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          1 Einleitung
 
        
 
         
          
            1.1 Einführung, Thesen, Forschungsstand
 
            Theodor Fontane (1819–1898) und Adolph Menzel (1815–1905) werden sehr oft in einem Atemzug genannt. Fontane als der Preußendichter, dessen Werk sich mit preußischer Geschichte und preußischer Gesellschaft auseinandersetzt, und Menzel als der Preußenmaler, der mit seiner berühmten Serie von Historiengemälden um Friedrich den Großen zum wohl bedeutendsten retrospektiven Schilderer der friderizianischen Epoche wurde, gleichzeitig aber auch seine Zeit und Zeitgenossen aufmerksam beobachtete und im Bild festhielt. Die Annäherung der beiden kommt nicht von ungefähr, schließlich erlebten sie als Orts- und Zeitgenossen das preußische Berlin, seine Gesellschaft und Geschichte – den Stoff ihrer meisten Darstellungen – hautnah aus erster Hand und waren über gesellschaftliche Beziehungen miteinander bekannt. Sie gelten als anerkannte realistische Künstler ihrer Zeit, deshalb ist davon auszugehen, so die Grundthese dieser Arbeit, dass sich diese gemeinsame Zeitgenossenschaft in ihrem erzählerischen und malerischen Werk niederschlägt und es neben dem gemeinsamen Stoff in ihren jeweiligen Darstellungen ästhetische Aspekte der künstlerischen Produktion gibt, die sich vergleichen lassen.
 
            Eine persönliche Bekanntschaft zwischen Fontane und Menzel bestand über die Mitgliedschaft in den Künstler- und Intellektuellenvereinigungen Tunnel über der Spree und Rütli. Während sich die Tunnel-Mitglieder sonntäglich in wechselnden Kaffeelokalen trafen, fanden sich „[d]ie Rütlionen zumeist sonnabends in den späten Nachmittagsstunden in den Wohnungen bzw. Ateliers der Mitglieder ein, um bei Kaffee und Kuchen zu debattieren. Gesprochen wurde vor allem über Literatur und Kunst, Philosophie und Kulturgeschichte sowie über Tagesereignisse“.1 Sowohl bei diesen Treffen als auch beim Besuch der Menzel-Ausstellungen in der Königlichen Akademie der Künste oder im Verein der Berliner Künstler hatte Fontane Gelegenheit persönliches und berufliches Interesse zu verbinden, die Bilder Menzels kennen zu lernen und sie z. T. in seiner Eigenschaft als Kunstkritiker und Kunstberichterstatter für verschiedene Zeitungen zu rezensieren.2 In seinem Beitrag zum Lexikon Männer der Zeit – Biographisches Lexikon der Gegenwart beschreibt Fontane Menzel euphorisch als den „glänzendsten Vertreter des Realismus in der Kunst in Deutschland“3. Zum achtzigsten Geburtstag 1895 würdigt er ihn in einem Zeitschriftenaufsatz nicht nur als Verherrlicher der vergangenen und gegenwärtigen preußischen Geschichte, sondern auch als Künstler, der sich den neuen Zeiterscheinungen mit aktuellen Sujets und passenden Darstellungstechniken und -lösungen stellt. Besondere Anerkennung zollt er der malerischen Wiedergabe der Lichteffekte in dem damals einzigartigen monumentalen Industriegemälde Das Eisenwalzwerk, das nach seinen Worten „unser lebhaftestes Interesse weckt“4. Zwischen 1855 und 1889 entstehen zu verschiedenen Gelegenheiten vier Gedichte, die Menzels Person und sein Werk lobend beschreiben. „Ja wer ist Menzel? Menzel ist sehr vieles, / Um nicht zu sagen alles; mindestens ist er / Die ganze Arche Noäh, Tier und Menschen: / Putthühner, Gänse, Papageien und Enten, / […] Schuhschnallen, Bronzen, Walz- und Eisenwerke, / […] Straußfedern, Hofball, Hummer-Majonnaise, / Der Kaiser, Moltke, Gräfin Hacke, Bismarck, / […]“.5
 
            Fontane zählt Menzel neben Turgenjew zu seinen „Vorbildern und Meistern“, zu denen er aufblicke6, was eine ambivalente Haltung Menzel gegenüber allerdings nicht ausschließt. So schreibt er in einem Brief an Maximilian Harden vom 13. Dezember 1895, einige Tage nach Menzels achtzigster Geburtstagsfeier:
 
             
              Diesen Anzweiflungen [abschätzige Meinungen von Menzels Malerkollegen] bin ich oft gefolgt und etliche Zweifel, z. B. über das Salatmäßige so vieler Bilder, hege ich noch. Dazu: Das Schöne war nie seine Sache. Dennoch halte ich ihn – und ich darf sagen daß ich eine große Bilderkenntniß habe, fast wie ein Auktionator – für den größten lebenden Maler. Was wir in Deutschland haben, reicht nicht an ihn heran und die besten Nummern der 3 romanischen Völker, die im Einzelnen ihn übertreffen (mitunter sehr) haben doch keine Spur von der Allumfassendheit des kleinen Mannes. Bedenken Sie seine Spannweite: links Hochkirch und Leuthen (dies, unfertig im Atelier, ganz besonders großartig), rechts Hühner, Hähne und weiße Pfauen, letztere – mehr als seine Weiblichkeiten – von einer gradezu erobernden Schönheit.7
 
            
 
            Die anerkennende, aber dennoch forcierte Haltung, die Fontane Menzel gegenüber einnimmt, scheint auch für Menzel Fontane gegenüber zu gelten. Dies spiegelt sich hörbar im formellen und reservierten Ton der nicht sehr zahlreichen Briefkontakte zwischen den beiden wider, deren sachlicher Charakter keine tiefere freundschaftliche Beziehung zum Ausdruck bringt.8
 
            Menzels Interesse an Fontanes Werk lässt sich nur punktuell explizit nachweisen. Eine Briefstelle bezeugt, wie genau Menzel Fontanes Gedicht Der alte Dessauer zur Kenntnis genommen hat, denn in einem Schreiben an Fontane bemängelt er den Knebelbart, den dieser der Gestalt andichtet. Da Fontane den alten Dessauer wie auch die weiteren Gestalten seines Gedichtzyklus Männer und Helden von 1846/47 den textlichen und bildlichen Vorlagen Menzels und Kuglers Geschichte Friedrichs des Großen entnommen hat, fällt Menzel dieses Detail natürlich unangenehm ins Auge.9
 
            Während sich Fontane als Kunstkritiker bzw. in privaten Briefäußerungen ausgiebig mit Menzels Werk auseinandersetzt, gibt es von Menzels Seite aus keine weitere dokumentierte Kenntnis- oder Stellungnahme der bzw. zu den Werken Fontanes.
 
            Eine versteckte Anerkennung der Künstlerschaft Fontanes spricht aus dem Widmungsblatt Kuss der Muse unter dem Mistelzweig (siehe Abb. 1 folgende Seite), das Menzel zum siebzigsten Geburtstag Fontanes am 30. Dezember 1889 schuf und handschriftlich darauf vermerkte: „Auch’n Kuss – unterm Mistelzweig wie Er stattgehabt zweifelsohne heut vor 70 Jahren.“ Das Menzel-Bild mit Text beglückwünsche den Dichter zu seinen Dichtungstexten, denn, so resümiert Hubertus Fischer, der Kuss unter dem Mistelzweig verheiße brauchtümlich, dass man für ein Leben zusammenbleibt, in diesem Fall die Muse und der Dichter.10 Man kann das Widmungsblatt als verhaltene Anerkennung interpretieren, Fontane gehörte dennoch nicht zu Menzels engerem Freundeskreis. Ein Zeichen dafür ist, dass Menzel Fontane nicht wie seine sonstigen Freunde porträtiert hat. Umgekehrt hat auch Fontane im umfangreichen Tunnel-Teil seiner Autobiographie Von Zwanzig bis Dreißig ausgerechnet Menzel kein literarisches Porträt gewidmet.11
 
            
              [image: ]
                Abb. 1: Kuß der Muse unter dem Mistelzweig; Allegorie auf die Geburt Theodor Fontanes, 1889, Bleistift, Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz.

             
            Die unterkühlte Beziehung der beiden Künstler ist zumindest von Fontanes Seite aus gut dokumentiert und lässt sich als Kunst- und Gunstkonkurrenz12 verstehen wie die folgenden Briefbeispiele belegen. Fontane, der Menzel bei Ferienaufenthalten im Kurort Bad Kissingen gelegentlich traf, beschrieb seine Beziehung zu dem ihn an Berühmtheit weit überragenden Maler in einem Brief an Karl Zöllner vom 19. August 1889 folgendermaßen:
 
             
              Die Menzelei war vergleichsweise von einer hervorragenden Liebenswürdigkeit und es wäre schändlich, wenn ich hier mäkeln und nörgeln wollte, fiel doch ein Abglanz von ihm auch auf mich, der ich gewürdigt wurde, halbe Stunden lang und länger mich mit dem kleinen Mann und der großen Berühmtheit auf der Promenade herumzuzieren.13
 
            
 
            Ein Jahr später, in einem Brief aus Bad Kissingen an seinen Sohn Friedrich vom 29. Juni 1890, lässt Fontane seinem Neid auf den anerkannten Maler freien Lauf.
 
             
              In das hiesige ‚Berühmtheitenbuch‘ habe ich mich vor ein paar Tagen einschreiben müssen, erst Menzel mit einem Bild, dann ich mit einem Vers auf Kissingen. Das Menzelbild taxiere ich auf wenigstens 500 Mk., meinen Vers auf 50 Pf.; das kennzeichnet die Stellung der Künste untereinander; die Reimerei, auch die gute ist immer Aschenbrödel. Nun, es geht auch so.14
 
            
 
            Die zwiespältige Beziehung der beiden schließt nicht aus, dass sie sich dennoch in ihren realistischen Kunstauffassungen recht nah standen. Diesen Eindruck bringt Emilie Fontane in einem Brief vom 11. Juni 1884 an ihren in Thale weilenden Mann zum Ausdruck, in dem sie unter anderem von einem Ausstellungsbesuch berichtet.
 
             
              Gestern waren wir auch vor Menzel‘s Bilde [gemeint ist Piazza d’Erbe in Verona]; es wirkt erst wie ein Sammelsurium u. machte auf mich als Ganzes gar keinen Eindruck. Verzeih, auch darin Deiner Produktion etwas ähnlich. Aber die Details, die kostbaren, interessanten Details, ich konnte mich garnicht losreißen u. wünschte ich könnte tagelang eine Stunde es studieren u. mich an jeder neuen Entdeckung eines Zuges, einer Person erfreuen; es erfüllte mich wie Ehrfurcht, vor diesem Fleiß.15
 
            
 
            Fontane zeigte sich nicht sehr begeistert, mit Menzel in einen Topf geworfen zu werden, wie sich seiner brieflichen Antwort am folgenden Tag entnehmen lässt.
 
             
              Dem was Du über Menzel sagst, stimm ich in Lob wie Tadel bei. Daß ich persönlich etwas schlecht dabei wegkomme, schadet nicht viel; man muss nur das Bewußtsein haben, sein Bestes gethan zu haben, das andere ist gleichgültig.16
 
            
 
            Vermutlich bezeichnet das Stichwort „Sammelsurium“ oder das „Salatmäßige“ wie Fontane es nennt (siehe Zitat weiter oben) aber genau die signifikante Übereinstimmung der künstlerischen Produktion von Menzel und Fontane. Beide zeigen, so die hier verfolgte These, in ihren Darstellungen ein realistisches Wirklichkeitsverständnis, das auf einem vielfältigen kontingenten Wirklichkeitserleben aufbaut und das faktisch Gegebene detailreich in momenthafte, scheinbar ungeordnete, wahrnehmungsgemäße Zusammenhänge einbindet. Zusammenhänge, die eine bunte Mischung phänomenologischer Erfahrungen offensichtlich machen und die individuelle Begegnung mit der Wirklichkeit von einem prägenden Neben- und Übereinander horizontaler und vertikaler Bedeutungsbezüge getragen zeigen. Die semantisch fixierte Wirklichkeit öffnet sich in Fontanes und Menzels Darstellungen für eine asemantisch flexible Dimension. Die subjektivistische Konstruktion der Wirklichkeit gerät dadurch ins Rutschen und verschränkt sich mit dem objektivierten Sinnhorizont einer vormetaphysischen sinnlichen Wirklichkeitserfahrung. Die Ausführungen dieser Arbeit sollen zeigen, dass Fontane-Texte und Menzel-Gemälde einander kommentieren und interpretieren und zwar nicht nur, weil sie sich auf gleiche Inhalte, Sujets bzw. Gegenstände (insbesondere mit Blick auf die Berliner Gesellschaft) beziehen, sondern, weil sie eine über die inhaltlichen Aspekte hinausgehende grundlegende gemeinsame Richtung der ästhetischen Verarbeitung von Welt und Wirklichkeit über die Einbindung in umfassendere Zusammenhänge und Bedeutungsnetze praktizieren.
 
            Die hier vorgelegte Untersuchung reiht sich ein in die nicht sehr zahlreichen Forschungsarbeiten und wissenschaftlichen Äußerungen, die sich konkret mit der künstlerischen Beziehung zwischen Fontane und Menzel, einer eventuellen gegenseitigen Beeinflussung und nachvollziehbaren Gemeinsamkeiten auseinandersetzen. Die bisherigen Untersuchungen kreisen um biographische, inhaltliche oder ästhetische Übereinstimmungen. Diese werden in ihren für die vorliegende Arbeit maßgeblichen Aussagen vorgestellt. Damit verbunden wird an einigen Stellen die Einordnung dieser Untersuchungen in den Horizont des bildwissenschaftlichen Modells der Wirklichkeitserfassung, um den pictorial, iconic oder visualistic turn anzudeuten, dem die vorliegende Arbeit in Fontanes und Menzels Wirklichkeitsdarstellungen und ihren kulturellen Implikationen nachspüren will. Die Bildwissenschaft, ihre theoretischen Ansätze, ihre Bedeutung für Kunst und Literatur wie auch die methodisch praktische Anwendung des bildtheoretischen Konzepts, d. h. das abgeleitete Verfahren der Text- und Kunsterschließung wird weiter unten skizziert.
 
            Biographische Übereinstimmungen finden sich im Aufsatz Fontane und die bildende Kunst von Hugo Aust. „Einen besonderen Hinweis verdient ohne Zweifel Fontanes Verhältnis zu Menzel, dem ‚Tunnel‘-Freund. Persönliche, ästhetische und politische Momente lassen die Beziehung zu einem wechselseitig erhellenden Spiegelbild und facettenreichen Widerspiel werden. In beiden Biographien geht es um Entwicklungen, die sowohl eine ‚systemerfüllende‘ als auch eine ‚systemsprengende‘ Linie verfolgen. […] In Menzel konnte Fontane die problematische Verwirklichung eigener Ideale erkennen: die zielstrebige, aber auch festgeschriebene Entwicklung eines ‚freien‘ Künstlers ‚in einer ununterbrochenen Aszendenz‘, die künstlerische und gesellschaftliche Repräsentanz des ‚richtigen Preußen‘, die durch das gebildete Publikum gestützte Klassiker-Rolle und schließlich auch die ‚Zivilcourage‘ des überzeugten, loyalen wie kritischen Staatsbürgers.“17
 
            Etwas konkreter äußert sich Claude Keisch. Er resümiert in seinem Aufsatz „Ja, wer ist Menzel?“ den Werdegang der beiden Künstler und deutet ästhetische Übereinstimmungen in puncto Sammelsurium in ihrem Werk an. Der kleinwüchsige, erfolgreiche, von Hof und Gesellschaft anerkannte Maler und der hochgewachsene, um öffentliche Anerkennung ringende Dichter entwickelten, so Keisch, ihr Werk nach ähnlichen Mustern: „Von der Tagesaufgabe und ‚Brotarbeit‘ zur ‚freien Kunst‘, von historischen zu Stoffen der Gegenwart. Mutatis mutandis trifft auch auf Menzel zu, was Fontane über seinen ‚Stoffwechsel‘ bekennt: ‚Im Legendenland, am Ritterbronnen, / Mit Percy und Douglas hab‘ ich begonnen […]. / Jetzt ist mir den Alltag ans Herz gewachsen, / Und ich halt’ es mit Rosenplüt und Hans Sachsen.‘ Manche Berührung ergibt sich aus der politischen Geschichte. Als sie sich in den Vormärzjahren der preußischen Geschichte zuwenden, bewegen sie sich in einem breiten Strom. Erstaunlich verwandt sind indessen auch, über Gegenstände hinaus, Grundzüge ihrer Kunst: die ‚Allumfassendheit‘, die auf so vieles gerichtete Neugier, das Flirren des gemalten oder erzählten Details, der Sinn für hintergründige symbolische Anspielung, ja auch die Vorliebe für ‚alles Krumme und Schiefe, alles Schmustrige, alles grotesk Durcheinandergeworfene‘“.18
 
            Die Studie Fontane als Kunstkritiker von Carmen Aus der Au verfolgt den generellen Einfluss der bildenden Kunst auf Fontanes Schreiben. Sie kommt zu dem Schluss, dass Fontanes Beschäftigung mit bildender Kunst Auswirkungen auf sein gesamtes Schaffen hat, sowohl in thematischer als auch in darstellungstechnischer Hinsicht.19 Fontanes Kunstkritiken seien daher als implizite Poetik zu lesen, die Fontanes poetologische und semiologische Überzeugungen elaborierter formulieren als seine theoretischen Schriften.20 „In den Kunstkritiken zeigt sich nicht nur Fontanes profundes Wissen über bildende Kunst, sondern es lässt sich auch mitverfolgen, wie er ausgehend von der Betrachtung bildender Kunst seine Auffassung von Realismus entwickelt.“21 Unter anderem habe auch Menzels genrehafte Historienmalerei Fontanes Poetik beeinflusst. Aus der Au hebt hervor, dass Fontanes Kritiken vor allem den ungewöhnlichen genrehaften Realismus in Menzels historischen Darstellungen loben. Einen Realismus, den Fontane in Menzels Behandlung des Kleinen und Großen, des Nebensächlichen und Alltäglichen, des Individuellen und eigentlich Menschlichen und in einer zeichenhaften Verfasstheit der Realität erfüllt sehe. Fontanes Erzählwerk, so Aus der Au an anderer Stelle, zeichne sich gleichfalls durch eine generelle Dehierarchisierung, d. h. durch das Wegfallen einer Ausdifferenzierung von Haupt- und Nebensache und das Aufladen von Alltagsszenen und -gegenständen mit Bedeutung aus. Dies bestätige, so Aus der Au, dass die Aneignung von Wirklichkeit sowohl bei Fontane als auch bei Menzel über die Detailfülle geschieht.22 „Die Auseinandersetzung mit der bildenden Kunst erweist sich folglich in Bezug auf diese Darstellungsfrage als wegweisend“,23 es zeige sich eine hohe Kongruenz zwischen Fontanes Auffassung von Realismus und Menzels Malweise.24 „Es gilt folglich mit Nachdruck zu betonen, dass Fontane zu den Darstellungsformen, die er in seinen Erzählwerken umsetzt, durch die Auseinandersetzung mit bildender Kunst gelangt.“25
 
            Kurt Ihlenfeld macht auf einige inhaltliche Parallelen aufmerksam, die verschiedene Texte Fontanes mit Menzel-Gemälden zusammenbringen. Für ihn marschieren Menzel und Fontane als „Kameraden der Realität“, wenn auch nicht gerade in Reih und Glied, so doch einträchtig miteinander oder nebeneinander durch fünf Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts. „Stärker doch wohl in der künstlerischen als in der politischen Realität.“26 Daher könne man nicht umhin, „vor dem 48er Bild der ‚Aufbahrung der Märzgefallenen‘ an Fontanes Revolutionsdebüt zu denken, von dem er in ‚Von Zwanzig bis Dreißig‘ mit so heiterer Selbstpersiflage erzählt; wie vor dem Gemälde ‚Im Théatre Gymnase‘ an seine langjährige Tätigkeit als Bühnenkritiker und vor der ‚Straßenecke bei Nacht‘ an gewisse nächtliche Szenen in Romanen wie ‚Irrungen, Wirrungen‘ oder ‚Der Stechlin‘“.27 Ein Vergleich von Menzels Naturstudien z. B. mit den Naturschilderungen in Fontaneschen Romanen würde, so Ihlenfeld, zu interessanten Ergebnissen führen: realistischer Aufbruch hier wie da.28 Es dürfte auch nicht schwerfallen, Fontanes Berliner Romanen mit Menzelschen Zeichnungen zusätzliches Kolorit zu geben.29 Fontanes Kollege und Nachfolger als Theaterkritiker bei der Vossischen Zeitung Paul Schlenther wird von Ihlenfeld zitiert mit der Äußerung: „Wenn Fontanes Altersgenosse Keller … von Heyse zum Shakespeare der Novelle ernannt wurde, so konnte man Fontane den Menzel des Realismus nennen.“30 Daher brauche man, nach Ihlenfeld, nur vor Menzels Bilder hinzutreten und darin die Beziehung zu Fontane aufzusuchen. „Beide interpretierten sie das damalige Berlin – zwischen 1845 und 1905 –, beide repräsentierten sie es.“31 Ihlenfelds Vergleich der beiden Künstler kreist um die nicht näher ausgeführte Beobachtung, dass sie die Berliner Wirklichkeit in analogen Wahrnehmungen zu Papier bzw. zu Leinwand bringen. Sie zeichnen in ihren Darstellungen ein vergleichbares Bild der Berliner Realität. Besonders festzuhalten ist, dass Ihlenfeld den realistischen Aufbruch bei Fontane und Menzel nicht mit einem Abbildtheorem verbindet, sondern in einer bildhaften Interpretation, d. h. in einem individuellen Wahrnehmungs- und Deutungsmoment verbürgt sieht.
 
            Wie Fontane die Wirklichkeit in bekannte Bilder fasst, macht Hubertus Fischer in seinem Aufsatz mit dem Titel „Gemmenkopf“ und „Nebelbild“. Wie Fontane mit Bildern erzählt deutlich.32 Er konstatiert einen erkenntnistheoretischen pictorial turn in Fontanes ästhetischer Wirklichkeitsdarstellung, der der großen Bilderkenntnis Fontanes geschuldet sei, die sich in dessen Werk niederschlage. Fischer stellt in Bezug auf Fontane und Menzel eine ganze Spannbreite der Beziehungen zwischen den Romanen und verschiedenen Gemälden fest.33 So konstatiert er in Fontanes Beschreibung des Marktes am Potsdamer Platz in Cécile: „Es besteht kein Zweifel: Fontane hat den Menzel-Markt [Piazza d’Erbe in Verona] aufgenommen – und aus ihm im Markt am Potsdamer Platz einen ‚Anti-Menzel‘ gemacht“.34 An anderer Stelle, es geht um Gordons Blick vom Balkon auf einen Garten, schreibt Fischer: „Das Balkonbild kann, aber muss kein ‚Anti-Menzel‘ sein“35. Eine Seite weiter bezieht Fischer den nächtlichen Ritt von Cécile, Gordon und St. Arnaud von Treseburg nach Thale und ihr Eisenbahnerlebnis ganz eindeutig auf Menzel. „Das Bild, das sich vor den Reitern auftut, ist die in den Harz versetzte Berlin-Potsdamer Bahn (1847) Adolph Menzels, im übrigen dieselbe Bahnlinie über Magdeburg, mit der die St. Arnauds nach Thale gelangt sind. Man hat denselben hohen ‚Augenpunkt‘, dieselbe Draufsicht schräg von vorn, die ‚weiße Rauchwolke‘ und zwei ‚Feueraugen‘. Bildausschnitt und Komposition sind so gut wie identisch.“36 Von „Anti-Menzel“ bis „so gut wie identisch“ mit Menzel – Fischers Ausführungen eröffnen einen großen Spielraum des Zusammenhangs. Er untermauert mit den Menzel-Gemälden seine These, dass Fontanes Ästhetik der „kunstvermittelten Welt des Sehens und des Sichtbaren“37 einen breiten Raum einräumt und bekannte Gemälde als übernommene Bilder eines musée imaginaire in Fontanes realistische Wirklichkeitsbeschreibungen hineinragen.
 
            Eine These, die Christoph Wegmann weiterverfolgt. Sein voluminöses Kompendium Der Bilderfex. Im imaginären Museum Theodor Fontanes veranschaulicht, welche Ausmaße Fontanes Bildaffinität annimmt. In siebzehn Romanen eruiert er 1.800 Bildobjekte und -motive verschiedenster Art38 und rekonstruiert die Bilderwelt, wie Fontane sie wahrgenommen und literarisch umgewandelt hat und wie sie die damaligen Leser und Leserinnen wahrscheinlich vor sich sahen.39 Fontanes „phänomenales Bildgedächtnis“40 entspricht, nach Wegmann, einer „‚imagerie populaire‘“, einem „visuellen Profil einer Zeit“ bzw. der „Summe der Bilder einer Zeit oder einer Kultur“, an der das Wurzelwerk der Erinnerungen, Hoffnungen und Lebenspraktiken hänge.41 „Sprachliche Bildformeln vermögen sich aus eigener Kraft im inneren Auge der kundigen Leserinnen und Leser einzunisten und zu entfalten, sie verstärken Romanmotive und Figuren, transponieren oder umspielen sie ironisch. Es sind hochaktive Imaginations-Pole.“42 In Bezug auf Menzel macht Wegmann nur im Roman Cecile in der Beschreibung eines nächtlichen Eisenbahnerlebnisses ein imaginationstriggerndes Bildobjekt aus, das „wie auf einem bekannten Gemälde von Adolph Menzel [aussieht] und ein Beispiel für ein ‚verstecktes Bild‘ in Fontanes Romanen ist.“43 Gemeint ist Menzels Gemälde Die Berlin-Potsdamer Bahn. Wegmann konstatiert zu Fontanes Lebzeiten eine Umbruchzeit, „in der die Bilder die Schrift verdrängten und die Herrschaft über das Wahrnehmen und Denken übernahmen“, d. h einen „‚iconic turn‘“44, dessen Bilderwelt er vor allem wirkungsästhetisch leserbezogen45 interpretiert.
 
            Peter-Klaus Schuster vertieft in seinem Aufsatz Die Kunst bei Fontane unter dem Stichwort der „optischen Sensibilisierung“46 Fontanes bildhafte Wirklichkeitsdarstellung, die er in völliger Übereinstimmung mit Menzels ästhetischem Konzept sieht. „Völlig einsichtig angesichts solch umfassender optischer Sensibilisierung ist dagegen die Nähe Fontanes zu Menzel. Dem positivistischen Blick Menzels für die Einzelheiten, aus denen sich bei ihm wieder ein fremd gesehenes Ganzes von höchster dinglicher Vergegenwärtigung ergibt, dem entspricht bei Fontane eine gleiche Aufmerksamkeit des Blicks für das Besondere, für das Kleine, und scheinbar Nebensächliche. […] Diese geradezu Warburgische Insistenz auf das verweisungsmächtige Detail ist nicht zu denken ohne Fontanes präraffaelitische Schulung für einen doppelbödigen Realismus. Dem entspricht Menzels Universalität, die sich auch in der schier endlosen Gegenstandsaufzählung in Fontanes Geburtstagsgedicht auf Menzel niederschlägt und dort in der Formel gipfelt: ‚Menzel ist alles!‘ Die Fülle aller skrupulös und mit Liebe beobachteten Details und ihre Verweiskraft auf das Gewöhnliche wie Ungewöhnliche, das kennzeichnet für Fontane Menzel, den Realismus und die moderne Kunst in ihren entscheidenden Spielarten“.47 Schusters „optische Sensibilisierung“ steht genaugenommen für eine metaphorisch gedachte visuell sensibilisierte Ästhetik, die eine bildhafte transparente Wirklichkeit zur Erscheinung bringt. Schuster sieht dieses Wirklichkeitsverständnis sowohl in Fontane-Texten wie auch in Menzel-Gemälden verwirklicht. Die visuell sensibilisierte Ästhetik des „doppelbödige Realismus“ mit „Verweiskraft“ erinnert an den bildhaften Aspekt des Boehmschen iconic turn, der mit der ikonischen Differenz den durchscheinenden Charakter des faktisch Gegebenen der Wirklichkeit beschrieben und die Möglichkeit der Wirklichkeitserkenntnis um das Phänomen der Evidenzerfahrung erweitert hat.
 
            Das Verfahren der Evidenzerzeugung im Sinn der ikonischen Differenz zur Darstellung einer transparenten Wirklichkeit steht implizit im Fokus in der jüngeren Forschungsliteratur, die sich mit Gemeinsamkeiten der künstlerischen Produktion von Fontane und Menzel beschäftigt. Andreas Köstler sieht darin die Haltung des „hintersinnigen Humors“, mit der die Künstler der Wirklichkeit begegnen. Gerhart von Graevenitz verortet diese Haltung in den zeitgeschichtlichen kulturellen Entwicklungen und Umständen des 19. Jahrhunderts.
 
            Köstler erklärt in seinem Aufsatz Fontane und Menzel – Rivalen der Realität die beiden Künstler zu Rivalen, die gleichzeitig eine „Komplizenschaft in aestheticis“ vereine.48 Ihre Komplizenschaft in Sachen Kunsttheorie mache sich in vergleichbaren ästhetischen Verfahrensweisen bemerkbar. „Beide setzen realistische Gestaltungsprinzipien, eine stupende Akkuratesse der Materialrecherche und der Materialverwendung, am Ende nicht als Selbstzweck ein, sondern jeweils auf ein Ziel hin, für eine Pointe – die aber nicht offengelegt wird.“49 Die nicht offengelegte Pointe entspricht dem „hintersinnigen Humor“, eine tiefere Sinn- und Bedeutungsschicht50, die sich als „eigentliche Botschaft“51 in Fontanes Texten bzw. als „impliziter Bildkommentar“52 in Menzels Gemälden ausmachen lässt. „Beiden bietet der Realismus einen Modus der Evidenz-Erzeugung, mit dem die Themen nicht nur gesetzt werden können, sondern auch in ihrem Sinne traktiert.“53
 
            Für von Graevenitz ist dieses transparente, nicht eindeutige, instabile Wirklichkeitsverständnis begründet in den „Ängsten des 19. und des 20. Jahrhunderts“, ausgelöst durch die „Furcht vor dem Wandel, vor der Destabilisierung der gesellschaftlichen Verhältnisse, die den Aufbruch der Moderne von Anfang an begleiteten.“54 Trotz Aufklärung kenne auch die Moderne alte und neue Ängste,55 vor allem seien es die Ausdrucksmöglichkeiten einer Zeit, die den Ängsten – kollektiven wie individuellen – historische Kontur geben.56 Ausdrucksmöglichkeiten, die von Graevenitz auch bei Fontane und Menzel verwirklicht sieht. Die biographischen, historischen, zeit-, kunst-, kultur- und vor allem mediengeschichtlichen Hintergründe, die in Fontanes und Menzels realistischem Verfahren der Evidenz-Erzeugung einfließen, stehen im Zentrum des komplexen Kompendiums Theodor Fontane: Ängstliche Moderne. Über das Imaginäre von Gerhart von Graevenitz. Er beschreibt Fontane und Menzel als eingebunden in die damaligen neuesten zeitgenössischen Diskurse und Diskussionen. Von großem Einfluss sieht er die wahrnehmungspsychologischen Darlegungen von Moritz Lazarus. Dies mache sich dadurch bemerkbar, so von Graevenitz, dass sowohl Fontane wie auch Menzel in ihren Werken die von ihnen bearbeiteten neuen und aktuellen Themen und Stoffe in traditionelle und bekannte Denk- und Deutungsmuster einpacken. Die deutschen Realisten balancierten zwischen Traditionellem und Neuem, ihr realistischer Stil sei ein Stil der antimodernen, fluiden Moderne bzw. der Stil der Vielfalt der Moderne.57 Sie folgten damit der Lazarusschen Idee des kollektiven Imaginären, mit der sich die „Sehgemeinschaft“58 um das Deutsche Kunst- und Literaturblatt, der Fontane und Menzel angehörten, auseinandergesetzt hat. Diese Idee wurde im engeren und weiteren Umkreis der Künstler- und Intellektuellenvereine Tunnel über der Spree und Rütli rezipiert, diskutiert und wirkte sich bewusstseinsbildend aus.59 Im Mittelpunkt stand dabei Moritz Lazarus‘ zweibändiges Werk Das Leben der Seele in Monographien über seine Erscheinungen und Gesetze von 1856/57, das, wie auch seine Abhandlungen über Völkerpsychologie in der entsprechenden Zeitschrift, ab der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts zum deutschen Bildungskanon gehörte.60 Die protosoziologischen Hybridwissenschaften der Lazarusschen Psychologie und Völkerpsychologie vereinigen „Methoden und Standpunkte aus drei Wissenschaften, der Psychologie, der Anthropologie und der Geschichtswissenschaft.“61 Lazarus‘ individual- und sozialpsychologischer Ansatz sieht das Individuum wie auch die Gesellschaft eingebunden in das Netz des kollektiven Imaginären, das aus impliziten sozialen, politischen und kulturellen Vorgaben und Vorstellungen besteht. Fontanes Freund Lazarus habe um die alten Begriffe von Perzeption und Apperzeption eine Wahrnehmungs- und Erkenntnispsychologie entwickelt, so von Graevenitz weiter, in der Wahrnehmen, Denken und Sprechen nie ohne „implizites Wissen“, ohne eine ganze imaginäre Kulturgeschichte von Bildern, Symbolen, Wörtern und Techniken funktionieren. Die subjektive Einbildungskraft sei immer eingebettet in kollektive Vorstellungen, d. h. in eine symbolische Matrix, von der sie zehrt und an der sie mitarbeitet. Die Flut des Imaginären unterspüle die festen Konturen von Personen oder gesellschaftlichen Zuständen. Wirkliches und Vorgestelltes sind als real und irreal unterschieden und zugleich sind sie als Reales und Imaginäres unauflösbar ineinander involviert. Fontane und seine Freunde haben sich, wie von Graevenitz weiter ausführt, mit den Erscheinungen und Problemen des kollektiven Imaginären als Literaten, Maler, Kritiker und Theoretiker gründlich eingelassen, indem sie es mit den ihnen zu Gebote stehenden Mitteln darstellten und formten.62 Von Graevenitz sieht in Lazarus‘ „Theorie des Imaginären“, die Lazarus selbst eine „Theorie des inneren Anschauungsbildes“63 nennt, eine Wahrnehmungstheorie in Form einer Bildtheorie avant la lettre. Und so sei es nicht erstaunlich, dass die Lazarusschen Theoreme in veränderter begrifflicher Gestalt in die Theorien der gegenwärtigen Bildwissenschaft eingewandert sind. „Lazarus und Boehm umgeben das Reale und Konkrete mit einem zweiten imaginären Element, das ihm nicht nachfolgt, sondern das mit ihm zusammen zeitgleich auftritt.“64 Lazarus formuliert, so lässt sich aus von Graevenitz Äußerungen entnehmen, mit den imaginären Strukturen der realistischen Imagination einen komplexen Wahrnehmungsbegriff, der einem aufkommenden phänomenologisch aufgefassten Wirklichkeitserleben und -verständnis des 19. Jahrhunderts entspricht. Fontane und Menzel zeigen sich von dieser zur damaligen Zeit wissenschaftlich fortschrittlichen epistemologischen Theorie und Position infiziert, deren Auswirkungen im Werk von Fontane und Menzel von Graevenitz mit weitem Horizont und in groben Zügen – immer auf seine Angstthese bezogen – nachzeichnet.
 
            Die vorliegende Arbeit wird dagegen mit der gezielten Engführung einiger Romane Fontanes mit Gemälden von Menzel die jeweilige literarische und malerische Erkundung des Wahrnehmungsphänomens zur Evidenzerzeugung präzisieren, um die darin angelegten verschiedenartigen kulturellen Aneignungen und imaginären Strukturen der Wirklichkeit offensichtlich zu machen, die der Vielfalt der Moderne mit einem erweiterten, transparenten – bildhaften – Wirklichkeitsverständnis Ausdruck verleihen. Da diese Erweiterung bildpflichtig im Sinne von wahrnehmungspflichtig ist, wird konsequenterweise eine bildtheoretisch bzw. bildwissenschaftlich orientierte Untersuchung der Darstellungen Fontanes und Menzels im Mittelpunkt stehen. Dabei soll besonders die realisierte Wahrnehmung, d. h. die imaginative Erscheinung der „eigentlichen Botschaft“ bzw. des „impliziten Bildkommentars“ als das „Imaginäre“ in der jeweiligen konkreten Entstehung und Ausformung in den Blick genommen und als interferierende Bildwelten in den Werken Fontanes und Menzels untersucht werden.
 
           
          
            1.2 Das theoretische Umfeld der Bildwissenschaft
 
            Postulierte Horaz in seiner Ars poetica mit der bekannten Wendung ‚ut pictura poesis‘ im Vers 361 eine scheinbar problemlose Beziehung von Literatur und Gemälden, so verwies z. B. Lessing in seiner ästhetischen Schrift Laokoon oder über die Grenzen der Mahlerey und Poesie von 1766 auf die problematische Natur dieser Beziehung. Die Dichtung sei eine Zeitkunst, die bildende Kunst dagegen eine Raumkunst,65 ein prägnanter Unterschied, der, nach Lessing, nicht zu überwinden sei. Die Bildwissenschaft mit ihrem interdisziplinären und medienübergreifenden Ansatz bietet einen vielversprechenden Theorierahmen, der es ermöglicht, die Zeit- und die Raumkunst, d. h. die Literatur und die Gemälde unter einem speziellen Bildbegriff zusammen zu bringen. Ein Bildbegriff, der die phänomenologische Dimension der zeichenhaften Strukturen, die ein Gemälde oder einen Roman ausmachen, in den Blick nimmt. Mit dem so verstandenen Bild rücken die inneren Bilder der individuellen Wahrnehmungs- und Vorstellungsbezogenheit als ikonische Manifestation der dargestellten Wirklichkeit des Textes oder Gemäldes in den Fokus und mit ihnen ein markantes ästhetisches Merkmal, das, so die These, sowohl die Romane Fontanes wie auch die Gemälde Menzels prägt.
 
            Die Bildwissenschaft markiert als synonym gebrauchter pictorial turn, iconic turn oder visualistic turn eine Wende in den erkenntnistheoretischen Prämissen. Bis in 1990er Jahre galt der linguistic turn, d. h. die Orientierung am und mit dem willkürlichen Symbolsystem der Sprache als alleiniger Weg der Darstellung und Erkenntnis von Wirklichkeit. Alle Erkenntnis folgt danach stets der Logik der Sprache, die sprachliche Struktur bildet damit die Voraussetzung als auch Grenze der Erkenntnis. Ihr konstruktiver Charakter und ihre diskursiven Regeln finden auch auf außersprachliche Phänomene Anwendung. Die Wirklichkeit wird als Text66 entzifferbar bzw. unter Anlehnung an das Regelsystem der sprachlichen Zeichen und ihren strukturalistischen, poststrukturalistischen und semiotischen Bedingungen darstellbar. Mit dem iconic turn, d. h. mit der Betonung der Bildlichkeit rückt das Bild als Vermittler von Erkenntnis in den Fokus. Das feste referentielle Symbolsystem der Sprache wird ergänzt durch die relationale Struktur einer evidenzerzeugenden Anschauungs- und Wahrnehmungspraxis, die Bilder als wirklichkeitsrelevante Verkörperungen sozio-kultureller Visualisierungsprozesse hervorbringt. Der Beginn der modernen Bildwissenschaft liegt in Forschungsarbeiten, die auf den Umstand reagierten, dass im letzten Viertel des 20. Jahrhunderts durch den veränderten Mediengebrauch in der westlichen Kultur dem Bild eine dominante kulturelle und auch philosophisch relevante Rolle zugesprochen wurde. „Vom bloßen Hilfsmittel, vom ornamentalen oder bestenfalls illustrierenden Begleiter ist das Bild zum eigenständigen Ort der Wissenserzeugung, -repräsentation und -vermittlung aufgestiegen und damit gleichberechtigt neben die verbale Sprache und die Mathematik getreten.“67 Das Bild in seiner Wahrnehmungs- und Vorstellungsdimension, d. h. das Bild als interpretierte Bilderscheinung wird zum Erkenntnistrigger. In der Bildwissenschaft findet das Bild als visualisiertes Bewusstseinsmodell eine vielfältige theoretische Grundierung. Eine Übersicht der hier maßgeblichen bildwissenschaftlichen Überlegungen soll die Genese des Bildbegriffs vorstellen und seine Beziehung zu Literatur, d. h. zur Sprache und zu Gemälden verdeutlichen.
 
            
              1.2.1 Visual Culture Studies
 
              Die Visual Culture Studies68 mit ihrem Fokus auf die bewusstseinssteuernde Wirkung des Bilds gelten als bildwissenschaftliche Vorreiter. Die kulturtheoretisch ausgerichteten ursprünglich angloamerikanischen Visual Culture Studies konzentrieren sich auf empirische Untersuchungen der Wirkaspekte von Bildern mit Blick auf die Gesamtheit der visuellen Kulturphänomene.69 Mit dem pictorial turn70 lenkt W.J.T. Mitchell 1994 die Aufmerksamkeit auf Bildtechniken und Bildmedien. Informationen werden immer stärker visualisiert und durch vielfältige bildhafte Medien vermittelt, dabei verschleiern die Übersichtlichkeit, die Unmittelbarkeit und die leichte Handhabbarkeit der Bildverständlichkeit die manipulative und ideologische Qualität ihres Gebrauchs. Die Vertreter der Visual Culture Studies wollen den ihrer Meinung nach bisher unzureichend bemerkten ideologischen Charakter der visuellen Kommunikation innerhalb der Gesellschaft bewusst machen und neutralisieren.
 
             
            
              1.2.2 Bildwissenschaft
 
              Im Unterschied zu den Visual Culture Studies beschäftigt sich die deutsche Bildwissenschaft mit grundlegenden philosophischen Fragestellungen. Nach Klaus Sachs-Hombach versucht sie zu ermitteln, was die unterschiedlichen bildbezogenen und bildverwendenden Wissenschaften und Disziplinen71 unter dem Begriff Bild72 verstehen.
 
             
            
              1.2.3 Bildtheorie
 
              Lambert Wiesing geht es um einen allgemeinen Bildbegriff, daher schlägt er vor, eine Bildwissenschaft präzise von einer Bildtheorie zu trennen.73 Auf der bildtheoretischen Ebene geht es um die Frage, was alles ein Bild ist, d. h. um prinzipielle Aussagen über Bildlichkeit an sich. Die Bildtheorie befasst sich mit der
 
               
                Kategorisierung selbst, und das heißt: in erster Linie geht es um den Begriff des Bildes. Man möchte wissen, was damit gemeint ist, wenn etwas als Bild angesprochen wird oder welche Eigenschaften dieser Gegenstand haben muss, um ein Bild zu sein. Es geht darum, wie sich Bilder prinzipiell zur Welt verhalten können. Man interessiert sich nicht für das konkrete Bild, sondern für das Bild als ein Medium. […] Wer ein Bild empirisch erforscht, hat dieses schon als ein Bild kategorisiert.74
 
              
 
              Im Rahmen der Kategorisierung werden innerhalb der Bildtheorie ein anthropologischer, semiotischer und wahrnehmungstheoretischer Ansatz unterschieden.75
 
              
                1.2.3.1 Anthropologische Bildtheorie
 
                Den anthropologischen Ansatz referiert Wiesing mit Bezug auf Hans Jonas’ Aufsatz Die Freiheit des Bildens: Homo pictor und die differentia des Menschen von 1961. Das Bild sei ein Artefakt, welches ausschließlich Menschen herzustellen in der Lage sind.76 Zur Herstellung eines Bildes bedarf es, neben dem physischen Aspekt der Körperbeherrschung und eines handwerklichen Könnens, der Fähigkeit zur mentalen Bildlichkeit: der Einbildungskraft als Fähigkeit zur Abstraktion und Vorstellungsbildung. Sobald sich ein Bewusstsein von Welt und Dasein bildet, muss der Mensch von der Welt zurücktreten, d. h. die Welt als etwas wahrnehmen, was der Wahrnehmende selbst nicht ist.77 Jonas und andere78 stehen, nach Wiesing, für den zentralen Grundgedanken einer anthropologischen Bildtheorie: Die bildliche Vorstellung ist nicht nur die Bedingung einer bestimmten Tätigkeit von Menschen, eben der Bildproduktion, sondern in der Fähigkeit der Bildproduktion gilt es eine Bedingung der Möglichkeit von Bewusstsein und menschlichem Dasein zu sehen.79 Eine Sichtweise, der auch Hans Belting im Band Bild-Anthropologie nachgeht und die individuellen Fähigkeiten mit den sozialen Komponenten verknüpft. Für Belting besteht der Bildbegriff im Doppelsinn innerer und äußerer Bilder – ein Bild ist daher mehr als ein Produkt von Wahrnehmung. Es entsteht als das Resultat einer persönlichen oder kollektiven Symbolisierung.80
 
                 
                  Alles, was in den Blick oder vor das innere Auge tritt, läßt sich auf diese Weise zu einem Bild klären oder in ein Bild verwandeln. […] Wir leben mit Bildern und verstehen die Welt in Bildern. Dieser lebende Bildbezug setzt sich gleichsam in der physischen Bildproduktion fort, die wir im sozialen Raum veranstalten.81
 
                
 
                In der von Belting bestimmten interkulturellen und medienübergreifenden Bildpraxis ist der Mensch der Ort der Bilder.82
 
                 
                  Sein Körper stößt immer wieder auf die gleichen Erfahrungen wie Zeit, Raum und Tod, die schon a priori in Bilder gefasst sind. Der Wandel ist dabei die einzige Kontinuität. So kommt es, dass er die Bilder, die er erfindet, bald wieder verwirft, wenn er den Fragen nach der Welt und nach sich selbst eine neue Richtung gibt. Die Ungewissheit über sich selbst erzeugt im Menschen die Neigung, sich als anderen und im Bild zu sehen.83
 
                
 
               
              
                1.2.3.2 Zeichentheoretische Bildtheorie
 
                Während der anthropologische Ansatz die Bildwissenschaft als generelle Kunde vom Menschen und menschlichen Vorstellungsvermögen verstehen will, fixiert der semiotische Ansatz den Bildbegriff auf einer strukturalistischen Ebene: Bilder sind zuerst einmal notwendigerweise Zeichen.84 Nelson Goodmann85 entwirft eine dezidiert semiotische Bildtheorie, er befürwortet ein bildhaftes Zeichensystem in Analogie zum Zeichensystem der Sprachwissenschaft. Das Lesen von Bildern entspricht dem Lesen von Texten. So auch E. H. Gombrich:
 
                 
                  Wir lesen Bilder, wie wir eine gedruckte Zeile lesen, das heißt, wir fassen erst einzelne hervorstechende Zeichen oder Buchstaben auf, die wir dann aneinanderfügen, bis wir das Gefühl haben, dass wir durch die Zeichen hindurch den hinter ihnen liegenden Sinn sehen.86
 
                
 
               
              
                1.2.3.3 Wahrnehmungstheoretische Bildtheorie – Iconic turn
 
                Wiesing formuliert Einwände gegen die semiotische Basis des Bildbegriffs und zeigt eine Alternative auf.
 
                 
                  Die Kritik am notwendigen Zeichencharakter korrespondiert mit einem Zweifel, ob die Semiotik oder die Sprachtheorie überhaupt sinnvoll Orte für eine philosophische Reflexion des Bildbegriffs sein können.87
 
                
 
                Da Zeichen immer durch Verwendung entstehen – ein Gegenstand ist genau dann ein Zeichen, wenn jemand diesen Gegenstand dazu verwendet, um sich mit ihm auf etwas zu beziehen – ist der Zeichenbegriff ein Funktionsbegriff: Er bestimmt eine Funktion, die etwas erfüllen muss, um etwas zu sein.88 Doch, so Wiesing, Gegenstände werden nicht durch die Verwendung zu einem Bild, weshalb der Bildbegriff im Gegensatz zum Zeichenbegriff kein Funktionsbegriff sei.89
 
                 
                  Ob ein Gegenstand ein Bild ist, lässt sich durch eine Betrachtung feststellen, ja sogar einzig und allein durch diese: Denn die Bildlichkeit ist eine wahrnehmbare Eigenschaft von Dingen und nicht das Ergebnis einer Verwendung von Dingen.90
 
                
 
                Wiesing spricht mit Bezug auf Konrad Fiedler, Benedetto Croce, Robert Musil, Edmund Husserl, Jean-Paul Sartre von „physikfreier reiner Sichtbarkeit“, „Sichtbarkeitsgebilden“, „Nursichtbarkeit“, „imaginären Objekten“ und „artifizieller Präsenz“ des Bildes.91 Die Möglichkeit des asemantischen Bildes, d. h. das phänomenologische Interesse an artifizieller Präsenz von Bildobjekten eröffne die Hinwendung zur Erforschung von Präsenzphänomenen – Bilder können etwas zeigen und präsentieren, es wird etwas sichtbar gemacht und erst einmal nicht mehr.92 Das Bild wird als Produktionstechnik einer besonderen Art von Gegenständlichkeit gedacht; es geht nicht um Schein-, sondern um Seinsproduktion.93 Oder wie Gottfried Boehm formuliert:
 
                 
                  Bilder sind Prozesse, Darstellungen, die sich nicht darauf zurückziehen Gegebenes zu wiederholen, sondern sichtbar zu machen, einen ‚Zuwachs an Sein‘ (Gadamer) hervorzubringen. Ihre Existenz orientiert sich am ‚Lebendigen‘ (Zoon), das die Griechen, woran Gadamer erinnert, als Name für das Bild gebrauchten.94
 
                
 
                Der Frage „Läßt sich die Frage nach dem Bild auf dem Umweg über die Sprache klären?“95 liegen Boehms Überlegungen einer Analogie von Bild und Sprache zugrunde. Doch statt einer „universellen Bedeutungstheorie“96 erscheint ihm die Metapher als ein geeigneter Kandidat, strukturelle Einsichten in die Funktionsweise von „Bildern“ zu eröffnen.97 Die Bildhaftigkeit, die Anschaulichkeit der Metapher – bedingt durch ihre Vieldeutigkeit, Offenheit und Unvollständigkeit, die affektiven Resonanzen Raum geben, Sinn evozieren, Allusionen erzeugen, paradoxe Zirkularitäten in Gang setzen – beschreibt Boehm als ein Phänomen des Kontrastes, weil sie „Unterschiede zusammensieht ohne sie auszulöschen“98. Die gleiche Funktionsweise postuliert Boehm für das Bild. Hier ist es ein „visueller Grundkontrast“99 zwischen der sichtbaren materiellen Gegebenheit des Bildes und dem aufscheinenden bildlichen Sinn, der alles Faktische überbiete.100
 
                „Das tertium beider, zwischen Sprachbildern (als Metaphern) und dem Bild im Sinne der bildenden Kunst, repräsentiert […] die Struktur des Kontrastes“101 – Boehm spricht von der „ikonischen Differenz“102. Auf ihr basiert Boehms „ikonische Wendung“, der iconic turn, den er 1994 in Anspielung an den linguistic turn des Philosophen Richard Rorty aus dem Jahr 1967 so benennt.103 Boehm beruft sich in seiner Sprachkritik und Argumentation für das metaphorische Wesen der Sprache und die Metaphernpflichtigkeit des Denkens auf Wittgenstein, Kant, Nietzsche, Blumenberg u. a.104
 
                Die ikonische Wende beinhaltet nach Boehm eine „immer noch kryptische Geschichte des Sehens“ (Konrad Fiedler), der sinnlichen Wahrnehmung (Edmund Husserl) und des Blicks (Merleau-Ponty, Lacan).105 Im 19. Jahrhundert befreite, so Boehm, Konrad Fiedler das Sehen aus seiner passiven Rolle (ähnlich dem photographischen Abbildungsprozess) zu einer aktiven und selbstbestimmten Ausdrucksbewegung, die „Sichtbarkeitsgebilde“ erstellt.106 Mit der Phänomenologie Husserls gelangte die Wahrnehmung in eine maßgebliche Rolle für die Bildreflexion.107 Die „Perspektivkonstruktion“, d. h. die „Rationalisierung des Sehens“ und die „Geometrisierung des Wahrnehmungsprozesses“ tritt in den Hintergrund. „Das Sehen verliert seine konstruktive Statik und technische Abstraktheit, – gewinnt die ihm eigentümliche Prozessualität zurück, seine Einbindung in den Körper, dessen Augen sehen.“108 Boehm zitiert Lacans chiastisches Wahrnehmungsmodell der Blickverschränkung, das Bezug nimmt auf Merleau-Ponty: „Der visuelle Impuls des Sehens (vom Subjekt ausgehend) kreuzt sich mit dem Angeblicktwerden, dessen Ort in der Welt das abgespaltene Objekt a ist, das gleichwohl auf das Begehren, z. B. den Schautrieb zurückbezogen bleibt“.109 Lacan spreche von der „‚Niederlegung‘ des Blicks im Bild“110, Boehm selbst vom „deiktischen Potential“, vom „Vermögen des Zeigens“111, das „anschauliche und ikonische Evidenzen“112 von Sprache und Bild eröffne, um ein „produktives Oszillieren“113, welches auch für die Metapher charakteristisch ist, in Gang zu bringen. Die Logik des Zeigens und damit die des Bildes verweise auf den „Zusammenhang von Imaginatio und Imago“114.
 
                Horst Wenzel fordert unter der Berücksichtigung, dass sich erst in der Interaktion eine Bildvorstellung aus einem materiellen Bild oder aus einem geschriebenen Text generieren lässt, die Konsequenz, „in alten und in neuen Medien die Kraft der Imagination zu würdigen und auf dieser Grundlage den Zusammenhang von Bild und Text neu zu bedenken.“115
 
               
             
            
              1.2.4 Bildakttheorie
 
              Bildakttheorien entsprechend den Sprechakttheorien beschreiben den interaktiven Wahrnehmungsaspekt nochmals differenzierter als ein den Bildern innewohnendes Aufmerksamkeitsphänomen. Grundlegendes zur Aufmerksamkeit in Form einer „Genealogie der Aufmerksamkeit seit dem neunzehnten Jahrhundert“ untersucht Jonathan Crary.116 Er bestimmt die Aufmerksamkeit zum Modell für die Weise, wie ein Subjekt eine praktische und kohärente Vorstellung von der Welt aufrechterhält,117 wobei er die aufmerksame Wahrnehmung als unentwirrbar gemischte Modalitäten des Sehens, des Gehörs und des Tastsinns definiert und damit die „Verkörperung“ des leiblichen Subjekts betont, die er dem einseitigen Modell der Visualität der Visual Studies entgegenstellt.118 Horst Bredekamp unterstreicht gleichfalls die Körperbeteiligung, wenn er den Bildakt versteht als „eine Wirkung auf das Empfinden, Denken und Handeln […], die aus der Kraft des Bildes und der Wechselwirkung mit dem betrachtenden, berührenden und auch hörenden Gegenüber entsteht.“119 Bei Belting heißt es dazu:
 
               
                Wir animieren Bilder, als lebten sie oder als sprächen sie zu uns, wenn wir sie in ihren medialen Körpern antreffen. Bildwahrnehmung, ein Akt der Animation, ist eine symbolische Handlung, welche in den verschiedenen Kulturen oder in den heutigen Bildtechniken auf ganz verschiedene Weise ausgeübt wird.120
 
              
 
             
            
              1.2.5 Wahrnehmungsnahe Zeichen – Visualistic turn
 
              Einen komplexen Bildbegriff entwickeln Forschungsarbeiten, die ihn sowohl zeichen- als auch wahrnehmungstheoretisch fassen. Sachs-Hombach führt die semiotischen und phänomenologischen Ansätze auf philosophischer Ebene zusammen und definiert Bilder als „wahrnehmungsnahe Zeichen“121, denn Wahrnehmungsaspekte und Zeichenaspekte müssen einander keineswegs widersprechen und semiotische und perzeptuelle Bildtheorien müssen sich nicht disjunkt zueinander verhalten.122 Das Bildvermögen des körperbetonten Wahrnehmungsvollzugs und das Sprachvermögen einer Lesekompetenz gleichsam körperloser sozial codierter Zeichen sollen nicht unabhängig voneinander gedacht werden,123 denn das Vermögen, unabhängig von der aktuellen Verhaltenssituation – mit Aussagen – zu kommunizieren, beruht nach Sachs-Hombach, vor allem auf der initialen Kontextbildung, dem ursprünglichen das ‚Hier und Jetzt‘ transzendierenden Akt, der damit als eigentlicher visualistic turn, verstanden werden könne.124 Mit dem „wahrnehmungsnahen Zeichen“ erschließt Sachs-Hombach das Bildvermögen der sprachlichen Zeichen und formuliert ein Bildverständnis, das auch das Bild in den sprachlichen Äußerungen der Literatur betrifft.
 
             
            
              1.2.6 Literatur und visuelle Kultur
 
              Mit der theoretischen Verortung des Bildes in der Sprache bzw. im sprachlichen Zeichensystem gelangt man zu einer plausiblen Begründung der sprachlichen Vermittlung des Bildes oder besser des sprachlichen Charakters des Visuellen bzw. umgekehrt des visuellen Charakters der Sprache. Das Bewusstsein des pictorial/iconic/visualistic turn hat nicht nur die Kunst- sondern auch die Literaturwissenschaft zu einer bildkritischen Haltung geführt.
 
              Monika Schmitz-Emans plädiert dafür, über die Korrespondenzen zwischen Bild und literarisch-poetischer Sprache nachzudenken, statt das „Bild“ pauschal über seine angebliche Differenz zur Sprache zu bestimmen.125 Diese strategisch motivierte Gegenüberstellung verdecke diejenigen Fragen und Probleme, in deren Zeichen Bildkritik und Sprachkritik konvergieren, nämlich in den Fragen nach der Modellierung von Wissen und damit von gewusster Welt durch Prozesse der Darstellung und in den Fragen der Konstitution und Kommunikation von „Bedeutung“.126
 
              In seinem Aufsatz Literaturtheorie und Visuelle Kultur127, eine literaturgeschichtlich-linguistisch basierten Betrachtungsweise, rekonstruiert Gustav Frank die Verschränkung von Bildern und Literatur zur visuellen Kultur.128 Ausgangspunkt seiner Überlegungen sind historische Beziehungen zum Bild außerhalb der Literatur im Rahmen der Schwesterkünste (bildende Kunst und Ekphrasis) und zum Bild als Binnenphänomen der Literatur selbst in Gestalt der literarischen Sprache und ihrer uneigentlichen Redeformen wie Metapher, Lyrik oder Mischklassen, die die verbal-geistige und die visuell-materiale Gestalt vereinen wie das Emblem oder Bildgedicht.129 Dabei verhandelt Frank die Grundprobleme der literarischen Repräsentationspraxen als historisch wandelbare Bild-Text-Relation der Verbalisierung und Visualisierung. Während Ekphrasis wie auch Symbol oder Metapher bildähnliche Substitutionsbeziehungen auf einer paradigmatischen Ebene zu beobachten erlauben, gibt das Emblem wie auch die Allegorie oder die Metonymie Auskunft über Kontakte zwischen Bildern und Texten über die kontigen sprachförmigen Verfahren auf einer syntagmatischen Ebene.130
 
               
                Roman Jakobson hat Metapher und Metonymie, die Überlagerung der Achse der paradigmatischen Ersetzungen und der syntagmatischen Kontiguitäten zum bestimmenden Kennzeichen von Literatur erhoben.131
 
              
 
              Literatur und Literaturtheorien seien daher, so Frank, selbst tief in die Tradition des Wort-Bild-Verhältnisses sowie die gesellschaftliche Auseinandersetzung um die angemessenen Repräsentationsweisen eingelassen.132 Die Verschränkung von Bild- und Wortformen zu je historisch spezifischen visuellen Kulturen lenke die Aufmerksamkeit auf den Kontext der zeitgenössischen Episteme, auf ihre Regularien für Wahrnehmung, Erkenntnis, Produktion, Speicherung und Verteilung von Wissen.
 
               
                So gehören literarische Texte […] zu den Alltagspraktiken, die sich dem Aushandeln, Austarieren, Anwenden, der Entdifferenzierung sowie der Rekombination und lebensweltlichen Folgenabschätzung der Modelle von Wahrnehmung und Darstellung widmen.133
 
              
 
              Für eine bildwissenschaftlich informierte Philologie sei es folglich vielversprechend, Literatur nicht als von der visuellen Kultur determinierte Größe außerhalb, sondern als Einflussgröße innerhalb der visuellen Kultur zu konzipieren.134
 
             
            
              1.2.7 Ikonische Poiesis – Der poetische Text als Bildkritik
 
              Ralf Simons strukturalistisch-semiotisch basierte Überlegung einer Sprachphilosophie-vom-Bilde-her135 geht von der Annahme aus, dass Poesie genuin und vom Ursprung her bildlich sei.136 „Die poetische Sprache ist nicht die ekphrastische Fortsetzung eines vorgängigen Sehens […]. Es geht vielmehr um einen anderen Bildbegriff.“137 Eine Poetologie der Bildlichkeit kann daher nach Simon nicht vom Dispositiv des Sichtbaren ausgehen. „Der Text ist ihre Bezugsgröße, und die Frage lautet schlicht, wie eine Texttheorie der poetischen Bildlichkeit auszusehen hat.“138 Ausgehend von einer an Husserl angelehnten phänomenologischen Reduktion – das Bild wird doppelt unterschieden vom Bildträger und vom Referenzobjekt – versteht Simon das Bild als eidetischen Gegenstand.139 Auch sein Rekurs auf die Bildkonzepte der artifiziellen Präsenz140, der ikonischen Differenz141, der Zeige-Sprech-Szene der intersubjektiv geteilten Aufmerksamkeit142 und der dynamischen Prozessualität der Überkreuzlogik des Blickens143 hat das Ziel, die Kopplung von Bild und materieller Sichtbarkeit zu unterlaufen und schließt sich an die oben erwähnten wahrnehmungstheoretischen Prämissen und Bildakttheorien an.
 
              In einer Zusammenschau historischer Sprachursprungstheorien (Hamann, Herder, Jean Paul, Nietzsche, Cassirer)144 und zeitgenössischer Theorien zum Bildbegriff (Rancière, Nancy)145 macht Simon deutlich, dass der Sprachursprung nur aus der Bezogenheit auf einen gleichzeitigen Bildursprung gedacht werden kann. Simon verankert damit den Bildbegriff in der Sprache. Einem Sprachdenken, das von einer logischen Universalstruktur herkommt, stellt Simon ein Sprachdenken gegenüber, das von den energetischen Kernkonzepten des Bildlichen ausgeht. De facto sei die Sprachverwendung zwischen dem bildlichen und dem begrifflichen Pol der Sprache zu verorten.146 „Gewiss wird man das Pendeln zwischen Bild und Logik auch in der Lektüre poetischer Texte wiederfinden können.“147 Dazu erweitert Simon Jakobsons formale Linguistik zu einer sprachphilosophisch fundierten Poetik.148 Grundlegend ist dabei die Herleitung der „Aufspreizung“ des sprachlichen Zeichens in poetischer Funktion (Wort, Satz oder Text) in seine semantische Funktion einerseits und seine ikonische Manifestation anderseits.149
 
               
                Das poetische Zeichen muss zweierlei leisten: Es muss literal seine herkömmliche Rolle spielen (Semantik), aber es muss materialiter zugleich anderen Zeichen ähnlich (äquivalent) sein, also zusätzlich eine ikonische Rolle annehmen. Beide Rollen koexistieren; sie können sich nicht ausschließen. […] Weil im Ursprung Sprache und Bild verbunden sind, ist die Sprache auch immer schon ikonisch, aber ihr normaler Gebrauch benutzt die bildliche Substanz nur, ohne sie als solche zu markieren. Die poetische Funktion jedoch aktualisiert die in der Tiefenstruktur der Sprache grundgelegte Verknotung von Bild und Sprache gerade dadurch, dass sie formal bleibt. Wenn Jakobson davon redet, dass die poetische Funktion der Achse der Selektion die Äquivalenzprinzipien entnimmt, dann ist dieser Gang ins sprachliche Paradigma nichts anderes als der Gang in diejenige sprachliche Tiefe, in der die Bildlichkeit immer schon vorhanden ist. Das Entnehmen von Äquivalenzprinzipien aus dem Paradigma, um sie der syntagmatischen Achse der Kombination anzutragen, ist strukturell gesprochen die Aufforderung an die Poesie, die ihr eingeschriebene Bildlichkeit in der Sprache wiederzufinden.150
 
              
 
              So Ralf Simons Ansatz, um eine strukturalistisch-semiotische Poetik des ästhetischen Textes zu seiner Theorie einer konstitutiven Bildlichkeit weiterzutreiben.151 Die Bildkritik des poetischen Textes leitet Simon als Implikat des aufgespreizten Zeichens aus der heterologischen Erscheinungsform des Bildes im poetischen Text her. „So muss der poetische Text Bilder erzeugen, und er muss sie kritisieren, nämlich sie in der Form der Unterscheidung darstellen.“152
 
               
                Lesen wir eine poetische Sequenz als ikonische Manifestation, dann werden wir den Fortlauf des Textes gegen seine Zeitdimension als zunehmende Bestimmung eines ikonischen Raumes verstehen. […] Das Lesen ist dann als Anweisung für die Erzeugung einer Vorstellung bestimmt. […] Erst das Absehen von unmittelbarer referentieller Praxis eröffnet den Raum der in der transzendentalen Subjektivität liegenden eidetischen Vorhandenheiten.153
 
              
 
             
           
          
            1.3 Methodologische Schlussfolgerung: Text und Bild als Bildkritik
 
            Das Bildvermögen, d. h. die Einbildungskraft ist, so postuliert der dargestellte anthropologische Ansatz, ein wesentliches Merkmal des Menschen und des menschlichen Daseins. Der körperbezogene Wahrnehmungsvollzug, der alle Sinnesmodalitäten umfasst, schlägt sich nieder in bildhaften Vorstellungen, d. h. in sogenannten inneren Bildern. Das innere Bild findet bei Gemälden seine Darstellung in den „Sichtbarkeitsgebilden“ bzw. „imaginären Objekten“ etc. des präsentischen Bildobjekts, das als Wahrnehmungsphänomen kein realer Gegenstand ist und vom materiellen Bildträger und vom Bildsujet als dem außerbildlichen realen Referenten zu unterscheiden ist. Boehm spricht von der „ikonischen Differenz“ der bildhaften Wahrnehmung, die Dinge sieht bzw. sichtbar macht, die materiell nicht gegeben sind und dennoch eine eigene Seinsqualität behaupten. Eine bildhafte Wahrnehmung kommt nicht nur bei der Schaffung und Betrachtung von Gemälden zum Tragen, sie spielt auch beim Gebrauch der Sprache und vor allem in der Literatur eine wichtige Rolle. Literatur sei als Teil der visuellen Kultur anzusehen, so Frank, da die „wandelbare Bild-Text-Relation der Verbalisierung und Visualisierung“ im Rahmen der literarischen Repräsentation das „Bild als Binnenphänomen der Literatur“ markiert. Mit der Wende des visualistic turn erklärt Sachs-Hombach die sprachlichen Zeichen im kommunikativen Akt zu „wahrnehmungsnahen Zeichen“ mit eigenem imaginativem Bildvermögen. Die „ikonische Differenz“, Simon spricht von der „ikonischen Manifestation“, zeigt sich in der Sprache in einer „eingeschriebene Bildlichkeit“, die den denotativen und referentiellen Gehalt der sprachlichen Zeichen (Wort, Satz oder Text) mit einer imaginativen „Tiefenstruktur der Sprache“ ergänzt. Eine „Tiefenstruktur“, die, nach Boehm, aus „Vieldeutigkeit, Offenheit und Unvollständigkeit“ besteht und den „affektiven Resonanzen Raum gibt, Sinn evoziert, Allusionen erzeugt und paradoxe Zirkularitäten in Gang setzt“, d. h. Gesagtes und Gemeintes bildkritisch miteinander verknüpft.
 
            Die Bildwissenschaft mit ihrem interdisziplinären und medienübergreifenden Ansatz macht mit dem Visualisierungsmoment, d. h. mit dem Wahrnehmungs-, Einbildungs- und Vorstellungsprozess der Wirklichkeitserkenntnis auf ein theoretisches Moment aufmerksam, das die Gemälde Menzels und die Literatur Fontanes auf einer ästhetischen Ebene zusammenbringt. Der visuelle Charakter der Gemälde und der Literatur liegt in den „anschaulichen und ikonischen Evidenzen“, mit anderen Worten in der Manifestation von Wahrnehmungseffekten und inneren Bildwelten. Bildwelten, die sich einem körperbezogene Wahrnehmungsvollzug verdanken und zu einem phänomenologischen Wirklichkeitserleben beitragen. Die bildhafte Vorstellung als bewusstseinskonstituierende Kraft schlägt sich, nach Schmitz-Emans, in der „Modellierung von Wissen und damit von gewusster Welt“ nieder und prägt die „Konstitution und Kommunikation von ‚Bedeutung‘“.
 
            Fontanes wie Menzels Erfassung und Darstellung von Wirklichkeit schreibt sich, so die These dieser Arbeit, mit interferierenden Bildwelten auf markante Art in eine visuelle Kultur der Literatur und Kunst ein. Interferierend sind diese Bildwelten, weil sie als Resultat eines prozesshaften Wahrnehmungsvollzugs die semantisch fixierte Wirklichkeit überblenden und überlagern und so die Wirklichkeit für die asemantisch flexible Dimension des Wirklichkeitserleben öffnen. Oder anders formuliert, in den Bildwelten zeigt sich die Bildkritik, die sowohl die poetischen Texte wie auch die Gemälde leisten, indem sie „Bilder erzeugen“ und „sie kritisieren“, „nämlich in der Form der Unterscheidung darstellen“ und so das imaginäre Potential154 der Bilder zur Anschauung bringen. Diese verschiedenen Wirklichkeiten, auf die Fontane und Menzel mit ihrer Bildkritik aufmerksam machen, gilt es in ihrer vergleichbaren Besonderheit als gemeinsames Merkmal herauszuarbeiten.
 
           
          
            1.4 Methodisches Vorgehen
 
            Wie kommt das Bild in das Gemälde und welche Bilder zeigen die Gemälde? Wie kommt das Bild in den literarischen Text und welche Bilder zeigt der Text? Wie verhalten sich die Bildwelten der Gemälde und der literarischen Texte zueinander? Diese grundlegenden Fragen sollen die folgenden Überlegungen leiten.
 
            Die vorliegende Untersuchung wird historische und qualitative Befunde und Wertungen entwickeln, Brüche in den Konventionen der Malerei und Literatur feststellen und die besondere Darstellungstechnik betonen. Eine Darstellungstechnik, die „die doppelte, der Episteme wie der Ästhetik gehörige Bedeutung von aisthesis“155 verhandelt und die Herstellung von Individualität aus dem spannungsvollen Zusammenhang zwischen sinnlicher Wahrnehmung und kultureller Bedeutung betont. Die Analyse konzentriert sich auf das Bildhafte, das als darstellungsästhetisches Merkmal in der strukturellen Eigenart der Erzähltexte bzw. der Gemälde angelegt ist und wirklichkeitsgenerierende Imaginationsprozesse erfahrbar macht. Ganz konkret werden die durch die Texte bzw. Gemälde realisierten Visulisierungsstrategien und -vorgänge in Fontanes Erzählweise bzw. Menzels Malweise aufgesucht. Der Schwerpunkt liegt folglich auf der Analyse der dargestellten bildhaften Wahrnehmungs-, Vorstellungs- und Bewusstseinsräume in ihren historischen und gesellschaftlich-kulturellen Bedingungen und auf der Frage nach der Modellierung dieser imaginativen Räume, d. h. nach den Prozessen ihrer Perspektivierung und Fokalisierung im Erzähl- bzw. Malakt. Der Vergleich der analysierten Bildräume und -welten soll das analoge ästhetische Verfahren und Wirklichkeitsverständnis von Fontane und Menzel herausstellen. Dass eine bildwissenschaftlich angelegte Untersuchung auf den theoretisch-methodischen Bausteinen hermeneutischer, strukturalistischer und poststrukturalistischer Analyseverfahren aufbaut und geschlechtsspezifische wie auch kulturwissenschaftliche Literatur- und Kunstbetrachtungen berücksichtigt, versteht sich von selbst und wird aus den Analysekapiteln ersichtlich.
 
            Untersucht werden die Romane Irrungen, Wirrungen und Effi Briest und zwanzig dazu passende Menzel-Gemälde. Der Grund für die Beschränkung auf zwei der sieben sogenannten Berliner Romane156 Fontanes und einer Auswahl von nur zwanzig der möglichen Gemälde aus Menzels immensem Werk liegt zum einen in dem ausufernden Umfang dieser Arbeit bei mehr Quellenmaterial, zum anderen in der Entscheidung statt eines extensiven quantitativen Vergleichs eine intensive punktuelle und qualitative Untersuchung zu leisten, die Menzels und Fontanes Blick auf die Wirklichkeit, ihren angewandten realistischen Darstellungsweisen und der resultierenden Beschaffenheit der Wirklichkeit nachgeht.
 
            Im ersten Kapitel wird Fontanes Roman Irrungen, Wirrungen mit Menzel-Gemälden zusammengebracht und den Spuren einer bildhaft kontingenten Wirklichkeit in den Darstellungen nachgegangen. Beim einführenden Vergleich der Romanpassagen, die eine markante Vorstadtgärtnerei vorstellen, mit Menzels Landschaftsgemälde Hinterhaus und Hof steht zunächst die bildkünstlerische und erzählerische Darstellungsweise im Vordergrund, um die Voraussetzung der bildkritischen Gestaltung in ihren formalen und strukturellen Gegebenheiten zu beschreiben. Mit dem Blick auf die formalen Strukturen sollen in einem weiteren Schritt die Bildwelten, die sich aus Menzels Gemälde Hinterhaus und Hof erschließen lassen, und die Bildwelten, die sich mit den Figuren der Vorstadtgärtnerei verbinden, herausgearbeitet werden. Bildwelten, die, so die Hypothese, ein auf die Vorstadt bezogenes analoges Wirklichkeitserleben in sich tragen. Im nächsten Schritt werden die Gemälde Die Distelfinken und der Kanarienvogel im Bauer, Blumen mit einem Schmetterling und Schnecke und Das Eisenwalzwerk mit inhaltlich entsprechenden Textpassagen aus Irrungen, Wirrungen verglichen. Damit rücken alltägliche Dinge in den Fokus, deren malerische und erzählerische bildkritische Gestaltung auf das gemeinsame kontingente Wirklichkeitsverständnis hin untersucht werden.
 
            Das zweite Kapitel behandelt die Zusammenschau von Effi Briest mit unterschiedlichen Gemälden von Menzel, die den Blick auf weitere bildkritische Darstellungsmöglichkeiten und besonders auf verschieden dimensionierte tiefenrealistische Bild-Wirklichkeiten lenkt. Auch hier steht zunächst die Beschreibung der formalen und strukturellen Voraussetzungen der bildkritischen, d. h. der wahrnehmungsorientierten Gestaltung der Gemälde bzw. der Textpassagen im Vordergrund. Der Garten bzw. das Gartenleben von Hohen Cremmen und Menzels Gartenlandschaft Der Trockenplatz sollen in ihrem eigenwilligen Darstellungsmodus betrachtet werden, um auf die Möglichkeit tiefenrealistischer Bildwelten des Gemäldes und der Erzählung aufmerksam zu machen. Diese Bildwelten werden mit weiteren Analysen präzisiert.
 
            So liegt der Gegenüberstellung von passenden Textpassagen aus Effi Briest mit den Gemälden Wohnzimmer mit der Schwester des Malers, Das Balkonzimmer, Blick auf den Park des Prinzen Albrecht, Die Berlin-Potsdamer Bahn die Hypothese einer vorsemantischen Bildwelt zugrunde, deren tiefenrealistische Dimension sich in der Zusammenschau der Gemälde und mit den Textpassagen erschließen soll. Eine weitere Hypothese geht davon aus, dass die Gemälde Japanischer Maler, Hofballszene, Cercle am Hof Kaiser Wilhelms I. und die entsprechenden Textpassagen aus dem Roman von einer analogen sozioimaginären Bildlichkeit getragen werden, die in den Darstellungen aufscheint und ein weiteres tiefenrealistisches Wirklichkeitserleben zum Ausdruck bringt.
 
            Am Schluss werden die gesamten Forschungsergebnisse, die sich aus der Analyse der Romane und der Gemälde sowie aus dem Kurzschluss der Romane mit den Gemälden ergeben, mit dem Ziel zusammengefasst, eine gemeinsame Bild-Poesie auf Basis substanzieller Aussagen zu beschreiben, die das komplexe und fluide Realitätsverständnis der beiden Künstler zum Ausdruck bringt.
 
            Hinweis:
 
            Aus Gründen der besseren Lesbarkeit wird bei Personenbezeichnungen und bei personenbezogenen Hauptwörtern in dieser Arbeit das generische Maskulinum verwendet. Entsprechende Begriffe gelten im Sinne der Gleichbehandlung grundsätzlich für alle Geschlechter. Die verkürzte Sprachform hat allein praktische Gründe und beinhaltet keine Wertung.
 
           
        
 
      
       
         
          2 „Irrungen, Wirrungen“ in Menzelbildern
 
        
 
         
           
            Ueberhaupt schien sich nichts
 
            mit Absicht verbergen zu wollen.
 
          
 
          
            2.1 Vorstadtleben als Visualisierungsphänomen – Formale Gemeinsamkeiten und strukturelle Konvergenzen des Erzählens und Malens
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