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I. EINLEITUNG

1. Anniherungen

Degas, Edgar: Die Familie Bellelli, 1858-1867,
Ol auf Leinwand, 200 x 253 cm, Musée d’Orsay Paris.

Uber fast zehn Jahre hinweg, zwischen 1858 und 1867, arbeitete Edgar Degas
an dem Familienportrit ,Die Familie Bellelli“. Dargestellt sind seine Tante
Laura, ihr Ehemann, der Baron Gennaro Bellelli und ihre beiden Kinder Giulia
und Giovanna in den Privatriumen der Familie. Die weiblichen Figuren tragen
Trauerkleidung: Sie bedauern den Tod von Lauras Vater. Im Bild hinter ihr figte
Degas cine Kopfzeichnung des Verstorbenen ein. Wihrend die Frauen durch
riumliche Nihe, dhnliche Kleidung und ihre Beriihrungen als Einheit darge-
stellt sind, wirkt der Ehemann isoliert. Nicht nur, dass sich sein heller Anzugvon
den dunklen Gewindern der Frauen unterscheidet, auch seine dem Betrachter
abgewandte Sitzposition, in der er nur sein Profil zeigt, verdeutlicht dies. Die
einem tatsichlichen Zerwiirfnis geschuldete Trennung der Parteien scheint
die jiingere, in der Mitte situierte Tochter durch den Blickkontakt mit ihrem
Vater ausgleichen zu wollen, wobei die trotz Sitzposition instabile Beinhaltung



14 I Einleitung

ihre schwierige Rolle betont. Als bildliche Trennachse erweisen sich Tischbein,
Kamin und Kerze. Wihrend dem Ehemann zahlreiche Gegenstinde auf dem
Kamin zugeordnet sind, die sein Interesse wohl normalerweise beanspruchen,
hat er sich im Bild durch eine Kopfdrehung seiner Familie zugewendet, die ihn
jedoch, die jiingere Tochter ausgenommen, angestrengt zu tibersehen scheint.
Sollten Familienportrits eigentlich die Zusammengehdérigkeit einer verwandten
Gruppe ausdriicken, wird in diesem Gemilde die gespannte Atmosphire in der
Familie deutlich. Gleich einem personlichen Kommentar des Malers wird der
kleine Hund im Bildvordergrund von der Leinwand abgeschnitten: Eigentlich
sind Schof$hiindchen bildliche Symbole ehelicher Treue, hier jedoch scheint die
Kreatur nur noch flichen zu wollen.!

Dieses Bild wurde der Untersuchung vorangestellt, da sich mit einem Blick
auf analoge Verfahrensweisen in der Bildenden Kunst am besten verdeutlichen
lasst, was hier geleistet werden soll. Denn in der vorliegenden Dissertations-
schrift werden Ergebnisse zusammengefasst, die aus der Erfassung und Analyse
ekphrastischer Portrits, also literarisch beschriebener Personenbildnisse, in den
Texten des Poetischen Realismus gewonnen werden konnten.

Der aus der Antike stammende Begriff Ekphrasis bezeichnet Bild- oder
Kunstwerksbeschreibungen, die vor allem in der Neuzeit mit dem spannungs-
geladenen Verhiltnis von Text und Bild, auditiver und visueller Rezeption von
Stoffen, spielen. In einem fortlaufenden, handlungsorientierten Text platziert
kann man die beschreibende Ekphrase am besten als ,Pause’ fassen: Wahrend
des Leseaktes steht die Handlung fiir einige Zeit still, weil der Rezipient das
Bild, das ihm geschildert wird, vor seinem geistigen Auge entwirft. Passender-
weise kann dieses Stilmittel mit dem Bildnis des verstorbenen Vaters in dem
Gemilde Degas’ verglichen werden: Hier als ,Bild im Bild', in der literarischen
Umsetzung als beschreibendes Moment innerhalb einer Handlung verstanden,
besitzt das Portrit eine spezifische Funktion, die es herauszuarbeiten gilt; bei
Degas beispielsweise symbolisiert das Bild von Lauras Vater das Gedenken sei-
ner Familie.

Ekphrasen sind ein weitverbreitetes Phinomen der deutschen Literatur;
immer wieder stolpert man in den unterschiedlichsten Werken der einzelnen
Epochen iiber sie — wobei das Wissen um ihre Existenz durchaus hilft, diese
doch oft marginalen Textstellen nicht zu tiberlesen. Denn meist zeigt sich die
interpretatorische Kraft dieser Bild- und Kunstwerksbeschreibungen nicht
unmittelbar, sondern offenbart sich erst nach intensiver Beschiftigung mit dem
Text — fur Literaturwissenschaftler also ein dankbares, grofStenteils unbearbei-
tetes Feld, das potentiell und reell noch viele zu bergende Schitze in sich trigt.

Doch wozu dienen nun diese Textpausen, was ist der Sinn darin, Leser wie
Figuren in der Rezeption eines Kunstwerks innehalten zu lassen? Woraus
bestehen die deiktischen, zeigenden Qualititen der ja eigentlich mimetischen

1 Beyer: Das Portrit in der Malerei, S. 317; S. 320-321.
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Bildbeschreibungen? Es waren solche Fragen, die 2007 zur Magisterarbeit
tiber die Ekphrasen in drei Romanen Theodor Fontanes (Effi Briest, Cécile,
L'Adultera) fithrten. Die ertragreiche und detailversessene Komplexitit die-
ses Autors, der mit der Untersuchung bei weitem nicht Geniige getan werden
konnte, motivierte mich, mein Dissertationsvorhaben von diesem Ansatz aus
weiterzuentwickeln. Ein vergleichender Blick auf mehrere Schriftsteller, so die
Uberlegung, wiirde nicht nur deutlich die Besonderheiten der einzelnen Auto-
ren herausstellen, sondern auch ein Gesamtbild der Verwendung von Ekphrasen
in einer tiberschaubaren Epoche, der des Poetischen Realismus, entwickeln.

Das poctologische Konzept des Realismus erwies sich als ein tiberaus frucht-
bares Gertist zur Verwendung, Verbreitung und differenzierten Konzeption von
Ekphrasen. Indem es vornehmliches Ziel der Schriftsteller war, die sie umge-
bende Wirklichkeit durch poetische Literarisierung ertragbar zu machen, also
das besondere Detail zu finden und durch Konzentration auf dieses der deter-
minierenden Welt zu trotzen, wird auch das Motiv des beschriebenen Bildes
im Zuge dieser Asthetisierung enorm aufgewertet. Bilder und Bildportrits sind
keineswegs nur banale Fundstiicke des allgemeinen Lebens im 19. Jahrhundert,
sondern werden von den Autoren mit Relevanz gefiillt.

Degas gelang es, tiber eine spezifische, symbolisch aufgeladene Darstellung
seiner Verwandten etwas tiber ihr Verhiltnis zueinander auszudriicken; dhnlich
prasentiert sich das beschriebene Bildnis in den Texten des Realismus. Literatur
und Malerei des spiten 19. Jahrhunderts setzten sich beide mit der Zerbrech-
lichkeit der Ehe auseinander und nutzten ihre jeweiligen Mittel, um die Ent-
zweiung der Menschen anzudeuten. War es fiir Degas von Vorteil, tiber intime
Kenntnisse der Dargestellten (seiner Verwandten) zu verfiigen, die in der langen
Entstehungszeit in das Bild flieflen konnten, ist es geradezu ein Qualititsmerk-
mal der Literatur, seelische Vorginge und komplizierte Beziehungen verstind-
lich darzulegen.

Wie man schnell bemerke, erfordert ein solch breit angelegtes Projekt Ein-
schrinkungen an anderen Stellen, um der Gefahr einer Uferlosigkeit zu entge-
hen. Diese fanden sich in den Ekphrasen selbst: Gemilde der Bildenden Kunst
lassen sich grob in funf Gattungen unterteilen: Landschaften, Stillleben, Genre-
darstellungen, Portrits und Historiengemilde. Die drei letztgenannten beschif-
tigen sich in besonderem Mafle — und das Portrit in seiner Reinform — mit dem
Menschen, der natiirlich auch elementarer Bestandteil der Literatur ist. Der
Begriff Portrit stammt von dem lateinischen Wort protrahere, sein italienischer
Name ritratto vom lateinischen retrahere; all diese Begriffe bezeichnen ein ,Her-
vorziechen‘ und deuten somit das Evozieren des Wesens mit Hilfe der abstrahie-
renden Linie an.? Das kunsthistorische Portrit stellt unbekannte oder bekannte
Menschen in ihrer dufleren Erscheinung vor, wobei — wie die Definition bereits
andeutet — immer auch der Anspruch mitschwingt, eine gewisse Innerlichkeit

2 Preimesberger: Einleitung, S. 38.



16 I Einleitung

oder Wesenhaftigkeit auf die Leinwand zu bannen. Die Prisentation seelischer
Vorginge nun ist eindeutig auch Bereich und Aufgabe der Literatur — was
konnen also Portrits bieten, die nicht gezeigt, sondern lediglich beschrieben
werden?

Mit Ekphrasen und Portrits wurde somit eine interessante Schnittstelle zwi-
schen Literatur und Malerei gefunden, die bisher fur das besonders ertragreiche
19. Jahrhundert noch nicht systematisch untersucht wurde. Auf der einen Seite
gestaltet sich die vorliegende Arbeit also tiberaus offen; sie nimmt vorurteils-
frei nicht nur die erste Riege der Realisten, sondern auch die fast vergessenen
Schriftsteller in den Untersuchungskanon auf — sofern sich in ihren Werken Por-
tritekphrasen befinden. Auf der anderen Seite konzentriert sich das Vorhaben
auf ein Phinomen, das nach einer ersten Sichtung tiberaus marginal, geradezu
winzig erscheint. Wie soll man aus wenigen Sitzen eines Werkes, aus knappen
Beschreibungen Inhalte zichen, die nicht nur interessant zu lesen sind, sondern
auch einen wissenschaftlichen Forschungsgewinn darstellen?

Die Antwort darauflautet: Indem man die Ekphrasen ernst nimmt. Nicht nur
Bildbeschreibungen im Allgemeinen, sondern gerade und vielleicht in besonde-
rer Weise Portratekphrasen bertihren neben kunsthistorischen und literaturwis-
senschaftlichen Problemfeldern auch solche der neueren und antiken Philoso-
phie, Theologie und (Kultur-) Geschichte. Das interpretatorische Potential und
damit letztlich der wissenschaftliche Gewinn, der sich bei einem genauen und
gentigend detaillierten Blick auf diese offenbart, sind enorm. AufSerdem besitzt
das kunsthistorische Portrit in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts einen
bestimmenden und es von den anderen Kunstgattungen abhebenden Vorteil: Es
bekommt von einem neuen Medium Konkurrenz: 1839, also wenige Jahre vor
dem ,offiziellen® Beginn der zu untersuchenden Epoche, wird die Daguerreoty-
pie, ein Vorlaufer der modernen Photographie, erfunden, eine weitere, traditio-
nellere Form der Personendarstellung, die im spiten 19. Jahrhundert eine kleine
Renaissance erlebe, ist die von Bildhauern geformte oder gehauene Skulptur.
Somit kann das literarische Portrit hinsichtlich seiner Medialitit in drei Aus-
pragungsformen — gemaltes Portrit, Skulptur und Photographie — geschieden
werden. Jede dieser drei Prisentationsformen folgt einem bestimmten Zweck,
besitzt eine distinkte Intention, die hier herausgearbeitet werden soll.

Uber Malerei zu schreiben, ist immer paradox, denn ihre ganze Kunst besteht
gerade darin, die Dinge den Wortern, den Menschen das Wort zu entzichen, um
sie nur abzubilden, sichtbar und dadurch unbenennbar zu machen. Die Kraft des
Figurativen, die ihm eigene Macht liegt darin, zum Schweigen zu zwingen, den
faszinierten, vom Blick der Medusa gebannten Betrachter sprachlos zu machen.?

3 Kofman: Melancholie der Kunst, S. 80.
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In der Portrittheorie werden vier Aspekte oder Problemfelder benannt, die fiir
die Analyse von Personenbildnissen unerlisslich sind: Referentialitt, Ahnlich-
keit, Bildlichkeit und die Frage nach An- und Abwesenheit des Dargestellten.*

Der Begrift der Referentialitit beschreibt die Beziehung zwischen Bild und
Modell. Es versteht sich von selbst, dass eine solche in irgendeiner Weise gegeben
sein muss und vom Kinstler gesetzt wird.> Das ekphrastische Portrat wirft eben-
falls Fragen danach auf, wobei sich zwei Fille unterscheiden lassen: Der Dichter
kann sich auf ein bereits existierendes Portrit bezichen und somit mimetisch
vorgehen oder er kann das Portrit literarisch ,selbst malen’, es also erfinden
und damit einen kunsthistorischen Referenzbezug unbeweisbar bzw. irrelevant
machen. Im ersten Fall interessiert, warum der Schriftsteller genau dieses Bild
auswihlte, welche Aspekte des kunsthistorischen Vorbildes in die ekphrastische
Bildbeschreibung iibernommen werden und welche Intentionen damit verbun-
den sind. Fur den Fall eines fiktiven Gemildes ist der sich ergebende Fragenkreis
noch offener: Warum entwarf der Dichter das Portrit auf eine besondere Weise,
wie beschreibt es die betreffende Figur, ist das vorgestellte Bild stimmig oder
eroffnet es eine neue Sichtweise auf den dargestellten Menschen?

Die Ahnlichkeit stellt im Grunde nur einen Aspekt der Referentialitit dar.
Seit Aristoteles wird zwischen einer abbildenden Mimesis, die sich der detailge-
treuen Wiedergabe der Natur verschreibt, und der produktiven Mimesis, welche
die Natur perfektioniert, unterschieden.® Dieser Schematismus wird durch die
Tatsache kompliziert, dass man in einem Gemilde nur das Aulerliche, nicht
aber die Seele eines Menschen festhalten kann. Daher wird die Portritkunst
manchmal als niedrige Kunst verspottet, die nur phantasie- und innovationslos
abbildet, aber in bestimmten Fillen wird ihr gerade deswegen eine besondere
Wirkung zugesprochen. Ekphrastische Portrits konnen dieses Dilemma auf
ihre eigene Weise 16sen: Natiirlich besitzen diese literarischen Bilder, die streng
genommen nur aus Buchstaben bestehen, cigentlich gar keine Ahnlichkeit.
Doch indem sie fiktive Figuren abbilden und vom Erzihler deutend beschrieben
werden, ermoglichen sie einen Blick in die Figurenseele. Somit sind sie fiir den
Leser vielleicht ,ahnlicher® als gemalte Portrits, die ihre Referentialitit immer
aus der Ausdeutung des Kiinstlers bezichen und damit subjektiv(er) bleiben.”

Weiterhin betrifft der Aspeke der Ahnlichkeit natiirlich auch den Medien-
wechsel um die Mitte des 19. Jahrhunderts: Daguerreotypie und Photographie
iibernahmen die Aufgabe der reinen Ahnlichkeitsvermittlung, sodass sich die

Preimesberger: Einleitung, S. 13-39.
Ebd., S. 17.
Aristoteles: Phys. 194b 22-28.
Dies gelingt auch dadurch, dass literarische Bildbeschreibungen von Figuren sel-
ten dekontextualisiert im Text stehen, sondern durch weitere Beschreibungen und
Erlduterungen eine Figur facettenreicher und dichter prisentieren, als es die bildli-
che Darstellung eines Menschen kann, sofern weitere Informationen fehlen.

NG\ WD
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Malerei neue Betitigungsfelder suchen musste und konnte. Dies tat sie auch,
wie das Aufkommen des Impressionismus zeigt: Die Naturnachahmung als
eines der hochsten Ziele tiberhaupt wurde, beginnend mit Cézanne und van
Gogh, bewusst aufgegeben.® In einem Detail des Familienportrits von Degas
kann der Einfluss der Photographie auf die Malerei nachgewiesen werden. Der
kleine Hund, der aus der Szenerie flicht, wird vom Rahmen des Bildes beschnit-
ten; der zufillige Bildausschnitt und die scheinbar willkiirliche Begrenzung des
Dargestellten sind Merkmale der Photographie, die hier imitiert werden. Fir
den Bereich der literarischen Bilder kann somit die Frage formuliert werden,
ob diese ,Befreiung® der Malerei sich auch in ihren textuellen Aquivalenten
niederschligt.

Das dritte Problemfeld umschreibt die Bildlichkeit des Portrits. Hier wird
nun das dritte grofle Medium relevant, nimlich die dreidimensionale, auf All-
ansichtigkeit ausgerichtete Skulptur. Es ist zu untersuchen, ob diese Aspekte des
Medienwechsels in den Werken der Autoren beriicksichtigt wurden oder ob es
andere Beweggriinde waren, welche die Autoren eine Statue beschreiben liefen.
Wihrend gemalte Bilder hiufig nur den Kopf des Menschen als pars pro toto
seiner Gesamterscheinung abbilden, zeigen Skulpturen meist den ganzen Men-
schen (skulpturale Kopfdarstellungen werden unter dem Uberbegriff ,Biisten'
zusammengefasst). Interessierten sich die Schriftsteller des spiten 19. Jahrhun-
derts fur den Figurenkorper ihrer Heldinnen und Helden oder wurde die Statue
lediglich zur Folie philosophischer Vorstellungen und Ideen genutzt, wie z.B.
fir den Pygmalionmythos, der weniger von Statuen, sondern eher vom Verhilt-
nis zwischen Mann und Frau handelt?

Eigentlich besitzt das ekphrastische Portrit keine eigene Bildlichkeit, es
kann nur auf ein reales Bild verweisen. Genauso wie jedoch abstrakte Gemalde
durch die Zusammenstellung verschiedenster Farbflichen im Kopf des Betrach-
ters eine Assoziation oder ein Bild generieren konnen, besitzt auch die litera-
rische Beschreibung das Potential, durch die Zusammenstellung von Wértern
und Sitzen ein mehr oder minder komplettes Figurenbild in der Phantasie des
Lesers entstehen zu lassen.” Wie genau Bildlichkeit durch Beschreibung erzeuge
wird, welche Strategien es zur Generierung oder Vermeidung eines bildhaften
Eindrucks angewendet wurden, muss und wird am betreffenden Text geklart
werden.

Die Frage nach der An- und Abwesenheit des Dargestellten, der letzte zu kla-
rende Aspeke, beschreibt eigentlich die Hauptfunktion von Portritekphrasen:
Denn gemalte wie beschriebene Portrits machen den Abwesenden anwesend; sei

8  Gombrich: Geschichte der Kunst, S. 548.

9 Als cin Beispiel fiir die Vorgehensweise in der Malerei sei an den Impressionismus,
besonders in seiner extremsten Form, dem Pointillismus, erinnert. Hier wurde, wie
in einer frithen Form der Rasterung, das Bild aus seinen einzelnen Farbpunkten
entwickelt.
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es ein temporir Entfernter, durch raumliche oder emotionale Distanz bedingt,
oder ein endgiiltig Entschwundener, ein verstorbener Mensch. Bildliche Port-
rits benétigen den Referenzbezug, um eine emotionale Bezichung zwischen
Dargestelltem und Betrachter herzustellen: Wenn man die abgebildete Person
nicht kennt, bleibt das Bild auf der Gefiihlsebene nichtssagend und kalt. In der
fiktionalen Welt der Literatur wird Referentialitit durch den Textkontext her-
gestellt: Der Leser kann mit dem Schmerz einer literarischen Figur mitfihlen,
kann verstehen, warum der Anblick des Verstorbenen im Bild sie beriihrt, gru-
selt oder aufregt — und falls nicht, wird die Ekphrase als spannungserzeugendes
Moment genutzt, dessen Auflosung man in der weiteren Lektiire erwarten darf.
Es erscheint einleuchtend, dass gerade in der Literatur des Realismus diese
Fihigkeit des Portrits, die Sichtbarmachung des Abwesenden, hiufig und gerne
genutzt wird — verbieten sich doch viele andere, ,phantastischere* Moglichkeiten,
Zwiesprache mit Verstorbenen oder raumlich entfernten Menschen zu halten.
Wachtriume, Erscheinungen, Geister sind allesamt keine verifizierbaren Ereig-
nisse und, von Briefen einmal abgesehen, war die indirekte Kommunikation
duflerst beschnitten; man bedenke, dass das Telefon erst 1876 erfunden wurde
und noch einige Jahrzehnte auf seine allgemeine Verbreitung warten musste.

Wie die Ausfihrungen zum Forschungsstand zeigen werden, wird mit dieser
Arbeit Neuland beschritten. Daher ist es in dieser Einleitung nicht maoglich,
alle Fragen, die man an Form und Funktion des ekphrastischen Portrits stellen
miisste, zu formulieren. Die soeben ausgefithrten Problemfelder sind daher vor
allem als Anregungen und Leitfaden zu verstehen, die in der Untersuchung den
Blick lenken werden. Wie genau sich die Ausprigungen, Funktionen und Inten-
tionen literarisch beschriebener Portrits formulieren, wird die Analyse der Texte
zeigen. Nicht als Stof8seufzer, sondern vielmehr mit der Neugier des Entdeckers
— um eine geographische Metapher zu missbrauchen — einer zerra nova verstan-
den, wird Christian GRAWE zitiert:

Uber das Requisitenspiel mit Bildern im Erzihlwerk Auskunft zu geben, heiflc
soviel wie alle [...] Erzahlungen zu interpretieren. Immer wieder werden Bilder
betrachtet und riicken ihrerseits den Betrachter ins Licht; Bilder ,sprechen’ und
werden besprochen, fithren zusammen und trennen, sie zeigen sich und zeugen
doch von etwas anderem, schmiicken und entlarven; sie werden als zufillige
Gegenstinde erworben und nehmen ,reagierend” ihre Erwerber in Beschlag [...];
sie widerlegen, was sie beweisen sollen, denn ihre Manipulierbarkeit tiuscht tiber
die ihnen innewohnende Manipulationskraft hinweg. Bilder dienen als Fenster
und Spiegel, lassen sich willkiirlich einrahmen und sprengen doch oft ihren Rah-
men. Sie interessieren und quilen, [...]."°

10 Grawe: Fontane-Handbuch, S. 410.
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Es werden hier in einer tiberaus gut erforschten Epoche durch die Konzent-
ration auf ein wichtiges und meist in der Forschung tibersehenes Detail neue
Ergebnisse prisentiert, die in manchen Fillen die bisherigen Befunde zum Rea-
lismus oder zu einzelnen Autoren bestitigen, sie in anderen Fillen erginzen
oder eben mit einer neuen Leseweise, einem neuen Blickwinkel versehen. Dazu
ist der interdisziplinire, Kunstgeschichte und Germanistik verbindende Ansatz
ein hilfreiches und notwendiges Instrument: Er fithrt Erkenntnisse zusammen,
die bisher hochstens isoliert voneinander betrachtet wurden.

1.1 Zum Forschungsstand

Die Untersuchung der verschiedenen Funktionen von Portritekphrasen im
Poetischen Realismus wurde bisher noch nicht von der Literaturwissenschaft
in Angriff genommen, und zwar aus mehreren Griinden. So hat sich erst in den
letzten zwei Jahrzehnten ein Interesse an interdisziplinaren Phinomenen, vor-
nehmlich der Verbindung von Bildender Kunst und Literatur, herauskristalli-
siert, wie sich z.B. in der Entstehung der ,Bildwissenschaften® zeigt. Auch die
Ekphrasisforschung gewann in diesem Zeitraum in der deutschen Forschung
zunechmend an Bedeutung."! Knapp 20 Jahre reichen selbstverstindlich nicht
aus, alle Fundstiicke der deutschen Literatur zu bergen, und so harrte auch das
ckphrastische Portrit geduldig seiner Entdeckung.

Die hier in den Fokus gertickte Portritekphrase ist ein bisher gerne tiberle-
senes Motiv. Prominentere Beispiele wurden zwar vereinzelt in der literatur-
wissenschaftlichen Forschung untersucht, aber durch diese Sonderbehandlung
gleichzeitig auch isoliert; man denke nur an die Ekphrasen in Kellers ,,Griinem
Heinrich® oder Storms ,, Aquis Submersus® Es ist gerade die strukturierte Samm-
lung, Ordnung und Interpretation a/ler Portritekphrasen, welche neue Ergeb-
nisse und Tendenzen zur Deutung der Epoche des Poetischen Realismus und
ihrer Ekphrasisverwendung im Allgemeinen verspricht. Der Marginalisierung
des untersuchten Phinomens steht eine Tatsache gegeniiber, die viele Forscher
zuriickschrecken lisst: Das beeindruckende Gesamtceuvre der hier behandelten
Autoren, dass schlieflich gesichtet und bearbeitet werden muss, fithrt oft nur zu
der Feststellung, dass dieser oder jener Schriftsteller keine Ekphrasen verwendet.
Die Werke Paul Heyses z. B. bergen viele Ekphrasen in sich. Er wiirde — davon
ist die Verfasserin fest tiberzeugt — viel mehr Beachtung finden, wenn nicht die
Bezwingung all seiner Texte einen enormen Kraftake erforderte.

11 Fir cinen ersten Uberblick wird auf Gottfried BoHM, Helmut PFOTENHAUER
(Hrsg.): Beschreibungskunst — Kunstbeschreibung, Ekphrasis von der Antike bis
zur Gegenwart, Miinchen 1995, wie auch auf den 2006 in Heidelberg herausgege-
benen Sammelband ,,Zeitlichkeit in Text und Bild“ von Franziska Sick und Chri-
stof SCHOCH verwiesen.
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Die Untersuchung soll ein Forschungsdesiderat fillen, das nicht von der
Autorin erfunden, sondern von der Literaturwissenschaft konstatiert wurde. So
bemingelt KESTING (1993) die fehlende Darstellung eines geschichtlichen Ver-
laufs der Entwicklung des Frauenportrits in der Literatur und DysarT (1992)
bisher fehlende Untersuchungen zur Rolle des Bildnisses in den Werken von
Conrad Ferdinand Meyer und Gottfried Keller; er betont, dass es gerade der
vergleichende Blick auf mehrere Autoren wire, der einen Erkenntnisgewinn
verspricht.'?

Die Publikation von Heide EILERT (,Das Kunstzitat in der erzihlenden
Dichtung®, 1991) konzentriert sich auf die Literatur der Jahrhundertwende
1900, setzt also unmittelbar nach dem Realismus ein. Auflerdem bezieht sie
sich nicht nur auf das Feld der allgemeinbildenden Kunst, sondern auch auf
Literaturzitate, Musik und Theater, also die darstellende Kunst im breitesten
Sinne. Helena FRENscHKOWSsKIS Untersuchung ,,Phantasmagorien des Ich:
Die Motive Spiegel und Portrit in der Literatur des 19. Jahrhunderts® (1995),
in der die Portrits in einem europiischen Vergleich bei den Autoren Poe, Haw-
thorne, Gogol, Hoftmann, Tennyson und Droste-Hiilshoff bearbeitet werden,
beschranke sich allein auf psychoanalytische Gesichtspunkte, sodass wichtige
Aspekte unerwihnt bleiben.”® Die neueste Publikation von Dominik MULLER
(»Vom Malen Erzihlen: von Wilhelm Heinses ,Ardinghello® bis Carl Haupt-
manns ,Einhart der Lichler®, 2009) konzentriert sich auf den Kiinstlerroman
bzw. legt den Fokus auf den Kiinstler; untersucht werden ausschliefllich Maler-
romane und Malererzihlungen des 19. Jahrhunderts. Peter von MATT (,,... und
fertig ist das Angesicht! Zur Literaturgeschichte des menschlichen Gesichts®,
2000) befasst sich generell mit der Figurenbeschreibung, ist also nicht auf das
kiinstlich produzierte Portrit reduziert.

12 ,Die Bedeutung des Frauenportrits als literarisches Thema ist selbstverstindlich
der Literaturwissenschaft nicht entgangen, aber abgeschen von einer Reihe von Stu-
dien zu den einzelnen Werken und mehreren Arbeiten zu E.T. A. Hoffmann gibt
es keine, die den geschichtlichen Verlauf dieses Themas behandelte! Kesting: Das
lebendige Portrit, S. 31-32; ,,An analysis of the role of the painting in their [Kellers
and Meyer’s] works, as undertaken in this study for Storm, has however not been
attempted. Such an analysis may reveal parallels in the use of the painting among
these authors indicating, thus, some wider tendency — perhaps a means of lending
an air of ,concrete reality* to a fictional tale during a period which demanded more
and more ,realism" in its literature! Dysart: The Role of the Painting, S. 152.

13 Die kunsthistorische Sekundarliteratur dieser Abhandlung bezieht sich auf Werke
zwischen 1900 und 1930; wenngleich dies durch die zeitliche Nihe zum Unter-
suchungsraum begriindet wird, hitten die Erkenntnisse noch mit der neuesten
Forschung abgeglichen werden miissen. Der Spiegel, als dankbares Interpreta-
tionsobjekt der Psychoanalyse, wird in den Einzeluntersuchungen deutlich stirker
betrachtet und das literarische Bild somit oft nur aus Aspekten, die es mit dem
Motiv,Spiegel’ verbinden, analysiert; Frenschkowski: Phantasmagorien, S. 25-35.



22 I Einleitung

Die teilweise bereits ins Uniibersichtliche angewachsene Sekundirliteratur zu
den einzelnen Autoren stief$ zwar bereits auf das Phinomen der beschriebenen
Bilder und Portrits, doch nicht in allen Abhandlungen wurde die ekphrastische
Komponente der literarischen Bilder hinreichend gewtirdigt. Eine kritische
Besprechung dieser Forschungssituation kann und soll aufgrund der ausufern-
den Fiille hier nicht geleistet werden: Ubereinstimmungen mit oder Kritiken an
einzelnen Forschungsmeinungen werden im Text selbst, nicht jedoch an dieser
Stelle, diskutiert. Daher seien hier nur die wichtigsten und - durchaus auch in
Abgrenzung — hilfreichsten Aufsitze und Abhandlungen zu den Schriftstellern
aufgelistet.

Fiir die Werke Theodor Storms sind vor allem DYSART, Nicolas JENTSCH und
Flisabeth BRONFEN zu nennen;' Stifters Ansatz wurde durch die Werke von
Christian BEGEMANN und Franziska SCHOSSLER sinnig erhellt;” fur Gott-
fried Keller sind immer noch Gerhard Ka1sgr, Giinther HEss, Dominik MUL-
LER und Gerhard NEUMANN bestimmend.'¢ Die Gesellschaftsromane Theodor
Fontanes werden eindringlich von Heinz BRUGGEMANN, Hubertus FISCHER,
Gerhard NEUMANN, natiirlich Winfried JuNG und (als neueste Veroffentli-
chung) von Nora HOFFMANN durchleuchtet.'” Justus LANGE und Eberhard
ROHSE geben einen ersten guten Einblick zur Ekphrasisverwendung von Wil-
helm Raabe, auflerdem ist hier erneut der ebenfalls an Bild-Text-Verbindungen
interessierte Literaturwissenschaftler Dominik MULLER zu nennen.'

14 Dysart: The Role of the Painting in the Works of Theodor Storm (1992); Jentzsch:
Spieglein, Spieglein an der Wand! Bilder und Blicke in Theodor Storms ,Viola trico-
lor* (2010); Bronfen: Leichenhafte Bilder — Bildhafte Leichen. Zu dem Verhilenis
von Bild und Referenz in Theodor Storms Novelle ,Aquis Submersus* (1990).

15 Begemann: Die Welt der Zeichen: Stifter-Lektiiren (1995); Schofler: Das unauf-
hérliche Verschwinden des Eros: Sinnlichkeit und Ordnung im Werk Adalbert Stif-
ters (1995).

16 Kaiser: Gottfried Keller. Das gedichtete Leben (1981); Hess: Die Bilder des Grii-
nen Heinrich. Gottfried Kellers poetische Malerei (1995); Miiller: Kunstwelt und
Heimat. Die imaginaren Museen Conrad Ferdinand Meyers und Gottfried Kellers
(2001); Neumann: Der Kérper des Menschen und die belebte Statue. Zu einer
Grundformel in G. Kellers ,Sinngedicht® (1997).

17 Briggemann: Totenaugen und offen stchendes Fenster oder Der Roman hin-
ter dem Roman. Theodor Fontane, ,Cécile’ (1989); Fischer: ,Gemmenkopf* und
,Nebelbild. Wie Fontane mit Bildern erzihle (2001); Jung: Bildergespriche. Zur
Funktion von Kunst und Kultur in Theodor Fontanes ,L’Adultera’ (1991); Neu-
mann: Speisesaal und Gemildegalerie. Die Geburt des Erzihlens aus der bildenden
Kunst: Fontanes Roman ,L’Adultera’ (2001); Hoffmann: Visualitit und Gender in
Theodor Fontanes Mathilde Mohring (2011); Dies.: Photographien in Fontanes
Romanen (2009).

18 Lange: Wilhelm Raabe und die Kunstgeschichte — Anmerkungen zu seinen Zeich-
nungen (2010); Rohse: Bild als Text — Text als Bild. Bildzitate in Erzihltexten Wil-
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Die germanistische Forschung weist darauf hin, dass sich die hier angewandte
rezeptionsisthetische und interdisziplinire Vorgehensweise fiir einen wissen-
schaftlichen Mehrgewinn durchaus lohnt. So hat z.B. David DYSART seine
Abhandlung diesbeziiglich selbstkritisch beurteilt:

There has been no attempt in this study to analyse the painting in Storm’s works
and his narrative art form an inter-disciplinary viewpoint, i. e., based on the rela-
tionship between the visual arts and the verbal arts in the sense of ut pictura [poe-
sis] [...]. Such an analysis would imply a radically different reading of Storm’s work
than undertaken here. The results of such an approach, however, in conjunction
with this study, may well contribute to our understanding of Storm’s narrative art
and the role of the visual arts therein. Storm is an author whose art appeals to all
the senses, but perhaps to none more so than sight. A study of the ,pictorialism’
in Storm’s works, i. e., the ,practice of describing people, places, scenes, or parts of
scenes as if they were paintings or subjects for paintings..: may well provide insight
into the means by which Storm achieves this visual appeal.””

Die spezifische Autorenauswahl ist ein weiteres Kriterium, das diese Arbeit von
anderen differenziert. Es geht nicht nur um die weniger bekannten Autoren der
zweiten und dritten Reihe, die von der Forschung bisher kaum beachtet wurden;
bereits die tibergreifende, vergleichende Analyse mehrerer (bekannter) Autoren
in ihrem vollstindigen CEuvre lief§ bisher auf sich warten.

Und der Blick auf die Epoche des Poctischen Realismus schlieflich fulle
ebenfalls eine Leerstelle mit Inhalt, da es bereits Untersuchungen zur Romantik
und zur Moderne, nicht aber fir den hier untersuchten Zeitraum gibt. Peter
WAGNER schrieb in der Einfihrung seines Sammelbandes ,,Ekphrasis, Icono-
texts, Intermediality” (1996), in dem ausgewihlte Beispiele der englischen und
franzosischen Literatur untersucht werden:

From the very beginning, I wanted to limit the period under survey to the eight-
eenth and nineteenth centuries because a number of studies and proceedings of
conferences have already been published on the twentieth century or the entire
modern period, and because even more critical literature is available on the time
before 1600.%°

Die iltere Dissertation von Bernd LAROCHE ,,Das Bildnis und die Bildnisbe-
gegnung. Untersuchungen zur Struktur und Entwicklung eines Motivs in der
deutschen Literatur des 16.-19. Jahrhunderts“ von 1977 endet mit der Erfin-
dung der Photographie 1839 und dem vielsagenden Satz:

helm Raabes (2010); Miiller: Statuenbelebung — realistisch. In Wilhelm Raabes
,Frau Salome* sowie in Gottfried Kellers ,Regine’ und ,Herr Jacques' (2004).

19 Dpysart: The Role of the Painting, S. 152-153.

20 Wagner: Introduction, S. 7-8.
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Die obere Zeitgrenze kann auch damit gerechtfertigt werden, dass durch die
Erfindung der Photographie ein neues Verhiltnis zur Wirklichkeit, insbesondere
zum Bildnis geschaffen wird.*!

Ein Grund fur die bisherige Auslassung dieser Epoche war also vornehmlich die
Forschungsmeinung, dass sich die Realisten mit den interessanten, neuen Phi-
nomenen ihrer Zeit, vornechmlich der Erfindung der Photographie, eben nichr
beschiftigten und lohnenswerte Ergebnisse daher erst in der Moderne zu finden
seien:

Eine Stoffgeschichte der deutschsprachigen Literatur des 19. Jahrhunderts finde
zu ciner Rubrik ,Photographie’ nur wenig Material vor. Beschrinkte sie sich auf
die sog. ;hohe’ Literatur, miisste sie ganzlich Fehlanzeige melden, hitte niche Wil-
helm Raabe in einer Erzihlung der Figur des Photographen einige Bedeutung
zugemessen.”

Es ist vor allem Gerhard PLUMPE,” der diese Meinung vertritt und immer noch
gehort wird.” Gegen ihn stellt sich nicht nur diese Arbeit, sondern auch die erst
vor Kurzem, 2011, veroffentlichte Mainzer Dissertation von Nora HOFFMANN

21 Laroche: Bildnis und Bildnisbegegnung, S. 9.

22 Plumpe: Der tote Blick, S. 165.

23 Plumpe: Der tote Blick. Zum Diskurs der Photographie in der Zeit des Realismus
(1990); Ders.: Einleitung, S. 57-61. Der Autor differenziert die Werke des 19. Jahr-
hunderts in ,hohe Literatur und Unterhaltungsliteratur; wihrend sich die Auto-
ren der ersten Riege hinsichtlich des neuen Mediums verschwiegen, hitten sich die
Schriftsteller der zweiten Kategorie durchaus am Lichtbild bedient; daher fasst er
zusammen: ,Die Photographie [...] diente dem literarischen Diskurs in der Zeit des
Realismus als Negativkonzept, da sich in ihr die phinomenale Welt unvermittelt
und ,unverklirt® in ihrer ganzen Kontingenz nur zu reproduzieren schien:* Ders.:
Der tote Blick, S. 175. Die Giiltigkeit dieses Urteils steht in der vorliegenden Arbeit
zur Disposition.

24 ,Gemeinsam ist allen zeitgenossischen Versuchen, den literarischen Realismus
zu bestimmen, eine kritische Abgrenzung: Entschieden treten die Autoren dem
Missverstindnis entgegen, realistische Dichtung habe die schlichte Abbildung
der wahrnehmbaren Wirklichkeit, ,das nackte Wiedergeben alltiglichen Lebens’
zum Ziel. Entsprechende Tendenzen, seien sie nun tatsichlich zu beobachten oder
lediglich in polemischer Absicht unterstellt, zichen vielmehr entschiedene Kritik
auf sich: ,Diese Richtung verhilt sich zum echten Realismus wie das rohe Erz zum
Metall: die Lauterung fehlt®. Mit solchen Argumenten suchen die Literaturtheore-
tiker auch der ,Herausforderung der Photographie’ zu begegnen und das Medium
Literatur gegeniiber diesem neuen Konkurrenten zu profilieren, der notwendiger-
weise bei der ,Abbildung der unmittelbaren Oberfliche’ und der ,Auflerlichkeit
der Naturkopie® stehen bleibe. Der Dichtung im realistischen Sinne wird dagegen
die hohere Aufgabe zugewiesen, die verborgenen Strukturen jenseits der chaotisch-
verworrenen ,Oberflache’ der Dinge durchschaubar und damit die Realitit als eine
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zu den Photographien in den Romanen Fontanes.”® Mit dem Riistzeug der
Uberzeugung, Plumpes Thesen revidieren zu konnen, scheint es gerechtfertigt,
1839 cinzusetzen und ebenjenes neue Spannungsverhiltnis zwischen Portrit,
Photographie und seiner literarischen Aufnahme genauer zu untersuchen, denn:

Eine umfassende Studie iiber den theoretischen und erzihltheoretischen Zusam-
menhang von photographischen Bildern und fiktionalen Texten liegt [...] bis
heute nicht vor.2

Auch mit Riicksicht auf die Studien von Sabine SCHNEIDER und Roland
GALLE, die sich vor allem mit den literarischen Portrit- und Kunstbeschrei-
bungen um die Jahrhundertwende und im 20. Jahrhundert beschiftigen, wird
sich mein Forschungsvorhaben auf die lange zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts
beschrinken.?”

Der Interdisziplinaritit dieser Arbeit ist es geschuldet, dass nicht nur die
Forschung zur deutschen Literatur beriicksichtigt, sondern natiirlich auch die
kunsthistorische und, in geringerem Ausmafe, die philosophische Sekundirlite-
ratur gesichtet werden musste. Um einen ersten Eindruck und vertieften Uber-
blick zum Phianomen der Ekphrasis zu erhalten, ist zunachst der Sammelband
von Gottfried BoEHM und Helmut PFOTENHAUER (1995) zu nennen.?® Den
aktuellsten und sehr ausfithrlichen Forschungsiiberblick zu den einzelnen Bild-
theorien sowie zur Bildwissenschaft im Allgemeinen liefert Christoph AsmMuTH
(2011).” Das kunsthistorische Portrit wird in mehreren Werken mit unter-
schiedlicher Zielsetzung untersucht; zur Theorie des Portrits ist die kommen-
tierte Quellensammlung von PREIMESBERGER, BAADER und SUTHOR (2003)
ebenso unerlisslich wie die iiberaus kluge Abhandlung von Daniel SPANKE zu
den verschiedenen Paradigmen des Portrits in der Kunstliteratur (2004).% Pra-

geordnete und sinnhafte verstindlich zu machen® Kittstein, Kugler: Einleitung,
S.7-8.

25 Vgl. demnichst Hoffmann, Nora: Photographie, Malerei und visuelle Wahrneh-
mung bei Theodor Fontane, Berlin, Boston 2001.

26 Zetzsche: Die Erfindung photographischer Bilder, S. 24. ZETZSCHE erarbeitete
cine solche Studie zu Texten des 20. Jahrhunderts, nimlich von Uwe Johnson und
Jurgen Becker.

27 Z.B.: Schneider: Verheiffung der Bilder. Das andere Medium in der Literatur um
1900 (2006); Galle: Deformierte Portrits. Proust — Sartre — Bacon (1995); Ders.:
Die Temporalisierung des Portrits im Roman der Jahrhundertwende (2006).

28 Bochm, Pfotenhauer: Kunstbeschreibung — Beschreibungskunst. Ekphrasis von der
Antike bis zur Gegenwart (1995).

29 Asmuth: Bilder iiber Bilder, Bilder ohne Bilder. Eine neue Theorie der Bildlichkeit
(2011).

30 Preimesberger, Baader, Suthor (Hrsg.): Portrit. Geschichte der klassischen Bildgat-
tungen in Quellentexten und Kommentaren (2003); Spanke: Portrit-Ikone-Kunst.
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xisbezogen und mit zahlreichen Beispielen aufwendig bebildert fiihrt Andreas
BEYER in seinem Werk von 2002 durch die einzelnen Kunstepochen und ihre
Ausformung des Personenbildnisses.” Als ein Standardwerk zur Photographie
erweist sich dann die dreibindige Publikation von Wolfgang KeEmp (1980-
1983); speziell auf die Anfinge im 19. Jahrhundert ausgerichtet hingegen ist
das Werk von BUDDEMEYER (1970), das neben dem Lichtbild auch dessen
Vorlaufer beriicksichtigt.’> Bernd BuscH (1995) konzentriert sich besonders
auf die Wahrnehmung des neuen Mediums.” Auch die Verbindung von Pho-
tographie und Literatur wurde bereits erforscht — bisher allerdings nur mit
mifligem Erfolg. Erwin KoPPEN (1987 und 1992) vernachlissigte in seinen
Untersuchungen die ;wechselseitige Erhellung’ der beiden Kiinste, untersuchte
also nicht die ,Textwerdung'’ des Lichtbildes.>* Rolf Krauss (2000) vertritt die
These, photographische Sichtweisen in der Literatur nachweisen zu kénnen,
also z.B. in den Landschaftsschilderungen der Autoren quasi den Blick durch
die Linse sichtbar zu machen.?

1.2 Zur Methodik

Die vorliegende Arbeit basiert auf der in den 1970er Jahren von der ,Kons-
tanzer Schule® entwickelten Rezeptionsisthetik.*® Dieser theoretische Ansatz

Methodologische Studien zum Portrit in der Kunstliteratur. Zu einer Bildtheorie
der Kunst (2004).

31 Beyer: Das Portrit in der Malerei (2002).

32 Kemp (Hrsg.): Theorie der Photographie, 3 Bde. (1980-1983); Buddemeyer:
Panorama, Diorama, Photographie. Entdeckung und Wirkung neuer Medien im
19. Jahrhundert (1970).

33 Busch: Belichtete Welt: Eine Wahrnehmungsgeschichte der Fotografie (1995).

34 Auf Gerhard PLUMPE wurde bereits eingegangen. Koppen: Literatur und Photo-
graphie. Uber Geschichte und Thematik einer Medienentdeckung (1987); Ders.:
Uber einige Bezichungen zwischen Photographie und Literatur (1992).

35 Krauss: Photographie und Literatur. Zur photographischen Wahrnehmung in der
deutschsprachigen Literatur des neunzehnten Jahrhunderts (2000).

36 Alsgrundlegend und vertiefend gelten folgende Werke: in der Literaturwissenschaft
Wolfgang Iser: Der implizite Leser. Miinchen 1972; Ders.: Der Akt des Lesens.
Miinchen 1976; Hans Robert Jaufs: Literaturgeschichte als Provokation der Litera-
turwissenschaft. Frankfurt (Main) °1974. In der Kunstwissenschaft Wolfgang Kemp
(Hrsg.): Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsisthetik,
Berlin 21992; Ders.: Der Anteil des Betrachters. Rezeptionsisthetische Studien zur
Malerei des 19. Jahrhunderts, Miinchen 1983. Asthetisch-philosophische Grundla-
gen der Rezeptionsisthetik bieten Hans-Georg Gadamer: Wahrheit und Methode.
Tibingen 1960, sowie Roman Ingarden: Das literarische Kunstwerk. Tiibingen
31965. Die Werke von Rainer WARNING (Hrsg. des sehr hilfreichen Sammelban-
des Rezeptionsisthetik. Theorie und Praxis, Miinchen 1975) und Gunter GRIMM
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erweiterte die bis dahin vorherrschende Annahme, dass sich ein Werk aus zwei
Komponenten, Autor und Text bzw. Kiinstler und Bild, konstituierte, durch die
Bedeutung des impliziten, also in der Genese des Werkes bereits vorgesehenen
Leser oder Betrachter. Indem der Text oder das Bild ein Kommunikationsan-
gebot an den Leser stellt, entsteht eine untersuchungswiirdige Interaktion zwi-
schen beiden.

Die Kunstwissenschaft, allen voran Wolfgang KEMP, entdeckte und adap-
tierte die Rezeptionsisthetik erst in den 1980er Jahren, obwohl die wichtige
Rolle des Betrachters hier noch sinnfilliger erscheint als in der Literaturwis-
senschaft. Wie in dieser arbeitet auch die kunsthistorische Rezeptionsasthetik
werksorientiert; sie ist auf der Suche nach dem impliziten Betrachter bzw. nach
der Betrachterfunktion im Werk.?” Als konstitutives Moment der Kunstschop-
fung gilt, dass ihr Produkt fiir jemanden gemacht ist; dadurch gibt uns das fer-
tige Werk Informationen zu seinem Platz und seinen Wirkungsmaéglichkeiten
in der Gesellschaft wie auch zu sich selbst. Der Rezeptionsisthetiker muss daher
die Zeichen und Mittel erkennen, iiber die das Werk mit seinem Betrachter, also
uns, in Kontake tritt, und deren sozialgeschichtliche sowie dsthetische Aussagen
interpretieren.*®

Nach Roman INGARDEN besteht ein literarisches Kunstwerk aus vier ver-
schiedenen Schichten (Wortlaute und sprachlautliche Gebilde; Bedeutungsein-
heiten: Satzsinne und Satzzusammenhinge; schematisierte Ansichten, in denen
Dargestelltes zur Erscheinung gelangt; dargestellte Gegenstindlichkeiten), von
denen vor allem die beiden letztgenannten ,Unbestimmtheitsstellen” aufwei-
sen.” Diese auch ,Leerstellen’ oder ,Ellipsen’ genannten Merkmale lassen offen,
ob ein bestimmter Gegenstand eine Eigenschaft besitzt oder nicht. Der Leser
hat die Wahl, die Unbestimmtheitsstellen zu ignorieren, nicht zu bemerken oder
sie durch ein ,Zwischen-den-Zeilen-Lesen® zu erganzen, indem er seine Phanta-
sic benutzt. Wird z.B. Adalbert Stifters Protagonist Heinrich aus dem ,,Nach-
sommer" in seiner Physiognomie nicht beschrieben, kann der Leser seine eigene
Vorstellung vor dem inneren Auge entwerfen. Die Existenz von Leerstellen ist
kein Makel, sondern notwendige Bedingung eines literarischen Werkes, da nie
alles beschrieben werden kann oder soll. Bei ihrer Untersuchungist vor allem die
Frage bedeutsam, welche Elemente eines Gegenstandes beschrieben werden und
welche nicht. Literarische Gegenstinde (im vorliegenden Fall Portrits) entste-
hen, indem der Text Ansichten entwirft, die den Gegenstand hervorbringen und
ihn in der Anschauung des Lesers konkret werden lassen. Die ,schematisierten

(Rezeptionsgeschichte. Grundlegung einer Theorie, Miinchen 1977) beschiftigen
sich vornehmlich mit der Rezeptionsgeschichte von literarischen Texten.

37 Kemp: Kunstwissenschaft und Rezeptionsisthetik, S. 22.

38 Ebd., S.22-23.

39 Ingarden: Konkretisation, S. 42.

40 Ebd.,S. 44-47.
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