlecht und Zahl der
Kinder etc. Text und Bild sind also komplementir angeordnet, sie
greifen ineinander wie zwei Zahnridder. Vom Text abhéngig ist die
Bilderzdhlung (als Medium, nicht als plot), solange es um die Rich-
tung, indersich die Rader bewegen, die Riickwirtsbewegung geht. Zu
der doppelten Anstrengung der Bilder muff notwendig die radikale
zeitliche Perspektivierung treten, die der Text vorgibt.

Aber auch in den Bildern sorgt Egg fiir einen doppelten Boden. Das
geniale Spiel mit den »Unbestimmtheits-« und den »Bestimmtheits-
stellen« in der Mitte der Gemailde, dieser Zyklus aus Raum- und
Zeitzeichen im Zyklus, wird jeweils durch sehr viel konventionellere
Zutaten erginzt. In I sind es je zwei Gemilde an der Wand, die der
ersten Geschichte priludieren: Links - das ist offenbar die Seite der
Frau - erscheinen {ibereinander ihr Portrit und eine Vertreibung aus
dem Paradies - der Apfel, den die Frau schilte, als das Geschehen
kulminierte, gehért dem gleichen Symbolkreis an. Rechts ist dem
Portrit des Mannes Clarkson Stanfields Bild eines aufgegebenen
Schiffes »The Abandoned«beigegeben. Die Portritsder Eltern wieder-
holen sich an vergleichbarer Stelle in II, und hier ist es interessant zu
beobachten, wie ihre Préisentation »erzidhlt«. Die Vorgabe des Textes
ermoglicht es uns, die demonstrative Verschattung des Vaters als
Hinweis auf seinen Tod und die Form des Schattens eventuell als
Kirche oder Grab oder Grabkapelle zulesen. Hingegen istdas Bild zur
linken, das Portrit der Mutter genau zur Hilfte verschattet; dieses
Faktum deutet auf das Potential hin, das ihre Gestalt, ihre Existenz
noch fiir die Geschichte bereithilt. Egg erweist sich hier als gelehriger
Schiiler Hogarths, sowohl was den Einsatz eines zweiten Registers als
auch die Technik-des Verschattens im allgemeinen und des partiellen
Verschattens im besonderen angeht. Die zusétzlichen Botschaften des
dritten Bildes sind in schriftlicher Form gehalten. Auf den Plakaten
iiber der verlorenen Mutter heifltes unter anderem: »Victims, A Cure
for Love. Pleasure Excursions to Paris. Return.« Die Zeichen an der
Wand lesen sich in etwa als die gleiche Mischung aus Schatten und
Licht, aus Verurteilung und Hohn auf der einen und Verstdndnis und
Hoffnung auf der anderen Seite, wie sie tiber dem Bild der Mutter in
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IT liegt. Wir beriihren hier schon Techniken des Erzihlens in Erzih-
lungen, die Gegenstand einer eigenen Studie sein miifiten. An dieser
Stelle wollte ich nur darauf hinweisen, wie die enormen Spannungen
aufgefangen werden, die sich aus der Verknappung des Zyklus (nur
drei Bilder), aus den komplizierten Konstruktionen (Riickgriff im
Riickgriff) und aus der radikalen Differenz der Zeitintervalle (I - II/
III = ca. 10 Jahre; II - III = 0) ergeben. Unter- und Uberkodifizie-
rungen arbeiten in den Bildern nicht viel anders zusammen, als Text
und Bild es tun.
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Abbildungen:

Abb. 1 William Hogarth: The Harlot’s Progress (1731). Blatt I (Harlot, die
Unschuld vom Lande, kommt in die Stadt).

Abb. 2 Hogarth (wie Abb. 1), Blatt IT (Harlot, die Kurtisane, macht ihrem jiidi-
schen Freund eine Szene, um den Abgang ihres Liebhabers zu decken).

Abb. 3 Hogarth (wie Abb. 1), Blatt ITI (Harlot in Bedréngnis, sie wird verhaftc:
Abb. 4 William Hogarth: Before (1736).

Abb. 5  William Hogarth: After (1736).

Abb. 6  Max Klinger: Der Gang zur Bergpredigt (1877). Ehemals Berlin. Kupler-

stichkabinett.
Abb. 7 Max Klinger: Die Riickkehr von der Bergpredigt (1877). Berlin (DDR),
Kupferstichkabinett.
Abb. 8 Rembrandt: Christus predigend (um 1652).
Abb. 9  Augustus Leopold Egg: Past and Present I-III.
bis 11
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