Rahmen-Geschichten
Ansichten eines kulturellen Dispositivs

Von MARTINA WAGNER-EGELHAAF (Miinster)®

Il'y a du cadre mais le cadre n’existe pas.
(J. Derrida)?

Das Wichtigste in der Kunst ist der Rahmen.

Fiir die Malerei: buchstiblich; fiir andere Kiinste: sinnbildlich —

denn ohne diese simple Vorrichtung kann niemand wissen,

wo die Kunst aufthort und die wirkliche Welt beginnt.

Man muss sie in einen >Behilter< tun, denn sonst stellt sich unvermeidlich die Frage:
Was ist denn das fiir ein Scheiff an der Wand?

(F. Zappa)?

ABSTRACT

Kulturwissenschaftliches Verstehen fragt nicht nur nach Bedeutungen, sondern ist we-
sentlich an den Bedingungen ihres Zustandekommens interessiert. Aussagen und Inter-
pretationen erscheinen nur im Blick auf den jeweils gewihlten Bedeutungsrahmen giiltig.
Dies lenkt die kritische Aufmerksamkeit auf die Akte der Rahmensetzung. Entsprechend
wurde der >Rahmenc« zu einer zentralen Kategorie in anthropologischen, sozial- und lite-
raturwissenschaftlichen Theoriekonzepten. Der Beitrag verfolgt das Motiv des Rahmens
in ausgewihlten literarischen und filmischen Beispielen und entfaltet seine figurative As-
thetik vom 18. Jahrhundert bis zur Gegenwart. Ihm liegt die These zugrunde, dass Meta-
phorik und Figur des Rahmens ein reprisentationskritisches Reflexionspotenzial trans-
portieren, das die hermeneutischen Paradigmenwechsel seit dem Rationalismus der Auf-
klarung bis zur Postmoderne sichtbar macht.

Modern Cultural Studies do not only look at meanings but focus on the processes of
their construction. Propositions and interpretations seem to be valid only with regard to
their cognitive frames. This draws some critical attention to the acts of framing. Accord-
ingly, the >frame« has become a central category in anthropological, sociological and lit-
erary theories. This article investigates the motif of the frame in selected literary texts

" Uberarbeitete Fassung meiner bereits am 1. Juli 1999 an der Westfilischen Wil-
helms-Universitit Miinster unter dem Titel »Rahmen-Geschichten. Uber Sichtbarkeit
und Unsichtbarkeit — nicht nur in der Literatur« gehaltenen Antrittsvorlesung, die in un-
terschiedlichen Versionen auch als Vortrag an der Frankfurter Oper (Kongress: Asthetik
der Inszenierung im Mirz 2000) und an den Universititen Tiibingen und Bologna gehal-
ten wurde. Zur Rahmen-Tagung in Bologna vgl. den Band von Federico Bertoni und
Margherita Versari (Hrsg.), La cornice. Strutture e funzioni nel testo letterario. Atti del
convegno di Bologna, 29-31 ottobre 2003, Bologna 2006.

! Jacques Derrida, La vérité en peinture, Paris 1978, 93.

2 Frank Zappa, Peter Occhigrosso, Frank Zappa: I am the American Dream, aus dem
Amerikanischen von Thomas Ziegler, Miinchen 1989, 158f.
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and in selected films by depicting its figurative aesthetics from the 18 century to the
present time. The underlying thesis is that the frame’s metaphorical meaning and figu-
rative capacity transport a specific theoretical knowledge which reflects the historical
changes in the concepts of representation from the enlightenment up to postmodernism.

Uberall da, wo es um Verstehen und Interpretation geht, sind Rahmungen
am Werk. Doch wihrend dem Rahmen in der Vergangenheit kein eigener kate-
gorialer Status zuerkannt wurde, haufen sich seit den 1970er Jahren die Auf-
tritte der Rahmen-Kategorie im interdisziplinidren Feld. Der erste, der explizit
davon gesprochen hat, dass Handlungen, um richtig verstanden zu werden, auf
ihren Rahmen bezogen werden miissen, war der Anthropologe Gregory Bate-
son. Er hat bereits in den 50er Jahren beobachtet, dass Affen, wenn sie spiele-
risch kimpfen, zu verstehen geben, »dies ist nur ein Spiel<.> Diese Fihigkeit zur
Metakommunikation ist es auch, die fiir die menschliche Verstindigung von
entscheidender Bedeutung ist. Im Falle der Schizophrenie, aber etwa auch im
Traum, geht sie, Bateson zufolge, verloren. Hatte Bateson psychologische Rah-
men im Blick, geht es dem Soziologen Erving Goffman in seinem 1974 erschie-
nenen Buch Frame Analysis* um die Rahmung von Alltagserfahrungen, die er
allesamt als organisiert und vermittelt, d.h. als nicht natiirlich beschreibt.
»What is it that’s going on here?« ist die Frage, die wir uns nach Goffman be-
stindig stellen miissen um zu verstehen, was um uns herum passiert. Man
muss, um sich adiquat zu verhalten, wie Batesons Affen zu unterscheiden wis-
sen zwischen einer ernsthaften Rauferei und einer gespielten, zwischen einer im
Museum aufgestellten Badewanne und einer Wanne im heimischen Badezim-
mer. Rahmungen — in der Tat sind es meist mehrfache Rahmungen, die wir im
Alltag vornehmen miissen — stellen uns vor die grundlegende Frage: >Spiel< oder
>Ernst< — >Wirklichkeit< oder »Schein<> Goffman macht aber auch deutlich, wie
labil Rahmen sind und welches gesellschaftliche Konfliktpotenzial durch
Falschrahmungen, Rahmenstreitigkeiten und Rahmenbriiche entsteht. Zeit-
gleich mit Goffman war der Artificial-Intelligence-Theoretiker Marvin Minsky
beim Bau eines Sehroboters auf die Rahmen-Kategorie gekommen. Fiir ihn ist
der Rahmen ein kognitives Wahrnehmungs- und Erkenntnisschema aus di-
stinkten Einheiten, an die andere Strukturen angelagert werden kénnen.’ Nach
Minsky liegen solche kognitiven Rahmen dem Vorgang der visuellen Wahrneh-
mung in analoger Weise zugrunde wie dem Verstehen von Sprache. Hieran
kntipft die Linguistin Deborah Tannen an, indem sie als Rahmen die aus

3 Vgl. Gregory Bateson, »Eine Theorie des Spiels und der Phantasie«, in: Ders., Oko-
logie des Geistes, Frankfurt a.M. 31983, 241-261; zu Bateson vgl. auch Gale MacLach-
lan, Tan Reid, Framing and Interpretation, Melbourne 1994, 41-46.

4 Vgl. Erving Goffman, Rahmen-Analyse. Ein Versuch iiber die Organisation von All-
tagserfabrungen, iibers. Hermann Vetter, Frankfurt a.M. 41996.

5 Vgl. Marvin Minsky, The Society of Mind, New York 1986, 259, 328; vgl.
MacLachlan, Reid (Anm. 3), 71-73.
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sprachlichen Oberfliachenstrukturen zu ermittelnde Erwartungshaltung be-
schreibt, von der alle Wahrnehmung abhingig sei.® Auch in die Literaturwis-
senschaft hat die Rahmen-Kategorie Eingang gefunden. Neben dem Konzept
der Rahmenerzihlung” ist an das Rahmen-Kapitel in Lotmans Struktur literari-
scher Texte zu erinnern, das den Anfang und das Ende eines Werks zum >Rah-
menc« deklariert.? Namentlich in den 80er Jahren sind eine Reihe von Untersu-
chungen entstanden, die der Frage nachgehen, welcher Rahmensetzungen lite-
rarisches Verstehen bedarf und wie mittels gesetzter Rahmen literarische Texte

bestimmte Wirkungen erzielen.® Dabei ist unterschieden worden zwischen ex-

tratextueller, intratextueller, paratextueller und intertextueller Rahmung.'?

Damit ist gesagt, dass das Verstdndnis eines literarischen Textes von aufSer-

textuellem Wissen, im Text selbst errichteten Wahrnehmungseinstellungen,

den Beitexten eines Textes wie Titelbldttern, Vorwortern, Interviews usw.!l,

aber auch von den Bezugnahmen eines Textes auf andere Texte abhingt.
All diesen Diskussionen soll hier nicht mehr nachgegangen werden. Sichtbar
gemacht werden soll dagegen die tiblicherweise unsichtbar bleibende Figur des

Rahmens selbst, die als konstitutives Element dem zentralperspektivischen

Sichtbarkeitsdispositiv angehort und wie auch die Kategorie der >Perspektive«?

¢ Vgl. Deborah Tannen, »What’s in a Frame? Surface Evidence for Underlying Expec-
tations«, in: Dies. (Hrsg.), Framing in Discourse, New York u.a. 1993, 14-56; vgl.
MacLachlan, Reid (Anm. 3), 60-67.

7 Vgl. etwa Andreas Jiggi, Die Rabmenerzihlung im 19. Jahrbundert, Bern, Berlin,
Frankfurt a.M., New York, Paris, Wien 1994.

8 Vgl. Jurij M. Lotman, »Der Rahmen«, in: Ders., Die Struktur literarischer Texte,
iibers. Rolf-Dietrich Keil, Miinchen 21986, 300-311, hier: 309.

9 Vgl. etwa John T. Matthews, »Framing in Wuthering Heights«, Texas Studies in Li-
terature and Language 27 (1985), 26—61. H. Verdaasdonk, » Conceptions of Literature
as Frames?«, Poetics 11 (1982), 87-104, nimmt die Frage der literaturtheoretischen
Rahmung in den Blick, wenn er die These aufstellt, dass alle Literaturtheorien Exemplifi-
kationen zugrundeliegender Auffassungen von Literatur sind.

10 Vgl. MacLachlan, Reid (Anm. 3), 3f.

1 Vgl. Gérard Genette, Paratexte, Vorwort von Harald Weinrich, tibers. Dieter Hor-
nig, New York, Paris 1989. Vgl. im Anschluss an Genette Uwe Wirth, »Das Vorwort als
performative, paratextuelle und parergonale Rahmung«, in: Jiirgen Fohrmann (Hrsg.),
Rbetorik. Figuration und Performanz, Stuttgart, Weimar 2004, 603-628.

12 Vgl. Angelica Horn, »Das Experiment der Zentralperspektive. Filippo Brunelleschi
und René Descartes«, in: Descartes im Diskurs der Neuzeit, Wilhelm Friedrich Niebel,
Angelica Horn, Herbert Schnidelbach (Hrsg.), Frankfurt a.M. 2000, 9-32, hier: 10f.,
16f. Wirth beschreibt die Zentralperspektive treffend als Rahmung des Bildes »von in-
nen« (Wirth [Anm. 11], 605). Der Ausdruck >Dispositiv< wird hier in Anlehnung an Mi-
chel Foucault gebraucht, der in Dispositive der Macht folgende Definition gibt: »[...] ein
entschieden heterogenes Ensemble, das Diskurse, Institutionen, architekturale Einrich-
tungen, reglementierende Entscheidungen, Gesetze, administrative Maffnahmen, wis-
senschaftliche Aussagen, philosophische, moralische oder philanthropische Lehrsitze,
kurz: Gesagtes ebensowohl wie Ungesagtes umfafit. Soweit die Elemente des Dispositivs.
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quer durch die Disziplinen metaphorisch zur Verdeutlichung kognitiver Pro-
zesse aufgerufen wird. Ausgangspunkt ist der konkrete Bilderrahmen, auf des-
sen mediale Qualititen viele der genannten Autoren und Autorinnen zur Ver-
deutlichung ihrer theoretischen Konzepte zu sprechen kommen und der bemer-
kenswerterweise auch in zahlreichen literarischen Texten zum Einsatz kommt,
wo er — dies wire die den vorliegenden Ausfiithrungen zugrunde liegende These
— mehr ist als ein Motiv. Im Bild des Rahmens, so ldsst sich behaupten, rahmen
sich die im Folgenden in den Blick zu nehmenden Texte und Filme selbst, neh-
men sie ihre Bedingungen und Moglichkeiten der Bedeutungskonstitution in
den Blick.

Bereits 1934 erschien August Langens Studie Anschauungsformen in der
deutschen Dichtung des 18. Jabrbunderts. Rabmenschau und Rationalismus.
Indem sie mit dem Prinzip der Rahmenschau eine tibergreifende kulturelle An-
schauungsform in den Blick riickt, kann sie durchaus als kulturwissenschaft-
liche Analyse avant la lettre bezeichnet werden. Langens These lautet kurzge-
fasst: Der rationalistische Geist des 18. Jahrhunderts bevorzugte den Augen-
sinn und entwickelte die typische Sehform der Rahmenschau als gewollte di-
daktische Beschrankung des Gesichtskreises auf das kleine Feld der schirfsten
Apperzeption.!3 Das Verhiltnis von Perzeption und Apperzeption erklirt Lan-
gen mit Hilfe einer Schemazeichnung (Abb. 1 s. Seite 116).

Langen schreibt dazu: »Wihrend die Perzeption, das weitere Gesichtsfeld,
einen verhiltnismafig grofSen Kreis umspannt, wird nur ein kleiner Ausschnitt
zu deutlicher Apperzeption, auf ihn konzentriert sich die Aufmerksamkeit. «14
Bezeichnenderweise stellt dieses einfache Modell der Wahrnehmung zugleich
die Grundform eines gerahmten Bildes dar — ein Indiz dafiir, wie scheinbar
selbstverstiandlich sich die kulturelle Reprasentation eines Gesehenen und die
Visualisierung des abstrakten Seh- und Erkenntnisvorgangs in der Bild-Rah-
men-Struktur treffen. Zum Beleg seiner These der rationalistischen Rahmen-

Das Dispositiv selbst ist das Netz, das zwischen diesen Elementen gekniipft werden
kann.«, Michel Foucault, »Ein Spiel um die Psychoanalyse. Gesprach mit Angehorigen
des Département de Psychanalyse der Universitit Paris VIII in Vincennes«, in: Dispositi-
ve der Macht. Michel Foucault. Uber Sexualitit, Wissen und Wabrheit, Berlin 1978,
118-175, hier: 119f. Eben die Verbindung und wechselseitige Aufeinanderbezogenheit
sehr konkreter technischer Ein- oder Vorrichtungen einerseits und diskursiver Aussagen
andererseits kann als spezifisch fur das Dispositiv betrachtet werden; gerade sie erklart,
warum sowohl die >Perspektive« als auch der sRahmen<im materiell-technischen wie im
kognitiv-metaphorischen Sinn verwendet werden.

13 Vgl. August Langen, Anschauungsformen in der deutschen Dichtung des 18. Jabr-
hunderts. Rahmenschau und Rationalismus, Darmstadt 1968, 1.

14 Langen (Anm.13), 7f.
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Diefe Urform der Aufnabme und MWiedergabe bleibt immer bie gleide,
menn fich aud innerbalb ibrer Grengen je nad der %cp’d)nﬁcnﬁcil bed Dby
jettd cinige Lariationen ergeben, WS wefenbafte, pidagogifd wertvolle
Gigentimlichteiten laffen fidh drei Gigenfdhaften becvocheben:

Apperzeption

Perzeption und Apperzeption
bbilbung 1h

1. Umrahmung: Dic Ubfonderung und Cinvabmung ded Crlenntnids
chietted, fein Heraudheben aud ber Falle ber in den Gefididteeid fallenden

Abb.1: A. Langen, Rahmenschau und Rationalismus, 7.

schau fithrt Langen die Beliebtheit optischer Gerite im 18. Jahrhundert an,
Spiegel, Camera obscura und Guckkasten, spricht aber auch iiber Phianomene
der Raumkunst und Produkte des Kunstgewerbes. Nicht zuletzt aber entwi-
ckelt er eine Poetik des rationalistischen Romans, der auf das optische Bild hin
komponiert sei und in ihm psychologische Kunst und Aufbau der Handlung
gipfeln lasse.!> Als »Erfilllung des rationalistischen Willens zur Rahmen-
schau«'® aber bezeichnet Langen den Kupferstich und die literarische Form der
Kupfererkliarungen beschreibt er als »Wunsch, das umrahmte Apperzeptions-
feldchen in méglichster Schirfe zu sehen und auszudeuten«!7. Dies lisst sich an
Lichtenbergs Erkldrung der Hogarthschen Kupferstiche paradigmatisch illu-
strieren. Die erste Tafel der Kupferstichfolge Marriage a la Mode eroffnet den
Blick in einen perspektivisch gezeichneten Raum, dessen aufeinanderstofsende
Seitenwinde sich in der rechten Bildhailfte treffen (Abb.2 s. Seite 117).

Die Szene zeigt am Tisch im Vordergrund zwei Verhandlungspartner, die ei-
nen Ehekontrakt abschlieflen: links einen Angehorigen des Adels, der auf sei-
nen Stammbaum verweist, rechts einen Buirgerlichen, der offenbar das Geld
mitbringt und einen gefiillten Beutel neben seinem Stuhl liegen hat. Auf dem
Kanapee rechts im Hintergrund sitzt das sich offensichtlich nicht allzu innig zu-

15 Vgl. Langen (Anm. 13), 45.
16 Langen (Anm.13), 89; vgl. ebd., 93.
17 Langen (Anm.13), 94.
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Abb.2: Hogarth, Marriage a la Mode

getane, ja, sich voneinander abwendende Brautpaar.!'8 Auch wenn die Szene als
Ganze nicht durch einen Rahmen eingefasst wird, ist sie gleichwohl durch ihre
perspektivische Anordnung didaktisch gerahmt. Lichtenbergs Erklarung voll-
zieht die Rahmung nach, indem sie mit dem Bildvordergrund beginnt, von da
zum Bildhintergrund und schliefSlich zu den Details der Raumausstattung fort-
schreitet. Die vorgiangige Rahmung des Bildes als Bild ist im Bild selbst durch
vielfache Rahmungen reflektiert, Bilder, Spiegel, Fenster, die deutliche Interpre-
tationshilfen fiir das dargestellte Geschehen geben. Lichtenberg lisst es sich
nicht entgehen darauf hinzuweisen, dass es sich bei allen Bildern um Katastro-
phendarstellungen handelt: Krieg, Mord, Marter, Uberschwemmung, unheil-
verkiindende Kometen — und »das alles in einem Verlobungs-Zimmer.«!° Die
gerahmten Bilder rahmen also das in der Szene dargestellte Geschehen, liefern
sozusagen den Interpretationsrahmen. Wenn man Langens Darstellung folgt,
wundert man sich allerdings, wie wenig in diesem Buch, das von Rahmenschau
handelt, vom Rahmen selbst die Rede ist. Es scheint, als wiirde der Rahmen zu-

18 Vgl. G.C. Lichtenbergs Ausfiibrliche Erkldrung der Hogarthschen Kupferstiche, 1.
Teilbd.: Die Erklirung, in: Georg Christoph Lichtenberg, Schriften und Briefe, hrsg.
Franz H. Mautner, Frankfurt a.M. 1983, III, 258.

19 Lichtenbergs Ausfiibrliche Erklirung der Hogarthschen Kupferstiche (Anm.18),
263.
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gunsten des Gerahmten einfach weggeblendet. Schon zeitgenossische Perspek-
tivtheoretiker wie Johann Heinrich Lambert wiesen darauf hin, dass perspekti-
visch richtiges Sehen die Notwendigkeit einschliefSe, die Einfassung eines Bildes
selbst verschwinden zu lassen. Und Moritz von Rohr berichtet 1905 von dem
im 18. Jahrhundert tiblichen Verfahren, »bei der Betrachtung von Bildern hiu-
fig durch besondere Sehtrichter oder auch durch die hohle Hand die Rahmen
wegzublenden «20, Die Ausblendung des Rahmens bedeutet indes keine Aufhe-
bung der Rahmenschau, sondern deren Perfektionierung, insofern als der Rah-
men dem Gesehenen im wahrsten Sinne des Wortes eingezeichnet wird, wie
Hogarths Kupferstich dies mit den gerahmten Bildern an der Wand deutlich
macht. Gleichwohl riickt Lichtenberg doch zweimal den Rahmen in den Blick.
Dies geschieht einmal in Bezug auf das grofle Wandbild in der Mitte, das einen
Helden aus der Familie des Brautigams darstellt. Lichtenberg verweist explizit
auf den mit einem Fratzengesicht verzierten Prachtrahmen des Portrits und auf
dessen groteske Ambivalenz zwischen Tiger und Affe (ein » Mittel-Ding zwi-
schen Tiger und Affen«?!), die ihm auch den Dargestellten zu kennzeichnen
scheint. Signifikanter noch ist die zweite Stelle: Im Kontext seiner Erlduterun-
gen des Deckengemaldes, das den verhangnisvollen Durchzug des Pharao mit
seinem Heer durch das Rote Meer zeigt, schreibt er: »Eigentlich also geht die
ganz[e] Verlobungs-Szene auf dem Boden des Roten Meeres vor, und so etwas
hatte hier wohl werden kénnen, wenn das an der Wand gemalte Blut hier wirk-
lich geflossen wire, oder gar das hierher zu stromen angefangen hitte, auf wel-
ches der Kometen-Schweif hindeutet.«?? Dieser letztere Kommentar wird ver-
standlich, wenn man sich dessen bewusst ist, dass Kometen im 18. Jahrhundert
u.a. als Vorboten von Uberschwemmungen galten. Spitestens jetzt fillt auf,
dass die verzierten Wandabschlussleisten der Zimmerwinde den Rahmen des
Deckengemildes bilden, dieses also gleichsam zum Interpretations-Rahmen
der im Kupferstich dargestellten Szene wird.

Die dsthetische Ambivalenz des Rahmens wird wenige Jahre vor Lichten-
bergs Hogarth-Erklirungen in Kants Kritik der Urteilskraft von 1790 zum
Ausdruck gebracht. Im Kontext seiner Uberlegungen, was ein reines Ge-
schmacksurteil sei, schreibt Kant:

Selbst was man Zieraten (parerga) nennt, d.i. dasjenige, was nicht in die ganze Vor-
stellung des Gegenstandes als Bestandstiick innerlich, sondern nur duflerlich als Zutat
gehort und das Wohlgefallen des Geschmacks vergrofSert, tut dieses doch auch nur durch

20 Moritz von Rohr, »Uber perspektivische Darstellungen und die Hiilfsmittel zu ih-
rem Verstandnis«, Zeitschrift fiir Instrumentenkunde 25/10 (1905),293-305, hier: 305;
vgl. Johann Heinrich Lambert, »J.H. Lamberts freye Perspective«, II. Teil, » Anmerkun-
gen und Zusitze« von 1774, in: Ders., Schriften zur Perspektive, hrsg. u. eingel. von
Max Steck, Berlin 1943, 303-380, hier: 319f.; Langen (Anm. 13), 29.

21 Lichtenberg (Anm. 18), 265.

22 Lichtenberg (Anm. 18), 265.
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seine Form: wie Einfassungen der Gemdlde, oder Gewinder an Statuen, oder Sidulengin-
ge um Prachtgebiude. Besteht aber der Zierat nicht selbst in der schonen Form, ist er, wie
der goldene Rahmen, blof§ um durch seinen Reiz das Gemalde dem Beifall zu empfehlen
angebracht: so heifit er alsdann Schmuck, und tut der echten Schénheit Abbruch.?3

Auf der einen Seite findet hier eine Abwertung dessen statt, was Kant »Ziera-
ten (parerga)« nennt als etwas dem Eigentlichen, dem ergon, dem Werk von au-
B8en Hinzukommendes. Andererseits werden jene parerga anerkannt, die wie
das ergon selbst das Wohlgefallen des Geschmacks durch ihre Form vergro-
fSern. Sie ordnen sich dem >innerlichen Bestandstiick« des Werks insofern unter,
als ihre Form die Form des ergon selbst hervorhebt wie »Einfassungen der Ge-
miilde, [...] Gewinder an Statuen, oder Siulenginge um Prachtgebiude.« Die
Zieraten machen sich erst dann verdichtig, wenn sie sich nicht darauf be-
schranken, schone Form zu sein und damit Teil des ergon, sondern wenn sie,
wie ein goldener Bilderrahmen, den Blick mit aufgesetzten Effekten auf sich
selbst ziehen. Diese Differenzierung ist intrikat, und nicht ohne Grund be-
schreibt Kant in der zitierten Passage zwei Bilderrahmen, denjenigen, der nur
moglichst unscheinbar als >Einfassung< bezeichnet wird, und den goldenen
Prachtrahmen. Wo sich der Rahmen unauffillig verhilt, sich unsichtbar macht,
erfahrt er Anerkennung, ist er sogar erforderlich zur Steigerung des astheti-
schen Wohlgefallens, setzt er sich aber selbst in Szene, erscheint er als aufdring-
licher Storenfried.

In welchem Maf3 die unsichtbare Macht des Rahmens Anfang des 19. Jahr-
hunderts als beengende, aber doch unhintergehbare Bedingung der Reprisen-
tation empfunden wurde, fithrt Heinrich von Kleists vielfach interpretierter Ar-
tikel »Empfindungen vor Friedrichs Seelandschaft« vor Augen, ein kurzer
Text, der 1810 in den Berliner Abendblittern erschien. Nicht diskutiert werden
soll hier das hinreichend besprochene Verhiltnis der Kleist’schen Fassung zu
der von Clemens Brentano unter Mitwirkung von Achim von Arnim verfassten
ausfithrlicheren Version, der Text wird lediglich im Hinblick auf die in ihm zu-
tage tretende Rahmenkonstellation analysiert. Kleists Artikel bezieht sich be-
kanntlich auf Caspar David Friedrichs Gemilde M6nch am Meer, das zusam-
men mit der Abtei im Eichwald 1810 in der Berliner Akademie-Ausstellung zu
sehen war.

Die Forschung hat darauf verwiesen, dass Friedrich durch den Verzicht auf
die iibliche Vordergrundstaffage den Betrachterblick destabilisiere.?* Die Ein-

23 Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, in: Ders., Kritik der Urteilskraft und
Schriften zur Naturphilosophie, Werke in zehn Binden, hrsg. Wilhelm Weischedel,
Darmstadt 51983, VIII, 233-620, hier: 306.

24 Vgl. Heinrich von Kleist, »Empfindungen vor Friedrichs Seelandschaft«, in: Ders.,
Erziblungen, Anekdoten, Gedichte, Schriften, hrsg. Klaus Miiller-Salget, Samtliche
Werke und Briefe in vier Binden, hrsg. Ilse-Marie Barth, Klaus Miiller-Salget, Stefan Or-
manns und Hinrich C. Seeba, Frankfurt a.M. 1990, III, 543f., 1126-1130, 1128 (Kom-
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gangsworte des Kleist’schen Texts »Herrlich ist es, in einer unendlichen Ein-
samkeit am Meeresufer, unter tritbem Himmel, auf eine unbegrenzte Wasser-
wiiste, hinzuschauen. «2° lassen sich dahingehend lesen, dass Friedrichs Gemil-
de eine Naturempfindung hervorruft. Doch erfihrt sich der sehnsuchtsvoll auf
die See Blickende als an der Kiiste zuriickgehalten. Kleist spricht von einem
» Anspruch, den das Herz mach[e]« und einem »Abbruch [...], den Einem die
Natur« tue und der darin besteht, »[...] dafy man zuriick muf3, daf$ man hiniiber
mogte«, es aber »nicht kann«. Dieses Gefiihl des >Abbruchs«<verbindet sich mit
aller metaphysischen Schwere eines unerfillt bleibenden Lebensgefiihls (»daf3
man Alles zum Leben vermif$t, und die Stimme des Lebens dennoch im Rau-
schen der Flut, im Wehen der Luft, im Ziehen der Wolken, dem einsamen Ge-
schrei der Vogel, vernimmt«). Die gemalte Szene kann, so wird im Text ausge-
fiihrt, dieses Gefiihl nicht erwecken, indessen wiederholt es sich zwischen dem
Betrachter und dem Bild.

[...] das, was ich in dem Bilde selbst finden sollte, fand ich erst zwischen mir und dem
Bilde, nimlich einen Anspruch, den mein Herz an das Bild machte, und einen Abbruch,
den mir das Bild tat; und so ward ich selbst der Kapuziner, das Bild ward die Diine, das
aber, wo hinaus ich mit Sehnsucht blicken sollte, die See, fehlte ganz.

mentar); Ekkehard Zeeb, »Kleist, Kant und/mit Paul de Man — vor dem >Rahmen« der
Kunst. Verschiedene Empfindungen vor Friedrichs Seelandschaft«, in: Gerhard Neu-
mann (Hrsg.), Heinrich von Kleist. Kriegsfall, Rechtsfall, Siindentall, o. O. 1994, 299—
336, hier: 320.

25 Kleist (Anm. 24), 543 (soweit nicht anders vermerkt, beziehen sich die Stellenanga-
ben im Folgenden auf diese Seite).
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Es geht jetzt nicht mehr um eine Naturempfindung, sondern um eine Proble-
matik der Reprisentation, die freilich ausgelst wurde durch ein die Natur dra-
matisch in Szene setzendes Gemilde. Wenn das Bild nun zur Diine wird, die
See, das Ziel der Sehnsucht, aber ganz fehlt, heifSt dies nichts anderes als dass
dem im Bild, in der Reprisentation, gefangenen Subjekt das Jenseits des Bildes,
Objekt und Bezugspunkt seiner Sehnsucht und des Daseins, abhandengekom-
men ist: metaphysische Nacht! »Nichts kann trauriger und unbehaglicher sein,
als diese Stellung in der Welt: der einzige Lebensfunke im weiten Reiche des To-
des, der einsame Mittelpunkt im einsamen Kreis«, heiflt es denn auch konse-
quenterweise im nichsten Satz. Und: es ist das Bild als Bild, das diesen Ein-
druck hervorruft — nicht die auf ihm dargestellte Naturszene.

Das Bild liegt, mit seinen zwei oder drei geheimnisvollen Gegenstinden, wie die Apo-
kalypse da, als ob es Joungs Nachtgedanken hitte, und da es, in seiner Einformigkeit und
Uferlosigkeit, nichts, als den Rahm, zum Vordergrund hat, so ist es, wenn man es be-
trachtet, als ob Einem die Augenlider weggeschnitten wiren.

Der Vergleich mit der Apokalypse und Edward Youngs The Complaint, or
Night Thoughts on Life, Death and Immortality (1742-1745) ldsst erkennen,
dass es hier um eine zeichenhaft vermittelte Krise geht. Das Bild, auf dem nicht
viel zu sehen ist (»zwei oder drei geheimnisvolle Gegenstiande[]«), wird zurtick-
geflihrt auf seine materiale Einfassung, »den Rahm«, der eigentlich gar nicht
mehr zu ihm gehort.26 Und bemerkenswerterweise ist es gerade der Rahmen,
also jenes Dispositiv, das definiert, was Bild ist und was nicht, der jene wohl am
haufigsten zitierte und immer noch unerhérte Formulierung aus Kleists » Emp-
findungen« einleitet: »so ist es, wenn man es betrachtet, als ob Einem die Au-
genlider weggeschnitten wiren.«?” Gerade da also, wo der Blick seine grofite
[rritation, ja Verletzung?® erfihrt, wird der Rahmen des Gemaildes sichtbar,?®

26 Vgl. Wirth (Anm. 11), 603: »Die Frage nach dem Rahmen beriihrt das Problem der
Grenzziehung zwischen Text und Kontext [...]«. Bereits Karl Philipp Moritz hat die
Hauptfunktion des Rahmens im »Grundsatze des Isolirens, des Heraushebens [...] aus
dem Zusammenhange der umgebenden Dinge« gesehen (Karl Philipp Moritz, » Verzie-
rungen: Der Rahmen«, in: Ders., Schriften zur Asthetik und Poetik, Kritische Ausgabe,
hrsg. Hans Joachim Schrimpf, Ttbingen 1962, 209f., hier: 209).

27 Jorg Traeger, »>... als ob einem die Augenlider weggeschnitten wiren.« Bildtheoreti-
sche Betrachtungen zu einer Metapher von Kleist«, Kleist-Jahrbuch 1980, 86106, hier:
102 verweist auf eine Illustration von William Blake zu Youngs Night Thoughts und
stellt die Uberlegung an, ob sie es moglicherweise war, »die Kleist zu seiner eigentiimli-
chen Metapher inspiriert hat. Die Gestalt der rabenschwarz befliigelten Finsternis, die
tber unvollendeten Schicksalen briitet, wird durch das Schriftfeld der Dichterworte ge-
sichtslos gemacht. Das Innere der Poesie wird buchstiblich, namlich in Buchstabenform,
nach auflen gestiilpt, indem das Auflere, der Rahmen, zum Bild gestaltet wird, das in sei-
ner Hauptfigur der Verbergung anheimfallt.«

28 Germano Celant beschreibt in seinem Uberblicksessay iiber die Entwicklung des
Rahmens in der Kunstgeschichte den Rahmen eines konkreten Gemaildes als Schnitt (ei-
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der daran erinnert, dass wir es mit Reprasentationsverhiltnissen zu tun haben.
Die Bewegung des Textes begibt sich immer tiefer in die Reprasentation hinein:
von der Diine als dem Rahmen der Natursehnsucht tiber das Bild als Rahmen
einer objektlos gewordenen melancholischen Sehnsucht bis zum materialen
Bilderrahmen als Haltepunkt einer den Blick des Bildbetrachters verletzenden
Uferlosigkeit. Dieser Haltepunkt ist jedoch zugleich ein Umschlagpunkt, denn
genau an der Stelle, wo die harte Materialitit des Rahmens als Reprisenta-
tionsbedingung der Rahmenlosigkeit erkannt wird, entwirft der Text eine Vi-
sion des absoluten Kunstwerks, der sich im Bild selbst repridsentierenden Na-
tur.30 Friedrichs Art von Landschaftsmalerei habe namlich, so schreibt Kleist,
das Zeug, die mirkische Landschaft, wire sie »mit ihrer eigenen Kreide3! und
mit ihrem eigenen Wasser gemalt«, so real erscheinen zu lassen, dass sie sogar
die Fiichse und Wolfe zum Heulen briachte. Nur dem den ganzen Text struktu-
rierenden, wenngleich gleitenden Bewusstsein des konstitutiven Abbruchs
durch jeglichen Rahmen, der die zeichenhafte Bedingung noch der abstrakte-
sten Sehnsucht ist, mithin unerbittlich die Grenze zwischen Kunst und Natur
markiert, ist es zu verdanken, dass der Anspruch an das absolute Kunstwerk
notwendig imaginar bleiben muss — und genau an dieser Stelle der Argumenta-
tion zum Abbruch des Textes fihrt.

II.

In der Literatur des Realismus finden sich vielfiltige Rahmen-Figurationen.
Nicht zufillig entwickelt die realistische Prosa auch zahlreiche Erzdhlrahmen.
Wenn Frank Zappa recht hat mit seiner als Motto diesen Ausfithrungen vor-
ausgestellten Behauptung, dass der Rahmen eine Vorrichtung zur Unterschei-
dung von Kunst und wirklicher Welt sei, lasst sich die Rahmen-Inszenierung im
Realismus als Reflexion der spezifisch realistischen Wirklichkeits- und Repra-
sentationsproblematik lesen. Allerdings sind die realistischen Texte oft genug
von Irritationen des Bild-Rahmen-Verhiltnisses bestimmt — einmal mehr ein
Indiz dafiir, dass die realistische Literatur eine Prafiguration moderner Wahr-
nehmungs- und Reprisentationsstrukturen darstellt. Dies widerspricht der von
Gale MacLachlan und Ian Reid vertretenen Auffassung, derzufolge realistische

ner sich in Raum und Zeit erstreckenden uniiberschaubaren bemalten Leinwand) und
(Verarbeitung der) Wunde; vgl. Germano Celant, »Framed: Innocence or Gilt«, Artfo-
rum 20 (1982), 49-535, hier: 49, 51.

29 Vgl. Christian Begemann, »Brentano und Kleist vor Friedrichs Ménch am Meer.
Aspekte eines Umbruchs in der Geschichte der Wahrnehmung«, DVjs 64/1 (1990), 54—
935, hier: 78.

30 Vgl. auch Traeger (Anm.27), 95.

31 Hier wird auf die Kreidefelsen von Riigen angespielt; Objekt der Reprisentation
und Reprisentationsmedium fallen bezeichnenderweise in eins.
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Literatur versuche, Rahmen und Rahmensetzungen unsichtbar zu machen.
»The more realistic a work of prose fiction aspires to be, the less prominent are
its intratextual framing devices«3? ist in ihrem 1994 erschienenen Buch Fra-
ming and Interpretation zu lesen. Diese Position erscheint nur dann plausibel,
wenn man davon ausgeht, dass die Literatur des Realismus Wirklichkeit mog-
lichst wirklichkeitsgetreu abbilde — was immer dies bedeutet. Wenn man aber,
wie es bei den vorliegenden Uberlegungen der Fall ist, in der sog. >realistischen«
Kunst eher eine Problematisierung von Wirklichkeit, eine Frage nach dem, was
Wirklichkeit zu sein beansprucht und nach den Strategien ihrer Erzeugung
sieht, dann wundert man sich nicht, weshalb die Literatur des Realismus allent-
halben Rahmen und Rahmungen in den Blick riickt.

In Adalbert Stifters Nachsommer (1857) erfahrt man beispielsweise, dass im
neuen Bilderzimmer von Heinrich Drendorfs Elternhaus die Wiande mit dun-
kelrotbraunen Tapeten tiberzogen sind, von denen sich »die Goldrahmen sehr
schon abhoben«33. An dieser Stelle ist nicht davon die Rede, welche Gemilde
im Bilderzimmer hiangen, man erfiahrt nur, welche MafSnahmen getroffen wer-
den, nicht, um die Bilder, sondern um die Rahmen der Bilder (und damit viel-
leicht auch die Bilder selbst, was mit Kant zweifelhaft wire) zur bestmoglichen
Geltung kommen zu lassen. Der den ganzen Roman beherrschende Kunst- und
Kunsthandwerksdiskurs lenkt die Aufmerksamkeit immer wieder auf Rahmen
und Fassungen. Gerade bei neuen Bildern zeige erst der Rahmen, heifSt es ein-
mal, was an einem Bild noch zu machen sei; es konne erst fertig gestellt werden,
wenn man es in seinem Rahmen gesehen habe.* Deutlicher noch wird die Pro-
blematik des Rahmens in den 1864 erschienenen Nachkommenschaften. Die
Hauptfigur dieser Erzdhlung ist ein junger Landschaftsmaler, Friedrich Rode-
rer, der am Ende —nomen est omen?’ — die Landschaftsmalerei aufgibt. Von An-
fang an erscheint sie unter einem kritisch distanzierten Zeichen, fir das der

32 MacLachlan, Reid (Anm. 3), 101.

33 Adalbert Stifter, Der Nachsommer. Eine Erziblung, 1. Band, hrsg. Wolfgang Friih-
wald, Walter Hettche, Werke und Briefe, historisch-kritische Gesamtausgabe im Auftrag
der Kommission fiir neuere deutsche Literatur der Bayerischen Akademie der Wissen-
schaften, hrsg. Alfred Doppler, Wolfgang Frithwald, IV/1, Stuttgart, Berlin, Kéln 1997,
13.

34 Vgl. Adalbert Stifter, Nachsommer. Eine Erziblung, 2. Band (Anm. 33),1V/2, Stutt-
gart, Berlin, Kéln 1999, 108f.; vgl. auch IV/1, 93f.; IV/2, 70, 101, 103, 109, 112, 128.

35 Laurence A. Rickels, »Stifter’s Nachkommenschaften: The Problem of the Surna-
me, the Problem of Painting«, MLN 100/32 (1985), 577-598, interpretiert den Namen
>Roderer«i.S.v. »>Rodens, also Abholzen und Urbarmachen von Feldern, und im weiteren
Sinne von >Lesen<. Wenn er schreibt »The Roderer name designates, then, the pattern of
expansion through uprooting and displacement«, ldsst sich dies auch als Bewegung der
Ent-Rahmung lesen. Zu Stifters Erzahlung Der Condor, in welcher der Goldrahmen fiir
den Versuch der Reintegration steht, vgl. Bettine Menke, »Rahmen und Desintegratio-
nen. Die Ordnung der Sichtbarkeit, der Bilder und der Geschlechter. Zu Stifters >Der
Condor«, WB 44/3 (1998), 325-363.



124 Martina Wagner-Egelhaaf

Goldrahmen einzustehen scheint. »Nun, es sind der in Oelfarben gemalten und
mit Goldrahmen versehenen Landschaften schon genug«3¢, heifSt es gleich zu
Beginn der Erzihlung, oder:

Und doch ist es mit einem Buche viel besser, als mit einer in Oel gemalten in einem
Goldrahmen befindlichen Landschaft. Ein Buch ist an sich klein, kann in einem Winkel
liegen, die Blatter konnen herausgerissen werden, und die Theile des Einbandes konnen
als Deckel auf Milchtopfchen dienen; aber die Landschaft, mit deren Goldrahmen die
Menschen Mitleid haben, kann mehrere Geschlechter hinter einander warten, bis sie in
einem Gange eines Schlosses, oder in dem Vorhause eines Wirthshauses, oder an der Au-
enwand eines Trodlergewolbes hingt, und endlich, wenn gar kein Gold mehr an dem
Rahmen ist, und die Farben alle Tone ihres Lebenslaufes bekommen haben, in der Rum-
pelkammer alle Jahre in eine andere Ecke gestellt wird, und so gleichsam als ihr eigenes
Gespenst umgeht, wihrend von dem Buche schon alle Blitter verbraucht sind, und die
Deckel morsch und schimmlig geworden und weggeworfen worden sind.3”

Dies ist nicht nur ein expliziter Hinweis auf die poetologische Dimension des
Kunst-Rahmen-Diskurses, sondern erweist den Rahmen in seiner Materialitit
in der Wahrnehmung der Rezipienten, die Mitleid mit ihm haben, als das Pri-
mire, das dem gerahmten Kunstwerk erst seinen Wert gibt. Friedrich Roderer
irritiert die Beobachtung, dass jeder Maler den Dachstein anders male, und ent-
wickelt die Idee, »den Dachstein so treu und schon zu malen, als er ist« und das
bedeutet, ihn »>so zu malen, dafl man den gemalten und den wirklichen nicht
mehr zu unterscheiden vermoge.<«3% Dieses Projekt, »die wirkliche Wahr-
heit«3 auf die Leinwand zu bannen, entspricht ganz offensichtlich der
Kleist’schen Vision der heulenden Fiichse und Wolfe. Roderer versucht sein
Projekt allerdings nicht am Motiv des Dachsteins umzusetzen, sondern an einer
Moorlandschaft, die durch Trockenlegungsarbeiten zu verschwinden droht
und die er in und mit der Kunst bewahren mochte. Um gleichsam aus dem Mo-
tiv heraus die originalgetreue Fertigstellung des Meisterwerks zu erreichen,
lasst er sich in der abzubildenden Moorlandschaft ein Blockhaus errichten, in
dem er nach seinen Skizzen und Zeichnungen an dem grofSen Gemalde arbeitet.
Das mit grofSer Verbissenheit ins Werk gesetzte Bild ist fast fertig, da bestellt
der Kiinstler auch schon den Goldrahmen, weil er der Meinung ist, ganz analog
zu der bereits zitierten Stelle aus dem Nachsommer, dass die letzten Striche an
einem Bild im Rahmen gemacht werden miissen.*® Und kaum ist das Bild so-
weit, wird der Goldrahmen zusammengebaut und das Bild eingefiigt. » Es pafte

36 Adalbert Stifter, Nachkommenschaften, Erziblungen, 2. Band, hrsg. Johannes
John, Sibylle von Steinsdorff, Werke und Briefe, historisch-kritische Gesamtausgabe im
Auftrag der Kommission fiir neuere deutsche Literatur der Bayerischen Akademie der
Wissenschaften, hrsg. Alfred Doppler, Hartmut Laufhiitte, I1I/2, Stuttgart 2003, 25.

37 Stifter (Anm. 36), 271.

8 Stifter (Anm. 36), 29.
2 Stifter (Anm. 36), 58.
40 Vgl. Stifter (Anm. 36), 44.

),
)J

wow



Ansichten eines kulturellen Dispositivs 125

vollkommen«*!, heifSt es im Text. Nicht der Rahmen passt zum Bild, sondern
das Bild passt in den Rahmen. Und weiter: »Was mir immer geschah, wenn ich
ein Bild zum ersten Male in einen Rahmen that, nimlich, dafd es mir grofer
aber auch ansehnlicher erschien, geschah auch jetzt und zwar in hoherem Ma-
Be.«*? Der Rahmen, kénnte man sagen, unterstreicht den Bild-Charakter des
Bildes, macht es erst eigentlich zum Bild. Allerdings zeigt sich, dass das Bild in
seinem Rahmen nicht mehr transportfihig- und d.h. in der Logik des Textes in
der Lage ist, in der sog. Wirklichkeit als Bild aufzutreten und wahrgenommen
zu werden:

Das Bild erschien mir wirklich als ganz ungewohnlich grofs, so daf3, wenn ich es aus
diesem Blockhause wiirde fortbringen wollen, ich den Rahmen zerlegen und das Bild
wiirde rollen miissen, sonst miifste ich, wenn ich es in einer Kiste, gespannt und im Rah-
men fortbringen wollte, eine Wand des Hauses umlegen. Was bis jetzt gemalt war, er-
schien mir auch entsprechend. Ich wollte nun mit Eifer fortfahren. Den Rahmen legte ich
nicht mehr auseinander, sondern hiillte ihn in Linnentiicher und stellte ihn an die Wand
zur Bereitschaft, wenn ich ihn wieder brauchen wiirde.*3

Rahmen und Bild finden nicht zusammen, denn es kommt dem Maler die
Liebe dazwischen, die ihn lehrt, dass die Anspriiche der Realitit Abstriche —
Kleist wiirde sagen >Abbriiche« — der Idealitit erfordern, dass, mit anderen
Worten, Wirklichkeit und Idealitati.S.v. absoluter Wahrheit auseinanderzuhal-
ten sind. Als die Hochzeit zwischen Friedrich und Susanna besiegelt ist, wird
das Bild, das doch nochmals in seinen Rahmen gekommen sein muss, endgiiltig
aus dem Rahmen genommen, der Rahmen zerlegt und in seine Kiste gepackt,
das Bild aber zerschnitten und verbrannt. Der Goldrahmen tberlebt, wenn
auch zerlegt, das Bild, gleichsam als Bild der Differenz zwischen Realitit und
Idealitit.

Dieses Nebeneinander von Rahmen und Bild*4, eine unmerkliche Verschie-
bung zwischen Rahmen und Bild, die darauf hinweist, dass zwischen Bild und
Rahmen etwas virulent wird, erscheint durchaus symptomatisch fiir den Rea-
lismus. Auch die fiir das 19. Jahrhundert so kennzeichnende Rahmenerzih-
lung,* die hier trotz des diesen Ausfiihrungen vorausgestellten Titels dezidiert
nicht im Mittelpunkt steht, lebt von einem differenziellen Wechselverhaltnis
zwischen Rahmen und Binnenerzihlung. Klaus Jeziorkowski hat die erzihlen-
de Einrahmung in seiner bereits 1979 erschienenen Studie Literaritit und His-
torismus als historisches Dispositiv der Distanzierung, Perspektivierung und

41 Stifter (Anm. 36), 71f.

42 Stifter (Anm. 36), 72.

43 Stifter (Anm. 36), 72.

44 Celant (Anm.28), 53, spricht von »coexistence of painting and frame«.

4 Vgl. Jaggi (Anm. 7), 9; Klaus Jeziorkowski, Literaritit und Historismus. Beobach-
tungen zu ihrer Erscheinungsform im 19. Jabrbundert am Beispiel Gottfried Kellers,

Heidelberg 1979, 125f., 141ff.
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Relativierung beschrieben und unter der Uberschrift »Der morsche Rahmen«
gezeigt, wie sich das Prinzip noch im Realismus Uberlebt, etwa indem der Rah-
men nicht mehr das Bild, will sagen: die Binnenerziahlung fokussiert, sondern
diese im Hinblick auf die Rahmenerzihlung funktionalisiert wird.*¢ Ein an-
schauliches, aber hier nicht weiter zu vertiefendes Beispiel fur den >morschen
Erzahlrahmen« wire Theodor Storms Der Schimmelreiter von 1888 mit seinem
dreifachen Rahmen, dessen dufSere Rahmung nicht geschlossen wird — ein Um-
stand, der umso bedeutungsvoller ist, als die Geschichte des Schimmelreiters
gerade auch im erzdhlerischen Rahmen einen nie zum Ausgleich kommenden
Widerstreit zwischen dem natiirlichen Element des Wassers und der zivilisatori-
schen Aufgabe seiner Einddimmung — um nicht zu sagen Einrahmung — durch
den Bau von Deichanlagen erzihlt.

Kunsthistorische Untersuchungen begriinden das Hervortreten des Rah-
mens im spaten 19. Jahrhundert damit, dass die Kiinstler begannen, die Grenze
zwischen dem Kunstwerk und der dieses umgebenden Welt aktiv zu besetzen
und zu gestalten. Wihrend beispielsweise im 17. Jahrhundert das Design von
Bilderrahmen in der Regel nicht auf das im Bild Dargestellte bezogen war, setzt
im 19. Jahrhundert die Entwicklung zum intrakompositionellen Rahmen ein.
D.h. der Rahmen wird als integraler Bestandteil des Gemaildes begriffen. Dies
hat auf die kommerzielle und gleichsam urheberrechtliche Stellung des Kiinst-
lers bezogene Griinde, der sich und sein Werk platziert und im und tber den
Rahmen versucht, diese Platzierung zu gestalten und zu steuern.*” Vor diesem
Hintergrund ist es bezeichnend, dass in Stifters Nachkommenschaften die De-
platzierung eines Kuinstlers erzdhlt wird. Friedrich Roderer gibt die Laufbahn
als Landschaftsmaler auf; das Bild wird zerstort, der Rahmen auseinanderge-
nommen. Vermutlich wird sich Friedrich Roderer wie sein Schwiegervater, Pe-
ter Roderer, der einstens ja sein Gliick in der Dichtung gesucht hatte, dann je-
doch Guts- und Brauereibesitzer wurde, ebenfalls einer eintrdglicheren 6kono-
mischen Beschiftigung zuwenden. Bezogen auf die Realismusproblematik be-
deutet dies, dass er sich eine andere Wirklichkeit schafft bzw. einer anderen
Okonomie des Realen folgt. Die sich in der Erzihlung zwischen Bild und Rah-
men ergebende Irritation verweist auf eben dieses displacement zwischen Sub-
jekt und Wirklichkeit, Kunst und Leben.

Das Hervortreten des Rahmens als semiotischer Raum des Bildes wird noch
zur Irritation in Georg Simmels 1902 erschienenem >adsthetischen Versuch« iiber
den >Bildrahmen«. Simmel bemiiht sich, das Kunstwerk als ein fiir sich beste-

46 Vgl. Jeziorkowski (Anm.435), 125f., 141ff.

47 Vgl. John H. Pearson, »The Politics of Framing in the Late Nineteenth Century«,
Mosaic 23/1 (1990), 15-30, hier: 16ff., 28. Rahmenerzihlung und Vorwort (vgl. dazu
auch Wirth [Anm. 11]) werden von Pearson, der versucht, literarische und bildkiinstleri-
sche Rahmung zu parallelisieren, als die dem Bilderrahmen entsprechenden literarischen
Dispositive verhandelt.
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hendes Ganzes zu definieren, dessen Grenzen es gegen alles ihm AufSere ab-
schliefSen. »Das Wesen des Kunstwerkes [...] ist es, ein Ganzes fiir sich zu sein,
keiner Beziehung zu einem DraufSen bediirftig, jeden seiner Fiden wieder in sei-
nen Mittelpunkt zuriickspinnend«, schreibt er.*® Der Rahmen eines Gemildes
symbolisiere und verstirke diese Doppelfunktion seiner Grenze, die in der Ab-
grenzung von einem AufSen erfolgende Selbstkonstitution nach Innen als Gan-
zes. Kants Formulierung von der >innerlichen< Zugehorigkeit der >ganzen Vor-
stellung des Gegenstandes als Bestandsstiick<*? scheint hier nachzuklingen. Der
Rahmen errichte eine Distanz, die das Fiir-sich-Sein des Werkes und das AufSer-
halb-Sein des Betrachters unterstreiche. Die Eigenschaften des Bildrahmens,
schreibt Simmel, enthiillen sich als Hilfen und Versinnlichungen der inneren
Einheit des Bildes. An den Fugen zwischen seinen Seiten gleite der Blick nach
innen: Indem das Auge sie, die Fugen, auf ihren ideellen Schnittpunkt verliange-
re, werde die Bezogenheit des Bildes auf sein Zentrum von allen Seiten her be-
tont.’® Hebt Simmel auf die »zusammenfithrende Wirkung der Rahmenfu-
gen«’! ab, so kann man in ihnen jedoch auch die sorgsam zusammengekleister-
te Liicke erkennen, die das Bild nach aufSen 6ffnet und seine Integritit der Ge-
fahrdung dieser Offnung aussetzt. Dies freilich thematisiert Simmel nicht, viel-
mehr verweist er auf die zwei Leisten, von denen der Rahmen eingefasst ist: Ei-
ne Leiste markiere die AufSengrenze zur umgebenden Wand, die andere die In-
nengrenze zwischen Rahmen und Bild. Zwischen diesen beiden Leisten »ver-
lduft das ganze Ornament oder die Profilierung des Rahmens wie ein Strom
zwischen zwei Ufern«32. Das Flieflen des Blicks auf dem Rahmen, der als eine
dynamische Struktur konzipiert ist, bestimmt durch Kraft und Bewegtheit,
konstituiert die Inselhaftigkeit des Kunstwerks, derer es bedarf, damit es als
solches wahrgenommen werden kann. Dies passt nicht so ganz zu der kurz zu-
vor behaupteten Blicklenkung in die Bildmitte durch die Fugen des Rahmens.
Doch weil er sich entschlossen hat, die das Bild dem Aufden ausliefernde Funk-
tion des Rahmens, die in den Fugen auch liegt, zu ignorieren, muss Simmel eine
ganze Reihe von Rahmenformen, die er in seiner Zeit beobachtet, verwerfen:
Rahmen beispielsweise, bei denen die inneren Rahmenseiten gegentiber den du-
Seren erhoht sind, aber auch Rahmen, die den Bildinhalt in den Rahmen hinein
fortsetzen — »eine zum Gliick seltene Verirrung«, wie er anmerkt. Es versteht
sich von selbst, dass Rahmen, die »durch figiirliche Ornamente«, »den eigenen

48 Vgl. Georg Simmel, »Der Bildrahmen. Ein dsthetischer Versuch«, in: Ders., Aufsdit-
ze und Abhandlungen 1901-1908, Bd. 1, Gesamtausgabe, hrsg. Otthein Rammstedt,
Frankfurt a.M. 1995, VII, 101-108, hier: 101 (urspriingl. erschienen in: Der Tag
Nr. 541, 18. November 1902).

49 Vgl. Simmel (Anm. 48), 8.

50 Vgl. Simmel (Anm.48), 102.

T Simmel (Anm.48), 102.
52 Simmel (Anm. 48), 102.
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Reiz der Farbe, durch Formung oder Symbolik « auf sich aufmerksam machen,
nicht zuldssig sind. Max Klingers Das Urteil des Paris mit seiner Fortsetzung
des Bildes im und als Rahmen, der das Bild gleichsam begehbar erscheinen lasst

und Transparenz mit opulenter Plastizitat verbindet, hitte Simmel mit Sicher-
heit nicht gefallen.’3

s = T T O

Abb.4: M. Klinger, Das Urteil des Paris

»Wie der Rahmen einer Seele nur ein Korper sein kann«, formuliert Simmel,
»nicht aber wieder eine Seele — so kann ein Kunstwerk, das etwas fiir sich ist,
nicht als Rahmen das Fiir-sich-Sein eines anderen betonen und stiitzen«’*. Be-
zeichnenderweise fiigen sich die realen Rahmenformen, die Simmel namentlich
in seiner eigenen Gegenwart beobachtet, nicht der reinen Rahmenidee, die er
zu entwickeln bestrebt ist.

Dass im Realismus tatsichlich moderne Blickweisen angelegt sind, arbeitet
Rainer Werner Fassbinders Film Fontane. Effi Briest von 1974 in grofSer Ein-
driicklichkeit heraus. Uber Fontanes Bilder-Blick ist vielfach gehandelt wor-
den’3; Fassbinders Visualisierung des Romans Effi Briest (1894/95) treibt mit
einem an der dsthetischen Moderne geschulten Blick die den Text prigende

53 Uber die Rahmenformationen am Ende des 19. Jahrhunderts heifSt es bei Celant:
»[T]he frame’s status evolves from serving as an introduction to the painting to being an
intrinsic part of the painting’s system« (Celant [Anm. 28], 53).

54 Simmel (Anm.48), 105.

55 Immer noch ergiebig Peter-Klaus Schuster, Theodor Fontane: » Effi Briest«. Ein Le-
ben nach christlichen Bildern, Tiibingen 1978; vgl. auch Fontane und die bildende
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Abb.5: Szenenfoto aus Fassbinder, Fontane. Effi Briest

Struktur impliziter Rahmungen gezielt hervor. Er zeigt die Figuren des Romans
als in konstitutiver Weise gerahmt und gespiegelt (Abb. 5).

Fassbinders Film reflektiert nicht nur das durch gesellschaftliche Wahrneh-
mungsmuster ausgeiibte Eingesperrt- und Fixiertsein der Protagonisten, nicht
nur Effis, sondern auch ihres Ehemanns Baron von Instetten, sondern kom-
mentiert sie kritisch durch nachdriicklich inszenierte Rahmen-Abbriiche und
reflexive Rahmenvervielfiltigungen. Der gesellschaftskritische Gestus wird
insbesondere auch im Untertitel des Films deutlich; er lautet: Oder: Viele, die
eine Abnung haben von ihren Moglichkeiten und ihren Bediirfnissen und trotz-
dem das herrschende System in ibrem Kopf akzeptieren durch ihre Taten und es
somit festigen und durchaus bestditigen. Vor allem Effi erscheint als vielfach ge-
spiegelte, in Rahmen gepresste junge Frau (Abb. 6 s. Seite 130).

Das rahmende Rankenwerk, das im Interieur von Effis neuem Zuhause in
Kessin allenthalben zu sehen ist, wiederholt sich in Effis Riischen und Locken-
pracht, so dass bei aller ostentativ ins Bild gesetzter Rahmung die Unterschei-
dung von Bild und Rahmen fragwiirdig zu werden beginnt. Effi und Johanna
sind sowohl im (Spiegel-)Bild als auch auflerhalb, wo sie geradezu zu einem Be-
standteil des Rahmens werden. Der multiperspektivisch gebrochene Blick fin-
det keinen Halt an einem Sicherheit gewihrenden Leitrahmen und setzt so die

Kunst, Ausstellung vom 4. September bis 29. November 1998, Staatliche Museen zu Ber-
lin, Nationalgalerie, Berlin 1998.
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Abb. 6: Still aus Fassbinder, Fontane. Effi Briest

innere Befindlichkeit der Hauptfigur, mit der die Betrachterin/der Betrachter
ins Bild blickt und auf deren Blicke Effis Blicke im Spiegel treffen, ins Bild. Auf
diese Weise wird die Kontingenz und subtile Grausambkeit gesellschaftlicher
Rahmung sichtbar gemacht. Die von Simmel inkriminierten, das Bild in den
Rahmen hinein verlingernden und vervielfiltigenden Rahmendeformationen
werden nach Effis Ehebruch zum Modell fir den Verlust von und die Suche
nach Fassung, vielleicht auch fiir die Suche nach »Hiilfskonstruktionen«, ohne
die es, Instettens Freund Geheimrat Wiillersdorf zufolge, im Leben nicht
geht.’¢ Instetten hat am Beginn des Gesprichs mit Wiillersdorf, in dem die bei-
den Freunde Instettens Moglichkeiten der Reaktion auf den Ehebruch seiner
Frau erortern, die Rahmen noch im Riicken, stellt sich aber im Laufe der Unter-
redung wider besseres Wissen in den Rahmen, weil es, wie er sagt, nicht um sei-
ne individuelle Sicht, sondern um die gesellschaftliche Wahrnehmung seines
Falls gehe. Er selbst konnte Effi den Fehltritt verzeihen, aber der gesellschaftli-
che Rahmen nimmt ihm die individuelle Handlungsfreiheit (Abb.7 s. Seite
131).

56 Vgl. Theodor Fontane, Effi Briest. Roman, Romane und Erzdhlungen in acht Bin-
den, hrsg. Peter Goldammer, Gotthard Erler, Anita Golz, Jirgen Jahn, bearb. Gotthard
Erler, Berlin, Weimar 31984, VII 5-310, hier: 303.
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Abb.7: Still aus Fassbinder, Fontane. Effi Briest

Wenn in der vorletzten Einstellung des Films, an der Stelle, in der im Text Ef-
fis Grab beschrieben wird,’” der Film nur das Blank des Filmkaders sichtbar
macht, riickt das Medium der kiinstlerischen Reprisentation — das Filmbild er-
innert nicht zufillig auch an das Schriftbild einer Todesanzeige — selbst in den
Blick. Die Gleichzeitigkeit des nicht sichtbaren Grabs und des an seiner Stelle
sichtbar werdenden kiinstlerischen Mediums reflektiert, bei aller gesellschaftli-
chen Rahmen-Kritik, den Akt der Reprisentation als Rahmung, die auf der ei-
nen Seite totet, aber zugleich deutlich werden lasst, dass es ohne die mortifizie-
rende Geste des reprisentierenden Rahmen-Blicks — nichts zu sehen gibt
(Abb. 8 s. Seite 132).

III.

Fassbinder inszeniert Fontanes Roman aus der Perspektive des durch die
kiinstlerische Moderne gegangenen Bildkompositeurs, wenn er Requisiten und
Ausstattung der biirgerlich-adeligen Stindegesellschaft am Ende des 19. Jahr-
hunderts’® mit realistischem Blick fiir Details zu sprechenden Rahmenfigura-
tionen arrangiert. Die dsthetische Moderne des 20. Jahrhunderts radikalisiert
die realistische Irritation des Bild-Rahmen-Verhiltnisses und ldsst die Bilder
vollends aus dem Rahmen fallen. So sind Rahmen und Fehlrahmungen be-

57 Vgl. Fontane (Anm. 56), 309f.
58 Vgl. dazu auch Richard Brinkmann, »Der angehaltene Moment. Requisiten —
Genre — Tableau bei Fontane«, DVjs 53 (1979), 429-462.
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Abb. 8: Szenenfoto aus Fassbinder, Fontane. Effi Briest

Abb.9: René Magritte, La Cascade (1961)
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kanntlich bei René Magritte ein konstantes Motiv. Der surrealistische Effekt
seiner Kunst besteht darin, dass das Verhiltnis von Figur und Rahmen vollends
kontingent wird.

In dem Moment, in dem der Rahmen ins Bild tritt, wird er selbst zur Figur.
Gerahmt wird der Rahmen als Figur im abgebildeten Waldstiick, das merkwiir-
digerweise den Titel La Cascade (dt. Der Wasserfall) (Abb. 9 s. Seite 132) tragt,
durch das in Nahsicht dargestellte, gleichsam herangezoomte Motiv, das der
Rahmen im Bild rahmt, die Biume bzw. deren Laub. Systematisch destabilisiert
Magritte, dessen Kunst man tatsachlich als eine Kunst der Rahmung und Ent-
rahmung bezeichnen konnte, den Betrachterblick, indem das Verhiltnis von
>Realitdt< und >Bild« bzw. Vorbild und Abbild gezielt in die Schwebe versetzt
wird. Magritte selbst hat davon gesprochen, dass die »bildliche Erfahrung [...]
die reale Welt in Frage stellt«.’® Der Rahmen ist die Figur dieser systematischen
Veruneindeutigung, die im vorliegenden Beispiel noch durch den tiberhaupt
nicht zum abgebildeten Gegenstand passenden Titel verstarkt wird, veranlasst
er die Betrachterin doch zu fragen, ob sie tatsachlich Blitter sieht.

"AYSALE

Abb.10: René Magritte, Les charmes du paysage (1929)

Wo der Rahmen ohne Bild im Bild ist (Abb. 10), wird der Wirklichkeitsaus-
schnitt, den er rahmt, zum Bild und die Nicht-Landschaft, in die der Rahmen
gestellt ist, zur Landschaft. Auch hier kann man den Rahmen als von dem, was
er rahmt, also seinem Objekt, gerahmt betrachten — eine Struktur, die im Hin-
blick auf ein flexibles Text/Kontext-Verhiltnis, etwa im Sinne des New Histori-

59 Zit. n. Uwe M. Schneede, René Magritte. Leben und Werk, 2. Aufl., Koln 1975, 61.
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cism, von literaturtheoretischer Relevanz ist.®® Immer wieder auch hat Magrit-
te weibliche Korper in Rahmen gesetzt, wie um darauf hinzuweisen, dass der
weibliche Korper in besonderer Weise ein Produkt kultureller Wahrnehmung
und das heifSt Rahmung darstellt. Wenn in Lessings Emilia Galotti (1771/72)
die gleichnamige Hauptfigur zuerst als Bild auf der Bithne zu sehen ist, bevor
sie diese in persona betritt, verweist dies darauf, dass, wie Silvia Bovenschen be-
reits in den 1970er Jahren argumentiert hat, die kulturelle Wahrnehmung von
Weiblichkeit prinzipiell bildhaft verfasst ist.! Einen Rahmen ordert der Prinz
in Emilia Galotti nur fur das Gemailde, das er von der von ihm nicht mehr ge-
liebten Grifin Orsina anfertigen lassen hat, um es in die Galerie zu verbannen:
»Dort, jenes Portrat nehmen Sie nur wieder mit, — einen Rahmen darum zu be-
stellen. [...] So schon, so reich, als ihn der Schnitzer nur machen kann. Es soll in
der Gallerie aufgestellet werden. —«®2 Das Bildnis Emilias, in die/das der Prinz
bereits verliebt ist und von dem er sagt, es sei »wie aus dem Spiegel gestohlenx,
will er dagegen — ungerahmt — bei sich behalten, weil es ihm die echte Emilia er-
setzt. Dass der Spiegel und damit auch das vermeintliche >Original< indessen
auch ein Bild ist, reflektiert Magrittes Gemailde Liaisons dangereuses (1926)
(Abb.11 s. Seite 135).

Wenn Michel Foucault dieses Bild als von »Gleichartigkeiten« bestimmt
sieht, »die von keiner Referenz festgehalten werden: Ubertragungen ohne Ge-
tragenes und ohne Triger«®3, lisst sich ein anderes Gemilde von Magritte, das
ebenfalls einen weiblichen Korper rahmt und den Rahmen dem Kérper gleich-
sam anschmiegt, La Représentation (1937) (Abb. 12 s. Seite 136), dahingehend
verstehen, dass es versucht, die Differenz von Bild und Rahmen zu negieren. In-
dem der Rahmen die Form des abgebildeten Korpers annimmt, wird er selbst
zum Bild. Dem dargestellten Objekt wird kein Raum gegeben, in dem es sich als
Kunstwerk entfalten kann. Die Grenze, die der Rahmen iiblicherweise zwi-
schen der Welt des Kunstwerks und der Welt aufSerhalb des Kunstwerks zieht,
wird in La Représentation insofern problematisch, als der Kérper-Rahmen hier

60 Vgl. hierzu ausfiihrlicher Martina Wagner-Egelhaaf, »Text, Kultur, Medien«, in:
Jurgen H. Petersen, Martina Wagner-Egelhaaf (Hrsg.), Einfiibrung in die neuere deut-
sche Literaturwissenschaft. Ein Arbeitsbuch, 7., vollstindig tiberarbeitete Auflage, Ber-
lin 2006, 221-247, hier: 232f.

61 Vgl. Silvia Bovenschen, Die imaginierte Weiblichkeit. Exemplarische Untersuchun-
gen zu kulturgeschichtlichen und literarischen Prisentationsformen des Weiblichen,
Frankfurt a.M. 1979.

62 Gotthold Ephraim Lessing, Emilia Galotti. Ein Trauerspiel in fiinf Aufziigen, Wer-
ke und Briefe in zwolf Banden, hrsg. Wilfried Barner zusammen mit Klaus Bohnen u.a.,
Werke 1770-1773, hrsg. Klaus Bohnen, Frankfurt a.M. 2000, VIII, 291-371, 828-
1003, hier: 299.

63 Michel Foucault, Dies ist keine Pfeife. Mit zwei Briefen und vier Zeichnungen von
René Magritte, aus dem Franzosischen tibersetzt und mit einem Nachwort von Walter
Seitter, Miinchen 1997, 49.
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Abb.11: René Magritte, Liaisons dangereuses (1926)

beiden Welten angehort: Die markierte Schwelle zum Kunstwerk, also die Mar-
kierung selbst, ist bereits das Kunstwerk. Dass die Reprasentation hier mittels
eines weiblichen Korpers reprisentiert ist, unterstiitzt im Ubrigen die feministi-
sche These, derzufolge die kulturelle Funktion der Frau darin besteht, die Re-
prisentation zu verkorpern.®*

Dies lasst sich besonders anschaulich an Frank Wedekinds Lulu-Dramen
exemplifizieren. Erdgeist (1895) und Die Biichse der Pandora (1902) erzihlen
die Geschichte ihrer weiblichen Hauptfigur auch als Geschichte eines perma-
nenten Rahmenwechsels, der in letzter Konsequenz zur Ent-Rahmung und da-
mit zum Tode der Hauptfigur fithrt. Lulu, die aus sich selbst heraus nichts ist,

¢4 Elisabeth Bronfen, » Weiblichkeit und Reprisentation — aus der Perspektive von Se-
miotik, Asthetik und Psychoanalyse«, in: Hadumod Bufimann, Renate Hof (Hrsg.), Ge-
nus. Zur Geschlechterdifferenz in den Kulturwissenschaften, Stuttgart 1995, 409-4435,
hier: 410: »Der Wert der Frau im Netz der kulturellen Reprisentationen besteht darin,
gleichsam Telos und Ursprung des minnlichen Begehrens und des mannlichen Driangens
nach Reprisentation zu sein, gleichsam Objekt und Zeichen seiner Kultur und seiner
Kreativitit. Damit ist die Position der Frau innerhalb dieses semiotischen Netzes eine
Leerstelle — weder reprasentiert noch symbolisiert, sondern dazu bestimmt, die Repri-
sentation selbst zu >verkérpern««.
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Abb.12: René Magritte, La Représentation (1937)

erscheint in beiden Stiicken als Projektion der verschiedenen Miannerfiguren,
an die sie gerdt. Auf der Biihne ist sie doppelt prisent, als handelnde Figur und
als Bild, und es ist klar, dass das konkrete, materiale Bild auf der Biihne jenes
projizierte Bild kommentiert, das sich die miannlichen Protagonisten von Lulu
machen. Lulu ist auf dem Bild, das im I. Akt des Erdgeist gerade von ihr gemalt
wird, als Pierrot dargestellt, d.h. sie ist verkleidet als eine Figur, die dazu da ist,
andere zu erheitern, und deren eigentliches Wesen nicht interessiert. Als Pierrot
ist sie eine Kiinstler- sowie eine Kunstfigur, denn, so formuliert es der Medizi-
nalrat Dr. Goll im I. Akt des Erdgeist: »Die Frau muf§ Virtuosin in ihrem Fach
sein.«% >In ihrem Fach« das Fach der Frau ist es — eben Frau und damit Objekt
des Mannes zu sein. Innerhalb dieser Konstellation kommt den unterschiedli-
chen Rahmen, die Lulus Bild gegeben werden, erhohte Signifikanz zu. Im 1. Akt
des Erdgeist (1895) sieht man Lulus Bild, das gerade gemalt wird, noch ohne
Rahmen im Atelier auf der Staffelei des Malers Schwarz. Dies entspricht der Si-
tuation, dass die Figur Lulu im Stiick erst eingefihrt wird. Im II. Akt prangt das
Bild »in prachtvollem Brokatrahmen«®® im Salon des Malers, der inzwischen
Lulus Gatte geworden ist. Dass dieser als Maler ironischerweise den Namen
Schwarz triagt, mag als Hinweis darauf gelesen werden, dass Schwarz’ Kunst
und damit auch sein Bildnis von Lulu nichts zu sehen gibt. Der luxuriose Rah-
men signalisiert gleichwohl Lulus Status als Ausstattungsstiick im Kiinstlerda-

65 Frank Wedekind, Lulu. Erdgeist. Die Biichse der Pandora, hrsg. Erhard Weidl,
Stuttgart 1995, 16.
66 Wedekind (Anm. 65), 32.
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sein ihres Mannes. Mit dem Ubergang zum nichsten Ehemann, Dr. Schén, sei-
nes Zeichens Chefredakteur, wechselt auch der Rahmen von Lulus Bild, das
nun im Renaissance-Wohnzimmer des Bildungsbiirgers mit einem antikisierten
Goldrahmen versehen ist.%” Im II. Akt der Biichse der Pandora (1902), der Lulu
an der Seite Alwas, Schons Sohn, zeigt, erscheint Lulus Bild »in schmalem
Goldrahmen«®8, In Anbetracht der Tatsache, dass die Beziehung zwischen Al-
wa und Lulu vergleichsweise eng und innig ist, symbolisiert der schmale Gold-
rahmen eine eher unscheinbare Barriere, bevor das Bild im III. Akt schliefSlich
rahmenlos an die Wand der drmlichen Londoner Absteige genagelt wird®.
Waihrend Lulu zu Beginn des Dramas ihr Bild noch zur eigenen Selbstvergewis-
serung braucht,”® kann sie seinen Anblick nun nicht mehr ertragen. Als Grifin
Geschwitz mit der Leinwandrolle auftaucht, kann Lulu nurmehr aufschreien:
»Und das bringst du Ungeheuer hierher? — Schafft mir das Bild aus den Augen!
Werft es zum Fenster hinaus!«”!. (Rahmenloses) Bild und Figur fallen am Ende
der Lulu-Dramen gleichsam wieder ineinander, so wie sie am Anfang auseinan-
der hervorgegangen sind. Der Text fithrt vor, dass die Figur Lulu nur innerhalb
ihres Rahmens Gestalt annimmt, aufSerhalb des Rahmens kommt ihr keine »ei-
gentliche« und >eigene« Existenz zu.

Rahmen in literarischen Texten sind im wahrsten Sinne des Wortes bedeu-
tungstragend und sollten gelesen werden. Dies zeigt sich u.a. auch an Franz
Kafkas viel interpretierter, kanonisch gewordener Erziahlung Die Verwandlung
(1915). Natiirlich ist die Forschung auf das Bild eingegangen, das in Gregor
Samsas Zimmer hingt und auf das gleich zu Beginn der Erzidhlung die Auf-
merksamkeit der Leserin und des Lesers gelenkt wird:

Uber dem Tisch, auf dem eine auseinandergepackte Musterkollektion von Tuchwaren
ausgebreitet war — Samsa war Reisender —, hing das Bild, das er vor kurzem aus einer illu-
strierten Zeitschrift ausgeschnitten und in einem hiibschen, vergoldeten Rahmen unter-
gebracht hatte. Es stellte eine Dame dar, die, mit einem Pelzhut und einer Pelzboa verse-
hen, aufrecht dasafl und einen schweren Pelzmuff, in dem ihr ganzer Unterarm ver-
schwunden war, dem Beschauer entgegenhob.”?

67 Vgl. Wedekind (Anm. 65), 75.

68 Wedekind (Anm.65), 130.

¢ Vgl. Wedekind (Anm. 65), 168. Den Hinweis auf den wechselnden Rahmen von
Lulus Portrit verdanke ich der Magisterarbeit von Antje Schnottale, Text — Bild — Film.
Transfigurationen des Weiblichen am Beispiel von Frank Wedekinds Lulu (1913) und
Georg Wilbelm Pabsts Die Biichse der Pandora (1929), Bochum 1998, 56.

70 Vgl. Wedekind (Anm. 65), 125: »Wo ist denn mein Bild? [...] Hol’ doch das Bild her.
[...] Wie angstvoll einem ums Herz wird, wenn man monatelang sich selbst nicht mehr
gesehen hat. [...] Hol’ das Bild aus deinem Zimmer. «

71 Wedekind (Anm. 65), 167.

72 Vgl. Franz Kafka, Die Verwandlung, in: Ders., Schriften, Tagebiicher, Briefe, Kriti-
sche Ausgabe, hrsg. Jiirgen Born, Gerhard Neumann, Malcolm Pasley, Jost Schillemeit,
Drucke zu Lebzeiten, hrsg. Wolf Kittler, Hans-Gerd Koch, Gerhard Neumann, Frank-
furt a.M. 1994, VI, 113-200, hier: 115f.
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Detlef Kremer hat das Bild, das eine deutliche Anspielung an Leopold Ritter
von Sacher-Masochs 1869 erschienene Novelle Venus im Pelz darstellt, als eine
Art Nucleus fir die mehr oder weniger verdeckte erotische Motivierung der Er-
zihlung analysiert und als »Chiffre[] einer fetischisierten Lust«”3 gelesen. Der
»hiibsche[], vergoldete[] Rahmen« signalisiert ein wenig belanglose, aber auf
sich selbst bedachte, wohlhabend-wohlanstindige Birgerlichkeit, wihrend
das Bild, das in diesem Rahmen steckt, nicht so richtig dazu passt. Zum einen
passt es nicht (oder gerade doch), weil das Sacher-Masoch-Zitat eine unter-
driickte, masochistisch-perverse Sexualphantasie einspielt, zum anderen passt
das aus der Illustrierten ausgeschnittene Bild nicht zu dem ambitionierten
Goldrahmen. Das Bild ist gleichsam ohne Wert, wird aber durch denjenigen,
der es (golden) rahmt und aufhingt, mit Wert und Bedeutung versehen. Der
Rahmen ist dabei in materieller Hinsicht mehr wert als das gerahmte Bild. Die
liebevolle Rahmung suggeriert, es handle sich um ein jedenfalls in biirgerlichen
Begriffen kostbares Gemalde oder doch zumindest um eine personliche Foto-
grafie. Beides aber ist nicht der Fall. Das Bild ist lediglich ein anonymer Zei-
tungsausschnitt. Man erfihrt aber noch mehr tiber den Rahmen des Bildes,
namlich dass Gregor Samsa ihn selbst angefertigt hat. Als der Prokurist ins
Haus von Gregors Familie kommt, um sich nach dem Sohn, der nicht zur Ar-
beit gegangen ist, zu erkundigen, erfihrt er von Gregors Mutter, dass ihr Sohn
nichts als das Geschift im Kopf habe, immer zuhause sitze und niemals ausge-
he:

[...] Esist schon eine Zerstreuung fiir ihn, wenn er sich mit Laubsédgearbeiten beschaf-
tigt. Da hat er zum Beispiel im Laufe von zwei, drei Abenden einen kleinen Rahmen ge-
schnitzt; Sie werden staunen, wie hiibsch er ist; er hiangt drin im Zimmer; Sie werden ihn
gleich sehen, bis Gregor aufmacht. [...]7*

Wieder wird der Rahmen mit dem scheinbar harmlosen, aber doch Abgriin-
digkeit vermittelnden Attribut >hiibsch« versehen. Und es ist die Mutter, die
stolz ist auf ihren sich mit Laubsdgearbeiten beschiftigenden Sohn. Das eroti-
sche Problem der Verwandlung, das den Kifer Gregor tiber den >hiibsch« ge-
schnitzten Rahmen mit dem abgebildeten weiblichen Pelztier in Verbindung
bringt, ldsst sich auf eine inzestuose Mutter-Sohn-Bindung zuriickfithren.
Wichtig ist, dass Gregor den Rahmen selbst geschnitzt und seine Pelzdame
nicht mit einem kauflich erworbenen Bilderrahmen versehen hat. Die liebevolle
Laubsigearbeit indiziert das personliche Involviertsein und die freiwillige Hin-
gabe des Schnitzers an die Rahmen-Bild-Konstellation, die ein Missverhaltnis
sichtbar macht. Vor dem Hintergrund der Freud’schen Deutung des Fetischis-

73 Vgl. Detlef Kremer, » Venus im Pelz oder die Verwandlung des Gregor Samsac, in:
Ders., Kafka. Die Erotik des Schreibens, Bodenheim b. Mainz, 2. Aufl., 1998, 97-104,
hier: 103.

74 Kafka (Anm.72), 127.
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mus, die den Fetisch als »aus Gegensitzen doppelt gekniipft« beschreibt, er-
scheint der Rahmen als Fetisch, der die leere Mitte, in Freuds Theorie die Ka-
stration der Frau, einerseits sichtbar macht, gleichzeitig aber verleugnet.”’
Wenn man bedenkt, dass die Kastration der Frau in psychoanalytischer Deu-
tung fur das Subjekt eine Kastrationsdrohung darstellt, wird Gregor Samsas
abendliches Schnitzen einmal mehr als Herstellung des Fetischs lesbar, denn, so
Freud, »der Fetisch ist ein Penisersatz«”¢. Hartmut Bohme schreibt dazu:

Der Fetischist in der Freud’schen Version weif3, dass er spielt und dass das, was er
spielt, nicht wirklich ist, sondern ein Schein, dem er glaubt und nicht glaubt, den er diri-
giert und dem er gehorcht, dem er leidenschaftlich erliegt und der dennoch nur Surrogat
ist. Stindig agiert er paradox: Er zeigt seine unsichtbare Wunde; er >hat« den weiblichen
Phallus; das Abwesende ist gegenwirtig; doch die Gegenwart ist imaginir; er erinnert
sich nicht und fiihrt seine Erinnerungen doch auf; er >glaubt« seinem Spiel, von dem er
weif3, dass es tduscht [...].”7

Der Rahmen macht diese fetischistische Struktur des »Je sais bien ... mais
quand méme «”8 sichtbar: Das, was er rahmt, die pelzgewandete Dame im Falle
von Kafkas Verwandlung, ist als Objekt nattirlich abwesend; der liebevoll an-
gefertigte, vergoldete Rahmen leugnet ihre Abwesenheit, insofern als man tibli-
cherweise die Portrits von nahestehenden Menschen gerahmt aufhangt; gleich-
zeitig aber markiert der Rahmen die Abwesenheit des/r als anwesend Ge-
whunschten oder Imaginierten. So gesehen ist es der Rahmen, der die fetischisti-
sche Struktur des Bildes in Szene setzt.

Spielerischer und zugleich einen Fokus sowohl auf die Medialitit als auch
die Materialitit von Text und Bild setzend geht Friedrich Achleitner (geb.
1930), Mitglied der Wiener Gruppe und Vertreter der konkreten Poesie, in sei-
nem quadratroman aus dem Jahr 1973 mit der Figur(ation) des Rahmens um.””
Hauptfigur —>Figur<im doppelten Sinn des Worts — seines Romans ist ein Qua-
drat, das in Achleitners Bildtext in unterschiedlichen Funktionen, man konnte
sagen >Rollen, auftritt. Dass wir ein Quadrat nicht einfach als neutrale Figur
lesen, sondern als Eingrenzung eines Feldes zeichenhafter Ordnung, wird im
quadratroman rasch deutlich.

75 Sigmund Freud, »Fetischismus [1927]«, in: Studienausgabe, hrsg. Alexander Mit-
scherlich u.a., IIl: Psychologie des UnbewufSten, Frankfurt a.M. 1982, 379-388, hier:
387.

76 Freud (Anm.75), 383.

77 Hartmut Bohme, Fetischismus und Kultur. Eine andere Theorie der Moderne,
Reinbek b. Hamburg 2006, 410.

78 Die Formel hat Octave Mannoni fiir jene Geste gepragt, die um ihren Ausstellungs-
charakter, ihre Fiktivitit weif3, sie aber gleichwohl ernst nimmt; vgl. Bohme (Anm. 77),
409.

79 Vgl. Friedrich Achleitner, quadratroman, Darmstadt, Neuwied 1973.
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Abb.13-15: aus Friedrich Achleitner, quadratroman (1973)

Sobald man versucht, das Quadrat zu lesen, d.h. ihm Bedeutung zuzuspre-
chen, wird aus ihm ein Bild, wenngleich ein Bild, das nichts aufSer sich selbst zu
sehen gibt. Das Quadrat als Ein- und Abgrenzung des Bildes, die das Bild von
dem es umgebenden unmarkierten Raum abhebt, ist notwendig sein Rahmen,
Bild und Rahmen zugleich. Die rahmende Autoritit des Quadrats wird in Ach-
leitners > Roman< sowohl respektiert als auch unterlaufen:

4 4 ¢ htdichtddieh
t d4d i e¢eh tddiechtdice
b tdfohtddoehtddi
o A L alles andgre wiirde san als unordentlich empfinden geradpsu anarchistisch
ieh tdichtddiochtt
4 4 oh ta4deh tddich
t 44 e b tdichtdioes
bt d4ieh tdiehtdi
e h td § ¢ h tdie t d
iehtaiehtdieshet
44 eh tddchtdicech
td4ieoh tdidiehtdice
ntdiehtddiahtdi
¢ h td4ie¢chtddlcochtad
i ¢eh tdiec h tddiech ¢t
d i ehtddichtaich
td1ieh tdiechtdioce
h t 4 i ¢ h d i ¢ h t 4 %

Abb.16 u. 17: aus Friedrich Achleitner, guadratroman

Beides geschieht in und mit dem sprachlichen Medium der Schrift, das Be-
deutung zu- (vgl. Abb.16 und 18) und abspricht (vgl. Abb.17), aber in der
Uberschreitung des Bedeutungsrahmens diesen immer zugleich bestitigt, wie
Abb. 17 vorfiihrt.

Wo ein Quadrat Siegfried heifSen kann, wird zwar die bedeutungsgebende
Kraft der Sprache und damit ihre Macht iiber das Bild-Zeichen deutlich, gleich-
zeitig benotigt sie — und genau dies fihrt Abb. 18 vor Augen — einen abgesteck-
ten Rahmen, iiber den sie Autoritit ausiiben kann, der mithin ihre Autoritit
sichtbar macht. Spitestens der »entwurf fiir ein bastdeckerl« (Abb.19) zeigt
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T

dieses quadrat heisst siegfried

AR

entwurf fir ein bastdecker

Abb.18 u. 19: aus Friedrich Achleitner, guadratroman

das Kontinuum zwischen Rahmen und Bild, d.h. zwischen der bedeutungsver-
leihenden Geste der Eingrenzung und dem, was da scheinbar eingegrenzt wird,
und prisentiert auf hochironische Weise eine ganz offenkundig banale Textur,
die durch ihre eigenen Fransen gerahmt, vom Ausfransen bedroht scheint.80
Ebenfalls in den 70er Jahren, in seinem 1978 erschienenen Buch La vérité en
peinture, hat Jacques Derrida die Diskussion mit Kant iiber den Rahmen aufge-
nommen. Mit einer kritischen Inspektion von Kants Parergon-Begriff steht bei
Derrida zugleich die philosophische Rahmung der Kritik der Urteilskraft zur
Debatte. Derrida kritisiert Kants Import eines logischen Rahmens aus der er-
sten in die dritte Kritik, die Tatsache, dass ein Kategorienapparat, der einer
transzendentalen Analytik der Begriffe entstammt, auf eine Analytik des Asthe-
tischen iibertragen wird.®! Die mogliche Aporie der Kantschen Kritik der Ur-
teilskraft interessiert hier im Einzelnen nicht so sehr wie der von Derrida ver-
merkte Tatbestand, dass Kants Exposition des Parergonalen auf dem vorausge-
setzten »Gegensatz des Formalen und Materiellen, des Reinen und Unreinen,
des Eigentlichen und Uneigentlichen, des Innen und AufSen «82 aufruht. Derrida
setzt bei der Beobachtung an, dass der Rahmen traditionellerweise dazu be-
stimmt ist, genau in dem Augenblick unsichtbar zu werden, in dem er seine
grofSte Energie entfaltet.83 Auf dieser Grundlage profiliert er seine Supplement-
Theorie des Rahmens. Darunter versteht er den paradoxalen Sachverhalt, den

80 Vgl. Herbert J. Wimmer, »Vergniigen am Rahmen. Zu Friedrich Achleitners qua-
dratroman«, in: Ders. (Hrsg.), Strukturen erzihblen. Die Moderne der Texte, Wien 1996,
13-17; ebd. einen Auszug aus Achleitners quadratroman, 18-33.

81 Vgl. Jacques Derrida, Die Wahrbeit in der Malerei, aus dem Franzosischen von
Michael Wetzel, Wien 1992, 91.

82 Derrida (Anm. 81), 94.

83 Derrida (Anm. 81), 82.
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bereits Stifters Texte aufgreifen, dass erst das dufSerliche Hinzutreten des Rah-
mens dem Bild seinen Abschluss gibt. Derrida spricht von einem intrinsischen
Mangel des Bildes, den der Rahmen supplementiert und als sichtbares Zeichen
gleichsam exterritorial dem Territorium des Eigentlichen anlagert.8* Was die
Parerga »zu Parerga macht«, schreibt er,

ist nicht einfach ihre iiberfliissige AufSerlichkeit, es ist das interne strukturelle Band,
das sie mit dem Mangel im Innern des Ergon zusammenschweifSt. [...] dieser Mangel ist
[...] konstitutiv fiir die Einheit selbst des Ergon. Ohne diesen Mangel bediirfte das Ergon
nicht des Parergon.$’

Der Mangel, der vor der Einrahmung nicht lokalisiert werden kann, ist glei-
chermaflen Produkt wie Produktion des Rahmens.8¢ Weder Teil des Ergon
noch ihm absolut extrinsisch, stellt das Parergon die konventionelle Unter-
scheidung von AufSen und Innen in grundsitzlicher Weise in Frage.®” Dies ldsst
sich nochmals mit zwei Seiten aus dem Achleitnerschen quadratroman illustrie-
ren:

oder drinnen
da bleibt eine= nichts anderes lbrig alas !
draussen zu blieiben

Abb.20 u. 21: aus Friedrich Achleitner, quadratroman

84 Vgl. Derrida (Anm. 81), 74: »Ein Parergon tritt dem ergon, der gemachten Arbeit,
der Tatsache, dem Werk entgegen, zur Seite und zu ihm hinzu, aber es fillt nicht beiseite,
es beriihrt und wirkt, von einem bestimmten AufSen her, im Inneren des Verfahrens mit;
weder einfach auflen noch einfach innen; wie eine Nebensache, die man verpflichtet ist,
am Rande, an Bord aufzunehmen. «

85 Derrida (Anm. 81), 80.

86 Derrida (Anm.81), 93. Vgl. dazu auch Ulrike Dinkelsbiihler, Kritik der Rahmen-
Vernunft. Parergon-Versionen nach Kant und Derrida, Miinchen 1991, 33f.: »Die Logik
der Rahmenstruktur besteht darin, die fur die Konstituierung, Legalisierung und Perpe-
tuierung eines Systems notwendige Einheit als Identitdt immer qua Ausgrenzung oder
Assimilierung eines zu diesem Zweck >eigens< konstituierten notwendigen >Gegensatzes<
zu stiften. [...] Paradox an dieser Logik ist [...], daf§ das >Andere« diesen Fremdkorpersta-
tus erhilt und ausgeschlossen wird, gerade weil es die Identitit des Selben konstituiert. «

87 Vgl. auch MacLachlan, Reid (Anm. 3), 16.
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Das Aufsen ist immer schon das Innen und umgekehrt. Und wie schon bei
Simmel vorgedacht ist der Rahmen nach Derrida eine dynamische Struktur. Er
arbeitet und ist die Arbeitsstitte eines Ursprungs, der »von dem iiberbordet
wird, was er iiberbordet«83,

Genau hier setzen Kunst und Literatur der Gegenwart an. In ihrem Stiick To-
tenauberg von 1991 lasst Elfriede Jelinek einen alten Mann in einem die Umris-
se seines Korpers nachzeichnenden Rahmen auftreten, aus dem sich der Mann
verzweifelt zu befreien sucht.8? Es handelt sich dabei um die parodistische
Sichtbarmachung dessen, was Heidegger das >Gestell< nennt, das »iiberallhin
waltende Wesen der modernen Technik«, das, so Heidegger, das Ereignis des
Seins be-stellt, d.h. instrumentell verfigbar macht, und zugleich ver-stellt, in-
dem es das Sein einer formalisierten Sprache der Information iiberantwortet.”?
Jelinek lasst im Hintergrund des in seinem Gestell gerahmten Mannes das gan-
ze Stiick hindurch einen Film ablaufen, der gleichsam zum Rahmen des Rah-
mens wird, ein simuliertes, ein immer schon gestelltes Bild, das die Vergeblich-
keit, sich aus dem Rahmen der Sprache befreien zu wollen, vor Augen fiihrt.
Dies ist insofern medienkritisch, als die Wirklichkeitsdiktate unserer, wie es in
Jelineks Sportstiick von 1998 heifdt, »leuchtenden Bilderrahmen«°! — gemeint
ist das Fernsehen — als Konstruktionen sichtbar gemacht werden. Und hier
stellt sich auch die Frage, wer die Macht iiber die Rahmen hat, wer rahmt und
wer gerahmt wird. Wenn indessen in Totenauberg eine von der Leinwand her-
absprechende Frau im Laufe ihres Monologs aus der Leinwand heraus- bzw.
hinter ihr hervortritt, um ihrem Double auf der Leinwand zuzuhéren und sei-
nen Text teilweise mitzusprechen, wird deutlich, dass es lingst nicht mehr dar-
um geht, das >Echte< vom >Unechteng, eine »natiirliche <2 von einer >gestelltenc
Sprache zu unterscheiden. Vielmehr wird es zur Aufgabe der Kunst, die setzen-
de Gewalt jeglichen Sprechens sichtbar zu machen. Deshalb lasst Jelinek in ih-
ren Texten die Satze buchstiblich aus dem Rahmen fallen, den sie sich selbst ge-
setzt haben und auf den sie, eben dadurch, dass sie herausfallen, verweisen. »Es
lduft zur Sicherheit, nicht nur um mich zu behiiten, meine Sprache neben mir
her«, sagte Jelinek in ihrer Nobelpreisrede 2004, »und kontrolliert, ob ich es
auch richtig mache, ob ich es auch richtig falsch mache, die Wirklichkeit zu be-
schreiben, denn sie muf$ immer falsch beschrieben werden, sie kann nicht an-
ders, aber so falsch, dafS jeder, der sie liest oder hort, ihre Falschheit sofort be-

88 Derrida (Anm. 81), 97.

89 Vgl. Elfriede Jelinek, Totenauberg, Reinbek b. Hamburg 1991, 9ff.

90 Vgl. Martin Heidegger, » Der Weg zur Sprache«, in: Ders., Unterwegs zur Sprache,
Pfullingen 81986, 214-268, hier: 263.

o1 Elfriede Jelinek, Ein Sportstiick, Reinbek b. Hamburg 1998, 40.

92 Heidegger (Anm. 90), 263.
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merkt.«%3 Der Rahmenbruch, den Jelinek beging, indem sie den Nobelpreis
nicht personlich entgegen nahm, vielmehr ihre Rede per Video einspielen liefs,
so dass sie im »leuchtenden Bilderrahmen« als eben jenes Medienprodukt auf-
trat, das zu sein sie sich mit ihrem Auftritt weigerte, ist vor diesem Hintergrund
nur konsequent.

Peter Greenaway hat in seinen Filmen wie kein anderer den Rahmen des
Sichtbaren als unzuverldssigen Rahmen der Interpretation inszeniert, an dem
Verstehen und Interpretation notwendig scheitern. In The Draughtman’s Con-
tract von 1982, einem im 17. Jahrhundert, genau: im Jahr 1694, spielenden
opulenten Ausstattungsfilm, setzt er das perspektivtechnische Dispositiv des
Rahmens in Gestalt der Diirerscheibe leitmotivisch ein, um in einem Spiel von
Lust und Intrige zu demonstrieren, dass scheinbar wirklichkeitsgetreues Abbil-
den eben nicht dazu fithrt, der Wirklichkeit auf die Spur zu kommen und das
heifSt im konkreten Fall: einen mysteridsen Mord aufzukliren. Vielmehr zeigt
sich, dass, wo bereits Originalschauplitze arrangiert und manipuliert sind, der
kiinstlerische Spurenleser und selbsternannte Detektiv das finale Opfer seiner
eigenen Spurensuche ist. Im Auftrag von Mrs. Herbert fertigt der so talentierte
wie arrogante Zeichner Mr. Neville zwolf Zeichnungen ihres Landsitzes
Compton Anstey an, die Mrs. Herbert ihrem ihr gegeniiber gefiithlsmafig erkal-
teten Mann schenken méchte, um mit diesem Geschenk seine Liebe zuriickzu-
gewinnen. Neville, der sich auf den Vertrag nur einlésst, weil er im Gegenzug
sexuelle Dienstleistungen von Seiten Mrs. Herberts aushandelt, versucht im
doppelten, das heifst im sexuellen und im kiinstlerischen Sinn Mrs. Herbert sei-
ne Wirklichkeit zu diktieren, ihr gleichsam seinen kiinstlerischen Rahmen zu
verleihen — und genau dafir steht die Diirerscheibe. Allerdings wird er unverse-
hens selbst zum Gegenstand und Opfer seiner eigenen Rahmungen. Am Ende
des von exzessiver Visualitit getragenen Films findet er — nach vorausgehender
brutaler Blendung — den Tod in eben jenem Wassergraben, in dem auch wenig
zuvor die Leiche von Mrs. Herberts Gatten aufgefunden worden war.

Was genau sich abgespielt hat, bleibt bis zum Ende unklar — zu viele unter-
schiedliche Motivationen, Interessen und Perspektiven stoflen in der Filmhand-
lung aufeinander und durchkreuzen sich. Es geht, wie im Film Mrs. Talmann,
die Tocher der Herberts, treffend formuliert, um den »Raum zwischen Wissen
und Sehen«®4. Und so werden der Zuschauer und die Zuschauerin von The
Draughtman’s Contract letztlich selbst zu in der Visualitit ertrinkenden >Op-
fern<einer verwirrenden Regie filmischer Rahmeninszenierungen, lasst sich der
Rahmen der leitmotivisch inszenierten Diirerscheibe doch als selbstbewusste

93 Elfriede Jelinek, »Im Abseits«, http://nobelprize.org/nobel_prizes/literature/
laureates/ 2004/jelinek-lecture-g.html (30.9. 2007).

9 Vgl. Peter Greenaway, Der Kontrakt des Zeichners (Great Britain 1982), Arthaus
DVD, Titel 19, Kap.$.
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Abb.21: Still aus Peter Greenaway, The Draughtman’s Contract

Prifiguration des rahmenden Filmkaders, der das Gesehene erst zu sehen gibrt,

lesen.”®

95 Victor L. Stoichita hat in Das selbstbewusste Bild. Vom Ursprung der Metamalerei,
aus dem Franzosischen v. Heinz Jatho, Miinchen 1998, 74ff. gezeigt, wie gerade im 17.
Jahrhundert, in dem auch The Draughtman’s Contract spielt, in der Malerei der Rahmen
beginnt, selbst ins Bild zu treten.
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In dem vierzehn Jahre spiter entstandenen Film The Pillow Book von 1996
potenziert sich die Rhetorik des Rahmens. Beispielsweise montiert Greenaway,
der sich wie vor ihm bereits Sergej Fisenstein®® gegen das Diktat der vorgegebe-
nen Filmformate wehrt®?, Filmbilder ineinander, wodurch das eine zum Rah-
men des anderen wird. Allerdings bewegen sich sowohl das Bild als auch der
Rahmen und dies fiihrt sehr schnell an die Grenze der Verarbeitungskapazitit
der Zuschauerin bzw. des Zuschauers.
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Abb.22: Still aus Peter Greenaway, The Pillow Book

Es ist nicht moglich, Rahmen und Bild simultan wahrzunehmen und verste-
hend aufeinander zu beziehen. Bricht der Film, indem er ein und dasselbe Ge-
schehen aus verschiedenen Blickwinkeln zeigt, die Geschlossenheit der Wahr-
nehmung auf, werden in anderen Passagen die verschiedensten Rahmenforma-
tionen ineinander geschaltet, wobei auch unsere jiingste Errungenschaft, der
Rahmen des PC-Bildschirms, seinen Auftritt hat.

Greenaway, den man nicht ohne Grund als »Retter der Buchkultur im
Film «%8 bezeichnet hat, unterlegt seinem Film The Pillow Book als Pritext ein
Buch, das berithmte Kopfkissenbuch der Hofdame Sei Shonagon aus dem 10.

% Vgl. Sergej Eisenstein, »Das dynamische Quadrat«, in: Ders., Das dynamische
Quadprat. Schriften zum Film, Leipzig 1988, 157-176.

97 Vgl. Peter Greenaway im Gespriach mit Hannah Hurtzig, » Richtiges Kino kommt
erst noch««, in: Wie kommt das Neue in die Welt, hrsg. Heinrich v. Pierer, Bolko v. Oetin-
ger, Miinchen, Wien 1997, 31-36, hier: 34.

98 v. Pierer, v. Oetinger (Hrsg.) (Anm. 97), 31.
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Abb.23: Still aus Peter Greenaway, The Pillow Book

Jahrhundert, und setzt die materiale Seite der literarischen Imagination in Sze-
ne, die Korperlichkeit von Schrift und Schreibgrund. Die Selbstbeztiglichkeit
der literarischen Materialitit macht das Bild zu seinem eigenen Rahmen und
vervielfaltigt es, bis der Rahmen von seinen multiplizierten Abbildern gerahmt
wird.
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Die supplementire Funktion des rahmenden AufSen, die tiblicherweise die
Einheit des Bildes garantiert, wird als durch das Zentrum des Filmbildes lau-
fende Trennlinie sichtbar. Sie spaltet die Einheit des Bildes auf und fiihrt vor
Augen, dass jedes Bild nurmehr ein produziertes Abbild seiner selbst ist.

Das Motiv des Rahmens wurde in der Literatur, in Werken der bildenden
Kunst und im Film aufgesucht und als Figuration sich historisch wandelnder
Konstellationen von Wahrnehmung, Reprisentation und Verstehen gelesen.
Der Weg fiihrte von der den Rahmen selbst wegblendenden rationalistischen
Rahmenschau tiber die romantische Entrahmung, die gleichwohl den Rahmen
als Reprisentationsbedingung der Rahmenlosigkeit erkennt, die realistische
Anerkennung des Rahmens bei gleichzeitiger Inszenierung einer konstitutiven
Rahmen-Bild-Differenz, das moderne Bewusstsein von der Kontingenz des
Rahmens bis hin zur postmodernen Reinszenierung des Rahmens als Sichtbar-
machung dessen, was in jeder Rahmensetzung unsichtbar bleibt: des trennen-
den Moments, das jeder Setzung innewohnt und ihren Produktionen einge-
zeichnet ist. Es wurde versucht, den Rahmen selbst zu lesen, nicht, wie iiblich,
seine Produktionen. In dem MafSe, in dem der Rahmen selbst sichtbar wird, of-
fenbart er seinen Zeichencharakter; er wird zum Zeichen neben anderen, und
seine Bezeichnungsfunktion erscheint als nicht minder arbitrar und konventio-
nell als diejenige anderer Zeichen. Er wird lesbar als eine Struktur trennender
Setzung, die nicht nur ihr Innen, sondern gleichermaflen ihr AufSen produziert.
Die Gleichurspriinglichkeit von Innen und Aufsen entzieht einer Hermeneutik
des Sinnverstehens ihre verlissliche Topologie, die einem bedeutenden Innen
ein bedeutungsloses AufSen gegentiberstellt. Und gleichermaflen verliert die am
Anfang aller Rahmen-Diskussion stehende — zu erinnern ist an Bateson und
Goffman — Grundunterscheidung >Spiel< oder >Ernst¢, »Wirklichkeit< oder
>Schein<? ihr Kriterium. Gerade eine sich ihrer selbst bewusste Kunst macht
darauf aufmerksam, dass unsere Wirklichkeiten genauso produziert sind wie
unsere Kunstwerke. Und wenn es die Aufgabe der Kulturwissenschaften ist, die
Produktionsmechanismen der Kultur zu erhellen, muss kulturwissenschaftli-
che Diskussion notwendig Rahmen-Diskussion sein.





