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1. Einleitung
 
Claudia Benthien und Brigitte Weingart
 
Literaturwissenschaft – Bildwissenschaft – Visual Studies
 
 Das Handbuch Literatur & Visuelle Kultur nimmt die seit den 1990er Jahren intensiv geführte Diskussion um Intermedialität beziehungsweise ‚Literatur und Künste‘ auf, setzt aber einen anderen Fokus: Nicht ‚das Bild‘ soll im Zentrum stehen, sondern die visuelle Kultur im übergreifenden Sinne. Das Handbuch reagiert damit sowohl auf die Erweiterung des Bildbegriffs in der Bildwissenschaft als auch auf die Öffnung des Literaturbegriffs in den kulturwissenschaftlich ausgerichteten Philologien. Dabei werden Impulse aus den visual studies beziehungsweise der Bildwissenschaft aufgegriffen, aber auch ältere Forschungsperspektiven wie die Frage nach Text-Bild-Relationen und -Hybriden (vgl. Linck und Rentsch 2007) weiter verfolgt und neu perspektiviert. Wichtig für das Konzept ist allerdings, dass hiermit kein Band zur visuellen Kultur im Allgemeinen vorgelegt werden soll – wie dies in mehreren Readern und Einführungsbänden, vor allem im angloamerikanischen Raum, bereits erfolgt ist –, sondern ein Handbuch, das theoretische Überlegungen und methodische Hilfestellungen speziell zum Verhältnis von Literatur und visueller Kultur bereitstellt. Dabei hat die Herausgeberinnen nicht zuletzt die Tatsache gereizt, dass es ein solches Handbuch bislang noch nicht gibt. Die neuen Handbücher zur kulturwissenschaftlichen Philologie im De Gruyter-Verlag, die mit dem vorliegenden Band eröffnet werden, haben sich zum Ziel gesetzt, die einschlägigen interdisziplinären Arbeitsfelder der Literaturwissenschaft, wie sie sich nach der kulturwissenschaftlichen Öffnung herausgebildet haben, umfassend darzustellen, was hier für den aktuellen Forschungsgegenstand der visuellen Kultur erstmalig erfolgt.
 
Einer der Ausgangspunkte dieses Handbuchs ist derunübersehbare Umstand, dass sich in der kulturwissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Medien und Künsten ein signifikanter Wandel vollzogen hat: Die vielfach apostrophierte „neue Macht der Bilder“ (Burda und Maar 2004) provoziert einen Paradigmenwechsel, für den sich das Schlagwort des pictorial, iconic oder visual turn etabliert hat. Den Plädoyers für eine solche ‚Wende‘ liegt die Feststellung zugrunde, dass aufgrund der rasanten Entwicklung der Medientechnologien im 20. Jahrhundert, der globalen Zirkulation von Bildern und der veränderten etablierten Qualitäten der Sichtbarkeit, zum Beispiel durch die technologische Verfeinerung bildgebender Verfahren vor allem in den Naturwissenschaften und der Medizin, das lange vorherrschende Primat der Sprache und mithin der Literatur nachdrücklich 
infrage zu stellen sei. Es gäbe, so die Diagnose, vielfältige „Anzeichen, dass auch im Bereich der Forschung ein tiefgreifender, durch die modernen Bildtechniken und den Wunsch nach visueller Teilhabe hervorgerufener Wandel geschieht, der sich in der gesamten Kultur vollzieht“ (Bredekamp 2004, 17). Im Zuge dieser aktuellen Entwicklungen entstand die Vision einer umfassenden ‚Bildwissenschaft‘, in der die Kunstgeschichte sowie die im englischsprachigen Raum sich etablierenden visual culture studies jeweils Leitfunktionen beanspruchten. Die Philologien, die etwa bei der Begründung der Medien- und der Filmwissenschaft, zumindest im deutschsprachigen Raum, eine Schlüsselposition innehatten, wurden tendenziell marginalisiert, wie insgesamt zu beobachten ist, dass Text- und Sprachkonzepte in den Kulturwissenschaften gegenüber Kategorien wie dem Visuellen und dem Performativen seit den 1990er Jahren ins Abseits geraten sind.
 
Diese „kulturellen Verschiebungen vom Text zum Bild“ (ebd., 15) – mithin eine Abwendung von Textualität und Sprache im Allgemeinen und Literatur im Speziellen – korrespondieren mit einem wachsenden wissenschaftlichen Interesse an der ‚Flüchtigkeit‘ kultureller Äußerungen. Während es lange primär schriftliche Quellen waren, die aufgrund ihrer Assoziationen mit „Tiefe, Bedeutung, Denken, Ernsthaftigkeit“ (Bachmann-Medick 2006, 349) ein hohes kulturelles Kapital besaßen, sind es nun eher visuelle, akustische und performative Phänomene, die wegen ihrer ephemeren Gestalt als adäquater Ausdruck zeitgenössischer Mentalitäten und Künste gelten. Es ist gleichwohl bemerkenswert, dass die bildwissenschaftliche ‚Wende‘ primär auf den linguistic turn rekurriert und nicht auf andere prominente und durchaus mit diesem eng verbundene ‚Wenden‘, so etwa den cultural turn oder den performative turn (vgl. ebd., 7–57 und 104–143). Von Befürworterinnen und Befürwortern des performative turn wird ebenfalls explizit gegen den linguistic turn argumentiert (vgl. z. B. Fischer-Lichte 1998, 13–14). Die Kunsthistorikerin Sigrid Schade diagnostiziert daher treffend einen „Kampf um den Status der Leitdisziplin“, an dem sich neben der Kunstgeschichte auch Theater-, Kultur- und Medienwissenschaft beteiligten: „Es eint sie alle der gemeinsame Angriff auf das Wissenschaftsfeld, dem eine solche scheinbar unangefochtene Leitfunktion abgesprochen werden soll: auf die Sprach- und Literaturwissenschaften.“ (Schade 2004, 33) Dabei scheinen sich die in der Bildwissenschaft gegen die linguistische ‚Wende‘ vorgebrachten Argumente weniger gegen die Akkumulation methodologischer turns in den Kulturwissenschaften an sich – und die Schwierigkeit, diese noch sinnvoll zu integrieren – zu richten. Sie sind vielmehr vor dem Hintergrund der lange bestehenden Oppositionen von Text und Bild als einem zentralen Topos der Kultur- und Philosophiegeschichte zu betrachten. Wenn die Kunstgeschichte insbesondere der französischen – strukturalistischen und poststrukturalistischen – Philosophie und Semiologie eine ‚Sehfeindlichkeit‘ und damit eine angstbesetzte Negierung der visuellen Dimension  
 von Kultur – eine denigration of vision (Jay 1994) – unterstellt, so zeichnet sich umgekehrt in den phobischen Reaktionen auf die Übermacht des Sprachmodells eine veritable ‚Textfeindlichkeit‘ ab.
 
Der visual turn wurde, auch wenn er unter divergierenden Bezeichnungen firmiert und auf durchaus uneinheitlichen Programmatiken beruht, explizit als Gegenentwurf zum linguistic turn konzipiert (vgl. Boehm 1994b, 13; Bachmann-Medick 2006, 349). Lingustic turn ist eine Formel, mit der der Philosoph Richard Rorty die Aufmerksamkeit auf die grundsätzlich sprachliche Grundierung von Wissen und Verstehen gelenkt hatte, wie sie in dieser Zeit insbesondere im Strukturalismus propagiert wurde (vgl. Rorty 1967). Der Literatur- und Kunstwissenschaftler W. J. T. Mitchell, der die proklamierte ‚visuelle Wende‘ – in seiner Formulierung: einen pictorial turn – wesentlich mit angeregt hat, stellt fest: „Kultur wird traditionell weitgehend als eine Sache von Sprache und Texten begriffen. […] Zu den Provokationen bereits des Begriffs der visuellen Kultur gehört also, daß sie zu fragen zwingt, ob es Dimensionen von Kultur gibt, die jenseits oder außerhalb der Sprache liegen, ob etwa Bilder Vehikel von Erfahrungen und Bedeutungen sind, die sich der Übersetzung in Sprache verweigern.“ (Mitchell 2008f [1995], 241) Seitens der Kunstwissenschaft geht die Forderung eines Paradigmenwechsels zugunsten des Visuellen mitunter mit einer geradezu polemischen Abwehr sprachbasierter Gegenstände und Analyseverfahren einher. So argumentiert etwa die Kunsthistorikerin Barbara Maria Stafford gegen das langlebige Primat des logos, wenn sie von der „totemization of language as a godlike agency in western culture“ spricht, die eine „identification of writing with intellectual potency“ garantiert habe (Stafford 1996, 5), der Kunsthistoriker Gottfried Boehm gegen den „Schatten der Sprache […], der sich über das Ikonische legt“ (Boehm 2004, 33), und der Kunsthistoriker Horst Bredekamp beklagt, dass in den „linguistisch geprägten Spielarten der Semiologie […] Bilder in die Schutzhaft ihrer begrifflichen Regelwerke“ (Bredekamp 2004, 15) genommen würden – an anderer Stelle spricht er gar von einer „Vergewaltigung der Bilder durch die Sprache“ (Bredekamp 1994, 111). In jedem Fall steht für die hier genannten sowie eine Reihe weiterer Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler fest, dass die vielbeschworene ‚Bilderfrage‘ (vgl. Boehm 1994a; Belting 2007) definitiv „mit Sprachkritik verbunden“ (Boehm 2004, 30) ist. Dies hat weitreichende Folgen, denn „[m]it dem ‚linguistischen Modell‘ zusammen werden folgende Konzepte verworfen: das der Textualität, der Lektüre oder Lesbarkeit, des Gesamtzusammenhangs einer Kultur als Schrift, Sprache oder als eines Feldes sich überschneidender Diskurse, mithin das der Zeichenhaftigkeit menschlicher Kommunikation allgemein, in der Text und Bild als zeichenkonstituierende Elemente aufeinander verwiesen sind“ (Schade 2004, 38; siehe auch Schade und Wenk 2011, 42–46).
 
 
Mit dieser Skepsis gegenüber der linguistischen ‚Kolonisierung‘ des Bildes (vgl. Weingart 2001) korrespondiert, dass die Eigenart von Bildern gegenüber sprachlichen Repräsentationen von diesen Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftlern als fundamental ‚anders‘ dargestellt wird: „Bilder besitzen eine eigene, nur ihnen zugehörige Logik. […] Diese Logik ist nicht-prädikativ, das heißt nicht nach dem Muster des Satzes oder anderer Sprachformen gebildet. Sie wird nicht gesprochen, sie wird wahrnehmend realisiert.“ (Boehm 2004, 28–29) Es geht etwa Boehm um eine „neue[] Verhältnisbestimmung, die das Bild nicht länger der Sprache unterwirft, vielmehr den Logos über seine eingeschränkte Verbalität hinaus, um die Potenz des Ikonischen erweitert und ihn dabei transformiert“ (ebd., 30). Boehm hat von kunsthistorischer Seite den iconic turn beziehungsweise eine „ikonische Wendung“ initiiert (Boehm 1994b, 13), in deren Zentrum die Auseinandersetzung mit der bildenden Kunst der Moderne steht, speziell dem zweidimensionalen Bild. Er schlägt eine Begrenzung des Bildbegriffs auf von Menschenhand gemachte, materielle Formenkomplexe vor (vgl. ebd., 28–30; sowie auch Bredekamp 2004, 16) – eine Einschränkung, durch die sich dieser Ansatz maßgeblich und programmatisch von den angloamerikanischen visual studies unterscheidet, die gerade die Überschreitung des traditionellen Bildbegriffs zugunsten der vielfältigen, auch immateriellen Erscheinungsweisen des Visuellen kennzeichnet, die sich nicht zuletzt veränderten technologischen Bedingungen verdanken (vgl. den Beitrag 2.8 STIEGLER in diesem Handbuch). Auch von sozialhistorischer und philosophischer Seite wird eine originäre „Bildlogik“ proklamiert, die allein dem „visuelle[n] Denken“ eigne (Heßler und Mersch 2009). Neben den kunsthistorischen Mitwirkenden an der ‚visuellen Wende‘ lassen sich weitere Ansätze nennen, so etwa der von Klaus Sachs-Hombach, der eine ‚allgemeine Bildwissenschaft‘ mit philosophischer Ausrichtung privilegiert (für die er vielfach kritisiert wurde; vgl. Sachs-Hombach 2005 und 2006, 67–68) und der wiederum den Leitbegriff des visualistic turn vorschlägt (vgl. Sachs-Hombach 2009), sowie eine disziplinenübergreifende Variante (Frank und Lange 2010).
 
Die deutschsprachigen Vertreterinnen und Vertreter der Bildwissenschaft begreifen – wie Schade am Beispiel von Bredekamps zum Teil polemischen Texten ausführt – den von Mitchell proklamierten pictorial turn wesentlich als Kampfbegriff der cultural studies, „die sich zunehmend mit visuellem Material beschäftigen, ohne auf erprobte (= kunsthistorische) Analysemittel zurückzugreifen“ (Schade 2004, 37; eine treffende Darstellung jener bildwissenschaftlichen Schaukämpfe gegen sprachanalytische Wissensformen findet sich auch bei Frank 2009, 354–356; ein Überblick über die einzelnen Positionen bei Hornuff 2012). In diesem Verständnis werden pictorial turn und cultural turn im Wesentlichen gleichgesetzt. In den visual culture studies würden demnach „hohe Kunst und triviale Nicht-Kunst“ enthierarchisiert, ferner erfolge eine Enthistorisierung  
und Nivellierung der Gegenstände, indem die Aufmerksamkeit „von der aufgeklärten Zeichenhaftigkeit und Materialität der Kunstwerke auf die diffuse Immaterialität der Bilder“ gelenkt würde (Schulz 2005, 87). In diesem Sinne orientiert sich die bildwissenschaftliche Forschung im deutschsprachigen Raum – abgesehen von der Auseinandersetzung mit den (auch in diesem Band) vielzitierten Einlassungen W. J. T. Mitchells – auch kaum an den prominenten Vertreterinnen und Vertretern der visual culture studies aus den angloamerikanischen Ländern, die im internationalen Diskurs dominieren (vgl. Frank 2007, 33; zu den Unterschieden von Bildwissenschaft und visual culture studies siehe auch Frank und Sachs-Hombach 2006; Rimmele und Stiegler 2012, 18–24). Dies ist auch insofern bemerkenswert, als sich die prominente US-amerikanische Zeitschrift October aufgrund der unübersehbaren Konjunktur entsprechender akademischer Tendenzen bereits 1996 veranlasst sah, deren Vorzüge und Nachteile in Form eines „Visual Culture Questionnaire“ zur Debatte zu stellen (vgl. Alpers et al. 1996).

 
Visualitätsforschung als interdisziplinäres Projekt
 
 Seitens der angloamerikanischen cultural studies und ihren Filiationen im Bereich der Visualitätsforschung wiederum wird die kunsthistorische und philosophische Bildforschung für ihre elitären Argumentationsweisen kritisiert. Insbesondere wird ihr eine ‚Essentialisierung‘ des Visuellen vorgeworfen sowie das Begehren nach einer klaren Distinktion – einem „purity-assuming cut between what is visual and what is not“ (Bal 2003, 6; siehe auch von Falkenhausen 2007, 4). Demgegenüber gehe es darum, das Spektrum des Visuellen auszuweiten und dieses auch nicht länger bildimmanent, sondern konfigurativ, mit Blick auf medienübergreifende Konstellationen sowie insbesondere auf politische Implikationen zu deuten. Im Kontext der cultural studies werden Visualität, Sehen und Blick auf ihre hegemonialen Strukturen befragt und die Prozesse untersucht, die an der Herstellung eines ‚skopischen Regimes‘ beteiligt sind (vgl. Jay 1994). Nicht zufällig zählt zu den wichtigen methodischen Grundlagen der visual studies, neben den Arbeiten von Walter Benjamin (vgl. 2.4 NAUMANN) und Roland Barthes (vgl. 2.6 LÖFFLER), die Orientierung an den archäologischen Diskursanalysen Michel Foucaults und mithin das Ziel, die „engen ideologischen Verbindungen von Sehen, Macht und Wissen darzustellen“ (Schulz 2005, 89). Aspekte wie Schaulust, Blindheit oder auch der Topos ‚Sinne und Blick‘ standen in der Literaturwissenschaft, unter anderem im Anschluss an Theoreme Jacques Lacans, schon in den 1980er und 1990er Jahren im Zentrum vieler Forschungsbeiträge, häufig mit psychoanalytischer Grundierung (vgl. Manthey 1983; Böhme 1988; 
Kleinspehn 1989; de Kerckhove 1993; siehe auch Apel 2010). Dieser Themenkomplex wird neuerdings einerseits medientheoretisch fundiert, andererseits mit Blick auf relationale Kategorien diskutiert, zum Beispiel in Verknüpfung von Wahrnehmung und spezifischen Affekten (vgl. Benthien 2011).
 
Ganz im Sinne der für Machtverhältnisse aufmerksamen Perspektive der cultural studies beinhaltet der pictorial turn, wie ihn Mitchell avisiert, „keine Rückkehr zu naiven Mimesis-, Abbild- oder Korrespondenztheorien von Repräsentation oder eine erneuerte Metaphysik von pikturaler ‚Präsenz‘“, sondern vielmehr „eine postlinguistische, postsemiotische Wiederentdeckung des Bildes als komplexes Wechselspiel von Visualität, Apparat, Institutionen, Diskurs, Körpern und Figurativität“ (Mitchell 2008c [1992], 108). Dem zugrunde liegt aber auch hier die „Erkenntnis, daß die Formen des Betrachtens (das Sehen, der Blick, der flüchtige Blick, die Praktiken der Beobachtung, Überwachung und visuellen Lust) ein ebenso tiefgreifendes Problem wie die verschiedenen Formen des Lesens (das Entziffern, Decodieren, Interpretieren etc.) darstellen und daß visuelle Erfahrung oder ‚die visuelle Fähigkeit zu lesen‘ nicht zur Gänze nach dem Modell der Textualität erklärbar sein dürften.“ (Ebd.) Gleichzeitig weist die vorsichtig formulierte Einschränkung, dass Bilder „nicht zur Gänze“ textuell erklärbar sind, darauf hin, dass Mitchell den Gegensatz von Text und Bild nicht als absoluten begreift, zumal er der Diskursgeschichte dieser traditionsreichen Opposition selbst eine eigene Untersuchung gewidmet hat (vgl. Mitchell 1986). Gerade weil es ihm nicht zuletzt darum zu gehen scheint, „die verhärteten antisemiotischen Fronten aufzuweichen“ (Frank 2008, 468), bieten seine Arbeiten gute Anschlussmöglichkeiten für ein Projekt, das Literatur und visuelle Kultur zu verbinden sucht. Ein weiteres erwähnenswertes und im Handbuch behandeltes Konzept ist das der visual literacy (‚visuelle Literalität‘), das einerseits – sei es als Fortführung oder Ablösung –auf semiotische ‚Textlektüren‘ rekurriert (vgl. 3.2 GIL; Gil 2011), sich andererseits aber auch allgemein auf „the skill of reading a pictorial image“ und „the dominance of visual culture by the verbal“ beziehen kann (Phillpot 1979, 179). Wie der Kunsthistoriker James Elkins, als Herausgeber einer einschlägigen Publikation zu diesem Thema betont hat, wird bereits durch den der Formel visual literacy inhärenten Widerspruch markiert, dass „[t]ropes of reading“ in der Rede über Bilder unvermeidbar sind (Elkins 2008, 1).
 
Das vorliegende Handbuch greift diese unterschiedlichen Impulse auf und widmet sich dem Konnex von Literatur und visueller Kultur in theoretischen Annäherungen und mittels exemplarischer Analysen. Der Begriff der visuellen Kultur (visual culture) wird als Bezeichnung des Gegenstandsbereichs Alternativbegriffen wie ‚Kunst‘ oder ‚Bilder‘ vorgezogen, weil er das Feld, um das es gehen soll, besser zu umschreiben vermag: „Visuelle Kultur meint die Vielzahl der Praktiken des Herstellens, Verbreitens und Aufnehmens aller Arten von Bildern sowie  
die Konzepte, die dem Sehen und dem Blick, visueller Wahrnehmung und Darstellung zugrunde liegen, wie auch die Rhetoriken der Bilder und Diskurse des Ikonoklasmus und der Idolatrie.“ (Frank 2008, 473) ‚Visuelle Kultur‘ impliziert daher erstens einen weiten Kulturbegriff, wie ihn die cultural studies entwickelt haben (vgl. Mirzoeff 1998, 18; Evans und Hall 1999, 3; Schulz 2005, 86; Rimmele und Stiegler 2012, 23), zweitens umfasst sie einen weiteren Gegenstandsbereich, der Hoch- und Populärkultur, künstlerische wie alltäglich-profane Bilder integriert. Drittens geht der Bereich des Visuellen über ‚Bilder‘ als Artefakte weit hinaus und umfasst zum Beispiel auch Praktiken und Dynamiken des Sehens und Gesehenwerdens „als sozial und kulturell konditionierte[n] Prozeß“ (Kravagna 1997, 8), die Sichtbarkeit der Welt ‚vor‘ ihrer symbolischen Medialisierung im Bild, aber eben auch Aspekte wie die Visualität von Schrift (z. B. der Handschrift; vgl. Giuriato und Kammer 2006), Büchern oder gar konkrete ‚Schreibszenen‘ (vgl. Giuriato et al. 2008; siehe auch 2.1 KAMMER).
 
Nicht zuletzt zeichnet sich viertens die Analyse der visual culture durch starke Interdisziplinarität aus, wobei es nicht nur um additive Kombination oder Konglomeration disziplinärer Ansätze geht, sondern auch um Konfrontationen und Unvereinbares (vgl. Dikovitskaya 2006, 77): „Visuelle Kultur ist eine Interdisziplin, ein Ort der Konvergenz und des Gesprächs über disziplinäre Grenzen hinweg.“ (Mitchell 2008b [1995], 262) Der Behauptung, dass die Untersuchung visueller Kultur früher oder später zu einer Auflösung der Disziplinen beitrage („Visual culture is not a traditional discipline, then, because before very long there may not be anything like the current array of disciplines. Rather it is one among a number of critically engaged means to work out what doing post-disciplinary practice might be like […].“; Mirzoeff 1998, 6), ist allerdings aus der Perspektive, wie sie diesem Handbuch – und letztlich der gesamten Reihe der Handbücher zur kulturwissenschaftlichen Philologie – konzeptuell zugrunde liegt, durchaus mit Vorsicht zu begegnen. Stattdessen ist davon auszugehen, dass die Literaturwissenschaft zur Analyse einer ebenso wenig ‚rein bildlich‘ wie ‚rein textuell‘ verfassten visuellen Kultur, die überdies von literarischen Texten mitkonstituiert und reflektiert wird, einiges beizutragen hat. Dies sollte aber eine für die Durchlässigkeit ihres angestammten Gegenstandsbereichs aufgeschlossene Philologie nicht davon abhalten, sich mit Blick auf medienübergreifende, hybride Konstellationen eine „Ausweitung der Kompetenzzone“ (Meister 2007) zu verordnen und im interdisziplinären Dialog ihrerseits eben jene analytischen skills zu erwerben, deren Verlust von den Kritikerinnen und Kritikern der visual studies befürchtet wird. Es geht also nicht um die Übertragung literatur- und textwissenschaftlicher Methoden auf bildlich verfasste beziehungsweise visuell erschließbare Gegenstände –wohl aber darum, die Beziehungen zwischen Literatur und visueller Kultur als einen Gegenstandsbereich zugänglich zu machen, der die konstitutive  
Funktion von Sprache und Schrift in Prozessen visuell vermittelter Bedeutungsproduktion auf besondere Weise exponiert.

 
Literatur und visuelle Kultur, Text und Bild: Problemgeschichtliche Aspekte und Forschungsansätze
 
 Mit der verbreiteten Diagnose einer ‚Wende zu den Bildern‘ korrespondiert, dass gegenwärtig auch das Konzept der visuellen Kultur nicht immer im Sinne einer neutralen Beschreibungskategorie verwendet, sondern häufig – sei es abwertend oder emphatisch – zum Signum einer ‚Epoche‘ erklärt wird. Entsprechend wird oft auch für die Erforschung visueller Kulturen ein Fokus auf ‚neue‘ Bildmedien reklamiert, wobei sich das Attribut der Neuheit in der Regel auf den technologischen state of the art – und hier wiederum auf das Aufkommen elektronischer und digitaler Medien – bezieht. So vertritt etwa Nicholas Mirzoeff die Auffassung, dass sich die visual studies auf technisch geprägte Medienkulturen – im engeren Sinne: auf medienkulturelle Phänomene von der Nachkriegszeit (1945) bis zur aktuellen Gegenwart – zu richten haben (vgl. Mirzoeff 1998 und 1999). Demgegenüber wird in diesem Handbuch davon ausgegangen, dass die Dominanz des Visuellen in der gegenwärtigen Medienlandschaft die damit befassten Disziplinen zwar tatsächlich mit durchaus neuen Forschungsgegenständen konfrontiert, vor diesem Hintergrund jedoch zugleich historisch ältere Konstellationen und Problemstellungen in den Blick rücken. Dies gilt auch und im Besonderen für das Verhältnis von Literatur und visueller Kultur, dessen Abhängigkeit von mediengeschichtlichen Zäsuren, aber auch wiederkehrenden Mustern in einem historisch übergreifenden Ansatz Rechnung zu tragen ist. Kaum zufällig hatte bereits Béla Balázs in seiner 1924 erschienenen Filmtheorie mit Bezug auf das noch junge Medium emphatisch eine Renaissance des „Mensch[en] der visuellen Kultur“ proklamiert (Balázs 2001 [1924], 16).
 
Wegweisende Forschungen zum Konnex von Literatur und visueller Kultur liegen bislang insbesondere zu vier historischen Schwerpunkten vor, die jeweils mit medialen Umbrüchen konvergieren: zur Kultur des (hohen) Mittelalters, zur Zeit um 1800, zum frühen 20. Jahrhundert und zur Zeit ab den 1960er Jahren. Speziell in der germanistischen Mediävistik findet sich ein Forschungsschwerpunkt im Bereich der mittelalterlichen Visualität, der auch eine Reihe von theoretischen Impulsen hervorgebracht oder mit initiiert hat, etwa bezüglich der Relation von Visualität und Auditivät oder der Medialität des Visuellen (z. B. Wenzel 1995; Starkey und Wenzel 2005; Jaeger und Wenzel 2006; vgl. 4.2 VELTEN). Hier liegt ein wichtiger Akzent auf dem Feld von Aufführung und Schrift (vgl. Müller 
1996), ein anderer im Bereich der mittelalterlichen Ekphrasis (vgl. z. B. Wandhoff 2003; 4.1 WANDHOFF). Ein zweiter historischer Schwerpunkt liegt im späten 18. Jahrhundert. Dieser umfasst einerseits Diskurse über den paragone (‚Wettstreit‘) der Künste, andererseits ästhetische Debatten über die verschiedenen Sinne. Speziell Literatur und bildende Kunst – seit der Antike als sogenannte Schwesterkünste relationiert – standen auch hier im Zentrum der Forschung (vgl. Hagstrum 1958; Wellbery 1984; Koebner 1989; Neumann 1997; Mülder-Bach 1998; Baxmann et al. 2000; Schneider et al. 2001; Brandes 2013; 2.3 SCHNEIDER). Als dritter historischer Schwerpunkt kann die Bildtheorie im frühen 20. Jahrhundert gelten, speziell bezogen auf Autoren und Theoretiker wie Hugo von Hofmannsthal, Benjamin und Aby Warburg (vgl. Renner 2000; Baumann 2002; Zumbusch 2004; Weigel 2004; Schneider 2006; Harris 2009; überblickshaft zum Verhältnis von bildender Kunst und Literatur im 20. Jahrhundert vgl. Faust 1977). In der derzeitigen Konjunktur literaturwissenschaftlicher Arbeiten zur ‚Bildfrage‘ zeichnet sich überdies ein starker Fokus auf die literarische Auseinandersetzung mit der (audio-)visuellen Kultur der Gegenwart ab, die wiederum häufig auf die Text-BildExperimente verweist, die seit den 1960er Jahren im Kontext der sogenannten Pop-Literatur entstanden sind (vgl. dazu exemplarisch Weingart 2005; Rümmele 2012; sowie allgemein Reulecke 2002).
 
Wenn ein zentrales Anliegen dieses Handbuchs darin besteht, Literatur als Teil der visuellen Kultur in den Blick zu rücken – oder wie man in Anbetracht ihrer tendenziellen Marginalisierung innerhalb der aktuellen Forschungsdiskussion formulieren darf: ins Recht zu setzen –, so wird damit nicht zuletzt das historische Potential, das sich der langen Tradition literarischer Text-Bild-Beziehungen verdankt, für eine Genealogie der aktuellen Verhältnisse geltend gemacht. Gleichzeitig erweist sich diese historische Dimension als unmittelbar mit systematischen Perspektiven verknüpft, weil die Literaturgeschichte der visuellen Kultur eindrücklich demonstriert, dass die Grenzen zwischen verbaler und visueller Repräsentation ebenso unbeständig sind wie die jeweils veranschlagten Konzepte von Literatur, Text, Sprache oder Schrift beziehungsweise Visualität oder Bildlichkeit. Dem trägt der Handbuch-Titel Literatur & Visuelle Kultur, obwohl er auf den ersten Blick die traditionelle Gegenüberstellung von Sprach-und Bildmedien perpetuiert, zumindest insofern Rechnung, als die typografische Ersetzung der Konjunktion durch das et-Zeichen (‚&‘) mit der Schriftbildlichkeit einen der Schauplätze markiert, die sich dieser Dichotomisierung – ebenso traditionell –widersetzen (vgl. 2.1 KAMMER).
 
So gehört bekanntlich die visuelle Poesie, deren Vorläufer bis zum antiken Figurengedicht zurückreichen, zu den literarischen Gattungen, in denen der visuellen Dimension des Textes eine konstitutive Funktion für die Bedeutungserzeugung zukommt (vgl. Ernst 1991; Pestalozzi 1995; Erdbeer 2001; 2.2 BERNDT; 2.7  
RIPPL, 4.9 BEHRMANN, 4.14 WEINGART). Indem hier die dem ‚Schriftbild‘ bereits inhärente Hybridität, die untrennbare Vermischung von verbaler und visueller Repräsentation, zusätzlich gesteigert wird, rückt die Tatsache in den Blick, dass Schriftzeichen sowohl gelesen wie betrachtet werden können – ein Phänomen, das sich eindrücklich auch in den neuen Formaten digitaler Poesie zeigt, in denen Visuelles und Skriptuales in dynamischen Konstellationen verwoben werden (vgl. Vos 1996; Block 1999; Funkhouser 2012). Damit wird ein Befund pointiert, der für ‚Schriftbilder‘ – und damit letztlich für alle schriftlichen Texte – generell zu veranschlagen ist: dass es zum einen von der Perspektive abhängt, was jeweils als Text oder als Bild beziehungsweise ‚Figur‘ zu gelten hat, und dass zum anderen die jeweils fokussierten Zeichensysteme unterschiedliche Rezeptionsweisen erfordern (zwischen denen Betrachter/innen und Leser/innen zwar wechseln, die sie aber nicht gleichzeitig praktizieren können; vgl. 4.14 WEINGART).
 
Dass sich die vielfältigen Beziehungen der Literatur zur visuellen Kultur nur erschließen lassen, indem man die Text-Bild-Dichotomie als eine bloß operative Unterscheidung auffasst, die sich nicht auf einen feststehenden Text- oder Bildbegriff bezieht, kann bereits der kursorische Überblick über die Bandbreite der möglichen Fragestellungen verdeutlichen. Sie ist unter anderem darauf zurückzuführen, dass sich der Begriff des Texts sowohl auf im weitesten Sinne sprachliche Aussagen beziehen kann wie im engeren Sinne auf Schrift. Der Begriff des Bildes wiederum umfasst außer konkreten ikonischen Elementen auch die Bereiche der Imagination und der Sprachbildlichkeit (Metaphorik, Allegorik etc.; zur Bildlichkeit generell vgl. Bohn 1990). Bezeichnenderweise kennt das Englische eine begriffliche Unterscheidung zwischen „Bildern überhaupt (images)“ und „materiellen Entitäten (pictures) oder Abbildern“ (Mitchell 2008a [1986], 10; siehe für weitere Differenzierungen Mitchell 2008e [1984], bes. 20–26; sowie mit stärkerem Bezug auf medientechnische Bedingungen bildgebender Verfahren Bruhn 2009). Entsprechend zahlreich sind die denkbaren – und in der literarischen Tradition umgesetzten – Möglichkeiten des Zusammenspiels von verbaler und visueller Repräsentation. Während etwa der Aspekt der Schriftbildlichkeit (vgl. Strätling und Witte 2006; Cancik-Kirschbaum et al. 2012) sowie die sichtbare Materialität des Trägermediums (vgl. Gross 1994) generell auf die ‚Visualität von Literatur‘ verweisen, lassen sich – gleichsam am anderen Ende eines heuristischen Spektrums – bloße thematische und inhaltliche Bezugnahmen auf die visuelle Kultur als plakatives Beispiel für die ‚Visualität in Literatur‘ anführen.
 
Dass sich jedoch bereits diese Unterscheidung, die Visualität als literarisches „Binnenphänomen“ (Frank 2009, 370) der Funktion von visueller Kultur als Referenz gegenüberstellt, im Hinblick auf die konkreten Interaktionen von verbaler und visueller Repräsentation in der Literatur als wenig belastbar erweist, zeigt das Beispiel der Sprachbildlichkeit. Die sprachlichen Verfahren zur Erzeugung  
von Anschaulichkeit, die in der Rhetorik als Sprachfiguren systematisiert werden (vgl. Willems 1989; 2.2 BERNDT), unterlaufen eine solche Unterscheidung (die letztlich jene von Form und Inhalt perpetuiert), weil sie als sprachimmanente Formen der Bildgebung immer auch auf außersprachliche Vorstellungen verweisen (siehe dazu auch Simon 2009). Zu Recht hat man deshalb die Metapher „als Fremdkörper, als das Andere der Sprache in der Sprache selbst“ (Frank 2009, 381) bezeichnet und die Herausforderung, die sie an die Literaturtheorie stellt, mit der Provokation verglichen, die für die Bildwissenschaft vom Text beziehungsweise der Sprache ausgeht (vgl. ebd.). Und auch für die Ekphrasis, die als ‚Kunstbeschreibung ‘ zweifelsfrei auf außerliterarische Referenzen zu rekurrieren scheint (Boehm und Pfotenhauer 1995; vgl. 2.7 RIPPL, 4.1 WANDHOFF), hat die rhetorische Tradition Vorgaben bereitgestellt, die die bildgebenden Möglichkeiten der Sprache prononcieren (vom Zwitterstatus fiktiver Kunstwerke mit entsprechend prekärer Referenz, die ausschließlich in der Literatur beschrieben werden, einmal ganz abgesehen).
 
Was überdies in einem solchen Spektrum außen vor bleibt, sind die vielfältigen Verfahren, literarische Texte in andere Medien – Film, Theater, Performance, digitale Hypertexte, Medienkunst – zu übertragen. Wie den Rezipientinnen und Rezipienten von Adaptionen vertrauter literarischer Vorlagen bekannt ist, geht ein solcher Medienwechsel mit Transformationen einher, die gerade in der Abweichung von der eigenen ‚inneren‘ Visualisierung darauf aufmerksam machen, dass beim Lesen imaginäre Bilder erzeugt werden (vgl. 2.5 BROSCH). Zu einer produktiven Verkomplizierung der durch sprachliche Visualisierung hergestellten Referenzverhältnisse haben, mit Bezug auf Erzähltexte, nicht zuletzt Studien beigetragen, die den Verfahren des mimetisch-illusionistischen showing (im Unterschied zum die Medialität des Erzählens hervorhebenden telling) gewidmet sind (vgl. z. B. Wandhoff 1996; Mergenthaler 2002; Brosch 2000; Köhnen 2009). Entsprechende Befunde werden nicht nur in narratologischen Arbeiten bestätigt (vgl. Surkamp 2003; Brosch und Tripp 2007; Benthien 2010; Tripp 2013; siehe auch 4.11 TRIPP), sondern haben auch kognitionswissenschaftliches Interesse hervorgerufen (vgl. 2.5 BROSCH). Demgegenüber sind literaturwissenschaftliche Beiträge zur Visualität im Theater und zur sprachlichen Visualisierung im Drama (vgl. 4.5 BENTHIEN) eher selten, ganz im Unterschied zur Ausarbeitung des Themas in der Theaterwissenschaft (vgl. exemplarisch Haß 2005; Leonhardt 2007; Czirak 2012).
 
Für die Notwendigkeit, bei der Untersuchung der Verhältnisse zwischen Literatur und visueller Kultur mit flexiblen Text- und Bildbegriffen zu arbeiten, sprechen nicht zuletzt jene ‚offensichtlichen‘ Kompositbildungen, wie sie etwa in der Emblematik – oder der „Gemälpoesy“, wie der Untertitel eines 1581 publizierten Emblembuchs lautet (vgl. 4.4 NEUBER) –, der Bildgeschichte und dem  
Comic beziehungsweise der graphic novel (vgl. Chute 2008; Schüwer 2008; Haas 2012; Pedri 2013; Stein und Thon 2013; 4.15 BÖGER) vorliegen. Im Unterschied zu den Verfahren der Hybridisierung von Text und Bild, die die fließenden Übergänge in den Blick rücken (vgl. 2.7 RIPPL; 4.14 WEINGART), bleiben bei diesen Kombinationen die Integrität beider Zeichensysteme sowie die daran gekoppelten Funktionszuschreibungen weitgehend intakt (vgl. zu dieser Unterscheidung auch Voßkamp und Weingart 2005a; Weingart 2012; worauf auch die folgenden Ausführungen zurückgreifen). Gleichzeitig wird anhand solcher ‚offensichtlich‘ bimedialer Anordnungen besonders deutlich, dass ihre Produktion wie Rezeption notwendig von Annahmen über die je medienspezifischen Eigenschaften des Textes wie des Bildes gesteuert werden (die etwa in den erwähnten Beispielen durch Gattungsbildung konventionalisiert sind).
 
Die frühneuzeitliche Emblemtradition kann diesbezüglich als besonders folgenreich gelten, weil sie mit der Kombination von Bildmotiv und textueller Über- und Unterschrift für die mediale Arbeitsteilung von Text und Bild ein bewährtes Muster etabliert hat, das bis heute aufgegriffen und variiert wird (vgl. Neuber 1990; Voßkamp 2000; Scholz 2002; 4.4 NEUBER). Demnach übernimmt der Text (etwa als subscriptio, Bildlegende) die Auslegung des Bildes (pictura) und ‚sagt‘, was auf diesem (nicht) zu sehen ist, während wiederum das Bild den Text beglaubigt, den es begleitet, und seinen Aussagen Evidenz verleiht. Für die Analyse dieses Interaktionsmusters hat Barthes, auf dessen medienübergreifende Untersuchungen in diesem Handbuch mehrfach rekurriert wird (vgl. u. a. 2.6 LÖFFLER; 3.2 GIL; 3.4 REHBERG; 3.5 DRÜGH), aus semiologischer Perspektive wertvolle Hinweise geliefert. So hat er die gezielte Einschränkung der Polysemie des Bildes durch Textelemente am Beispiel einer Zeitschriftenwerbung – die, wie in zahlreichen anderen Fällen dieses Genres, eine emblematische Struktur aufweist – als „Verankerung“ beschrieben: Der Text begrenzt die „Projektionsmacht“ des mehrdeutigen Bildes, indem er zu verstehen gibt, welche „Sinne“ zu aktivieren sind (Barthes 1990b [1964], 34–35; vgl. auch die Ausführungen zur Funktion der Bildlegende in Barthes 1990a [1961], 22), also was in es ‚hineingelesen‘ werden soll. Dieser Funktion der Verankerung steht die „Relaisfunktion“ (Barthes 1990b [1964], 35) von Text und Bild gegenüber, ein Verhältnis der Komplementarität und gegenseitiger Ergänzung im Dienste der gemeinsamen Aufgabe, eine Geschichte zu erzählen, wie sie Barthes zufolge im Comic – und wie zu ergänzen wäre: im Fotoroman, in der Medienkunst und in der Netzliteratur –zur Anwendung kommt. Letztlich gilt für beide von Barthes beschriebenen Interaktionsmuster – Verankerung wie Relais –, dass sie hinreichend stabil sind, um sich auch in den jeweils neuesten Medien durchzusetzen, selbst wenn sie dabei variiert oder gar parodiert werden. Denn gerade anhand künstlerischer und literarischer Text-Bild-Kombinationen lässt sich beobachten, dass diese Stabilität  
spielerische Aneignungen, Gegenstrategien und Verfremdungen provoziert – sei es in Gestalt von fiktiven Bildunterschriften, mit denen Max Goldt vorgefundenen Bildern absurde Bedeutungen unterlegt, in den Collagen etwa eines John Heartfield die die Verfahren der Werbegrafik und der politischen Propaganda parodieren (vgl. 4.9 BEHRMANN), oder in den bimedialen Anordnungen der Erzähltexte W. G. Sebalds, in denen die Logik der Verankerung ebenso wie die Relaisfunktion zwar aufgerufen werden, jedoch ein Sinnüberschuss produziert wird, der illustrative wie narrative Funktionen des Text-Bild-Verhältnisses subvertiert.
 
Bereits diese wenigen Beispiele deuten darauf hin, dass sich das Spektrum der Beziehungen zwischen Literatur und visueller Kultur trotz wiederkehrender Muster nicht in einer Typologie stillstellen lässt, sondern ihre jeweiligen Konstellationen in ihrer Singularität und Eigentümlichkeit zu analysieren sind. Wenn dabei einerseits mit Mitchell davon auszugehen ist, dass „alle Medien Mixed Media [sind], die verschiedene Codes, diskursive Konventionen, Kanäle und sensorische und kognitive Modi kombinieren“ (Mitchell 2008d [1994], 152), so entledigt andererseits diese konstitutive ‚Unreinheit‘ die mit ihnen befassten Interpretinnen und Interpreten nicht der Aufgabe, bei der Untersuchung solcher arbeitsteiliger Bedeutungsproduktion semiotischen und medialen Differenzen Rechnung zu tragen – im Gegenteil. Schließlich setzen noch die programmatische Hybridisierung ebenso wie die Kombination von Text und Bild grundsätzliche Unterschiede zwischen sprachlichen und bildlichen Zeichensystemen voraus; dasselbe gilt für Bemühungen um eine zur ‚Sprachlosigkeit‘ gesteigerte Bildlichkeit, wie sie in bestimmten Tendenzen der abstrakten Malerei festzustellen sind und die noch in der Verweigerung – zum Beispiel ohne Titel – auf die Sprache bezogen bleiben (vergleichbare Versuche einer ‚bildabstinenten‘ Schreibweise hingegen scheint es nicht zu geben, wenn man von den kulturkritischen Reaktionen auf die Integration von materiellen Bildern aus der Massenkultur in literarische Texte, etwa in der Pop-Literatur, absieht).
 
Sowohl von der Produktions- wie von der Rezeptionsseite lässt sich die Mediengeschichte der Literatur deshalb nur aus einer Doppelperspektive erzählen, die semiotische Differenzen in Anschlag bringt, ohne sich auf überzeitliche Konzepte einer ‚reinen‘ Schriftlichkeit oder Bildlichkeit zu verlassen. Auf diese Zweischneidigkeit lenkt – wie bereits am Beispiel der visuellen Poesie angedeutet –gerade die moderne Literatur mitunter selbst die Aufmerksamkeit der Leser/ innen beziehungsweise Betrachter/innen: Wie in den bildenden Künsten und den Massenmedien werden Text-Bild-Verfahren hier häufig eingesetzt, um die unterschiedlichen Modi kognitiver Adressierung (Lesen/Dechiffrieren vs. Sehen/ Anschauung), kulturell zugeschriebene Eigenschaften (Rationalität/Reflexion vs. Emotionalität/Unmittelbarkeit) und Funktionen (Erläuterung vs. Evidenz) beider  
Zeichensysteme zu kombinieren – oder aber um diese Gegenüberstellungen zu durchkreuzen.
 
Indem diese Verfahren das Spannungsverhältnis zwischen medialer Differenz einerseits und medialer Durchlässigkeit und ‚Unreinheit‘ andererseits als solches exponieren, verpflichten sie zumal ihre professionellen Rezipientinnen und Rezipienten auf eine Reflexion intuitiver Vorannahmen über Textualität und Visualität beziehungsweise Bildlichkeit – etwa im Fall von Bildern, die ‚mehr sagen als tausend Worte‘ (ein Topos, der etwa durch die zusätzliche Steigerung visueller Polysemie mittels rätselhafter Textbeigaben in der Emblematik und ihren modernen Filiationen gleichzeitig aufgerufen und konterkariert wird). Indem in diesem Handbuch für einen operativen Umgang mit der Unterscheidung plädiert wird, soll weniger die Notwendigkeit solcher Vorannahmen bestritten werden – wie sie selbst der Nachweis der gegenseitigen Kontamination von Text und Bild, verbaler und visueller Repräsentation, Sagbarem und Sichtbarem noch voraussetzt –, wohl aber für eine methodische Reflexion dieses Problems. Es verweist überdies auf eine generelle Schwierigkeit im wissenschaftlichen Umgang mit ‚Medien‘, den Forschungsgegenstand anders als operational zu bestimmen, kann doch als ‚Medium‘ zum Beispiel ebenso das Bild, der Film wie das Kino und – Marshall McLuhan, einem der medienwissenschaftlichen Diskursbegründer, zufolge – durchaus auch das Licht in den Blick genommen werden (vgl. McLuhan 1995 [1964], 22). Entsprechend potenzieren sich diese Probleme innerhalb des Forschungsgebiets, das seit den 1980er Jahren auf den gemeinsamen Nenner der ‚Intermedialität‘ gebracht wurde, weil sich die Frage der operativen Grenzziehung auf mehreren Ebenen für alle beteiligten Medien stellt. Schon der Begriff der Intermedialität ist insofern problematisch, als der etymologische Hinweis auf ein ‚Mittleres‘ (lat. medium) durch das Präfix inter um eine zusätzliche Kategorie des ‚Zwischen‘ erweitert, also gleichsam verdoppelt wird. Weil die zentrale medientheoretische Frage des inter, der spezifischen Arten und Weisen der Vermittlung, nicht mit einer medienübergreifenden Supertheorie zu beantworten ist, verweigern sich auch differenztheoretisch informierte Studien zur Intermedialität essentialistischen Ansätzen (vgl. etwa Wagner 1996; Schröter 1998; Paech 1998).
 
Die methodischen Konsequenzen solcher Theoriebefunde sind seit den 1990er Jahren auch in den Studien zum Text-Bild-Problem, das einen zentralen Untersuchungsgegenstand der Intermedialitätsforschung darstellt, verstärkt in den Blick geraten (z. B. Harms 1990; Naumann 1993; Schmitz-Emans 1999; Neumann und Oesterle 1999; Drügh und Moog-Grünewald 2001; Bickenbach und Fliethmann 2002; Rippl 2005; Voßkamp und Weingart 2005b; Linck und Rentsch 2007; Meyer 2009). Entsprechend kennzeichnet jüngere Forschungsarbeiten, die die vielfältigen intermedialen Beziehungen der Literatur zu anderen (audio-)visuellen  
Medien in einem ersten Schritt der unspezifischen Konjunktion ‚und‘ subsumieren –Literatur und Malerei/Panorama/Film/Fernsehen etc. –, eine zunehmende Aufmerksamkeit für die Notwendigkeit analytischer Perspektiven und Subunterscheidungen jenseits (allzu) naheliegender Gattungs- oder Mediengrenzen. Dabei stand bislang insbesondere der Bereich von Literatur und Fotografie im Zentrum des Forschungsinteresses (vgl. exemplarisch Plumpe 1990; Albers 2001; Stiegler 2001; Ribbat 2003; Brunet 2009; Horstkotte 2009; Becker 2010; Beckman und Weissberg 2013; vgl. 4.8 ALBERS; 4.13 RIBBAT). Demgegenüber wurde das Verhältnis von Literatur und Film – der als audiovisuelles Medium seitens der Literatur auch dann häufig vornehmlich mit Visualität assoziiert wird, wenn es nicht um den Stummfilm geht (vgl. dazu Greve et al. 1976) – bislang vergleichsweise weniger intensiv untersucht (siehe z. B. Kaes 1978; Stam 1992; Paech 1997; Murphet und Rainford 2003; Poppe 2007; 4.10 HARRIS). Gegenwärtig befasst sich die Forschung auch mit dem Konnex von Literatur und Neuen Medien, respektive den neuen Formen digitaler Literatur (vgl. Griem 1998; Heibach 2003; Gendolla und Schäfer 2007 und 2010; Hayles 2008), sowie mit literarischen Dimensionen in der Medienkunst (vgl. Schneider 1998; Benthien 2012; Simanowski 2012; siehe 3.6 BENTHIEN).

 
Sister Arts und „Verfransung der Künste“: Mediale Grenzsetzungen und -überschreitungen
 
 Dass sich monomediale Annahmen über die Bildlichkeit des Bildes oder die Schriftlichkeit der Schrift als höchstens heuristisch hilfreiche, letztlich jedoch unhaltbare Essentialisierungen erweisen, hat ausgerechnet Mitchell, auf den das Schlagwort vom pictorial turn zurückgeht, nicht nur mit Blick auf die gegenwärtige visuelle Kultur, sondern auch in verschiedenen Arbeiten zur historischen Konfiguration der Text-Bild-Unterscheidung gezeigt (vgl. insbesondere Mitchell 1986). Wenn er mit Bezug auf mediale Reinheitsgebote vorschlägt, „[d]em Puristen, der Bilder will, die nur Bilder, und Texte, die nur Texte sind“, zu antworten, „indem man den Spieß umkehrt und die Rhetorik der Reinheit selbst untersucht“ (Mitchell 2008d [1994], 154), so kann sich dieser Vorschlag auf seinen eigenen Nachweis stützen, dass die der Text-Bild-Dichotomie traditionell zugrunde gelegten Zuschreibungen weniger als tragfähige Theoreme denn als ‚Ideologeme‘ gelten müssen (vgl. Mitchell 1986). Zu diesen fragwürdigen Leitoppositionen gehören erstens die Gegenüberstellung von Literatur als ‚Zeitkunst‘ versus bildender Kunst als ‚Raumkunst‘, zweitens die Unterscheidung von ‚arbiträren‘ (Sprache) und ‚natürlichen‘ Zeichen (Bilder) sowie drittens die Differenzierung anhand der 
Rezeptionsmodi des ‚Hörens‘ von Sprache versus des ‚Sehens‘ von Bildern. Dass demnach ‚reine‘ Text- oder Bildbegriffe auch theoretisch unhaltbar sind, wird noch vor dem konkreten Nachweis konzeptueller Durchlässigkeiten und Kontaminationen durch die Tatsache nahegelegt, dass medienspezifische Eigenschaften in aller Regel aus dem Vergleich mit genau jenem Medium gewonnen werden, das zum jeweils ‚Anderen‘ stilisiert wird. Und auch wenn dieser Vergleich im Fall des ‚Puristen‘ die Form der Opposition annimmt, hat das jeweils Andere in den durch seine mediale ‚Eigenlogik‘ vermeintlich abgegrenzten Bereich bereits Einzug gehalten.
 
Diese theoretische Ausgangssituation berührt – wie die erwähnten Bedenken seitens der Bildwissenschaften gegenüber vermeintlichen sprach- und textwissenschaftlichen Übergriffen und einer veritablen ‚Kolonisierung‘ des Visuellen dokumentieren –nicht zuletzt Fragen des disziplinären Selbstverständnisses und der daran gekoppelten Zuständigkeiten (siehe dazu 3.1 WETZEL). Lässt sich einerseits feststellen, dass die Literaturtheorie „immer mitbetroffen“ ist (Frank 2009, 359), wenn sich die Bildwissenschaft auf den Gegensatz zu Sprache und Text bezieht, so gilt umgekehrt, dass sich theoretische Bestimmungen der Dichtkunst und ihrer Eigenheiten traditionell aus dem Vergleich mit anderen Kunstgattungen, insbesondere der Malerei, speisen. So erweisen sich aus historischer Perspektive gerade die der potentiellen ‚Anschaulichkeit‘ von Literatur gewidmeten poetologischen Debatten als ein Schauplatz, an dem die medialen Spezifika nicht nur von Texten, sondern (implizit) auch von Bildern reflektiert werden. Dabei beziehen sich die Vergleiche ebenso auf die medialen Differenzen von Bild- und Schriftmedien – und damit auch die vielbeschworene Besonderheit oder Eigenlogik bildlicher Repräsentation – wie auf die Analogien, die bereits die beiden gemeinsame Adressierung des Sehsinns mit sich bringt.
 
Die Tatsache, dass die Rezeptionsmodi des Sehens wie des Lesens an die visuelle Wahrnehmung gekoppelt sind, hat die Konzeptualisierung von bildender Kunst und Literatur als ‚Schwesterkünste‘ sicherlich begünstigt. Anders ist es kaum zu erklären, dass eine solche Verschwisterung etwa mit der Musik eher selten reklamiert wird, obwohl hier analoge verwandtschaftliche Beziehungen bestehen, da literarische Texte alternativ zur Lektüre – etwa beim mündlichen Vortrag oder als Hörbuch – in ihrer Manifestation als Klang, also auditiv rezipiert werden und beide Künste überdies zeitbasiert sind.
 
Dass theoretische Bestimmungen literarischer Spezifität traditionell nicht nur aus dem Vergleich mit anderen Kunstformen gewonnen werden, sondern vorzugsweise auf die bildende Kunst rekurrieren, verdeutlicht bereits die kanonische Festlegung der Dichtkunst auf Mimesis bei Platon und Aristoteles. In Horaz’ Lehrbrief Von der Dichtung (De arte poetica), der den Dichter als durch Anschauung geschulten ‚Nachbildner‘ beschreibt, kulminiert die explizite Kopplung 
des mimetischen Literaturbegriffs an das Primat der Malerei in dem folgenreichen –und auch in diesem Handbuch vielzitierten – Diktum ut pictura poesis („Das Dichtwerk gleicht dem Gemälde“; Horaz 1967 [14 v. Chr.], 250–251; vgl. 2.7 RIPPL; 3.1 WETZEL; 2.2 BERNDT). Verweist bei der Regel, dass die Dichtung zu verfahren habe ‚wie‘ die Gemälde, die Konjunktion ut ausdrücklich auf den Operationsmodus des Vergleichs, so handelt es sich doch strenggenommen um eine Aufforderung zum Abgleich, da sich das Ideal größtmöglicher Anschaulichkeit, das für den literarischen Text veranschlagt wird, am ‚Vorbild‘ der Malerei orientiert. Die Kritik Gotthold Ephraim Lessings an dieser Doktrin und an der literarischen „Schilderungssucht“ (Lessing 1990 [1766], 209; vgl. 2.3 SCHNEIDER), die deren normative Wirkung mitverursacht habe, löste mit der sogenannten ‚Laokoon-Debatte‘ einen Paradigmenwechsel im Diskurs über die ‚Schwesterkünste‘ aus, der gegenüber den vermeintlichen Verwandtschaften die medialen Unterschiede ins Recht setzt (vgl. Allert 2008). Dass Lessings poetologisches Traktat mit der Bestimmung der Literatur als einer ‚Zeitkunst‘, die auf die Darstellung der „sichtbare[n] fortschreitende[n] Handlung“ festgelegt sei, sowie der Malerei als einer auf den Moment bezogenen ‚Raumkunst‘, die sich der „sichtbare[n] stehende[n] Handlung“ zu widmen habe (Lessing 1990 [1766], 115–116), seinerseits normative Konsequenzen zeitigt, hat ihm die Kritik eingetragen, für die Etablierung medialer Reinheitsgebote die klassischen Argumente geliefert zu haben (vgl. Mitchell 1986, 95–115). Gleichzeitig ist seiner ‚puristischen‘ Argumentation zugute zu halten, dass sie mit der Differenzierung eines die Kunstgattungen übergreifenden Mimesis-Gebots neue Perspektiven eröffnet hat, die die jeweiligen medialen Besonderheiten verbaler und visueller Darstellungsmodi fokussieren. In diesem Sinne fungiert das „Laokoon-Paradigma“ (Baxmann et al. 2000) als anhaltende Herausforderung für die Literatur-, Medien- und Kunsttheorie, auch wenn die einzelnen Befunde seines Begründers nicht immer haltbar sein mögen.
 
Seine Zuweisung jeweils repräsentativer Zuständigkeiten an Literatur und Malerei stützt Lessing auf deren semiotische Bedingungen: Es sind die ihnen zugrunde liegenden Zeichensysteme und ihre medial bedingten Rezeptionsweisen (sukzessive Lektüre im Fall von Sprachzeichen, simultane Anschauung im Fall von Bildzeichen), die sie für die Darstellung bestimmter Gegenstände privilegieren. Zu Recht hat man ihn deshalb auch als ‚Semiologen avant la lettre‘ –also vor der systematischen Ausarbeitung einer Semiotik durch Charles Sanders Peirce und Ferdinand de Saussure im frühen 20. Jahrhundert – gewürdigt. Wenn Lessing jedoch die wünschenswerte Kongruenz von Zeichen und Bezeichnetem als „bequemes Verhältnis“ darstellt (Lessing 1990 [1766], 116), so sind dieser Stilisierung die zahlreichen Artefakte von Autor/innen und Künstler/innen entgegenzuhalten, die sich dezidiert für ein ‚unbequemes‘ Verhältnis entschieden haben. Spätestens mit den programmatischen Anstrengungen, die Grenzen von Gattungen 
und Kunstformen zugunsten intermedialer Experimente zu überschreiten, wie sie in den historischen Avantgarden des 20. Jahrhunderts unternommen wurden (vgl. 4.9 BEHRMANN), haben sich solche medialen Reinheitsgebote als theoretische Fiktionen erwiesen.
 
Hatte also bereits die unübersehbare „Verfransung der Künste“ (Adorno 1977 [1966], 450) im Bereich der Hochkultur ihre Interpretinnen und Interpreten ihrerseits mit der Herausforderung konfrontiert, ihre disziplinär geschulten Perspektiven zu erweitern (vgl. 2.4 NAUMANN; 3.1 WETZEL), so werden solche angestammten Zuständigkeiten für ‚bequeme Zeichenverhältnisse‘ gegenwärtig insbesondere durch die Fusion unterschiedlicher Zeichensysteme auf digitalen Plattformen fragwürdig. Gleichzeitig ist der Behauptung, dass sich mit der Digitalisierung die Unterschiede zwischen den Zeichensystemen zugunsten einer medientranszendenten Prozessierung von Daten verflüchtigt hätten, entgegenzuhalten, dass Sprache beziehungsweise Text und Bild auch am PC und mittels digitaler Lesegeräte in unterschiedlichen Dateiformaten und Ausgabekanälen rezipiert werden. So lässt sich mit Bezug auf die Produktion und Rezeption multimedialer Hypertexte feststellen, dass sie zwar mitunter die etablierten Grenzen des Literatur- und Kunstsystems durchkreuzen (vgl. Simanowski 2012) – ohne eine Differenzierung von Text, Bild und gegebenenfalls Klang ist aber auch deren Zusammenspiel nicht angemessen beschreibbar.
 
Dass die Beziehungen zwischen Literatur und visueller Kultur vor dem Hintergrund mediengeschichtlicher Entwicklungen zu untersuchen sind, ist aber nicht erst mit Blick auf die aktuellen Phänomene der Medienkonvergenz zu veranschlagen. So hatte bereits die Unterscheidbarkeit der Text- und Bildelemente in der frühneuzeitlichen Emblematik unter anderem technische Gründe, da sie in der Regel auf unterschiedliche Urheber zurückgehen, wobei häufig entweder zu einem Epigramm nachträglich eine entsprechende Abbildung angefertigt oder aber ein bereits verbreitetes (also mit einem anderen Epigramm verknüpftes) Bildmotiv mit einem neuen Text versehen wurde. Dank druckgrafischer Verfahren wie Holzschnitt oder Kupferstich, die analog zum Buchdruck die Vervielfältigung von Emblembüchern begünstigten, kursierten Emblembücher im 16. und insbesondere 17. Jahrhundert in hohen Auflagen. Medienhistorische Veränderungen wirken sich aber nicht nur auf die technischen und materialen Ermöglichungsbedingungen von im engeren Sinne literarischen Texten und ihre visuelle Gestaltung aus; sie gehören auch zu ihren – zeitweise sogar bevorzugten –Gegenständen. Die in der Neuzeit zunehmend unübersehbare Konkurrenz der Bildmedien (öffentliche Gemäldesammlungen, Panorama, Fotografie, Film) wird in der Literatur nicht nur in Form thematischer Aneignungen ausgetragen, sondern auch auf struktureller Ebene, indem bestimmte mediale Eigenschaften imitiert werden – zum Beispiel in Form von die ‚Einbildungskraft‘ verwirrenden  
Erzähltechniken der Illusionierung (vgl. 4.6 KÖHNEN), als gleichsam malerisches ‚Vor-Augen-Stellen‘ (vgl. 4.7 VINKEN), als quasi-fotografischer Realismus (vgl. 4.8 ALBERS) oder als ‚filmisches Schreiben‘ (vgl. 4.10 HARRIS). Solche intermedialen Bezugnahmen lassen sich in einem ersten Schritt beschreiben, indem man etwa zwischen der literarischen Thematisierung und der Simulation anderer Medien unterscheidet (vgl. Hansen-Löve 1983); auch hier gilt jedoch, dass sich in einem Werk häufig verschiedene Verfahren überlagern. Das Handbuch reagiert auf die Relevanz mediengeschichtlicher Kontexte mit einer Reihe exemplarischer Analysen, die unterschiedliche medienhistorische Konstellationen adressieren. Die Auswahl und die chronologische Anordnung der Beiträge zielen darauf ab, die gängige Einteilung nach ‚Epochen‘ zugunsten einer Orientierung an mediengeschichtlichen Zäsuren zu ersetzen.
 
Eine Einbettung in medienspezifische Kontexte wird erst recht erforderlich, wenn Übertragungen literarischer Texte in Bild- oder audiovisuelle Medien – etwa Theater-, Film- oder Computerspiel-Adaptionen – und damit in andere Werkformen untersucht werden, da die Frage nach der medialen Spezifik hier an das Vergleichskriterium der Werktreue beziehungsweise der gezielten Abweichung gekoppelt ist. Aus pragmatischen wie auch konzeptuellen Gründen konzentriert sich das Handbuch jedoch stärker auf den literarischen Umgang mit visueller Kultur als auf die lange Tradition der Aneignung und Adaption von Literatur in anderen Medien, die sich bis zur Verwendung mythologischer Motive auf antiken Vasen zurückverfolgen ließe. Dies ist außerdem der Tatsache geschuldet, dass in der mit diesem Band eröffneten Reihe auch ein Handbuch Literatur & Film sowie ein Handbuch Literatur & Musik geplant sind. Ausnahmen bilden der Beitrag über filmische Schreibweisen in der Literatur der Weimarer Zeit (4.10 HARRIS), die sich stärker auf die bewegten Bilder des (Stumm-)Films als auf seine auditiven oder auch textuellen Eigenschaften beziehen, sowie die Beiträge zur Literarizität in der Medienkunst (3.6 BENTHIEN) und zum Fotobuch (4.13 RIBBAT), deren Schwerpunkte jedoch nicht auf dem Adaptionsproblem liegen.
 
 

 
 Das Handbuch Literatur & Visuelle Kultur ist in drei Hauptteile gegliedert: Im ersten Teil „Theoretische Perspektiven“ werden zentrale Theorieansätze vorgestellt, sowohl mit Blick auf historische Diskurse – wie literarische Bildlichkeit und Rhetorik, die besagte ‚Laokoon-Debatte‘ oder das Bilder-Denken in der frühen Kulturwissenschaft –, interdisziplinäre Ansätze wie Semiotik oder Intermedialität als auch auf jüngste Entwicklungen wie literaturwissenschaftliche Materialitätsforschung, kognitionsnarratologische Ansätze oder eben Theorien der visual culture studies. Der zweite Teil „Problematisierungen und Forschungsfragen“ widmet sich gegenwärtig besonders prekären oder virulenten Fragen verbal-visueller Darstellung – beispielsweise nach der Repräsentation von existentiellem Leid, 
dem Verhältnis von Pornografie und Bildkritik oder den ‚Schreibweisen der Oberfläche‘ –oder stellt Problematiken dar, um die die Forschung aktuell noch ringt, etwa in der Diskussion über den ‚blinden Fleck der Disziplinen‘ oder in Erörterungen des Konzepts der ‚visuellen Literalität‘. Der umfängliche dritte Hauptteil „Medienhistorische Konstellationen und exemplarische Analysen“ setzt sich ein doppeltes Ziel: In diesen Beiträgen, die historisch-chronologisch vom Mittelalter bis zur Gegenwart angeordnet sind, werden jeweils besonders aufschlussreiche Beispiele für die vielfältige Beziehungsgeschichte zwischen Literatur und visueller Kultur vorgestellt. Gleichzeitig zielt die historische Anordnung dieser Beiträge darauf ab, die medien- und literaturgeschichtliche Dimension der Fragestellung auf eine implizite Weise zu vermitteln, die sich der Reproduktion gängiger Epochenbegriffe enthält.
 
Innerhalb der Beiträge wird bei speziellen Konzepten oder Ansätzen auch auf andere Artikel des Handbuchs verwiesen. Die Texte sind aber jeweils in sich abgeschlossen und können auch einzeln gelesen werden. In den Beiträgen wird, wenn möglich, mit deutschsprachigen Ausgaben gearbeitet; das Datum der Erstausgabe (oder bei älteren Texten: das genaue oder ungefähre Entstehungsdatum) wird jeweils in eckigen Klammern angeführt. Das Glossar des Handbuchs erhebt keinen Anspruch auf Vollständigkeit und soll nur der ersten Orientierung dienen. Die Auswahlbibliografie zum Thema ‚Literatur und visuelle Kultur‘ berücksichtigt primär Theoriebeiträge oder Untersuchungen, die sich übergreifend damit befassen. Einzeluntersuchungen werden hingegen in den jeweiligen Aufsatzbibliografien angeführt.
 
 

 
 Die Herausgeberinnen des Handbuchs danken sehr herzlich den Hamburger Studentischen Mitarbeiter/innen Philipp Manderscheid, Catharina Meier und Natalie Nosek, die die Beiträge sehr sorgfältig redigiert und wichtige Recherche-und Redaktionsarbeit geleistet haben. Auch der Korrektorin Laura Wittwer ist zu danken, die das gesamte Manuskript am Schluss gründlich geprüft hat, sowie Gwendolyn Engels für ihre redaktionelle Bearbeitung des Glossars. Für die aufwändige Erstellung der Register gilt unser herzlicher Dank den Kölner Studentischen Mitarbeiterinnen Sarah Kleingers und Lena Mrachacz (Sachregister) und dem Hamburger Team Catharina Meier, Natalie Nosek, Catrin Prange und Wiebke Vorrath (Namensregister). Zu danken ist ferner den Übersetzer/innen Martina Emonts und Steven Wosniack sowie der betreuenden Lektorin im De Gruyter-Verlag, Manuela Gerlof, die das Entstehen des Handbuchs in jeder Phase umsichtig und engagiert begleitet hat. Last but not least möchten wir den Autorinnen und Autoren der Beiträge danken, die sehr viel Zeit und Mühe investiert und die vielen redaktionellen Eingriffe nicht nur mit Muße und Geduld ertragen, sondern sich auch positiv angeeignet haben. Weil ein Handbuch ein durchaus eigenes Genre 
ist, haben die Vereinheitlichungswünsche und Änderungsvorschläge der Herausgeberinnen in manchen Fällen durchaus ein Maß erreicht, dass normale Herausgebereingriffe bei Weitem übersteigt. Daher ist allen Autorinnen und Autoren zu danken, dass sie sich mit ihrem Fachwissen und Engagement auf diese nicht ganz einfache Textsorte eingelassen haben und dem Projekt bis zu seinem Abschluss gewogen blieben.
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2. Theoretische Perspektiven
 
 
 





2.1 Visualität und Materialität der Literatur
 
Stephan Kammer
 
Absehen vom Gegenstand: Lesen als Erkenntnistätigkeit
 
 Lesen soll eine innere Tätigkeit sein: So wollen es die einschlägigen Handreichungen, die mit der umgreifenden Alphabetisierung der Gesellschaft entstehen. Zwar eigne dem Buch, wie einer der frühen Vertreter solcher Lesetheorien zugesteht, durchaus „eine magische Kraft“, mit der es „das Unsichtbare sichtbar, das Todte lebendig, das Künftige und Vergangene gegenwärtig“ werden lassen könne (Bergk 1799, 9). Wer diese Kraft aber am Gegenstand und seiner Erscheinung festmachen wollte, ginge fehl. Denn das Buch allein ist „eine todte Masse“, die nur durch die Selbsttätigkeit des Verstandes belebt wird, ein „Todtengerippe“, dem erst verständige Leser und Leserinnen Fleisch verleihen oder genauer noch: „Geist einhauchen“ können (Bergk 1802, 184). Lesen ist, wie die einschlägigen Psychologien des ausgehenden 18. Jahrhunderts festgelegt haben, eine Angelegenheit der menschlichen Vermögen, insbesondere der Einbildungskraft und des Verstandes. Dass ihm konkrete materiale Gegebenheiten und dementsprechend Wahrnehmungsakte vornehmlich visueller, aber auch haptischer Art zugrunde liegen – beschriebenes, bedrucktes, gebundenes Papier etwa, mit einer Vielfalt von möglichen Seiteneinrichtungen, Layouts und Formaten –, dieser scheinbar so banale Umstand erhält nur insofern Aufmerksamkeit, als diese Lesetheorien explizit darauf hinweisen, dass es darum beim Lesen nicht geht: „Wir müssen die Erklärung von der Erscheinung, die uns zum Betrachten dargehalten wird, in uns suchen, und nicht in dem geschriebenen Buchstaben […]. Lesen heißt daher nicht Begriffe, die uns von außen gegeben werden, auffassen, sondern den Stof [sic!] dazu in sich selbst ins Leben rufen; es heißt nicht Buchstaben und Sylben zählen, sondern die mancherlei Zustände des menschlichen Gemüths in sich selbst verstehen lernen; es heißt nicht einzelne Eindrücke aufnehmen, sondern alles unter einen Gesichtspunkt zusammenfassen; es heißt nicht den Sinn der einzelnen Worte verstehen, sondern das Ganze überschauen, und darüber Reflexionen anzustellen“ (Bergk 1799, 62–63).
 
Dementsprechend erweckt all jenes Verdacht oder doch zumindest Unbehagen, was der Materialvergessenheit des Lesens zum Widerpart dienen könnte. Da „Bücher […] zum Lesen, und nicht zur Ausschmückung von Zimmern bestimmt“ sind, lege man besser keinen Wert auf „[g]länzende Einbände“; solche buchbezogenen „Festtagskleider“ möchten nur allzu leicht dem „täglichen Gebrauche“ der Lektüre abträglich werden, ja drohten eigentliche „Vorlegeschlösser“ vor den 
Inhalt zu hängen, auf den alleine es ja ankommt (ebd., 33). Und so kann Johann Adam Bergk einen erleichterten Stoßseufzer ausstoßen angesichts des Befunds, dass von aufwendiger Buchgestaltung um 1800 nur noch wenig zu vermelden ist: „Es ist ein Glück für die Kultur des menschlichen Geistes, daß wenige Bücher in Prachtausgaben erscheinen: denn diese machen ein Buch zu einem Zauberschloß, in welchem niemand zu wohnen, und das niemand zu öfnen wagt.“ (Ebd.)
 
Die „Anatomik der Bücher“ (Bergk 1802, 183) erschließt sich mithin aus den Gesetzen der Logik und der Dialektik, aus ihrem Begriffs- und Argumentationsgefüge –nicht aus der Beschäftigung „mit dem gedruckten Buch als einem materiellen, handwerklich-technischen Produkt“ (Boghardt 2008, 100). Das gilt auch fürs Schreiben. „So bald wir uns einen Gegenstand zur schriftlichen Bearbeitung ausgesucht haben, so müssen wir uns die Haupt- und Nebenideen mit wenigen Worten anmerken und eine Skitze von denselben entwerfen, die aber nicht allzu lang seyn darf, wenn sie uns nicht beim nachherigen Ausarbeiten stören und verwirren soll“, hält eine von Bergks Schreibregeln fest (Bergk 1802, 232). Statt materialgestützter, wenn nicht gar materialgebundener Wissensproduktion, wie sie noch die gelehrtentechnischen Anleitungen der frühen Neuzeit allenthalben propagieren (vgl. Blair 2004), soll Schreiben nun die Abbreviatur und zugleich Repräsentation jener „natürliche[n] Ordnung“ fixieren, die ihr Regime über allen Diskurs angetreten zu haben beansprucht: „Jeder Satz, den die Skitze enthält, muß bestimmt und deutlich ausgedrückt, wirklich von dem Andern verschieden seyn und zur Sache als ein Theil zum ganzen gehören. […] In der Verbindung der einzelnen Sätze muß eine natürliche Ordnung herrschen, jeder muß der Nächste von dem Vorhergehenden seyn und jeder muß zur Erläuterung und zur Aufhellung des Ganzen dienen.“ (Bergk 1802, 233).
 
Bergks Abhandlungen zur Kunst zu denken (1802) und der Kunst, Bücher zu lesen (1799), deren Titel schon Lesen und Denken in ein Komplementärverhältnis setzen, bilanzieren in aller Deutlichkeit die Etablierung eines Umgangs mit Schrift, den man seit den 1980er Jahren unter den Begriffen der ‚Entsinnlichung‘ und ‚Substitution‘ beschrieben hat (vgl. Schön 1987; Koschorke 1999). Zumindest deren Rhetoriken persistieren bis weit ins 20. Jahrhundert. Noch unter Bedingungen eines ganz anderen, nun dezidiert wahrnehmungszentrierten Lese-Verständnisses, wie es seit dem späten 19. Jahrhundert in den Experimentalarrangements von Physiologen und Psychologen erprobt wird und den Akt der Lektüre dezidiert unter dem Gesichtspunkt einer „Hygiene des Sehens“ (Javal 1907 [1905], 65) erkundet, schert sich die Hermeneutik – unter diesem Namen rangiert nun eine textbezogene Kunst des Denkens, die der Formel ‚Lesen heißt Verstehen‘ folgt –kaum um die Äußerlichkeiten der Literatur. Noch in den frühen 1960er Jahren beispielsweise gilt dem Doyen dieser Methodik das schrift(sprach)liche beziehungsweise typografische Spezifikum der Interpunktion zwar als „Lesehilfe“; er  
dekretiert aber: „In jedem Fall gehört Interpunktion nicht zur Substanz des dichterischen Wortes“ (Gadamer 1993 [1961], 282 und 284).

 
Aufmerken auf den Gegenstand: Lesen als Wahrnehmungstätigkeit
 
 Seit den 1980er Jahren ist gegen eine derartige Materialvergessenheit in der (wissenschaftlichen) Beschäftigung mit Literatur eine Vielzahl von Einwänden formuliert worden. Die Motivationen, für eine profilierte Auseinandersetzung mit der Materialität und insbesondere Visualität der Literatur zu plädieren, sind dabei außerordentlich vielfältig. Man vermag sie deshalb kaum auf einen gemeinsamen und verbindlichen theoretischen respektive methodischen Nenner zu bringen. Wollte man die entsprechenden Ansätze in Gruppen bündeln, deren Vertreter wenigstens die hauptsächlichen Bezugsmerkmale ihrer Argumentation teilen, ließen sich drei unterscheiden: Erstens medientheoretisch und medienhistorisch ausgerichtete Ansätze, die nicht länger von der Neutralität des ‚Kanals‘ gegenüber den von ihm transportierten ‚Inhalten‘, von seiner Transparenz auf diese hin ausgehen wollen oder die das kommunikationstheoretische Medienmodell ‚Sender – Botschaft – Empfänger‘ grundsätzlich infrage stellen, zweitens sprachtheoretisch und semiotisch begründete Ansätze, die in der Schrift nicht mehr nur ein Derivat gesprochener Sprache sehen wollen, weil sie entweder sprachbezogen diese herkömmliche Hierarchisierung infrage stellen – das wäre, vereinfacht gesagt, der ‚grammatologische‘ Einwand gegen die (sprach-)philosophische Tradition (vgl. Derrida 1974 [1967]) – oder sich auf einen weiten (generalisierten) Zeichenbegriff beziehungsweise auf ein tendenziell materialaffines Zeichenmodell (zum Beispiel Charles Sanders Peirce) beziehen, und drittens produktions-ästhetisch oder entstehungsgeschichtlich orientierte Ansätze, die den Logiken und Eigenlogiken schriftlicher Arbeitsprozesse in der Literatur, aber auch in den Wissenschaften und anderen an die Grafie gebundenen Produktionszusammenhängen nachspüren.
 
Von dieser Unterscheidung darf man sich allerdings kaum mehr versprechen als eine erste heuristische Grobsortierung. Vor allem sei dabei vor der doppelten Annahme gewarnt, die genannten Gruppen und ihre Interessen stünden einerseits zu denen der beiden anderen in einem ausschließenden Verhältnis und teilten andererseits intern über ihren Hauptbezugspunkt weitere entscheidende methodische und/oder epistemologische Kriterien. Der folgende Überblick skizziert, wissensgeschichtlich fundiert, die methodischen Entscheidungen, auf denen die (Wieder-)Entdeckung einer ‚Materialität der Literatur‘ basiert. Er 
beschränkt sich dabei auf deren visuelle Materialität – auf Wahrnehmung und Thematisierung des buchstäblich Augenfälligen also, das Schriftformen und Tintenfarben, Drucktypen und die Hinterlassenschaften unterschiedlichster Schreibwerkzeuge, Layout und Buchgestaltung zur Erscheinung bringen. Andere materiale Akzentsetzungen, etwa auf die Haptik von Pergament und Papieren oder auf das Rascheln der Blätter, werden dabei ebenso vernachlässigt wie die reiche Tradition poetischer Schrift-Bildlichkeit von der mise en page mittelalterlicher Handschriften über die Schrift-Bild-Assemblagen des Barock bis zur Konkreten Poesie des 20. Jahrhunderts (vgl. dazu 2.7 RIPPL, 4.4 NEUBER, 4.9 BEHRMANN, 4.14 WEINGART).

 
Literatur als optisches Medium
 
 Der Titel eines Tagungsbandes, der aus einem Dubrovniker Kolloquium von 1987 hervorgegangen ist, hat sich inzwischen zu einem medientheoretischen Grundbegriff gemausert: Materialität der Kommunikation (vgl. Gumbrecht und Pfeiffer 1988; Gumbrecht 2005). Das Problembewusstsein, das mit dem so umrissenen Sachverhalt benannt werden kann, ist allerdings älter – älter selbst als der ja erst um die Mitte des 20. Jahrhunderts vollends etablierte Medienbegriff. Es entstammt, historisch und epistemologisch betrachtet, jenen psychologischen und physiologischen Experimentallabors, in deren Versuchsanordnungen und Erkenntnissen Friedrich Kittlers Studie zu den ‚Aufschreibesystemen‘ des ausgehenden 19. Jahrhunderts schon einen bedeutsamen Beitrag zur Rekonfiguration (bei Weitem nicht nur) der Literatur entdeckt hat (vgl. Kittler 1985).
 
So schlägt der Augenarzt Émile Javal die Unterscheidung zwischen „vollkommene [r] Sichtbarkeit“ und „Lesbarkeit“ vor (Javal 1907 [1905], 8), um die Materialwiderstände unterschiedlicher Schriftformen und Alphabete angesichts der Variablen Sehschärfe und Beleuchtungsverhältnisse genauer zu bestimmen: „Der Hauptzweck der vorstehenden Untersuchungen ist der, das Lesen und Schreiben zu erleichtern und beschleunigen“ (ebd., 169). Dementsprechend gilt Javals Interesse dem Gleichgewicht einer ebenso „grammatikalisch und materiell richtigen Schrift“ (ebd., 11), von dem er die europäischen Alphabetschriften trotz ihrer langen Erfolgsgeschichte deutlich entfernt sieht: „[E]s wäre leicht, hunderte von Systemen zu erfinden, welche unserem traditionellen Alphabet vom Standpunkt der Lesbarkeit vorzuziehen sein würden, ohne die Leichtigkeit der Ausführung zu beeinträchtigen“ (ebd., 10). Zur Erhellung dieser provokanten Behauptung zieht Javal alle nur erdenklichen Faktoren der Schrift-, Schreib, und Druckgeschichte heran: Papierpreise und -herstellungstechniken, Schreibgeräte und Federschnittmethoden, 
die Erfindung geschliffener Linsen, Herstellungs- und Verwendungsbedingungen von Typen bilden die „historischen Beweisstücke“ (ebd., 63) seiner Verhandlung über die Schrift, ophthalmologische Grundeinsichten und ihre technischen Konsequenzen (wie etwa Beleuchtung, Strichstärken und -proportionen) deren theoretisches Gegenstück. Dieses Vorgehen führt zu überraschenden Einsichten, von denen Leseforschung und (experimentelle) Schriftgestaltung nachhaltig geprägt worden sind: die Feststellung etwa, dass Lesen physiologisch kein linearer, sondern ein sprunghafter Vorgang ist – die sogenannten Sakkaden –gehört zu den Ergebnissen von Javals Leseforschungslabor; ebenso die Beobachtung, dass der ‚Fixationspunkt‘ des Auges beim Lesen im oberen Drittel der Mittellänge liegt – wenn Phil Baines mit seinem experimentellen Schriftentwurf „You Can Read Me“ (1991) die Grenzen des typografisch Lesbaren auslotet, scheint dieser sich direkt darauf zu beziehen. Am konkreten „Berührungspunkt von Typografie und […] Experiment“ hat man Javals Forschungen denn auch unlängst lokalisiert (vgl. Ganslandt 2012, 113). Entsprechend ist das Layout seiner eigenen Abhandlung auf die darin vertretene Schriftoptimierung zugeschnitten: Der Augenarzt und Leseforscher teilt stolz mit, dass seine Abhandlung in einer Type gedruckt ist, die diesbezüglich den eigenen Anforderungen weitgehend entspricht (Javal 1907[1905], xxi, Anm. 1). Aber nicht nur in der Typografie sollen Javal zufolge die unterschiedlichen, oft genug divergierenden Ansprüche der Physiologie und der „Tradition […], welche die Form der Buchstaben vorschreibt“ (ebd., 267), vermittelt werden. Auch im Schreibunterricht werden die Materialitäten des Buchstabens, des Blatts und der am Schreibpult installierten Schüler zum Einsatzpunkt ‚hygienischer‘ Bestrebungen. Mithilfe der George Sand zugeschriebenen Formel „gerade Schrift, gerades Papier und gerade Körperhaltung“ (ebd., 260; vgl. deren ausführlichere Formulierung bei Sand 1873, 229) sollen Grundschüler/innen im Schreib- und Leseunterricht künftig vor den drohenden Gefahren von Kurzsichtigkeit und Rückgratverkrümmung (Skoliose) gleichermaßen bewahrt werden.
 
Javals Ansatz steht für eine erhöhte Aufmerksamkeit für die visuelle Materialität der Schrift, die man um 1900 zwar selten so grundsätzlich, aber doch in verschiedensten Zusammenhängen antrifft. Der seiner Abhandlung zugrunde liegende Modernismus – „es ist nicht logisch, Typen beizubehalten, die ihre Daseinsberechtigung hatten, als man Kerzen oder qualmende Lämpchen benutzte“ (Javal 1907[1905], 118) – allerdings findet in seiner Zeit nur wenig Zustimmung. Im Gegenteil liegt vielen typografischen Ansätzen, die sich von Transparenz und Neutralität des Gedruckten programmatisch verabschieden, ein zumindest ästhetisch konservativer, antimodernistischer Gestus zugrunde.
 
Das gilt insbesondere für die Buchkunstbewegungen, deren Kritik auf die industrielle Verfertigung von Druckerzeugnissen und, oft genug, die damit verbundene 
‚Industrialisierung‘ auch der Inhalte geistiger Arbeit zielt. Die „Jugendstilmode, Bücher als Luxusgegenstände zu produzieren“, kann beispielsweise in der Schrift- und Publikationspolitik des George-Kreises in ein poetisches Programm umschlagen, das Leseerschwernis und Rezeptionsverknappung gleichermaßen als Mittel zum Distinktionsgewinn kalkuliert (vgl. Schäfer 2005, 95). Selbst ambivalentere (und buchgeschichtlich wichtigere) Protagonist/innen wie William Morris – auf dessen Privatdruckerei, die Kelmscott Press, sich zu berufen kaum jemand versäumt, der um 1900 für die Aufwertung von Buchgestaltung und Typografie plädiert – werden in ihren Grundsätzen und ästhetischen Schlussfolgerungen von der fundamentalen Frage umgetrieben, „if a reproducible medium intricately tied up with industrial modernity can be expected to produce anything but apologies for capitalism“ (Miller 2008, 482). Ausgehend von dieser Problemstellung verfolgt Morris zwei Druckunternehmen, die zwar auf den ersten Blick gegensätzlicher nicht sein könnten, die Elizabeth C. Miller aber auf überzeugende Weise gleichermaßen als ‚utopische‘ bezeichnet hat: Einerseits publiziert er ab 1885 die Wochenzeitung Commonweal – das in einer Auflage von ca. 3.000 Exemplaren und zum Verkaufspreis von einem Penny gedruckte Organ der vergleichsweise radikalen Socialist League –, andererseits begründet er anschließend 1891 mit der Kelmscott Press „a very different kind of print project characterized by pre-industrial methods, handmade materials, and ornate typography and illustration“ (ebd., 489). Man hat die begeisterte Aufnahme ihrer Druckerzeugnisse als exemplarische Geste eines demonstrativen Konsums verstehen wollen, deren Dysfunktionalität auf der materialen Absurdität ästhetisch nicht-moderner buchgestalterischer Mittel beruht: „a somewhat cruder type, printed on hand-laid, deckel-edged paper, with excessive margins and uncut leaves, with bindings of a painstaking crudeness and elaborate ineptitude“ (Veblen 1912 [1899], 163). Gerade das Insistieren auf dem Produktionsvorgang aber, das die Publikationen der Kelmscott Press solchermaßen auszeichnet, kann als materialistisch-utopische Umbesetzung und Reinszenierung einer revolutionären Zäsur verstanden werden: „The books coming out of the Kelmscott Press were meant to recall that historical moment when a newly discovered tool of mechanical reproduction –the printing press – had not yet become an engine of cultural alienation.“ (McGann 1991, 139; vgl. Miller 2008, 482).
 
Von daher mag weniger erstaunen, dass die Bestandsaufnahmen beinahe aller Typografie-Reformer und -Revolutionäre um 1900 für sich genommen wenig Dissens zeigen: Es geht darum, sich zur durchgreifenden Mechanisierung und Maschinisierung der Buchproduktion zu verhalten, die von der Typenherstellung über den Satz bis zum Druck überall ihre Spuren hinterlassen. Die einen begegnen dem, wie Morris, indem sie den Verhältnissen des mechanical age eine gehörige Dosis manufakturelles Wissen entgegenhalten beziehungsweise  
implantieren, andere – insbesondere die Vertreter der ‚Neuen Typografie‘ oder ‚Elementaren Typografie‘ der 1920er Jahre – plädieren entschieden dafür, „jedem Entweder-Oder“ das „Sowohl-Als-auch“ entgegenzusetzen und eine „Buchkunst“ zu entwickeln, die „Handwerk und Maschine“ gleichermaßen in den Dienst nimmt (Preetorius 1927, 98), um so den „schlimmsten Historismus“ der „‚modernen‘ Künstlerschriften“ mit einer „Schrift unserer Zeit“ zu überwinden (Renner 1927, 109).
 
Wenngleich einer Formulierung von Abraham Moles zufolge die Erkenntnis der „Materialität jeglicher Kommunikation“ ein Produkt des Medienzeitalters, das heißt der Ausdifferenzierung von Kommunikationskanälen, und zugleich mit der Einsicht verbunden ist, dass diese Materialität „über Papiergewicht und Anzahl der Telefonkabel“ hinausgeht (Moles 1971 [1958], 255): Auch für Moles liegt ein wesentlicher Grund für das Offenbarwerden dieser Materialität in der spezifischen Geschichte der Schriftmedialität – konkret im Buchdruck und der von ihm ermöglichten durchgreifenden Quantifizierbarkeit des Geschriebenen beziehungsweise Gedruckten. „Die Vermehrung der Quantität der Zeichen mußte den konkreten Charakter ihrer Existenz unabhängig von ihrem ideellen Wert sichtbar machen, wie groß auch immer ihre Wertminderung infolge ihrer Vervielfältigung sein mochte“ (ebd., 255). Ein methodisches (das heißt nicht etwa allfälligen Ausnahmephänomenen experimenteller Poesie geschuldetes) Problembewusstsein für die visuelle Materialität der Literatur ist mithin vor den 1980er Jahren längst dingfest zu machen. Es findet sich allerdings in Diskurszusammenhängen, die man lange nicht ohne Weiteres zum Kanon literaturwissenschaftlicher, ja selbst ästhetischer Wissensgewinnung hat schlagen dürfen. Und so scheint sich Karl Ludwig Pfeiffers Ende der 1980er Jahre gestellte Ausgangsdiagnose eines materialitätsblinden „Interpretationsverhaltens“ (Pfeiffer 1988, 23) der Literaturwissenschaften, die Diagnose der Materialitätsvergessenheit als Wissenschaftsstil also, durchaus zu bestätigen.

 
Zeichen sehen, Zeichen lesen
 
 Die Aufmerksamkeit dafür, dass die Materialien der Literatur, „Format und Satzspiegel, Drucktype und Einband, Papierart, Farbgebung, Titel an sich sowohl wie in ihrem Zusammenspiel werbend, anregend, vertiefend ein literarisches Werk mitbestimmen können oder aber verwirrend, abschreckend, entstellend“ (Preetorius 1927, 97) wirken, bleibt weder gegenstandsbezogen auf die Sachverhalte der Typografie beschränkt, noch methodenbezogen auf medienarchäologische und (im weitesten Sinne) aisthetische Fragestellungen. Eine Extensivierung des 
Interesses an der visuellen Materialität der Literatur respektive der Schriftlichkeit und Grafie überhaupt findet man einerseits in Versuchen zu einer semiotischen Klassifikation des Gegenstands Literatur, die auch der nicht-textuellen Zeichenhaftigkeit ihrer Objekte Rechnung tragen wollen; andererseits ist sie in Ansätzen zu einer Generalisierung und Operationalisierung des Schriftbegriffs zu beobachten.
 
Während noch Gérard Genette in seiner maßgeblichen Kartografie des Textbeiwerks „alles, was zu den typographischen Entscheidungen gehört, die bei der Herstellung eines Buches mitunter sehr bedeutsam sind“, umstandslos dem „materielle[n]“ Paratext zuschlägt und so die Grenze zwischen Text und Text-Außen letztlich noch einmal behauptet (Genette 2001 [1987], 14), schicken sich andere an, diese Grenze zur „externe[n] Materialität des Zeichens“ (Weimar 1990, 29) selbst infrage zu stellen. Die „Äußerlichkeit der Schrift“ wird zunehmend als „nichtreduzierbare[s] Element[] auf dem Schauplatz der Bedeutung“ verstanden (Wellbery 1993, 343); ihre Latenz als physiologisches und unbewusstes Korrelat des Lesevorgangs soll durch Modalitäten der Wahrnehmungssteuerung behoben werden, die der kategorialen Differenz von Sehen und Lesen anders Rechnung tragen.
 
So hat Aleida Assmann unter dem methodischen Stichwort einer „wilde[n] Semiose“ dem ‚Lesen‘ als „referentielle[m] Verfahren“ das ‚Starren‘ „auf ein kompaktes Zeichen“ entgegengestellt: Während Lesen als „transitorische[r]“ und „transitive[r]“ Prozess den materiellen Signifikanten zugunsten seiner Bedeutung dematerialisiert, soll Starren nicht nur diese Auflösung in Signifikant und Signifikat verhindern, sondern als „medialer Akt“ eine „anhaltende Aufmerksamkeit“ für die Oberfläche erzeugen und so „neue unmittelbare Bedeutung“ produzieren (Assmann 1988, 239–242). Damit aber behält – auch weil die entsprechenden Umsetzungen dieses Programms vornehmlich an Beobachtungen zweiter Ordnung, also Schrift- und Schreibreflexionen in der Literatur der Moderne gebunden bleiben – die Frage nach der Grenze zwischen Bild und Schrift und damit die nach der genannten Differenz von Sehen und Lesen ihr beunruhigendes Potential. „Wo beginnt die Schrift? Wo beginnt die Malerei?“ (Barthes 1981 [1970], 35), fragt eine Bildlegende in Roland Barthes’ Das Reich der Zeichen (1970) und damit vielleicht nicht von ungefähr in einem Zusammenhang, in dem die (Un-)Lesbarkeit von Schrift angesichts einer kulturellen Alteritätserfahrung diskutiert werden kann. Barthes selbst, der einige Aufsätze zu schriftbildlichen Grenzphänomenen und Grenzgängern wie André Masson, Erté und Cy Twombly verfasst hat, wird diese relationale Unlesbarkeitserfahrung zuspitzen und zu einer kategorialen Nagelprobe radikalisieren, die den Zuständigkeitsbereich der Schrift (écriture) weit in das Reich des Sichtbaren hinein erweitert. Eine Schrift brauche, heißt es in Barthes’ Variations sur l’écriture (1973), keineswegs ‚lesbar‘  
zu sein, um voll und ganz Schrift sein zu können. Ganz im Gegenteil trage gerade die Preisgabe der Lesbarkeit als „alibi référentiel“ dazu bei, den Text als Zeichengewebe erscheinen zu lassen und so dessen entscheidende Bedingung, die Differentialität des Zeichens sichtbar zu machen: „Ces écritures illisibles nous disent (et cela seulement) qu’il y a des signes, mais non point du sens“ (Barthes 2002, 284; zu Barthes siehe auch 2.6 LÖFFLER).
 
Neben solchen grundsätzlichen semiotischen Überlegungen gibt es zahlreiche Versuche, eine eher pragmatische – und deutlich weniger sinn-skeptische –Klassifikatorik der visuellen Materialität von Literatur zu entwickeln. Das betrifft zunächst den Gegenstandsbereich, an dem, wie eben gezeigt, die ‚Materialität der Kommunikation‘ auch vor der Etablierung dieses Forschungsfelds dringlich geworden ist: die Typografie. Susanne Wehde hat in einer maßgeblichen Studie „die Darstellung grundlegender bedeutungsrelevanter Funktionen typografischer Formen bei der Erstellung, der Wahrnehmung und Deutung von gedruckten Texten“ (Wehde 2000, 11) untersucht. Wehde klassifiziert das Repertoire typografischer Zeichen, indem sie zwischen ‚Typenmaterial‘ und den ‚Flächenformen‘ „typographische[r] Dispositive“ (ebd., 119), also letztlich zwischen Gesetztem beziehungsweise Setzbarem (alphabetische/nicht-alphabetische Drucklettern, Satz- und Sonderzeichen, aber auch Buchschmuck) und Satz (Wortbild, Zeile, Absatz, Satzspiegel) unterscheidet. So kann sie den semiotischen Status der Typografie als „Ausdrucks- und Inhaltssystem“ (ebd., 64) anhand von Peirces Zeichendefinition umreißen. Obgleich sie vor dem letzten konsequenten Schritt zurückschreckt, den Textbegriff auf eine historische Phänomenologie typografischer Erscheinungsformen hin aufzulösen, bietet Wehde überdies sowohl realisierungs- als auch dispositivbezogene Fallstudien zu einigen wichtigen Etappen der deutschen literarischen Typografie. Insbesondere an den Verhandlungen über Fraktur und Antiqua, die sie akribisch rekonstruiert (vgl. ebd., 216–326), wird deutlich, wie vielfältig und zum Teil widersprüchlich die kulturellen Semantiken sind, mit denen typografische Debatten geführt werden: Gilt die Antiqua beispielsweise im ausgehenden 18. Jahrhundert als ‚klassisch‘, so wird sie im beginnenden 20. Jahrhundert zum Signum der ‚Moderne‘. Solche historischen Analysen machen Wehdes leitende These einer „fortschreitende[n] Semiotisierung des schriftsprachlichen Zeichenmaterials“ (ebd., 86) ohne situationsentbunden zu fixierende Bedeutung plausibel.
 
Daneben trifft man in der Forschungsdiskussion auf Ansätze, die auf das spatiale Arrangement von Zeichenträger und Inskriptionen generell ausgerichtet sind und sich von der Fokussierung auf Typografie und typografische Dispositive, ja zum Teil sogar von der ‚normalen‘ Alphabetschrift zumindest programmatisch lösen. Jean Gérard Lapacherie hat im Rekurs auf Roman Jakobsons Kommunikationsmodell und wiederum die Peircesche Semiotik ein generelles strukturales  
 Klassifikationssystem schriftbildlicher Zeichen entwickelt (vgl. Lapacherie 1990 [1984]). Er schlägt vor, zwischen vier verschiedenen Graden schriftbildlicher Darstellung zu unterscheiden – Ikon, Ideogramm, Diagramm, Alphabet –, die sich aus der Kombinatorik der Determinanten Bild und Sprache erschließen lassen. Diese Darstellungsgrade sind Lapacherie zufolge auf zwei Inskriptionsniveaus (Buchstabe, Seite) zu finden. Der Bildlichkeits- respektive Schriftlichkeitsgrad der ‚Grammatexte‘ bewegt sich also gegenläufig zueinander, von vollständiger Bildlichkeit und Nicht-Schriftlichkeit beim Ikon über partielle (Ideogramm) respektive relationale (Diagramm) Bildlichkeit und Schriftlichkeit bis hin zur Nicht-Bildlichkeit des Alphabets (vgl. ebd., 79 und 86).
 
Bleibt dieser Versuch deskriptiv und zumal an seinen Extrempositionen prekär, so verbindet Sybille Krämer einen letztlich notationstheoretisch bestimmten Definitionsansatz von Schriftbildlichkeit mit dessen Extensivierung auf nicht-alphabetische, operative Schriften (z. B. die algebraische Notation und andere formale Schriften). Krämer plädiert für ein Konzept von ‚Schrift‘, das „sprachneutral“ funktioniert, weil es auf der „mediale[n] Leitdifferenz von Zwischenräumlichkeit“ aufbaut, und das deshalb nicht mehr mit der „Unterscheidung von graphisch/visuell und phonisch/akustisch“ zusammenfällt, sondern mit der „Unterscheidung von digital und analog“ (Krämer 1996, 93 und 99). Ein solches „lautsprachenneutrales Schriftkonzept“ soll der Medialität, Semiotizität und Operativität der Schrift Rechnung tragen, indem es grundsätzlich jede Form von Schrift als Sprach-Bild-Hybrid auffasst: „Schriftbildlichkeit“ ist damit kein Phänomen zwischen den Extremen von Bild und Alphabet wie bei Lapacherie, sondern für alle Schriften konstitutiv (Krämer 2006, 77); das „nur Schriften eigen[e] Wechselverhältnis zwischen einer (zumeist) im Visuellen gründenden Wahrnehmbarkeit, ihrer unabweislichen Materialität und einer in ihrer Handhabbarkeit verwurzelten Operativität“ (Brandstetter et al. 2012, 15) lässt sich überdies nicht auf sinnvolle Weise in die Grenzen der Alphabetschrift zwingen. Wenn allerdings Krämers Herleitung des entscheidenden Schriftkriteriums ‚Zwischenräumlichkeit‘ die Prämissen von Nelson Goodmans Notationsbegriff heranzieht –Disjunktivität und endliche Differenziertheit (vgl. Krämer 2006, 77; Goodman 1995 [1976], 130–132) –, so verblüfft dies insofern, als diese beiden Prämissen bei Goodman ja gerade zur Abgrenzung der Schrift (als Notationsform) von nicht-notationalen Künsten wie insbesondere der Malerei respektive Zeichnung gesetzt werden. Besonders angesichts von Manuskripten etwa, die man ja wohl kaum aus dem Zuständigkeitsbereich der Schriftlichkeit und erst recht nicht aus dem der Schriftbildlichkeit ausschließen wollte, werden diese Kriterien für Zwischenräumlichkeit höchst fragwürdig – die Leitunterscheidung von digital (Schrift) und analog (Bild) nicht minder (vgl. Giuriato und Kammer 2006).
 
 
Deshalb scheint es sinnvoller, die Extensivierung der Grafie nicht auf Systemaspekte zu konzentrieren, sondern die Gegenstandsgrenzen selbst maximal zu fassen. Jerome McGann hat in Auseinandersetzung mit der Tradition der angloamerikanischen Editionswissenschaft vorgeschlagen, die geläufige Grenzziehung zwischen dem (sprachlichen) Text und seinem materialen Außen zugunsten eines konzeptuellen Neuansatzes aufzugeben: McGann legt dem Textbegriff nicht die übliche Ausschlussbeziehung von strukturalen und materialen Aspekten einer gegebenen medialen Einheit zugrunde, sondern versteht den Text als Summe beider. Erst im komplexen Zusammenspiel von linguistic und bibliographical code konstituiere sich die Bedeutung des Texts (vgl. McGann 1991). Gegenstand der Lektüre wird so die iconic page beziehungsweise die material page konkreter Textrealisationen (vgl. Bornstein und Tinkle 1998); sprachliche Signifikanz und mediale Erscheinung gelten nicht länger als dichotomische Kategorien, wie sie etwa in Assmanns Opposition von ‚Lesen‘ und ‚Starren‘ noch einen Widerhall finden, sondern als gleichwertige Partner literarischer Sinnstiftung. Das bedeutet aber auch, dass die Frage nach dem Text nicht mehr von dessen konkreten Realisierungen zu lösen ist: „[A]ny material page on which we read any poem is a constructed object that will encode certain meanings even while placing others under erasure. […] As opposed to […] single-text notions, studying any one material page should remind us of the other material pages that might have been presented instead“ (Bornstein 2001, 31). Die materiale Relationalität von Literatur ist in den Ansätzen von McGann und Bornstein damit nicht länger an strukturale Systemerfordernisse gebunden, wie dies in Krämers Schriftbildlichkeits-Konzept der Fall ist.

 
Schreiben als grafische Praxis
 
 Allerdings fehlt dort wiederum die zentrale Komponente der Operationalisierung, auf die Krämer zu Recht großen Wert legt, denn ‚Schriftbildlichkeit‘ „entfaltet immer auch einen kompositorischen und problemlösenden Operationsraum, in welchem Auge und Hand zusammenwirken“ (Krämer 2006, 80). Dementsprechend rückt die visuelle Materialität der Literatur – und auch hier: von schrift- und aufzeichnungsbasierten Wissensformen überhaupt – in den Blick, wo philologisch fundierte, kultur-, medien- und wissensgeschichtlich erweiterte Ansätze ihr Augenmerk weniger auf Textlektüre als vielmehr auf die Analyse und Beschreibung von Aufzeichnungspraktiken sowie deren historische und mediale Voraussetzungen im weitesten Sinn richten. In mehreren Forschungszusammenhängen ist beinahe gleichzeitig, aber zunächst weitgehend unabhängig voneinander, 
die Produktivität des Schreibens respektive Aufzeichnens anhand von dessen Spuren ergründet beziehungsweise ergründbar gemacht worden: (1.) In der deutschsprachigen Editionswissenschaft hat 1975 der Einleitungsband der Frankfurter Hölderlin-Ausgabe (FHA) Epoche gemacht, in der zum ersten Mal Faksimiles aller erhaltenen Handschriften zum integralen Bestandteil einer historisch-kritischen Werkausgabe werden sollten. Der Hauptherausgeber Dietrich E. Sattler wollte damit den Rezipient/innen eine Handhabe bieten, die editorischen Entscheidungen von der Entzifferung bis zur Textkonstitution nicht nur nachzuvollziehen, sondern auch kritisch zu überprüfen. Die Präsentation „des Wortlauts, der Textentstehung und des Textzusammenhangs“ (Leiner et al. 1975, 18), für die üblicherweise die Autorität des Herausgebers bürgt und deren materiales Bedingungsgefüge für die Leser/innen von Text- und Materialbänden unsichtbar bleibt, erhält dadurch ihr dokumentarisches Korrelat – ein Editionsverfahren, das in zahlreichen, vor allem neugermanistischen Editionen der letzten Jahrzehnte mit Gewinn umgesetzt und verfeinert worden ist (vgl. Zeller 1998). (2.) Aus einem Bündnis von Literaturarchiv und strukturalistischer Literaturwissenschaft ist in den 1970er Jahren die critique génétique hervorgegangen, die über die Untersuchung (zunächst vor allem) literarischer Handschriften den Logiken und Erscheinungsformen schreibgebundener Produktion nachspürt. Nicht auf den publizierten Text hin und von ihm aus haben die Mitglieder des 1982 gegründeten, aus der mit der Erschließung des Heine-Nachlasses der Bibliothèque Nationale betrauten équipe Heine hervorgegangenen Institut des textes et manuscrits modernes (ITEM) die Fragestellungen ihrer Forschung entwickelt; Gegenstand der Arbeit sind vielmehr von Anfang an die Manuskripte – der avanttexte (Bellemin-Noël 1972) –, aus denen ein dossier génétique erstellt und so der Schreibprozess rekonstruiert und dargestellt wird. Über einzelne Textgenesen und die Rekonstruktion individueller Schreibpraktiken hinaus zielt die critique génétique außerdem ganz grundsätzlich auf eine „science de la production écrite“, die einerseits den „espace graphique“ des Aufgezeichneten kartografiert und beschreibt, andererseits die Regelmäßigkeiten des Schreibens und Überarbeitens analysiert: Material- und medienunabhängig sei, so Almuth Grésillon, jede Form des Schreibens und Überarbeitens von den vier (rhetorischen) Basisoperationen Hinzufügen, Weglassen, Ersetzen, Umstellen sowie vom reflexiven Kommentar („le métascriptural“) bestimmt (Grésillon 1994, 217 und 221). (3.) Ebenfalls Mitte der 1970er Jahre schließlich haben die Soziologen Bruno Latour und Steve Woolgar feststellen können, dass selbst unter den Bedingungen hochtechnologischer naturwissenschaftlicher Forschung das Schreiben noch zu den elementaren und zentralen Bestandteilen wissenschaftlicher Praxis gehört. Bei ihrer wissenschaftsanthropologischen Feldforschung in den Laboratorien und Büros des Teams um den Hormonforscher Roger Guillemin (Salk Institute, La  
Jolla, CA) sahen sie sich, zu ihrer Überraschung, mit „a strange tribe“ (Latour und Woolgar 1986, 49; ‚einem eigenartigen Stamm‘) konfrontiert, der den überwiegenden Teil seiner Arbeitszeit mit verschiedenstem paper work bestritt. Die tägliche wissenschaftliche Arbeit bestehe vornehmlich in einer komplexen, aber geregelten Zirkulation von Aufzeichnungen („files, documents, and dictionaries“; ebd., 48), die von unterschiedlichen technischen oder menschlichen Schreibvorrichtungen angefertigt würden. Zu deren Kodierung und Dekodierung, Transformation und Umschrift bräuchten die Wissenschaftler/innen nicht nur quantitativ die meiste Zeit ihres Arbeitstages, diese Praktiken machten auch qualitativ das vorrangige Produktionsziel der von Latour und Woolgar beobachteten Akteure aus: „material dictionaries“ (ebd., 48) von Präparaten, Proben und Chemikalien sowie Messdaten und Protokolle ‚literalisieren‘ auch die mittels aufwendiger und teurer Apparaturen betriebenen technischen Abläufe im Laborbereich.
 
In den letzten Jahren hat die Profilierung dieser Ansätze zu größer angelegten materialorientierten Forschungsprojekten zur Genealogie des Schreibens und zur Wissensgeschichte der Aufzeichnung geführt (vgl. die Projektbeschreibungen auf http://www.schreibszenen.net und http://knowledge-in-the-making.mpiwgberlin.mpg.de/knowledgeInTheMaking/de/index.html). Zu einem maßgeblichen konzeptuellen Integral für diese historisch-produktionsorientierten Thematisierungen des Schreibens ist Rüdiger Campes Definition der „Schreibszene“ (Campe 1991) geworden. Campe versteht das Schreiben als Praktik, die sich aus einem „Repertoire von Gesten und Vorkehrungen“ (ebd., 759) sowie deren variabler Relationierung zusammensetzt. Bedingungsgefüge und zugleich Rahmen dieser Praktik bezeichnet er als „nicht-stabiles Ensemble von Sprache, Instrumentalität und Geste“ (ebd., 760). Sowohl historisch als auch situativ ist das Schreiben damit eine je eigens zu spezifizierende Angelegenheit von Zeichen(-gebrauch), (Medien-)Techniken und Körperlichkeit, deren Genealogie deshalb – wie letztlich die Lektüren der material beziehungsweise iconic page auch – nur in fall- und umstandsbezogener Rekonstruktion ihrer Spuren nachzuvollziehen ist.
 
Möglich ist dies in doppelter, heuristisch wie epistemisch durchaus unterschiedlicher Weise: Man kann die Bedingungen und Effekte dieser Praxis einerseits anhand der diskursiven „Selbstdarbietung[en]“ zu rekonstruieren versuchen, wie sie in „innerliterarische[n] Thematisierungen oder literaturnahe[n] Regulierungen“ des Schreibens gegeben sind (ebd., 759). Dabei ist der von Campes Begriff pointierten Semantik der Inszenierung ganz besonders Rechnung zu tragen: Die ‚Szenen‘, in denen das Ensemble von Sprache, Instrumentalität und Geste ausgestellt und damit zum Anlass themenbezogen-poetischer beziehungsweise verfahrensbezogen-poetischer Reflexion wird, müssen als solche erkannt und bestimmt werden. Der Status dieser Szenen ist durchaus prekär und zieht ein epistemisches Problem nach sich, das in Selbstthematisierungen 
dieser Art stets anzutreffen ist. Wenn (zumal literarische) Texte ihre materialen Bedingungen auf diese Weise thematisieren, bieten sie Kommentare eines Zusammenhangs, dessen Teil sie gleichzeitig sind – oder doch zumindest zu sein vorgeben: Sie beanspruchen gewissermaßen Text und Metatext zugleich zu sein. Nicht die visuelle Materialität der Literatur erschließt sich so, sondern vielmehr deren mögliche Semantisierungen; diese müssen selbst wiederum mit ihren historischen, medial-technischen Bedingungen korreliert werden, wie dies beispielsweise Lothar Müller in seiner Kulturgeschichte des Papiers mit Gewinn unternommen hat (vgl. Müller 2012).
 
Andererseits bilden die materialen Spuren von Schreibpraktiken den Anlass, die Spezifika jeweiliger Schreibszenen zu rekonstruieren. In diesem Fall gilt es, die normalerweise für die editorische Textgewinnung nur indirekt relevanten instrumentalen und gestischen Komponenten der ‚Schreibszene‘ herauszustellen (vgl. Stingelin 2004; Giuriato et al. 2005, 2006 und 2008). Das kann im Einzelnen selbst dann mit erheblichem Aufwand verbunden sein, wenn sich die visualitätsbezogene Materialerschließung auf dem oben erwähnten technischen Stand der Faksimilierung befindet – soll deren dokumentarische Funktion doch vornehmlich Transparenz und Überprüfbarkeit der Textkonstitution und -rekonstruktion gewährleisten und damit die Spuren von Schreibpraktiken lesbar, nicht aber per se sichtbar machen. Ob die eigenen buchmedialen Standardisierungen vieler Faksimiles, die in das Format von Editionen eingepasst und in der Regel (druckkostenbedingt) als Graustufenreproduktionen wiedergegeben werden, eine zureichende Informationsdichte für die Beschreibung und Analyse von Schreibpraktiken zulassen, ist bisher nicht ausreichend diskutiert worden (gestellt hat die Frage z. B. Annette Steinich in ihrer Rezension zur Edition von Kafkas Oktavheften im Rahmen der Historisch-Kritischen Kafka-Ausgabe; vgl. Steinich 2008, 22). Inwiefern und ob alternative mediale Vermittlungen der visuellen Materialität von Schrift, beispielsweise hochauflösende Digitalisierungen, einen in dieser Hinsicht befriedigenderen (Erst-)Zugang zu den Dokumenten ermöglichen könnten, wird sich künftig erweisen müssen.
 
Das Integral der Schreibszene hat in den letzten Jahren nicht nur im engeren Sinn literaturwissenschaftliche Fragestellungen zur (Eigen-)Logik aufzeichnungsgebundener Arbeitsprozesse hervorgebracht. In den science studies ist die oben skizzierte Einsicht von Latour und Woolgar in die Relevanz grafischer Aufzeichnungspraktiken ebenfalls weiterverfolgt worden; sie hat zu durchaus vergleichbaren, extensivierenden Versuchen einer Historisierung des Schreibens und Aufzeichnens geführt, in denen die poiesis wissenschaftlicher, künstlerischer und literarischer Aufzeichnungsverfahren jenseits der herkömmlichen disziplinären Grenzen untersucht wird (vgl. Hoffmann 2008; Wittmann 2009; Krauthausen und Nasim 2010; Voorhoeve 2011). Latour hat den empirisch erhobenen Befund  
 in einem vielbeachteten Aufsatz auch für die Diachronie der Wissenschaftsgeschichte fruchtbar gemacht, indem er der „Handwerkskunst des Schreibens und der Visualisierung“ (Latour 2006, 261) – mithin den Prozessen der Fixierung und zugleich Mobilmachung des Wissens durch eine Vielzahl grafischer Praktiken –eine zentrale Rolle bei der Herausbildung sowie für die Erfolgsgeschichte der neuzeitlichen Wissenschaften zugesprochen hat. Ganz ähnlich wie in Krämers operativer Erweiterung des Schriftbegriffs könnte man bei Latour methodisch gesehen eine Expansion des Schreibszenen-Konzepts festhalten, in der an der Stelle der Sprache jedes Notationssystem grafisch-diagrammatischen Zuschnitts stehen kann, an derjenigen von Instrumentalität und Gestik eine Vielzahl von Inskriptionsvorrichtungen und deren Gebrauch durch menschliche ebenso wie durch nicht-menschliche Akteure. An die Stelle einer Austreibung der Materialität aus dem Lesen und Schreiben, aber auch an diejenige der darauf reagierenden ‚Austreibung des Geistes‘ aus den Materialitäten der Kultur scheint so mehr und mehr die Eingemeindung der unterschiedlichsten kognitiven Prozesse in die materialen Praktiken der Literatur, Kunst und Wissenschaften zu treten.
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2.2 Literarische Bildlichkeit und Rhetorik
 
Frauke Berndt
 
Sprachbildlichkeit
 
 Ut pictura poesis („Das Dichtwerk gleicht dem Gemälde“) steht in den Lehrbüchern der antiken Poetik und ausdrücklich in dieser Wendung bei Horaz geschrieben (vgl. Horaz 1967 [ca. 14 v. Chr.], 250–251). Dass literarische Texte freilich ihre eigene, medienspezifische Bildlichkeit haben, führt von der Poetik zur Rhetorik zurück. Ut pictura oratio steht zwar in keinem Lehrbuch der antiken Rhetorik, dennoch: Ebenso wie gute Bilder der Dichtung zur Schönheit verhelfen, verschaffen sie dem Redner – Rednerinnen sind in dieser historischen Disziplin nicht oder nur am Rand vorgesehen (vgl. Tonger-Erk 2012) – vor Gericht oder auf dem Marktplatz Gehör. Und weil sie die sprachlichen Mittel der Bildlichkeit und deren Wirkung nicht nur genau beobachtet, sondern auch auf Begriffe bringt und in einem System integriert, bildet die Rhetorik die Grundlage jeder literarischen Medienästhetik, die bis heute sowohl die allgemeinen Stilkategorien als auch die besonderen Namen der sprachlichen Gestaltungsmittel verwendet. Wolfram Groddeck verhandelt die Rhetorik deshalb nicht von ungefähr als Stilistik des Lesens, weil ihr begriffliches Wissen der Analyse literarischer Texte gute Dienste leistet – insbesondere der Analyse ihrer Bildlichkeit (vgl. Groddeck 2008 [1995]).
 
Die Konjunktion ut (‚wie‘) im Appell an die Dichtung macht schon deutlich, dass der Ausdruck ‚literarische Bildlichkeit‘ selbst ein bildlicher Ausdruck ist. Denn wie kann ein literarischer Text, der sich sprachlicher Zeichen bedient, bildlich sein? Doch wohl nur dadurch, dass er etwas zu leisten im Stande ist, das sich am Funktions- und Leistungsprofil des Bildes bemisst, sodass das Bild zu seinem Referenzmedium wird. Mit dieser Referenz wird freilich die Unterscheidung zwischen Vorstellungen, Künsten und Medien verwischt: Als Bild gelten sowohl mentale als auch konkrete Bilder – hier wiederum alle Bilder vom Piktogramm bis zum Gemälde. Die Eigenschaft der Bildlichkeit kann Gegenständen nämlich dann zugeschrieben werden, wenn sie eine bestimmte kognitive Wirkung haben – die Wirkung, anschauliche Vorstellungen zu erzeugen (vgl. Willems 1989). Obwohl es sich also bei Sprache und Bild um unterschiedliche Modalitäten handelt, weil sie verschiedenen Zeichensystemen entsprechen, kann beiden die Eigenschaft der Bildlichkeit zugeschrieben werden. In diesem Sinn ist ‚Sprachbildlichkeit‘ also die Eigenschaft der Sprache, anschauliche Vorstellungen zu erzeugen (vgl. 2.5 BROSCH). Dafür verwendet die Sprache freilich andere Techniken als das wahrnehmungsnahe Medium des Bildes (vgl. Sachs-Hombach 2013 [2003]). Diese Verfahren 
„rhetorischer Bildgebung“ (Campe 1997, 208) werden in der Rhetorik auf eine Art und Weise reflektiert, die bis heute aktuell ist. Denn als Medientheoretiker avant la lettre loten die Rhetoriker die Möglichkeiten der Sprache und ihrer medialen Realisierungen in mündlicher Rede und schriftlichem Text aus, bildlich zu verfahren.
 
In der Summe zielt die antike Rhetorik auf die umfassende Ausbildung des Redners zu einem nicht nur sprachgewandten, sondern auch zu einem ethisch ‚guten Mann‘ (vir bonus) ab. Deshalb umfassen die Lehrbücher neben dem sprachlichen Regelwerk auch didaktische, ethische, pädagogische und politische Aspekte. (Er-)Findungslehre (inventio), Anleitungen zur Ordnung der Rede (dispositio), Darstellungs- beziehungsweise Stillehre (elocutio), Gedächtnislehre (memoria) sowie Anleitungen zum Aufführen der Rede (actio) bilden die fünf Teile des in der Ausführung dann variablen und flexiblen rhetorischen Systems (officia oratoris). Für die bildgebenden Verfahren ist die Stillehre (elocutio) zuständig, die im Wesentlichen vier Probleme behandelt und dementsprechend fünf Stilkategorien vorgibt: Kürze (brevitas) und Klarheit (perspicuitas) der Rede, Richtigkeit (Orthografie und Grammatik) der Sprache (puritas), Redeschmuck (ornatus) sowie Angemessenheit des Ausdrucks im jeweiligen Redekontext (aptum). Historisch wird das System bis ins 18. Jahrhundert überliefert (vgl. Campe 1990). Seitdem übernimmt die Stillehre neue Funktionen in der literarästhetischen Medientheorie (vgl. Berndt 2011).
 
In der Stillehre katalogisiert der römische Redner Quintilian in seiner Institutio oratoria (95 n. Chr.; Ausbildung des Redners) den Redeschmuck, den er grundsätzlich in Figuren und Tropen unterteilt. Als Figuren bezeichnet er alle Abweichungen vom ‚normalen‘, eben schmucklosen Sprachgebrauch: das Weglassen, Hinzufügen und Umstellen von Wörtern, Satzteilen und Sätzen, sowie darüber hinaus den performativen Gebrauch von Äußerungen, den die Gedankenfiguren (figurae sententiarum) abdecken – Fragen, Zweifeln, Behaupten, Appellieren etc. Quintilian geht davon aus, dass sich bei den Figuren die Bedeutung der Wörter nicht verändert, die durch das Wörterbuch bestimmt wird. Bei den Tropen –deshalb werden sie ‚Sprachbilder‘ genannt – hingegen ändert sich die Bedeutung der Wörter. Sowohl Figuren als auch Tropen tragen zur Bildlichkeit der Rede bei.

 
Veranschaulichen und Verlebendigen
 
 Vor der Aufgabe, einem Gegenstand Klarheit zu verleihen, steht jeder Orator. Mit der Definition der dafür zuständigen Gedankenfigur reiht sich Quintilian in die römische Tradition ein. Er beruft sich auf Ciceros Abhandlungen De oratore 
(55 v. Chr.; ‚Über den Redner‘) sowie Orator (46 v. Chr.; ‚Der Redner‘), in denen Anschaulichkeit (evidentia, griech.: [image: e9783110285659_i0002.jpg]/enargeia) als eine performative Figur definiert wird (vgl. Cicero 1998 [46 v. Chr.], 119, und 1976 [55 v. Chr.], 573–575): „Die Figur nun, die Cicero als Unmittelbar-vor-Augen-Stellen bezeichnet, pflegt dann einzutreten, wenn ein Vorgang nicht als geschehen angegeben, sondern so, wie er geschehen ist, vorgeführt wird, und nicht im Ganzen, sondern in seinen Abschnitten“ (Quintilian 1995b [ca. 95 n. Chr.], 287). Die Unterscheidung, auf die es Quintilian bei seiner Definition ankommt, ist diejenige zwischen propositionalem Sagen (indicare) und theatralem Zeigen (ostendere). Anschaulichkeit steht also weniger im Dienst der Repräsentation von Vergangenem –„als geschehen“ –, sondern im Dienst der Aktualisierung, die auf einer der ursprünglichen Situation analogen Präsenz – „wie es geschehen ist“ – basiert: Der römische Enzyklopädist Aulus Cornelius Celsus, den Quintilian nun anführt, „hat auch die Figur der Aktualisierung selbst ‚Anschaulichkeit‘ […] benannt, bei anderen heißt sie [image: e9783110285659_i0003.jpg] [hypotyposis] (Ausprägung), eine in Worten so ausgeprägte Gestaltung von Vorgängen, daß man eher glaubt, sie zu sehen als zu hören“ (ebd.) (siehe zu diesem Zusammenhang auch 4.5 BENTHIEN).
 
Im Spannungsfeld von Psychologie und Medienästhetik bestimmt Quintilians Definition die emotionale Wirksamkeit der Rede an der Vergegenwärtigung der Gegenstände. Im Gegensatz zum Bild besteht bei der Rede indes keine Ähnlichkeit zwischen dem signifikanten Material (Zeichenträger) und dem Referenten. Die Bildlichkeit der Rede findet vielmehr ‚im Kopf‘ der Hörerinnen und Hörer statt, ja verdankt sich einem Akt der (Vor-)Täuschung. Wenn aber unter dieser Voraussetzung von einer Rede beziehungsweise – auf diesen Transfer soll es hinauslaufen – von einem literarischen Text gefordert wird, dieselbe Wirkung wie ein Bild zu erzeugen, dann steht für Quintilian dasselbe Problem zur Lösung an, dem sich später Gotthold Ephraim Lessing gewidmet hat: Nicht im Ganzen (nec universa), überlegt Quintilian, kann Sprache einen sich zeitlich ausdehnenden Vorgang (res gesta) simultan darstellen, sondern in seinen Abschnitten (per partis). In der sprachlichen Sukzessivität entsteht also die Pseudo-Simultaneität der Anschaulichkeit. Deshalb betont Quintilian an den sprachlichen Verfahren der Veranschaulichung ausdrücklich die Selbstreferenz gegenüber der Fremdreferenz, oder anders gewendet (vgl. ebd.): Er gibt der Semiosis gegenüber der Mimesis den Vorrang (vgl. Riffaterre 1978b), „weil die Veranschaulichung (evidentia) oder, wie andere sagen, Vergegenwärtigung (repraesentatio) mehr ist als die Durchsichtigkeit (perspicuitas), weil nämlich letztere nur den Durchblick gestattet (patere), während die erstere sich gewissermaßen selbst zur Schau stellt (ostendere )“ (Quintilian 1995b [ca. 95 n. Chr.], 177).
 
In der „Fülle seiner Rollen und der Vielfalt in Ersetzungsart und Wirkung erscheint das Vor-Augen-Stellen ‚selbst‘ wie die Unbekannte einer Funktion“, so  
erläutert Rüdiger Campe die rhetorischen Suchbewegungen (Campe 1997, 209) –die Unbekannte einer Funktion ‚Bildlichkeit‘, bei deren performativer Bestimmung Quintilian nicht nur mit Celsus und Cicero, sondern vor allem auch mit Aristoteles rechnet. In dessen Rhetorik (ca. 349–336 v. Chr.) heißt es: „Es muss noch gesagt werden, was wir unter ‚vor Augen führen‘ [[image: e9783110285659_i0004.jpg] pro ommaton poiein] verstehen und was man tun muss, damit dies | zustande kommt. Ich sage nämlich von allem dem, dass es vor Augen führt, was etwas in einer Aktivität Befindliches bezeichnet“, wobei Aristoteles den Akzent nicht auf die Veranschaulichung ([image: e9783110285659_i0005.jpg]/enargeia), sondern auf die Verlebendigung ([image: e9783110285659_i0006.jpg]/energeia) legt: „[D]ie Aktivität ist aber eine Bewegung“ (Aristoteles 2002 [ca. 349–336 v. Chr.], 146–147). Veranschaulichung und Verlebendigung sind in ihrer langen Begriffsgeschichte sowohl in Konzepten der Ergänzung als auch des Ersatzes stets aufeinander bezogen worden. Diese zum Teil „innerterminologische Verwechslung“ geht auf die Rechnung einer „eklektische[n] Zusammenschau verschiedener Sprachkonzepte“ (Campe 1990, 230, Anm. 22) – der Zusammenschau des visuell-repräsentativen Sprachkonzepts der römischen Spätantike mit einem auf Aristoteles zurückgehenden energetisch-performativen Sprachkonzept, dessen Spuren in Quintilians selbstreferentieller Definition der Veranschaulichung noch zu finden sind. Campe geht sogar so weit, die Gedankenfigur des Vor-Augen-Stellens als „Metafigur der Rhetorik“ zu bezeichnen (ebd., 209).
 
Während Quintilian buchstäblich auf die Inszenierung von Gegenständen abhebt und die Funktion ‚Bildlichkeit‘ im Horizont des Vergangenen denkt, bestimmt Aristoteles die Funktion als Verlebendigung unbelebter Gegenstände im Horizont der Zukunft. Die Beispiele in der aristotelischen Rhetorik stammen nicht von ungefähr aus literarischen Texten. Über Homer, dessen Epen Aristoteles für besonders gelungen hält, äußert er sich folgendermaßen: „[B]ewegt und lebendig macht er nämlich alles, die Aktivität ist aber eine Bewegung“ (Aristoteles 2002 [ca. 349–336 v. Chr.], 147). Als Referenzmedium dient Aristoteles daher auch nicht das Bild; vielmehr greift er auf ein physikalisches Modell zurück. Mit der Bewegung geht es ihm um das Prinzip der Verwirklichung einer Möglichkeit. Das Kategorienpaar ‚Potenz‘ und ‚Akt‘ ([image: e9783110285659_i0007.jpg]/dynamis; [image: e9783110285659_i0008.jpg]/energeia), das dieses Prinzip ausdrückt, hat Aristoteles bereits aus der Physik in die Metaphysik und in die Nikomachische Ethik (alle 4. Jh. v. Chr.) übersetzt. In Rhetorik und Poetik (beide um 335 v. Chr.) bindet er die Bewegung nun sowohl an unbildliche Verfahren der Aktualisierung (Verbformen des Präsens, Imperativ, Apostrophe, direkte Rede) als auch an bildgebende Verfahren. Neben der Metonymie, die „Unbeseeltes […] zu Beseeltem“ macht, spielt vor allem die „nach der Analogie gebildete[] Metapher“ eine zentrale Rolle für die Verlebendigung (ebd., 146). Mit ihrem Bewegungsaspekt dynamisiert Aristoteles die statische Funktion ‚Bildlichkeit‘, sodass in der Folge die emotionale Wirksamkeit der Rede gegenüber der  
Veranschaulichung gesteigert wird. Diesem Umstand trägt auch Quintilian in seiner Affektenlehre Rechnung, in der er die Gefühlswirkungen der „Phantasiebilder“ (visiones) analysiert: „Daraus ergibt sich die [image: e9783110285659_i0009.jpg] [enargeia] (Verdeutlichung), die Cicero illustratio (Ins-Licht-Rücken) und evidentia (Anschaulichkeit) nennt, die nicht mehr in erster Linie zu reden, sondern vielmehr das Geschehene anschaulich vorzuführen scheint, und ihr folgen die Gefühlswirkungen so, als wären wir bei den Vorgängen selbst zugegen“ (Quintilian 1995a [ca. 95 n. Chr.], 711).

 
Vergegenwärtigen
 
 Die Spannung zwischen Fremd- und Selbstreferenz der Anschaulichkeit tritt auch bei den Figuren der Vergegenwärtigung ([image: e9783110285659_i0010.jpg]/hypotyposis) offen zutage –das sind vor allem: Metapher ([image: e9783110285659_i0011.jpg]/metaphora), Metonymie ([image: e9783110285659_i0012.jpg]/ metonymia) und Synekdoche ([image: e9783110285659_i0013.jpg]/synekdoche) (vgl. Kurz 2004 [1976]; Kohl 2007). Ebenso wenig wie bei den beiden Gedankenfiguren geht es bei den Tropen lediglich um bildgebende Verfahren im Besonderen. Denn eigentlich interessiert die Rhetorik das Funktions- und Leistungsprofil symbolischer Zeichen (signa visibiles) im Allgemeinen (vgl. Berndt 2011). Die Formen der Vergegenwärtigung sind dementsprechend vielfältig: Bildlich werden vor allem Verben, Adjektive und Nomen – hier vor allem Konkreta und Eigennamen – in unterschiedlichen grammatischen Funktionen verwendet. Deren durch ihren Gegenstandsbezug ohnehin bereits gegebene Anschaulichkeit wird durch eine von Theorie zu Theorie ganz unterschiedlich begründete Bedeutungserweiterung gesteigert. Vor allem der aristotelischen Semantik liegt daher eine voraussetzungsreiche Ontologie zugrunde (vgl. Ricœur 1986 [1975]), wenn er definiert: „Denn gute Metaphern zu finden, hängt von der Fähigkeit ab, Ähnlichkeiten [d. h. in Verschiedenem das Gleiche] zu erkennen.“ (Aristoteles 2011 [ca. 335 v. Chr.], 33) Unter den drei Metapherntypen rangiert bei Aristoteles die Analogiemetapher an oberster Stelle: „Von einer analogen ‚Verwendungsweise‘ spreche ich, wenn sich das Zweite zum Ersten genauso verhält wie das Vierte zum Dritten. Man wird nämlich anstelle des Zweiten das Vierte oder anstelle des Vierten das Zweite nennen. Und manchmal setzt man hinzu, | worauf der Ausdruck, der stellvertretend verwendet wird, bezogen ist“ (ebd., 30). Die Proportionen folgen dem Schema des Dreisatzes (vgl. Groddeck 2008 [1995], 257): A: B = C: D. Über Kreuz erhält man die folgende Gleichung: A: D = C: B.
 
In seinen Beiträgen zu einer Kritik der Sprache (1912) erklärt Fritz Mauthner die aristotelische Tropologie folgendermaßen: „Es verhalte sich z. B. die Trinkschale 
 des Dionysos zu diesem Gotte wie der Schild zum Gotte Ares“ (Mauthner 1967 [1912], 457). Die Pointe besteht darin, dass man „darum ganz mechanisch die Glieder der Proportion miteinander vertauschen und geistreich sagen“ könne, „die Trinkschale sei der Schild des Dionysos (was immerhin nicht ohne Witz wäre, füge ich hinzu), oder der Schild sei die Trinkschale des Ares (was schon recht abgeschmackt wäre)“ (ebd.). Offenbar stört sich Mauthner daran, dass diese Metapher den Gott des Blutbades und Massakers zu einem Vampir macht. Nicht nur für die gewöhnliche Metapher, sondern auch für die Katachrese ([image: e9783110285659_i0014.jpg]/ katachresis), bei der ein lexikalisches Element fehlt, funktioniert das Analogie-Verfahren tadellos, zum Beispiel bei der Metapher ‚Säend das göttliche Licht‘. Die Tätigkeit der Sonne (A) verhält sich zum göttlichen Licht (B) wie das Säen (C) zum Samen (D). Über Kreuz erhält man die Metapher für das fehlende Prädikat zum Subjekt des Sonnenlichts.
 
Im Spannungsfeld von Fremd- und Selbstreferenz zeigen aber auch die aristotelischen Beispiele, dass es konzeptuell zu kurz greift, literarische Bildlichkeit auf Anschaulichkeit und Anschaulichkeit auf Gegenständlichkeit zu verpflichten. Die auf Aristoteles folgenden Definitionen entkoppeln die Metapher deshalb nicht von ungefähr von den ontologischen Grundlagen. Dementsprechend wertet Quintilian die Tropik zur universalen Übersetzungsmaschine auf beziehungsweise um: „Ein Tropus ist die kunstvolle Vertauschung der eigentlichen Bedeutung eines Wortes oder Ausdruckes mit einer anderen“ (Quintilian 1995b [ca. 95 n. Chr.], 217). Tropen operieren hier bloß noch auf der Ebene des Zeichens: „Übertragen wird also ein Nomen oder Verbum von der Stelle, wo seine eigentliche Bedeutung liegt, auf die, wo eine eigentliche (proprium) Bedeutung fehlt oder die übertragene (improprium) besser ist als die eigentliche“ (ebd., 219). Jacques Derrida erkennt in der Metapher daher die strukturelle Matrix aller „symbolischen oder analogen Figuren“, die er per definitionem für selbstreferentiell hält: „Die Metapher wurde immer definiert als die Trope der Ähnlichkeit; nicht bloß zwischen einem Signifikant und Signifikat, sondern bereits zwischen zwei Zeichen, von denen das eine das andere darstellt“ (Derrida 1988 [1972], 210). Als Übersetzungen (translationes) dienen die Metapher und sämtliche ihr neben-oder untergeordneten Tropen der Bedeutungsverschiebung (synecdoche) und Umbenennung (metonymia) stets der Ersetzung von Abstrakta durch Konkreta, damit die Anschaulichkeit des literarischen Textes zunimmt. Davon zeugt nicht zuletzt die schlichte Definition der Metapher als verkürzter Vergleich (metaphora brevior est similitudo): „Eine Vergleichung (comparatio) ist es, wenn ich sage, ein Mann habe etwas getan ‚wie ein Löwe‘, eine Metapher, wenn ich von dem Mann sage: ‚er ist ein Löwe‘“ (Quintilian 1995b [ca. 95 n. Chr.], 221).
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 Abb. 1: Torso aus Milet, Marmorplastik, um oder nach 480 v. Chr.


 
Wie Fremd- und Selbstreferenz bei den Tropen ineinandergreifen, zeigt die literarische Bildlichkeit in Rainer Maria Rilkes Sonett auf den Torso von Milet (Abb. 1). Im Archaïschen Torso Apollos (1908) ersetzt Rilke die Wahrnehmung des entstellten Steins durch die Imagination eines lächelnden Gesichts: 


Archaïscher Torso Apollos
 
 

 
Wir kannten nicht sein unerhörtes Haupt, 
darin die Augenäpfel reiften. Aber 
sein Torso glüht noch wie ein Kandelaber, 
in dem sein Schauen, nur zurückgeschraubt,
 
 

 
sich hält und glänzt. Sonst könnte nicht der Bug 
der Brust dich blenden, und im leisen Drehen 
der Lenden könnte nicht ein Lächeln gehen 
zu jener Mitte, die die Zeugung trug.
 
 
 

 
Sonst stünde dieser Stein entstellt und kurz 
unter der Schultern durchsichtigem Sturz 
und flimmerte nicht so wie Raubtierfelle;
 
 

 
und bräche nicht aus allen seinen Rändern 
aus wie ein Stern: denn da ist keine Stelle, 
die dich nicht sieht. Du mußt dein Leben ändern.
 
 

 
 (Rilke 1996 [1908], 513)

 
Den Ausgangspunkt dieses Prozesses bildet eine Negation („wir kannten nicht“), die den metaphorischen Prozess in Gang setzt: Der Torso ist buchstäblich kopflos. Dass das unerhörte Haupt eine Synekdoche für den griechischen Gott des Lichts, der Weissagung und der Künste (vor allem der Musik, aber auch der Dichtung) ist, wird vom Schluss des Sonetts her deutlich, an dem dieser Gott spricht; nach 13 Versen des Sonetts wird er im letzten nun endlich ‚erhört‘. Doch gehorcht die auf die Negation folgende Imagination keinen mimetischen Regeln. Bereits der erste Anschluss im zweiten Vers mit dem Pronominaladverb ‚darin‘ ist ebenso ungrammatisch wie der folgende Ausdruck der reifenden Augenäpfel. Metaphorisch wäre er, würde man das Verb ‚reifen‘ im Kompositum auf das Genitivattribut ‚Augen‘ beziehen; im Bezug auf die Äpfel ist das Reifen aber keineswegs metaphorisch. Die semantische Doppeldeutigkeit (ambiguitas) des Ausdrucks sorgt insofern für Unanschaulichkeit, als sie gegen die Stilkategorie der Klarheit verstößt. Denn das Wortspiel ([image: e9783110285659_i0016.jpg]/paronomasia) ist eben nicht auf einen Gegenstand –weder die Augen noch die Äpfel – hin durchsichtig, sondern erzeugt sprachliche Undurchsichtigkeit (obscuritas). Diese Opazität nimmt mit der komplexen Bildlichkeit noch weiter zu, die durch die adversative Verbindung des Hauptes mit dem Körper gesteigert wird. Dabei wird der Körper mit einer Leuchte verglichen: „Aber sein Torso glüht noch wie ein Kandelaber“. Im Relativsatz anagrammiert Rilke das Wortfeld des Sinnesorgans ‚Auge‘ mit dem Wortfeld der Leuchttechnik des Kandelabers (vgl. Starobinski 1980, 125–126).
 
Was in Rilkes Sonett der Macht der philologischen Gewohnheit folgend als literarische Bildlichkeit bezeichnet wird, verdankt sich bei genauerer Überlegung einer topischen Kombinatorik. Denn die vermeintlichen Bilder sind Topoi, das heißt semantische Versatzstücke aus dem Apollon-Archiv, sodass man Rilkes bildgebendes Verfahren als etymologisches bezeichnen könnte (vgl. Willer 2004, 39). Alle visuellen Ausdrücke, die organischen wie die technischen, verweisen auf die Licht- oder Feuernatur des Gottes, die „Raubtierfelle“ auf seine Löwengestalt. Die Etymologie führt vom Glänzenden über die Sonne zum ‚Äugler‘; ja selbst der Apfelgott Apollon kann im Archiv gefunden werden (vgl. Fauth 1964, 441). Dass die Bilder im Irrealis stehen, betont das Paradox anschaulicher Unanschaulichkeit, 
das wie gehabt durch die Spannung zwischen Fremd- und Selbstreferenz entsteht. Jedenfalls erzeugen die Verse eine dergestalt surrealistische Gegenständlichkeit wie sie René Magrittes Gemälde Le viol (‚Die Vergewaltigung‘; 1934) abbildet (Abb. 2). ‚Vergewaltigt‘ oder zumindest: missverstanden wird Rilkes Sonett nämlich, sobald der Rezipient die einzelnen Bilder ‚in seinem Kopf‘ hermeneutisch zu einem Ganzen zusammensetzt. Gegenüber seinen Teilen verliert ein solches Ganzes sowohl an semantischer Komplexität als auch an emotionaler Wirksamkeit.
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 Abb. 2: René Magritte: Le viol, Öl auf Leinwand, 1934


 
Mit dem Paradox anschaulicher Unanschaulichkeit setzt Rilkes Sonett offenbar weniger auf statische Veranschaulichung in quintilianscher Tradition als auf dynamische Verlebendigung in aristotelischer Tradition, weniger auf Repräsentation als auf Präsenz. Sie wird nicht zuletzt dadurch erreicht, dass die einzelnen Teile des ‚Haupt-Körpers‘ durch Verbmetaphern aktiviert werden: reifen, glühen, glänzen, blenden, flimmern, ausbrechen. Da Aristoteles nur beseelten Gegenständen Strebungsvermögen (Willen) zuspricht, ist es die Aufgabe der Metapher, 
unbeseelte Gegenstände zu beseelen. In Homers Ilias findet Aristoteles etwa das Beispiel: „Und die Spitze fuhr ihm durch die Brust hindurch, begierig“ (Homer 1977 [8./7. Jh. v. Chr.], 257; vgl. Aristoteles 2002 [ca. 349–336 v. Chr.], 147). Um die Brust des Feindes zu durchbohren, stürmt der Pfeil dahin. Sein eigentliches Wesen liegt einzig und allein in dem Zweck ([image: e9783110285659_i0018.jpg]/entelecheia) begründet, den Feind zu töten.
 
In den römischen Lehrbüchern werden dergestalt emotionale ‚Sprachbilder‘ nicht in der Stillehre, sondern in den Gedächtnislehren behandelt. In diesem Teil werden alle Schwierigkeiten, Probleme, Aporien und Ambiguitäten der Rhetorik in das System zurückgeholt, sodass man ihn als einen re-entry innerhalb des rhetorischen Systems bezeichnen kann (vgl. Berndt 2004, 33–35). In ihrem Zentrum steht das theatrale Bild (imago agens), das eben gerade kein mimetisches Bild ist. Genauso wie Rilkes Metaphern sind die imagines agentes emotionale und dem Gedächtnis deshalb gut einprägsame Bilder, die nicht fremd-, sondern selbstreferentiell konzipiert sind, das heißt, denen „keine bildliche Analogie (nulla similitudine )“ zugrunde liegt (Cicero 1976 [55 v. Chr.], 437). In der von einem Unbekannten im ersten vorchristlichen Jahrhundert verfassten Rhetorik De ratione dicendi ad C. Herennium (ca. 86–82 v. Chr.) heißt es in diesem Sinn: „Da nun also den Vorgängen die Bilder ähnlich sein müssen und wir aus allen Vorgängen für uns Ähnlichkeiten auswählen müssen, müssen also die Ähnlichkeiten doppelt sein, zum einen mit den Vorgängen, zum anderen mit den Worten (unae rerum, alterae verborum)“ (Rhetorica ad Herennium 1998 [ca. 85 v. Chr.], 171). Weil solche Bilder ihre Gegenstände nicht abbilden, wird in ihnen „die Repräsentations- durch eine Erinnerungsfunktion“ überlagert (Lachmann 1990, 29): „Im Konzept des Fingierens der imagines oder simulacra […] ist die Entähnlichung enthalten“ (ebd.).

 
Detaillieren
 
 „Eine Sprachbildlichkeit im Sinne von Metaphorik kommt nicht durch Gegenstandsreferenz, sondern durch Autoreferenz zustande“, so fasst es Eckhard Lobsien zusammen (Lobsien 1990, 97). Von den Figuren der Vergegenwärtigung unterscheidet die Rhetorik deshalb die Figuren der Detaillierung (amplificatio) (vgl. Campe 1990, 5). Ihr „Texteffekt […], der durch gezielte Strategien einer Rücknahme jener Selbstpräsentationstendenzen der Sprache erzeugt wird“, steht im Dienst einer „quasi-wahrnehmungsmäßige[n] Gegenstandserfassung“ (Lobsien 1990, 97). Detaillierungen basieren darauf, dass ein Gegenstand in seinen Eigenschaften erfasst, und das heißt umgekehrt, in seine Eigenschaften zerlegt wird. Weil Detaillierung mehr oder weniger ausdrücklich mit Wahrnehmung kalkuliert, 
sodass dieses bildgebende Verfahren in literarischen Texten nicht selten mit einer personalisierten Wahrnehmungssituation einhergeht (vgl. Mergenthaler 2002, 321–345), fallen in den entsprechenden Figuren Rhetorik und Ästhetik in eins. Indem Detaillierungen auf die – in einer Formulierung von Martin Seel –„phänomenale Präsenz“ (Seel 2000, 52) der Gegenstände treffen, basieren sie auf „phänomenale[r] Individualität“ (ebd., 56). Seel veranschaulicht die ästhetische Wahrnehmung am Beispiel eines roten Balls, der seinem Nachbarsjungen Oskar gehört: Dieser Ball ist nicht nur rund, rot und aus Leder, sondern darüber hinaus hat er auch Eigenschaften, die von einer Person wie Oskar oder seiner Mutter –sowohl von ihrem Standpunkt und ihrer Perspektive als auch von ihren Neigungen, Meinungen und Interessen – abhängen.
 
Die Rhetorik katalogisiert zwar sehr viele Figuren der Detaillierung, jedoch liegt strukturell allen die Matrix der Wiederholung (geminatio) zugrunde. Denn mit jeder Detaillierung wird die einstellige res-verbum-Relation verdoppelt: Mindestens zwei, tendenziell (unendlich) viele Wörter drücken eine Sache aus, sodass auch in der Detaillierung Semiosis über Mimesis triumphiert. Grundsätzlich lassen sich inner- von außerthematischen Detaillierungen unterscheiden: Erstere bestimmen nur einen Gegenstand, letztere überschreiten die Grenze von einem Gegenstand zu anderen. Zu dieser ersten Unterscheidung kommt eine zweite hinzu. Denn es gibt Detaillierungen, die einen Gegenstand in seine Eigenschaften gliedern, indem sie diese subordinieren. Sie bezwecken eine abgeschlossene beziehungsweise geschlossene Darstellung des Gegenstands, die ihn in sämtlichen Eigenschaften erfassen soll. Detaillierungen können jedoch auch die Eigenschaften eines Gegenstands sammeln und lediglich koordinieren, ohne den Gegenstand in seinen mannigfaltigen Eigenschaften und Beziehungen vollständig darzustellen (vgl. Lausberg 2008 [1960], 336–346). „Texte dieser Art“ können sowohl „anschaulicher als auch kryptischer sein als andere“ (Plett 1991 [1971], 45). In literarischen Texten gehen Detaillierung und Reihenbildung daher Hand in Hand – etwa wenn der Sänger im zweiten Gesang der Ilias anhebt: „Die Führer aber der Schiffe will ich nennen und die Schiffe allesamt“ (Homer 1977 [8./7. Jh. v. Chr.], 35), um sie im Folgenden aneinanderzureihen. Sabine Mainberger unterscheidet drei Reihungstypen: die endliche, erschöpfend darzustellende Reihe, die unendliche, nicht erschöpfend darzustellende Reihe sowie die endliche, aber empirisch kaum zu erfassende, deshalb nicht erschöpfend darzustellende Reihe (vgl. Mainberger 2003, 11). Geht man davon aus, dass es den ersten Typ nur idealiter geben kann, sind Detaillierungen realiter immer davon bedroht, ihren Gegenstand ‚aus den Augen zu verlieren‘ beziehungsweise ihn buchstäblich zu zerreden.
 
Unter den Detaillierungen spielt die Beschreibung (descriptio) eine Hauptrolle für die literarische Bildlichkeit. In den ersten Sätzen seiner Erzählung Der 
 Schatten des Körpers des Kutschers (1960) verbindet etwa Peter Weiss Beschreibung und Aufzählung (enumeratio): „Durch die halboffene Tür sehe ich den lehmigen, aufgestampften Weg und die morschen Bretter um den Schweinekofen. Der Rüssel des Schweins schnuppert in der breiten Fuge [sic!] wenn er nicht schnaufend und grunzend im Schlamm wühlt. Außerdem sehe ich noch ein Stück der Hauswand, mit zersprungenem, teilweise abgebröckeltem gelblichen Putz, ein paar Pfähle, mit Querstangen für die Wäscheleinen, und dahinter, bis zum Horizont, feuchte, schwarze Ackererde“ (Weiss 1991 [1960], 9). In dieser Beschreibung machen nicht nur die iterativ-durativen Zeitraffungen mithilfe der Verben, sondern vor allem auch die mit einer konzessiven, koordinierenden Konjunktion eingeleitete Negation in selbstreflexiver Wendung auf den referentiellen Fehlschluss (referential fallacy) der Detaillierung aufmerksam (vgl. Riffaterre 1978a). Tatsächlich kann der Ich-Erzähler nicht sehen, ob der Rüssel des Schweins „in der breiten Fuge“ „schnuppert“ oder – ‚x ist der Fall, wenn nicht y der Fall ist‘ – „schnaufend und grunzend im Schlamm wühlt“ und selbstverständlich auch nicht, dass der Rüssel – Synekdoche des Schweins – schnauft und grunzt. Letzteres kann er möglicherweise hören, die gesamte Szene aber allenfalls erinnern. Dergestalt erweist sich die Beschreibung als eine radikal konstruktivistische Figur, die Wahrnehmungen, Erinnerung und vor allem Wissen akkumuliert, sodass sich die Beschreibung mit ‚sozialer Energie‘ anreichert (vgl. Drügh 2006, 371–409). Deshalb wendet sich Emil Angehrn entschieden gegen die „Grundillusion […] des Immediatismus des Beschreibens“ (Angehrn 1995, 65) – und zwar sowohl gegen den Immediatismus der Beschreibung im Allgemeinen als auch der Bildbeschreibung ([image: e9783110285659_i0019.jpg]/ekphrasis; siehe 2.7 RIPPL und 4.1 WANDHOFF) sowie Kunstbeschreibung im Besonderen: „Die Differenz zwischen Fiktion und Abbildrealismus“ ist lediglich „eine Frage der Konvention“ (ebd., 72). Denn ein Bild ihres Gegenstandes produziert die Beschreibung völlig unabhängig davon, ob sie auf Wirklichkeit referiert oder nicht. Deshalb kann Rilke in seinem ekphrastischen Sonett – um das Beispiel des Archaïschen Torsos Apollos noch einmal aufzugreifen – durch ein bildgebendes Verfahren, das Vergegenwärtigung mit Detaillierung verbindet, dem Gott ein Gesicht geben. Mittels der Gedankenfigur der Erfindung von Personen (fictio personae, griech.: [image: e9783110285659_i0020.jpg]/prosopopoiia) ertönt im letzten Vers in selbstreferentieller Wendung die Stimme Apollons als Stimme des Gedichts (vgl. Menke 2000, 137–216). Seine Botschaft variiert die Inschrift am Eingang des Delphischen Tempels ‚Erkenne dich selbst‘ ([image: e9783110285659_i0021.jpg] [image: e9783110285659_i0022.jpg]/gnothi seauton): „Du mußt dein Leben ändern“ (Rilke 1996 [1908], 513).
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