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Julia Gelshorn
Interikonizität

Das fremde Wort: Dass Kunstwerke und vi-
suelle Erzeugnisse – genauso wie Texte –
nie unabhängig von ihrem Verhältnis zu
anderen Werken und Erzeugnissen ge-
dacht werden können, ist eine Binsenweis-
heit. Für die Kunstwissenschaft – wie auch
für die Literaturwissenschaft – stellt je-
doch diese Erkenntnis eine fortwährende
Herausforderung dar, die sich bis heute in
immer neuen, mehr oder weniger gelunge-
nen Versuchen der Beschreibung jenes
Verhältnisses äußert. Während die Litera-
turwissenschaften seit den 1970er Jahren
im Terminus ‹Intertextualität› einen Ober-
begriff für jenes Phänomen der ‹Bezüglich-
keit von Texten› gefunden haben, das fort-
an in zahlreichen Intertextualitätstheorien
definiert und problematisiert worden ist,
konnte die Kunstwissenschaft diesen theo-
retischen Ansätzen bislang nur hinterher-
hinken und sie bloß in eine ‹Intertextuali-
tät der Bilder› übersetzen.

Diese sprachliche Chimäre lässt uns
aber bereits erahnen: Das Kind muss einen
Namen haben, und eine Umschreibung
reicht hier offensichtlich nicht aus, han-
delt es sich doch um die Besetzung eines
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wissenschaftlichen Feldes und um die Be-
anspruchung von fachlicher Zuständigkeit
und Theoriekompetenz (bayr. ‹Kompetenz-
kompetenz›).1 Und gerade hier, so scheint
es, liegt für die Kunstwissenschaft das
‹mythische› Potential des Intertextualitäts-
begriffes: Die Aneignung des theoretischen
Vokabulars birgt das Versprechen, eine
komplexe wissenschaftliche Diskussion
neu besetzen zu können. Zugleich ver-
pflichtet sie allerdings dazu, die Begriffe
nicht nur adäquat zu übertragen, sondern
eigene theoretische Arbeit zu leisten. Und
so windet sich die Kunstwissenschaft im
Bereich der Intertextualitätsforschung
zwischen einer quälenden Abhängigkeit
von Theorien anderer Disziplinen und dem
Bemühen, diese Abhängigkeit durch die Er-
findung neuer Begriffe mehr oder weniger
geschickt zu verschleiern. Entscheidend ist
dabei aber die Frage: Wem dienen diese Be-
griffe, und welche Funktion erfüllen sie für
unsere Wissenschaft?

Jenseits des Jargons: Die vielfältigen Bezie-
hungen zwischen Kunstwerken wurden
durch die Kunstwissenschaft seit jeher mit
Hilfe verschiedener Konzepte erklärt. Wäh-
rend das Modell des ‹Einflusses› die Künst-
lerinnen und Kunstwerke in einem diffu-
sen Dunstkreis anderer Werke und Künst-
ler verortete und in fleißiger Detektivar-
beit ‹unbewussten› Übernahmen und An-
leihen auf die Schliche zu kommen suchte,
wurden in Erklärungsmustern der ‹Nach-
ahmung› aktive, so genannt ‹bewusste› Be-
zugnahmen auf Werke anderer Künstler
untersucht, um darin künstlerische Strate-
gien des Nach- und Wetteiferns zu erken-
nen. Die berühmte Methode des kunsthi-
storischen Bildvergleichs hat beiden Kon-
zepten gedient und hierin ebenso span-
nende Erkenntnisse wie abstruse Blüten
des Formalismus hervorgebracht.

Während die Annahme von ‹unbewuss-
ten›, subliminalen ‹Einflüssen› auf Künstle-
rinnen und Künstler sich als solche einer
theoretischen Gesetzlichkeit zu widersetz-
ten schien, ging die Untersuchung von
Nachahmungsstrategien von verbindli-
chen Normen und Kanones aus, die das
Verhältnis zwischen Vor- und Nachbildern
bestimmten. Ersteres Modell entzog sich

damit zwangsläufig einer generalisieren-
den Theoretisierung, letzteres stützte sich
auf den Ansatz der imitatio-Theorie der an-
tiken Rhetorik, die auch für die künstleri-
sche Produktion selbst lange ein Paradig-
ma blieb. Spätestens die Kunst des 20.
Jahrhunderts jedoch, deren vielfältige Pa-
rodien und Pastiches, Montagen und De-
montagen, Zitate und Paraphrasen sich
weder durch passive Einflüsse, noch durch
den wetteifernden Bezug auf verbindliche
Vorbilder erklären lassen, verlangt nach
neuen Ansätzen in der Kunstwissenschaft.
Und seitdem – wiederum ausgehend von
der Literaturwissenschaft – die Konzepte
der Intentionalität und der Autorschaft
diskutiert und mit dem Poststrukturalis-
mus gänzlich infrage gestellt wurden,
kann auch die Kunstwissenschaft sich ei-
ner theoretischen Fundierung ihrer ‹unbe-
wussten Einflüsse› nicht mehr entziehen.2

Theorieimport: Der Rückgriff auf Inter-
textualitätsmodelle der Literaturwissen-
schaft ist nicht nur legitim, er scheint auch
in vielen Fällen geeignet, die Erkenntnisse
der Einfluss- und Quellenforschung in
theoretisch reflektierte Beziehungsmodel-
le zu überführen. Statt allerdings von den
Problemen einer Übertragung von sprach-
und textspezifischen Modellen auf visuelle
Werke auszugehen, wird zuerst versucht,
einen neuen Oberbegriff zu kanonisieren:
So wähnen wir uns – noch bevor eine Re-
flexion darüber eingesetzt hat, ob es über-
haupt eine Theorie der ‹Bezüglichkeit› von
Kunst- und Bildwerken geben kann – mit
einer blossen Umbenennung nicht nur be-
reits «auf dem Weg zu einer Theorie der In-
terikonizität»,3 sondern wir finden auch
die Begriffsvariante der ‹Interpikturalität›
schon in kunstwissenschaflichen Lexika –
selbstverständlich immer in ‹Abgrenzung›
zu Intertextualitätstheorien, die uns nur
als Steinbruch dienen, aus dem wir uns Be-
griffe oder Konzepte herausgreifen, wenn
sie zu unserem Gegenstand zu passen
scheinen.4 Was aber sagen Neologismen
wie ‹Interbildlichkeit›,5 der wissenschaftli-
cher klingende Terminus ‹Interikonizität›
oder das sich auf das ‹Zwischen-Maleri-
sche› beschränkende Wort ‹Interpikturali-
tät› eigentlich aus? Führt uns die Literatur-
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wissenschaft nicht gerade vor, dass es
nicht eine Theorie der Intertextualität gibt,
sondern zahlreiche, sich zum Teil wider-
sprechende rezeptions- und produktions-
ästhetische, deskriptive und ontologische
Modelle?

Während die deskriptiven Intertextua-
litätstheorien nämlich versuchen, die in-
tentionale Anspielung eines Autors auf ei-
nen anderen Text zu benennen, soll durch
das ontologische Modell die Intentionalität
gerade unterminiert und durch einen ‹Dia-
log von Texten› ohne Subjekt ersetzt wer-
den.6 Die Kunstwissenschaft sieht jedoch
offenbar kein Problem darin, zwei prak-
tisch und theoretisch unvereinbare Posi-
tionen in eine neue Theorie der Bildbezüg-
lichkeit zu überführen.7 Zwar wird das
sprachontologische Modell der Inter-
textualität immer referiert, letztlich be-
dient man sich aber dann doch lieber bei
der textanalytischen Variante, in der Hoff-
nung, daraus eine Art Leitfaden für die
Analyse von Relationen zwischen einzel-
nen Kunstwerken oder Bildern zu entwi-
ckeln.8 Der ‹tote Autor› kann dann immer-
hin als Rechtfertigung dienen, um sich
doch nicht nur auf deutlich intendierte
und markierte Bezüge beschränken zu
müssen, da es ja schließlich Betrachterin-
nen und Betrachter sind, die die Bezüge
zwischen den Werken herstellen. Dies aber
ist keine Theoriebildung, sondern Eklekti-
zismus.

Feindliche Übernahme? Die grundlegende
Frage ist zudem an diesem Punkt noch gar
nicht gestellt: Funktionieren Bildbezüge
überhaupt auf die gleiche Weise wie Text-
bezüge? Mieke Bal, die bekanntlich von
Haus aus Literaturwissenschaftlerin ist,
bejaht die Frage, weil für sie Bilder wie
Texte mit Hilfe von ‹Zeichen› funktionie-
ren, die entsprechend zu ‹lesen› sind.9 Es
fällt ihr daher auch nicht schwer, den Be-
griff des ‹Zitats› (quotation) für sämtliche
Arten von Bezügen zu verwenden, auch
wenn bereits eine anhaltende Diskussion
darüber existiert, ob Bilder überhaupt im
strengen Sinne ‹zitieren› können, da ihnen
zum Beispiel die ‹Anführungs-› oder ‹An-
merkungszeichen› des Textes fehlen.10 Bal
jedoch, und das ist ihr Beitrag zu unserer

Disziplin, fragt gerade nicht nach der In-
tentionalität und Nachweisbarkeit von Be-
zügen, sondern interessiert sich für eine
Intertextualität von Kunstwerken, die die
historische Abfolge der Werke insofern
umkehrt, als ‹Nachbilder› und ‹Vorbilder›
sich gegenseitig ‹kontaminieren›. Dass da-
bei die methodische Abgrenzung Bals von
der klassischen Ikonografie und ihrer her-
meneutischen Bedeutungserzeugung zu-
gunsten ihrer textualizing iconography ein
wenig wie ein inszeniertes Schattenboxen
daherkommt, soll hier nun keine Rolle
spielen. Als Literaturwissenschaftlerin, die
sich mit Kunstgeschichte befasst, sieht
sich Bal jedenfalls bezeichnenderweise
nicht gezwungen, die Intertextualität um-
zubenennen, da sie deren Prinzipien für
die Kunst als gültig erklärt und damit das
Feld quasi ‹von außen› besetzt.

Der Kunsthistoriker Norman Bryson,
der sich ansonsten gerne mit Bal verbrü-
dert und beispielsweise gegen ein semioti-
sches ‹Lesen› von Bildern nichts einzuwen-
den hat, ist dann doch in Bezug auf die Ver-
gleichbarkeit von Text- und Bildbezügen
vorsichtiger.11 Zu Recht weist er darauf
hin, dass Bildbezüge aufgrund ihrer Mate-
rialität und Medialität von Textbezügen
unterschieden werden müssen. Bryson be-
schreibt Intertextualität mit Bezug auf Ro-
land Barthes und Jacques Derrida als einen
Fluss von ‹schwereloser› Information.
Auch in Gemälden gebe es frei flottierende
Information in quasi textlicher, lesbarer
Form, die vergleichbare Strukturen gegen-
seitiger ‹Durchdringung› (interpenetration)
bilden könnten. Zugleich sei aber die bildli-
che Information und Diskursivität an eine
Materialisierung (embodiment) gebunden,
die sich einer Intertextualität gerade wi-
dersetze.

Die Dinge beim Namen nennen: Die Abwei-
chung von Text- und Bildbezügen zeigt sich
etwa unmittelbar etwa beim Versuch, Ger-
ard Genettes hilfreiche, weil differenzierte
und systematisierte Terminologie inter-
textueller Bezüge auf die unterschiedlichen
Formen von Bildrelationen zu übertragen.
Genette unterscheidet nämlich grundsätz-
lich in der Literatur zwischen ‹Transforma-
tionen›, also direkten Zitaten und indirek-
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ten ‹Nachahmungen›.12 Bereits diese Unter-
scheidung ist für Kunstwerke jedoch nur
dann zu treffen, wenn erst einmal festge-
legt würde, wann ein visuelles Werk als ‹Zi-
tat› und wann als ‹Nachahmung› zu verste-
hen sei. Dabei können Nachahmungen und
Zitate zugleich auf stilistischer, motivi-
scher, materieller oder konzeptueller Ebe-
ne angesiedelt sein und einander überla-
gern. Schliesslich können Kunstwerke auch
nicht nur zitieren und nachahmen, sie kön-
nen auch andere Werke kopieren, fotogra-
fieren oder gar materiell integrieren. Kein
Wunder also, dass die Terminologie der Be-
schreibung derartiger Phänomene in der
Kunstwissenschaft bisher völlig uneinheit-
lich ist. Zudem wäre auch danach zu fragen
– und dies kann wohl nur für einzelne Ob-
jekte geschehen –, welche Pendants der
‹Markierung› sich in der bildenden Kunst
zu denjenigen der Literatur finden lassen.
Es geht dabei keinesfalls um Spitzfindig-
keit, sondern darum, dass es in der Tat
wünschenswert wäre, die Begrifflichkeit
für die Benennung und Analyse von Bildbe-
ziehungen zu systematisieren oder zumin-
dest zu reflektieren.

Die Interikonizitäts- oder Interpiktura-
litätsforschung möchte sich – das steht
ausser Frage – genau diesen Fragen wid-
men. Und gerade weil Bildbezüge anders
und vielleicht noch vielfältiger als Textre-
lationen funktionieren, ist eine notwendi-
ge Theoriebildung umso schwieriger. Die
Theorie der Literaturwissenschaft kann da-
bei als Folie dienen, sollte aber nicht eklek-
tizistisch ausgeschlachtet werden. Und vor
allem sollte die Theorie nicht ausgerufen
werden, bevor die Arbeit geleistet ist:
Denn die Erfindung von Neologismen ist
zunächst einmal nur eine Pseudolösung für
Probleme, deren eigentliche Herausforde-
rung durch die Begriffsbildung nur margi-
nal berührt wird. So scheint denn auch die
Erfindung unzähliger ‹-täten› (von der Per-
formativität über die Transkulturalität bis
zur Institutionalität) in den meisten Fällen
ebenso sehr auf ein wissenschaftspoliti-
sches und karriereorientiertes Bedürfnis
zu reagieren wie auf ein inhaltliches. Die
Silbe ‹-tät› steht hier wie ihre Pendants
‹-heit›, ‹-keit› oder ‹-tion› für einen grund-
legenden Wahrheits- und Bedeutungsan-

spruch des Begriffs. Das Problem des In-
terikonizitäts- oder Interpikturalitätsbe-
griffs ist daher schlichtweg dasjenige der
meissten ‹Tätärätäten›: Sie tönen mit Si-
gnalwirkung in den Raum, sind aber dabei
erst einmal nur Zeichen und Laute, die
noch mit Sinn gefüllt werden müssen, um
Sinn zu machen.
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