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1. Einleitung: Das Problem der autonomen Bilderzahlung und deren
implizite Betrachter*innen

Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit ist die Frage danach, wie Menschen Bilder verstehen.
Es ist eine Frage, die weit iiber kunsthistorische Forschung allein hinausgeht und von mir im
Rahmen der Masterarbeit nur in Ansitzen beantwortet werden kann. Daher gilt es das Thema
starker einzugrenzen und unter Riicksichtnahme interdisziplinirer Erkenntnisse zu untersuchen.
Erzdhlung als ein kognitives Ordnungsprinzip zur Bedeutungsgenerierung ist ein Feld, welches
dies ermoglicht und selbst das ist noch zu weit gefasst.! Der konkrete Untersuchungsgegenstand
meiner Arbeit ist daher die Leerstelle, welche als Grundvoraussetzung von Erzihlung gilt.?
Leerstellen sind Auslassungen im inhaltlichen Gefiige einer Erzahlung, die es erst ermoglichen
beziehungsweise sogar motivieren, dass Rezipient*innen sich an deren Manifestation der
Geschichte beteiligen. So schreibt Horace P. Abbott: ,,The common currency of narrative, then,
would not be its signifying marks but its gaps — openings that at one and the same time do and

w3

do not contain story material.” Damit soll es mir gelingen, Aussagen iiber die Rezeption von

Bilderzdhlung und, in weiterer Instanz, iber das Verstindnis von Bildern allgemein zu machen.

Die vorliegende Arbeit schlieft damit an den groferen Diskurs in der transmedialen
Narratologie an, ndmlich der Untersuchung von ikonischen Erzihlungen* im monoszenischen
Einzelbild. Kaus Speidel definiert ikonische Erzdhlungen als Bilder, die mit einer
Handlungsstruktur eine Reihe von Ereignissen darstellen.> Monoszenische Einzelbilder zeigen
eine zentrale Szene innerhalb einer einzelnen Bildflache.® Erzdhlung als Gegenstand der
Analyse von Bildern ist, wie Barbara Scheuermann und Klaus Speidel argumentieren,
unzureichend ausdifferenziert. So kam es laut Scheuermann zu einem inflationidren Gebrauch
des Adjektivs ,,narrativ* in der kunsthistorischen Bildbeschreibung, ohne dass bereits etablierte
Definitionen anderer Disziplinen, allen voran der Literaturwissenschaften und der Narratologie
selbst, bei der Ubertragung beriicksichtigt wurden. Damit laufe der Begriff Gefahr, als

analytisches Werkzeug unbrauchbar zu werden.”

I'Vgl. Wolf 2003, S. 182; Fludernik 1996, S. 323.

2 Vgl. Iser 1994; Herman 2002; Abbott 2015.

3 Abbott 2015, S. 104.

4 Die Begriffe ,,ikonische Erzihlung® bzw. ,,ikonische Narration* werden in der vorliegenden Arbeit synonym zu
Bilderzdhlung genutzt.

5 Speidel 2017, S. 57, 70-73.

¢ Dem gegeniiber steht das pluriszenische Einzelbild, bei dem mehrere Szenen innerhalb einer Bildfliche
dargestellt sind, sowie deren Aquivalenzen in Form von Bildreihen. Siehe: Varga 1990, S. 360-365.

7 Scheuermann 2010, S. 192.



Ein vergleichbares Schicksal ist dem Untersuchungsgenstand dieser Arbeit, der Leerstelle,
widerfahren. Wolfgang Kemp fiihrt die Leerstelle erstmals als analytisches Werkzeug in die
Kunstgeschichte ein.® Bei seiner Untersuchung von Jean-Léon Géromes Die Exekution von
Marschall Ney tibernimmt er die zentrale Funktion der Leerstelle als Schnittstelle zwischen
Bild und Betrachter*in, um zu beschreiben, wie bestimmte Interpretationen ausgeldst werden.
Dabei unterlaufen dem Autor jedoch theoretische Unschirfen, die dazu fiihren, dass er den
relationalen Charakter der Leerstelle nicht ausreichend beriicksichtigt und verschiedene
Interpretationsmodi unzureichend ausdifferenziert. In den folgenden Kapiteln wird Kemps

inkonsequente Anwendung des Leerstellenbegriffs im Detail analysiert.

Ob Bilder dazu in der Lage sind, Geschichten autonom zu erzéhlen, ist eine umstrittene
Annahme, die auf angenommene Einschrinkungen aufgrund medienspezifischer Eigenschaften
von Kunstwerken zuriickgeht. Entscheidend geprédgt wurde die Zuordnung von verschiedenen
Erzéhlqualititen in bestimmten Medien von Gotthold Ephraim Lessing in seiner Abhandlung
iiber die antike Skulpturengruppe Laokoon.’ In seiner Analyse unterscheidet Lessing zwischen
sogenannten Raum- und Zeitkiinsten. Zeichen miissen laut Lessing ein bequemes Verhdltnis
aufweisen, Raumkiinste eignen sich dazu Korper im Raum und Zeitkiinste Handlungen in der
Zeit wiederzugeben. Zu den Raumkiinsten zdhlt der Autor die verschiedenen Disziplinen der
bildenden Kunst — Malerei, Skulptur und Architektur. Diese seien aufgrund der Anordnung
ihrer Zeichen im Raum weniger gut dazu geeignet, jene Inhalte zu vermitteln, welche sich linear
in der Zeit entfalten, wie es bei Erzéhlung der Fall ist. Die Kommunikation von Information
iiber einen Zeitraum ist etwas, was die Zeitkiinste, vorwiegend die Literatur, adiquat
vollbringen, da im Prozess des Lesens die Zeichen in einer chronologischen Reihenfolge

wahrgenommen werden. !

Lessings Pramisse, dass Zeichen ein bequemes Verhiltnis aufweisen sollen, wird bei der
Untersuchung von Erzédhlung in der Rezeptionsidsthetik und den Literaturwissenschaften
ibernommen. Das fiithrt zur Entwicklung des radikalen Ansatzes, dass es zeitliche
Wahrnehmung als Bedingung fiir Erzdhlung braucht.!! Die Primisse des Arguments, dass ein

bequemes Verhiltnis zwischen Dargestelltem und Zeichensystem bestehen miisse, hilt Klaus

8 Kemp 1985.

9 Lessing 1766.

10 Lessing 2012, S. 115.
' Speidel 2013, S. 177.



Speidel fiir schwach. Diagramme seien zum Beispiel sehr wohl dazu imstande zeitliche

Verdnderungen wiederzugeben, obwohl sie sich keiner Zeichen der Zeit bedienen.'?

Lessing pragt mit dieser Unterscheidung den dsthetischen Diskurs bis ins 20. Jahrhundert und
dient unter anderem Roman Ingarden und Wolfgang Iser, den beiden Begriindern des
Leerstellenbegriffs, als theoretischer Ausgangspunkt.’> Wenn Lessing schreibt, ,,[d]ie Poesie
zeiget uns die Korper nur von einer Seite, nur in einer Stellung, nur nach einer Eigenschaft, und
1aBt alles iibrige derselben unbestimmt. Die Malerei kann dieses nicht; bei ihr ziehet ein Teil
den andern, eine Eigenschaft die andere nach; sie muf} alles bestimmen®'4, finden sich in der
Unterscheidung  zwischen  ,unbestimmt“ und ,bestimmt“ zentrale Kategorien
rezeptionsisthetischer Terminologie wieder. Das fithrt zu der Schlussfolgerung, dass die
Malerei nach Lessing keine Leerstellen (bestimmt), die Literatur hingegen sehr viele enthalte

(= unbestimmt).

Intermediale Definitionen von Erzéhlung erkennen die Moglichkeit an, dass Medien, die sich
durch eine Prisentation von Zeichen im Raum zusammensetzen, graduell narrativ sind."* Laut
der Definition nach Werner Wolf handelt es sich bei Erzahlung um ein kognitives Schema von
relativer Konstanz, das auf lebensweltliche Erfahrung und menschliche Artefakte anwendbar
ist und keine Realisierung in einem bestimmten Medium voraussetzt. Es gibt jedoch Medien,
die besser dafiir geeignet sind, da sie Zeitlichkeit besser darstellen konnen. So unterscheidet
Wolf zwischen Bildserien, welche Kriterien von Erzéhlung erfiillen, und Einzelbildern, welche
lediglich geschichtsinduzierend sind.'* Mit der kognitiven Wende in der Narratologie traten die
mentalen Prozesse der Rezipient*innen in den Fokus. Autoren wie Klaus Speidel und Andreas
Veits entwickelten ihre Theorien unter Beriicksichtigung aktueller Erkenntnisse der
Kognitionswissenschaften. Sie argumentieren, dass Bilder sehr wohl dazu in der Lage sind,
autonom Geschichten zu erzdhlen. Betrachter*innen ist es moglich, auch ohne spezielles
ikonografisches Wissen, implizit dargestellte Handlungen mithilfe von zum Beispiel Schemata

und Kausalwissen zu rekonstruieren.!’

In dem Kontext dieser Arbeit ist die Leerstelle definiert als eine Auslassung, die eine Besetzung

durch das Vorstellungsvermogen der Rezipient*innen motiviert und dadurch zur Aktivierung

12 Speidel 2013, S. 182.

13 Ingarden 1962; Iser 1994.

14 Lessing 1974, S. 576-577.

15 Wolf 2003, S. 189.

16 Wolf 2002, S. 70-73.

17 Speidel 2017; Speidel 2019; Speidel 2020b; Veits 2021.

3



der Erzdhlung beitrdgt.'® Erzdhlungen sind von einer Kiinstler*in konstruierte, intentionale
Gebilde, die tiber ein semiotisches Medium mit einer Rezipient*in kommuniziert und durch
deren Vorstellungsvermogen  vervollstindigt werden. Geschichten weisen einen
bedeutungsvollen Ubergang einer anthropomorphen Protagonist*in von einem oder mehreren
Stadien zum néchsten auf. Daher setzen Erzdhlungen eine zeitliche Abfolge und semantische
Kohirenz innerhalb der Diegese voraus.'” Die Leerstelle sitzt an der Schnittstelle zwischen dem

Werk und der von den Rezipient*innen mental realisierten Erzéhlung.

1.1 Hypothese und Forschungsfrage

In der vorliegenden Arbeit wird die systematische Analyse der erzdhlenden Qualititen von
monoszenischen FEinzelbildern durch den Leerstellenbegriff Antwort iiber Fragen zum
Verstindnis des Verarbeitungsprozesses von Bilderzahlungen durch die Betrachter*innen
liefern. Den Uberlegungen der geplanten Arbeit liegt die Primisse zugrunde, dass
monoszenische Einzelbilder eine Erzdhlung nicht nur illustrieren, sondern auch autonom eine

Geschichte erzidhlen konnen.2

Die Bestimmung des Leerstellenbegriffs erlaubt es der Autorin, beziiglich des
Rezeptionsprozesses von ikonischen Erzdhlungen die Hypothese aufzustellen, dass Leerstellen
auch in der bildenden Kunst eingesetzt werden, um den Betrachtungsprozess und somit die
Interpretation mitzugestalten. Die dadurch etablierte Struktur dient als Bezugsrahmen, in dem
die fiir die Rezeption ausschlaggebenden, subjektiven Faktoren wie zum Beispiel kulturelle
Sozialisierung und Ausbildung organisiert werden. Die Rezipient*innen werden dazu angeregt,
die Auslassung durch die Abrufung von verschiedenen Wissensbestéinden zu erkldren, was mit
graduellem Erfolg, sprich starker oder schwicher kohédrenten Eingebundenheit in die gesamte

Handlung und die miteinschlieBenden Bildelemente, vonstattengeht.

Hier spielt auch die Fahigkeit der Medien, die Wahrnehmung der Leser- bzw. Betrachter*innen
steuern zu konnen, eine bedeutende Rolle. Bei der korrekten Anwendung von Literatur gilt eine
konventionelle Leserichtung, im westlichen Kontext von zum Beispiel links nach rechts oder
einer (Buch-)Seite nach der anderen. Schwieriger ist es bei einem Geméilde vorzugeben, welche

Elemente zuerst und in welcher Reihenfolge wahrgenommen und interpretiert werden sollen.

18 Vgl. Iser 1994, S. 263.
19 Hijhn 2015, S. 1.
20 Speidel 2013.



Bilderserien wie zum Beispiel Comic Strips bedienen sich der Konvention der Leserichtung,
um eine zeitliche Abfolge in einer bestimmten Reihe vorzuschreiben, aber wie kann bei der
Betrachtung eines Einzelbildes eine #hnliche Kontrolle {iber den Betrachtungsprozess
gewihrleistet werden? Nicht Teil der Auseinandersetzung sind daher Bildserien wie Williams
Hogarths viel rezipiertes Marriage A-la-Mode oder die Gegeniiberstellung von zwei oder
mehreren Bildern wie in den Before and After-Grafiken des englischen Kiinstlers, in denen eine
Zustandsverdnderung und dementsprechende zeitliche Abfolge durch zum Beispiel Kontrast
und Auslassung zwischen den Einzelbildern suggeriert wird.?' Dariiber, dass es Bildserien
moglich ist, eine zeitlichen Reihenfolge darzustellen, herrscht in der interdisziplindren
Forschung grofere Einigkeit und flir jene Theoretiker*innen, welche die Féhigkeit von
Raummedien, Geschichten zu erzihlen, kategorisch ausschlieBen, sei an dieser Stelle mit einem

Verweis gedient.?

Im Fokus dieser Arbeit steht die Identifizierung von verschiedenen Leerstellen sowie deren
Funktionen innerhalb der Bilderzdhlung. Als Ausgangspunkt dient Wolfgang Kemps
richtungsweisende Anwendung des Leerstellenbegriffs in seiner Analyse von Jean-Léon
Géromes Die Exekution von Marschall Ney.” Nach einer Priifung der bisherigen theoretischen
Arbeiten iiber die Leerstelle wird mithilfe einer Neuformulierung des Begriffs festgelegt, wo
dessen Anwendungsbereiche im Bild liegen. Infolgedessen wird die in Kemps Analyse
festgestellte Verwischung von Unterschieden zwischen unterschiedlichen Interpretationsmodi
durch eine sorgfiltige Abgrenzung aufgehoben. Die zentralen Fragen der Arbeit lauten: Was
sind Leerstellen? Welche Rolle spielen Leerstellen in ikonischen Erzédhlungen und wie konnen

sie als begriffliches Werkzeug zur Analyse von Bildern genutzt werden?

1.2 Aufbau der Arbeit

Aufgrund der beriicksichtigten Forschung und Fragestellung kann die Arbeit als
rezeptionsisthetischer Beitrag zur Kunst- bzw. Bildtheorie verstanden werden. Die Analyse
erfolgt in zwei Schritten: Zu Beginn wird Wolfgang Kemps Begriffsanwendung kritisch
hinterfragt und Géromes Gemailde erneut untersucht. Daran anschlieend wird die Entwicklung
der Leerstelle nachgezeichnet und mit interdisziplindren Begriffen ergdnzt bzw. davon

abgrenzt. Den Abschluss der theoretischen Untersuchung bildet eine Aktualisierung des

21 Vgl. Kemp 1989, S. 62-88.
22 Vgl. Chatman 1990; Titzmann 1990; Schaeffer 2001.
2 Kemp 1985.



Leerstellenbegriffs. Hierfir werden die zentralen Faktoren der Leerstelle aus den bereits
etablierten Theorien destilliert und eine Hypothese zu Korrelationen mit Welt- und
Spezialwissen der Rezipient*innen aufgestellt. Mit der Erstellung eines semiotischen Modells
der Leerstelle als zentrale Voraussetzung fiir die Fahigkeit aller Medien, Geschichten zu
erzdhlen, wird weiters ein wertvolles Werkzeug fiir die Analyse von Bildgeschichten erstellt.
Die Fallbeispiele in der vorliegenden Arbeit sind vorwiegend der Malerei oder anderen
zweidimensionalen Einzelbildern zuzuordnen. In der Definition von Einzelbild folge ich Klaus
Speidel als ein visuelles Werk innerhalb einer wahrgenommenen Grenze (zum Beispiel einem
Rahmen).? Die herangezogene Definition von Bildern erlaubt es mir jedoch Vergleiche mit

anderen Medien der Raumkiinste, wie der Skulptur, herzustellen.

Aufbauend auf diesen theoretischen Uberlegungen widmet sich die Untersuchung intensiv der
Analyse der Leerstelle als Erfahrung von realen Rezipient*innen. Hierfiir wird auf einen
Bestand empirischer Daten, erhoben 2016 im Rahmen einer Online-Umfrage zu Bilderzahlung,
zurlickgegriffen.® Die Studie ,,Towards an Experimental Narratology of the Image* wurde
zwischen 2015 bis 2018 unter der Leitung von Dr. Klaus Peter Speidel am CreA, dem Labor
fiir empirische Bildwissenschaften an der Universitidt Wien, durchgefiihrt. Um festzuhalten, wie
Auslassungen operieren, wird das in den Rezipient*innen aktivierte Wissen, priasent in deren
frei formulierten Antworten, kategorisiert und nach dessen unterschiedlichen Anwendungen im
Interpretationsvorgang unterschieden. Ob sich in der Auswahl der Kategorien ein methodischer
Gebrauch nachvollziehen lasst, stellt einen fiir die Funktionalitit der Leerstelle entscheidenden
Faktor dar. Die bisherige Forschung hat sich fiir die Begriffsentwicklung weitgehend auf
Reflexionen des eigenen Betrachtungsprozesses sowie historische Kritiken bezogen.? Durch
die Beriicksichtigung von realen Betrachter*innen wird es moglich, Leerstellen auf
unterschiedlichen Ebenen zu analysieren, Strukturen und Muster zu identifizieren und auf
bestimmte Strategien zuriickzufiihren. Die daraus gewonnenen Erkenntnisse dienen als
Ergédnzung fiir eine kritische Neuauflage des Leerstellenbegriffs. Die Autorin erwartet sich, mit
der  Ausdifferenzierung  verschiedener = Funktionen und  Einsatzbereiche  ein

benutzerfreundliches Werkzeug zur Analyse von Bilderzdhlungen entwickeln zu koénnen.

24 Speidel 2018a, S. 4.
25 Speidel 2018b; Speidel 2019; Speidel 2020a.
26 Speidel 2020a, S. 166.


http://experimentalnarratology.com/

1.3 Forschungsstand

Das narrative Einzelbild wurde bislang nicht ausreichend untersucht.?” Die vorliegende Arbeit
bildet daher einen Versuch, mit der Analyse der Leerstelle als rezeptionstheoretischem Begriff,

einen Beitrag zur Forschung iiber Bilderzéhlung zu leisten.

Die Leerstelle hat ihren Ursprung in der Literatur- bzw. Rezeptionsésthetik bei Roman Ingarden
und Wolfgang Iser. ?® Wesentlich fiir die Theorie beider Autoren ist eine strukturelle
Unvollstdndigkeit infolge bewusst angelegter Auslassungen — den Leerstellen. ¥ Die
konstruktiven Eigenschaften der Leerstelle au3ern sich darin, dass sie die Rezipient*innen dazu
anregen, sich an der Vervollstindigung der Handlung und somit des Werkes zu beteiligen. In
der Kunstgeschichte wurde der Leerstellenbegriff von Wolfgang Kemp wesentlich eingefiihrt.>
Die kunsttheoretische Forschung der Folgejahre hat, wie von Barbara Scheuermann und Klaus
Speidel ebenfalls kritisiert, wenig zu einer kritischen Theorie beigetragen.' Die transmedialen
Arbeiten von Werner Wolf bieten vielversprechende Ansitze fiir die Anwendung theoretischer
Ausdifferenzierungen auf die unterschiedlichsten Medien.* Die sogenannte kognitive Wende in
der Narratologie des 21. Jahrhunderts fiihrte schlieBlich dazu, dass Erzédhlung verstirkt tiber die
Beschreibung der mentalen Prozesse der Rezipient*innen betrachtet wurde und die kritische
Auseinandersetzung mit strukturalistischen Kriterien der Bilderzdhlung stagnierte. Hier
schlieBen die Arbeiten von Efrat Biberman und Yeshayahu Shen sowie Andreas Veits und
Klaus Speidel an: Unter Beriicksichtigung von realen Betrachter*innen wird eine Revision der
Kriterien und Untersuchung des Funktionierens von Bilderzihlung vorgenommen. * Im
Folgenden werde ich den Diskurs zur Begriffsentwicklung der Leerstelle detailliert und
chronologisch nachzeichnen. Dabei beziehe ich mich insbesondere auf den deutschsprachigen
Raum und die disziplindren Felder der Literaturwissenschaft, Narratologie und

Kunstgeschichte.

27 Scheuermann 2010, S. 201; Speidel 2020a, S. 161.

28 Ingarden 1962; Iser 1994,

2 Im Rahmen dieser Arbeit werde ich die Begriffe ,,Auslassung* und ,,Leerstelle* synonym gebrauchen.
30 Kemp 1985; Kemp 1992.

31 Scheuermann 2010; Speidel 2020a.

32 Wolf 2002; Wolf2011.

33 Biberman/Shen 2010; Speidel 2019; Speidel 2020a; Veits 2021.
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1.3.1 Die literaturwissenschaftlichen Urspriinge der Leerstelle

Der Leerstellenbegriff geht zuriick auf Roman Ingardens Beschreibungen von Unbestimmtheit
als rezeptionsdsthetisches Phidnomen.** In seinen Untersuchungen zur Ontologie der Kunst®
erscheint die Unbestimmtheitsstelle 1962 als zentraler Begriff in der Ausarbeitung des
Verhiltnisses von Gemailden als physischen Objekten und dem Bild als &dsthetisch erfahrenes
Kunstwerk. Ingarden beschreibt Bilder als intentionale Gebilde, dessen unterschiedliche
Ansichten erst durch die Betrachter*in (re-)konstruiert werden. Dies erfolgt durch das
»Ausfiillen” der Unbestimmtheitsstellen.’* Die Unbestimmtheit ist eine natiirliche Konsequenz
aller schematischen Darstellungen und findet sich in literarischen Werken genauso wie in
Werken der bildenden Kunst, wo sie jedoch stirker ausfillt, da die Darstellung auf visuelle

Ansichten eingeschrinkt ist.’’

An Ingarden anschlieend, erfahrt Unbestimmtheit bei Wolfgang Iser eine Aufwertung zur
bedeutungskonstituierenden Leerstelle. Die beiden zentralen Begriffe des impliziten Lesers
sowie der Leerstelle als zentrales Element von literarischer Erzdhlung werden in Isers
Hauptwerk Der Akt des Lesens® 1976 etabliert. Bereits ein Jahr zuvor in der iiberarbeiteten
Fassung seiner Antrittsvorlesung von 1970 in Konstanz mit dem Titel ,,Die Appellstruktur der
Texte* und in ,,The Reality of Fiction® finden sich seine Kernaussagen: das Prinzip der
Interaktion zwischen Werk und Leser*in sowie die Rolle von Unbestimmtheit in der
Motivierung von Leser*innenbeteiligung.’* Wolfgang Iser kniipft explizit an Roman Ingarden
an, kritisiert jedoch die unzureichende Bedeutung der Leser*innenbeteiligung zur Auflosung
der Unbestimmtheitsstellen in dessen Zugang. Werk und Rezipient*in treten bei Iser in einen
Austausch narrativer Sinnstiftung, wéhrend sich die Partizipation bei Ingarden auf ein
einseitiges Ausfiillen, wie der Vorstellung von nicht erwéhnter Haarfarbe eines alten Mannes,
beschriankt. # Isers Leerstellen sind bedeutungskonstituierend und da sie die

Leser*innenbeteiligung erst anregen, auch wesentlicher Bestandteil narrativer Struktur.

Parallel zu Roman Ingarden und Wolfgang Iser veroffentlicht Gérard Genette in seinem

wegweisenden Artikel ,,Discours du récit”, erstmals verdffentlicht als Buchkapitel 1972 in

3 Ingarden 1931.

35 Ingarden 1962.

36 Ingarden 1962, S. 240.

37 Ingarden 1962, S. 235-240.
38 Iser 1994.

3 Iser 1975; Iser 1979.

40 Iser 1994, S. 275-276.



Figures I11,*" methodologische Grundlagen zur Analyse narrativer Strukturen in der Literatur.
Darin arbeitet er verschiedene Aspekte der Erzéhlung heraus: Modus, worin Fragen zu
Organisation narrativer Informationen behandelt werden, Stimme, eine Auseinandersetzung mit
dem Verhiltnis zwischen Erzdhlung und Erzéhler*in, sowie die drei weiteren zeitlichen

Dimensionen, ndmlich Ordnung, Dauer und Frequenz.

In der darin folgenden Beschreibung des Verhiltnisses von erzihlter Zeit und Erzédhlzeit
unterscheidet Genette hauptsidchlich zwei unterschiedliche Arten von Auslassungen: Ellipsen
und Paralipsen. Ellipsen sind temporale Auslassungen, sie bezeichnen nicht erzéhlte Zeitrdume
oder Zeitspannen in einer Geschichte, was wiederrum mehr oder weniger explizit im Text
markiert werden kann.* Eine Paralipse, eine laterale Auslassung wird als ein Vorenthalten von
Information iiber die Erzéhlung beschrieben. Wiahrend mit der Ellipse ein Zeitraum in der
Geschichte tibersprungen wird, so wird in der Paralipse Information umgangen. Der an spéterer
Stelle eingefiihrte Begriff Paralepse steht im Kontrast zur Paralipse und beschreibt ein Zuviel
an iiber die Erzdhlung zur Verfiigung gestellter Information.* Paralipse und Paralepse stellen
sozusagen einen Regelbruch des etablierten Erzéhlmodus dar. Die Wahrnehmung und
Beteiligung der Leser*in spielt dabei eher eine untergeordnete Rolle, was im Kontrast zu
Wolfgang Isers Leerstellenbegriff steht. Gérard Genettes strukturalistischer Ansatz ist stark in
der Literaturtheorie verankert. Die Auslassungen finden sich in der Beziehung zwischen
Leser*in, Autor*in, Erzéhler*in und Protagonist*in wieder, welche die Dynamik zwischen
Erzdhlzeit und erzédhlter Zeit beeinflussen. Die Figur der Erzdhler*in spielt eine zentrale Rolle
in der Begriffsdefinition, wodurch eine Anwendung bei der Analyse von Bilderzdhlungen

schwerfillt, da in diesem Medium die Instanz der impliziten Erzdhler*in fehlt.*

Mit dem neuen Jahrtausend haben die Literaturwissenschaften eine kognitive Wende (cognitive
turn) erfahren. Die Berlicksichtigung mentaler Vorgénge von Rezipient*innen ist besonders fiir
den Diskurs um narrative Auslassungen konstruktiv, da die Partizipation von Leser*innen von
Anfang an, auch wenn mit unterschiedlichem Gewicht, Teil der Beschreibung &sthetischer
Erfahrungen wie der Leerstelle war. Horace P. Abbott beschreibt in seinem Beitrag zum Oxford
Handbook of Cognitive Literary Study* den Effekt von Leerstellen als ,,Quantennarrativitét*.4

Genauso wie Schrodingers Katze befinden sich Leerstellen in einem Zustand von

4 Genette 1972.

42 Genette 1980, S. 106-109.

43 Genette 1980, S. 195.

4 Mehr zur Instanz der impliziten Erzihler*in vgl. Packard 2014.
43 Abbott 2015.

46 Abbott 2015, S. 104.



Moglichkeiten, indem sie gleichzeitig Erzdhlung enthalten und nicht enthalten.
Schattengeschichten (shadow stories)*’ sind dabei die virtuellen, nicht realisierten Erzahlungen,
die durch die Leerstellen im Bewusstsein der Leser*innen aktiviert werden konnen. Abbott
konzentriert sich in seinem Beitrag auf permanente Leerstellen, welche keine explizite oder
implizite Erwdhnung im Text finden, und unterscheidet, wie diese von Schattengeschichten
besetzt werden konnen: eine einfache Besetzung der Leerstelle durch die Schattengeschichte,
eine widerspriichliche Besetzung durch mehrere Schattengeschichten oder einen Ausschluss
dieser.*® Der Fokus liegt auf der Beschreibung kognitiver Prozesse der Leser*innen. Abbotts
Beispiele beschranken sich auf literarische oder filmische Werke. Auch wenn nicht explizit
erwahnt, scheint die Entfaltung der Schattengeschichten in der Zeit ein essenzielles Merkmal
zu sein. So stellt er eine breite Anwendungsmoglichkeit der Schattengeschichten in Aussicht
(Wahlkampf, juristischer Diskus), diese zeichnen sich aber durch Sequenzialitit und
sprachlichen Ausdruck aus. Alexander Lindner hat 2017 unter dem Titel Lesen, was der Text
verschweigt. Von der Leerstelle zur Unbestimmtheitserfahrung® die bisher tiefgreifendste
Aufarbeitung Isers Begriffs vollzogen. In seiner Analyse zeichnet der Autor die
Begriffsentwicklung von einem werkbezogenen Terminus zu einer relationalen Erfahrung
nach. Ziel seiner Studie ist es, den Begriff neu zu bestimmten und literaturdidaktisch fiir

handlungs- und produktionsorientierte Lernaufgaben aufzuarbeiten.*

1.3.2  Narrativitdt in der Kunstgeschichte

In den Literaturwissenschaften entwickelte sich die Frage nach der Erzéhldimension von
Texten zu einem intensiv diskutierten Thema und schlieBlich mit der Narratologie®' zu einer
eigenen Disziplin. Wiahrenddessen wird der ikonischen Erzéhlung in der Kunstgeschichte, wie
in diesem Kapitel demonstriert wird, erst im spdteren Verlauf des 20. Jahrhunderts mehr
Aufmerksamkeit zuteil. 2 Deswegen weisen die beiden ersten Forschungsrichtungen,
Literaturwissenschaften und Narratologie, einen umfassenderen, kritischen Katalog an
Begriffen und Kiriterien der Erzdhlung auf.> Laut H. P. Abbott bietet sich der Begriff

Narrativitdt besonders gut fiir eine transmediale Erzédhltheorie an, da dieser einen stirkere

47 Erstmals etabliert in: Abbott 2008, S. 182—183.

48 Abbott 2015, S. 107-109.

4 Lindner 2017.

30 Lindner 2017, S. 11.

3! Todorov 1969.

32 Fiir eine Zusammenfassung des Umgangs von Narrativitit in der Kunstgeschichte siche Wolf 2003, S. 180.
53 Vgl. dazu Hiihn 2015, S. 3-4.
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Beriicksichtigung der Interaktion mit den Rezipient*innen zuldsst.>* Narrativitdt ist eine
graduelle Eigenschaft, welche die Wahrnehmung eines Werkes als Erzdhlung beschreibt.
Schematheoretisch ldsst sich Narrativitit als Ergebnis von Skripten, also typischen
Ereignisfolgen, auslosenden Markern* oder rezeptionsisthetisch durch die Aktivierung von
Auslassungen beschreiben.”” Narrativitét ist nicht primér eine Eigenschaft des Werkes, sondern
eine von den Rezipient*innen zugeschriebene Qualitit von Erzdhlungen.*® Die Etablierung von
Narrativitit als Untersuchungsgegenstand, sprich das Interesse an der Zusammensetzung von
Erzdhlung durch die Rezipient*innen, schuf einen Kontext fiir die systematische Untersuchung

von narrativen Ordnungsstrukturen in anderen Disziplinen.

Vorreiterfunktion in der Auseinandersetzung mit Aspekten von Narrativitit in der
Kunstgeschichte hatte Franz Wickhoff mit seiner Analyse der Wiener Genesis 1895, bei der er
drei verschiedene Erzéhlmodi in ihrer historischen Entwicklung unterscheidet: Distinguierend
(monoszenische Darstellung, einer Szene in einem Bild), Continuierend (Darstellung
verschiedener Events {iiber eine Bildreihe/Serie mit Wiederholung der Figuren) und
Completierend (Darstellung mehrerer Events in einem Bild ohne Wiederholung von Figuren).*
Diese Kategorien bilden einen frithen Versuch die Bilderzihlung auf struktureller Ebene zu

untersuchen und Kategorien zur Analyse zu entwickeln.

Bis in die 1980er-Jahre bleibt die kunsthistorische Forschung im Wesentlichen darauf
beschrinkt, sich gegen die Aussage, dass ausschlieBlich jene Medien, die nach Lessing zu den
Zeitkiinsten zdhlen, fahig zur Geschichtenerzdhlung seien (und Einzelbilder nicht), zu
positionieren.® Zu kurz kam dadurch die kritische Auseinandersetzung mit den eigentlichen
Kriterien von Narrativitdt innerhalb der Kunstgeschichte.® Wolfgang Kemp nimmt eine
kritische Auseinandersetzung mit Bilderzidhlung in seiner Analyse von Jean-Léon Géromes Die
Exekution von Marschall Ney vor, wo er erstmals den Leerstellenbegriff zur Bildanalyse
anwendet. Urspriinglich erschienen 1985 als Beitrag in seinem Sammelband Der Betrachter ist

im Bild, wurde der Artikel noch im gleichen Jahr separat auf Englisch ver6ffentlicht, bevor der

5 Abbott 2014.

33 Vgl. Prince 1982; Ryan 1992; Fludernik 1996; Herman 2002; Prince 2008; Ranta 2013. Fiir eine detaillierte
Wiedergabe des Narrativititsdiskurses siche Abbott 2014.

36 Herman 2002.

57 Vgl. Scholes 1982, S. 60.

8 Fludernik 1996, S. 99-100.

% Wickhoff 1895.

% Scheuermann 2010, S. 192—194.

81 Vergleiche Werner Wolfs Kritik in Wolf 2002, S. 53.
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Sammelband schlieBlich 1992 in zweiter Edition als leicht aktualisierte Fassung neu

herausgebracht wurde.®

Kemp iibernimmt aus der Literaturwissenschaft die Funktion der Leerstelle als Ausloser und
Regulator fiir die Interaktion zwischen Betrachter*in und Werk. Der Kunsthistoriker folgt in
seiner Auslegung der Theorie weitgehend dem Vorbild Wolfgang Isers, weicht aber bei der
praktischen Anwendung an einem entscheidenden Punkt vom Begriff ab: Er nimmt eine
Positionierung von bestimmten Leerstellen vor, indem er diese mit bestimmten Bildelementen
gleichsetzt. Da der Begriff jedoch relational ist, kann eine Leerstelle als solche auf der
Bildebene nicht isoliert und lokalisiert werden. Das ldsst darauf schlieBen, dass Kemp
wesentliche strukturelle Eigenschaften des Begriffs bei der praktischen Anwendung nicht
vollstdndig beriicksichtigt. Im Folgekapitel dient daher eine umfangreiche Kritik von Kemps
Analyse als Ausgangspunkt fiir weitere Entwicklungen der Leerstelle als begriffliches

Werkzeug kunsthistorischer Forschung.

1987 schlieBt Wolfgang Kemp mit Sermo corporeus® an seine Uberlegungen an und
unternimmt eine intensive Auseinandersetzung mit Bilderzdhlung in der mittelalterlichen
Glasmalerei. In der Analyse dieser Bildreihen greift Wolfgang Kemp neben dem Begriff der
Leerstelle als Unbestimmtheit im Bild auch Gérard Genettes Konzept der Ellipse als die
zeitliche Liicke zwischen Bildern beziehungsweise Szenen einer Serie auf. Die Ellipse wird im
weiteren Verlauf von Kemps Arbeit ein zentraler Begriff zur Beschreibung der impliziten
Darstellung von Zeitlichkeit in der Bilderzahlung. Als Herausgeber des Sammelbands Der Text
des Bildes* vereint Wolfgang Kemp Aufséitze zur Analyse eigenstindiger Bilderzdhlung. In
seinem eigenen Beitrag behandelt er vertiefend die Moglichkeiten und Grenzen der Darstellung
von Zeiten und Gleichzeitigkeiten in einer Erzdhlung anhand der literaturwissenschaftlichen
Termini Ellipse und Analepse (Riickblende).® Kemp orientiert sich an Gérard Genette in seiner
Unterscheidung zwischen der dufleren und inneren Leerstelle. Eine dullere Leerstelle sei, so
Kemp, die oben erwihnte Ellipse. Sie ermoglicht es den Betrachter*innen, zu rekonstruieren,

was zwischen zwei Szenen, welche in unterschiedlichen Bildern dargestellt sind, passiert ist.

2 Kemp 1985/Kemp 1992. Bei der Analyse handelt es sich laut Kemp um eine Fortsetzung seiner Uberlegungen
aus einem zwei Jahre friither erschienen Werk ,,Der Anteil des Betrachters, blo3 von der gegeniiberliegenden
Perspektive. Wihrend zuvor feste, wahrnehmungsbestimmende Stellen im Bild zur Diskussion stehen, liegt der
Fokus seiner weiteren Forschung auf Unbestimmtheiten; siche Kemp 1983.

3 Kemp 1987.

4 Kemp 1989.

5 Kemp 1989, S. 62-88.

12



Die Ellipse dient zum Beispiel zur Beschreibung des Verhéltnisses zwischen Stichen in einer
Serie wie William Hogarths Marriage A-la-Mode oder den Feldern mittelalterlicher
Glasmalerei sowie Comics. Bei &uBleren Leerstellen sind die in Bezug zu stellenden
Ankniipfungspunkte der Auslassung durch formale Bedingungen wie Rahmen oder
Leserichtung markiert. Innere Leerstellen entsprechen der Leerstelle, wie sie Kemp basierend
auf Iser fiir die Analyse von Auslassungen innerhalb eines Einzelbildes genutzt hat. Sie ist die
Schnittstelle der bildinternen Kommunikation mit der Rezipient*in. Das heif3t, sie stellt den
Raum zur Verfligung der es Betrachter*innen ermdglicht verschiedene in einer Szene

dargestellte Informationen aufeinander zu beziehen.®

Ein weiterer Beitrag im selben Sammelband, der Aufsatz von Felix Thiirlemann
,»Geschichtsdarstellung als Geschichtsdeutung®, hat methodologische Relevanz fiir die weitere
Entwicklung des Leerstellenbegriffs in dieser Arbeit. Thiirlemann verfolgt einen semiotischen
Ansatz, indem er Bilder als Zeichensysteme versteht, deren Elemente bestimmte
Bedeutungsstrukturen erzeugen. Er zeigt, dass die Anordnung der Figuren, die Blickfiihrung
und die rdumliche Organisation der Szene eine aktive Deutung des historischen Geschehens
durch die Kiinstler*in darstellen.®” Genauso wie Wolfgang Kemp bezieht sich Thiirlemann auf
die Semiotik von Algirdas Julien Greimas, um die Logik der Erzéhlstruktur und ihrer Elemente
zu beschreiben.®® Die semiotische Perspektive dient in dem Folgekapitel als methodologische

Grundlage zur weiteren Analyse der Leerstelle.

1.3.3  Von transmedialen zu interdisziplindren Entwicklungen in der Narratologie

2002 macht Werner Wolf mit Das Problem der Narrativitdt in Literatur, bildender Kunst und
Musik® einen essenziellen Vorsto3 in die transmediale”™ Erzdhltheorie. Er kritisiert die starke
Konzentration in der Narratologie auf literarische bzw. sprachliche Medien und plédiert fiir eine
Erzéhltheorie, welche transmediale Muster in Film, Bild genauso wie Architektur und Musik
beriicksichtigt. " Dem narrativen Potenzial monoszenischer Einzelbilder steht Wolf sehr
skeptisch, wenn auch nicht komplett ablehnend, gegeniiber. Wéhrend er Bilderserien wie

Marriage A-la-Mode durchaus einen hohen Grad an Narrativitéit zuspricht, kdnnen ihm nach

% Kemp 1992, S. 67.

67 Kemp 1989, S. 89-111.

%8 Vgl. Kemp 1994, S. 60—65; Thiirlemann 1989, S. 90.

% Wolf 2002.

70 Transmedial bei Werner Wolf beschreibt ein Phiinomen, dass in mehreren Medien oder medienunabhiingig
auftreten kann. Siehe Wolf 2019, S. 4.

"I Wolf 2002; Wolf 2011.
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Einzelbilder das Geschichtenerzihlen nur auslosen, obwohl, so Wolf, Einzelbilder oft narrativ

rezipiert werden.”

Das Narrative ist bei Werner Wolf eine relative Struktur, welche unabhingig eines bestimmten
Mediums graduellen Ausdruck finden kann. Die Grundelemente der Narrativitit in seiner
schematheoretischen Arbeit nennt Wolf Narreme. Narreme, angelehnt an Marie-Laure Ryans
Lwbuilding blocks*” und Gerald Princes™ ,,Narratemen* sind ,,[...] Faktoren von Narrativitit;
Kennzeichen, inhaltliche ,Hohlformen‘ und ,Syntaxregeln‘ des Narrativen.”” Unterteilt
werden sie nach qualitativen Narremen (allgemeinen Markierungen des Narrativen wie eine
gewisse Erlebbarkeit) und inhaltlichen Narremen (den eigentlichen Bausteinen der Erzdhlung
wie Charaktere und Schauplatz) sowie syntaktischen Narremen (die verbindenden Regeln, allen
voran Chronologie und Kausalitit).” In ihrer Funktion und Anwendung als analytischer Begriff
zur Beschreibung von Erzdhlstruktur finden sich Parallelen zu Wolfgang Isers narrativen
Leerstellen, da sie beide Strukturbildung aus gegeniiberliegenden Perspektiven betrachten.
Wolf differenziert Narreme explizit von Leerstellen, wie sie von Kemp und Iser beschrieben
werden: Sie bezeichnen keine Auslassungen, sondern die Prisenz von besetzbaren bzw.
besetzten Modulen, welche in Kombination die Struktur der Erzdhlung bestimmen.” Explizit
mit bedeutungsvollen Auslassungen beschiftigt sich Werner Wolf wesentlich spéter in der
Einleitung zu ,,Meaningful Absence Across Arts and Media®“.” Hier liegt der Fokus allerdings
auf dem Fehlen von bezeichnenden, materiellen Elementen und nicht der ausgelassenen

Bezeichnung, den semantischen Liicken wie bei Isers Leerstelle.

Ab 2000 erfahrt Wolfgang Isers Leerstellenbegriff vermehrt in intermedialen und vor allem
interdisziplindren Ansdtzen neues Interesse. Peter Matussek greift den Begriff auf und nutzt die
Leerstelle fiir eine interkulturelle, intermediale und interdisziplindre Auslegung zur
systematischen Analyse und historischen Vergleich von analogen und digitalen Medien.” An
Matusseks Arbeit lassen sich Entwicklungen, wie das zunehmende Interesse an kognitiven
Vorgingen wihrend der Rezeption erkennen, eine tiefere Auseinandersetzung mit der

Leerstellentheorie bleibt jedoch aus. So kritisiert auch Barbara Scheuermann in ,,Narreme,

2 Wolf 2002, S. 73.

73 Ryan 1992, S. 44.

74 Prince 1982.

7S Wolf 2002, S. 42.

76 Wolf 2002, S. 44-51.

77 Vgl. Wolf 2002, S. 44-51; Wolf 2002, S. 65-66.
78 Wolf 2019.

7 Matussek 2004.
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Unbestimmtheitsstellen, Stimuli — Erzdhlen im fotografischen Einzelbild“® die mangelnde

Ausdifferenzierung narrativer Begriffe in den Kunstwissenschaften.®!

Die oberfldchliche Auseinandersetzung mit der Theorie und die unzureichende Forschung im
Bereich der Bilderzdhlung fiihrte laut Scheuermann dazu, dass die Zuschreibung ,,narrativ
inflationér und unreflektiert auf Bilder angewendet und somit als Analysebegriff unbrauchbar
wurde.  Sie unternimmt eine neue Beschreibung von Elementen und Kriterien der
Bilderzédhlung, indem sie die literaturwissenschaftlichen  Termini  Narreme,
Unbestimmtheitsstelle und Stimuli nach dem Vorbild von Werner Wolf und Wolfgang Iser
untersucht. In ihrer Deutung der Leerstelle orientiert sie sich weitgehend an Iser mit einer
Erginzung unter Bezugnahme von Dorothee Kimmich, dass Leerstellen ndmlich einer
historischen Schwankung unterliegen und mit der Zeit teilweise gar nicht mehr als solche
wahrgenommen werden konnen.® Jeff Walls Eviction Story bezeichnet sie als eine grof3e
Unbestimmtheitsstelle, da es als monoszenisches Einzelbild nur einen geringen Teil einer
Geschichte darstellen kann. In diesem Aspekt folgt sie ebenfalls Wolfs Differenzierung und
folgert, dass die Fotografie geschichtsinduzierend und mit geringem narrativem Gehalt ist.®
Scheuermann deutet das als Hinweis fiir das geringe erzihlerische Potenzial von Einzelbildern.
Eine Beschreibung der unterschiedlichen Unbestimmtheitsstellen in der Fotografie wiirde sich

daher nicht auszahlen.®

Michael Ranta bemiiht sich ebenfalls um eine Zusammenfiihrung narratologischer Theorien mit
Kunstwissenschaft. ® Ausgehend von Lessings fruchtbarem Moment argumentiert er, dass
Bilder eine Erzdhlung nur indirekt darstellen konnten. Ranta betont, dass diese
Unbestimmtheiten bei Texten genauso bestehen. Bei Bilderzahlungen handle es sich also nur
um Geschichten mit einem hoheren Grad an Unbestimmtheit, was jedoch keineswegs die
Moglichkeiten eigenstdndiger Bilderzdhlung komplett ausschlieBt. Der stirkere Grad an
Unbestimmtheit verlangt den Betrachter*innen lediglich eine stirkere Partizipation ab.?” Dies
geschieht, indem Betrachter*innen Hintergrundwissen und Schemata aus ihrer Weltanschauung

aktivieren. Ranta zieht unterschiedliche Definitionen der Weltanschauung heran, denen jedoch

80 Scheuermann 2010.

81 Die Publikation basiert auf ihrer Dissertation von 2005, Erzihlstrategien in der zeitgendssischen Kunst.
Narrativitdt in Werken von William Kentridge und Tracey Emin an der Universitit Koln, sieche Scheuermann
2005.

82 Scheuermann 2010, S. 192.

8 Scheuermann 2010, S. 202.

84 Scheuermann 2010, S. 205.

85 Scheuermann 2010. S, 202.

8 Ranta 2014.

87 Ranta 2014, S. 7-8.
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gemeinsam ist, dass sie sich als komplexes Gefiige aus unterschiedlichem Wissen iiber die
physische Realitit, Beziehungen wie Kausalitit und sozio-kulturelle, moralische Werte
zusammensetzen.* Dafiir bezieht sich Ranta neben Bildserien auch auf Pieter Bruegels Fall des
Ikarus als monoszenisches Beispiel einer Bilderzdhlung.® Schematheoretische Positionen wie
jene von Michael Ranta nehmen mit der Erweiterung des Forschungsfeldes durch transmediale

Ansétze weiter zu.

Der cognitive turn in der Narratologie ldsst sich besonders gut an der Arbeit von David Herman
beobachten. In Story Logic*® folgt Herman einer formalistischen Herangehensweise, in der er
in wiederkehrenden Elementen die Bildung von Bedeutungsstrukturen, welche diese Elemente
sinnhaft in Beziehung setzen, erkennt. Die Leerstelle bei Herman ist medieninhédrent, eine
notwendige Grundvoraussetzung fiir Erzdhlung und wird von Rezipient*innen graduell, aber
nicht willkiirlich ausgelegt. Hermann konzentriert sich dann aber darauf unterschiedliche
Sattigungsgrade literarischen Genres zuzuordnen.’' In seinem spiteren Werk aus 2009 Basic
Elements of Narrative arbeitet der Autor Definition von Narrativen aus, schenkt der Leerstelle
als eigenstdndigem Begriff allerdings wenig Beachtung. Stattdessen arbeitet er Qualia, die die
Erlebbarkeit des Erzihlten bezeichnen, als essenzielle Grundelemente von Narrativitit heraus.
Die Partizipation der Rezipient*innen an der Erzdhlung liegt in der Erfahrung der Qualia.*
Trotz der Formulierung eines intermedialen Ansatzes behandelt Hermann hauptsidchliche
literarische Werke und beschrinkt sich bei grafischen Narrativen auf Comics oder Graphic
Novels (Ghost World) und verwendet keine monoszenischen Bilderzéhlungen als Fallbeispiele.

Das liegt mitunter an dem starken Fokus auf Zeitlichkeit als Kriterium fiir Narrativitét.

1.3.4 Die Etablierung der kognitiven Narratologie

David Herman verfolgt in den Folgejahren einen stark transdisziplindren Ansatz und nihert sich
den Kognitionswissenschaften an. Mit seinen Begriffen worlding the story und storying the
world versteht er Geschichten als ein Werk von Interpretation durch kognitive Vorginge von
Rezipient*innen auf der einen Seite und Quelle zur Sinnstiftung allgemeiner Erfahrungen auf

der anderen. Unter worlding the story beschreibt er die Funktion von Auslassungen als

8 Ranta 2014, 11-16.

8 Fiir weitere Beitrige zu Bilderzihlung in Pieter Bruegel, Der Fall des Ikarus vgl: Speidel 2013; Speidel 2017;
Speidel 2020b; Zimmermann 2022.

% Hermann 2002.

91 Herman 2002.

2 Hermann 20009.
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literarische Hinweise, die den Rezipient*innen erlauben die narrativen Auslegungen zu
strukturieren. > Dabei folgt er weitgehend bisherigen Definitionen von narrativen
Auslassungen. Sein Beitrag zum Diskurs liegt in der Fokussierung der kognitiven Vorginge
von Rezipient*innen zur Sinnstiftung und Anndherung an die Kognitionswissenschaften.
Auslassungen als Begriff erscheinen bei David Hermann mit seiner Wende hin zu den
Kognitionswissenschaften als weniger prominent. Das ldsst vermuten, dass die Rolle der
Rezipient*innen stirker in den Beschreibungen derer kognitiver Prozesse aufgeht, weil Herman

die formalistische Perspektive weitgehend verldsst.

Der Sammelband Stories and Minds®* aus dem Jahr 2013 versammelt schlieBlich Beitrége der
kognitiven Erzdhlforschung. Dem cognitive turn folgend liegt der Fokus stirker auf den
mentalen Vorgidngen der Rezipient*innen bei der Verarbeitung von Informationen. Im Rahmen
der Kognitionswissenschaften dient Narratologie der Beschreibung grundsétzlichen
menschlichen Verhaltens wie Erinnerungsanldsse, die in unserem Gedichtnis tendenziell
narrativ organisiert sind. * Die Disziplin schlieBt stark an literaturwissenschaftliche und
narratologische Theorien an, wodurch Schlussfolgerungen auf andere narrative Medien
schwerfallen. Neuropsychologischen und empirischen Ansdtzen folgend, werden innere
Prozesse der Bedeutungskonstituierung nachgezeichnet und der Umgang mit Auslassungen
durch Ergénzungsprozesse mittels Erinnerungsleistungen, Anwendung von Schemata oder
anderen kognitiven Mustern beschrieben. Die Beitrdge der kognitiven Narratologie zeichnen
sich im Unterschied zu den abstrakten Theorien der Literatur- und Kunstwissenschaften durch

die Einbindung empirischer Leser*innen aus.

Klaus Speidels empirischer Forschungsansatz liefert starke Argumente fiir die Mdglichkeit
eigenstindiger Bilderzdhlungen. Durch die Beriicksichtigung realer Betrachter*innen schafft er
einen intuitiven Zugang zu einer transmedialen Erzdhltheorie, welche ohne medienspezifische
Begriffsentwicklungen auskommt.*® Seine Aussagen, gestiitzt durch eine quantifizierbare
Datengrundlage, beseitigen einen blinden Fleck der bisherigen Forschung zur Bilderzdhlung,
welche iliberwiegend auf historische Beschreibungen oder eigener Beobachtung fulen. Speidel
unterstiitzt seine Aussage, dass Einzelbilder, trotz ihrer infrage gestellten Moglichkeit zeitlicher
Darstellung, in der Lage sind, Geschichten zu erzdhlen, damit, dass diese durch implizite

Informationen Beziehungen und Verdnderungen vermitteln konnen. Betrachter*innen ist es

% Herman 2013.

%4 Bernaerts/Herman/Vervaeck/De Geest 2013.

% Bernaerts/Herman/Vervaeck/De Geest 2013, S. 9—10.
% Speidel 2019; Speidel 2020a.
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moglich, Zusammenhinge aufgrund von Kausalitdt und anderen Spuren zu rekonstruieren.
Diese Unbestimmtheiten werden durch einen Riickgriff auf unterschiedliche Schemata und
Scripts sowie Allgemeinwissen oder Naturgesetze erginzt.”” Speidel etabliert den Begrift der
Spurerzihlung als Ergdnzung zur Figurerzdihlung, wie sie bisher vorwiegend in der Forschung
zur Bilderzidhlung beschrieben wurde.”® Spurerzéhlung ist das Resultat einer Art Fahrten-Lese-
Prozess durch die Betrachter*innen, welche Alltagswissen nutzen, um zum Beispiel die
Beziehungen zwischen FuBlabdriicken, dargestellten Pinselstrichen oder zertriimmerten
Objekten und den Protagonist*innen der Bildhandlung herzustellen. Mit der Kombination aus
Spur- und Figurerzdhlung, so Speidel, ist es auch monoszenischen Einzelbildern mdglich,
autonom Geschichten zu erzdhlen.* Spurerzéhlung 16st laut Klaus Speidel das Problem,
welches sich in dem zeichentheoretischen Konflikt seit Lessing wiederfindet, namlich der

mangelnden Darstellungsmoglichkeit von zeitlichen Abldufen in den Raumkiinsten.'®

Einen dhnlichen Ansatz wie Klaus Speidel folgt Andreas Veits. Er greift ebenfalls die jliingsten
Entwicklungen der Kognitionswissenschaften auf und erarbeitet einen Begriff des narrativen
Potenzials von Einzelbildern, in dessen Kern schematheoretische und psychologische Ablidufe
der Sinnerfassung stehen.!®' In der Analyse narrativer Strukturen wendet er nicht explizit den
Leerstellenbegriff an, erkennt aber in Anlehnung an Werner Wolf in der Erzdhlstruktur
Unvollstandigkeiten, welche durch das Vorstellungsvermdgen der Betrachter*innen ausgefiillt
werden miissen. Gleichzeitig kritisiert er Wolfs Privilegierung von Text beziehungsweise
Sprache in der konkreten Ausarbeitung seiner Begriffe, Beschreibungen von Bilderzéhlung
bilden die Ausnahme, womit eine eingeschrinkte Anwendung auf nicht-literarische Medien
einhergeht. 12 Veits schematheoretischer Ansatz, bei dem implizite Informationen von
Betrachter*innen ergénzt werden, beschreibt allerdings dhnliche Funktionen wie die Leerstelle.
Neben Bewegungs- bzw. Motorschemata identifiziert er eine ganze Reihe abstrakter
Regelsysteme, wie soziale Normen, Objektwissen und Erfahrung, welche Betrachter*innen in
Kombination zu komplexen Skripts bilden kénnen, um die Handlung der Darstellung zu

erganzen.

Eine Parallelziehung aktueller Abhandlungen in den Literaturwissenschaften blieb bisher in der

bildtheoretischen Kritik am Leerstellenkonzept aus. Die Autorin dieser Arbeit betrachtet eine

97 Speidel 2017.

% Speidel 2019.

9 Speidel 2019, S. 305-309.
100 Speidel 2019, S. 307.

101 Veits 2021.

102 Veits 2021, S. 101-105.
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kritische Auseinandersetzung der Ubertragung durch Wolfgang Kemp in die Kunstgeschichte,
als bisher ausgebliebene und dementsprechend iiberfillige Revision des Leerstellenbegriffs.
Diese Verhandlung lauft parallel zu Alexander Lindners Feststellung eines &hnlichen
Versdumnisses der Weiterfiihrung der Diskussion um den Begriff im literaturtheoretischen und
literaturdidaktischen Feld.!” Gleichzeitig bietet die Leerstelle dhnlich wie Narreme, Ellipsen
und Paralipsen ein begriffliches Instrument, welches zur Kldrung des Funktionierens der

Bilderzdhlung eine wichtige Rolle erfiillt.

2. Theoretischer Teil
2.1. Die Leerstelle in der Kunstgeschichte: Wolfgang Kemps Begriff und seine Grenzen

Seine Theorie der Leerstelle demonstriert Kemp am Beispiel Léon Géromes Gemailde, Die
Exekution von Marschall Ney (1855-65), erstmals ausgestellt im Pariser Salon von 1868 unter
dem Titel Le 7 décembre 1815, neuf heures du matin'**(Abb. 1). Das Werk zeigt einen ruhigen
urbanen Raum in ddmmriger Lichtstimmung. Zwei Drittel des Bildraumes werden von einer
schmucklosen Steinmauer eingenommen. Auf der Fliche vor der Mauer liegt ein Mann in
dunkler Kleidung auf dem Boden mit dem Gesicht den Betrachter*innen zugewandt. Ein
Soldatentrupp im linken Bilddrittel ist mit der Ausnahme einer Person von der Szene
abgewandt, die Figuren verschwimmen im Dunst zu einer Einheit mit dem Hintergrund.
Mithilfe des zeitgendssischen Bildtitels ist es moglich den liegenden Mann im Vordergrund als
den Leichnam Marschall Neys zu identifizieren. Das Bild stellt den Moment wenige
Augenblicke nach der umstrittenen Exekution des Unterstiitzers Napoleons dar. Marschall
Michel Ney, Nationalheld der napoleonischen Kriege, schloss sich Bonaparte nach dessen
Riickkehr aus dem Exil wieder an und wurde dafiir des Hochverrats beschuldigt und
hingerichtet. Géromes Gemaélde entsteht iiber 50 Jahre nach dem historischen Ereignis. Zu
diesem Zeitpunkt hat Marschall Ney den Status eines Nationalhelden erlangt. So vermissten
Zeitgenoss*innen Géromes eine politische Stellungnahme und viele kritisierten die
unkonventionelle Abbildung als unangebrachte Darstellung der heroischen Figur in einem

Historienbild. ' Bisherige Illustrationen des historischen Events folgen einer

103 [_indner 2017, S. 10-11.
104 Dt: 7. Dezember, 1815, 9 Uhr morgens.
105 House 2008, S. 271.
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Darstellungstradition, welche eher Lessings fruchtbarem Moment ' entspricht: Es ist der
Augenblick, kurz bevor die tddlichen Schiisse fallen (Abb. 2), oder der noch stdrker
konzentrierte Moment, in dem die Ausloser bereits betétigt sind — wie Rauchschwaden
implizieren —, die Kugeln den Marschall allerdings noch nicht getroffen haben (Abb. 3). Es ist
der Moment, in dem der heroische Charakter Neys gezeigt wird, der angeblich selbst den Befehl
zum Abschuss gab. ' Oft auf die Brust zeigend dargestellt, konnten zeitgendssische
Betrachter*innen sich nicht nur vorstellen, was gleich passieren wird, sondern auch die

heldenhafte Geste, die dem voranging.

Laut Wolfgang Kemp zeichnet sich Gérdmes Darstellung des historischen Ereignisses durch
die Verkniipfung von Bildhandlung mit Bildraum und dem Raum vor dem Bild, durch welchen
der Betrachter*in ihre essenzielle Funktion zur Vervollstindigung des Werkes zugestanden

wird, besonders aus. Der Autor identifiziert drei Leerstellen in dem Gemalde.

Erstens die Wand mit den Einschusslochern — Spuren, welche der Betrachter*in implizit die
vorangegangene Handlung veranschaulichen, und dem durchgestrichenen Schlachtruf ,,Vive
I’empereur — eine pronapoleonische Nachricht, welche die politische Motivation der
Exekution kontextualisiert.'”® Kemp tibernimmt aus der Rezeptionsésthetik Wolfang Isers die
Funktion der Leerstelle als Ausloser und Regulation fiir die Interaktion zwischen Betrachter®in
und Werk. ' Er schreibt: ,lhre Hauptaufgabe besteht wie die der Rezeptionsvorgaben
(Bestimmtheiten) darin, den Betrachter an der innerbildlichen Kommunikation zu beteiligen,
die Kommunikation mit dem Bild mit der Kommunikation im Bild zu verschrianken.“!'* Der
Betrachter*in fillt seit Iser die tragende Rolle der ,,Vollziehung* der Erzdhlung in dem Gefiige
von Werk-Betrachter*in und Realisierung sprich Interpretation zu.!'' Diesen Beschreibungen
zugrunde liegt die Definition des Kunstwerks als relationales Gefiige: ein Gefiige aus
physischem Gegenstand und dessen Bestandteilen wie Tinte, Pigmente, Papier, Leinwand, dem,
wie Iser es nennt, ,,dsthetischen Gegenstand*!''2, also die mentale Reprisentation des Erfahrenen

ausgelost durch Schemata.

106 Der fruchtbare Moment ist der prignanteste Moment einer Handlung, aus dem ersichtlich wird, was dem
Moment folgt und vorangegangen ist. Siehe: Lessing 2012, S. 116.

107 Lacroix 1898, S. 167-168.

108 Kemp 1992.

109 Kemp 1992, S. 313.

10 Kemp 1992, S. 315.

I Iser 1979, S. 232.

12 Iser 1994, S. 153.
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Als zweite Leerstelle identifiziert Kemp den Raum vor dem Gemilde — den
Betrachter*innenraum — als Verldngerung des Bildraumes, in dem, nach der Logik der
Events, ' der Soldatentrupp wihrend der Exekution gestanden haben muss. Durch diese
Auslassung werden Betrachter*innen im narrativen wie auch symbolischen Sinn an ihre
Position als Betrachtende beziechungsweise Zeug*innen der Exekution gestellt. Der Raum als
Handlungsraum ermdglicht die Entfaltung der Erzdhlung. Die Analyse der Distanz ermoglicht
es, die Reihenfolge der Events nachzuvollziehen. Indem Distanz als Zeitmaf interpretiert wird,
kann eine Kausalkette (Exekution fand statt, Soldaten entfernen sich) hergestellt werden.
Dadurch, dass die Erzdhlung {iber den Bildraum hinweg durch Hinweise im Bild erweitert wird,
wird im Betrachter*innenraum eine Besetzbarkeit ermdglicht, welche von den Rezipient*innen
als solche wahr- und eingenommen werden kann.''* Diese Anerkennung einer impliziten
Betrachter*in steht im Kontrast zu vergleichbaren Darstellungen, die unter der Annahme des
unbeobachteten Ausschnitts operieren, wie es bei dem im selben Zeitraum entstandenen
L ‘exécution de [ ‘empereur Maximilien's (1868—1869) von Edouard Manet der Fall ist (Abb. 4).
Der Raum der Bildhandlung beschrénkt sich hier auf den Bildrahmen, unter anderem aufgrund
fehlender Tiefenwirkung — die Mauer ist parallel zur Bildkante, der Bildraum wird dadurch sehr
flach —und dem Arrangement der Figuren als geschlossene Gruppe, deren Korperhaltung wenig
Bewegungsrichtung andeutet. Intendierte Betrachter, so Nina Zschocke, werden durch
Kombinationen von allgemeinen und kulturell gepriagten Wahrnehmungsaspekten adressiert.!'®
Der Betrachter*innenstandpunkt bei Manet wird durch die mangelnde Individualisierung der
Perspektive und fehlende Bestitigung einer betrachtenden Einheit durch die abgebildeten

Figuren als solcher negiert.!"”

Als dritte Leerstelle identifiziert Wolfgang Kemp den Bildraum, konkret die Distanz zwischen
Leichnam und Soldaten. Fiir Kemp ist es die bewusst gesteigerte Distanz, der groBle leere
Bildraum, welcher zur Leerstelle und zum Medium der Erzédhlung wird. ''® Laut dieser
Identifizierung kommt der Leerstelle eine zentrale Funktion innerhalb der Bilderzéhlung zu. Es
ist die Leerstelle selbst, welche die Erzdhlung ermdglicht. Der als /eer markierte Bildraum, der
durch den intentionalen Einsatz von Pinsel und Farbe einen Raum auf der Leinwand schafft,

kann zundchst einmal als /eer gedeutet werden. Der leere Bildraum, durch den

13 vgl. , Ereignislogik* in: Speidel 2020a, S. 187.

114 Kemp 1992 (1985), S. 314

115 Dt. Die Exekution Kaiser Maximilians.

116 7schocke 2006, S. 68.

7Vgl. , Focalization“ in: Genette 1980, S. 189-194 und zusammenfassend in: Bal 2017, S. 132-149.
18 Kemp 1985, S. 113-114.
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Kausalbeziehungen und zeitliche Verldufe suggeriert werden, wird zum Handlungsraum. Hier
orientiert sich Kemp direkt an Wolfgang Iser, bei dem eine Leerstelle nicht eine Auslassung im
Sinne einer Stelle von mangelndem Informationsgehalt bezeichnet, sondern eine virtuelle

Besetzbarkeit markiert.

Auf metaphorischer Ebene, so Kemp, symbolisiert der leere Bildraum die Einsamkeit des
Todes.!"? Diese Uberlagerung von zwei sehr unterschiedlichen Interpretationsresultaten, einer
narrativen und einer metaphorischen, hat in Kemps Text die Form einer Feststellung, ohne dass
eine tiefgreifende Analyse vorgenommen wird. Genau an diesem Punkt liegt jedoch ein
signifikanter Mehrwert der Leerstelle als kunsttheoretischem Begriff, welcher hier methodisch
zur Beschreibung von Erfahrungen der Bildhandlung durch die Betrachter*in genutzt werden
kann. Wie Kemp selbst in der oben zitierten Stelle beschreibt, ist es eine zentrale Funktion der
Leerstelle, die Verbindung zwischen der Kommunikation innerhalb des Bildes mit der
zwischen Bild und Betrachter*in herzustellen. ' Sie ist also bedeutend fiir die Anwendung
verschiedener Interpretationsmodi wihrend des Rezeptionsprozesses, welche zu den
unterschiedlichen Resultaten fithren. Aufgrund der unzureichenden Differenzierung gelingt es

Kemp allerdings nicht, den bedeutenden Unterschied der Modi zu beriicksichtigen.

Obwohl die Ubertragung des Leerstellenbegriffs in die Kunstgeschichte durch Wolfgang Kemp
als ein wertvoller Beitrag der ikonischen Erzdhltheorie gezéhlt werden kann, gibt es viele
Unschirfen in der Anwendung durch ihn, was einer ndheren Analyse bedarf. Fehlgeleitete
Schlussfolgerungen aufgrund einer wortlichen Auslegung des Begriffs, mangelndes
Verstdandnis von Lessings Semiotik und in weiterer Folge unklare Differenzierungen zwischen
verschiedenen Interpretationsmodi sind alles Resultate einer inkonsequenten Anwendung der

Leerstelle als relationalem Begriff.

Unbestimmtheit selbst ist ein werkimmanentes und transmediales Phdnomen und von der
narrativen Leerstelle zu unterscheiden. Unbestimmtheit beschreibt zum Beispiel die Tatsache,
dass in einem Bild nie die Riickseite des Dargestellten erfahren werden kann.'?! Die Leerstelle,
wie sie Iser und auch spiter Kemp fiir die Beschreibung von Erzdhlung nutzen, ist eine
instrumentalisierte Unbestimmtheit. ' Als strukturgebendes Element, so Kemp, miissen

Leerstellen selbst eine gewisse Struktur aufweisen. '2* Leerstellen konnen zum Beispiel mithilfe

19 Kemp 1985, S. 115.

120 Kemp 1985, S. 109.

121 Bzgl. inhirenter Unvollstindigkeit von Werken vgl. Ingarden 1962, S. 235-240; Hermann 2002, S. 67.
122 Kemp 1992, S. 315.

123 Kemp 1992, S. 315; Kemp 1985, S. 108.
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von Perspektive, Lichtregie und anderen Konventionen so gestaltet sein, dass sie bestimmte
Informationen schwerer, andere leichter zugdnglich machen, wodurch Briiche auf der einen
Seite und Beziehungen auf der anderen hergestellt werden. Die durch die Leerstelle erdffnete
Unterbrechung/Unbestimmtheit muss durch eine implizierte oder suggerierte Losung
kontextualisiert werden, um es der Rezipient*in zu ermdglichen eine zufriedenstellende
Erkldrung zu finden. Dieser Rhythmus birgt verschiedene Ambivalenzen mit sich und kann sich
wihrend des Betrachtungsprozesses verdndern, wenn zum Beispiel neue Bildelemente entdeckt
und mit der Handlung verkniipft werden. Dieses Prinzip findet sich bereits bei Wolfgang Isers
Leerstellenkonzept in der Dialektik von Thema und Horizont. '** Iser betont, dass der
Kommunikationsprozess nicht durch ein einseitiges Aktivieren eines bestimmten Codes durch
die Leser*in, sondern durch ein Zusammenspiel von Zeigen und Verschweigen reguliert wird.
Diese Auflosung in einem gemeinsamen Horizont von Werk und Leser*in — an anderer Stelle
wird dieser Vorgang von Iser auch als ,,Normalisierung von Unbestimmtheit* '** bezeichnet —

hat einen belohnenden Effekt, was wiederum die Partizipation der Rezipient*innen motiviert.'2¢

Der Leerstellenbegriff von Kemp erweist sich als nicht ausreichend ausdifferenziert. Erste
Ungenauigkeiten werden bereits daran deutlich, dass der Begriff Leerstelle aus der Disziplin,
in der er urspriinglich etabliert wurde, gelost und ohne Riicksicht auf kontextabhingige
Konnotationen auf bildende Kunst angewendet wird.'?” Das Wort Leerstelle wirkt bei der
Beschreibung von Gemélden irrefithrend, da es eigentlich keine leere Stelle bezeichnet.
Gemilde, wie in Géromes Fall, sind intentionale Gebilde bestehend aus Pigment und
Bindemittel auf einem Bildtrdger. Auch die /eere Wand im Hintergrund der Exekution ist in
erster Instanz das Ergebnis von Olfarbe auf Leinwand. Das lisst darauf schlieBen, dass die
dargelegte Assoziation von Leerstelle mit leerer Stelle Kemp dazu verleitet haben konnte, bei
seiner Interpretation von Die Exekution von Marschall Ney die strukturellen Eigenschaften des
Konzepts nicht ausreichend zu beriicksichtigen und stattdessen die Leerstelle im Bild zu
verorten. Da es sich bei dem Begriff allerdings um eine Beziehung handelt, wie Kemp selbst
darlegt, '** kann sie als solches nicht isoliert und lokalisiert werden. Diese taxonomische
Doppeldeutigkeit wird ebenfalls in der Literaturtheorie von Alexander Lindner kritisiert. Der

Riickgriff auf eine Raummetapher hat auch in der Literatur, so Lindner, die Folge, dass in

124 Iser 1994, S. 161-174.

125 Iser 1979, S. 232-233.

126 Iser 1994, S. 182, 263, 348.

127 Vergleichbare Argumente finden sich bei Klaus Speidels Kritik an der Anwendung des Begriffs ,,narrativ* in
der Beschreibung von verschiedenen Medien. Siehe: Speidel 2018b, S. 86.

128 Kemp 1992, S. 315.
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Texten von verortbaren Auslassungen, also ebenfalls leeren Stellen, die Rede sein kann. Hier
legt der Autor jedoch groBBeren Augenmerk auf den Wortteil ,,Leer-*, welches er in Verbindung
bringt mit dem Abstand zwischen den Zeichen, Wortern oder auch Kapitel, und weniger auf
das ,,-stelle®, das ebenfalls starke raumliche Assoziationen hervorruft.'?* Er fasst jedoch treffend
zusammen, dass das Problem vieler Theorien darin liegt, dass sie nicht klar zwischen der
semiotischen und semantischen Ebene der Bedeutungsgenerierung unterscheiden. Die
Unbestimmtheit ist eine des Sinns und liegt demnach auf der semantischen Ebene und ist nicht

durch ein fehlendes Zeichen, einer Unbestimmtheit der Semiotik zu erkldren. '3

Kehren wir zu dieser ersten von Kemp identifizierten Leerstelle, der Wand, zuriick. Dieses
Bildelement bildet, so der Autor, den Ausgangspunkt des Betrachtungsvorgangs: Nachdem die
Aufmerksamkeit der Betrachter*in als Erstes auf die Wand mit ihren Spuren und malerischen
Qualititen gefallen ist, ,,[...] gleitet unser Blick in die Tiefe oder hinab zu dem flach auf dem
Boden liegenden Toten und von ihm weiter, dem Gebdudezug und den Wagenspuren folgend,
in die Tiefe, wo ein Kommando Uniformierter die Szene und das Bild verlaB3t.“"*' Auch wenn
Eye-Tracking-Studien mittlerweile die Annahme, dass die Reihenfolge und Wege
unterschiedlicher Betrachtungen desselben Bilds iibereinstimmen, widerlegen konnten, bietet
die Beschreibung einen Ausgangspunkt, um Annahmen iiber die generelle Bildwahrnehmung
zu machen. ' So lassen sich essenzielle Bildelemente identifizieren, die in Kombination
wesentliche Riickschliisse auf Leerstellen liefern konnen. Die Wagenspuren sind, Klaus
Speidels Begriff der Spurerzidhlung folgend,'**nicht so sehr fiir die Rezeption des Bildes als
Fluchtlinien und zur Steuerung der Blickbewegung essenziell, sondern als Spur, einem Artefakt
vergangener Handlung. Bei der Wiedergabe der Blickbewegungen von Kemp handelt es sich
parallel um eine Beschreibung des Spurenlesens. '** Die Spur ermoglicht es den
Betrachter*innen die inhaltliche Leerstelle zu fiillen. Sie enthélt implizit Informationen, die es
auf narrativ-logischer, nicht nur visueller, Ebene mdglich macht, eine Verbindung zwischen

dem Soldatentrupp und dem am Boden liegenden Leichnam herzustellen.

Die Trager der Leerstellen laut Kemp sind narrative Rdume, Handlungsrdume und Bildraume.

Uber Spuren schreibt er, dass sie das ,,Nicht-Mehr-Sichtbare, aber Handlungsentscheidende*!3s
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des im Bild dargestellten Moments beschreiben und es ist ,,das Gesetz der Distanz* '3
kontextualisiert in den jeweiligen Rdumen, welches Bildelemente und Leerstellen verkniipft.
Wolfgang Kemp macht eine treffende Beobachtung, wenn er die Beziehung von Distanz und
Zeit hervorhebt. Seinen Auslegungen nach ist Distanz auch das Resultat einer Empfindung und
enthélt damit eine psychologische Komponente, die eine Betrachter*in impliziert. Darin steckt
eine mogliche Uberwindung der von Lessing beschriebenen Problematik zeitlicher Darstellung
in Bildern, etwas, das Klaus Speidel mit dem Begriff der Spurerzidhlung gezielt analysiert.'?’
Zeit ist implizit in Distanz enthalten, und diese kann explizit ikonografisch, rdumlich dargestellt
sein. Sie macht in Figurerzédhlungen den Handlungsraum der Protagonist*innen und deren

Beziehung untereinander aus und in Spurerzdhlungen das Artefakt vergangener Zeit.

Diese Feststellung setzt Wolfgang Kemp jedoch in Kontrast mit Lessings fruchtbarem Moment,
was zu nicht nachvollziehbaren Schlussfolgerungen fiihrt. Dass es sich bei Géromes
Darstellung eben nicht um den fruchtbaren Moment handelt, im Gegensatz zu dem Gemailde
von Manet oder dem Vergleichsbeispiel aus Kemps Analyse Die géttliche Rache und die
Gerechtigkeit verfolgen das Verbrechen von Pierre-Paul Prud’hon aus 1808, ist eine Aussage,
derer sich die Autorin dieser Arbeit noch anschlieit, der weiteren Auslegung von Lessings
Semiotik jedoch nicht. Wolfgang Kemp versteht Lessings Definition von Raumkiinsten, wie
eben der Malerei als ein Medium, in dem Dinge abgebildet sind, die nebeneinander im Raum
liegen, und dass daher Medium und Sujet ein bequemes Verhiltnis aufweisen miissen, wortlich.
Uber Prud’hons Bild schreibt er, es erfiillte Lessings Voraussetzung, da: ,,[d]er Titer [...] noch
in unmittelbarem Korperkontakt zu seinem Opfer [steht].“!3* Kemp beméngelt die Abwesenheit

von narrativem Raum bei Prud’hon durch die rdumliche Verdichtung der Szene.

Es ist jedoch nicht die dichte Anordnung der explizit dargestellten Bildelemente, die eine
narrative Entfaltung in einem Handlungsraum mindert. Vielmehr sind es die schwer
identifizierbaren Kausalzusammenhénge, die einer Entfaltung des Geschehens entgegenwirken.
Diese sind bedingt durch einen geringen Anteil an kontextualisierten Auslassungen, oder
Leerstellen, die eine Besetzbarkeit durch die Betrachter*in markieren. Der dargestellte Moment
ist verdichtet, die Distanz zwischen Téter und Opfer ist gering, sodass der Distanz wenig
Bedeutung als Zeitmarker entnommen werden kann. Das ist es aber nicht, was bei Lessing mit
dem bequemen Verhdltnis gemeint ist. Das Verhéltnis der Zeichen ist nicht bequem, weil sie

bildraumliche Niahe oder Kontakt aufweisen, sondern weil sie Ausdruck in einem Medium

136 Kemp 1992, S. 320.
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finden, dessen Wahrnehmungsart der Ausdrucksweise der Zeichen entspricht. '** Kemp
argumentiert entlang Lessings Unterscheidung, die Malerei brauche Figuren und Farben im
Raum zur Nachahmung und Korper, jene Gegenstinde, welche nebeneinander existieren, sind
demnach Motive der Malerei. Lessing selbst schlieB3t an seine Definition mit der Erkenntnis an,
dass Korper auch in der Zeit existieren, sodass Malerei Handlungen implizit durch K&rper

darstellen kann. !4

Ein ,,bequemes Verhéltnis* besteht laut Lessing also dann, wenn Raum(medien) mit ikonischen
Zeichen kommunizieren. Es betrifft nicht die tatsdchlichen Positionen der Bildelemente
zueinander, wie es Kemp in folgenden Aussagen impliziert: ,,Ein ,bequemes Verhiltnis®
zwischen den Elementen ergibt sich jedenfalls nicht, Gérome strapaziert vielmehr die zeitliche
und rdumliche Extension seiner Handlungstrager so stark, da3 weder von ,Einheit des Ganzen®
noch von ,Ubereinstimmung aller Teile zu einem Endzwecke* die Rede sein kann.“!*! Zwischen
Soldatentrupp und Ney herrscht zwar der groBtmogliche Abstand, den das Format zugelassen
hat, aber dieser wird immer noch iiber Kérper im Raum und deren Beziehung zueinander
ausgedriickt. Laut Lessing ist eine Handlung eine Folge von Verdnderungen, die zusammen ein
Ganzes ausmachen, also die Ubereinstimmung aller Teile zu einem Endzweck.'# Wenn Kemp
also schreibt, dass weder eine ,,Einheit des Ganzen* noch die ,,Ubereinstimmung aller Teile zu
einem Endzweck® aufgrund der gesteigerten Distanz gegeben ist, steht das im Widerspruch zu
seiner eigenen Analyse, in der eine eindeutige Beziehung zwischen Soldatentrupp und
Leichnam hergestellt wurde: ,,Die Leere um den toten Helden in Verbindung mit den
abmarschierenden Soldaten driickt auf der Handlungsebene einen relativ genau bestimmbaren
Zeitpunkt in der Ereignisfolge aus.“!** Es sind die mit ikonischen Zeichen dargestellten Spuren,
die eine Kausalverbindung zwischen den beiden Elementen herstellen. Die Spuren und die
rdumliche Distanz implizieren Bewegung und durch Bewegung eine Handlung, die es Kemp

selbst ermoglicht hat, eine Ereignisfolge zu rekonstruieren.

Die Definition des Leerstellenbegriffs als Relation oder Beziehung ist seit Iser implizit.
Dadurch, dass Kemp von der Leerstelle nicht explizit als abstraktes Konzept spricht, welches
zwar bildimmanent ist, aber erst durch die Interaktion mit der Betrachter*in seine Funktion
erfiillt, ist es stellenweise schwer seiner Logik zu folgen. Besonders deutlich wird dies in der

Beschreibung des zuriickblickenden Soldaten als: ,,[...] Person gewordene Rezeptionsvorgabe,

139 Vol Speidel 2020b, S. 675.
1401 essing 2012, S. 115.

141 Kemp 1992, S. 321.

142 1 essing 1868, S. 38.

43 Kemp 1992, S. 322.
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aber erschliefen und bestétigen hilft er zwei grof3e Leerstellen, die Mauer und den Raum vor
dem Bild.“* Die Leerstelle ist nicht die leere Wand, sondern die implizierte Handlung durch
die Spuren auf der Wand und die Beziehung zur Leiche am Boden, welche durch eine Mischung
aus Weltwissen wie Kausalzusammenhingen aufgelost wird. Eine Leerstelle im narrativen
Sinne duBlert sich nicht durch eine Auslassung im Visualisierungsvorgang, dem Ausbleiben
einer expliziten Darstellung auf der semiotischen Ebene, also einer /eeren Stelle, sondern einer

Auslassung von Zusammenhéngen, einer impliziten, kontextualisierten Darstellung.

2.1.1. Was sind Eigenschaften der Leerstelle? Marshall Ney neu betrachtet

AnschlieBend an die vorangegangene Kritik stellt sich die Frage, was die Eigenschaften der
Leerstelle sind, um in weiterer Folge bestimmen zu kdnnen, welche Auswirkungen eine
bewusste Gestaltung der Auslassung auf die Rezeption hat. Zunichst folge ich der Hypothese,
dass Leerstellen folgende Eigenschaften aufweisen: Sie sind ein relationaler Begriff, der
graduell auftritt. Die Leerstelle muss wahrnehmbar beziehungsweise salient sein und ist
besetzbar, das heifit sie ist nicht determiniert, sondern unterdeterminiert. Als konstitutive
Eigenschaft von Werken ist sie zusitzlich konsequent und bedeutungskonstituierend fiir die

Bildhandlung.'#

Eine detaillierte Analyse von alternativen Kombinationen der Bildelemente in Die Exekution
von Marschall Ney soll deren Auswirkung auf die Bilderzdhlung illustrieren. Dem zugrunde
liegt die Annahme, dass sich Leerstellen qua ihres relationalen Charakters nicht direkt
benennen, aber indirekt {iber verschiedenen Kombinationen der Bildelemente und den darin
aufgehenden Zusammenhéangen oder Briichen beschreiben lassen. Es ist also Teil dieser Arbeit,
ein Vokabular zu entwickeln, welches eine Analyse der Bilderzdhlung mithilfe der Leerstelle
ermoglicht. Wolfgang Kemp hat bereits wesentliche Bildelemente in Géromes Gemilde
identifiziert: ,,[...] die Wand, den Toten, den Zuriickblickenden; rezeptionsésthetisch iibersetzt:
eine Leerstelle, einen Handlungstrager, genauer ein Objekt der Handlung, einen
Perspektivtrager, genauer einen Perspektivtriger als Vertreter einer Gruppe von
Handlungstriigern.“'% Auch wenn wir der sogenannten rezeptionsisthetischen Ubersetzung

Kemps nicht weiter folgen, bilden die drei genannten Elemente eine Ausgangsbasis fiir die

144 Kemp 1992, S. 319.

145 Mit dieser Liste erhebe ich keinen Anspruch auf Vollstindigkeit. Die identifizierten Eigenschaften sind
symptomatisch fiir Leerstellen.

146 Kemp 1992, S. 318.
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weitere Analyse. Wie im vorigen Kapitel bereits etabliert, ist eine Verortung der Leerstelle im
Bild (zum Beispiel die Wand) aufgrund der Relationalitdt des Begriffs so nicht moglich. Fiir
die folgende Beschreibung hat die Autorin dieser Arbeit schematische Linienzeichnungen von
Géromes Die Exekution von Marschall Ney erstellt. Die Untersuchung der wesentlichen
Bildelemente und deren Beziehung zueinander dient der Priifung der oben genannten

Hypothese zu den Eigenschaften der Leerstelle.

Figur 1 zeigt eine Linienzeichnung mit den raumprdagenden Elementen wie der Silhouette des
Jardin du Luxembourg im Hintergrund und den bereits in Kemps Beschreibung angelegten,
wesentlichen Bildelementen: der Wand inklusive der Spuren, die sie tragt (Einschusslocher und
Beschriftung ,,Vive D’empereur), den Soldaten, dem Leichnam (den Protagonisten der
Bildhandlung) sowie der Distanz zwischen ihnen, welche ebenfalls mit Spuren (Radspuren und
FuBabdriicken) versehen ist.'¥” Entfernt man die Wagenspuren, gibt es keine wesentliche
Anderung des Verstindnisses der Bilderzihlung (Fig. 2). Die FuBspuren stellen eine
Kausalverbindung zwischen Soldatentrupp und Leichnam her und es scheint weiterhin
verstdndlich, dass es sich bei der Szene um die Darstellung einer vergangenen Exekution einer
Person durch den abziehenden Soldatentrupp handelt. Einzig die Tiefenwirkung ist durch die
in den linken Bildhorizont fluchtenden Linien gemildert. Die perspektivische Wirkung bleibt
jedoch bestehen aufgrund der in den Hintergrund laufenden Mauer. Ohne Einschusslocher und
Inschriften an der Wand wie in Figur 3 ersichtlich bleibt die Verbindung zwischen Soldaten
und Leichnam am Boden weiter bestehen und es kann auf eine vorangegangene Exekution
geschlossen werden. Auch wenn die fehlenden Einschusslocher erste Spekulationen {iber das
Geschehene zumutbar machen, bleibt das Exekutionsskript vermutlich die naheliegendste
Interpretation. Die unnatiirliche Korperhaltung des Marschalls 1dsst auf jeden Fall darauf
schlieBen, dass es keine Position ist, die bewusst eingenommen wurde und wahrscheinlich das
Ergebnis eines Sturzes ist. Eigenverschulden kann zwar nicht ausgeschlossen werden, ldsst sich
aber auch durch keine Hinweise wie eine zuriickgelassene Schusswaffe belegen. Wesentlich
fiir diese Verbindung zwischen den Elementen Protagonist und Ort der Exekution ist der dem
Leichnam zugewandte Soldat. Als Riickenfigur bietet er eine Identifikation fiir die

Betrachter*in, die allerdings nicht in den Raum blickt, sondern, der Fluchtung der FuB3spuren

147 Diese Auswahl basiert auf Wolfgang Kemps Analyse und deckt sich mit den in der Beschreibung des Autors

behandelten Bildelementen. Claudine Mitchell identifiziert weitere fiir die Erzahlung bedeutsame Spuren und
Elemente, welche die Autorin der vorliegenden Arbeit nicht inkludiert, um einen stirkeren Fokus auf eine Kritik
von Kemp zu legen. Die fiir die Analyse getétigte Auswahl ist somit exemplarisch und erhebt keinen Anspruch
auf Vollstandigkeit. Laut Mitchell geben die Fu3spuren Neys vor der Wand Hinweis auf die exakte Position und
stehende Haltung des Marschalls, und rauchende Patronenhiilsen am Boden vor dem Leichnam implizieren, dass
die Exekution erst wenige Minuten zuriickliegt. Siehe: Mitchell 2010, S. 93.

28



folgend, bereits in den Raum getreten ist und von dort iiber die Schulter zuriickblickt. Die
Spuren dienen dabei als Vektor in die Zukunft, wihrend die Blickrichtung als ,,Blick zuriick*'#
eine Verbindung zur Gegenwart der Erzahlung herstellt. Es ist die Logik dieser Linie, der Kemp
weiter bis in den Betrachter*innenraum folgt und eine schrige Positionierung der
Betrachter*innen als Zeug*innen zur vorangegangenen Handlung durch die Soldaten ableiten
lasst.'* Mithilfe der Fullspuren und, optional, der speziellen Kenntnis iiber die Tradition der
Exekutionsart kann ebenfalls darauf geschlossen werden, dass der Mann von den Soldaten

erschossen wurde.

Ohne Fuflspuren und ohne Einschusslocher ist die Beziehung des Leichnams zu den Soldaten
weniger klar (Fig. 4). Man konnte argumentieren, dass es sich bei dem Leichnam um ein
Verkehrsopfer handelt und die Soldaten lediglich Zeugen des Unfalls waren oder sie erst nach
dem Ereignis den Bildraum betreten haben. So bemingelte zum Beispiel eine zeitgendssische
Kritik des Geméldes, die Darstellung des Marschall Ney kdme der eines Trunkenbolds in einer
Rinne liegend gleich.'*® Vor allem die fehlenden FuBabdriicke im Schlamm, wéhrend die
Radspuren weiter vorhanden sind, machen es weniger eindeutig, von wo und wann der
Soldatentrupp den Bildraum betreten hat. Da sich der Bildraum durch weniger
Kausalbeziehungen kontextualisieren ldsst, ist die von Kemp beschriebene Erfahrung von
Distanz als raumzeitlichem Phdnomen eingeschrinkt. Figur 5 zeigt die Szene ohne den
Soldatentrupp, allerdings mit den signifikanten Spuren: Einschusslécher und FuBBspuren. Es ist
weiterhin ersichtlich, dass eine Form von Totung stattgefunden hat. Die Anwesenheit des
Leichnams in einer unnatiirlichen Liegeposition sowie der achtlos zur Seite geworfene Hut und
vor allem die Spuren der Einschusslocher in der Wand zeigen an, dass es sich bei der
dargestellten Szene um einen Tatort und eben nicht die bloe Abbildung eines bewusstlosen
Trunkenboldes handelt. Da kein Téter im Bild ausgemacht werden kann, konnte es sich jedoch
genauso um einen Raubiiberfall mit Mord oder um eine staatlich angeordnete Exekution
handeln. Ohne Inschrift an der Wand bleibt auch der Hinweis auf die politischen Hintergriinde
verwehrt und die Darstellung der Figur des Marschall ist selbst fiir einige Zeitzeugen zu
unkonventionell, um eine eindeutige Identifikation zu ermdglichen.'' Bei der Inschrift, welche
schwer erkennbar ist und auf Kenntnis der intertextuellen Referenz durch die Betrachter*in
angewiesen ist, handelt es sich augenscheinlich um ein schlechter wahrnehmbares Bildelement.

Da dessen Entfernung eine geringe Auswirkung auf das Bildverstindnis und den zentralen

148 Kemp 1992, S. 318.
149 Kemp 1992, S. 326.
150 House 2008, S. 2066; Kemp 1992, S. 318.
151 House 2008, S. 266.
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Handlungsverlauf im Speziellen hat, kann es als wenig bedeutungskonstituierend identifiziert
werden. Reduziert man die wesentlichen Bildelemente auf die Spuren der Handlung und
entfernt Marschall Ney, den Handlungstrdager bei Kemp, so liefern Zylinder, Einschusslocher
und FuBspuren genug Hinweise darauf, dass eine Person erschossen wurde (Fig. 6). Die
Beziehung zu dem einzelnen Soldaten, der sich dem Tatort zuwendet, ist in dieser Konstellation
allerdings so wenig kontextualisiert, dass es sich sowohl um den Téter als auch um einen

Zeugen oder Angehorigen handeln konnte.

Diese Analyse soll deutlich machen, dass nicht die einzelnen Bildelemente, sondern deren
Beziehung zueinander fiir die Erzeugung von Auslassung und Zusammenhang zusténdig sind.
Die Leerstelle als abstrakter Begriff kommt in der Dialektik von Zeigen und Verschweigen
zutage. Am Beispiel der Darstellung der Einschusslocher in dem Gemélde Géromes konnen die
oben identifizierten Kategorien veranschaulicht werden. In dem relationalen Gefiige der
Bilderzahlung Der Exekution des Marshall Ney handelt es sich bei den Einschusslochern um
ein Bildelement, welches signifikante Verkniipfungen erlaubt. Auch wenn sie nicht das
dominanteste Element sind, kommt ihnen durch die schiere Grof3e der Mauer im Bildraum eine,
erst einmal entdeckt, eindeutige Erkennbarkeit, sprich Salienz, zu und unter Zeitgenoss*innen
wurde deren malerische Qualitit hervorgehoben. "2 Als Spur sind sie immanent
unterdeterminiert und besetzbar, es ist eine implizite und keine explizite Darstellung der
Schiisse. Die in dem Absatz vorangegangene Analyse hat ergeben, dass durch die Entfernung
der Spur wesentliche Beziehungen zwischen den anderen Bildelementen nicht so eindeutig
hergestellt werden konnen, da durch ihre Anwesenheit ein unverkennbarer Hinweis iiber den
vorangegangenen Akt gegeben wird. Es handelt sich also um ein wesentliches Element einer
oder mehrere Leerstellen, da sie Relationalitdt herstellen und diese Konsequenzen fiir das

Bildverstiandnis haben.

Davon ausgehend, dass Gemalde intentionale Gebilde sind, kann angenommen werden, dass es
Jean-Léon GérOomes bewusste gestaltete Komposition und die Zusammenstellung der
Bildelemente ist, welche verschiedene Leerstellen er6ffnet und den Betrachter*innen erlauben
das Gemailde auf eine gezielte Art und Weise zu erfahren. Der Inhalt, nimlich die Tatsache,
dass Marschall Ney hingerichtet wurde, hitte auf viele unterschiedliche Arten kommuniziert
werden konnen. Der Kiinstler hitte sich zum Beispiel in Tradition vergangener
Exekutionsdarstellungen dafiir entscheiden konnen, den Moment direkt vor der Exekution zu

zeigen, schematisch angedeutet in Figur 7. Die Erfahrung wihrend des Betrachtungsprozesses

1920.A 1869, S. 15.
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wire eine voOllig andere: Hier ist explizit dargestellt, was im Original nur durch die
verschiedenen Beziehungen und Spuren ausgedriickt wird. Eine Interpretation, wie sie Kemp
iiber die verschiedenen Rdume gemacht hat, wire dann nicht mehr moglich. Es gibt keinen
leeren Raum, der Einsamkeit symbolisiert — die Gruppe der Soldaten tritt als geschlossene
Einheit an der exakten Stelle und in der exakten Minute auf, die zuvor nur implizit gezeigt

wurde.

Genauso wie in dem zuvor eingefiihrten Beispiel von Manet, L'exécution de l'empereur
Maximilien, gibt es keine Verldngerung der Handlung in den Betrachter*innenraum (Abb. 4).
Was Wolfgang Kemp in seiner Analyse von Géromes Werk zu implizieren scheint, ist, dass
durch die Anerkennung der Betrachter*in durch die perspektivische Verlingerung der
Bildhandlung in den Raum vor dem Bild das Gemélde selbst stirker narrativ zu sein scheint als
die konventionelleren Vergleichsbeispiele.!>* So verlangt Gérdmes Darstellung eine hoéhere
Partizipation der Betrachter*innen.'** Manet hat die Exekution zeitlich stark komprimiert in
dem Moment, in dem Schiisse fallen, abgebildet. Der fruchtbare Moment ist auf einen
Sekundenbruchteil zugespitzt und der Augenblick gewdhlt, in dem man gerade noch die
fliichtende Ziindflamme und Rauch der Musketen sieht, die zur Exekution aufgestellten
Personen noch aufrecht stehen und teilweise noch nicht von den Kugeln getroffen wurden.
Kaiser Maximilian in der Mitte mit Sombrero wird von zwei seiner Generale flankiert. Manet
impliziert eine grofere Bandbreite von Zeitlichkeit durch den General zur Rechten des Kaisers,
Tomés Mejia, der sichtlich von den Kugeln getroffen den Oberkorper und seinen Arm nach
hinten lehnt und einen Einblick in das direkt bevorstehende Schicksal Maximilians gibt. Die
Darstellung von drei Figuren mit zunehmender Ndhe zum Tod funktioniert dhnlich wie in

Lessings Fallbeispiel, den S6hnen in der Laokoongruppe. !>

Das andere Extrem wiére eine Darstellung des Moments, der wesentlich spéter als die Exekution
stattfindet, wie zum Beispiel den Ort der Exekution, den Bildraum, von jeder Protagonist*in
verlassen (Abb. 5). Teresa Margolles zeigt in Muro Ciudad Juarez 2010 eine Mauer versehen
mit den verschiedensten Spuren, die von vorangegangen Situationen ohne menschliche
Handlungstrager*innen zeugen. Konfrontiert mit den Graffiti und Einschusslochern braucht es
daher intertextuelle Informationsquellen wie Titel und Label, um konkrete Geschehnisse zu

rekonstruieren. Dann erfahrt die Betrachter*in, dass es sich hierbei um ein Mauerfragment einer

153 Kemp 1992, S. 319.

134 Kemp 1992, S. 325.

155 Klaus Speidel macht dhnliche Beobachtungen bei einer anderen kanonischen Exekutionsdarstellung, welche
knapp iiber 50 Jahre ilter ist: Francesco de Goyas Der dritte Mai 1808, siche: Speidel 2020b, S. 672—-673.
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offentlichen Schule in Cuidad Juarez handelt, vor der in einem Coup organisierter Krimineller
vier Menschen erschossen wurden. Eine Identifikation und emotionale Betroffenheit mit den
Protagonist*innen der Bildhandlung wird hier dadurch unterstiitzt, dass die Betrachter*innen
den realen Bildraum einer realen Gewalttat vor der Mauer physisch betreten kdnnen. Es kann
jedoch durch Betrachtung allein keine bestimmte Handlung rekonstruiert und in ein bestimmtes
Skript libersetzt werden. Dies entspricht laut Jules Grangedor der Zukunft Géromes Gemaldes,

wie er 1868 in seiner Kritik des Salons prophezeit:

Supposez un siécle écoulé, et la Mort du maréchal Ney placée dans quelque galerie de
I’Europe : on n’y verra généralement qu’un assassinat commis dans un lieu désert, par
une troupe de militaires chargés d’escorter un citoyen, et qui se retirent en lancant des
regards soupgonneux, comme s’ils craignaient d’étre surpris. Ainsi que cela est arrivé a
ceux qui ne se sont préoccupés que de la lettre du fait historique, M. Gérome court le
risque de n’étre dans [’avenir ni goiité, ni compris [Hervorhebung der Autorin] ;
I’ambiguité méme du parti pris empéchera qu’a ses toiles, si consciencieusement
exécutées, ne s’attache 1’intérét qu’éveille tout document historique utile a consulter. '

Diese Kritik an Géromes Darstellung von der Exekution Marschall Neys ist, wie von John
House zusammengefasst, keine Ausnahme und beschreibt eine Behandlung von historischen
Motiven, wie sie fiir die Arbeiten des Malers in dem Jahrzehnt {iblich sind. Gemeinsam ist den
Gemélden Géromes in dieser Zeit eine Art von Realismus des Bildausschnitts und der
Perspektive, der der Gestaltung, welche von Historienmalerei erwartet wurde, widerspricht. Die
negative Kritik hat thren Ursprung jedoch in einer moralischen Beurteilung der Behandlung des
Motivs; die negative Bewertung der erzihlerischen Qualitidt wird nicht isoliert berticksichtigt.!”
Fiir House ist es ebenfalls die Positionierung der Hauptfigur abseits des Zentrums und wie bei
Kemp der iiberzeichnete leere Bildraum, der zu einer mangelnden Kohdrenz in der
Figurerzdhlung fiihrt. '*® Die Distanz ist so ibertrieben, dass keine Einheit des Ganzen
nachvollziehbar ist und der Handlungslogik nicht gefolgt werden kann. Die enorme Bedeutung
der Auslassungen, kontextualisiert durch Spuren, zum Verstdndnis der Bildhandlung scheint

beiden Autoren nicht vollstindig bewusst zu sein. Denn auch wenn in der historischen Kritik

156 Dt. ,,Man stelle sich vor, ein Jahrhundert ist vergangen, und Der Tod des Marschall Ney héngt in irgendeiner
Galerie Europas. Dann wird man nur noch ganz allgemein eine Gewalttat erkennen kdnnen, die an einem
Zivilisten begangen wurde, an einem verlassenen Ort von einer Abteilung Militér, die nun den Ort des
Geschehens verlésst und verstohlene Blicke zurtickwirft, als fiihlte sie sich ertappt. So wie diejenigen Maler, die
sich nur an den Buchstaben des historischen Ereignisses halten, lduft auch Herr Gérome Gefahr, dass man ihn in
Zukunft nicht schdtzen und verstehen wird [Hervorhebung der Autorin]. Schon das Unentschiedene seiner
Parteinahme verhindert, dass sich an seine Bilder, die doch so bewusst ausgefiihrt worden sind, jenes wache
Interesse heftet, das alle wichtigen Dokumente der Geschichte zum Leben erweckt.” in: Grangedor 1868, S. 18.
157 House 2008, S. 261.

158 House 2008, S. 264-265.
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die zukiinftige Nachvollziehbarkeit des Bildinhalts infrage gestellt wird, liefert sie dennoch eine
Beschreibung einer kohédrenten Bildhandlung: ,,[...] on n’y verra généralement qu’un assassinat
commis dans un lieu désert, par une troupe de militaires chargés d’escorter un citoyen, et qui
se retirent en lancant des regards soupgonneux, comme s’ils craignaient d’étre surpris.“'?

Fassen wir die Momente der Handlung zusammen:

1. Eine Gewalttat wird begangen/Soldatentrupp erschiefit Marschall Ney
1.1. Ein Zivilist/Ney stiirzt und bleibt tot liegen

2. Soldatentrupp entfernt sich

3. Einzelner Soldat blickt zuriick

3.1. Soldaten verlassen Bildraum

Die Events 1, 2, und 3 werden von Grangedor erwéhnt, obwohl im Gemélde selbst
ausschlieBlich die Punkte 2 und 3 explizit abgebildet sind. Moment 1, die Exekution, ist implizit
iiber Spuren und Kdorperhaltung vermittelt. Dass eine Person, die erschossen wird, auch stiirzt
und die Soldaten den Bildraum endgiiltig verlassen werden, sind weitere Handlungsmomente,
die aufgrund der Ereignislogik rekonstruiert werden konnen. Selbst wenn also der
Hauptprotagonist der Handlung, Marschall Ney, wie von Zeitgenossen kritisiert, nicht mehr
erkannt wird, so konnen Betrachter*innen dennoch in der Kombination von Figur- und
Spurerzéhlung ein Skript abrufen und die explizit abgebildete Szene um eine vorangegangene
und weiterfithrende Handlung ergénzen. Klaus Speidel'*®® heranziehend demonstriere ich mit
der oben angefiihrten Analyse, dass zwar nicht der exakt intendierte historische Moment (=
Geschichte S), sondern eine weniger spezifische, aber autonome und vollwertige Handlung (=
Geschichte S°) in Jean-Léon Géromes Gemailde kommuniziert wird. Mithilfe der Leerstellen ist
es moglich eine Handlung in einem Bild wiederzugeben, welche mit Lessings Semiotik
vereinbar ist. In der Darstellung der Geschichte S, der politisch angeordneten Hinrichtung
Marschall Neys, wird mithilfe von Koérpern und den Implikationen derer raumzeitlichen

Verhiltnisse zueinander Geschichte S¢, das Skript einer Exekution, erzihlt. !

159 Grangedor 1868, S. 18.

160 Speidel 2020b, S. 678.

161 Natiirlich handelt es sich bei dieser Beschreibung wieder um eine introspektive Beobachtung einer
Kunsttheoretikerin. Eine empirische Studie mit realen Betrachter*innen wire eine konstruktive Fortsetzung der
Analyse, um die hier aufgestellten Theorien zu priifen.
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2.2. Von der Unbestimmtheitsstelle zur Unbestimmtheitserfahrung: Historische und
theoretische Entwicklungen des Leerstellenbegriffs

Im folgenden Kapitel treten wir ein paar Schritte zuriick und betrachten den Begriff der
Leerstelle aus einer interdisziplindren Perspektive. Um die anschlieBend neue Definition des
Begriffs zu kontextualisieren, folgt eine Nachzeichnung signifikanter Begriffsentwicklungen.
Dies soll in weiterer Folge den Grundstein fiir einen interdisziplindren Leerstellenbegriff
legen. Eingangs diskutieren wir die Entwicklung von Wolfgang Isers Leerstelle und

vergleichen die zeitgenossische sowie aktuelle Rezeption seiner Arbeit.

2.2.1. Die Achse Wolfgang Iser

Der direkte Vorlaufer von Wolfgang Isers Leerstellenbegriff ist die Unbestimmtheitsstelle von
Roman Ingarden. Ingarden beschreibt in Untersuchungen zur Ontologie der Kunst'®
Unvollstidndigkeit als Konsequenz der Darstellung des literarischen Themas, sprich der
Thematik, welche erst in der Erz&hlung seine Entfaltung findet: ,,Das literarische Thema wird
in einem Bilde nicht direkt dargestellt. Es ergibt sich gewissermallen aus der Darstellung einer
Reihe von Gegenstinden (Dingen und Menschen), die in entsprechender Anordnung und mit
entsprechenden Eigenschaften im Bilde zur Schau gebracht werden.“!'* Die verschiedenen
Elemente werden visuell erfasst, und konnen Eigenschaften wie Textur, Farbe und Grofle
wiedergeben, andere materielle Aspekte und Sinneseindriicke jedoch nicht. Hier liegen die
Unbestimmtheitsstellen. ' So weisen Bilder wesentlich mehr Unbestimmtheit auf als die
Literatur, da mit Worten eine groflere Bandbreite an Inhalten kommuniziert werden kann.'®
Bilder wie Gemélde haben mehr Unbestimmtheitsstellen, weil deren Darstellungen auf eine
bestimmte Ansicht reduziert sind und daher immer nur von einer Perspektive, einem Blickpunkt
und immer nur partiell betrachtet werden konnen. Uberlegungen beziiglich der Rolle der
Rezipient*innen finden sich bei Ingarden in der Unterscheidung zwischen Gemailde, Bild und
dessen Konkretisation. Letztere ist ein intentionaler Gegenstand zusammengesetzt aus dem
Gemiélde und dem Erfassungserlebnis der Betrachter*innen. Die Beteiligung der
Betrachter*innen bei Ingarden kann in der Rezeption qualitative Unterschiede erwirken und

,wertlos® oder ,,Bild addquat sein®.'*® Ideale Betrachter*innen haben die Kompetenz jene
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Konkretisation hervorzubringen, welche am ehesten dem literarischen Thema entspricht. !¢’
Folglich gibt es laut Ingarden richtige und falsche Interpretationen eines Werkes, wie auch
Alexander Lindner in seiner Lektiire des Autors erkannt hat.'®® In dieser Argumentation liegt
die von Wolfang Iser kritisierte Geringachtung der Rezipient*innenbeteiligung an der
Vervollstindigung des  Werkes.  Betrachter*innen haben nur die  Aufgabe
Unbestimmtheitsstellen auf vorbestimmte Art und Weise auszufiillen. ' Im Unterschied dazu
hat das Kunstwerk bei Iser einen stark virtuellen Charakter und findet erst im Bewusstsein der

Rezipient*innen Ausdruck.!”

Wolfgang Isers Leerstellenbegriff findet sich erstmals als eine Form der Unbestimmtheit,
welche literarischen Texten eigen ist, in seiner Antrittsvorlesung ,,.Die Appellstruktur der
Texte™ '"" wieder. Wesentlicher Ausgangspunkt auch bei Iser ist, dass die Bedeutung
literarischer Texte erst in der Interaktion zwischen Leser*in und Text entsteht.!”? Vor allem in
seinem anschlieBenden Hauptwerk, Der Akt des Lesens, grenzt sich Iser von Roman Ingardens
Unbestimmtheitsstelle ab.'” Diese Differenzierung zeichnet sich auch in den terminologischen
Uberlegungen des Autors ab, er schreibt:
Ergeben sich Leerstellen aus den Unbestimmtheitsbetridgen des Textes, so sollte man sie
wohl Unbestimmtheitsstellen nennen, wie es Ingarden getan hatte. Leerstellen indes
bezeichnen weniger eine Bestimmungsliicke des intentionalen Gegenstandes bzw. der
schematisierten Ansichten als vielmehr die Besetzbarkeit einer bestimmten Systemstelle

im Text durch die Vorstellung des Lesers. Statt einer Komplettierungsnotwendigkeit
zeigen sie eine Kombinationsnotwendigkeit an.!7

Die Etablierung der differenzierten Terminologie hat, wie in dem oben genannten Zitat
erkennbar, unterschiedliche Motivationen: Anfinglich geht es Iser darum, sich von dem
quantifizierbaren Charakter der Unbestimmtheitsstellen bei Ingarden abzugrenzen, und er
betont zusétzlich die Rolle der Rezipient*innen und die Position der Auslassung auf strukturell-
virtueller Ebene. Leerstellen bezeichnen nicht die Auslassung auf Ebene des Gegenstdndlichen,
sondern eine Besetzbarkeit innerhalb des Systems. Es ist also ein relationaler Begriff, der in

Kooperation mit der Leser*in, die erst den Akt des Kombinierens statt bloBem Ausfiillen
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erbringen muss, zutage kommt. Durch die Verortung der Leerstelle als einer Moglichkeit
innerhalb des Textsystems und keiner konkret auffiillbaren Liicke auf Ebene des intentionalen
Gegenstands wird aus einer reinen Komplettierungsleistung der Rezipient*innen eine
Kooperation durch Kombination. Leerstellen nach Wolfgang Iser bezeichnen eine ausgesparte

AnschliefSbarkeit, eine Besetzbarkeit durch die Vorstellung der Leser*in. '

Der implizite Leser*'7 Isers unterscheidet sich von der idealen Rezipient*in bei Ingarden. Es
ist eine Funktion der Werkstruktur ohne einer Entsprechung in der physischen Realitét. '”” Diese
Struktur ist gepragt von den durch die Autor*in bereitgestellten Perspektiven, welche mehr oder
weniger mit jener der realen Leser*in geteilt werden. Es gibt zum Beispiel Regeln wie
Kausalbeziehungen, zu deren Auflosung auf dhnliche Erfahrungen zuriickgegriffen werden,
oder Phinomene, welche innerhalb der Welt der Erzdhlung, oder Diegese,'” wirken wie zum
Beispiel Magie.'”” Die Tatsache, dass Schemata im Akt der Rezeption ausgelost werden miissen,
ist mit dem impliziten Leser* als Teil der Textstruktur bereits beriicksichtigt. Zentral fiir Iser
ist es, zu demonstrieren, dass auch wenn die Leser*innenbeteiligung essenziell, sie dennoch
nicht willkiirlich, sondern vom Text prideterminiert ist. Laut Iser ist das mdglich durch das
Zusammenspiel von Thema und Horizont, welche die Interaktion zwischen Text und Leser*in
regulieren. Ein Thema steht immer in Relation zu einem davor im Leseakt in Interaktion von
Leser*in und Text etablierten Horizont. Ein Thema kann im Laufe des Rezeptionsprozesses zu
einem Horizont werden und diesen verdndern. Der Horizont beschreibt den Referenzrahmen
eines Werkes, auf den die aktuell prisente Sequenz oder das Thema bezogen wird, das sind
zum Beispiel intertextuelle Informationen wie Titel, Kapiteliiberschriften oder biografische
Informationen iiber die jeweilige Autor*in, aber auch Erfahrungen der Leser*innen aus
vorheriger Lektiire. Die Rolle der Leerstellen ist es nun den Leser*innen zu ermdglichen,

verschiedenen Perspektiven in Beziehung zu setzen und so ein Thema zu etablieren. '

Die komplexe Sprache Wolfgang Isers diirfte dazu gefiihrt haben, dass es zu sehr
unterschiedlichen Auslegungen in der Rezeption und Kritik seiner Theorie gekommen ist, wie
im weiteren Verlauf der Arbeit stirker ausgefiihrt wird. Er verwendet viele Worter synonym,

ohne Riicksicht auf die Assoziationen, die diese mit sich bringen. Dies deckt sich mit Alexander
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Lindners Feststellung, dass Iser sich ma3geblich an Raummetaphern zur Beschreibung der
Auslassung durch die Leerstelle bedient.'®! Obwohl Iser betont, dass es sich hier nicht um eine
Auslassung auf physischer Ebene handelt, die genau lokalisiert werden kann, stecken in seiner
Wortwahl andere Implikationen, sowohl ,leer* als auch ,,-stelle” haben starke rdumliche
Konnotationen. So ist Wolfgang Kemp, wie oben demonstriert, einer Auslegung der Leerstelle
gefolgt, welche ihn dazu gefiihrt hat, Auslassungen im Bild zu verorten, ohne Riicksicht auf
den relationalen Charakter des Begriffs. Eine besonders scharfe Kritik duflert Stanley Fish. Isers
Theorie sei zu umfassend und widerspriichlich und ldsst somit theoretische Unschérfen zu: ,,It
is in fact not a theory at all, but a piece of literature that satisfies Iser’s own criteria for an

,aesthetic object‘: it is full of gaps and the reader is invited to fill them in his own way.“!*2

Die Kritik von Fish steht und fillt mit seiner radikalen Pramisse, dass nicht nur Kunst und
Sprache, sondern jegliche Wahrnehmung mediiert ist. Objekte und Interaktionen unterliegen
auch im realen Leben Annahmen iiber deren Verwendung und Normen. Deswegen, so Fish, ist
Isers Versuch, mit seiner Leerstellentheorie die Willkiir der Interpretation durch subjektive
Faktoren der Leser*in zu unterbinden, irrelevant. Leser*innen sind ein Produkt ihrer
Gesellschaft und unterliegen deren Konventionen. Iser solle sich fiir eine Seite entscheiden,
Interpretation ist entweder vom Text determiniert oder wird von der Leser*in subjektiv
erfasst. '3 Stanley Fishs Argumentation baut jedoch auf einer fehlenden Unterscheidung
zwischen Medialitdt und Konventionalitdt auf. Das mag mitunter an seiner Konzentration auf
Sprache als Medium zur Bedeutungsgenerierung begriindet liegen, wéhrend sich Isers Theorie

mit der Wahrnehmung literarischen Texten beschaftigt.

Ausgerechnet ein Beispiel der bildenden Kunst, ein Comic-Strip aus The New Yorker, zieht
Fish heran, um zu demonstrieren, dass jegliche Wahrnehmung mediiert ist. Er leitet seine
Bildbeschreibung ein mit: ,,It shows a man seated in a chair, staring morosely at a television
set. Above him stands a woman, presumably his wife, and she is obviously speaking to him
with some force and conviction.“'** Wie es dem Comic gelingt, die Beziehungen der Figuren
und deren mentalen Zustand zu vermitteln, ohne dass diese jedoch explizit dargestellt sind,
interessiert Fish nicht. Es ist allerdings genau an dieser Stelle, wo der Leerstellenbegriff
Anwendung findet. Dass Konventionen unser alltdgliches Verhalten prégen, steht auller Frage.

Wie diese Konventionen jedoch in unterschiedlichen Medien, welche sich unterschiedlicher
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Zeichen bedienen und verschiedene Sinne fiir die Wahrnehmung ansprechen, erfolgreich
kommuniziert werden, ist die Kommunikationsleistung der Leerstelle. Mit diesen intentionalen
Auslassungen konnen Konventionen manipuliert, kontextualisiert oder gebrochen werden. Fish
will anhand des Beispiels demonstrieren, dass jede kommunikative Interaktion im alltdglichen
Leben von Annahmen und Konditionierungen gepragt ist, also mediiert ist. Das ist jedoch ein
radikaler Ansatz, der sich stark von anderen Definitionen der Medialitdt unterscheidet. Ein
simpler Austausch dieser durch eine universellere Auslegung von Medium ist ausreichend, um
die Kritik von Fish zu entkriften. Folgen wir der Definition von Werner Wolf, ist ein Medium
ein Kommunikationsmittel, welches geprégt ist von Konventionen sowie seiner technischen
und institutionellen Kanéle und sich semiotischer Systeme bedient, um Informationen und
Nachrichten zu verbreiten. ' Das Medium Cartoon bedient sich ikonischer Zeichen in
Kombination mit Text, um eine Szene an die Leser*innen der Zeitschrift zu kommunizieren.
Dass Fish als Beispiel fiir eine reale Interaktion zwischen zwei Menschen eine fiktionale
Zeichnung heranzieht, wo sich Kanile, Zeichensysteme und Konventionen unterscheiden,
zeugt von einer Reproduktion der theoretischen Unschérfe, welche er selbst Wolfgang Iser
vorwirft. Damit steht Stanley Fish nicht allein. Im Folgekapitel widmen wir uns aktuellen
Auseinandersetzungen mit Isers Leerstellenbegriff, um zu untersuchen, wie sich dessen
Rezeption unter Beriicksichtigung der Einfliisse von transmedialer Narratologie und

Kognitionswissenschaften entwickelt hat.

2.2.2. Aktuelle Kritik an Wolfgang Isers Leerstelle

Die Publikation von Iris Bicker Der Akt des Lesens — neu gelesen'®®kann als Beitrag der
Literaturwissenschaften verstanden werden. Einleitend hilt die Autorin fest, dass Wolfgang
Iser die Triade von Autor, Text und Leser als dynamische Einheit eingefiihrt hat.'$” Sie schlief3t
sich dem Autor an, wenn es um die Bedeutung der Leerstellen speziell fiir literarische Texte
geht. Texte haben ein Wirkungspotenzial, welches nur durch Leser*innen erfiillt werden kann.
Leerstellen duBern sich als eben dieses Wirkungspotenzial, als Bedeutungskonstitution und
Grundvoraussetzungen literarischer Texte.'s® Im weiteren Verlauf der Arbeit bezieht sich Iris

Bicker jedoch weniger auf die Analyse der Leerstelle als eigenstandigen Begriff, als auf die
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Rolle der Leser*in beim Leseakt und wie diese in Beziehung zum literarischen Werk steht.
Beeinflusst von den Prinzipien der kognitiven Wende ist ihr Hauptkritikpunkt, dass Wolfgang
Iser keine realen Leser*innen beriicksichtigt und demnach eine normative Perspektive
vorgibt.’® Auch wenn Theorien, wie die der Leerstelle, von der empirischen Uberpriifung realer
Betrachter*innen profitieren konnen, ist Backers Kritik an der idealen Leser*in, welche sie bei
Iser vermutet, nicht ganz nachvollziehbar. Isers implizierter Leser * ist keine Abstraktion einer
realen Person, sondern eine Bedingung in der Textstruktur selbst. Es geht nicht darum, dass
eine reale Leser*in die exakte Rolle des impliziten Lesers* einnimmt, um den Text zu

verstehen, sondern dass die Rolle einer Leser*in bereits in der Textstruktur angelegt ist.

Iris Bécker fiihrt die innere psychologische Gestik als zentralen Begriff ein, um den
Interpretationsakt durch die Leser*in zu beschreiben. ** Obwohl sie an Iser seine normative
Haltung kritisiert, fithrt Bécker selbst eine Unterscheidung ein, welche ein richtiges und
falsches Lesen impliziert. Es ist jedoch nicht die Interpretation, also das Ergebnis, wo die
Autorin qualitative Unterscheidungen trifft, wie es Roman Ingarden tut und was bereits von
Iser kritisiert wurde, sondern die Herangehensweise an den Leseakt selbst. Die professionellen
Leser*innen verfélschen mit methodischem Vorgehen ihre Erfahrung, da sie den Text zu einem
Analyseobjekt machen, wihrend nichtprofessionelle, sprich berufene Leser*innen, den Text so
erfahren, wie er vorgesehen ist. Sie nehmen den Text mit ihren individuellen Fahigkeiten als
Text wahr. Wenn sich also berufene Leser*innen einem Text widmen, so iibersetzen sie diesen

gemil ihrer Sozialisierung und Kultur in ihre individuelle psychologische Gestik.!!

Dieser Fokus auf die psychologischen Aspekte der Wahrnehmung findet sich bei Alexander
Lindners Analyse von Isers Leerstellenbegriff ebenfalls wieder. Die Kernthese seiner Arbeit
lautet, dass literarische Texte keine Leerstellen enthalten, sondern Leser*innen
Unbestimmtheitserfahrungen machen.'? Lindner kritisiert die widerspriichlichen Darstellungen
Isers beziiglich der Rolle der Leser*innen. Diese wiirden vom Text gelenkt werden und konnen
daher keinen subjektiven Beitrag zur Bedeutungskonstitution leisten. !> Lindner argumentiert,
dass es Iser bei der Definition der Lektiire darum geht, eine im Text bereits enthaltene Intention
nachzuvollziehen, was davor erbrachte Leistungen zur Steigerung der Bedeutung der

Leser*innenbeteiligung wieder relativiert.' Betrachtet man einige Stellen in Isers Text isoliert,
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so wird verstiandlich, wie es zu den unterschiedlichen Auslegungen seiner Arbeit kommen kann.
Die Leerstellen nach Iser haben ndmlich die Funktion die Vorstellungskraft der Leser*innen zu
motivieren, aber nach den Bedingungen des Textes als referenziellem Rahmen. Um das zu
beschreiben, greift Iser auf den Begriff ,,Anweisung* zuriick: ,,Vollende sich der Text in der
vom Leser zu vollziehenden Sinnkonstitution, dann funktioniert er primér als Anweisung auf
das, was es hervorzubringen gilt und kann daher selbst noch nicht das Hervorgebrachte sein.*!%
Aussagen wie diese nimmt Lindner zum Anlass fiir seine terminologische Wende hin zu einem
Begriff, der psychologische Aspekte stirker beriicksichtigt, indem er schreibt, dass Iser besser

von einem Unbestimmtheitspotenzial hitte sprechen sollen. '

Im Unterschied zu Iris Backer widerspricht Lindner Wolfgang Iser bei seiner Zuschreibung von
Unbestimmtheit als besonderem Merkmal literarischer Texte. Unbestimmtheitserfahrungen, so
Lindner, sind ein allgemeines Phinomen der Wahrnehmung, wie man es auch bei Stanley Fishs
Ansitzen wiederfindet. 17 Er zweifelt daran, dass es tiberhaupt Texte mit unterschiedlichen
,Unbestimmtheitsbetragen* '** gibt und kritisiert an Iser die Gegeniiberstellung von
Bestimmtheit und Unbestimmtheit als zwei Enden einer Skala. Diese Pole versteht Lindner
synonym mit nicht-literarischem Text und literarischem Text. Daraus folgend formuliert er die
Kritik, es gebe auch Texte, die hohe Unbestimmtheit haben, aber nicht zu literarischen Texten
zdhlen. ' Bei Iser weisen literarische Texte aus verschiedenen Genres eine Bandbreite von
Unbestimmtheit auf. Damit beschreibt er ein Spektrum an dessen Extremen zu viel oder zu
wenig Unbestimmtheit liegt, was sich in einer Uber- oder Unterforderung der Rezipient*innen
duBern kann.?® Der graduelle Charakter der Leerstelle dulert sich durch deren Séttigung oder

Intensitét.

Ein zentraler Kritikpunkt in Lindners Analyse ist die Quantifizierbarkeit von Isers
Leerstellenbegriff, was seiner Meinung nach nicht der Fall sein kann, da dann unabhéngig von
der Leser*in die gleichen Unbestimmtheitserfahrungen gemacht werden miissten, was sie
allerdings nicht tun.?! Wolfgang Isers Terminologie ist in der Tat unscharf. Er greift auf viele
Termini zuriick, welche eine Quantifizierbarkeit implizieren. Besonders bei der Beschreibung

der Interaktion mit der Leser*in spricht er von unterschiedlichen Unbestimmtheitsbetrdgen,*”
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deren Frequenz und Position auf verschiedenen Ebenen, oder der Zunahme der Unbestimmtheit
in der Literatur seit dem 18. Jahrhundert.?® Wenn Wolfgang Iser im folgenden Zitat den Begriff
Nullwert verwendet, entsprich das nicht einer Anzahl, sondern einem Ausmal, einem Extrem
einer Skala. Es gibt mehr oder weniger Leser*innenbeteiligung, je nachdem ob es mehr oder
weniger Unbestimmtheit gibt, und diese ergibt sich aus Differenz zwischen Textrealitit und
Leser*in: ,,Die Extremwerte auf der Skala partieller Deckung der Repertoirebestéinde von Text
und Leser machen deutlich, daf3 die Beteiligung des Lesers am Text in unterschiedlicher Weise
beansprucht wird. Sie ist dort verhdltnismédBig gering, wo der Text eine vorgidngige
Gemeinsamkeit weitgehend reproduziert, und dort verhéltnismiBig intensiv, wo sich die
Deckung einem Nullwert ndhert.“?* Iser verwendet zwar immer wieder Worte wie ,,Anzahl®,
beschreibt aber an anderer Stelle die Unabgeschlossenheit und den selektiven Charakter
Bedeutungskonstituierung, was einer Quantifizierbarkeit widerspricht.?> Wenn Leerstellen
,,verschwinden®, dann machen sie das laut Iser auf virtueller Ebene, indem sie als Thema in den
Horizont iibergehen und dort weiterhin Teil des referenziellen Kunstwerks sind.?*® Wolfgang
Iser zeigt mit seinem Leerstellenbegriff, dass Interpretation zwar subjektiv, aber eben nicht
arbitrdr ist, und das Ergebnis eines dynamischen Prozesses ist. Im Diskurs zum Thema
Zweitlektlire argumentiert Iser ferner, dass Sinn als Ergebnis des Leseakts nicht identisch

reproduzierbar ist.?” Eine Differenzierung, die Alexander Lindner nicht beriicksichtigt hat.

Alexander Lindner setzt die Kritik Isers an seiner Ubernahme von Ingardens Begriff der
schematischen Ansichten fort, indem er den Begriff so zusammenfasst, dass die Leerstelle dort
auftritt, wo zwei Ansichten aufeinanderfolgen und gibt als Beispiel dafiir Kapitelgrenzen an.
Dies verdeutlicht, so Lindner, dass die Ansichten bzw. die Leerstellen genau lokalisierbar und
bestimmt sind und der Leser*in wenig Spielraum beim Ausfiillen dieser bleibt. >*® Es geht fiir
Lindner nicht klar hervor, ob Leser*innen ihre eigene Vorstellungskraft einbringen sollen, oder
lediglich die vom Text bereitgestellten Ansichten miteinander verkniipfen.?” Dahinter liegt die
Schwierigkeit, dass die Leerstelle mit der bereits angesprochenen rdumlichen Konnotation —
Stelle — in Zusammenhang mit zwei verschiedenen Ebenen des Textes gebracht werden kann:
syntagmatisch und semantisch.?® Ein Problem, welchem wir schon bei der Analyse von

Wolfgang Kemps Anwendung der Leerstelle begegnet sind. Linder schreibt: ,,Alle bisher
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bekannten Leerstellentheorien, welche die Leerstelle als Raummetapher auffassen, verorten
Unbestimmtheit auf der Ebene des Zeichens, also in der Linearitét des Syntagmas, das der Leser
wihrend des Akts des Lesens abtastet.“?!' Es ist die Raummetapher, die impliziert, dass die
Leerstelle im Text lokalisierbar ist. Lindner fordert eine bessere Unterscheidung zwischen
Auslassungen auf der semiotischen Ebene, zum Beispiel einem fehlenden Zeichen, und der

semantischen Ebene, einer Unbestimmtheit auf Ebene des Sinns innerhalb des Textsystems. 2!?

Diese Unterscheidung einzuhalten ist besonders herausfordernd, wenn die beiden Ebenen in
den Fallbeispielen iibereinanderliegen, wie es bei Kemps Analyse von Die Exekution von
Marschall Ney der Fall ist. Die Leerstelle, die Auslassung der expliziten Darstellung der
Exekution, wird implizit iiber die Spuren und Distanzerfahrung einer leeren Stelle, dem Bereich
zwischen Soldaten und Leichnam, kommuniziert. Betrachten wir im Kontrast dazu erneut das
Zitat von Wolfgang Iser am Anfang des Kapitels:
Ergeben sich Leerstellen aus den Unbestimmtheitsbetrdgen des Textes, so sollte man sie
wohl Unbestimmtheitsstellen nennen, wie es Ingarden getan hatte. Leerstellen indes
bezeichnen weniger eine Bestimmungsliicke des intentionalen Gegenstandes bzw. der
schematisierten Ansichten als vielmehr die Besetzbarkeit einer bestimmten Systemstelle

im Text durch die Vorstellung des Lesers. Statt einer Komplettierungsnotwendigkeit
zeigen sie eine Kombinationsnotwendigkeit an.?!3

Die Kritik Isers an Ingarden weist in der zitierten Stelle Ahnlichkeiten mit Lindners
Argumenten auf: die Quantifizierbarkeit bestimmter Unbestimmtheitsbetrige und der Grad der
Beteiligung der Leser*innen beziehungsweise deren Umfang im Prozess der

Bedeutungskonstituierung.

Es sind jedoch nicht nur zwei Ansichten, die von den Leser*innen aufeinander bezogen werden
sollen, wie Lindner behauptet. Je mehr Ansichten ein Werk zur Verfiigung stellt, umso mehr
Leerstellen gibt es auch. ?'* Beide Begriffe sind graduell und der Leseakt eine Interaktion
zwischen Text und Leser*in. ?'* Die Ansichten, so wie sie Iser beschreibt, beschrinken sich
nicht auf das Zusammentreffen von zwei Kapitel in einem literarischen Werk. Die Interaktion
zwischen Thema und Horizont, die im Hintergrund das Textsystem strukturieren, bieten den
relationalen Rahmen fiir den Leseakt, wie er durch die Leerstellen gesteuert wird. Der Text

enthélt Bedingungen fiir die Realisierung, aber der Vorgang selbst obliegt der Leser*in.?'° In
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der ,,Dialektik von Zeigen und Verschweigen®,?'” wie Iser es nennt, ist keine Lokalisierung der
Leerstelle vorgesehen, auch wenn es von den Assoziationen, die durch die Wortwahl
hervorgerufen werden, anders erscheint. In pragmatischeren Worten: Der Text liefert mit
Genre, Protagonist*innen, Spielorte und Zeiten notwendige Framings, die Leerstellen 16sen
Schemata aus, die es den Leser*innen ermdglichen die verschiedenen Elemente zu einem

bedeutungsvollen Ganzen zu vereinen.

2.2.3 Interdisziplindre Begriffsergdnzungen und Abgrenzungen

Neben der Leerstelle hat Wolfgang Kemp einen weiteren Begriff zur Beschreibung von
narrativen Auslassungen in die Kunstgeschichte iibertragen: die Ellipse. Zur Wiederholung, die
Leerstelle bei Kemp ist eine bedeutsame  Auslassung im  bildinternen
Kommunikationszusammenhang. Die Ellipse stellt das dulere Pendant dazu dar. Sie beschreibt
eine signifikante Auslassung zwischen zwei oder mehreren Bildern einer Serie. 2'® Ellipsen
haben &dhnlich wie die Leerstelle innerhalb einer Szene strukturgebende Funktionen,
insbesondere um Zeiten, Chronologie und Gleichzeitigkeiten zu markieren.?"” So werden zum
Beispiel in der mittelalterlichen Glasmalerei Geschichten, verteilt iiber eine Serie von
Einzelszenen, welche einen signifikanten Moment der Erzdhlung zeigen, vermittelt. 22
Zwischen den Szenen liegen die Ellipsen, und was in diesem Bereich passiert ist, muss von den
Betrachter*innen erginzt werden. So wird auch hier den Rezipient*innen eine Beteiligung an

der Vervollstandigung der Erzdhlung zugesprochen.?!

Der Begriff der Ellipse geht zuriick auf Gérard Genette. In seinem strukturalistischen Ansatz
unterscheidet Genette verschiedene Arten von Auslassungen: Ellipsen, nicht erzéhlte
Zeitspannen sowie Paralipsen, fehlende Informationen iiber die Erzdhlung. Eine Ellipse kann
definiert oder undefiniert sein, je nachdem ob ein Zeitraum explizit im Text angegeben ist oder
nicht.??2 Implizite Ellipsen konnen durch die Leser*in nur aufgrund narrativer Leerstellen
identifiziert werden. Als Auslassung werden sie nur durch die Wahrnehmung vergangener Zeit

wie einem verdnderten Zustand empfunden.?? Einer hypothetischen Ellipse werden sich

217 Iser 1994, S. 265.

218 Kemp 1989, S. 67.

219 Kemp 1989, S. 66.
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223 Genette 1980, S. 108.

43



Leser*innen iiberhaupt erst durch deren Offenbarung in einer Analepse bewusst, erst in einer
Riickblende wird ersichtlich, dass es eine Auslassung gab.??* Mit der Analepse, der Riickblende,
beschreibt Genette weitere Moglichkeiten, Informationen in der Geschichte zur Verfligung zu
stellen. Analepsen konnen heterodiegetisch sein und sich auf etwas beziehen, was in einer
anderen Storyline passiert ist.”>° Sie kdnnen extern sein und etwas kommunizieren, was vor der
erzahlten Geschichte passiert ist. Zuletzt konnen sie intern sein und etwas, was wihrend der
Geschichte passiert ist, zeigen. 2° Ferner kann die Paralipse erstens unterschieden werden in die
laterale Auslassung, dem Untergraben von Information, welche notwendig fiir die Erzdhlung
wire, wie ein wichtiger Gedanke der Held*in. Zweitens in die Paralepse, dem Zuviel an
Information, mehr als gerade logisch wire, wie die Beschreibung einer Szene, die der Charakter

nicht miterlebt hat.??’

Wolfgang Kemp beriicksichtigt die ausdifferenzierten Auslassungen Genettes und deren
verschiedene Funktionen fiir die literarische Erzihlung bei seiner Ubertragung auf Bildserien
nicht. Diese Selektion ist wenig liberraschend, da die Begriffe stark in ihrer Disziplin verankert
sind und sprachlicher Ausdruck eine Grundbedingung ist, wie Klaus Speidel beobachtet, sodass
eine Ubertragung auf andere Medien ausgeschlossen ist.2 Paralepsen und Paralipsen sind an
die Instanz einer Erzdhler*in gebunden, welche Informationen iiber die Geschichte zur
Verfiigung stellt. Ellipsen sind meist implizit durch veridnderte Zustinde wie in William
Hogarths Before and After Serie angedeutet.? Selten findet sich in der Malerei ein Aquivalent

zu ,,zwei Jahre spéter* oder dhnlichen expliziten Formen der Ellipse in der Literatur.?*

Die bereits oben diskutierte Schwierigkeit der Benennung von Effekten der Erzahlung, wie sie
insbesondere bei Wolfgang Kemps Analyse von Die Exekution von Marschall Ney auftritt, kann
laut Barbara Scheuermann mit dem Begriff des Narrems gelost werden. 3! Das Narrem ist eine
schematheoretische Begriffsergdnzung von Werner Wolf im Rahmen einer transmedialen
Narratologie. Seine Theorie basiert Wolf auf Gerard Prince**?>und Monika Fludernik?3. Dem
zugrunde liegt die Unterscheidung von Narrative, der Erzidhlung, und gradueller Narrativitét,

dem Erzéhlerischen, und einem Verstindnis von Narrativ als kognitives Makroschema. 3
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Narreme sind, nach Prince und Wolf, die Bausteine der Geschichte, die kleinste Einheit der
Erzdhlung. Das Konzept sieht einen graduellen Charakter von Erzéhlung vor, wobei sich das
Level von Narrativitdt aus der Anzahl der Narreme ergibt.?** Wichtig ist allerdings auch, dass
nicht ein einzelnes Narrem die Erzdhlung ausmacht, sondern deren Kombination. Es braucht
die Anwesenheit von einigen primdren Narremen, welche einen Wiedererkennungswert haben
und Rezipient*innen dazu veranlassen das Schema Erzdhlung auf das Werk zu {ibertragen.
Allfallige Auslassungen konnen dann von den Rezipient*innen ergdnzt werden, sodass die
durch das Schema ausgeldsten narrativen Erwartungen erfiillt werden.?* Obwohl Werner Wolf
sich explizit mit seinem Begriff Narrem von Leerstellen differenziert,?’ ist es sinnvoll zu
analysieren, wo sich die beiden Konzepte denn genau unterscheiden. Narreme sind allerdings
nicht nur die separaten Bausteine, sondern enthalten selbst auch die Anleitungen zu deren
Zusammensetzung. Sie konnen nach ihrer Funktion fiir die Erzdhlung in inhaltlich, qualitativ

und syntaktisch unterschieden werden.?*

Die Féhigkeit von Bildern, eigenstéindig erzéhlen zu kdnnen, hingt von der Anwesenheit der
essenziellen Narreme ab. Was Einzelbilder betrifft, so steht Wolf deren Narrativitit kritisch
gegeniiber. Barbara Scheuermann schlie3t daran an. Sie betrachtet den Nachweis eines Narrems
als hinreichend fiir die Bezeichnung narrativ, was sehr weit gefasst ist und auch Genre
miteinschlie3t, welche in der Kunstgeschichte traditionell nicht als narrativ gedeutet werden
wie Portrits und Stillleben. Auf der anderen Seite erlaubt der graduelle Charakter der
Narrativitét, auch einzelne narrative Momente in ansonsten nicht als erzihlerisch geltenden
Werken als solche zu beschreiben. So folgern beide Autoren, dass Einzelbilder nicht in der
Lage sind, autonom Geschichten darzustellen, allerdings einen geringen Grad an Narrativitit
aufweisen konnen.? Wolf betont, dass Einzelbildern die wesentlichen zeitliche Narreme wie
Chronologie, Kausalitit und Teleologie fehlen, um sie zu einer Narration zu machen. Selbst mit
der Anwendung eines fruchtbaren Moments konnen Erzédhlungen nur indirekt dargestellt
werden, die Betrachter*in hat dann die Aufgabe die Narration mit Bezug auf externe Quellen
zu aktivieren.?*® Die narrative Unbestimmtheit trdgt zu einem geringeren Grad an Narrativitét
in Bildern bei. Diese implizierte Hierarchie von Narremen ist eine sinnvolle Einschrankung des
Begriffs, den Scheuermann nicht konsequent ibernommen hat. Dass Bilderzdhlungen grofere

Leerstellen als Erzdhlungen in verbalen Medien aufweisen, wirkt sich laut Wolf negativ auf
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deren Fahigkeiten, eigenstindig Geschichten zu erzédhlen, aus. ,,One could say that in spite of
intrinsic and intracompositional devices suggesting temporality, causality etc., such as dynamic
gestures or actions, the main part of the story even of the most intensely narrative (monophase)
painting takes place outside the canvas.“?*! Unbestimmtheit ist seit Ingarden ein essenzieller
Bestandteil von Kunstwerken und Bilder weisen bereits bei ihm einen héheren Anteil auf als
zum Beispiel Literatur. Leerstellen sind bei Theoretikern wie Wolfgang Iser und H.P. Abbott
allerdings ein Grundbestandteil von Erzdhlungen. So bewertet Abbott die Signifikanz der
Auslassungen fiir die Erzéhlstruktur hoher als die von ,,signifiers®, wie Narreme welche sind:
,»The common currency of narrative, then, would not be its signifying marks but its gaps—
openings that at one and the same time do and do not contain story material. You might call
this quantum narrativity, in that multiple incompatible stories, together with their incompatible

worlds, reside in these gaps, but only as possibilities.?*

Der abweichende Fokus Werner Wolfs ldsst vermuten, dass die Unbestimmtheit, obwohl
jeglicher Manifestationen von Erzdhlungen eigen, bei der Malerei als Begriindung fiir deren
mangelnde Fahigkeiten der autonomen Erzdhlung dient.?* Diese Wertung wirkt arbitrér. Dass
Fiilllen von Auslassungen durch die Rezipient*innen ist Teil von Wolfs Pridmisse iiber
Narrativitdt. Die Steuerung der Rezeption in seiner Theorie liegt jedoch in den Narremen und
nicht in den Leerstellen. Schemata bei Wolf und auch Barbara Scheuermann werden ausgelost
durch Stimuli oder auch cues.?** So folgert Wolf, dass Gemaélde den Betrachtungsprozess
inklusiver Leerstellen und Verzogerungen nicht kontrollieren kénnen und somit auch nicht

Spannung, als ein weiteres Mittel von Narrativitit, erzeugen konnen.?

Klaus Speidel demonstriert jedoch iiberzeugend am Beispiel Théodore Géricaults Flof3 der
Medusa, wie Spannung durch Bilderzdhlung erzeugt werden kann. Er beschreibt, wie die
bewusste Entscheidung des Kiinstlers, einen stark iiberzeichneten Gré3enunterschied zwischen
den Hilfe suchenden Protagonist*innen und dem rettenden Schiff am Horizont zu wéhlen, dazu
filhrt, dass Betrachter*innen in ihrer spdten Wahrnehmung der entfernten Rettung eine
vergleichbare Erfahrung von Suche und Entdeckung wie die Figuren auf dem Flof3
durchlaufen.?*¢ Diese Aussage stiitzt Speidel durch Ergebnisse einer Eye-Tracking Studie,

durchgefiihrt am Labor fiir empirische Bildwissenschaften an der Universitdt Wien. Die meisten
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Fixationen auf das Schiff am Horizont konnten erst nach 60 Sekunden nachgewiesen werden.?*’
Das spricht dafiir, dass Kiinstler*innen Bildelemente bewusst mehr oder weniger salient
gestalten, sprich so organisieren, dass Informationen mit der Zeit, und sogar in bis zu einem

gewissen Grad in kontrollierter Reihenfolge erfahren werden kénnen.?*

Narreme sind laut Andreas Veits nicht gut theoretisch abgegrenzt. So ist nicht klar, ob die
Narreme selbst als Stimuli fungieren, oder ob die Auslassungen, welche sich durch die
Differenz von Narrem-Kombination und Schemata ergeben, die Interaktion mit den
Betrachter*innen auslosen. Barbara Scheuermann trennt die beiden Begriffe voneinander,
wihrend Andreas Veits Narreme sowohl als Stimuli als auch als Teil des Schemas versteht.?*
Veits kritisiert weiter, dass Wolf sich schematheoretischer Terminologie bedient, ohne dabei
die jiingsten Entwicklungen aus der kognitiven Psychologie zu beriicksichtigen. Wolf wiirde
die Bedeutung von Wissen, welches aufgrund von Erfahrungen mit verbalen Narrationen
gemacht wird, tiberbewerten, sodass Narreme, die jene Inhalte repridsentieren, bestimmte
narrative Schema hervorrufen miissen. Inwiefern in dieser Konstellation Narreme selbst als
Schemata organisiert sind oder anderswertig abstraktes Wissen beinhalten, ist in Wolfs Theorie

nicht dargelegt. 2%

2.3 Zwischenfazit: Die Leerstelle als begriffliches Instrument

Im vorangegangenen Kapitel habe ich argumentiert, dass Wolfgang Kemps Anwendung des
Leerstellenbegriffs zur Beschreibung von Bilderzéhlung theoretische Unschérfen aufweist. Die
inkonsequente Anwendung durch den Autor zeigt sich beispielsweise, indem er Leerstellen im
Bild verortet, statt diese als Teil eines relationalen Gefiiges zu beschreiben, und weiters mit
seiner symbolischen Interpretation wichtige Unterschiede der Bedeutungsgenerierung
vernachléssigt. Die verschiedenen Interpretationsmodi liefern Antworten auf die Frage, was der
Inhalt eines Bildes ist, aus unterschiedlichen Perspektiven. Die Vervollstindigung der
Erzédhlung ist primédr das Ergebnis der logischen Verkniipfung von Elementen zu einer
Handlung, wéhrend in Symbolik Bedeutung verdichtet wird und die Erkldarung tiber die
Rekonstruktion einer Handlung hinausgeht. In der daran angeschlossenen Neuanalyse von Die
Exekution von Marschall Ney konnten die Effekte von Leerstellen fiir die Bilderzdhlung

beobachtet werden. Indem Bildelemente in unterschiedlichen Kombinationen verglichen
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wurden, konnten die Auswirkungen von Leerstellen als relationaler Teil im System der
Erzédhlung herauskristallisiert werden. Darauf aufbauend kann ich im Folgekapitel den
Leerstellenbegriff neu definieren. Mit der Erstellung eines semiotischen Models wird eine
weitere Voraussetzung erflillt, um die Leerstelle abschlieBend als analytisches Werkzeug im

empirischen Teil der Arbeit nutzen zu konnen.

2.3.1 Definition

Was sind Leerstellen und was ist ihre Funktion in der Bilderzdhlung?

Eine Leerstelle ist eine unterdeterminierte Besetzbarkeit, eine Auslassung in der Bildhandlung,
welche zur Vervollstindigung dieser durch die Vorstellungskraft der Rezipient*innen

auffordert.

Die Leerstelle ist unterdeterminiert: In ihr wird Bedeutung festgelegt, welche weder bestimmt
noch unbestimmt ist, sondern dazwischen liegt.?! Somit ist es moglich die Vorstellungskraft
der Betrachter*innen anzuregen, ohne die Auslassung einer interpretativen Willkiir
auszusetzen. Die Besetzbarkeit markiert, dass die Leerstelle iiberhaupt erst durch die
Vorstellung von Rezipient*innen besetzt werden kann.??Die Bildhandlung beschreibt eine
Folge der konstitutiven Handlungsmomente. Handlungen mit hoher Narrativitit zéhlen zu

Bilderzidhlungen.>*

Bei einer Leerstelle handelt es sich um eine dynamische Verbindung verschiedener Relationen
und Netzwerke, die durch den Interpretationsprozess bedeutungskonstituierend wirkt. 24 Als
relationales Feld werden in der Leerstelle Beziehungen zwischen Bildelementen, Spuren, im
Rahmen der dargestellten Szene und dem Vorwissen der Rezipient*innen sowie dem Kontext
des Kunstwerks und dessen Entstehung aktiviert. Nachdem Erzidhlungen als graduelles Konzept
aufgefasst werden und der Grad von Narrativitdit mit der Sattigung von Leerstellen
zusammenhédngt, folgt, dass Auslassungen selbst ein graduelles Phdnomen sind.?>> Als solche

koénnen sie unterschiedliche zeitliche und rdumliche Distanzen beschreiben, wie die zu

21 Iser 1994, S. 302. Vgl. ,,quantum narrativity* in: Abbott 2015.
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erhoffende Ankunft eines rettenden Schiffs beim Flof der Medusa oder die kiirzlich

abgefeuerten Waffen in den traditionellen Darstellungen Die Exekution von Marschall Ney.

Leerstellen motivieren die Interaktion zwischen Werk und Rezipient*in. Somit wird den
Betrachter*innen ein essenzieller Anteil der Sinnstiftung zuteil. Leerstellen sind strukturgebend
und ermdglichen eine intersubjektive Rezeption eines Werkes.?* Das schlieft allerdings nicht
aus, dass sich einzelne reale Betrachter*innen der vorgeschlagenen Struktur widersetzen und
zum Beispiel die letzte Seite eines Romans zuerst lesen, oder ein Gemélde auf den Kopf stellen
und erst dann betrachten.?” Das entspricht einer bewussten Entscheidung, die auBBerhalb der
vom Werk angebotenen Interaktion liegt und dadurch dessen Struktur nicht auflost.
Intersubjektivitit meint nicht, dass alle Rezipient*innen zu ein und demselben Resultat
gelangen, sondern den Umstand, dass Betrachter*innen implizit im System eingeschrieben sind
und somit von der Leerstelle eine gemeinsame Basis fiir die Interpretation durch verschiedene
Personen geschaffen wird. Leerstellen 16sen in den Betrachter*innen gezielt Schemata und
andere Formen von Wissen aus, welche von den Rezipient*innen wiederum mehr oder weniger
addquat auf die Auslassungen im Geflecht der Bildhandlung angewendet werden konnen. Das
fiihrt zu einer stirker oder schwicher kohédrenten Eingebundenheit in die gesamte Handlung

und die miteinschlieBenden Bildelemente.

Dem Kiinstler, der Kiinstlerin stehen verschiedene Methoden der Kontextualisierung von
Leerstellen zur Verfiigung, um den Betrachtungsvorgang bis zu einem gewissen Grad zu
regulieren und somit die Rezeption zu beeinflussen.?® Dazu zdhlen kompositorische Mittel wie
Farb- oder Groflenkontraste, implizite Bewegungsabldufe, wie in Figurerzdhlungen
dominierend (Zeigen, Blickrichtungen), oder zum Beispiel Kausalzusammenhénge
vorzufinden in Spurerzdhlungen. Dafiir muss die Leerstelle nicht nur wahrnehmbar, sondern
auch salient sein.?* Durch bloBe Wahrnehmbarkeit kann der Betrachtungsvorgang schwécher
beeinflusst werden. Mit Salienz kann die Reihenfolge des Informationsflusses gezielter
beeinflusst werden, was Leerstellen wiederrum ausschlaggebend fiir die Erfahrung von

Spannung und Auflésung macht.?¢
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2.3.2 Leerstellenmodell

Die Leerstelle ist ein hochst abstrakter Begriff. Die Kritik an Wolfgang Kemp hat ergeben, dass
es notwendig ist, objektbezogene beziehungsweise materielle (Teil-)Aspekte der Leerstelle
herauszuarbeiten, um bei der praktischen Anwendung in der Bildanalyse auf ein
medienspezifisches Vokabular zuriickgreifen zu konnen. Im Unterschied zu Werner Wolfs
Narremen, welche als Markierungen durchaus benannt werden konnen (die Protagonist*in, der
Schauplatz etc.), liegt eine Schwierigkeit in der Beschreibung der Leerstelle darin, dass sie
etwas bezeichnet, was nicht explizit dargestellt ist. Um die Effekte der Auslassungen im
Rahmen der Analyse jedoch benennen zu konnen, ist es unerlédsslich auf visuell erfassbare
Bildelemente zuriickzugreifen. Um nicht in Gefahr zu laufen, derselben theoretischen
Unschérfe zu verfallen und einzelne Elemente im Bild durch die Beschreibung zu isolieren, wie
Wolfgang Kemp das gemacht hat, habe ich das folgende relationale Modell der Leerstelle

entwickelt.

Das Modell basiert auf Charles Sanders Peirces Zeichenmodell als ein mit der Leerstelle
kongruentem, relationalem Begriff der Sinnerfassung (Fig. 8). Ein Zeichen ist etwas, dass fiir
etwas anderes steht und ist bei Peirce triadisch aufgebaut. Zusammengesetzt ist es aus dem
Bezeichnenden, dem Zeichen selbst, welches fiir etwas anderes steht, dem Objekt, der
bezeichneten Idee und dem Interpretanten, die mentale Repréisentation in der Vorstellung der
Rezipient*in.?¢! Hier findet sich die zentrale Parallele zu Isers Leerstellenmodell und deren
triadischer Beziehung zwischen Text, Rezipient*in und Erzéhlung. Der implizite Leser* ist Teil
der Werkstruktur, so wie der Interpretant eine Instanz der Bedeutungsgenerierung des Zeichens
1st.22 Die Leerstelle bezeichnet ein Feld zwischen Bildelementen, indem diese aufeinander, in
Referenz mit schematischem Wissen der Betrachter*innen, bezogen werden miissen oder
konnen.?3 Unter Berticksichtigung dieser Definitionen konnen mit der Nennung von einzelnen

Elementen deren Relationen impliziert werden.

261 Peirce 1960, S. 135.

262 Alexander Lindner hat ein Modell der Unbestimmtheitserfahrung basierend auf dem Zeichenmodell von
Ferdinand de Saussure erstellt. Der dyadische Charakter von Saussures Modell entspricht jedoch mehr der
Unbestimmtheitsstelle Roman Ingardens, wo die Betrachter*in ein jegliches Zusammenfiihren von
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Relation

Leerstelle

Signifikante Signifikate
Relatum Relatum

Fig. 8: Semiotisches Modell der Leerstelle.

Die Leerstelle ist demnach ein relationaler Begriff. Dieser ist konstituiert durch die triadische
Beziehung zwischen zwei Relata, dem Signifikanten und Signifikat von Peirce entsprechend,
verbunden durch eine Relation. Die Leerstelle ist bedeutungskonstituierend. Im Unterschied zu
dyadischen Modellen entsteht die Bedeutung der Leerstelle nur iiber die Zwischeninstanz, eine
an die Relata anschieSende Interpretation, deren Relation. Dabei handelt es sich um einen oder
mehrere kognitive Vorgénge der Betrachter*innen. Diese erfiillt die Funktion des Interpretanten
bei Peirce. In der praktischen Anwendung finden die Elemente der triadischen Relation reelle
Aquivalenzen in Objektbezug, kognitivem Vorgang der Rezipient*in und sprachlichem
Ausdruck, der sowohl virtuell, real als auch materiell (als Gedanke, als Rede, als Schrift)

formuliert werden kann.

Bei der Leerstelle handelt es sich um einen transmedialen Begriff, sodass bei der analytischen
Anwendung eine Ubersetzung der Elemente in deren medienspezifische Reprisentation

vorgenommen werden kann. Andernfalls miisste man z. B. im Fall von Gemélden jegliches
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Element in erster Instanz als ikonischen Ausdruck beschreiben, unabhéngig seiner diegetischen
Funktion (Protagonist*in, oder Objekte der Interaktion). Im Falle von Bilderzahlung und
narrativen Interpretationen von Leerstellen bedeutet das, dass die Leerstelle Teil des
Kunstwerks als intentionales Gefiige und ausschlieflich innerhalb der Diegese angesiedelt ist.
Andere Formen von Auslassungen, wie zum Beispiel Schiden, unvollstindige Werke, aber

auch fehlende Angaben zu Autor*in und Entstehungszeit sind folglich nicht mitinbegriffen.

Was ist die Relation?

Die Relation ist virtuell und abstrakt und steht fiir den kognitiven Prozess der Sinnstiftung durch
die Rezipierenden. Als Instanz der Betrachter*innenbeteiligung steht sie zwischen den beiden
Relata auf Ebene des Bildes und des Ausdrucks. Damit entspricht sie dem Interpretanten in
Charles Peirces Zeichenmodell. Die Relation entspricht der zentralen Funktionen des impliziten
Lesers* bei Wolfgang Iser als ein Konzept, das den Beziehungshorizont fiir die Vielfalt
historischer und individueller Aktualisierungen des Textes bereitstellt: ,Ist aber jede
Aktualisierung eine bestimmte Besetzung der Struktur des impliziten Lesers, dann bildet diese
Struktur eine Referenz, die die individuelle Rezeption des Textes intersubjektiv zugénglich
macht.” 2% Zusétzlich zu ihrer relationalen Eingebundenheit ist die Relation von
Betrachter*innen Vorwissen-determiniert. 2> Woraus sich dieses Wissen zusammensetzt, ist in
der narratologischen Forschung vor allem im Kontext schematheoretischer Ansétze
weitreichend diskutiert worden. Besondere Aufmerksamkeit wurde den verschiedenen Formen
von Konventionen und Weltwissen zuteil, welche fiir Konstanten im Rezeptionsprozess
sorgen.?® Laut Peter Hiihn bedienen sich Kunstwerke verschiedener Frames, oder thematischen
Kontexten sowie Skripten, wie kulturell etablierten Vorgéngen. Der Autor unterscheidet weiter
zwischen generellen und spezifischen Schemata. Generelle Schemata ergeben sich aus haufigen
menschlichen Erfahrungen, wihrend spezifische Schemata starker kulturell und sozial gepragt

sind. 2¢7

Basierend auf Peter Hithn mochte ich eine vereinfachte Unterscheidung des in der Relation
aktivierten Wissens in zwei Kategorien einfithren, welche sich nach Allgemeingiiltigkeit und
Konventionalitidt sowie Individualitidt und Intellekt aufteilen. Erstere nenne ich Weltwissen,

was verschiedene Formen von Konventionen und allgemeingiiltige Naturgesetze beschreibt.
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Zweitere inkludiert subjektive Faktoren wie Herkunft, Alter und Ausbildung, die eine

bestimmte Kapazitit an Spezialwissen, wie ich es fortan nennen werde, konstituieren.

Schemata haben schon seit Wolfang Iser die Funktion den Rezipient*innen ein bestimmtes
Wissen anzubieten, sodass das das Vorwissen bedingt durch die im Text vorherrschende
Struktur adressiert wird. ® Laut Iser konnen Schemata abhdngig von den jeweiligen
Kompetenzen der Leser*innen aktiviert werden.?® In unserer alltdglichen Wahrnehmung haben
Schema eine filternde Wirkung. Besonders stabile Schemata werden zu Stereotypen.?” Andreas
Veits fasst bisherige Erkenntnisse der Kognitionswissenschaften zusammen: Um Verhalten in
Erzdhlungen nachvollziechen zu konnen, greifen Rezipient*innen mit vergleichbarer
Sozialisierung auch auf einen dhnlichen Pool an Erkldrungen zuriick. Diese psychologische
Perspektive deckt sich mit den Konzepten der Objektschemata und Skripten der
Schematheorie.?”! ,,Auf diese Weise wird es durch Skripte ermdglicht, bestimmte beobachtete
Aktivititen oder Ergebnisse in einen grofleren sinnhaften Kontext einzuordnen und mehr oder
minder ausgeprigte schematische Inferenzen abzuleiten, sodass bestehende Leerstellen gefiillt
werden konnen.“?”? Skripte ermdglichen Rezipient*innen ihre Erfahrungen zu nutzen, um mit
dem Wissen iliber Konventionen dhnlicher Situationen sowohl auf vorangegangene wie zu
erwartende Ziele einer Bildhandlung zu schlieen. So kann Kausalitit zwischen Bildelementen

hergestellt werden, welche in Beziehung zueinander Teil einer bestimmten Szene sind.?”

Nina Zschocke betont die Bedeutung von sogenannten anthropologischen Konstanten. Unsere
Rezeption wird unterstiitzt von entwicklungsbiologisch gelernten Annahmen, sodass Raum-,
Farb- und Gestaltwahrnehmung von verschiedenen Personen dhnlich abladuft.?” Erginzend zu
Zschockes Berticksichtigung der anthropologischen Konstanten, mochte ich Klaus Speidels
Argument hervorheben, dass neben kulturell gepragten Skripten und Weltanschauung
universelle menschliche Erfahrungen wie die physikalischen Gesetze der Natur stark zum
Verstindnis von Erzdhlungen beitragen. > In westlichen Bildtraditionen kann die
vorherrschende Leserichtung von links nach rechts beeinflussen, wie Bewegung und Zeit

entlang dieses Vektors wahrgenommen werden.?® Mit Entwicklung der perspektivischen

268 Iser 1994, S. 232-233.

269 Iser 1994, S. 154.

270 Iser 1994, S. 152.

2711 Veits 2021, S. 116-117.
272 Veits 2021, S. 118.

273 Veits 2021, S. 117-118.
274 7schocke 2006, S. 63.

275 Speidel 2018a, S. 13.

276 Arnheim 2000, S. 375-378
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Darstellung in der Renaissance gab es auch die Moglichkeit bildorthogonale Bewegungen
darzustellen.?”” Durch Darstellung von Raum als Referenzrahmen in realistischen Darstellungen
ist es auch moglich Objekte und Personen mit ihren physikalischen Qualitdten wahrzunehmen:
So wissen Betrachter*innen, ob etwas fillt, liegt, schwebt, und welche Krifte dadurch darauf
eingewirkt haben miissen. 2 Andreas Veits nennt das den Aufforderungscharakter der
Umgebung: Es gibt bestimmte, effiziente und demnach wahrscheinliche Arten, wie Figuren mit
Objekten interagieren. So wird zum Beispiel auf Stiihlen gesessen, aus Gldsern getrunken und
mit Stiften gezeichnet. Wird eine Figur mit einem bestimmten Gegenstand dargestellt, erlaubt
das, Annahmen iiber dessen Nutzung durch die Figur zu stellen. Ahnliche Schliisse lassen sich
auch aufgrund der Eigenschaften der dargestellten Umwelt oder dem Wissen iiber bestimmte
Bewegungsabldufe ziehen.?”” Dariiber hinaus lassen sich auch mehr oder weniger bestimmte
Reihenfolgen rekonstruieren. Die Ereignislogik nach Klaus Speidel beschreibt ,,[...] Abfolgen,
die fiir bestimmte Skripte typisch, aber doch nicht notwendig sind.*“?* So ist es zum Beispiel
iiblich in einem Restaurant zu zahlen, bevor man es verlésst, auch wenn es moglich ist, einfach
davonzulaufen. Der Autor zéhlt Ereignislogik neben Naturgesetzen, Spurenlesen, allgemeines
Wissen {iber menschliche Bediirfnisse (z. B.: Nahrung, Unterkunft, Sicherheit) und
Weltanschauungen zu den fiinf verschiedenen Arten von Wissen, mithilfe derer Leerstellen in

Erzdhlungen gefiillt werden.?®!

Erzdhlungen setzen sich allerdings nicht ausschlieBlich allein aus den oben beschriebenen
allgemeingiiltigen und universal zugénglichen Formen von Wissen zusammen. Spezialwissen
bedarf spezifischer kultureller oder sozialer Erfahrungen der Betrachter*innen fiir die
Anwendung zur Bilddeutung. Das inkludiert Wissen tiiber historische Kontexte, dargestellte
Objekte und Figuren sowie symbolische oder ikonografische Inhalte. Zschocke hebt ebenfalls
die Kenntnisse und Vertrautheit mit bestimmten Stilen und Darstellungstraditionen hervor.??
Die Abwesenheit von Spezialwissen bedeutet, dass die Auslegung der Erzdhlung weniger
konkret ausfallt. Wie Klaus Speidel anhand seiner Analyse des Flofs der Medusa demonstriert
hat, bedeutet eine geringere Spezifikation der dargestellten Situation jedoch nicht, dass
Erzéhlung ausgeschlossen ist.?®3 Spezialwissen kann eine Erzdhlung um Details bereichern.

Wenn die Notwendigkeit von Spezialwissen zur Konkretisierung des Bildinhalts liberwiegt,

277 Prinz 2000, S. 590-597.
278 Bicker 2014, S. 38.

279 Veits 2021, S. 118-120.
280 Speidel 20204, S. 187.
281 Speidel 2020b, S. 681.
282 7schocke 2006, S. 66.
283 Speidel 2017.
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kann es dazu fithren, dass ein hoherer Anteil an Leerstellen nicht von den Betrachter*innen
gefiillt wird, da das dafiir notwendige Wissen einer exklusiveren Gruppe zur Verfiigung steht.
Wenn der Rezeptionsprozess stiarker von den subjektiven Faktoren beeinflusst wird, kommt es
mitunter zu einem unkonventionellen Ausdruck der Relation, wie Fehlidentifikationen von
Figuren oder alternativen Handlungsabldufen. Die verschiedenen Wissensbestinde aus Welt-
und Spezialwissen schlieBen einander nicht aus und kommen in gemischter Form in

Bilderzidhlungen vor.

Zusammenfassend setzt sich Welt- und Spezialwissen unter anderem, aber nicht

ausschlieBlich aus folgenden Kenntnissen zusammen:

Weltwissen Spezialwissen

Kausalbeziehungen (z. B.: die Effekte der Ikonografische Kenntnisse (z. B.:
Schwerkraft auf Korper im Raum) Zuordnung von Attributen)

Raum-Zeit-Relationen (z. B.: Distanzen . o
) Korpersprache (z. B.: Gestik, Mimik)
zwischen Korpern)

Oppositionelle/physikalische Beziehungen | Oppositionelle/kulturelle Beziechungen
(z. B.: heif¥/kalt, hart/weich) (Mann/Frau; alt/jung)

Konzept/Schema mit weiter Verbreitung?* Kulturspezifisch beeinflusstes

(z. B.: Liebe, gottliche Fiigung) Konzept/Schema (z. B.: Ehre, Untreue)

Dramatischer oder szenischer
Dramatischer oder szenischer
Zusammenhang
Zusammenhang (z. B.: Skripte, Spuren)
(z. B.: bestimmte Tradition der Exekution)

Tab. 1: Gegeniiberstellung von Wissensbestinden aus Welt- und Spezialwissen.

Was ist das signifikante Relatum?

Das signifikante Relatum entspricht der bezeichnenden Instanz der Leerstelle. Als an ein
sprachliches Medium gebunden, kann das signifikante Relatum als konkreter Ausdruck,

virtuell, reell oder materiell, manifestiert werden (Gedanke, Rede, Schrift). Das signifikante

284 Konzepte oder Schemata ohne jegliche kulturelle Beeinflussung finden vermutlich kaum praktische
Anwendung. Es gibt jedoch abstrakte Ideen, welche sich in vielen verschiedenen Kulturkreisen wiederfinden.
Die Unterscheidung von Welt- und Spezialwissen bezogen auf Konzepte und Schemata ist demnach ein
Spektrum.

55



Relatum ist konventionell: Die Realisierung der Leerstelle als Ausdruck ist bedingt durch die

vorangegangene Etablierung einer Zughorigkeit des Ausdrucks zum Artefakt.?s

Was ist das signifikate Relatum?

Bei dem signifikaten Relatum handelt es sich um den bezeichneten Aspekt der Leerstelle, dieser
findet einen expliziten Marker in einem konkreten und reellen Element oder Objekt des Bildes.
Als solches hat es eine medienspezifische Materialitdt.?* Im Falle eines Geméildes hat das
Relatum zum Beispiel eine bestimmte Farbigkeit, Pigmente, Bindemittel, Bildfl4che,
Dimensionalitit und so weiter. Diese materielle Beschaffenheit dringt jedoch im

Rezeptionsprozess in der Regel in den Hintergrund.?*’

Werner Wolf hat in seiner Theorie zu bedeutsamen Auslassungen (meaningful absence) die
treffende Feststellung gemacht, dass Abwesenheiten unter Berlicksichtigung ihres semiotischen
Charakters, in Anlehnung an Charles Peirce, symbolisch, indexikalisch oder ikonisch
erscheinen konnen.?® Diese Unterscheidung ist transmedial und auf Auslassungen in den

verschiedenen medienspezifischen Formen anwendbar.?®

- Ikon

Eine ikonische Auslassung basiert auf Ahnlichkeit und ist konventionell. 2 In einer
Bilderzdhlung duBert sich dies in Form von Objekten, Personen und Orten, die qua ihrer
Ahnlichkeit zu den Elementen und deren Qualitiiten, die sie darstellen, identifiziert werden.
Diese Konkretisierung muss aufgrund des konventionellen Charakters des ikonischen
Bildelements durch die Anwendung von soziokulturellen Skripts durch die Betrachter®in

erfolgen. >!

- Index

Die indexikalische Auslassung weist auf  ein kontinuitéts- oder
kausalbeziehungsabhédngiges Zweites hin. > In Gemilden koénnen indexikalische
Bildelemente die Form von diversen Spuren, wie Blutspuren und Einschusslocher,

einnehmen. Es sind Abwesenheiten, die auf eine kausale Verbindung hinweisen und auf das

285 Peirce 1960, S.142.

286 Peirce 1960, S. 141.

287 Bicker 2014, S. 37.

288 Wolf 2019, S. 20.

289 Wolf 2019, S. 20-21.

290 Vgl. Peirce 1960, S. 147, 170; Iser 1994, S. 155.
21 Iser 1994, S. 156.

292 Peirce 1960, S. 170-172.
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fehlende Objekt aufmerksam machen. Teilindexikalische Aspekte erfiillen demnach auch

die Leerstelle um zeigende, deutende und gestikulierende Figuren.

- Symbol

Ein symbolisches Bildelement nach Peirce erhélt seine Bedeutung durch eine
konventionelle Beziechung zum Objekt bzw. Bild und bezieht sich auf universelle Ideen,
Assoziationen oder Gewohnheiten. Die Leerstelle wird aufgrund einer Regel oder
allgemeinen Erwartung von den Rezipient*innen als bedeutsam empfunden.?* Der Begriff
ist ein Teil einer Triade mit Index und Symbol und damit von kunsthistorischen
Anwendungen abzugrenzen. Erwin Panofsky etablierte mit der Unterscheidung von
ikonografischer und ikonologischer Analyse einen in der Kunstgeschichte weit verbreiteten
Symbolbegriff. Wihrend mit der Ikonografie Symbole wie Attribute, Personifikationen
oder Allegorien als solche erkannt werden, fragt die Ikonologie nach deren tieferer
kultureller Bedeutung.”* Die ikonologische Bedeutung baut auf der formalen Beschreibung
und anschlieender ikonografischer Identifikation auf.?* Dieses methodische Vorgehen ist
vergleichbar mit Wolfgang Kemps Analyse und abschlieBender symbolischer Interpretation
des leeren Bildraums bei Gérome. Kemp selbst, wie im ersten Kapitel bereits dargelegt,
argumentiert seinen Riickschluss basierend auf den Hinweisen in Spuren und Distanzen
zwischen Soldaten und Leichnam, also indexikalischen Auslassungen. Diese ergédnzt er
jedoch mit der Frage nach deren Bedeutung im Kontext der Entstehung des Gemaéldes,
dessen Ausstellungsbedingungen und Sujet. Kemp vermischt somit unterschiedliche
Methoden der Bedeutungsgenerierung. Werner Wolf nach Peirce beschreibt symbolische
Leerstellen auf Ebene des Signifikanten als Ergebnisse von Briichen mit Konventionen oder
dem Fehlen von zu erwartenden Bildelementen, welche selbst wiederrum den Charakter
von Konventionen annehmen. Die von Wolf genannten radikalen Beispiele sind oft
metareferenziell wie die suprematistischen Werke von Kazimir Malevich, die mit der
Abwesenheit von Farbe oder Form mit den Erwartungen an die Malerei selbst brechen.?*
Diese Erfahrungen kénnen, wie im empirischen Teil der Arbeit demonstriert wird, von
Rezipient*innen allerdings auch auf Ebene der Signifikaten, also der Leerstelle nach Iser,

gemacht werden.

293 Peirce 1960, S. 172—-173.

294 Panofsky 1955, S. 28-32.

2% Bei Peirce entsprechen Ikon (Firstness), Index (Secondness) und Symbol (Thirdness) ebenfalls einem
dreistufigen Modell. Die Modelle unterscheiden sich Objektbezug und Abhéngigkeit der Stufen voneinander.
26 Wolf 2019, S. 22-24.
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Wie verhalten sich die Begriffe zueinander?

Ikon, Index und Symbol schlieBen einander nicht aus. 7 Besondern in Bildern und
Bilderzéhlungen kénnen Mischformen beobachtet werden. Aufgrund der ikonischen Natur von
Bildern treten jegliche Bildelemente und damit verbundene Auslassungen und Zeichen erstmals
ikonisch auf.?”® Ein gemalter Handabdruck ist ikonisch in dem Sinne, dass er als Abdruck einer
Hand erkennbar ist und indexikalisch, weil es sich darum auch um eine Spur, den Handabdruck
einer (abwesenden) Person handelt. Ein anderes Beispiel wire die Darstellung eines
umgefallenen Stuhls. Dieser ist ikonisch, weil eine Ahnlichkeit zu Stiihlen besteht, und
indexikalisch, weil er als umgeworfen/umgefallen gezeigt wird, was eine kausale Relation

impliziert.

Bei der Analyse von Bilderzéhlungen konnen die eben getroffenen Kategorien auch nach ihrem
Diegese-Bezug, der Bedeutung, die sie fiir die Vollziehung der Bilderzdhlung innerhalb der
Bildwelt spielen, unterschieden werden. Die mentale Zusammensetzung durch das Ausfiillen
von Leerstellen im Gefiige ikonischer Bildelemente fiihrt im Laufe des Rezeptionsprozesses zu
(Aspekten von) einer Figurerzdhlung. Die Bedeutung der wesentlichen Handlungselemente und
der Plot wird {iber eben diese Elemente kommuniziert: ,,Die Figurerzdhlung beruht auf der
Evokation bestimmter Ereignisfolgen durch die direkte Darstellung von Handlungen und
Ereignissen durch Konstellationen von Korpern im Raum.“*® Kérper werden iiber ikonische
Zeichen, also basierend auf Ahnlichkeit, identifiziert. Leerstellen, welche mithilfe von durch
Ahnlichkeit kontextualisierten Elementen in Relation gebracht werden konnen, ergeben in
Kombination eine Erzdhlung, welche sich iiber die Figuren in Interaktion mit Objekten
erschlieBen ldsst. Beispiele von Aspekten von Figurerzidhlung finden sich in Hogarths Bagnio
Szene in Marriage A-la-Mode: Das Ehepaar kann unter anderem aufgrund von
vergeschlechtlichten Attributen und die knieende Stellung der Frau als flehende Bitte oder
Entschuldigung identifiziert werden. Ebenso verhélt es sich mit indexikalischen Bildementen,
welche in Relation zur Erfassung einer Spurerzdhlung beitragen. Die Bedeutung dieser
Erzéhlungen muss durch einen Akt des Spurenlesens ermittelt werden. Klaus Speidel definiert
Spurerzdhlung als ,,[...] Erzdhlungen, an deren Entstehung die Interpretation von Spuren
mafgeblich beteiligt ist“3®. In der gleichen Arbeit Hogarths gibt es ebenfalls Beispiele fiir

Aspekte von Spurerzidhlung: Das vorangegangene Duell ist durch eine blutende Wunde und

27T Wolf 2019, S. 20.

28 Speidel 2013, S. 186.
2 Speidel 2019, S. 305.
300 Speidel 2019, S. 301.
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einen blutigen Degen impliziert. Das Symbol nach Peirce fragt nach der Beziehung zum Bild
und hat damit ein bequemes Verhédltnis zu Figur- und Spurerzidhlung. Es kann daher als
Analysewerkzeug genutzt werden, um zu verstehen, wie Bedeutung mithilfe von Leerstellen

verdichtet wird.

Wolfgang Iser beschreibt die Auflosungen der Leerstelle als unabgeschlossen. 3! Das lauft
parallel zu der Moglichkeit eines umfangreichen Rezeptionsprozess, der bei Peirce als
unendliche Semiose beschrieben wird (Fig. 9).>2 Hierbei formt die Relation ein signifikantes
Relatum einer neuen Leerstelle und ermdglicht einen Riickschluss auf ein dementsprechend
anderes signifikates Relatum. Diese Semiose duflert sich in der Rezeption als differenzierter
Ausdruck der Leerstellen eines Werks. Folglich kann die Struktur der Rezeption als ein
triadisches Netzwerk von Leerstellen bezeichnet werden, jede Relation kann auf eine Summe

aus triadischen Beziehungen reduziert werden.

Fig. 9: Modell der Leerstelle in unendlicher Semiose.

Am Beispiel von Géromes Gemélde, Die Exekution von Marschall Ney, kann das signifikante
Relatum ,,Weg* entsprechend dem signifikaten Relatum ,,Bildelement der leeren StraBe* und
in Relation die raumzeitliche Distanz erfasst werden. Distanz als neues signifikantes Relatum
in Kombination des Bildvehikels der Leiche erlaubt die Relation des Todes als vergangenes
Ereignis. Tod in Relation mit den Soldaten ldsst auf eine Exekution schlieBen und so einen

logischen und kohidrenten Zusammenhang zwischen den Bildelementen herstellen.

301 Iser 1994, S. VI, 42.
302 peirce 1960, S. 169.
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Fassen wir den Leerstellenbegriff nochmals zusammen: Eine Leerstelle ist eine Auslassung,
eine Unterdeterminiertheit, die, wenn sie durch das Vorstellungsvermdgen der Betrachter*in
besetzt wird, zur Aktivierung der Bilderzédhlung beitrdgt. Bei einer Leerstelle handelt es sich
um eine Schnittstelle verschiedener Relationen und Netzwerke, die durch den
Interpretationsprozess  bedeutungskonstituierend ~ wirkt.  Leerstellen  gelten  als
Grundvoraussetzung von Erzdhlungen, da diese auf Betrachter*innenbeteiligung angewiesen
sind und diese von den Leerstellen motiviert wird. In weiterer Folge stehen Kiinstler*innen
medienspezifische Methoden der Kontextualisierung von Leerstellen zur Verfligung. Neben
intertextuellen Referenzen konnen am Beispiel der bildenden Kunst auch anhand von formalen
Mitteln wie Positionierung und GroBe, (Farb-)kontraste wund Lichteinfall der
Betrachtungsvorgang bis zu einem gewissen Grad reguliert und somit die Rezeption beeinflusst
werden. Leerstellen sind somit unterbesetzte, kontextualisierte Fugen, die graduell durch die
Vorstellungskraft der Betrachter*in gefiillt werden und als Erginzung zum Bildinhalt genutzt
werden (konnen). Leerstellen erheben keinen Anspruch auf Komplettierung und er6ffnen

vielmehr eine bedingte Auswahl notwendiger und potenzieller Kombinationsmoglichkeiten.

Im ersten Abschnitt habe ich den Leerstellenbegriff aktualisiert, indem ich die zentralen
Faktoren aus den bereits etablierten Theorien destilliert und eine Hypothese zu Korrelationen
mit Welt- und Spezialwissen der Rezipient*innen aufgestellt habe. Die in der theoretischen
Untersuchung aufgestellten Thesen werden im Folgekapitel empirisch unter Beriicksichtigung

von realen Betrachter*innen gepriift.

3. Empirischer Teil
3.1. Empirische Forschung zur Bilderzéhlung

Einleitend zum empirischen Teil der Masterarbeit werde ich im folgenden Abschnitt den
Kontext der Datenerhebung erldutern. Die in diesem Kapitel diskutierten Daten wurden im
Herbst 2016, liber einem Zeitraum von vier Wochen, in einer dreisprachigen Onlineumfrage
(DE/ENG/FR) im Rahmen des Projektes: ,,Towards an Experimental Narratology of the Image

(2016)* unter der Leitung von Klaus Speidel erhoben.’” In dem Experiment wurde in erster

303 Das Forschungsprojekt fand zwischen 2015 und 2018 am CReA, Labor fiir empirische Bildwissenschaften, an

der Universitit Wien statt. Als Studienassistentin konnte ich das Projekt fiir ein Jahr lang begleiten. An dieser
Stelle mdchte ich nochmals explizit Klaus Speidel fiir die Zurverfiigungstellung der Daten aus der
Onlineumfrage danken. Siehe: http://experimentalnarratology.com/.
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Instanz untersucht, ob Laien Erzdhlungen in Bildern identifizieren und ob sich theoretisch
vorweggenommene Annahmen zu den verschiedenen narrativen Graden der Bilder bestitigen
lassen. Wenn genug Teilnehmer*innen ein Bild als Erzdhlung wahrnehmen, so die These, dient
das als Widerlegung von Theorien, welche Bildern erziahlende Qualititen absprechen. Um die
Wabhrscheinlichkeit zu reduzieren, dass die Betrachter*innen der Studie von Vorwissen tiber
die Stimuli beeinflusst werden, wurden Bilder ausgewdhlt, die wenig bekannt sind, Inhalte
unabhingig von intratextuellen Referenzen, wie Motive aus der Bibel, sind oder unpopulére
Themen abbilden.’* Zusitzlich wurden die insgesamt 15 Stimuli nach einer moglichst grof3en
Bandbreite, sowohl stilistisch, historisch als auch thematisch, gewihlt. Die Bilder wurden
dementsprechend kategorisiert und zu je drei stilistisch vergleichbaren Stimuli in fiinf Gruppen
geclustert. 35 Insgesamt haben 228 Proband*innen an der Studie teilgenommen. 3% Die
anonymisierten Teilnehmenden kamen aus unterschiedlichen Bereichen ohne eine spezielle
Expertise im Kunstbereich und wurden {iber soziale Netzwerke, Mailing-Listen und
Interessensgruppen rekrutiert. Insgesamt dauerte die Beantwortung der Fragen ungefihr 30

Minuten. Als Plattform fiir die Online-Studie diente Social Science Survey.

Partizipierende gelangten iiber einen Link zur Online-Studie auf der Plattform. Nach einer
kurzen Einfithrung unter besonderer Riicksichtnahme, dass das Thema Erzdhlung nicht genannt
wird, um die Antworten nicht zu beeinflussen, setzte die Studie mit je einer randomisierten
Bildgruppe pro Teilnehmer*in fort. Die Bilder der Gruppe unterscheiden sich im narrativen
Gehalt. Zu jedem Bild wurden dieselben Fragen in derselben Reihenfolge gestellt. Als erster
Stimulus einer Gruppe wurde daher das Bild von mittlerem narrativem Grad zuerst gezeigt, um
die Proband*innen erstmals mit dem Prozess vertraut zu machen und danach mit dem Bild von
hoher und niedrigster Narrativitdt anzuschlieBen. Nachdem die Teilnehmenden die Einfiihrung
gelesen und die Studie gestartet hatten, wurde ihnen das erste Bild der Gruppe fiir 15 Sekunden
gezeigt, bevor sie einige Fragen zu dem Bild beantworten sollten. Darauffolgend wurde den
Teilnehmenden dasselbe Bild nochmals, aber zeitlich uneingeschriankt gezeigt und weitere

Fragen gestellt.%

Basierend auf den Daten der Online-Studie konnte Klaus Speidel belegen, dass monoszenische

Einzelbilder dazu imstande sind, autonom Geschichten zu erzéhlen. Polyszenische Stimuli von

304 Speidel 2018b, S. 88.

305 Die Aufteilung der Gruppen war wie folgt: Zeitgenossische Street Art; Genremalerei aus dem 17 Jh.;
italienische Barockmalerei; Historiengemailde aus dem 14. Jh.; Kinderbuchillustrationen.

306 Altersdurchschnitt: 31; 139 weiblich; 89 minnlich; 4 keine Angabe; 1 anders.

397 Speidel 2018b, S. 89-90.

308 Speidel 2018b, S. 93.
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angenommen hoher Narrativitit, wie sie zum Beispiel Werner Wolf zu den wenigen Beispielen
ikonischer Narrativitit zihlt, hatten sogar niedrigere narrative Wertungen als die
monoszenischen Vergleiche. Das fiihrt Speidel zu der Schlussfolgerung, dass Polychronie keine
Bedingung fiir Erzdhlung sein kann und Bilder, die nur einen Moment darstellen, mithilfe von
Wissen tiber Kausalzusammenhénge und raumzeitliche Beziehungen fiir die Betrachter*innen
zuginglich sind. 3 Er schreibt: ,,It appears that high degrees of narrativity can be achieved when
major story events, timelines and causal links are implicated.“*'° Speidel arbeitet den Begriff
der Spurerzahlung heraus, um die Effekte der Sinnerfassung durch implizite Darstellungen und
Kausalzusammenhédngen zu beschreiben. So wird in William Hogarths Marriage A-la-Mode,
einem Beispiel von hoher Narrativitit, gerade durch die abgebildeten Spuren eine Vielzahl an
Handlungen impliziert.’!! In der impliziten Darstellung von Relationen liegt die Leerstelle nach
der von mir oben erbrachten Definition. Im weiteren Verlauf der Arbeit werden daher die
Antworten der Studie nicht in Bezug auf ihren erzdhlerischen Gehalt, wie es Klaus Speidel
getan hat, sondern zur Identifikation und Beschreibung von Leerstellen und deren Effekte in
den Bilderzdhlungen untersucht. Die Analyse erfolgt ergdnzend und unabhingig von den von

Klaus Speidel bereits publizierten Ergebnissen.?'?

Beim untersuchten Gegenstand handelt es sich um L.4., einem Werk der Street Art von Banksy,
hinterlassen 2011 auf einer Hauswand in der gleichnamigen Stadt (Abb. 6). Zu sehen sind zwei
grau-schwarze Stencil-Figuren, links ein Mann in Latzhose und rechts ein Médchen.
Dazwischen werden sie durch ein buntes Haus auf einem Hiigel mit Blumen im Stil einer
Kinderzeichnung getrennt. Knieend auf der linken Seite ist der Mann gerade im Begriff Bretter
vor die Haustiir der Kinderzeichnung zu nageln. Ein gedffneter Werkzeugkoffer befindet sich
zu seiner Rechten und er hélt Brett und Hammer in den Hénden. Diese scheinbar physische
Interaktion der ménnlichen Figur mit dem Bild im Bild wird von dem Médchen auf der
gegeniiberliegenden Seite beobachtet. Sie tragt einen Rucksack und hélt einen Stift in ihrer
rechten Hand, die bunten Finger ihrer Linken stehen im Kontrast zu ithrem restlichen
monochromen Kdorper. In der Online-Studie war L.4. Teil der Gruppe zeitgendssischer Street
Art.”® Klaus Speidel beschreibt den narrativen Charakter der Darstellung als kurze Handlung

mit wenigen Protagonist*innen, wie es fiir Street Art iiblich ist. Er schlieBt sich Ulrich Blanché

399 Speidel 2018b, S. 96.

310 Speidel 2018b, S. 96.

311 Speidel 2018b, S. 97.

312 Speidel 2018b; Speidel 2019; Speidel 2020a.

313 Die Gruppe bestand aus einem Werk des Kiinstlers Dran und zwei von Banksy. Zu dem anderen Werk von
Banksy, Media, siehe Speidel 2019.
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an, dass diese Form der 6ffentlichen Kunst schnell von den Betrachter*innen erfasst werden

muss.’!

Bei Street Art handelt es sich um nicht beauftragte kiinstlerische Darstellungen in 6ffentlichen,
urbanen R&dumen, welche ein breites Publikum adressieren. Street Art hat oft einen
performativen Charakter, der Akt des Anbringens der Arbeit sowie deren Platzierung spielen
eine signifikante Rolle. Street Art ist mitunter kurzlebig, die digitale Dokumentation und
Verbreitung im Internet sind der kommunikativen Strategie immanent.’'* Street Art beruht auf
Techniken wie Stencil, die erlauben die illegale Anbringung und Verbreitung effizient zu
gestalten. Auf der anderen Seite bedienen sich die Motive auch aus plakativen, schnell
verstidndlichen Inhalten.?'¢ In einem Beitrag zu Banksys populdrem Motiv Flower Bomber
schreibt Ulrich Blanché iiber dessen erzihlerische Qualitdten, dass es dem Kiinstler um die
Visualisierung universeller Archetypen geht. Dafiir entwickelt Banksy Prototypen, mithilfe
derer er grundlegende Konflikte darstellt. Die Erzédhlung steht hier mehr im Hintergrund.*"”
Daran anschlieend fasst Klaus Speidel in derselben Publikation zusammen, dass Flower
Bomber eine Handlung darstellt und demnach geringfiigig narrativ ist, die symbolische
Bedeutung aber im Vordergrund steht. Diese werde erzeugt, indem Flower Bomber zwei
Skripte kombiniert: das Blumenschenken und das Werfen von Molotowcocktails. *'® Hier gibt
es eine bedeutungsvolle Parallele zu den Antworten der Online-Studie zu Banksys L.A.
Blanchés Betonung der symbolische Bedeutung deckt sich mit dem Interpretationsprozess, den
Klaus Speidel in den Antworten zum Bildinhalt der Teilnehmer*innen beobachten konnte. Im
Unterschied zu den anderen Bildgruppen wurden nicht nur stilistische Merkmale (z. B.:
Kinderzeichnung, Graffiti) besonders oft erwdhnt, sondern auch eine symbolische Auslegung

der Bildhandlung vorgenommen.*"

Der empirische Teil der Arbeit ist der genauen Untersuchung dieses Phinomens gewidmet.
Dabei dient die Leerstelle als rezeptionstheoretisches Werkzeug zur Beschreibung der Struktur
und Wirkung von Bilderzdhlungen. Die Arbeit bietet damit empirische Antwort auf die von
Wolfgang Iser urspriinglich genannten Grenzen seiner Leerstellentheorie: ,,An diesem Punkt
stellt sich nun eine Aufgabe, die wir im Rahmen dieser Diskussion nur benennen, nicht aber

16sen konnen. Es kiime zundchst einmal darauf an, das Repertoire von Strukturen sichtbar zu

314 Speidel 2020a, S. 191.
315 Blanché 2016, S. 47.
316 Blanché 2016, S. 51.
317 Blanché 2020, S. 54.
318 Speidel 20204, S. 190.
319 Speidel 2020a, S. 192.
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machen, durch das im Text Unbestimmtheit entsteht; ferner gilte es, elementare Aktivititen
beschreibbar zu machen, die der Leser bei der Lektiire zwar nicht bewulit wahrnimmt, die sich
aber dennoch vollziehen.**** Die Autorin dieser Arbeit hat es sich zum Ziel gesetzt, anhand des
Leerstellenbegriffs zu bestimmen, unter welchen Voraussetzungen Interpretationen gewahlt
werden, wie hdufig ein bestimmtes Skript vertreten ist und bei etwaigen Missverstédndnissen

und alternativen Deutungen deren Ursache zu bestimmen.

3.2 Hypothese und Forschungsfrage

Wihrend im ersten Teil der Arbeit der Fokus auf den strukturellen Aspekten der Leerstelle lag,
sollen im folgenden Abschnitt Annahmen {iber die kognitiven Prozesse der Betrachter*innen
iiberpriift werden. Dieser Versuch ordnet sich nach Klaus Speidel ein in eine
Rezeptionsésthetik, welche Konsequenzen aus der Abhéngigkeit der Erzdhlung von
Rezipient*innenvorwissen zieht sowie der vom Autor betonten Relevanz der intuitiven
Anwendung von Erzéhlung und narratologischer Begriffe durch Laien.?*' Im Unterschied zu
den bereits publizierten Ergebnissen der Studie von Klaus Speidel liegt der Fokus meiner Arbeit
auf der Identifikation und Beschreibung von Leerstellen als Bedingung der Erzdhlung. Der
Begriff dient dazu zu beschreiben, wie der Rezeptionsvorgang strukturiert wird und identifiziert
das in den Betrachter*innen aktivierte Wissensrepertoire. Dazu werden Aussagen iiber die
Bildinhalte von realen Betrachter*innen kategorisiert und die abgerufenen Wissensbestinde
identifiziert. Iris Backer geht von einer Korrelation zwischen Verstindnis und Auslegung aus,
was mir folglich als Grundalge dient, um von den gegebenen Antworten auf vorangegangene
kognitive Prozesse der Rezipient*innen zu schlieen.3?? Eine weitere Prdmisse basiert auf
Speidels Beobachtung, dass die Teilnehmer*innen der Studie bei den Bildern von hoher
Narrativitit in den meisten Féllen nicht nur eine sehr erzéhlerische Antwort gegeben haben,
sondern diese oft in den zentralen Handlungsmomenten und Skripten {ibereinstimmen.’* Als
Geschichten sind sie inhdrent unvollstindig und durch Auslassungen strukturiert. Die
Leerstellen in den narrativen Antworten der Proband*innen sind demnach indikativ fiir jene

Auslassungen der Bilderzdhlung. In ihren Antworten geben die Proband*innen also die gleiche

320 Iser 1979, S. 238.

321 Speidel 2020a, S. 170-171.
322 Bicker 2014, S. 58.
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Geschichte wieder. Die Analyse der Aussagen der Betrachter*innen erlaubt es mir daher,

Aussagen liber die Leerstellen der Bilderzéhlung zu treffen.

Die folgende empirische Untersuchung folgt der Hypothese, dass Leerstellen eine zentrale
Rolle in der Aktivierung von unterschiedlichen Interpretationsmodi spielen. Leerstellen
ermoglichen die Rekonstruktion von Handlungen auf narrativer Ebene und unterstiitzen unter
bestimmten Umstdnden alternative Formen der Bedeutungsgenerierung. Bei stark
schwankenden Interpretationsresultaten finden sich Leerstellen, die stirker auf

Betrachter*innenvorwissen, also auf mehr Spezialwissen angewiesen sind.

Wie oben bereits eingeleitet, stellte Speidel eine Korrelation von einem Drittel aller
Teilnehmer*innen zwischen Nennungen von symbolischen und stilistischen Inhalten fest,
obwohl nach dem Bildinhalt und nicht der Bildgeschichte oder -bedeutung gefragt wurde.?*
Diese Unterscheidung der Interpretationsmodi ist bei Proband*in 1221, einer zwanzigjihrigen
Studentin der Politikwissenschaften, besonders nachvollziehbar:
Der eingefahrene Berufweg [sic!] und Erwartungen ,,versperren® schon im Kindesalter
die Tiir zu eigenen, groflen Trdumen, vielleicht vor allem fiir Gruppen wie Frauen,
Menschen mit Immigrationshintergrund.... Zum rein bildlichen Inhalt: Ein Médchen
steht vor einem Handwerker (+Erde/Boden) - beide s/w-Fotografiert), der die Tiir eines

Hauses, das kindlich mit Wachsmal-/Buntstiften gemalt wurde, mt [sic!] Brettern
verriegelt. Das Méadchen hilt einen Stift aus dem die Farben des Hauses kommen.

Im ersten Abschnitt beschreibt die Probandin, was ihrer Meinung nach die Bedeutung des
Bildinhalts ist: eingefahrene Erwartungen hindern bereits Kinder, insbesondere aus
marginalisierten Gruppen, daran ihre Trdume zu erfiillen. Daran anschlieBend markiert sie mit
der Einleitung ,,Zum rein bildlichen Inhalt [...]*, was im Bild visuell dargestellt ist. Hier
kombiniert sie die Aufzdahlung der wichtigsten Bildelemente und Protagonist*innen im Kontext
von Handlungen mit stilistischen Merkmalen. Speidel folgert, dass dies motiviert ist durch die
werkimmanente Stilvariation, wie sie oft von Kiinstler*innen genutzt wird, um eine
ontologische Differenz zwischen der bildinternen Realitdt der Figuren und dem Bild im Bild

anzuzeigen.’?

Tatsachlich ist der Kontrast von Stencil als realistisches Rendering und Zeichnung ein
wiederkehrender Modus Banksys. Die ortsspezifische Arbeit Bail Bond (Abb. 7) nutzt

dieselben stilistischen Mittel in Kombination, monochrome Schablone und farbige Zeichnung.

324 Speidel 20204, S. 193.
325 Speidel 2020a, S. 192.
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An der Hauswand eines Kautionsunternehmens in New York ist das schwarzwei3e Stencil eines
Fensters einer Gefdngniszelle zu sehen. Der Stil setzt sich fort in der Hand, welche aus dem
Fenster reicht und einen Stift hilt. Die Bewegung ist festgehalten in dem Moment, kurz bevor
der rote Griff der das Fenster umgebenen Tiir fertiggezeichnet wurde. Der stilistische Kontrast
markiert die intradiegetische Differenz und betont die Absurditit des sich aus dem Geféangnis
Freizeichnens. Klaus Speidel beschreibt dieses Vorgehen in Bezug auf L.4. wie folgt: ,,Ein
gemaltes Bild im Bild ist zundchst nichts Besonderes. Das Zunageln eines Hauses auch nicht.
Wenn aber das gemalte Haus mit Planken zugenagelt wird, die in der Diegese real sind, entsteht
ein ontologischer Konflikt, der erkldrt werden muss, denn es kommen dabei zwei
Existenzebenen in Kontakt, die eigentlich klar getrennten Realitdten angehdren und das Bild
wird dadurch surreal. Die symbolische Deutung kann dann als Versuch angesehen werden, die
entstehende kognitive Dissonanz zu beseitigen.“*?¢ Mithilfe der empirischen Daten untersuche
ich, wie Leerstellen narrative oder symbolische Auslegungen motivieren. Damit hole ich nach,
was Wolfgang Kemp bei seiner Analyse von Die Exekution von Marschall Ney nicht
konsequent durchgezogen hat: die Ausdifferenzierung von narrativen und symbolischen
Interpretationsmodi und die Rolle der Leerstelle in der Aktivierung von Welt- und

Spezialwissen.

3.2 Methode und Studiendesign

Da die urspriingliche dreisprachige Online-Studie auf eine umfangreiche Untersuchung
verschiedener Aspekte narrativer Bilder ausgerichtet war, wird fiir die empirische
Beweisfiihrung der geplanten Arbeit ausschlieBlich eine relevante Auswahl der erhobenen
Daten beriicksichtigt.’?” Dabei handelt es sich primdr um die Datensdtze der offen gestellten
Frage zum Bildinhalt, im Anschluss an eine erste Betrachtung des Stimulus, sowie die Frage
danach, ob und welche weiteren wichtigen Bildelemente nach einer zweiten Betrachtung
aufgefallen sind. Abschliefend werden noch die Daten der Frage, ob es mit der zweiten
Betrachtung zu einer Anderung des Bildverstindnisses gekommen ist, beriicksichtigt. Um die
qualitativen Daten der frei formulierten Antworten nach quantifizierbaren Mustern zu

untersuchen, werden einige Methoden der weichen Statistik angewendet. Mit der Kodierung

326 Speidel 2020a, S. 194.

327 Bei den Fragen, welche ich fiir meine Masterarbeit ausgeschlossen habe, handelt es sich um Fragen zum
Bildinteresse, Empfindung von Spannung, Neugierde und dhnlichen Kategorien zur Bestimmung der
Narrativitét, sowie einer Einordnung auf einem narrativen Spektrum und Rekonstruktionen von
Momentabfolgen.
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der Antworten ist es mdglich, die wesentlichen genannten Elemente und Handlungen zu
identifizieren. Diese werden anschlieBend kategorisiert und zu sinnvollen Einheiten,
verschiedenen Skripts, zusammengefasst und deren Héufigkeiten gezdhlt. Die identifizierten
Skripts konnen wiederum mit der zuvor aufgestellten Hypothese iiber die unterschiedliche
Aktivierung von Welt- bzw. Spezialwissen auf ihre Zuverlédssigkeit verglichen werden.
Korrelationen von genannten Bildinhalten und Verdnderungen dieser mit der zweiten
Betrachtung geben Ausschluss dariiber, welche Rolle sie bei der Bedeutungsgenerierung im

Informationsnetzwerk des Bildes spielen.

Banksys L.A4. (Abb. 6) ist der zweite Stimulus von angenommen hochster Narrativitit in der
Bildgruppe =zeitgendssischer Street Art. Proband*innen konnte eine Sprache wihlen
(D/ENG/FRZ) und wurden zufillig einer der fiinf Bildgruppen zugeordnet. Danach wurden
soziodemografische Daten®?® erhoben sowie alle Fragen iiber das erste Bild der Gruppe von dem
Street Art-Kiinstler Dran mit dem angenommen niedrigsten narrativen Gehalt beantwortet.
Danach kam es zur ersten auf 15 Sekunden limitierten Betrachtung von Banksys L.4. Die erste
Frage schlieBt daran an: ,Bitte geben Sie in einigen Sdtzen den Bildinhalt wieder.“* Hier
wurde bewusst darauf geachtet eine Wortwahl zu treffen, die nicht bereits Erzdhlung impliziert
und die Proband*innen dahingehend beeinflusst. Die Frage wurde konkretisiert mit dem
Hinweis: ,,Es geht nicht um ,richtige* Antworten, sondern um Thr persdnliches Verstindnis. %
Darauf folgten weiteren Fragen, die fiir die vorliegende Arbeit nicht beriicksichtigt werden und
darauf abzielen narrative Phanomene wie Spannung sowie deren Auswirkungen auf Interesse
und Gefallen zu analysieren. Den Abschluss des ersten Teils bildet die Frage: ,,Kannten Sie das
Bild bereits?**33! Und: ,,Bitte geben Sie gegebenenfalls Kiinstler*in oder Titel an, bzw. den
Kontext, wo Sie das Bild schon einmal gesehen haben.“*? Zu beantworten waren diese Fragen

mit ,,Ja*, ,,Nein®, ,,Bin mir nicht sicher und einer offenen Textantwort.

328 Geschlecht, Alter, Bildungsabschluss, Wohnort, Nationalitit, Beruf, Erfahrungen mit kiinstlerischen
Tatigkeiten, Gewohnheiten bzgl. Bildkonsum (Haufigkeit, Medien), Beschiftigung mit Geschichten (Haufigkeit,
Medien, Genre), Teilnahme an &hnlichen Studien.

329 Eng.: Please sum up the content of the picture.

Frz.: Veuillez rendre compte du contenu de I'image en quelques phrases.

330 Eng.: The study is not about answers that are "correct”, but about your personal understanding.

Frz.: Tl ne s'agit pas de trouver des réponses "correctes", mais de rendre compte de votre compréhension
personnelle.

31 Eng.: Did you know the picture before?

Frz.: Est-ce que vous connaissiez 1'image déja ?

332 Eng.: If applicable, indicate the painter or the title, or tell us about the context where you saw the image
before.

Frz.: Le cas échéant, veuillez indiquer le peintre, le titre ou le contexte ou vous avez vu l'image.

67



Im zweiten Teil der Umfrage wurde das Bild ohne zeitliche Einschrinkung gezeigt. Daran
schlieBt folgende Frage an: ,,Gibt es Wichtiges, das Sie bei der ersten Bildbetrachtung noch
nicht gesehen hatten?*** Proband*innen bekamen die Anleitung auf dem Bild mit automatisch
erscheinenden roten Kreisen, diese Elemente per Linksklick zu markieren und anschlieend in
einem offenen Textfeld zu kommentieren.*** Hier gab es auch die Moglichkeit, anzugeben, dass
keine Elemente entdeckt wurden. Die fiir die vorliegende Arbeit abschlieBende Frage lautet:
,Haben Sie im Rahmen dieser zweiten Betrachtung Ihre Auffassung des Bildinhaltes
gedndert?‘3% Diese war auf einer Likert-Skala von 1 (= Ich habe meine Auffassung iiberhaupt
nicht gedndert) bis 7 (= Ich habe meine Auffassung sehr stark gedndert) zu beantworten. Die
Antwort konnte optional durch ein offenes Textfeld erldutert werden. Da diese Option nicht
von allen Proband*innen genutzt wurde, wird sie fiir die vorliegende Arbeit nicht
beriicksichtigt. Fiir die Evaluierung und Berechnung der Prozente wurden die Ergebnisse wie
folgt zusammengefasst: 1-3 = keine Anderung, 4 neutral, 5-7 = Anderung. An dieser Stelle
setzt die Studie mit Fragen zum erzédhlerischen Gehalt und der Wahrnehmung zeitlicher
Abfolgen fort. Aspekte, die flir die Masterarbeit ebenfalls nicht untersucht werden. Fiir den
letzten Stimulus der Gruppe, Banksy Media, wurden die Fragen wiederholt.*** Die offenen
Textantworten der insgesamt 45 Proband*innen dienen als Grundlage, um wichtige Schritte der
Rezeption nachzuzeichnen. Antworten von vorzeitig abgebrochenen Befragungen wurden nicht
erfasst. Insgesamt haben 46 Proband*innen den Fragebogen vollstindig ausgefiillt. Fiir die
Evaluierung wurde jedoch eine Person ausgeschlossen, die die Felder der offenen
Textantworten mit einem Platzhalter (mehrfache Wiederholung desselben Buchstabens) gefiillt

und keine verwertbaren Antworten gegeben hat.

333 Eng.: Are there important elements which you hadn't perceived during your initial viewing?

Frz.: Y-a-t-il quelque chose d'important que vous n'aviez pas remarqué lors du premier visionnage ?

334 Dt.: Bitte markieren Sie wichtige Elemente, die Thnen **erst jetzt auffallen** mit dem Kreis, der automatisch
angezeigt wird. Bewegen Sie die Markierung an die gewiinschten Stelle und klicken Sie auf die linke Maustaste.
Um eine Markierung wieder zu 16schen, klicken sie ein zweites Mal darauf. Bitte erldutern Sie Ihre
Markierungen kurz. Auf welche Entdeckungen beziehen sich IThre Markierungen genau (z. B. "die griin
lackierten Négel" oder "der gekriimmte Finger") ? Bitte verwenden Sie eine Zeile pro Markierung.

Eng.: Please mark important elements which **you only discover now** with the circle that automatically
appears. Place the mark in the desired location and left-click with your mouse. If you have misplaced a mark,
you can click on it a second time to erase it. Please explain each mark briefly. What is the discovery that your
mark refers to (e. g. "the green fingernails" or "the broken finger")? Please use one line per mark.

Frz.: Veuillez marquer les éléments importants qui ne vous **apparaissent que maintenant** avec le cercle qui
s'affiche automatiquement. Placez-le cercle a I'endroit voulu et cliquez sur le bouton gauche de votre souris. Pour
effacer une marque, cliquez sur elle une deuxiéme fois. Veuillez rapidement expliquer vos marques. Quelles sont
les découvertes exactes auxquelles vos marques font référence (p. ex. "les ongles sales" ou "le doigt tordu") ?
Veuillez utiliser une ligne par marque.

335 Eng.: Did you change the way you conceive of the picture's content during this second viewing?

Frz.: Avez-vous changé votre conception du contenu de l'image lors de ce deuxiéme visionnage ?

336 Vgl. Speidel 2019.
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Um die Ergebnisse der qualitativen Daten quantifizieren zu konnen, miissen die offenen
Antworten zundchst kodiert, also die verschiedenen Elemente bestimmten Kategorien
zugeordnet werden. Hierbei gibt es grundsétzlich zwei Mdglichkeiten: entweder die Kategorien
stehen bereits fest, da man sie zum Beispiel einer Theorie entnommen hat, oder sie werden wie
in der vorliegenden Arbeit, basierend auf Methoden der sogenannten Grounded Theory*’, aus
den Antworten der Teilnehmer*innen selbst entwickelt. Bei Zweiterem werden in mehreren
Vorgingen die wesentlichen genannten Elemente und Handlungen identifiziert und zu
sinnvollen Einheiten zusammengefasst. Die daraus resultierende Ordnung kann aus
verschiedenen Winkeln betrachtet werden. Wenn die einzelnen Kategorien untersucht werden,
konnen signifikante Bildelemente isoliert werden. Kombiniert man diese und untersucht deren
Korrelationen, kdnnen verschiedene Handlungen beziehungsweise Skripts gebildet werden.
Nach der kognitiven Narratologie werden Skripte von Rezipient*innen genutzt, um Momente
zu bedeutungsvollen Handlungen zu verkniipfen®** und dienen im Rahmen der vorliegenden
Studie der Zusammenfassung der Artikulationen der individuellen Rezeptionsprozesse der
Teilnehmenden. In einem nichsten Schritt wird zwischen implizit und explizit dargestellten
Handlungen unterschieden, um die Leerstellen zu identifizieren. Ergédnzend kdnnen mit der
detaillierten Betrachtung der Antworten einzelner Proband*innen Thesen zum allgemeinen
Bildverstindnis demonstriert werden. Ein besonderes Augenmerk liegt auf Proband*innen,
welche erfolgreiche, sprich die meisten signifikanten Bildelemente zu einer kohirenten
Interpretation verbunden haben, sowie alternativen Interpretationen und wodurch diese

ausgelost werden.

3.3 Ergebnisse und Diskussion

Obwohl sich Detailgrad und Umfang der Antworten zum Bildinhalt nach der ersten Betrachtung
stark unterscheiden, kann Klaus Speidels Beobachtung, dass die Antworten der Proband*innen
einem erzdhlerischen Duktus folgen und dieser in grofen Teilen iibereinstimmt, bestitigt
werden. * Auf dem einem Ende des Spektrums finden sich knappe, stirker deskriptive
Beschreibungen wie von Proband*in 1459: , Ein aufgemaltes Haus an einer Wand, links ein
Kind (und rechts ein Mann der die aufgemalte Tiir ,zuhdmmert* (sic!).” Besonders umfassend

fiel die Antwort von Proband*in 775 aus, die nicht nur die dargestellten Figuren in eine

337 Heiser 2024, S. 215.
338 Vgl. Speidel 2020a, S. 174.
33 Speidel 2020a, S. 179.
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Handlung mit mehreren Momenten integriert (Méadchen malt das Haus — Mann verriegelt die
Tiir mit Holzplanken — Mann hindert das Maddchen am Eintreten), sondern diese auch mit
Angaben zum Stil kontextualisiert (unrealistischer/realistischer Stil) und durch eine
umfangreiche symbolische Interpretation ergénzt:
In the background there is a house drawn by a child, presumably the girl on the right. It
is presented in the distinctive, unrealistic style - it may symbolize the dreams of the girl
- they may be childish as indicated by the manner in which they are drawn, by (sic!)
they are hers. The foreground is presented in a relatively realistic manner - the world of
dreams is invaded by the dire reality - the man in a worker's clothing seals the entrance
to the house with wooden planks, thus prohibiting the girl from entering it. The so-called

real life has a detrimental effect on the child who is suddenly deprived of its dreams.
The girl's expression indicates that she is distraught by the situation.

Konzentrieren wir uns zundchst auf die Identifikation der angewendeten Skripts. Beiden
Antworten gemeinsam ist die Erwdhnung, dass das Haus auf die Wand gezeichnet wurde — und
zwar in einem dem Bildausschnitt vorangegangenen Moment. Explizit dargestellt ist der Mann
in einer aktiven Handlung, er ist im Prozess den Eingang zu verschlieBen. In allen Antworten
werden mindestens zwei Momente genannt. Unterschiede liegen darin wie viele der implizit
dargestellten Momente erwdhnt werden und wie weit die Bildhandlung in Vergangenheit und
Zukunft verlangert wird, sowie die Zuschreibung welche Tétigkeit der Mann ausfiihrt (Tab. 2).
Die maximale Bildhandlung umfasst vier Momente, wobei nur zwei der 45 Proband*innen den
frithesten Moment, ndmlich dass das Miadchen am Nachhauseweg von der Schule ist,
erwdhnen.’® Am haufigsten ist die Unterscheidung in drei Momente.?*! Ein grofer Teil der
Teilnehmer*innen, ndmlich 42 %, erwédhnen, dass das Méadchen das Haus gezeichnet hat. Die
groBte Ubereinstimmung von 62 % hat der explizit dargestellte Moment ,,der Mann nagelt die
Tiir zu*“ und 31 % konkretisieren hier noch damit, dass das Middchen den Mann wihrenddessen
beobachtet. Vier Personen, also 9 %, haben bei der ersten Betrachtung angegeben, dass der
Mann das Haus repariert und nicht den Eingang verschlie8t. SchlieBlich kommt es bei 11 % der
Teilnehmer*innen zu der Schlussfolgerung, dass das Madchen darauf emotional reagiert und

es als zukiinftigen Moment einen potenziellen Konflikt gibt.

340 Bei der zweiten Betrachtung hat eine weitere Person durch die Entdeckung des Rucksacks darauf
geschlossen, dass das Madchen gerade aus der Schule gekommen ist.
341 Vgl. Speidel 2020a, S. 191.
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% Skript 1 Skript 2 %

4 1. Madchen kommt aus Schule

42 2. Maidchen zeichnet das Haus

62 3a) Mann nagelt die Tiir zu 3b) Mann arbeitet/repariert 9
das Haus

31 3.1 (Das Madchen schaut zu)

11 4a) Emotionale Reaktion/Konflikt 4b) Kein Konflikt 1

Tab. 2: Handlungsmomente nach der ersten Betrachtung.

Die einzigen explizit dargestellten Momente sind 3a/b, 3.1 und bis zu einem gewissen Grad
4a/b. Je nachdem ob und welche Emotion man dem Gesichtsausdruck des Madchens entnimmt,
handelt es sich bei 4a/b um etwas, das gleichzeitig mit 3a/b stattfindet oder Anzeichen einer der
Bildhandlung folgenden Konsequenz ist. Moment 2, das Zeichnen des Hauses, ist lediglich
durch die Spur der Kreide auf der Mauer, also implizit, dargestellt. Dass es einen erweiterten
Konflikt geben wird, ist eine logische Verlangerung der Bildhandlung fiir diejenigen, die dem
Moment 3a folgend in der Handlung der Figuren bereits ein Problem erkannt haben. 100 % der
Proband*innen, die davon ausgehen, dass das Madchen das Haus gemalt haben, erkennen in
dem Mann jemanden, der das Haus zunagelt. Wohingegen keiner der Proband*innen, die davon
ausgehen, dass es sich bei dem Mann um jemanden handelt, der das Haus repariert oder daran
arbeitet, ausdriickt, dass das Médchen das Haus gemalt hat. Infolgedessen gibt es auch keinen

Grund fiir einen tiber die Bildhandlung hinausreichenden Konflikt.

Nach der zweiten Betrachtung dndern alle, die angegeben haben, der Mann arbeitet am Haus,
thr Verstidndnis des Bildes. Mit Ausnahme einer Person, die von Gartenarbeit auf allgemeine
Reparaturarbeiten am Haus schwenkt (und keine weiteren Angaben zum gednderten
Bildverstdandnis gibt), ist der liberragende Konsens, dass der Mann die Tiir zunagelt. Diese
Korrektur der Interpretation gibt Hinweis auf die von Klaus Speidel aufgestellte These, dass
Skripte auch danach gewidhlt werden, wie plausibel sie im Kontext der Erzédhlung sind. Er
schreibt: ,,Interpretationen wiren dann besonders befriedigend, wenn die mobilisierten Skripte

moglichst vielen Beobachtungen einen Platz bieten.” 3 Dafiir ziehen Betrachter*innen

342 Speidel 20204a, S. 183.
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Weltwissen iliber angenommene Verhaltensweisen von Figuren und typische Interaktionen mit
Objekten heran. Bretter, die iiber einer Tiir angebracht werden, entsprechen iiblicherweise nicht
einer Reparatur. Von den 31 Personen, die angegeben haben, dass sich ihr Bildverstindnis nicht
gedndert hat, haben 74 % bereits bei der ersten Betrachtung erkannt, dass der Mann den
Eingang des Hauses verschlieft. Wie in Diagramm 1 ersichtlich, gibt es grof3e
Uberschneidungen zwischen der Erwihnung ,,Midchen hat das Haus gezeichnet* und ,,Mann
nagelt die Tir zu“. 18 Personen haben beide Momente nach der ersten Betrachtung in
Kombination erwéhnt, was bestétigt, dass es sich hier um die zentralen Handlungsmomente der

Erzdhlung handelt.

Fig. 10: Venn-Diagramm, 1. Betrachtung, Korrelationen der Nennungen von Stift/Kreide, Maddchen hat das Haus

gezeichnet und Mann nagelt die Tiir zu in totalen Zahlen.

Dass es das Maéadchen war, dass das Haus gezeichnet hat, ist nachvollziehbar, wenn
Betrachter*innen Verbindungen herstellen und somit Leerstellen fiillen, zwischen dem Stift in
der einen und Farbspuren auf der anderen Hand sowie der durch den Stil geweckten Assoziation
,Kinderzeichnung“.*** Es liegt die Vermutung nahe, dass nicht alle Elemente erfolgreich
erkannt und kombiniert werden miissen, um zur gleichen Interpretation zu gelangen. Die
Antworten der zweiten Betrachtungen sollen im folgenden Abschnitt Aufschluss dariiber

geben, welche Schnittpunkte besonders signifikant sind.

33 Vgl. Speidel 2020a, S. 195.
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Fig. 11: Balkendiagramm, Nennungen der Bildelemente in totalen Zahlen.

Der Stift ist mit 19 Erwdhnungen das am héufigsten genannte Bildelement nach der zweiten
Betrachtung (Diagramm 2). Zur Wiederholung in der zweiten Betrachtung konnten die
Proband*innen das Bild ohne zeitliche Einschrankung sehen. Im Anschluss daran wurden sie
gefragt, ob ihnen weitere signifikante Bildelemente aufgefallen sind und ob sich ihr Versténdnis
des Bildinhalts gedndert hat.*** Damit werden nicht jene Betrachter*innen erfasst, die den Stift
bereits bei der ersten Betrachtung gesehen haben, es allerdings nicht notwendig fanden, diesen
explizit zu erwdhnen. Immerhin haben 42 % die implizierte Handlung ,,das Madchen zeichnet
das Haus“ gleich zu Beginn erwdhnt. Das ist in Anbetracht des Genres Street Art nicht
verwunderlich, denn 15 Sekunden sind eine relativ lange Betrachtungszeit und das Genre zielt
darauf ab, schnell verstanden zu werden.3* Dass es sich bei dem Stift allerdings um ein
signifikantes Element handelt, zeigt die Korrelation der Nennung des Stifts nach der zweiten
Betrachtung und die Angaben zum gednderten Bildverstidndnis (Diagramm 3). 62 % der 13
Personen, die ihre Meinung gedndert haben, haben den Stift in der zweiten Betrachtung als

wesentliche Entdeckung erwihnt.

344 Keine der Proband*innen hat die Option ,.kann ich nicht beantworten* genutzt. Der Faktor wurde
dementsprechend bei den Berechnungen nicht beriicksichtigt.
345 Speidel 2020a, S. 191.
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Fig. 12: Venn-Diagramm, Korrelation Nennung des Stifts/Kreide und Anderung des Bildverstindnisses nach der

2. Betrachtung in totalen Zahlen.

Die Hand mit Farbspuren wurde von lediglich sechs Personen und das ausschlieBlich bei der
zweiten Betrachtung erwihnt. Diese Entdeckung hatte wenig Korrelationen mit dem gednderten
Bildverstiandnis. Das ldsst vermuten, dass es sich um ein additives Element handelt, welches
von Proband*innen registriert wurde, nachdem sie teilweise schon bei der ersten Betrachtung
alle Elemente zu einem kohérenten Skript zusammenfiigen konnten. So antwortet zum Beispiel
Proband*in 1369 nach der ersten Betrachtung:

It seemed like a grafitti (sic!) of a childishly drawn house boarded up. The boards, the

girl (who presumably drew the house, for she had a crayon in one hand) and the man

(who was boarding the house, for he had the tools and boards) were drawn realistically.

To me it seems that what it depicted is that realism and harshness of life closes childish
interpretations of the world...

Und ergénzt ihre Beobachtung in der zweiten Betrachtung durch die Elemente: ,,yellow hands
of the girl* und ,,curtains in the window*. Vier der Teilnehmer*innen, welche besonders
detailreiche Antworten gegeben haben und die Farbspuren als Entdeckung angegeben haben,

haben in der ersten Betrachtung ebenfalls symbolische Interpretationen gewéhlt.

Die Hiufigkeit von sowohl stilistischen Anmerkungen und deren Korrelation von symbolischen

Auslegungen bei Banksys L.4. wurde, wie einleitend bereits besprochen, urspriinglich von
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Klaus Speidel beobachtet.3* Meine Uberlegungen schlieBen daran an und widmen sich in der
folgenden Diskussion der Rolle der Leerstelle in der Motivation der symbolischen
Interpretationen. Dem zugrunde liegt der Zusammenhang von Spannung als Eigenschaft von
Erzdhlung und Auslassungen als Werkzeug zur Motivation fiir die Rezipient*innen
Geschichten zu vervollstindigen. Nach Klaus Speidel ist strukturell ein Konflikt ausreichend,
um Spannung zu erzeugen. Es ist allerdings nur ein Konflikt gefolgt von einer Aufldsung, der
einen belohnenden Effekt und Abschluss des Rhythmus von Spannung und Erleichterung
ermdglicht. 37 Speidel folgert, dass Spannung in Banksys L.4. durch die bildimmanente
Stilvariation und dem darin impliziertem Konflikt gegeben ist. ** Es ist das Haus, welches von
dem Midchen im Bild gemalt wurde. Eine Konfliktlosung ist in dem Werk selbst nicht explizit
gegeben. Das Auflosen der Spannung, der Unbestimmtheitserfahrung, wie Lindner sie nennt,>*
wird moglich durch das Ausweichen in die symbolische Interpretation. Hier wird dem Konflikt
eine Bedeutung zugeschrieben, die durch eine rein intradiegetische Auslegung nicht erreicht
werden konnte. Sinnstiftung hat einen befriedigenden Effekt.>** Die Motivation zur Sinnstiftung
und deren Auslegung ist, wie in dem vorangegangenen Kapitel dargelegt, vorstrukturiert durch

das Netzwerk an Leerstellen in einer Erzidhlung.

Als Beweis soll exemplarisch ein genauerer Blick auf die aktivierten Konzepte und
Wissensbestinde der symbolischen Antworten dienen. Fiir die symbolische Auslegung zentral
ist die Identifikation der zugrunde liegenden Handlung, ,,VerschlieBen der Tiir*. L.4. (Abb. 6)
zeigt im Unterschied zu Bail Bond (Abb. 7) den Moment, in dem die Zeichnung abgeschlossen
ist. Der Mann schreitet nicht ein, wihrend das Madchen noch im Begriff ist, das Haus zu
zeichnen, und hélt sie somit nicht davon ab, etwas fertigzustellen oder aufzubauen. Es ist das
fertiggezeichnete Haus eines Kindes, dass zugemacht wird und die symbolische Interpretation
baut auf der VerschlieBung auf. So kommen 69 % der symbolischen Interpretationen zu dem
Schluss, dass es um eine Form von Hindernis geht. Alternativ gehen 23 % davon aus, dass eine
Form von Eindringen oder Angriff durch den Mann stattfindet. Tatsichlich beinhalten beinahe
die Hélfte der symbolischen Interpretationen einen expliziten Verweis auf oppositionelle
Beziehungen wie zum Beispiel Méidchen/Mann oder jung/alt. Das wiederrum lédsst die

Folgerung zu, dass es laut der Mehrheit der Betrachtenden in dem Bild um das

346 Speidel 2020a.

347 Speidel 2020b, S. 684.

348 Speidel 2020a, S. 192-195.
349 Lindner 2017.

350 Wolf 2003, S. 184—185.
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Aufeinandertreffen von kindlicher Traumwelt auf Einschrankungen und Harte der Realitét geht.

Schauen wir uns nochmals die Antwort von Proband*in 1369 an:

It seemed like a grafitti (sic!) of a childishly drawn house boarded up. The boards, the
girl (who presumably drew the house, for she had a crayon in one hand) and the man
(who was boarding the house, for he had the tools and boards) were drawn realistically.
To me it seems that what it depicted is that realism and harshness of life closes childish
interpretations of the world...

% Kombination Konzepte 1 Kombination Konzepte 2 %
69 1a) Verschlief3en/Hindern 1b) Eindringen/Angreifen 23
54 2a) Traumwelt/Realitét 2b) Soziale Ungerechtigkeit 31

Diskriminierung Minderheiten

46 2.1a) Kindheit 2.1b) Ausbildung 8

Tab. 3: Kombinationen der Konzepte der symbolischen Interpretationen (13/45).

Kombination 1 umfasst die am haufigsten genannte Konzepte, Kombination 2 beinhaltet die
am Oftesten genannten Alternativen. Die Tabelle weist folgende Struktur auf: 1) Akt des
Mannes, 2) Konfliktbeziehung, und 2.1) Ausrichtung der Handlung. Mischformen und
Variationen zwischen den beiden Kombinationen sind nicht ausgeschlossen. Das Konzept
Traumwelt/Realitdt ist stark assoziiert mit Kindheit/Erwachsensein. Das kulturell geprigte
Verstindnis dieser oppositionellen Beziehungen unterstiitzt eine Interpretation, die
Kombination 1 folgt, so wie es in der Antwort von Proband*in 1360 nachvollzogen werden
kann. Der Kontrast zwischen den unterschiedlichen Stilen (,,[...] childishly drawn house [...]*
und ,,[...] drawn realistically [...]*) wird in Verbindung gebracht mit den Kontrast Kind und
Erwachsener sowie der ontologischen Differenz der Stile folgend, ebenfalls mit dem Kontrast
von Traum und Realitdt, wo zusitzlich zwischen unterschiedlichen Welten unterschieden wird
(,,[...] realism and harshness of life closes childish interpretations of the world [...]*). Explizit
dargestellt ist der Moment, in dem der Mann das gezeichnete Haus zunagelt und das Méddchen
ithn dabei beobachtet. Die bedeutungskonstituierende Verbindung, die von den
Betrachter*innen zwischen der dargestellten Handlung und deren symbolischer Bedeutung
hergestellt wird, erfolgt durch die Interpretation impliziter Informationen, dem Ausfiillen von

Leerstellen. Damit kann Speidels Argument, dass die symbolische Interpretation auf dem
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narrativen Verstindnis basieren kann und sogar in einem produktiven Verhéltnis

zueinanderstehen kann, bestdtigt werden.?!

Ein von dem Autor jedoch nicht beriicksichtigter Faktor ist die Kenntnis des Kiinstlers und
damit einhergehende Erwartungen an die Bildbedeutung. Bezogen auf die gesamte Studie, hat
sich die Auswahl von unbekannten Bildern als Stimuli als zutreffend erwiesen. Dieser Faktor
wurde somit von Klaus Speidel nicht weiter beriicksichtigt. 35> Banksys L.A4. bildet hier eine
Ausnahme. Neben den hiufigen Erwidhnen stilistischer Merkmale wurde von 46 % der
Teilnehmenden entweder angegeben, dass sie den Kiinstler kennen oder Banksy als Urheber

vermuten.

Fig. 13: Venn-Diagramm, Korrelation Kenntnis des Kiinstlers, Symbolische und Stilistische Nennungen, beide

Betrachtungen in totalen Zahlen.

Verschiedene Genre, Medien, Stile und Kiinstler*innen unterliegen einer kulturellen Variable,
da mit thnen bestimmte Assoziationen und Erwartungen iiber deren Inhalt einhergehen. 3>
Banksy zeichnet sich durch seine oft politischen Arbeiten aus. Er arbeitet hdufig mit absurden
Gegeniiberstellungen und oppositionellen Beziehungen, um kritische Kommentare zu aktuellen
Themen zu &uBlern.>* Ulrich Blanché beschreibt den Effekt von Banksys als kitschige

Motivwelt. Weiter schreibt er ,,[his] work brings reality into play, but the associations shift from

31 Speidel 2020a, S. 194.
352 Speidel 2018b, S. 94.

353 Zschocke 2006, S. 66.
354 Blanché 2016, S. 1809.
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,sweet® storybook and children’s book illustrations to serious issues of life and death.*3>
Obwohl die Assoziationen der Betrachter*innen mit dem Kiinstler in der Studie nicht abgefragt
wurden, kann eine leichte Beeinflussung durch Erwartungshaltungen nicht ausgeschlossen
werden. Es ist kaum ein Unterschied festzustellen in der Anzahl jener Teilnehmer*innen, in
deren Antworten sich Nennungen von Stil und symbolischer Interpretation iiberschneiden

sowie der Kiinstlerkenntnis und symbolischer Interpretation (Diagramm 4).3%¢

David Hermann, Nina Zschocke und Iris Bécker betonen die Bedeutung von stilistischen
Informationen in narrativer Bedeutungsgenerierung. Wéahrend Herman bereits in seinen frithen
Arbeiten aphoristisch ,,Style is content. Content is style*¥ postuliert, lassen sich die weiteren
theoretischen Uberlegungen mit den Ergebnissen der vorliegenden Studie vergleichen. Die
genannten Autor*innen verstehen Stil als Information, welche in Betracht gezogen wird, wenn
es zu Konflikten oder Irritationen kommt, welche keine intradiegetischen und somit
befriedigende Erkldrungen liefern. Iris Bécker beschreibt den kognitiven Vorgang der
Sinnerfassung so, wie ihn Klaus Speidel ausgelost durch den Konflikt der bildimmanenten
Stilvariation versteht. Die Autorin unterscheidet zwei prinzipielle Formen, sich mit dem Text
auseinanderzusetzen. Neben der Auseinandersetzung mit dem Text als solchen kann man diesen
auch demnach betrachten, wie er beschaffen ist.3’® Dies wird von Nina Zschocke in ihren
Uberlegungen zu Irritation bestitigt. Sie beschreibt ebenfalls, wie irritierende visuelle
Informationen eine Suche nach einer zufriedenstellenden Losung auf kognitiver Ebene ausldsen
konnen. Kommt es zu Briichen, kann die Aufmerksamkeit statt auf das Objekt, oder den Text,
auf die Bedingungen der Wahrnehmungen selbst gelegt werden.** Als Losung kann, wie am
Beispiel von Banksys L.A. deutlich wird, eine extradiegetische Interpretation gewihlt werden.
Durch die Irritation, welche durch die Stilvariation ausgeldst wird, besteht jedoch weiter eine
konventionelle Beziehung zum Bild. Die Irritation kommt einer gebrochenen
Erwartungshaltung gleich (die Bildbedeutung kann nicht ausschlieBlich iiber die Bildhandlung
erschlossen werden) und wird als bedeutsam empfunden. In dieser Auslassung auf inhaltlicher
Ebene liegt eine Leerstelle. Die darauffolgende Interpretation baut, wie in dem
Leerstellenmodell nach Peirces Zeichenmodell folgend, auf ikonischer (Verschliefen,
Maidchen/Mann) und indexikalischer Deutung (Kinderzeichnung/Stencil) auf. Wenn, wie im

vorangegangenen Kapitel demonstriert, ikonische Leerstellen sich in Figurerzdhlung und

355 Blanché 2016, S. 191.

336 Eine Studie, welche ausschlieBlich Arbeiten von Banksy beriicksichtigt, konnte zukiinftig Klarheit dariiber
schaffen, inwiefern Assoziationen mit dem Kiinstler symbolische Interpretationen beeinflussen.

357 Herman 2002, S. 194.

358 Bicker 2014, S. 43.

359 Zschocke 2006, S. 77-79.
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indexikalische Leerstellen in Spurerzédhlung wiederfinden, mochte ich die Liste um die
symbolische Erzihlung ergénzen. Damit beschreibe ich das hier demonstrierte produktive
Verhiltnis zwischen narrativer und symbolischer Deutung, als sich ergénzende Mittel zur

Aktivierung von Erzdhlung als kognitives Ordnungsprinzip der Bedeutungsgenerierung.

Uber die Identifizierung der wesentlichen Bildelemente und dominierenden Skripte konnten
signifikante inhaltliche Schnittstellen identifiziert werden. Der Vergleich zwischen den
abweichenden Punkten der Interpretation ermoglichte es, Leerstellen auf semiotischer Ebene
zu lokalisieren. Die Anderungen des Bildverstindnisses in der zweiten Betrachtung zeigten die
Auswirkung der Abrufung unterschiedlicher Wissensbestdnde und deren mehr oder weniger
erfolgreichen Inkludierung in die Bilderzdhlung als kohdrente Sinneinheit. Die Analyse der
Antworten der Teilnehmer*innen lieferte Hinweise darauf, welche Wissensbestéinde abgerufen
wurden. Losen Auslassungen einen Konflikt im Prozess der intradiegetischen Sinnerfassung
aus, bietet sich eine Auflosung auf einer Metaebene an. Unter Beriicksichtigung
extradiegetischer Informationen iiber Stil und Medium wurde Bedeutung in einer symbolischen
Auslegung des Bildinhalts gefunden. Bei der Kinderzeichnung in L.A4. handelt es sich nicht nur
um ein Bild im Bild, sondern um ein Graffiti im Graffiti. Die Zeichnung des Médchens und das
Bild Banksys teilen mit der Wand denselben Bildtrager. Beide sind das Ergebnis eines
unautorisierten Kreativakts im 6ffentlichen Raum. Diese durchaus legitime Beobachtung der
Autorin findet sich allerdings in keiner der Antworten der Proband*innen wieder. Obwohl die
beiden Bilder (Kinderzeichnung von Médchen/Graffiti von Banksy) auf unterschiedlichen
ontologischen Ebenen operieren, kommt es zu keinem Konflikt, der von den Betrachter*innen
gelost werden miisste. Die symbolischen Interpretationen der Studienteilnehmer*innen haben
den Objektbezug beibehalten und fiir die Auslegung nicht auf weitere kulturelle Wertsysteme,
wie den Produktionsbedingungen der Arbeit im Genre Graffiti, zuriickgegriffen. Die
Leerstellen der Arbeit haben also sowohl narrative als auch eine symbolische Interpretation
motiviert, die stufenartige Fortsetzung der Rezeption (ikonisch, indexikalisch) jedoch auch an
vergleichbaren Stellen (symbolisch) gestoppt. Sowohl die Erklidrungen der Bildhandlungen als

auch der Bildbedeutung weisen eine grole Homogenitét auf.

Im Gegensatz zu Banksy weist Jean-Léon Géromes Die Exekution von Marschall Ney keine
bildimmanente Stilvariation auf, dennoch erkennt Wolfgang Kemp einen innerbildlichen
Konflikt. Kemp folgend, wird dieser ausgeldst durch die iiberzeichnet grof3e Distanz, die er als
Leerstelle bezeichnet, zwischen den Soldaten und Marschall Ney. Der Konflikt besteht darin,

so Kemp, dass durch die extreme Ausdehnung der Leerstelle, Zusammenhidnge zwischen den
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Bildelementen nicht mehr nachvollzogen werden konnen. *® Der Autor argumentiert das
allerdings auf Basis einer angeblich fehlenden Einhaltung von Lessings Postulat des bequemen
Verhiltnisses. Auch wenn ich im theoretischen Teil der Arbeit Kemps Auslegung von Lessings
Semiotik widerlegen konnte, findet sich mit dem Konflikt eine parallele Motivation zur
symbolischen Bildinterpretation von Kemp und den Ergebnissen zu Banksy wieder. Empirische
Studien des Bildverstandnisses von Géromes Gemilde konnten in Zukunft zeigen, ob es sich
bei Wolfgang Kemps Interpretation um eine idiosynkratische Auslegung des Autors handelt,
die eventuell dem professionellen Blick des Theoretikers und dessen teleologischem

Interpretationsvorgang geschuldet ist, oder von mehreren Personen geteilt wird.

4. Fazit

Das Ziel der vorliegenden Masterarbeit lag darin, den Leerstellenbegriff einer theoretischen
Ausdifferenzierung zu unterziehen und diese anschlieBend empirisch zu untermauern.
Wolfgang Kemp hat die Leerstelle erstmals fiir die Beschreibung von Bilderzdhlung genutzt.*!
Seinen Ursprung hat der Begriff allerdings in der Rezeptionsisthetik von Wolfang Iser.*¢? Die
Forschungsliicke lag primidr in Kemps unscharfer Ubertragung des Begriffs in die
Kunstgeschichte und daraus folgender inkonsequenter Anwendung zur Analyse von bildender
Kunst. Dabei wurden medieninhérente Eigenschaften sowie taxonomische Assoziationen nicht

beriicksichtigt, was in einer Gleichsetzung unterschiedlicher Interpretationsmodi resultierte.

Den Uberlegungen der Arbeit lag die Primisse zugrunde, dass monoszenische Einzelbilder eine
Erzédhlung nicht nur illustrieren, sondern auch autonom eine Geschichte erzéhlen kdnnen. Der
aus der Literaturwissenschaft entlehnte Begriff der Leerstelle konnte zum Verstindnis des
Verarbeitungsprozesses von Bilderzdhlungen durch die Betrachter*innen beitragen. Die
zentrale Hypothese lautete, dass Leerstellen auch in der bildenden Kunst bewusst eingesetzt
werden, um den Betrachtungsprozess zu strukturieren und somit auch die Interpretation
mitzugestalten. Zur Fiillung von Auslassungen wird in den Betrachter*innen unterschiedliches
Welt- und Spezialwissen abgefragt. Je universeller der zur Vernetzung bendtigte

Wissensbestand ist, umso einheitlicher fallen die Rezeptionsprozesse aus.

360 Kemp 1985, S. 113-114.
361 Kemp 1985.
362 Iser 1979; Iser 1994.
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Eine kritische Analyse von Wolfgang Kemps Anwendung des Leerstellenbegriffs hat ergeben,
dass der Autor den relationalen Charakter der Auslassung nicht ausreichend beriicksichtigt hat.
Als mogliche Begriindung wurden die rdumlichen Assoziationen, die mit der Wortwahl Leer-
und -stelle geweckt werden, diskutiert. Der starke Einfluss der Raummetapher scheint den
Autor dazu verleitet zu haben, die Leerstelle in seiner Beschreibung im Bild zu verorten. Eine
verwandte Kritik duf8erte die Autorin der vorliegenden Arbeit ebenfalls an Kemps Interpretation
von Gotthold Ephraim Lessings Semiotik. Das bequeme Verhiltnis, welches Lessing zwischen
Medium und Zeichen als idealen Ausdruck vorgibt, interpretierte Kemp als rdumliche Nahe der
Bildelemente. Durch die wortliche Ubertragung auf die Analyse von Bilderzihlungen hat der
Begriff seine Funktion als bedeutungskonstituierende Schnittstelle verloren. Das hat
schlussendlich dazu gefiihrt, dass Kemp nicht konsequent zwischen den unterschiedlichen
Interpretationsmodi, narrativ und symbolisch, differenziert. Daran anschliefend wurde das
Fallbeispiel Wolfgang Kemps, Die Exekution von Marschall Ney von Jean-Léon Gérome,
erneut analysiert. Mithilfe von Vergleichen mit zeitgendssischen Exekutionsdarstellungen
konnte die Darstellung als Bruch mit der bisherigen Tradition eingeordnet werden. Mit einem
Riickgriff auf historische Kritiken wurde eine Kontinuitit in der Rezeption nachgezeichnet. In
einem weiteren Schritt wurden Linienzeichnungen erstellt, um alternative Kombinationen der
Bildelemente auszuarbeiten und darzulegen, welche Rolle verschiedene Leerstellen zum

Verstindnis von Bildinhalten spielen.

Fiir eine weitere Aktualisierung der Leerstelle wurden die wichtigsten Meilensteine in der
Entwicklung des Begriffs nachgezeichnet. Den Ausgangspunkt bildete die Abgrenzung von
Wolfgang Isers Leerstelle zu Roman Ingardens Unbestimmtheitsstelle.>® Letztere beschreibt
lediglich eine Komplettierungsnotwendigkeit, wihrend Isers den Begriff mit dem Konzept des
impliziten Lesers* erweitert. In der Leerstelle als Kombinationsnotwendigkeit wurde der
Rezipient*in eine essenzielle Rolle in der Vervollstindigung der Erzdhlung zuteil. Der implizite
Leser* wurde in der jiingeren Rezeptionsforschung dafiir kritisiert, dass er einen idealen
Lesevorgang vorgibt, welcher so nicht durch reale Leser*innen erfiillt werden kann.3* Die
Autorin dieser Arbeit teilt diese Meinung jedoch nicht, da der Begriff Isers keine Erfiillung
durch eine reale Leser*in bendtigt, sondern eine Besetzbarkeit im System markiert. Ein
Konsens herrscht jedoch in der Rezeption von Isers Theorie weitgehend dariiber, dass durch

seine komplizierte Sprache die Terminologie oft unklar ist.>*® Das Kapitel schlieft mit einer

363 Vgl. Iser 1994; Ingarden 1962.
364 Backer 2014, S. 13.
365 Lindner 2017, S. 11.
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Abgrenzung anderer strukturierender Begriffe der transmedialen Narratologie ab. Allem voran
werden Werner Wolfs Narreme, als Bausteine von Geschichten und Gegensatz zu Leerstellen,
als Auslassungen besprochen.** Die Ellipse basiert Wolfgang Kemp auf Gérard Genette.**’
Damit beschreibt der Autor die Auslassung zwischen zwei Bildern einer Serie. Die von Genette
beschrieben Formen von Auslassungen sind stark an ein sprachliches Medium gebunden. Die

Ubertragung der Ellipse durch Kemp in die Kunstgeschichte erfolgte dementsprechend selektiv.

Nachdem der Begriff umfangreich kontextualisiert wurde, konnte eine aktualisierte Definition
der Leerstelle erstellt werden: Eine Leerstelle ist eine unterdeterminierte Besetzbarkeit, eine
Auslassung in der Bildhandlung, welche die Vervollstindigung eines Werkes durch die
Vorstellungskraft der Rezipient*innen ermdglicht. Leerstellen sind eine Grundvoraussetzung
fiir den Interpretationsprozess: Sie sind die Schnittstelle, welche die Kommunikation innerhalb
des Bildes mit der Kommunikation zwischen Betrachter*in und Bild verbindet. Sie motivieren
die Interaktion zwischen Werk und Rezipient*in. Leerstellen haben eine regulierende Wirkung.
Sie sind strukturgebend, bedeutungskonstituierend und ausschlaggebend fiir die Erfahrung von

Spannung und Auflésung. All das erfiillen sie graduell.

Ein Modell der Leerstelle basierend auf Charles Peirces Semiotik 3® ermoglichte es, den
referenziellen Charakter des Begriffs zu beschreiben. Demnach ist die Leerstelle eine triadische
Beziehung zwischen dem signifikanten Relatum, dem signifikaten Relatum und der Relation.
Bei dem signifikanten Relatum handelt es sich um die bezeichnende Instanz der Leerstelle. Als
solche ist sie an ein sprachliches Medium gebunden und kann daher als Gedanke, Rede oder
Schrift ausgedriickt werden. Das signifikate Relatum ist der bezeichnete Aspekt der
Auslassung. Peirce folgend kann diese ikonisch, indexikalisch oder symbolisch in Form eines
Bildelements manifestiert werden.*® Der symbolische Ausdruck ist konventionell, dessen
Bedeutung wird durch sozialen Konsens etabliert. Ikonische Représentationen basieren auf
Ahnlichkeit mit dem reprisentierten Objekt. Die Darstellung des Leichnams in Die Exekution
von Marschall Ney ist zum Beispiel ikonisch, da die Figur aussieht wie eine tote Person. Das
indexikalische Bildelement hat eine kausale und raumliche Beziehung zu einem Objekt, von
dem es demnach abhingig ist. So sind zum Beispiel die Einschusslocher in Géromes Gemaélde

das Resultat von Schiissen.

366 Wolf 2002, S. 42.

367 Kemp 1989, S. 62-88.
368 Peirce 1960.

369 Peirce 1960, S. 239-240.
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Am Beispiel von Bildern und Bilderzdhlungen kénnen mehrere Mischformen beobachtet
werden. Ein gemalter Handabdruck ist ikonisch in dem Sinne, dass er als Abdruck einer Hand
erkennbar ist, und indexikalisch, weil es sich dabei auch um eine Spur, den Handabdruck einer
(abwesenden) Person, handelt. Bei der Analyse von Bilderzéhlungen konnten die eben
getroffenen Kategorien auch nach ihrem Diegese-Bezug unterschieden werden. Die mentale
Zusammensetzung von ikonischen Bildelementen fiihrt im Laufe des Rezeptionsprozesses zu
(Aspekten von) einer Figurerzdhlung, bei der die Bedeutung der wesentlichen
Handlungsmomente iiber eben diese Elemente kommuniziert wird. Ebenso verhélt es sich mit
indexikalischen Artefakten, welche in Relation zur Erfassung einer Spurerzéhlung, einem von
Klaus Speidel entwickelten Begriff, beitragen.?® Die Bedeutung dieser Erzdhlungen muss

durch einen Akt des Spurenlesens ermittelt werden.

Die Relation steht fiir den kognitiven Rezeptionsprozess der Betrachter*innen. Dieser
sinnstiftende Vorgang speist sich aus dem Wissensrepertoire der Betrachter*innen. Unter
Beriicksichtigung der Theorien von Nina Zschocke, Peter Hiihn, Klaus Speidel und Andreas
Veits wurde dieser Pool in Welt- und Spezialwissen unterschieden. *”' Ersteres umfasst
universelle Naturgesetze, Ereignislogik und daraus resultierende Skripten, wihrend Zweiteres
Wissen beschreibt, welches kulturellen Variablen unterliegt oder eine bestimmte Expertise

voraussetzt.

AnschlieBend an die theoretische Aktualisierung wurde der Leerstellenbegriff mit empirischen
Daten, basierend auf dem Bildverstdndnis von realen Betrachter*innen, gepriift. Dafiir wurden
Datensitze aus einer Onlineumfrage von Klaus Speidel aus dem Jahr 2016 herangezogen. Die
Untersuchung ist unabhédngig und ergidnzend zu Speidels Arbeit iiber ikonische Narrativitit in
Einzelbildern und legte einen Fokus auf die Identifikation und Beschreibung von Leerstellen
sowie dem aktivierten Vorwissen der Betrachter*innen.*’? Als Fallbeispiel wurde ein Werk von
Banksy, bekannt unter dem Titel L.4. (Abb. 6), gewihlt. In der Online-Studie war es Teil der
Bildgruppe zeitgendssischer Street Art. Die Datensétze speisen sich aus den Antworten iiber
den Bildinhalt nach einer ersten Betrachtung und mdglichen Entdeckungen und deren
Auswirkungen auf das Bildverstidndnis nach einer zweiten Betrachtung. Das Bild zeichnet sich
dadurch aus, dass, wie von Klaus Speidel bereits publiziert, eine im Rahmen des Experiments

ungewOhnlich hohe Anzahl an Nennungen iiber die stilistische Form sowie symbolische

370 Speidel 2019.
371 Zschocke 2006, S. 66; Hiihn 2015, S. 3; Speidel 2020a, S. 187; Veits 2021, S. 116-117.
372 Speidel 2018b; Speidel 2019; Speidel 2020a.
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Interpretationen erfolgt ist. 37 Dieses Phdnomen wurde mit der vorliegenden Arbeit in
Zusammenhang mit Leerstellen untersucht, um somit Differenzierungen zwischen
Interpretationsmodi zu schaffen, welche von Wolfgang Kemp nicht beriicksichtigt wurden.
Dafiir wurden die offenen Textantworten der insgesamt 45 Proband*innen kodiert und zu
Skripten zusammengefasst. Dadurch konnten deren Héaufigkeiten quantifiziert und auf
verschiedene Korrelationen analysiert werden. Annahmen {iber Rezeptionsvorginge wurden

mit Vergleichen von erster und zweiter Betrachtung des Stimulus gepriift.

Der iiberwiegende Anteil der Proband*innen folgt dem gleichen Skript von drei Momenten.
42 % erwihnen explizit, dass das Middchen das Haus gezeichnet hat, obwohl die Handlung vor
der dargestellten Szene stattgefunden hat und nur implizit durch Spuren und Assoziationen
erfassbar ist. 62 % der Teilnehmenden haben geantwortet, dass der Mann das Haus zunagelt
oder verschliet. An dieser Stelle gab es nur von 9 % eine Abweichung, bei der angegeben
wurde, dass der Mann etwas repariert oder allgemeine Bauarbeiten durchfiihrt. Diese Annahme
wurde konsequent nach der zweiten Betrachtung korrigiert. Es liegt nahe, dass
Betrachter*innen Objektschemata, einen Bestandteil von Weltwissen, genutzt und darauf
geschlossen haben, dass die Bretter typischerweise zum VerschlieBen und nicht zur Reparatur
eingesetzt werden. Der Stift in der Hand des Maédchens stellte sich als signifikantes
Bildelemente in der Rekonstruktion der Handlung ,,Madchen hat das Haus gezeichnet heraus.
Es war nicht nur das Element, welches am héufigsten nach der zweiten Betrachtung als
Entdeckung markiert wurde, sondern auch jenes Objekt mit der grofiten Korrelation mit einem
verdanderten Bildverstdndnis. Das zeigt, dass Leerstellen es den Betrachter*innen ermoglichen
in einem kognitiven Vorgang explizite und implizite Informationen zu einer Erzéhlung zu
verkniipfen. Leerstellen schaffen die Notwendigkeit zur Sinnstiftung. Deren Auslegung ist
beeinflusst durch die Verfiigbarkeit von exklusivem oder kulturell geprigtem Spezialwissen.
Dies kann auch fiir die symbolischen Interpretationen bestitigt werden. Dennoch herrschte

grofe Ubereinkunft in den angewendeten Skripten der Interpretationen beider Modi.

Der ontologische Konflikt durch die werkimmanente Stilvariation kann, wie von Klaus Speidel
argumentiert, als signifikante Motivation fiir die Wahl des alternativen Interpretationsmodus
bestdtigt werden. 3 Der Konflikt erzeugt eine Spannung, fiir die die Erzdhlung keine
intradiegetische Auflosung zur Verfiigung stellt. Die Beriicksichtigung der Form und

Ausweichung zur Bedeutungsgenerierung auf eine Metaebene fithren zu einem

373 Speidel 2020a, S. 192.
374 Speidel 2020a, S. 194.
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befriedigenderen Ergebnis. Um dieses Phdnomen der Bedeutungsgenerierung zu beschreiben

wurde ergidnzend zu Figur- und Spurerzidhlung der Begriff symbolische Erzédhlung eingefiihrt.

Durch die Inklusion einer Analyse von Bildinterpretation realer Betrachter*innen konnte die
Liicke zwischen theoretischen Annahmen iiber Rezeptionsprozesse durch Expert*innen und
dem intuitiven Wissen von Laien geschlossen werden. Das entwickelte semiotische
Leerstellenmodell ermdglichte es den Begriff zur Analyse fiir Bilderzdhlung zu nutzen und
gemill dessen referenziellen Charakter, mithilfe der verschiedenen Ausdrucksformen,
abgerufenes Wissen und Bildelemente zu beschreiben. Bildverstdndnis ist nicht willkiirlich, da
die Leerstelle auf struktureller Ebene die Notwendigkeit zur Realisierung der Erzdhlung durch
die Betrachter*innen beinhaltet. Somit konnte die Leerstelle als integraler Bestandteil von

Erzéhlung in Bildern bestitigt werden.

Obwohl die vorliegende Arbeit einen umfangreichen Beitrag zur Erarbeitung des
Leerstellenbegriffs darstellt, stoft die Studie an manchen Stellen an ihre Grenzen. Die
Beriicksichtigung eines einzigen Stimulus hat einen detaillierten Einblick und qualitative Tiefe
bei der Analyse der Antworten ermoglicht. Ein groferer Datenpool wiirde zu einer besseren
Vergleichbarkeit fiihren und Riickschliisse auf allgemeine Aussagen erleichtern. In einem
Punkt hat eine mangelnde Kontrolle des Umfelds zu kompromittierten Daten gefiihrt. Aufgrund
der groBBen Popularitdt von Banksy haben viele Proband*innen den Kiinstler wiedererkannt.
Erwartungshalten aufgrund von Assoziationen mit Banksys politischen Kommentaren in seiner
Kunst scheinen daher ebenfalls eine Rolle in der Wahl zur symbolischen Interpretation gespielt
zu haben. Welches Gewicht die unterschiedlichen Einfliisse auf die resultierende Interpretation
haben, ist jedoch Gegenstand zukiinftiger Forschung. In weiteren Schritten sollte die breite
Anwendbarkeit des Leerstellenmodells zur Analyse fiir Bilderzdhlung iiberpriift werden. Eine
Erhebung der unterschiedlichen Interpretationsmodi sowie deren Abgrenzung voneinander
sollte weiter dazu beitragen, die Rolle der Leerstelle bei der Bedeutungsgenerierung zu
verstehen. Zusitzlich sollte mit einer empirischen Untersuchung des Bildverstdndnisses von
Die Exekution von Marschall Ney festgestellt werden, ob die symbolische Auslegung durch
Wolfgang Kemp von mehreren Personen geteilt wird, oder allein auf die inkonsequente

Anwendung des Leerstellenbegriffs durch den Autor zuriickzufiihren ist.
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Appendix
Abbildungen

Abb. 1: Jean-Léon Gérdme, La Mort du Maréchal Ney, 1868, Ol auf Leinwand, 65,2 cm x 104,2 cm, Graves Art
Gallery, Sheffield.

Abb. 2: Christopher Kelly, Marshal Ney Shot 1820—1822, British Library Archive.
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Abb. 3: Matthew Dubourg nach Innocent-Louis Goubaud, The execution of the sentence on Marshal Ney, in the
garden of the Luxemburgh at Paris, December 8th 1815, 1816, Aquatinta, 25,8 x 36,5 cm. Prints, Drawings and
Watercolors from the Anne S.K. Brown Military Collection, Brown University Library.

Abb. 4: Eduard Manet, L'exécution de l'empereur Maximilien, 1868—1869, Ol auf Leinwand, 252 x 305 cm,
Kunsthalle Mannheim.
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Abb. 5: Teresa Margolles, Muro Ciudad Juarez, 2010, Mauer aus Betonbldcken mit Stacheldraht, 176 x 1260 x
15 cm, Collection FRAC Grand Large — Hauts-de-France, Diinkirchen.

Abb. 6.: Banksy, L.A., 2011, Graffiti, Malle ohne Angabe, Los Angeles.
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Abb. 7.: Banksy, Bail Bond, 2010, Graffiti, Ma3e ohne Angabe, New York.
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Fig. 1: Schematische Linienzeichnung nach Jean-Léon Gérome, Die Exekution des Marschall Ney, 2025.
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Fig. 2: Schematische Linienzeichnung nach Jean-Léon Gérome, Die Exekution des Marschall Ney, ohne
Wagenspuren, 2025.

<
°6c¢°
- =
c D S
< cs”

4

Fig. 3: Schematische Linienzeichnung nach Jean-Léon Gérome, Die Exekution des Marschall Ney, ohne
Wagenspuren und Einschusslocher, 2025.
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Fig. 4: Schematische Linienzeichnung nach Jean-Léon Gérome, Die Exekution des Marschall Ney, ohne
FuBspuren und Einschusslocher, 2025.

Fig. 5: Schematische Linienzeichnung nach Jean-Léon Gérome, Die Exekution des Marschall Ney, ohne
Wagenspuren und Soldatentrupp, 2025.
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Fig. 6: Schematische Linienzeichnung nach Jean-Léon Gérome, Die Exekution des Marschall Ney, ohne
Leichnam, Wagenspuren und Soldatentrupp, 2025.
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Fig. 7: Schematische Linienzeichnung nach Jean-Léon Gérome und Eduard Manet, Die Exekution des Marschall
Ney, der fruchtbare Moment nach Lessing, 2025.
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Relation

Leerstelle

Signifikante Signifikate
Relatum Relatum

Fig. 8: Semiotisches Modell der Leerstelle.

Fig. 9: Modell der Leerstelle in unendlicher Semiose.
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Abb. 1: Sheffield Museums Trust, Online-Katalog, SHEFM: VIS.1844, (27.08.2025), URL.:
https://www.sheffieldmuseums.org.uk/collections-stories/search/details/the-execution-of-

marshal-ney/16126.

Abb. 2: Christopher Kelly, History of the French Revolution, and of the wars produced by
that event, British Library Archive online Katalog, 9525.f.1 Vol. 2, (27.8.2025), URL:
https://www.imagesonline.bl.uk/asset/16596/.
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Abb. 4: Kunsthalle Mannheim, Online-Katalog, (27.8.2025), URL:
https://kuma.art/de/exponat/lexecution-de-lempereur-maximilien.

Abb. 5: Aufnahme der Autorin.
Abb. 6: Pest Control Office, (21.10.2025), URL: https://www.banksy.co.uk/index.html.

Abb. 7: Pest Control Office, (21.10.2025), URL: https://www.banksy.co.uk/index.html.

Abb. 8-10: Screenshots der Autorin.
Fig. 1-7: Illustrationen von der Autorin.
Fig. 8-13: Diagramme von der Autorin.

Tab. 1-11: Tabellen von der Autorin.
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Online-Fragebogen

Es folgt die Auswahl der in der Masterarbeit behandelten Fragen in Englisch.

Abb. 8: Screenshot, Frage zum Bildinhalt nach der ersten zeitlich limitierten Bildbetrachtung.

Abb. 9: Screenshot, Abschluss der ersten Fragerunde und Anweisung an die Proband*innen zur zweiten zeitlich
unlimitierten Betrachtung.
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Abb. 10: Screenshot, Fragen im Anschluss an die zweite zeitlich unlimitierte Betrachtung iiber entdeckte
Bildelemente und verandertes Bildverstandnis.
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Antworten zum Bildinhalt

730

There is a house in the middle, similar to a child's drawing. It is drawn with pencil-like lines
in bright colours: red, yellow, etc. The contour remains unfilled. On the right, a boy is
boarding up the house's window. There is a toolbox on the ground next to him. On the left,
there is a girl - a schoolgirl possibly - watching the boy; she's pictured in half-profile. The
girl is Afroamerican, the boy's white. Unlike the house, both human silhouettes, the toolbox
and the boards are black-and-white grafitti pictures.

775

In the background there is a house drawn by a child, presumably the girl on the right. It is
presented in the distinctive, unrealistic style - it may symbolize the dreams of the girl - they
may be childish as indicated by the manner in which they are drawn, by they are hers. The
foreground is presented in a relatively realistic manner - the world of dreams is invaded by
the dire reality - the man in a worker's clothing seals the entrance to the house with wooden
planks, thus prohibiting the girl from entering it. The so-called real life has a detrimental
effect on the child who is suddenly deprived of its dreams. The girl's expression indicates that
she is distraught by the situation.

776

Créative, paradoxale, urbaine, triste... Militante ? Ce sont les premicres impressions, fortes.
Puis je vois surtout le coté street art, la forme en somme. Du Banksy ?

777

A man is boarding up a house that was drawn by a little girl while she watches him. There
doesn't seem to be a conflict.

807

Un homme barricade la porte d'une maison. Une maison aux traits naifs et enfantins,
enfermant ainsi sa jeunesse, sa genese, sous les clous et a coups de grosses ceuvres.

819

une petite fille Noire, représentée au pochoir noir et blanc, vient de dessiner une maison en
couleur sur un mur. un homme en pochoir noir et blanc lui aussi et en tenu de travail fixe a
l'aide d'un marteau des planches de bois sur la porte d'entrée de la maison dessinée par la
petite fille

823

on voit un graffiti sur un mur représentant une maison, un homme sur la gauche et un petite
fille sur la droite. L'homme est assis sur ses genoux et en train de coller des blocs de bois sur
la porte de la maison, la petite fille, en habits d'école et sac-a-dos, le regarde. La maison et les
fleurs autour des personnages sont dessiné dans un style enfantin, alors que la fillette et
I'homme sont montré en noir et blanc et "comme une estampe".

868

Ein Médchen steht neben einem Haus, das mit Kreide/Stift von ihr gezeichnet wurde. Sie hat
noch einen Stift in der Hand.

Ein Mann (vielleicht Soldat?) nagelt die Tiir des Hauschens mit Brettern zu. Wéhrend
Maidchen und Mann im Graffitistil gemalt sind, ist das Hauschen wie eine Kinderzeichnung.
Es geht also nicht um das reelle VerschlieBen eines Hauses, sondern vielmehr vielleicht um
ein frilhes Ende der Kindheit? Ein beschneiden der kindlichen Fantasie?

880

Zugang zur Schule = Ausbildung wird verwehrt / Gegensatzpaare werden assoziiert alt-jung,
groBBer Mann-kleines Médchen,
méchtig-hilflos

891

The image shows a girl holding a crayon and staring at his dad which is using a hammer to put
imaginary house probably drawn by the girl.

920

A young, black girl has just finished creating a house. It is clearly a work of a child. The
colours are lively. On the other hand, she and a man are black and white. Distinct. The man is
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boarding up the front door of the house the girl has created. He's a handyman. The entire
picture is on a wall, so a graffiti.

943 Il s'agit d'une image qui fait contraster le réel de 1'imaginaire.

L'homme qui "répare" la maison de la petite fille lui coupe son imaginaire. Il I'empéche de
voir sa propre réalité.

944 Une enfant a dessiné une maison colorée sur un mur. Un adulte est en train d'en condamner
l'entrée avec des planches et des clous.

964 un ouvrier blanc ferme I'école d'une jeune fille noire, ceci est symbolisé par sa facon de
mettre des planches de bois sur la fenétre en la condamnant.

985 un homme barricade la vision enfantine du foyer.

988 The image depicts a man 'nailing shut' the door of a house drawn by a girl.

1008 | Un homme faisant du jardinage devant une maison rouge et une petite fille qui la regarde

1025 | in a pastel drawing there are two people: a man, probably a worker with an hummer in his
hands and a baby girl on the right, in front of an house with a shut door with some woods.
flowers growing and grass. on the lower part there was real grass thoug.

1070 | Un militaire interdit I'accés a la maison d'une écoliére africaine

1075 | Il s'agit d'un graffiti représentant une maison dessinée a la craie se faisant cloitrer devant le
regard d'une petite fille. Il ressemble au travail du célebre Banksy.

1125 | Médchen hat ein haus mit garten gezeichnet, ein mann nagelt die tiir zu

1138 Street Art auf Mauer gesprayt. Bauarbeiter bei der Arbeit.

1139 | Ein Mann in Uniform nagelt Bretter vor eine Haustiir, ein kleines Madchen sieht zu. Der
Mann und das Médchen sind in schwarz weifl und das Haus auf der Blumenwiese ist wie eine
Kinderzeichnung dargestellt.

1161 L'image est la photo d'un mur sur lequel un dessin a été fait. Le dessin d'une maison, dans un
style " enfantin" en couleur, et par dessus deux personnages noir et blanc, peut- étre faits a la
bombe de peinture.

1163 C'est une oeuvre de Banksy, la mairie ferme la maison de réve d'une enfant de milieu
defavorisée car en faillite/ruine. Cet enfant a l'air d'origine noir africaine. Il dénonce les
inégalités entre les peuples surtout chez les enfants.

1178 | Das rechts im Bild dargestellte Mddchen hélt den Stift in der Hand, mit dem es eine
Blumenwiese und ein Haus (in schlichtem Kinderstil) gezeichnet hat. Vor dem Haus kniet
ein Handwerker, der den Eingang des Hauses mit Brettern vernagelt hat. Der Arbeiter schaut
das Midchen nicht an, wihrend das Médchen jedoch (vorwurfsvoll?) in seine Richtung
blickt. Arbeiter und Médchen sind in einem detaillierten Stil gezeichnet, wie er fiir manche
Graffitikiinstler typisch ist.

1193 | Une petite fille a dessiné une maison, mais entre temps, un homme a scellé ce qui servait de
porte, en y clouant des planches de bois, qui barre désormais I'accés de la maison.

1221 Der eingefahrene Berufweg und Erwartungen "versperren" schon im Kindesalter die Tiir zu

eigenen, groen Traumen, vielleicht vor allem fiir Gruppen wie Frauen, Menschen mit
Immigrationshintergrund....
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Zum rein bildlichen Inhalt: Ein Madchen steht vor einem Handwerker (+Erde/Boden) - beide
s/w-Fotografiert), der die Tiir eines Hauses, das kindlich mit Wachsmal-/Buntstiften gemalt
wurde, mt Brettern verriegelt. Das Méadchen hilt einen Stift aus dem die Farben des Hauses
kommen.

1236

Une petite fille regarde avec étonnement un homme qui occulte la fenétre une maison qui est
dessinée par un enfant. Un adulte vient ainsi intervenir sur son monde. Pour lui c'est chose
normale, puisqu'il est au travail: il ne fait pas attention a elle. Elle est interrompue sur le
chemin qui la raméne de 1'école par ce spectacle qu'elle ne comprend pas.

1264

The picture is a piece of street art. A young black girl has drawn a house on a street wall and
a man from behind is closing the house with wooden planks.

1273

A grafitti piece with collage and painted elements, it depicts a girl who has drawn a house on
the wall, an adult man is hammering wood on the door, shutting down the girl's house. It
seems to be about authority, personal freedom or the playfull against the adult...

1300

Un graffitti du style de Banksy, représentant un homme et une jeune fille, est mélé a un
dessin d'enfant, ou figure une maison et des fleurs.

1301

Un ouvrier est en train de mettre des clotures sur la porte d'une maison sous le regard d'une
écoliere

1304

Une petite fille regarde sa maison étre "murée". Cette maison a été dessinée par la petite fille
qui tient encore un crayon dans sa main. Un ouvrier cloue des planches pour obstruer l'entrée
de la maison. La petite fille, I'ouvrier et les planches sont des pochoirs alors que le reste de
l'image est un dessin a main levée.

1316

Un dessin d'enfant sur mur : une maison. Un homme clou des planches afin d'obstruer la
porte d'entrée. Il y a une petite fille que le regarde impuissante

1331

Dessin sur un mur gris. Une maison, des fleurs et de 'herbe sont dessinés a la maniére d'un
dessin d'enfant. Une fille et un homme sont représentés de maniére trés réalistes en noir et
blanc, et interagissent avec la maison. La fillette regarde la maison tandis que I'homme est a
genoux et s'affaire a l'aide d'outils de bricolages.

1338

11 s'agit d'un tag.

I1 représente une petite fille avec un cartable, qui sort probablement de 1'école et veut rentrer
chez elle, mais la porte a été barricadée par I'homme qui se trouve devant - il a cloué des
planches de bois.

1369

It seemed like a grafitti of a childishly drawn house boarded up. The boards, the girl (who
presumably drew the house, for she had a crayon in one hand) and the man (who was
boarding the house, for he had the tools and boards) were drawn realistically. To me it seems
that what it depicted is that realism and harshness of life closes childish interpretations of the
world...

1385

A man working on fixing or building a house with wooden pieces while a school girl watches
him with a school bag and a pen in her hand. Flowers on the floor and clouds in the sky

1405

Un pére condamne l'acces d'une maison en clouant des planches sur la porte d'entrée. Sa
petite fille regarde passivement un crayon a la main. La petite fille I'a stirement dessiné mais
pour une raison inconnue, le pére veut lui en interdire l'acces.

1438

une maison, un enfant qui regarde son pere en train de l'arranger avec des planches
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1459 | Ein aufgemaltes Haus an einer Wand, links ein Kind ( und rechts ein Mann der die
aufgemalte Tiir "zuhdmmert".

1461 | The girl has drown her dream house (or maybe a school) in a picture and a man is blocking
her entrance, signifying the distruction of her dreams.

1498 | Ein junges Médchen, das ein Haus mit Kreide gezeichnet hat, blickt entgeistert auf einen
Handwerker, der die Tiir ihres Hauses mit Brettern vernagelt.

1513 This is a street art rendering of a house in two layers. One is a child's drawing placed on the

concrete. The other is a Banksy-style hyper-realist rendering of a small girl and an older man
who seem to surround the house at life scale.
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Evaluationen und Berechnungen

CASE Haus Madchen  Schulmadchen Mann Arbeiter Soldat Stift/Kreide  Hand Rucksack Holzbrett Werkzeug Blume Rauch

Interview-

Nummer

(fortlaufend)
730 1 1 1 1 1 2
775
776
777
807
819
823
868
880
891
920
943
944
964 2
985
988
1008
1025
1070
1075
1125
1138 1 2 2
1139
1161
1163
1178
1193
1221
1236
1264
1273
1300
1301
1304
1316
1331
1338
1369
1385
1405
1438
1459
1461
1498
1513 1

1. View 37 5 34 10 3 17 2 5 0

% 91% 82% 11% 76% 22% 7% 20% 0% 7% 38% 4% 11% 0%

2. View 0 0 0 0 2 0 19 6 3 5 5 7 8

% 0% 0% 0% 0% 4% 0% 42% 13% 7% 11% 11% 16% 18%

R PP R e =
PR PR PR R [
(N N = L -
[
N
N
-

i

PR P e
B R R e

B R R R R R R
=
N
N

R R R R R R R R
=
N

PR PR e
B R R e

-
NP R RRNRLRRERN

P RPRPRRPRRPRPRPPPRPRPRREPRPRPRPPRRERERLRPRPPR
-
e R S S e N =

R R R R R R
NRPNNNRRRLNNNRNN
N

I
hry
©
o
w

Tab. 4: Kodierung und Evaluation Nennung der Bildelemente 1. Und 2. Betrachtung.
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Madchen kommt Madchen hat das Mann verriegelt Madchen
CASE von Schule Haus gezeichnet die Tar Reparatur/Arbeiten Gartenarbeit schautzu
Interview-
Nummer
(fortlaufend)
730 1 1
775 1 1
776
777 1 1 1
807 1
819 1 1
823 1 1
868 1 1
880
891 1 2 1
920 1 1
943 1
944 1 1
964
985 1
988 1 1
1008 2 1 1
1025 2 2
1070
1075 2 1
1125 1 1
1138 2 1
1139 2 1
1161
1163 1
1178 2 1 1 1
1193 1 1
1221 1
1236 1 1 1 1
1264 1 1
1273 1 1
1300 2
1301 1 1
1304 1 1 1
1316 1 1
1331 2 1
1338 1 1
1369 1 1
1385 2 1 1
1405 1 1 1
1438 1 1
1459 2 1
1461 1 1
1498 1 1
1513 2 2
1. View 2 19 30 3 1 15
% 4% 42% 67% 7% 2% 33%
2. View 1 7 7 1 0 0
% 2% 16% 16% 2% 0% 0%
Tab. 5: Kodierung und Evaluation, Nennung Skripte 1. und 2. Betrachtung.
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reagiert

11%

11%

Tatigkeit nicht
abgeschlossen kein Konflikt

0%

2%

2%

0%



Madchen hat das Haus

Mann verriegelt

CASE Stift/Kreide  gezeichnet die Tur
Interview-Nummer (fortlaufend)
730 1
775 2 1 1
776
777 1 1
807 1
819 1 1
823 2 1
868 1 1 1
880
891 1 1 2
920 1 1
943 2
944 1 1
964 2
985 1
988 1 1
1008 2
1025 2 2
1070
1075 2 2
1125 1 1
1138 2 2
1139 2 2 1
1161 2
1163 1
1178 1 1 1
1193 1 1
1221 1 1
1236 2 1 1
1264 1 1
1273 1 1
1300 2 2
1301 2 2 1
1304 1 1 1
1316 2 1
1331 2 2
1338 2 2 1
1369 1 1 1
1385 1 2
1405 1 1 1
1438 2 1
1459 2 2 1
1461 2 1 1
1498 1 1 1
1513 2 2 2
SUM 28 26 37
% 62% 58% 82%
1. View ] 19 30
% 20% 42% 67%
2. View 19 7 7
% 42% 16% 16%

Tab. 6: Kodierung und Evaluation, Nennung Stift/Kreide — Madchen hat das Haus gezeichnet — Mann verriegelt
die Tiir in der 1. Betrachtung (= 1) und 2. Betrachtung (= 2).
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CASE 1. Stift/Kreide Haus 1. Stift/Kreide Tur 1. Haus Tur 1.Al3
Interview-Nummer (fortlaufend)

730 0 0 0 0
775 0 0 1 0
776 0 0 0 0
777 0 0 1 0
807 0 0 0 0
819 0 0 1 0
823 0 0 0 0
868 1 1 1 1
880 0 0 0 0
891 1 0 0 0
920 0 0 1 0
943 0 0 0 0
944 0 0 1 0
964 0 0 0 0
985 0 0 0 0
988 0 0 1 0

1008 0 0 0 0
1025 0 0 0 0
1070 0 0 0 0
1075 0 0 0 0
1125 0 0 1 0
1138 0 0 0 0
1139 0 0 0 0
1161 0 0 0 0
1163 0 0 0 0
1178 1 1 1 1
1193 0 0 1 0
1221 0 1 0 0
1236 0 0 1 0
1264 0 0 1 0
1273 0 0 1 0
1300 0 0 0 0
1301 0 0 0 0
1304 1 1 1 1
1316 0 0 0 0
1331 0 0 0 0
1338 0 0 0 0
1369 1 1 1 1
1385 0 0 0 0
1405 1 1 1 1
1438 0 0 0 0
1459 0 0 0 0
1461 0 0 1 0
1498 1 1 1 1
1513 0 0 0 0
SUM 7 7 18 6
% 16% 16% 40% 13%

Tab. 7: Korrelation 1. Betrachtung Nennung Stift/Kreide — Médchen hat das Haus gezeichnet — Mann verriegelt
die Tiir.
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CASE Veranderung Verstandnis
Interview-Nummer (fortlaufend)
730
775
776
777
807
819
823
868
880
891
920
943
944
964
985
988
1008
1025
1070
1075
1125
1138
1139
1161
1163
1178
1193
1221
1236
1264
1273
1300
1301
1304
1316
1331
1338
1369
1385
1405
1438
1459
1461
1498
1513

AP WWULlWNNNP WERPAONNMNMNNMEPENRPRPNONRPRPRPOUUUORNENRERPRENRPEPERPNENNRERNDN

Tab. 8: Verdndertes Bildverstdndnis nach der zweiten Betrachtung von 1 (= keine Verénderung) bis 7 (= starke
Verdnderung).
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CASE 2. Stift/Kreide Anderung 2. Haus Anderung 2. Tiir Anderung 2.AU3
Interview-Nummer (fortlaufend)

730 0 0 0 0
775 1 0 0 0
776 0 0 0 0
777 0 0 0 0
807 0 0 0 0
819 0 0 0 0
823 0 0 0 0
868 0 0 0 0
880 0 0 0 0
891 0 0 1 0
920 0 0 0 0
943 0 0 0 0
944 0 0 0 0
964 0 0 0 0
985 0 0 0 0
988 0 0 0 0
1008 1 0 0 0
1025 0 1 1 0
1070 0 0 0 0
1075 0 0 0 0
1125 0 0 0 0
1138 1 0 1 1
1139 1 1 0 0
1161 0 0 0 0
1163 0 0 0 0
1178 0 0 0 0
1193 0 0 0 0
1221 0 0 0 0
1236 0 0 0 0
1264 0 0 0 0
1273 0 0 0 0
1300 1 0 1 1
1301 0 0 0 0
1304 0 0 0 0
1316 0 0 0 0
1331 0 0 0 0
1338 1 1 0 0
1369 0 0 0 0
1385 0 0 1 0
1405 0 0 0 0
1438 1 0 0 0
1459 0 0 0 0
1461 0 0 0 0
1498 0 0 0 0
1513 1 1 1 1
SUM 8 4 6 3
% 62% 31% 46% 23%

Tab. 9: Korrelation 2. Betrachtung Nennung Stift/Kreide — Madchen zeichnet das Haus — Mann verriegelt die
Tiir — Veréndertes Bildversténdnis.
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CASE

Symb. Cont. Sample

Interview-Nummer (fortlaufend)

775

807

868

880

943

985

1025

1163

1221

1236

1273

1369

1461

SUM
%

symbolize the dreams of the girl -
they may be childish as
indicated by the mannerin
which they are drawn, by they
are hers/the world of dreams is
invaded by the dire reality/The
so-called real life has a
detrimental effect on the child
who is suddenly deprived of its

1 dreams. 1
enfermant ainsi sa jeunesse, sa
genese, sous les clous et a

1 coups de grosses ceuvres 1
Es geht also nicht um das reelle
VerschlieBen eines Hauses,
sondern vielmehr vielleicht um
ein frihes Ende der Kindheit? Ein
beschneiden der kindlichen

1 Fantasie?
Zugang zur Schule = Ausbildung
wird verwehrt / Gegensatzpaare
werden assoziiert alt-jung,
groBer Mann-kleines Madchen,

1 méchtig-hilflos 1
image qui fait contraster le réel

1 de limaginaire. 1

1 lavision enfantine du foyer. 1

who is shutting not only the door
but the drawing made by the girl.
1 probably her dreams. 1
ILdénonce les inégalités entre
les peuples surtout chez les
1 enfants. 1
Der eingefahrene Berufweg und
Erwartungen "versperren” schon
im Kindesalter die Tur zu
eigenen, groBen Traumen,
vielleicht vor allem fuir Gruppen
wie Frauen, Menschen mit
1 Immigrationshintergrund.... 1
Un adulte vient ainsi intervenir
1 sur son monde.
It seems to be about authority,
personal freedom or the playfull
1 against the adult...
depicted is that realism and
harshness of life closes childish

1 interpretations of the world.. 1
signifying the distruction of her
1 dreams
13 9
69%

23%

Tab. 10: Kodierung und Evaluation symbolische Nennung Skripte.
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1
1
1
1
1
1 1
1
1
1
3 7
23% 54%

VerschlieBen Eindringen/Angriff ~ Oppossitionelle Beziehung Diskriminierung Traumwelt vs Kindheit

46%

soziale Ungleichheit Ausbildung

1 1

1

1

1

4 1
31% 8%



CASE

Symbol

Stil

Interview-Nummer (fortlaufend)
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868
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920
943
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SUM
%

14
31%

19
42%

21
47%

3
7%

3
7%

2
4%

Tab. 11: Evaluation und Korrelationen Bildkenntnis — Nennung Stil — symbolische Interpretation.
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Zusammenfassung

In der vorliegenden Masterarbeit wird untersucht, wie die Leerstelle, ein der Rezeptionsisthetik
entlehnter Begriff, fiir die Anwendung zur Bildbeschreibung genutzt werden kann. Die Autorin
der Arbeit definiert die Leerstelle als eine unterdeterminierte Besetzbarkeit, eine
instrumentalisierte Auslassung auf inhaltlicher Ebene, welche Betrachter*innen dazu motiviert
Bilderzidhlungen zu vervollstindigen, wihrend sie gleichzeitig ermoglicht die Rezeption zu
strukturieren und somit willkiirliche Interpretationen einschrankt. Den Ausgangspunkt der
Arbeit bildet eine Kritik Wolfgang Kemps urspriinglicher Ubertragung des Begriffs in die
Kunstgeschichte. Die Autorin argumentiert, dass eine inkonsequente Berlicksichtigung des
relationalen Charakters der Leerstelle bei Kemp zu einer mangelnden Ausdifferenzierung
verschiedener Interpretationsmodi fithrte. Mit der Entwicklung eines semiotischen
Leerstellenmodell basierend auf Charles S. Peirces triadischem Zeichenmodell wird die
Leerstelle als relationaler Begriff etabliert. Das ermdglicht es, die Leerstelle als Schnittstelle in
der Beziehung zwischen Betrachter*in, Werk und Bilderzdhlung zu verstehen. Die aufgestellte
Theorie wird empirisch durch qualitative Daten einer Online-Studie zur Untersuchung von
Bilderzéhlung von Klaus Speidel gestiitzt. Mit der Evaluierung der Beschreibungen des
Bildinhalts von Banksys L.A4. kann die strukturierende Funktion der Leerstelle bestétigt werden:
Die Mehrheit der Antworten folgt dem gleichen narrativen Skript. Die Analyse hat Speidels
Beobachtung bestitigt, dass durch eine werkimmanente Stilvariation ein ontologischer Konflikt
ausgelost wurde, der die Teilnehmenden dazu motiviert hat, auf eine symbolische Interpretation
auszuweichen. Somit konnten anfangs aufgestellte Vermutungen {iber das Verhéltnis

verschiedener Interpretationsmodi bestatigt werden.
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Abstract

This thesis examines how the narrative gap, a term borrowed from reception aesthetics, can be
used to analyze images. The study establishes a definition of the gap as an underdetermined
Besetzbarkeit (possibility to be occupied), an instrumentalized omission at the content level,
which motivates viewers to complete pictorial narratives while at the same time structuring the
reception and thus limiting arbitrary interpretations. The starting point of the thesis is a critique
of Wolfgang Kemp's original transfer of the term into art history. The thesis argues that Kemp's
inconsistent consideration of the relational character of the gap led to a lack of differentiation
between alternative modes of interpretation. With the development of a semiotic model of the
narrative gap based on Charles S. Peirce's triadic model of signs, the term is established as a
relational concept. This makes it possible to understand the narrative gap as intersection in the
relationship between viewer, artwork, and visual narrative. The theory is empirically supported
by qualitative data from an online study investigating visual narratives by Klaus Speidel. The
evaluation of the descriptions of the content of Banksy's L.4. confirms the structuring function
of the gap: the majority of responses follow the same narrative script. The analysis confirmed
Speidel's observation that an ontological conflict, triggered by a variation in style within the
image, motivated the participants to resort to a symbolic interpretation. This further confirmed

initial assumptions about the relationship between different modes of interpretation.
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