MONIKA SCHMITZ-EMANS

Die Intertextualitit der Bilder
William Turner im Spiegel literarischer Interpretationen

Daf8 Texte sich auf andere Texte beziechen und jedes literarische Werk als eine
Art Schnittpunkt von Linien auffaibar ist, welche, threrseits aus einer komplexen
literarischen Tradition kommend, in thm zusammenlaufen, gilt nicht erst seit der
rezenten Karriere des Intertextualititsbegriffs als eine Leitprimisse der Literatur-
wissenschaft. Doch auch Werke der bildenden Kunst befinden sich inmitten
dieses Geflechts. Sie bilden oftmals - um ein weiteres raumliches Gleichnis zu
verwenden - eine »Lage«, welche zwischen dem einen Text und dem anderen
Text situiert ist. Solche bildlichen Zwischen-Lagen stiften auch Intertextualitits-
beziehungen eigener Art: Der spitere Text nimmt auf den oder die fritheren Be-
zug, schliefft an diese an oder stellt sich in eine historische Reihe von Texten hi-
nein, und zwar durch Vermittlung des Bildes, welches dazwischentritt und das
explizite Bezugsobjekt bildet. Indem Giber ein Bild oder eine Folge von Bildern
gesprochen wird, werden also mittelbar und indirekt zugleich Texte thematisiert,
interpretiert, fortgesetzt. Um dies zu erldutern, sei im folgenden ein Beispiel
genauer in den Blick genommen - das der literarischen Rezeption der Werke
William Turners. Hier wiederum méchte ich mich darauf beschrinken, Prosatex-
te vorzustellen, statt das weite Feld der Bildgedichte zu Turners Werken einzu-
beziehen.!

Das Werk Turners ist mit der Welt der Literatur aufs engste verkniipft. Erstens
beziehen sich manche seiner Werktitel auf literarische Texte und Stoffe, zweitens
stellte Turner selbst Beziehungen zwischen seinen Werken und bekannten poeti-
schen Zitaten her, drittens bedichtete er die Sujets seiner Bilder vielfach selbst.
Robert Wallace weist generalisierend darauf hin, wie stark die Bilder Turners von
Sprachlichem durchtrinkt sind: »As heavily as Turner loaded his canvas with pig-
ments, so did he load this pigments with words.« (Wallace 1992, 6)* Die »Worte«
auf den Leinwinden Turners sind vor allem ein Widerhall der Diskurse seines
Zeitalters. Turners eigenes Interesse an der Dichtung diirfte vor allem durch
Joshua Reynolds geweckt worden sein, der davon tiberzeugt war, ein Maler mils-
se literarische Kenntnisse besitzen (vgl. Heffernan 1984, 29).* Gute Maler, so sag-
te Turner selbst, gebe es nicht »without some aid from Poesy« (zit. nach

1 Turners Werk hat ein weites lyrisches Echo gefunden. Nur wenige Beispiele seien genannt:
Southey 1909; Flecker 1947; Sassoon 1961, vgl. dazu: Kranz 1973, 71.

2 Vgl auch Gage 1987, ferner: Shanes 1990.

3 Turner hat Reynolds’ Vorlesungen vermutlich gehort, seit er 1789 Student der Royal Academy
wurde.



44 Monika Schmitz-Emans

Heffernan 1984, 30).* Mit der Deutung von Dichtung und Malerei als Schwe-
sterkiinsten hat er sich, im Prinzip zustimmend, kritisch-reflexiv auseinanderge-
setzt, wobei ihn vor allem die Frage nach der wechselseitigen Ubersetzbarkeit
beschiftigte. Wihrend er in seinen fritheren Jahren seinen Gemalden bei deren
Ausstellung wie selbstverstindlich lyrische Texte beizufugen pflegte, beschiftigte
ithn ab etwa 1809 die Unterschiedlichkeit literarisch-poetischer und malerischer
Ausdrucksmittel (vgl. Heffernan 1984, 47).

Es ist {iblich, Turners facettenreiches Werk mit dem umfassenden Kontext der
romantischen Asthetik und Kultur in Verbindung zu bringen, es als Manifest der
Romantik zu betrachten, auch wenn der Begriff Romantik als Epochen- wie als
Stilbegriff alles andere als klar definiert ist. Will man auf ihn gleichwohl nicht
verzichten, so bedarf es der Vorverstindigung tiber zumindest die wichtigsten
Implikationen, welche mit dem Terminus »Romantik« konnotiert sein sollen.
Daher seien zwei miteinander korrelierende Grundthemen des romantischen
Diskurses im Sinne solcher Kern-Implikationen in Erinnerung gerufen: Erstens
die Deutung der produktiven menschlichen Einbildungskraft als transzendentale
Instanz im Sinne Kants und Fichtes, d. h. als eine Instanz, welche die Gegen-
stinde der Erfahrung gemifl ihrem eigenen Auffassungsvermdgen konstituiert,
so daf sich dem Subjekt eine Wirklichkeit darbietet, die in ithm selbst ihre Be-
griindung findet; und zweitens die damit korrelierende Anfechtung durch nihi-
listische Ideen und solipsistische Visionen. Mit der Wende zur Romantik vertieft
und verscharft sich das Kontingenzbewufitsein, das als spezifisch fiir die Neuzeit
angesehen werden mufl - ein Bewuf§tsein »ontologischer Kontingenz«, wie es
Maurice Merleau-Ponty von dem Wissen um »ontische Kontingenzen« unter-
schieden hat (vgl. Merleau-Ponty 1945, 456, Deutsche Ubersetzung: Merleau-
Ponty 1966, 453). Das neuzeitliche Denken der Kontingenz mimmt seinen Aus-
gang bei der Vorstellung, dafl die Ordnung der erfahrenen Welt nicht vorgege-
ben, sondern geschaffen sei, und betont zunehmend den Anteil des Menschen
an den Ordnungsmustern, auf die er sich erkennend und erfahrend bezieht und
in denen er lebt. Diese Tendenz radikalisiert sich noch einmal mit der Uberfor-
mung durch den Transzendentalen Idealismus, demzufolge das Subjekt der Er-
fahrung selbst der Erscheinungswelt seine eigene kategoriale Ordnung gibt.
Fichtes Radikalisierung des philosophischen Idealismus kann als Versuch be-
trachtet werden, mit der gedanklichen Konstruktion einer absoluten Subjektivi-
tit der vom Kontingenzgedanken ausgehenden Irritation und Verunsicherung
durch Affirmation und Uberbietung zu begegnen. Gleichwohl zeigen sich im ro-
mantischen Diskurs vielfiltige Spuren dieser Verunsicherung. Zu beobachten ist
eine Art verstorter Faszination durch solipsistische Anfechtungen, durch die ge-
rade literarisch wiederholt aufgegriffene und durchgespielte Idee, ein jedes Be-
wufltsein lebe eingeschlossen in einer selbstgeschaffenen Welt, gebe seiner
Privatwelt seine eigene subjektive Ordnung, vermoge diese aber nicht zu verlas-

4 Turner hat sich fiir die Frage nach der Verwandtschaft und der Differenz zwischen Malerei
und Dichtung auch theoretisch interessiert; dafiir spricht u. a. eine Bemerkung von 1812, die
betont, dafl »Painting and Poetry, flowing from the same fount mutually by vision [...] reflect,
and heighten cach other’s beauties [...] like mirrors« (zit. nach Wallace 1992, 6).
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sen und folglich auch nicht mit anderen Subjekten zu kommunizieren. Nihili-
stische Tendenzen machen sich geltend, ausgehend von den Ideen der
metaphysischen Grundlosigkeit der Welt, der Nichtigkeit aller Erfahrungen und
Begriffe sowie der Existenz des Ichs selbst. Damit verbunden sind aber auch Ver-
tiefung und Radikalisierung des Bewuf3tseins von Zeitlichkeit und Geschichtlich-
keit. Die Strukturen der Welt und der Werte erscheinen als historische Ord-
nungen und - zumindest ansatzweise - bereits als Produkte der historisch wech-
selnden Diskurse. Zur Kennzeichnung der beiden Hauptthemen, welche den ro-
mantischen Diskurs prigen, scheinen die Begriffe »Kontingenz« und »Verzeit-
lichung« brauchbar. Im folgenden soll an einigen Beispielen gezeigt werden, wie
William Turners Werke seit der Romantik zum Anlaf genommen wurden, diese
beiden Themen zu exponieren, genauer: sie sprachlich zu erértern - und zwar
im Medium Literatur. Daf§ die Zeit selbst in die Maleret Einzug hielt, mufte,
zumal in Erinnerung an Lessings Laokoon, spektakuldr wirken.

Turner scheint zu visualisieren, was seine Zeit beschiftigte: Das erfahrende
Subjekt nimmt keine vorgegebene Ordnung der Dinge wahr, sondern sein Blick
selbst ist es, der die Dinge zurecht liest und ihnen dadurch eine Ordnung gibt.
Diese Ordnung besitzt keine Notwendigkeit und ist zudem dem Wandel unter-
worfen, so daf§ sich die Erscheinungen immer wieder zu anderen Konstellationen
fugen. Turner malt die Dynamik der Welt, den Antagonismus widerstreitender
Krifte. Gerade seine beriihmtesten Bilder zeigen ihre Gegenstinde in einem Mo-
ment, da sich Konturen ausdifferenzieren, Gegenstinde also prozef$haft in Er-
scheinung treten - nicht ohne durch die Unschirfe ihrer Umrisse daran zu
erinnern, daf sie aus dem Grundlosen hervortreten und vom neuerlichen Ver-
schwimmen bedroht sind. Von dieser Beobachtung ausgehend, hat man als Tur-
ners Leitthema die Grundlosigkeit der Dinge und ihrer Ordnungen verstanden,
was thn dem romantisch-nihilistischen Diskurs zumindest naheriickte. James
Heffernan hat eine Beziehung zwischen dem thematisch einschligigen Werk
Wordsworths und der »form-dissolving world of Turner« hergestellt (Heffernan
1984, 135). Und schon 1816 sprach der Krittker William Hazlitt von Turners
chaotischen Darstellungen und zitierte ein Bonmot, demzufolge diese Bilder
»nichts« darstellten - und zwar auf eine sehr »dhnliche« Weise (vgl. Hofmann
1989, 194).

Heffernan hat die Beziehung zwischen Turner und den englischen Romant-
kern, deren Affinititen und Differenzen unter diesem Vorzeichen einer verglei-
chenden Analyse unterzogen. Dafl er dabei Zusammenhinge konstruiert, die nur
wenig mit direkten Einfliissen zu tun haben, ist ihm bewuf$t, und er verschweigt
dies nicht (vgl. Heffernan 1984, 228). Sein Vergleich gilt vor allem den Land-
schaftsauffassungen Turners, Wordworths, Coleridges und Constables. Die ro-
mantische Landschaft - sei sie Gegenstand der Dichtung oder der Malerei - ist
subjektiv gestaltet und iiberformt. Dem Rezipienten bietet sich kein autonomer
Bereich des Gegenstandlichen, sondern eine Spiegelung des die Erscheinungs-
welt erlebenden Ichs. »|...] sein Ich leiht er dem All, sein Leben der Materie um
ihn her«, so charakterisiert Jean Paul in seiner Vorschule der Asthetik den Men-
schen in einer weltgeschichtlichen Ara, da Immanenz und Transzendenz ausein-
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anderklaffen (Jean Paul 1980, 185). Entsprechendes gilt auch fur die fiir Turner
typischen Kombinationen aus landschaftlichen und historischen Sujets. Was auf
diesen Bildern dargestellt ist, sind nicht Dinge im konventionellen Sinn, sondern
Reflexe individueller oder kollektiver Subjektivitit. Turner malt symbolische
Prozesse, er malt Bedeutungen, wenn er >Naturc malt. William Makepeace
Thackeray, der unter dem Pseudonym Michael Angelo Titmarsh als Kunstkriti-
ker wirkte, hat anlafllich eines Kommentars zu Turners Fighting Temeraire den
hochgradig symbolischen Charakter der Szenerie hervorgehoben und betont,
wie nachdriicklich dieses kleine Stiick bemalter Leinwand sich an die Gefiihle
wende und welches Potential an politischer Macht in solchen Kunstwerken
liege.> Daf8 Thackeray/Titmarsh eine Analogie zwischen Turners Malerei und
musikalischen Kompositionen entdeckt, korrespondiert zum einen romanti-
schen Vorstellungen tiber Synisthesie, zum anderen bringt es zwei Kiinste in eine
Beziehung, die mit der tradierten Mimesis-Formel nicht beschreibbar sind.

It is absurd, you will say (and with a great deal of reason), for Titmarsh, or any other
Briton, to grow so politically enthusiastic about a four-foot canvas, representing a ship,
a steamer, a river, and a sunset. But herein surely lies the power of the great artist. He
makes you see and think of a great deal more than the objects before you; he knows
how to soothe or intoxicate, to fire or to depress, by a few notes, or forms, or colours,
of which we cannot trace the effect to the source, but only acknowledge the power. 1
recollect some years ago, at the theatre at Weimar, hearing Beethoven’s »Battle of Vitto-
ra« in which, amidst a storm of glorious music, the air of »God save the King« was in-
troduced. The very instant it began, every Englishman in the house was bolt upright,
and so stood reverently until the air was played out. Why so? From some such thrill of
excitement as makes us glow and rejotce over Mr. Turner and his »Fighting Téméraire«
which I am sure, when the art of translating colours into music or poetry shall be dis-
covered, will be found to be a magnificent national ode or piece of music.

{Thackeray 1899, 274f))

Die gemeinsame Uberzeugung von der Konstitution der Wirklichkeit durch die
subjektive Instanz it Turners Werk als ein Parallelprojekt zu dem der
schreibenden Romantiker erscheinen. Das Auge galt den Romantikern als der
eigentliche Schopfer des Gesehenen.® Eine weitere Gemeinsamkeit zwischen
Turner und den beiden groffen romantischen Dichtern sieht Heffernan in der
Bedeutung der reflexiven Grundstruktur fiir deren Werke. Der Prozels des Se-
hens, der die Landschaft im romantischen Sinn erst entstehen lifit, wird sich
iiber das Motiv der Reflexion selbst thematisch.” Insbesondere durch vielfache
Variationen des Spiegelmotivs thematisieren romantische Malerei und Kunst den
Akt der Reflexion. Die Rezeption Turners stand nicht zufillig schon bei seinen
Zeitgenossen im Zeichen der Idee seiner Modernitit, sel es in affirmativem, set
es in kritischem Sinn. Als modern wurde dabei gerade die radikale Verzeitlichung

5 Die Temeraire, bei Turner dargestellt in einem Moment, da sie zum Abwracken abgeschleppt
wird, hatte eine ruhmreiche Rolle in der historischen Seeschlacht von Trafalgar gesptelt, in der
Admiral Horatio Lord Nelson die spanisch-franzosische Flotte vernichtend schlug und die
englische Secherrschaft befestigte (1805). Die Temeraire war ein Symbol der Marine; Turner
hatte sie schon 1808 in seinem Gemilde The Battle of Trafalgar gemalt.
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dsthetischer Wahrmehmung und Gestaltung empfunden. Turner stellte ja nicht
allein die Dynamik natiirlicher Prozesse, sondern in Zusammenhang damit auch
die Verginglichkeit von Artefakten und Bedeutungstrigern dar. Und so wurde
sein Werk zum willkommenen Anlaff, die modernespezifische Erfahrung eines
allgemeinen Verzeitlichungsprozesses zu artikulieren. Kontingenz und Verzeitli-
chung: Die Stationen der Rezeption William Turners durch Dichter und Schrift-
steller konnen unter diesen beiden Aspekten als Leitfaden durch die literarische
Moderne dienen.

John Ruskin: Ein Pladoyer fiir »soapsuds and whitewashc

Ruskin, der beste Kenner des Turnerschen Werkes unter dessen Zeitgenossen, sah
in Turners Landschaftsdarstellungen symbolische Botschaften. Uber die Fighting
Temeraire (1838) schrieb Ruskin, dhnlich wie Thackeray/Titmarsh, im Jahr 1839
einen Kommentar, der den symbolischen Charakter des Sujets hervorhebt: die
Idee der Verginglichkeit, aber auch die Vorstellung, daf selbst dem verfaulenden
Wrack des alten Kriegsschiffs noch ein geheimes Leben innewohne. Das Bild
wird nicht einfach beschrieben, sondern als Geschehen betrachtet und sprach-
lich nachvollzogen. Ruskins Text verwandelt das Bild in eine explizite Allegorie
der Verginglichkeit.® Ruskin betont die symbolische Bedeutung von Ruinen,
welche die Idee der Verginglichkeit vermitteln, und sieht die duferste Steige-
rungsmoglichkeit dieser Idee durch die Darstellung einer solchen schwimmen-
den Ruine ausgeschépft. Die Temeraire erscheint ihm wie ein lebendiges Wesen

6 Turner »noted in one lecture that while geometry enables us to perceive solids, painting seeks
to represent >not what are solids but what they appear to be«. (Heffernan 1984, 194) Vgl.
auch 194£.: >The subjectivity of perspective was for Turner an inescapable fact of vision. »All
things<, he wrote, »are limited in a picture to the limited power of the Eyec [...]. Throughout
his lectures, Turner repeatedly insists that the eye naturally alters the forms of things, and that
only by taking stock of this alteration can the painter hope to represent the true appearance
of such forms.« - 196: »Turner’s theory of curvilinear perspective confirms something in
which Wordsworth and Coleridge firmly believed: the creative power of the human eye.« -
201: »[...] the act of re-creating landscape led poets and painters alike to focus on the process
of perception and on the means of representation itself. To find geometrical forms in land-
scape is to discover the mind’s emblems of permanence and infinity, to perpetuate the
sexually dynamic interaction of angle and curve, and to represent its own subjectivity, its own
simultaneous consciousness of submission and power.«

7 Hefternan (1984, 202) nennt als verbindend die »self-referential tendency of romantic poetry
and painting«. Er verweist in diesem Zusammenhang auf »the richness of water-borne reflec-
tions represented in various ways by Turner, Constable, Wordsworth, Coleridge, and Shelley«
- Vgl 224: »When reflections are no longer insubstantial copies of real things, when they
become instead embodiments of brilliance, symbols of tranquility, and agents of elemental
integration, they paradigmatically express what poets and pamters do to sreality< when it is
reflected in their own works. The representation of reflections in romantic poetry and
painting thus becomes a way of representing the extraordinary complex process of representa-
tion 1tself.«

8 »We have stern keepers to trust her glory to - the fire and the worm. Never more shall sunset
lay golden robes on her, nor starlight tremble on the waves that part at her gliding. Perhaps,
where the low gate opens to some cottage-garden, the tired traveller may ask, idly, why the
moss grows so green on its rugged wood; and even the sailor’s child may not answer, nor
know, that the night-dew lies deep in the warrents of the wood of the old Temeraire.«
(Ruskin 1904, 1711)
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(»a living creature«, Ruskin 1904, 171) an der Schwelle des Todes. Mit der starken
Akzentuierung der Verginglichkeits- und Todesthematik bahnt Ruskin einer Tur-
ner-Lektiire den Weg, welche in dessen Werk Reflexe eines in der Romantik wur-
zelnden Nihilismus entdeckt. In Ruskins Kommentare zu Turner sind vielfach
persénliche Erinnerungen eingeflochten, Erinnerungen an Selbstkommentare
des Malers und an zeitgenossische Kritiken. Im Kontext der biographischen An-
niherung an Turners Werke zeichnet sich bereits der Topos vom durch Turner
stimulierten neuen Sehen ab - dann namlich, wenn Ruskin betont, wie wenig die
Zeitgenossen zunichst fahig waren, tatsichlich zu sehen, was thnen Turner auf
neue Weise (und zu neuem Sehen anleitend) zeigte. Ruskin verteidigt die Subjek-
tivitit der Turnerschen Beobachtungen, und so ist es kein Zufall, daff er Turner
zitiert, der den idealen Standort des Bildbetrachters im Bild selbst lokalisiert, also
an einer Stelle, die keine Distanz zuliflt, und an der man dem chaotischen Ge-
schehen ausgeliefert wire. Solche Lokalisierung im Geschehen hebt die Differenz
zwischen Subjekt- und Objektsphire auf und reifit das Ich in einen Strudel von
Sensationen, gegen welche es sich selbst kaum abhebt.

SNOWSTORM. In the year 1842 this picture was thus described by Turner in the Aca-
demy catalogue: - / »Snowstorm. Steamboat off the harbour mouth making signals, and
going by the lead. The author was in this storm the night the Arrel left Harwich.« / It
was characterized by some of the critics of the day as a mass of »soapsuds and white-
wash.« Turner was passing the evening at my father’s house on the day this criticism
came out: and after dinner, sitting in his arm-chair by the fore, I heard him muttering
low to himself at intervals, »Soapsuds and whitewashl« again, and again, and again. At
last I went to him, asking »why he minded what they said?« Then he burst out; - »Soap-
suds and whitewash! What would they have? I wonder what they think the sea’s like? I
wish they’d been in it.« (Ruskin 1904, 61£)°

Wenn Ruskin die Kritik der Zeitgenossen an Turners angeblichen Zusammenbal-
lungen von Seifenlauge und Waschpulver kolportiert, wenn er durch den Bericht
iber Turners Kommentar hierzu den abfilligen Vergleich noch einmal betont,
so geschieht dies, um zu markieren, von wo aus das neue Sehen seinen Ausgang
nimmt: von ungeordneten Eindriicken, die das Ich zu tiberwaltigen drohen. Hier
setzt die Strukturierungsleistung des Blicks an, hier beginnt das sehende Ich,
Ordnung ins Gesehene hinein zu lesen. Indem Turners Bilder solche Sehprozesse
ausldsen, verweisen sie auf die Natur des Sehens schlechthin und der von ithm
erzeugten kontingenten und dynamischen Strukturen.

9 Ruskin berichtet iiber eine Selbstaussage Turners zu diesem Bild: »I did not paint it to be
understood, but I wished to show what such a scene was like; I got the sailors to lash me to
the mast to observe it; [ was lashed for four hours, and I did not expect to escape, but I felt
bound to record 1t if I did. But no one had any business to like the picture.«

(Ruskin 1904, 162)
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Herman Melville:
Das Chaos, der Schrecken des »Weifen«, das Nichts

Melville thematisiert in seinem Roman Moby Dick (1851) die Fremdheit der
Welt, die Bodenlosigkeit des Menschen in einer chaotischen und un-feststell-
baren Natur, aus deren amorpher Totalitdt sich vor seinem Blick nur temporir
Gestaltungen ausdifferenzieren, der Formlosigkeit abgerungen und von neuer-
licher Absorption durch das Gestaltlose bedroht. Die Beziehung zwischen dem
@uvre Turners und dem Werk Melvilles ist komplex. Robert Wallace hat thm
eine ausfiihrliche und detaillierte Studie gewidmet (vgl. Wallace 1992).1% Nicht
um die Darstellung eines belegbaren Rezeptionsprozesses geht es bei dieser Erér-
terung der Affinititen zwischen Melville und Turner, sondern um den indirekten
Nachweis von Konvergenzen auf thematischer und ideeller Ebene.!! Eben darum
aber ist die Frage nach Melvilles Turner-Lektiire« eine Frage nach dsthetischen
Prinzipien und kiinstlerischem Selbstverstindnis.!? Wallace beschreibt eine eben-
so komplexe wie folgenreiche Aneignung Turners durch Melville. Diese kulmi-
niere in der Konzeption des weiflen Wales, dessen Bedeutung einer von Turner
reprisentierten Asthetik des Unbestimmten, des Indistinkten, korrespondiere.’®
Es scheint, dafl Melvilles Interesse an Turner zunichst durch Texte anstelle der
(thm erst spiter zugdnglichen) Bilder geweckt worden ist. Ruskins Modern Pain-

10 Wallaces Anliegen ist es, die Bedeutung des Turnerschen Buvres fiir Melville sowie die kon-
vergenten thematischen und isthetischen Interessen des Malers und des Schriftstellers zu bele-
gen. Dies ist insofern eine Herausforderung an den Interpreten, als sich die im Alter um rund
cine Generation differierenden Kiinstler nicht allein niemals personlich getroffen haben, son-
dern fiir die Zeit, welche Wallace primir interessiert, namlich die Jahre bis zur Abfassung des
Moby Dick, auch - mit einer geringfiigigen Ausnahme - keine direkten Belege fir eine Aus-
einandersetzung Melvilles mit Turner zu existieren scheinen, ganz zu schweigen davon, dafl
iiber eine Melville-Lektiire Turners nichts bekannt ist und Moby Dick erst kurz vor dem Tod
des Malers erschien (unter dem Titel The Whale in London 1851). In seinen spiteren Jahren
allerdings hat Melville sich mit Turner nachweislich beschiftigt und eine Kollektion von
Nachstichen Turnerscher Werke angelegt; Wallace hat 19 davon aufgespiirt, und hier sind
unter anderem mehrere der bekanntesten Werke Turners in Reproduktionen vertreten, wie
The Fighting Temeraire, Snow Storm-Steam Boat, Venice - The Dogana, Peace-Burial at Sea,
Rain, Steam, and Speed, ferner Nachstiche mythologischer Szenen, darunter The Golden
Bough (vgl. Wallace 1992, 4). Mehrere Jahre nach dem Erscheinen von Moby Dick besuchte
Melville London, wo er Gelegenheit hatte, Werke Turners zu sehen. Doch fiir die Jahre bis
zur Publikation des Wal-Romans bleibt der Interpret auf Vermutungen, die Darstellung von
Korrespondenzen sowie auf die Beschreibung moglicher Wege indirekter Beeinflussung ange-
wiesen. Mit detektivischer Akribie spiirt Wallace weitere Anldsse einer moglichen Auseinan-
dersetzung mit Turner auf. Eine direkte Folge von Melvilles Turner-Lektiire ist das Gedicht
The Temeraire, das (so Wallace 1992, 3) durch das Gemilde The Fighting Temeraire inspiriert
wurde. 1879 erwarb Melville die illustrierte Turner-Biographie Cosmo Monkhouses (vgl. Wal-
lace 1991, 3); dies darf als Indiz einer jahrzehntelangen Anteilnahme an dessen Werk gelten.

11 Vgl. Wallace 1992, 575: »Melville became Turner’s soulmate in the process of writing Ish-
mael’s book.«

12 Der einzige konkrete Beweis einer Beschiftigung Melvilles mit Turner vor 1851 findet sich auf
der Titelseite seines Exemplars von Thomas Beale’s Natural History of the Sperm Whale. Hier
notierte Melville, daf§ Turners Darstellungen des Walfangs aus diesem Buch Anregungen
bezogen hitten (vgl. Wallace 1992, 1).

13 Vgl Wallace 1992, 1: »Melville made Turner his own in the process of writing Moby Dick.
He did so, because Turner’s powerful aesthetic of the indistinct allowed Ishmael to articulate
Melville’s precise sense of the meaning of the whale.«
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ters I und II erschienen 1843 und 1846. Die hier abgedruckten Beschreibungen
Turnerscher Werke korrespondierten, so Wallace, thematischen Interessen Mel-
villes und haben in dessen Werken eine deutliche Spur hinterlassen - nicht zu-
letzt in Moby Dick. Melvilles Erzihlerfigur, Ishmael, kommentiert eine Reihe
von Malern und deren Werke, Turner jedoch bleibt dabei unerwihnt. Wahr-
scheinlich hatte Melville Turners Darstellungen des Walfangs zur Zeit der Arbeit
an seinem Roman noch nicht selbst gesehen. Von ithnen gehort hatte er jedoch
(vgl. Wallace 1992, 321£). Thematisches Zentrum bei Melville und Turner ist die
Natur. Beide stellen elementare Gewalten dar - und den meist scheiternden Ver-
such des menschlichen Subjekts, diese zu biandigen. Wenn Turners Entwicklung
als Ausdruck des Bewufitseins davon gelesen werden kann, daf§ die Wahrnehmu-
ng natiirlicher Phinomene keinen verlifllichen Wahrheitsgrund enthiillt, son-
dern von der Perspektive des Subjekts abhingt, so mufite Melville einer der er-
sten sein, der in dem ihm persénlich unbekannten, eine Generation ilteren Ma-
ler jenseits des Atlantik einen Verbiindeten sah. Turner und Melville stellen nicht
primir Gegenstinde dar, sondern Perzeptionsvorginge, wobei die Objekte dieser
Beobachtung gelegentlich diffus bleiben. Die Nicht-Falbarkeit des Wales in Mo-
by Dick kann in threr Symbolik mit der Mal-Technik verglichen werden die Tur-
ner in spiteren Jahren entwickelte, wenn er dynamische Objekte und natiirliche
Prozesse malte. Moby Dick, urspriinglich The Whale betitelt, ist in seiner The-
matisierung drohender Auflésung der Erscheinungswelt in schemenhafte Wahr-
nehmungsvorginge letztlich ein Roman lber die Anfechtungen durch das
Nichts. Und der weifle Wal ist Chiffre des Schreckens, der vom Nichts ausgeht.
Die menschlichen Figuren des Romans werden durch eine flissige und chaogene
Welt getrieben, mit einer dynamischen und zur Gestaltlosigkeit tendierenden
Natur konfrontiert, gegen welche sie oft ohnmachtig scheinen - so wie Ahab ge-
gen den weillen Wal, die prignanteste Chiffre Melvilles fiir die entstaltenden
Krifte des Nichts. Das konvergente Interesse Turners und Melvilles an der ele-
mentaren Sphire des Wassers ist kein nur inhaltlich-motivliches. Es steht viel-
mehr in Korrespondenz zu der Konzeption des Malers und des Schriftstellers
von der dem Menschen begegnenden, von ithm erfahrenen Natur: diese ist
fremd, wenn nicht feindselig in threr Unfallichkeit - und zugleich ein Element,
das die eigene Lebenssphire dominiert.!* Der Bericht des Erzihlers Ishmael iiber
Ahabs Jagd auf den weiflen Wal beschreibt den Kampft zwischen gestaltenden
und entstaltenden Kriften als das Kernthema des Romans und ist durchflochten
von Passagen, welche den symbolischen Charakter des Geschehens, einzelner
Motive und Motivdetails hervorheben (wie etwa den der Farbe Wei§ oder des
Versuchs, die Welt der Wale naturkundlich-typologisch zu strukturieren und les-

14 Ruskin hatte in seinem Text The Truth of Water behauptet, daf gerade Turner auf einzigar-
tige Weise die Macht des Wassers darzustellen vermocht habe: »Turner was the only painter
who had represented [...] the force of agitated water« (nach Wallace 1992, 80). Die See und
der von ihr dominierte Lebensraum ist in Melvilles Werk der Hauptschauplatz, wenn nicht
sogar die Protagonistin. Immer wieder werden dabei die chaotischen und chaogenen Krifte
der Natur zum Gegenstand der Darstellung und Reflexion. Insbesondere Strudel und Stro-
mungen erhalten symbolische Qualititen.
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bar zu machen).!”” Eine Korrespondenz von besonderer Bedeutung entdeckt
Wallace in der nach seiner Deutung analogen Thematisterung der Farbe Weif§
durch Melville und Turner. Das Weif ist fir Ishmael die Konkretisierung des
Schreckens, der Unbestimmtheit und des Unfaf8lichen (vgl. Kesting 1970) Turner
hat in seinem Aquarell Stonehenge programmatischen Gebrauch von der
(Nicht-)Farbe Weifl gemacht: Das Bild stellt einen Blitz dar, der technisch gese-
hen aus nichts (aus Nichts) besteht, da er durch die blofle Aussparung - einen
Riss in der Farbe - sichtbar wird, sich weif§ gegen die dunkle landschaftliche Sze-
nerie abhebt und das zerstérerische, ja vernichtende Potential einer anonymen
Kraft versinnbildlicht (vgl. Wallace 1992, 292).

Die Bildbeschreibung, die Ishmael im dritten Kapitel des Moby Dick von
einem Olgemilde gibt, das in einer Matrosenkneipe hingt, ist hinsichtlich des
beschreibend evozierten Bildsujets ein Rekurs auf Turners Darstellungen von
Walfangschiffen und Seestiicken. Zudem stellt die kurze ekphrastische Passage
in Melvilles Roman eine mise-en-abyme des Gesamtromans dar.'® Sie steht im
Zeichen des selben Themas - der Spannung zwischen dem Gestaltlosen und der
buchstiblich und metaphorisch >bodenlosen< Ausdifferenzierung temporirer,
flichtiger Erscheinungen. Damit wird Turners Werk (kaum ein bestimmtes, son-
dern eher eine Gruppe seiner Bilder) zur Folie, auf welcher sich die Asthetik des
Melvilleschen Romans konfiguriert. Uber ein Gemilde im Stile des spiteren Tur-
ner sprechend, exponiert der Erzihler die Kernthematik des Romans sowie seine
eigenen Darstellungsmittel. Denn hier wird nicht eigentlich das Gemilde selbst
beschrieben, sondern der dynamische Prozef der Auseinandersetzung des wahr-
nehmenden Ichs mit dem Bild. Dieser weist deutliche Parallelen zu Erfahrungen
auf, welche Betrachter von Werken Turners zu machen und zu bezeugen pfleg-
ten: Auf den ersten Blick scheint sich das Bild im »Spouter-Inn« schon darum
jedem Verstehen zu entziehen, well man auf thm nichts erkennt. Das Chaos
selbst empfingt den Betrachter. Doch gerade vom Chaos, vom Indifferenten,
vom Nicht-Geordneten fiihlt dieser sich herausgefordert. Der Eintritt in die ver-
raucherte, dunkle Kneipe mit threr diffusen Atmosphire ist als Paraphrase eines
Abstiegs in die Unterwelt arrangiert.

Entering that gable-ended Spouter-Inn, you found yourself in a wide, low, straggling en-
try with old-fashioned wainscots, reminding one of the bulwarks of some condemned
old craft. On one side hung a very large oil-painting so thoroughly besmoked, and every
way defaced, that in the unequal cross-lights by which you viewed 1t, it was only by di-
ligent study and a series of systematic visits to it, and careful inquiry of the neighbors,
that you could any way arrive at an understanding of its purpose. Such unaccountable

15 Komplementir zur Thematisierung des Unbestimmten, des Nichtdistinkten, verhilt sich im
Moby Dick das Verfahren der Klassifikation - die Cetologie. Am Beispiel der naturkund-
lichen Typologisierung der Wale wird dargelegt, wie das Kartieren und Klassifizieren der
Natur ein Distinktmachen von Nicht-Distinktem ist. Ordnung und Chaos sind bei Melville
als Antagonisten aufeinander bezogen. Gerade in dieser Hinsicht erschemnt Turners Werk als
Visualisierung der Kernthematik des Romanciers.

16 Wallace sieht in der Darstellung des Bildes im »Spouter Inn« »an emblem of the novel itself«
(Wallace 1992, 330). Vgl. auch Moore 1982, 124: Moore vergleicht die Bildbeschreibung
Ishmaels mit Turners Walfang-Bildern von 1854.
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masses of shades and shadows, that at first you almost thought some ambitious young
artist, in the time of the New England hags, had endeavored to delineate chaos be-
witched. But by dint of much and earnest contemplation, and oft repeated ponderings,
and especially by throwing open the little window towards the back of the entry, you at
last come to the conclusion that such an idea, however wild, might not be altogether
unwarranted. (Melville 1964, 35£)

Ishmael schildert kein Bild, sondern einen Prozef. Allmihlich scheinen vor sei-
nen Augen Gestaltungen zu entstehen, fliichtige und ungreifbare allerdings. Das
Bild stellt einen »Cape-Horner« im Hurrikan dar. Doch das Sujet der Schilde-
rung ist nicht dieses Schiff, sondern der Sehvorgang des Betrachters. Die Szene
im »Spouter Inn« stellt die Dynamik des Perzeptionsprozesses dar, der seine Ob-
jekte selbst hervorbringt. Ahnliches hatten Betrachter Turnerscher Gemailde er-
lebt: Zunichst schienen die Bilder die blanke Undifferenziertheit selbst zu sein,
allmihlich erst entstanden dann, in einem dynamischen Prozess der Interaktion
zwischen Betrachter und Bild, Konfigurationen und Formen. Gegenstinde sind
nicht gegeben, sie wollen er-sehen sein. Fiir den Leser der Passage ergibt sich
allerdings eine andere Ausgangssituation als fiir Ishmael, denn er sieht das Bild
ja nicht einmal. Ishmaels ekphrastischer Text muf8 ihm das Bild ersetzen - und
er tut dies, indem er nicht das Bild, sondern den Prozef§ der Wahrnehmung des
Bildes beschreibt. In diesem Prozef§ dann konfigurieren sich allmihlich Gegen-
stinde, entstehen Strukturen - fiir den Leser dadurch, dafl sie benannt werden.
In den Roman integriert wie das Gemilde in die Walfingerkneipe und die Wal-
fangerwelt 1st der Text der Bildbeschreibung charakterisiert durch die Entspre-
chung zwischen Inhalt und sprachlicher Form: Wir sehen lesend anfangs ein
wirres Durcheinander, dann erst Objekte. Die Suche nach einem Bildsujet, wel-
che dessen Ausdifferenzierung aus einer zunachst amorph wirkenden Masse von
Farbpartikeln zur Folge hat, korrespondiert dem Bestreben Ahabs, den Wal ding-
fest zu machen, der thm dabei immer wieder entgleitet. Der Walfang wird ebenso
zum Gleichnis des menschlichen Strebens nach Strukturierung der Natur und
nach Kontrolle tiber diese, wie in der Spouter-Inn-Szene der Sehvorgang. Hier
gelingt er - oder scheint zu gelingen: mittels der Worter, der Sprache Ishmaels.
Diesem Befund allerdings liefe sich ein anderer relativierend und erntichternd
entgegensetzen: Ishmael spricht iiber ein nicht existentes Bild. Die Zuversicht
des Lesers, sich ein Bild machen zu kdénnen, griilndet - in nichts. Es darf Her-
mann Melville durchaus zugetraut werden, dafl er auch dies bedacht hat. Dann
wire es mehr als den beliebigen Umstinden geschuldet, wenn sich Ishmaels Be-
schreibung nicht auf ein konkretes Bild Turners bezieht, das der Leser irgend-
wann einmal wirklich sehen konnte, sondern auf ein imaginires Bild, das
allerdings im Stile Turners gemalt ist.

But what most puzzled and confounded you was a long, limber, portentous, black mass
of something hovering in the centre of the picture over three blue, dim, perpendicular
lines floating 1n a nameless yeast. A boggy, soggy, squitchy picture truly, enough to drive
a nervous man distracted. Yet was there a sort of indefinite, half-attained, unimaginable
sublimity about it that fairly froze you to it, till you involuntarily took an oath with
yourself to find out what that marvellous painting meant. Ever and anon a bright, but,
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alas, deceptive idea would dart you through. - It’s the Black Sea in a midnight gale. -
[t’s the unnatural combat of the four primal elements. - It’s a blasted heath. - It’s a Hy-
perborean winter scene. - It’s the breakingup of the ice-bound stream of Time. But at
last all these fancies yielded to that one portentous something in the picture’s midst.
That once found out, and all the rest were plain. But stop; does it not bear a faint re-
semblance to a gigantic fish? even the great Leviathan himself? (Melville 1964, 36)

Diese Aneinanderrethung von Sitzen, die mit Identifikationsversuchen beginnen
(»It’s...«) spiegelt die sich wiederholenden Versuche des Betrachters, etwas zu »fas-
sens, zu benennen, durch Benennung zu bannen. Ishmael gewinnt jedoch keine
Sicherheit, er einigt sich mit anderen auf eine Hypothese.!” In dem Moment, da
das Wort »Fisch«, dann, pointierter, der Name »Leviathan«, ausgesprochen wird,
nimmt das zunichst unférmige Gebilde momentan Gestalt an ~ und zugleich
eine Bedeutung, die an die Konnotationen gekniipft ist, welche der Name »Le-
viathan« aufruft. Ordnung und Chaos befinden sich im Roman Melvilles auf ver-
schiedenen Ebenen 1m Widerstreit miteinander, auch auf der sozialen und kul-
turellen: In der Nachbarschaft des Bildes, an der gegeniiberliegenden Wand, hin-
gen zufillig und doch beredsam Symbole der tiefsten Barbarei: primitive Waffen,
mit Biischeln von Menschenhaaren geschmiickt, Zeugen von Gewalt und Tod.
Der Hausflur wird als zwielichtig beschrieben, die Gaststube als noch zwielichti-
ger. Man bewegt sich also auch an Land in einer Welt, welche dem nach Diffe-
renzierungen suchenden Blick Widerstinde entgegensetzt. Ishmaels Bemer-
kungen tiber das eigenartige Bild sind nicht die eines distanzierten Betrachters,
sondern die eines Mannes, der sich in das Objekt seiner Wahrnehmung wie in
emen Strudel hineingezogen fiihlt. Es gibt keinen festen Standpunkt auflerhalb
der chaotischen Welt, welche das Bild reprisentiert, keinen soliden Punkt, von
dem aus sich das Chaos betrachten und distanziert kommentieren liefe. Die
Sogwirkung, die von dem Bild ausgeht, beraubt den Betrachter jeder Standfestig-
keit.

Es ist nicht sicher, daf§ Melville das Walfang-Gemailde Turners je selbst gese-
hen hat, welches Wallace zufolge am ehesten als Vorbild fur das Bild im »Spouter
Inn« in Frage kommt: Die Whalers. Aber er kann es, wie von Wallace nachgew-
iesen worden ist - gelesen haben: als Gegenstand einer Kunstkritik. Wallace
nennt und zitiert als mogliche Anregung einen zu Ishmaels Bild-Erlebnisbericht
in mehr als einem Punkt analogen Text: die Rezension Thackerays zu dem
Walschiff-Gemailde Turners von 1845, publiziert unter dem Pseudonym Michael
Angelo Titmarsh.!® Er beschreibt analog zu Melvilles spiterer Romanpassage den
Prozefl einer Auseinandersetzung mit einem zunichst irritierenden Bild: »Go up
and look at one of his pictures, and you laugh at yourself and at him, and at the
picture. [...] look at the latter for a little time, and it begins to affect you, too -

17 »In fact, the artist’s design seemed this: a final theory of my own, partly based upon the aggre-
gated opintons of many aged persons with whom I conversed upon the subject. The picture
represents a Cape-Horner 1n a great hurricane; the half-foundered ship weltering there with its
three dismantled masts alone visible; and an exasperated whale, purposing to spring clean
over the craft, is in the enormous act of impaling himself upon the three mast-heads.«
(Melville 1964, 36f.)

18 Zuerst erschienen 1845, in der Juni-Ausgabe von Fraser’s Magazine.
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to mesmerize you.« Man sehe, so Thackeray/Titmarsh, zunichst eine Leinwand,
»merely dabbed over with occasionally streaks of yellow, and flicked here and
there with vermillion«; dann wiirden aus Flecken Boote: »[...} the vermillion blot-
ches become little boats full of harpooners [...J«; und schliefflich konfiguriere
sich das wahre Bildsujet vor dem Auge des Betrachters: »that is not a smear of
purple you see yonder, but a beautiful whale (...)« (zit. nach: Wallace 1992, 325).

Oscar Wilde: Der Maler als Wettermacher

In seinem Dialog The Decay of Lying (1889) stellt Oscar Wilde durch einen Dia-
logpartner die These auf, die Kunst ahme die Natur vor, indem sie das Sehen
anleite, wie und als was Natur zu sehen se1. Wilde verkehrt die Platonische Kritik
isthetischer Reprisentationen als blofer Abbilder in thr Gegenteil. Dem Dialog-
partner Vivian zufolge dndert sich die Natur unauthérlich, weil sich die Stile th-
rer Darstellung ablésen.

Cyril: Nature follows the landscape painter, then, and takes her effects from him?
Vivian: Certainly. Where, if not from the Impressionists, do we get those wonderful
brown fogs that come creeping down our streets, blurring the gas-lamps and changing
the houses into monstruous shadows? To whom, if not to them and their master, do we
owe the lovely silver mists that brood over our river, and turn to faint forms of fading
grace curved bridge and swaying barge? The extraordinary change that has taken place
in the climate of London during the last ten years is entirely due to a particular school
of Art. (Wilde 1956, 259)

Wilde betont die »natur«schdpferische Dimension der Kunst durch eine vorder-
grundig aberwitzige Behauptung: Er spricht tiber die Beeinflussung der wahrge-
nommenen Natur durch die einander ablosenden Malerschulen so, als seien
durch die entsprechenden Darstellungen tatsichlich neuartige Natur- und Klima-
phinomene erzeugt worden. Insbesondere habe die Malerei die klimatische At-
mosphire verindert.

There may have been fogs for centuries in London, I dare say there were. But no one
saw them, and so we do not know anything about them. They did not exist till Art had
invented them. Now, it must be admitted, fogs are carried to excess. They have become
the mere mannerism of a clique, and the exaggerated realism of their method gives dull
people bronchitis. Where the cultured catch an effect, the uncultured catch cold [...}.
Indeed there are moments, rare, it is true, but still to be observed from time to time,
when Nature becomes absolutely modern. Of course she is not always to be relied upon.
The fact is that she 1s in this unfortunate position. Art creates an imcomparable and
unique effect, and, having done so, passes on to other things. Nature, upon the other
hand, forgetting that imitation can be made the sincerest form of insult, keeps on repea-
ting this effect until we all become absolutely wearied of it. (Wilde 1956, 259)

Nicht von ungefihr fillt im Zuge der Ausfithrungen tiber die Erzeugung von
Wirklichkeit durch die Kunst der Name Turners. Doch Vivian nennt ihn nicht
als einen Kiinstler, von dem die Wahrnehmung neuartiger Phinomene zu lernen
sei, sondern als einen, der als Angehdriger einer kunsthistorisch vergangenen
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Epoche schon einer iberkommenen Mode angehért. Die Natur scheint tiberdies
zu Vivians Mifdvergniigen gelegentlich zu dem Fehlgriff zu tendieren, schlechte
Turners nachzuahmen.

Nobody of any real culture, for instance, ever talks nowadays about the beauty of a sun-
set. Sunsets are quite old-fashioned. They belong to the time when Turner was the last
note in art. To admire them is a distinct sign of provincialism of temperament. Upon
the other hand they go on. Yesterday evening Mrs. Arundel insisted on my going to the
window and looking at the glorious sky, as she called it. Of course I had to look at it.
[...] And what was 1t? It was simply a very second-rate Turner, a Turner of a bad period,
with all the painter’s worst faults exaggerated and over-emphasised. [...] Life [...] produces
her false Renés and her sham Vautrins, just as Nature gives us, on one day a doubtful
Cuyp, and on another a more than questionable Rousseau. [...] I wish the Channel, es-
pecially at Hastings, did not look quite so often like a Henry Moore, grey pearl with
yellow lights, but then, when Art 1s more varied, Nature will, no doubt, be more varied
also. That she imitates Art, I don’t think even her worst enemy would deny now. It is
the one thing that keeps her in touch with civilised man. (Wilde 1956, 2591.)

Mit dem Gestus des schnell gelangweilten Asthetizisten deklariert Vivian die
Kunst deshalb fir der Natur tiberlegen, weil sich diese nur schleppend reorgani-
stert, wihrend die Malerei in schnellem Wechsel neue Codes zur Organisation
und damit zur Kreation von >Natur« entwickelt und vorschligt. Aus der roman-
tischen These, die Kunst leite zum Sehen an, wird die Forderung, immer wieder
eine neue »Natur« zu erfinden - wobei Vivian dafiir keinen weiteren Grund zu
benennen weif§ als den sensiblen Geschmack des dsthetisch Gebildeten. Um-
spielt wird in Verkehrung der platonistischen Konzeption von Urbildern und
Abbildern die Erfahrung von der Kontingenz der erfahrenen Welt, und zugleich
wird die Bewertung dieser Kontingenz ins Gegenteil verkehrt: Sie erscheint als
begriilenswert, weil unterhaltsam, als dsthetisch interessant, als Voraussetzung
dafiir, daff das Bediirfnis nach Neuem und nach Irritationen immer wieder be-
friedigt werden kann. Wenn Wilde hier die prigende Kraft dsthetischer Muster
fir die Modellierung von Erfahrungsprozessen betont und die Kontingenz der
asthetisch modellierten Welten affirmativ darstellt, so erinnert dies an den bei
Nietzsche formulierten Gedanken, eine an sich nicht begriindete und gerechtfer-
tigte Welt lasse sich allenfalls dsthetisch rechtfertigen. Vivian, der Sonnenunter-
ginge signifikanterweise vom Salonfenster aus betrachtet, zieht argumentativ
jedem, der »die Natur< sehen mochte, den Boden unter den Fiilen weg. Jeder
Generation erscheint eine andere Natur, je nachdem, welcher Maler gerade in
Mode ist, und sein Plidoyer gilt nicht der Suche nach Wahrheit, sondern der
regelmiRigen Auffrischung von Sehpraktiken. Natur ist nicht, sie wird er-malt.
Es ist nicht abwegig, Vivians Position als Vorwegnahme konstruktivistischer Auf-
fassungen zu verstehen - eines Konstruktivismus, der an das romantische Theo-
rem von der weltschopferischen Arbeit der subjektiven Einbildungskraft an-
kniipft. Ein Reflex der Asthetik Wildes findet sich aber auch bei George Steiner,
der eine Geschichte des Sehens zum Desiderat erkldrt und neben anderen Kiinst-
lern, welche auf die Interpretation der Erscheinungswelt durch den Blick nach-
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haltigen Einfluf genommen haben, unter anderem William Turner nennt (vgl.
Steiner 1990, 216f.).

Michel Serres:
Gewandelte Natur im Spiegel malerischer Reprisentationen

Im dritten Band seiner unter dem Titel Hermés zusammengefafiten Studien, der
unter dem Leitwort Traduction steht, hat Michel Serres (1974) das dritte Kapitel
der Malerei gewidmet. In drei Abschnitten erdrtert er die Korrespondenzen zwi-
schen jeweils einem malerischen (Buvre und dem zeitgenossischen wissenschaft-
lichen Weltbild, das jeweils mit unterschiedlichen epistemologischen Primissen
verbunden ist. So ergeben sich drei Paarbildungen: Vermeer und Descartes,
LaTour und Pascal, Turner und Carnot. Von welchen ontologischen und er-
kenntnistheoretischen Primissen Serres selbst ausgeht und welche thematischen
Interessen ihn leiten, dabei folglich auch seinen Blick auf Maleret in threr unter-
stellten Eigenschaft als »Ubersetzung« physikalischer und erkenntnistheoretischer
Diskurse leiten, wird aus folgender Passage deutlich; sie erliutert die umfassende
Thematik der Hermés-Reihe insgesamt:

L’ordre est une ile rare, il est un archipel. Le désordre est Pocéan commun d’oti ces iles
émergent. Le ressac érode les rivages, le sol, usé, perd peu a peu son ordre et s’effondre.
Ailleurs, un nouvel archipel va sortir des eaux. Le désordre est la fin des systémes et leur
commencement. Tout va toujours vers le chaos et tout en vient, parfois.

Pour décrire un systéme, on peut en dessiner le montage et en suivre le fonctionnement.
Il sagit alors des structures, et des forces qui s’y fixent et s’y déplacent. Une topologie
et une énergétique suffisent 4 la description. D’ou la communication, les interférences,
la traduction, et ainsi de suite, d’owt les trois Hermeés précédents. (Serres 1977, Klappen-
text)

Serres deutet Turners Werk als kiinstlerisches Pendant einer Revolution in den
Naturwissenschaften, welche alle Lebensbereiche erfaflt habe: die Thermodyna-
mik wurde zum leitenden naturwissenschaftlichen Paradigma. Zur Illustration
des Paradigmenwechsels vergleicht er neben den Theorien verschiedener Physi-
ker der alten und der neuen Ara auch Werke der Malerei. Denn zwischen Kiin-
sten und Naturwissenschaften verliuft fiir ihn keine klare Grenze. Kiinste wie
Wissenschaften modellieren die Welt, partizipieren an umfassenden kollektiven
Diskursen, deren Beschreibungsmodalititen dariiber entscheiden, welche Natur-
gesetzlichkeiten als giiltig betrachtet werden und wie sich Natur - als Objekt der
Beobachtung - verhilt. Aus Turners Bildern liest Serres ein neues Verstindnis der
Materie ab. Turners Natur ist die Welt der thermodynamischen Krifte, kein geo-
metrisch vermefbarer Raum. Der Physiker Nicolas Léonard Sadi Carnot hatte
die Energie als zentrales natiirliches Prinzip untersucht; die Warmelehre hatte bei
thm wie schon bei seinem Kollegen Fourier die Mechanik abgelost.

Was wir heute Physik nennen, beginnt nicht am Ende der Renaissance mit Bacon und
Galilei, sondern sowohl experimentell wie theoretisch mit Fouriers Erforschung der Wiir-
mephinomene. Nach und nach entfernt sie sich von der Geometrie und der Dynamik,
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um eigene Gestalt anzunehmen. Dieser Einschnitt reicht viel tiefer, insofern Sadi Carnot
- gemessen an Fourier - die Thermodynamik noch revolutionirer [...] begriindet, als die-
ser es [...] tat. (Serres 1998, 621)

Fir Carnot gehe es »nicht mehr darum, die Ausbreitung der Wirme zu behan-
deln, sondern diese selbst als motorische Kraft« (Serres 1998, 621). Der Name
Carnots steht fiir einen Paradigmenwechsel in der Physikalischen Wissenschaft,
und laut Serres erfolgt bei Turmer eine Spiegelung dieses Paradigmenwechsels in
der Kunst. Nicht zuletzt habe sich hier die Kunst auch radikal vom Diktat der
Naturnachahmung befreit, indem sie dazu tbergegangen sei, die natiirlichen
Prinzipien selbst - und nicht irgendwelche Objekte - darzustellen. Jede (voriiber-
gehend) feste Form werde hier aufgelost, um der Zufilligkeit willen, welche in
der Natur selbst die Formung der Materie begleite.

En remontant aux sources de la matiére, le peintre a brisé le carcan de la recopie des
beaux-arts 'un par Pautre. Plus de discours, plus de scénes, plus de sculptures a bords
froids: P'objet, directement. Sans détours théoriques. Oui, nous entrons dans 'incande-
sence. Au hasard. (Serres 1974, 241)

Turner wird als Mater der Elemente und Elementarkrifte beschrieben, einer fliis-
sigen Materie, einer Welt der Zufallswolken. Diese Welt wird in Serres’ eigener
Beschreibung ansatzweise mythisiert und anthropomorphisiert’® - analog zu
Darstellungspraktiken Turners. Das Bild der Wolke bezeichnet mehr als eine kli-
matische Erscheinung; es bietet das Modell einer entropischen Natur.

La matiere: elle s’agite, elle se forme en nuages aléatoires, le stochastique est d’essence,
le bord se perd et ouvre un nouveau temps; 'instant n’est pas statiquement fige, planté
comme un mit, c’est un état non prévuy, hasardeux, suspendu, noyé, fondu dans la durée,
dissour. Jamais il ne reviendra [...]. Passé un demisiécle, 'Angleterre a connu deux
mondes. Et ses peintres l'ont mieux dit que personne. (Serres 1974, 2411.)

La matiére n’est plus laissé aux prisons du schéma. Le feu la dissout, la fait vibrer, trem-
bler, osciller, la fait exploser en nuages. De Garrard a Turner ou du réseau fibré au nuage
hasardeux. Nul ne peut dessiner le bord d’un nuage hasardeux. [...] Sur ces bords tout
nouvaux, que le dessin et la géométnie délaissent, un monde neuf va découvrir bientot
la dissolution, la dissémination atomique et moléculaire. Le feu de la chaudiére atomise
la matiére et la rend au hasard, son maitre de toujours. Blotzmann va bient6t le com-
prendre, mais Tumer, en son lieu, 'a compris avant lui. Turner entré tout vif dans la
cage vibrionnante des démons de Maxwell. (Serres 1974, 237f.)

Wenn Serres Turner hier im Kifig der Maxwellschen Dimonen wahrnimmt, so
variiert er damit die von Turner selbst formulierte und von Ruskin kolportierte
Idee des distanzlosen Betrachters im Zentrum der Naturkrifte. Ruskin hatte
diese Idee in die Form eines wortlichen Turner-Zitats gekleidet (»I wish they’d
been in it«), Serres zitiert Turner auf andere Art: Sein Schreibstil imitiert das dy-
namische Geschehen zwischen chaotischem Durcheinander und Strukturierung,

19 »Le feu, Pautre, le méme. Turner n’a jamais peint que des coits cosmiques. St évidents que nul
le voit. Les amours du feu et de Peau« (Serres 1974, 242)
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insofern er assoziative und argumentative Passagen ineinanderflicht. Serres zieht
seinen Leser in analoger Weise ins Innere einer »Wolke«, wie es seiner Deutung
zufolge Turner als Maler mit seinem Publikum tat: Da gibt es keine »Gefing-
nisse« des Schematischen, da gibt es keine versichernde Distanz: Das von der
neuen Naturwissenschaft modellierte Naturgeschehen setzt sich im turbulenten
Textgeschehen fort. Die Konfrontation der Fighting Temeraire mit dem sie ab-
schleppenden Boot illustriert fiir Serres den Sieg des neuen physikalischen Welt-
bildes iiber das alte, die Abldsung der Geometrie und Mechanik durch die
Thermodynamik. In der Welt, die Turner laut Serres korrespondierend zur zeit-
genOssischen Wiarmelehre geschaffen hat, herrscht nicht mehr die Geometrie
und die logische Kausalitit, sondern der Zufall. Das Segelschiff, abhingig von
im weiteren Sinn mechanisch erklarbaren, natiirlichen Kriften wird abgelost und
»abgeschleppt« durch ein Dampfschiff, das Symbol der Thermodynamik.?’ So ge-
lesen, ist Turners Gemailde eine Nacherzihlung der vorerst letzten Episode in der
Wissenschaftsgeschichte. Wenn Serres diese Entwicklung beschreibt, dann in
narrativer Form: als spannende Geschichte eines Kampfes auf Leben und Tod.!
Das Dampfschiff wird zur Heldin der Szene, weil die neue Welt Turners und Car-
nots nicht mehr aus statischer Materie errichtet ist, sondern aus einem dynami-
schen Widerspiel polarer Krifte besteht. Serres nennt - in zweifellos bewufitem
und bewuflt verfremdendem Rekurs auf die antike und christliche Schiffahrts-
topik - das Schiff ein Modell dieser Welt. Wiederum wird Serres’ Stil gestisch.
Wie die von Carnot und Turner modellierte Natur changiert sein Text zwischen
wissenschaftlicher Begrifflichkeit und malerischer Evokation.?? Serres interessiert
sich besonders fir die Auflésung von Gegenstindlichkeit bei Turner, ja er deutet
die Bilder selbst als Schmelzofen, in welcher Materie zersetzt und in Krifte ver-
wandelt werde. Auch fiir Serres ist Turner also ein Maler verzeitlicher Natur und

20 Das Dampfschiff sei, so Serres, auch auf anderen Werken Turners zu sehen, immer dasselbe,
immer das Symbol neuentdeckter Naturkrifte, cine Signatur der neuen Welt, die Turner male-
risch reprasentiert. Entsprechend kommentiert Serres auch The Burning of the Houses of
Lords and Commons als eine Visualisierung der modernen Physik. Hier werden antagonisti-
sche thermodynamische Krifte ins Bild gesetzt, und auf dem vom Feuerschein erleuchteten
FluR schwimmt ein kleines Dampfschiff. Er nennt es, einem Vorschlag Victor Hugos folgend,
»Durande«, und betont, dies set weniger ein Eigenname als ein Gattungsname.

21 Serres (1974) zur Fighting Temeraire: »Elle est morte, la marine en bois. Le Fighting Temeraire
est remorqué a son dernier moulllage pour y étre démoli. Contrairement 3 ce que Thistoire
des gloires raconte, la vraie bataille n’a pas eu lieu i Trafalgar. Le vieux vaisseau de ligne n’est
pas mort de sa victoire. Il est assassiné par son remorqueur. Voyez la proue, le bau et la ton-
ture: la charpente et la géometrie; voyez les mats et les superstructures de ce fantdme gris:
Clest Pentrep6t de Samuel Whitbread, c’est la collection primaire des objets de Lagrange, les
formes, lignes, points, droites, angles, cercles, résaux, la méchanique actualisée du vent, des
hommes et de 'eau. Le vainqueur qui le traine au supplice, bas, est privé de cette haute
forme. Rouge, noir, il crache du feu. Derrlere les voiles du cortége funébre, blanches, froides,
sont des suaires. Le soleil se couche sur le coffre noir du dernier repos. Le nouveau feu cst
maitre, de la mer et du vent, il défie le soleil. Et voici le vrai Trafalgar, la vraie bataille, le vrai
affrontement: 'immense partage du ciel et de la mer en deux zones: 'une rouge, jaune, oran-
gée, ol gueulent les couleurs chaudes, ignées, brlilantes, Pautre, violette, bleue, verte, glauque,
ou gelent les valeurs froides et glacées. Le monde entier devient, dans sa matiére propre, une
machine a feu entre deux sources, celles de Carnot, la froide et la chaude. L'eau de la mer, au
réservoir. Oui, Turner est entré dans la chaudiére. Le tableau, 1838, est dans le remorqueur.«
(Serres 1947, 236f.) Wiederum also wird Turner im Inneren des Geschehens gesehen.
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kontingenter Gestaltungsprozesse. Turner malt die Zeitlichkeit aller Dinge auf
zwel Ebenen zugleich: Sein Bild verweist auf die Verginglichkeit des einzelnen
Dings (der Temeraire) sowie auf die Ablosung eines alten naturwissenschaftli-
chen Weltbildes durch ein neues. Die Thermodynamik erscheint als ein Sieg
Uber die starre Materie, als deren Aufldsung im Feuer, als deren Dynamisierung.
Schon in einem Aquarell von 1797, auf dem Turner eine Gieflerei - laut Serres
an sich ein programmatisches Sujet - dargestellt hat, sieht Serres einen frithen
Hinweis auf die neue Ordnung des Denkens und der erfahrenen Natur.?® Auch
Serres’ Stil 18t keine Begrenzung durch einen »Rand« zu. Er imitiert das dyna-
mische Naturgeschehen, von dem er spricht, und er lifit konventionelle Grenzen
hinter sich: die zwischen wissenschaftlichem und literarischem Schreiben ebenso
wie die zwischen malerischer und schriftstellerischer Modellierung der Welt.

Wolfgang Hildesheimer:
Marbot und die Kontingenzen der Subjektivitit

Wolfgang Hildesheimer hat 1981 mit seiner fiktiven Biographie {iber den roman-
tischen Kunstkritiker Marbot die Kontingenz von Weltdeutungsmustern erzih-
lerisch reflektiert und dabe: die Auseinandersetzung eines Kunstkrntikers mit Bil-
dern und malernischen Darstellungsprinzipien als Paradigma gewihlt. Mit den is-
thetischen Erorterungen innerhalb des Romans geht es durchgingig zugleich um
erkenntniskritische und ontologische Fragen - allen voran um die Frage nach der
Leitdifferenz zwischen Schein und Sein. Dem korrespondiert der Roman durch
seine Struktur: Die an sich fiktive Gestalt Marbots wird mit historischen Gestal-
ten zusammengefihrt, die an sich fiktive Erzihlung mit den Bildern historischer
Personen und Schauplitze >illustriert; die Diskurse fiktiver Personen beziehen
sich auf wirkliche Gemilde. Marbot bestreitet anldflich einer Auseinanderset-
zung mit dem italienischen Romantiker Leopardi explizit die Differenz zwischen
Wahrheit und Tauschung als solche, weil sie die Maglichkeit von Wahrheit vo-
raussetze - ein schones Thema fiir den Dialog zwischen einer fiktiven und einer
historischen Gestalt.

Ungleich Leopardi sah Marbot die Welt nicht als Trug und Tauschung, und so bezich-
tigte er Leopardi des konfusen Denkens, ebenfalls nicht zu Unrecht. Denn Tiuschung
und Trug setzten, so etwa Marbot, einen ungetduschten, untriigerischen Zustand voraus,

22 Serres erinnert an Victor Hugos Interesse am Dampfschiff-Motiv: »Hugo lappelait Durande,
a peine un nom propre, cette lourde galiote maladroite a long tuyau noir qui traverse les eaux
de Turner. Ici, elle nest pas nommée. Le vaisseau dessiné géométrique, bois et voile, a un
nom, un nom propre. Le bateau 2 vapeur, sale, mal défini, de servitude, n’a de nom que
commun. Il est un signe, un signal. Une légende. A quoi on reconnait ce qu’il faut lire, voir
et comprendre. Il porte en soi un incendie, et le maitrise et Penveloppe, d’ou il tire sa force.
Il porte en soi le feu, lair et Peau. Il est le microcosme matériel, le modéle du monde.
(Serres 1974, 237)

23 »Remonter lentement la chaine des transformations matérielles. Botis, fer, martelage, fusion.
Aller vers le lingot liquide, aller vers le four. Avant le solide géométrisé, avant la forme froide,
était le liquide; avant le liquide, était le gaz, le nuage. De plus en plus chaud, de moins en
moins limité par un bord.« (Serres 1974, 239)
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der im positiven den Mafistab des Urteils setze, so wie Unwahrheit unkenntlich wire,
wenn man nicht die Wahrheit als Maflstab vor Augen habe. (Hildesheimer 1981, 287)

Eine Ankniipfung an die Tradition der literarischen Auseinandersetzung mit Tur-
ner erfolgt indirekt schon dadurch, daf§ die These Oscar Wildes, die Landschaf-
ten ahmten die Landschaftsmalerei nach, von Hildesheimers Figur Marbot para-
phrasiert wird (Hildesheimer 1981, 294). Bedenkt man, daf§ Wilde selbst bereits
eine Tradition der Turner-Deutung zitiert hatte, deren mafigebliche Reprisentan-
ten vor thm Ruskin und Thackeray/Titmarsh sind, so gleicht die Beziehung zwi-
schen diesen, Wilde und Hildesheimer derjenigen russischer Puppen. Die Texte
der Turner-Interpreten Ruskin, Thackeray, Wilde und Hildesheimer bilden eine
intertextuelle Konstellation; Turners Werke sind >zwischen« Text und Text situ-
lert.

Marbots Interesse gilt den schopferischen Kriften des Unbewufiten, die er fiir
mafgeblich hilt. Seine dsthetische Kernthese lautet: Das Kunstwerk entstehe
durch das »Diktat der unbewufiten Regungen seines Schopfers« (Hildesheimer
1981, 15). Hildesheimers Romanfigur liegt damit ein dsthetisches Grundkonzept
zugrunde, das dem Diskurs in der Zeit seines fiktiven Lebens, der Romantik,
durchaus korrespondiert. Andererseits deutet es auf die Psychoanalyse und auf
moderne Theorien tiber die Kreativitit und das Unbewufite voraus. Eine wichti-
ge Konsequenz daraus, daf§ die Bedeutung des UnbewufSten fuir die Entstehung
kiinstlerischer Werke so hoch angesetzt wird, ist das Zuriicktreten des bewufiten
Gestaltungswillens, des Kalkiils. Der Kiinstler ist weniger »Autor« als ein ausfiih-
rendes Organ seines Inneren. Bei Marbot ist dieses Innere in hohem Mafle sub-
jektiv-individuell ausgeprigt. Was ein Kiinstler darstellt, ist seine innere Welt.
Marbot bemerkt tiber die Landschaftsmalerei:

Landschaft entsteht in der Seele dessen, dem sie Empfindungen auslést. Der, dem sie
nichts bedeutet, hat kein Bild (image) von ihr. [...] Der wahre Kiinstler [...], der sich in
der Landschaft niederldfit, um sie festzuhalten, analysiert zunichst die Gegenstinde, aus
denen sie sich zusammensetzt, einschliefflich der Luft tiber diesen Gegenstinden, so daf§
in seinem Inneren ein Bild entsteht, das auch das Unsichtbare einschliefit, das er sodann
mit der thm eigenen Subjektivitit, die thn zu dem macht, der er ist, auf seine zwei Di-
mensionen reduziert. (Hildesheimer 1981, 30)

Im Haus seines Grofvaters miitterlicherseits lernt Marbot Turner kennen, der
seine Vorstellungen von Kinstlertum nachdricklich prigt. Turner, hier zur Ro-
manfigur geworden, beeindruckt den jungen Marbot. Dieser sieht in dem Alte-
ren einen Kiinstler, »mit dem sich keiner unserer Zeitgenossen messen kann. Zu
thm sprechen die Phinomene der Natur in ihrer eigenen Sprache, die nur er ver-
steht und untibersetzt wiedergibt, daher verstehen ithn auch viele nicht.« (Hil-
desheimer 1981, 41) Im Sinne der romantischen Asthetik der Landschaft notiert
Marbot in seinen Aufzeichnungen:

Die Wahrheit des Kunstwerkes ist subjektiv, denn es ist die Wahrheit des Kiinstlers, nicht
die seines Gegenstandes. [...] Der grofle Kiinstler ist derjenige, der uns von seiner subjek-
tiven Wahrheit so zu uberzeugen weill, daf wir den Gegenstand mit seinen Augen zu
sehen beginnen, ja, daf8 er fiir uns eine neue Erscheinungsform (structure of appearance)
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und daher eine metaphysische Qualitit gewinnt. Der Kiinstler aber, der nur das meta-
physische Abbild darzustellen sucht, ohne vorher den Gegenstand in allen Dimensionen
seiner Korperlichkeit erfalit zu haben, ist, auch wenn er noch so ehrlich sein mag, ein
Stiimper und ein Dilettant (a bungler and a dabbler). (Hildesheimer 1981, 80)**

Doch die Romanfigur Turner ist keineswegs das alter ego des Asthetikers Mar-
bot, sondern eher eine Komplementirfigur. Wihrend dieser nur vermag, die
kiinstlerischen Schépfungen anderer zu reflektieren und an der Abgriindigkest
der eigenen Psyche verzweifelt, rettet sich Turner (die Romanfigur) durch seine
kreative Arbeit vor der Grundlosigkeit aller Dinge und vor der unproduktiven
Versenkung in sich selbst (vgl. Hildesheimer 1981, 97f.). Marbot ist literarischer
Zwilling des Turner-Apologeten Ruskin; er setzt sich fiir den in der Offentlich-
keit umstrittenen Turner ein und verspottet dessen Gegner. In einer vielbeachte-
ten Kritik entwickelt er die Idee von der dsthetischen Rekonstruktion der Natur
vom Standpunkt eines Beobachters aus, von der Subjektivitit der malerisch dar-
gestellten Welt und von der Malerei als einem Medium, das die modernespezifi-
sche Erfahrung einer kontingenten Welt in Landschaftsdarstellungen an der
Grenze zwischen Gestaltung und Entstaltung vermittelt.

Bei der Eréffnung der alljihrlichen Ausstellung der Royal Academy traf er William Tur-
ner wieder, der in diesem Jahr sein soeben fertiggestelltes Gemilde Der Hafen von
Dieppe ausgestellt hatte, das zu heftigen, aus heutiger Sicht in diesem Fall beinah unver-
stindlichen Debatten zwischen den von William Etty angefithrten Anhingern des strik-
ten Naturalismus, die den Kiinstler des Vergehens wider die Natur zeihen, und der
anwachsenden Anhingerschaft Turners fiilhrte, Wahrscheinlich weniger an diesem Bild,
als an Turners Kunst @iberhaupt, entziindet sich Andrews Eloquenz, es war, als hitte sein
polemisches Talent gewartet und hier endlich seinen Gegenstand gefunden. Sein Artikel
in der Literary Gazette, sein erster Aufsatz, und einer der wenigen, in denen er sich un-
mittelbar an die Offentlichkeit gewandt hat, erregte erhebliches Aufsehen, nicht nur als
Verteidigung dieses Bildes und seines Malers, sondern vor allem wegen seiner revolutio-
niren Ansichten und des scharfen Tones, in dem er sie vortrug.

»Mr. Etty sagt: "Wenn Turner die Natur aufgibt, muf§ ich ihn aufgeben«. Das bedeutet,
daf Mr. Turner fiir den Rest seines Lebens, das lange wihren moge, das schwere Schick-
sal eines von Mr. Etty Aufgegebenen zu tragen hat, denn es ist unwahrscheinlich, daf§ er
zu dem zuriickkehren wird, was Mr. Etty und seine Freunde >Natur< nennen. [...] Der
wahre Kiinstler (vartist« ~ dieses Wort sei hier betont, um klarzustellen, daf§ Marbot sich
ausschlieB8lich auf die bildende Kunst bezieht) portraitiert nicht die Natur, sondern sein
eigenes Bild ihres Wesens (his own image of her essence), demnach nicht die Natur, son-
dern seine Natur.«

Heute mag diese These wie ein Gemeinplatz klingen, aber damals war solches iiber Ma-
Jere1 noch nicht gesagt worden. Marbot ging noch weiter. Die Begriffe >Richtig« und
>Falsche selen ein fur allemal aus dem Vokabular des Kunstbetrachters zu tilgen, denn sie
seten -~ und zwar in allen Kiinsten - 1n Hinsicht auf das Objckt nicht anwendbar, son-
dern hochstens auf die Technik.

24 Die Bemerkung Uber die Subjektivitit der kiinstlerischen Wahrheit kommentiert der >Bio-
graph« mit dem Hinweis auf Turner. »Die erste Behauptung hat Marbot spiter anhand der
Bilder des verehrten William Turner erweitert und bewiesen.« (Hildesheimer 1981, 80)
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»Erlaubt ist, was gelingt. Gelungen ist, was unsere Vorstellungskraft festigt und unsere
Sicht der Natur erweitert, nicht aber sie wiedergibt, denn mit der Natur soll und kann
es der Kiinstler nicht aufnehmen.«

Gewi} hat dieser Artikel thm manchen Feind eingebracht, von dem wir nichts wissen,
doch brachte er thm vor allem Freunde ein, nicht nur Turner selbst, sondern auch aus
anderen, unerwarteten Lagern, ndmlich Delacroix, der sich [...} in London aufhielt und
mit Marbot in Berithrung trat. (Hildesheimer 1981, 170f.)

Wenn Marbot die Uberzeugung vertritt, ein jeder Mensch nehme die Wirklich-
keit auf eigene Weise wahr und letztlich gebe es keine gemeinsame, objektiv be-
schreibbare Welt, so sind solipsistische Anfechtungen und nihilistische Ten-
denzen vorprogrammiert.”> Kurz vor seinem Freitod trifft Marbot in Italien
nochmals mit dem reisenden Turner zusammen. Seine Aufzeichnungen tiber die-
sen setzen die Deutungen von Turners Kunst als einem Ausdruck des sich wan-
delnden Verstindnisses von Wirklichkeit, als einer neuen Modellierung der Welt
fort.

[..] Nach Turners Besuch trigt Marbot in seine Aufzeichnungen ein: / »Turner ist auf
dem Weg, die konkrete Gegenstindlichkeit der Natur in Erscheinungsformen aufzuld-
sen. Allmihlich verschwindet alles Festumrissene, es wird zu Atmosphire, zu Luft, zu
Nebel, er malt nicht mehr die Schopfung, er schopft selbst. Vielleicht wird eine Zeit
kommen, da Menschen einen Sonnenuntergang betrachten und sagen »Ist das nicht bei-
nah so schon und so wirklich, wie bei Turner?« (Hildesheimer 1981, 294f))

Turner ist die Komplementirfigur zum Protagonisten Marbot und beide repri-
sentieren in ihrer Bezogenheit aufeinander die beiden komplementiren Leitthe-
men des romantischen Diskurses. Turner, als Romanfigur, reprisentiert jene
schopferische dsthetische Potenz, welche die Natur in ihre Bilder zwingt und da-
mit das Sehen in neue Bahnen lenkt. Marbot, selbst unfihig zu kiinstlerischer
Schopfung, reprisentiert das reflexive Prinzip und trigt die Last des romanti-
schen und postromantischen Subjekts: Die Welt und das eigene Selbst sind thm
fremd, er ist sich der eigenen Grundlosigkeit bewuf3t. Gerade darum bewundert
er Turner, den er hellsichtig als Inbegriff eines Kinstlertums begreift, das nihili-
stischen Anfechtungen durch isthetische Gestaltungen einer an sich amorphen
und unfafilichen Natur entgegentritt. Hildesheimer exponiert anlidfllich der Be-

25 »Sein [Marbots] Denken geht insofern iber die bildende Kunst hinaus, als es an die Quellen
des Schépferischen schlechthin zu gelangen sucht, doch hat er selbst diesen Anspruch nie-
mals betont; vielleicht hat er ihn selbst nicht empfunden: / »[...] denn objektiv ist das, was wir
Wirklichkeit nennen, weder erfahrbar noch darstellbar. Jeder empfindet sie in seiner Seele
anders und driicke sie entsprechend aus, gemif seiner seelischen und technischen Méglich-
keiten. Jeder ist mit semer Wirklichkeit, seinem Glauben und seinem Mythos, seiner Vergan-
genheit und seiner Gegenwart allein und versucht, obgleich sie nicht mitteilbar sind, sie
mitzuteilen, weil er die Widerstinde, die Hemmnisse, die Barrieren und die Barrikaden im
anderen, der seine eigene Wirklichkeit hat, nicht kennt oder nicht wahrhaben will oder ihrer
nicht gewahr wird.« / So sieht er den groffen Kiinstler, als denjenigen, dem es gegeben ist,
diese Widerstinde im >anderens, also im Betrachter, zu brechen, indem er die Ausdruckskraft
besitzt, thm seine Wirklichkeit bildhaft aufzuzwingen. Sofern er das Thema nicht von seinem
Auftraggeber diktiert bekommen hat, offenbart er fiir jeden, der in das Kunstwerk einzudrin-
gen versteht, der es also >lesen kanne, die Tiefe seiner Seele, in der die Themenwahl sich voll-
zog, das gewihlte Thema Gestalt annahm {...].« (Hildesheimer 1981, 260f.)



Die Intertextualitit der Bilder 63

schiftigung Marbots mit Bildern die seinen Roman leitende Idee von der Genese
der Kunst aus dem UnbewufSten innerhalb des individuellen kiinstlerischen Sub-
jekts. Am Beispiel Turners (und anderer) wird die These entwickelt, die Kunst
gehe aus dem dunklen und ritselhaften Innern des Kiinstlers hervor, projiziere
dieses in Bilder hinein, mache es damit partiell mittelbar, nicht aber entschliis-
selbar. Turner wird einmal mehr zum Inbegriff des kiinstlerischen Subjekts; seine
Kunst erscheint als programmatisch subjektive Kunst, als Kunst eines Ichs, das
die anderen durch seine Augen sehen ldlt. Auch Hildesheimer deutet Turner da-
mit als Maler der Kontingenz, greift er doch den bereits bet Melville und Wilde
formulierten Leitgedanken der Turnerinterpretation auf: Jedem Menschen er-
scheine eine andere Natur, und dementsprechend gebe es keine wahre, keine in
einer absoluten Ordnung gegriindete Modellierung von Welt, sondern nur
einander ablosende, in individuelle Weltbilder zersplitternde Ordnungen des Se-
hens. Hildesheimer setzt aber noch einen zusitzlichen Akzent, indem er die
Kontingenzen innerhalb der Betrachter-Instanz betont: Der Mensch ist, mit
einer Formulierung Freuds gesagt, nicht Herr im eigenen Hause; er unterliegt Im-
pulsen und Kriften aus seinem Innern, die er nicht durchschaut, geschweige
denn beherrscht, und auf seine Wahrnehmung der Erfahrungswelt hat dies pri-
genden Einflufl. Insofern das Subjekt sich selbst nicht transparent ist, liegt eine
doppelte Kontingenz vor: Kontingenz dessen, was durch den Standpunkt er-fah-
ren wird, und Kontingenz des Standpunktes selbst. Die Macht des Unbewuflten
wird nun in Marbot nicht an der Romanfigur Turners exemplifiziert; von diesem
heifit es vielmehr, daf§ ein einschligiges Diktum Marbots auf Turner gerade nicht
zutreffe. Turners Name steht fiir die Kontingenz der Erfahrung duflerer Wirklich-
keit. Seine Komplementirfigur ist Marbot - aber auch Schopenhauer, der als ro-
mantischer Philosoph der Nichtigkeit aller erscheinenden Dinge in den Roman
hinein zitiert wird.

Das Bild zwischen Sichtbarem und Unsichtbarem:
John Berger iiber William Turner

Der Schnftsteller, Essayist und Kunstkritiker John Berger hat die Spannungsbe-
ziehung zwischen Sichtbarem und Unsichtbarem ins Zentrum seiner kunsttheo-
retischen Reflexionen gestellt. Unter diesem Vorzeichen betrachtet er auch
Turners Werke (Berger 1996).%° Diese bekunden aus seiner Sicht einen dynami-
schen InteraktionsprozeR zwischen Innerem und Auferem, wobei er zwei Pha-
sen des malerischen Schaffens bei Turner unterscheidet: eine erste, in der die
gemalten Landschaften subjektiv iiberformt und damit nach >innen« geholt und
durch den Innenraum des individuellen Empfindens eingegrenzt wurden, dann
spiter eine zweite, in welcher die Subjektivitit sich an die chaogene Aulenwelt
entiufllerte, um jede Begrenzung aufzuheben. Unabhingig davon, wie plausibel
man Bergers Periodisierung und seine Deutungen findet - sie gehen von der Pri-
misse aus, dafl Turner darstellend der dargestellten Welt zweimal eine Ordnung

26 Bergers Text ist abschliefend datiert auf 1982.
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gibt und dafl diese jeweils kontingent ist. In beiden von ihm unterschiedenen
Phasen des Turnerschen Schaffens registriert er Entgrenzungstendenzen, welche
die Unterscheidung zwischen Innerem und Auflerem relativieren, sei es, daf} das
Ich die Landschaft absorbiert und sich anverwandelt (wie es dem romantischen
Verstindnis von >Landschaft< entspricht), sei es, daff es sich an die umgebende
Welt verduflert. Berger spricht insbesondere von einem programmatischen Ent-
grenzungsprozefl: vom Verschwinden der Grenze zwischen Bild und Auffenwelt.
Damit dhnelt sein Befund dem Serres’, der »Malerei und Materie« iiber die Zeich-
nung mit »geometrischem Rand« hatte siegen sehen.?’

In Turners Werk [...] kann man deutlich erkennen, wie sich seine Absicht dnderte. In den
Landschaften, die er in den 1820er Jahren unter dem Einfluff von Claude Lorrain malte,
transportierte er ganze Panoramen nach innen. Zehn, zwanzig Jahre spiter - in Bildern
wie »Snow-Storm - Steam-Boat off a Harbour’s Mouth« (Schneesturm - Dampfschiff vor
einer Hafenmiindung ~ sogar der Titel ist aufschlufireich!) - sollte Turner entschiedener
als irgendein Maler vor ithm darum ringen, das Bild grenzenlos erscheinen zu lassen, alles
Heimelige, die Behausung zu zerstdren. (Berger 1996, 87)

Wenn die Malerei laut Berger einen »Grund« hat, so liegt dieser eben nicht in
einer Beschaffenheit der Dinge an sich, sondern in dem Streben des Menschen,
sich diese Welt anzueignen; hier wiederholt der reale Kunstkritker Berger einen
Gedanken, den der fiktive Kunstkritiker Marbot bei Hildesheimer ein Jahr zuvor
formuliert hatte. »So hat also die Malerei ithren Ort. Aber sie hat auch ihren
Grund. Die Welt - mit mehr oder weniger Zuversicht - zu verinnerlichen, ent-
spricht einem menschlichen Bediirfnis.« (Berger 1996, 87)

Ein zusitzlicher Akzent, den Berger seinem Gedanken gibt, verdient beson-
dere Beachtung: Indem er sich die Welt sehend erschliefit, bleibe sich der
Mensch, so Berger, der Tatsache bewufit, daf§ er sich mit seiner Sehstrategie zu-
gleich Teile der Welt verschliefit. Der Inklusion in ein Bild der Welt korrespon-
diert jeweils eine Exklusion. Und so ist das entstehende Bild eines, das auch ganz
anders sein kénnte. Das Andere, die Alternative, 1st das Unsichtbare. Und jedes
Bild der Welt ist zeitlich: Das Gesehene droht ins Unsichtbare zu entgleiten.?®
Die Arbeit des Sehens an der Konstitution emner »Welte, emner unter anderen, ist

27 »Et, de nouveau, la peinture-matiére triomphe du dessin a bord géométrique.« (Serres 1974,
238)

28 Berger 1996, 89: »Dennoch ist sich der Sehende, sofern er ein menschliches Wesen 1st, dessen
bewuflt, was sein Auge niemals sehen kann und wird - eben aus Griinden der Zeit und der
Entfernung. Das Sichtbare schliefft thn ein (weil er sieht) und schlieft thn aus (weil er nicht
allgegenwirtig ist). [...] / Dieser menschlichen Ambivalenz gegeniiber dem Sichtbaren mufl
man dann noch die visuelle Erfahrung der Abwesenheit hinzufiigen, die bewirkt, dafl wir, was
wir geschen haben, nicht mehr sehen. Wir sind mit dem Verschwinden einer Erscheinung
konfrontiert. Und nun beginnt ein Kampf darum, zu verhindern, daf das, was verschwunden
ist, in die Negativitit des Ungesehenen entgleitet und damit unsere Existenz in Frage stellt. /
Auf diese Weise erzeugt das Sichtbare den Glauben an die Wirklichkeit des Unsichtbaren
und bewirkt die Entwicklung eines inneren Auges, das das Gesehene zuriickbehilt und zusam-
menfligt und anordnet wie einen Innenraum, so als wire es, zumindest teilweise, fiir immer
gegen den hinterhiltigen Uberfall des Raumes geschiitzt, der Abwesenheit heifdt. So bekriftigt
eine phinomenologische Erfahrung des Raumes die Besonderheit des gemalten Bildes. Aber
wenn das die einzige Bekriftigung wire, so wire die Malerei von Nostalgie bestimmt, und das
ist sie nur zu einem Teil. Es geht auch um Offenbarung.«
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ein Kampf um deren (metaphysisch grund-lose) Existenz: »Das Sichtbare existi-
ert, weil es bereits gesehen worden ist.« (Berger 1996, 90) Und mehr noch: Der
Sehende versucht, die Welt sehend so zu strukturieren, daf sie auf thn hin orien-
tiert ist, thn umschliefit - damait er nicht selbst aus ihr herausfillt und ins Nichts
stiirzt.

Die Erscheinungen gehéren zu dem grenzenlosen Raum des Sichtbaren. Mit seinem in-
neren Auge erfihrt der Mensch auch den Raum seiner eigenen Vorstellung und seines
reflektierenden Denkens. [...] Im Augenblick der Offenbarung, wenn Erscheinung und
Sinn identisch werden, fillt der innere Raum des oder der Sehenden mit dem physikali-
schen Raum zusammen: Fiir Augenblicke und ausnahmsweise erreicht er oder sie eine
Gleichheit mit dem Sichtbaren. Man verliert jedes Gefiihl des Ausgeschlossenseins; man
st im Mittelpunkt. / Die Art, wie alle Malerei [...] das Sichtbare verinnerlicht, herein-
bringt und wie ein »Zuhause« ordnet, ist weit mehr als nur ein komplementirer Vorgang
zum umschliefenden Gestus der Architektur. Es ist ein Weg, die Erfahrungen des Ge-
dichtnisses und der Offenbarung zu bewahren: Sie sind der einzige Schutz des Men-
schen gegen den grenzenlosen Raum, der ihn unausgesetzt anzustoflen und zu einer
Randerscheinung zu machen droht. (Berger 1996, 91)

Alles kénnte auch ganz anders aussehen, ganz anders sein. Nimmt man Bergers
Reflexionen iiber Turner beim Wort, dann sorgt erst die dsthetische Reprisenta-
tion dafur, daf§ etwas Gesehenes zeitweiligen Bestand hat. Die emphatische Wen-
dung vom Bild als »Schutzraum« des Gesehenen klingt dabei - wohl unfreiwillig
- wie das Gegenstiick zu Oscar Wildes paradoxalen und itkonoklastischen Bemer-
kungen Gber die Natur, welche sich an der Kunst orientiert. »Was gemalt ist,
iiberlebt im Schutzraum des Bildes, im Schutzraum des Gesehen-worden-Seins.
Die Heimat eines wahren Bildes ist dieser Schutzraum.« (Berger 1996, 91)

Ein Ordnungsvorschlag

Turners Buvre ist »intertextuell« situlert: zwischen Texten, die nicht allein auf
die Gemailde Bezug nehmen, sondern auf dem Weg tiber diese auch aufeinander:
Hildesheimer zitiert implizit Wilde, der Ruskin zitiert, der Turner zitiert; andere
Linien verlaufen von Ruskin zu Melville, von Melville zu Serres. Die Topoi, mit
denen Turners Werke und sein Schaffen beschrieben werden, wiederholen und
modifizieren sich: das beobachtende Subjekt in der »Wolke«, die Natur, welche
der Kunst folgt, das Bild ohne Rand. Thematisch sind mehrere Konvergenzen zu
registrieren:

1. Turners Werk wird nicht nur von der Kunstkritik, sondern auch von lite-
rarischen Autoren unter dem Aspekt eines innovativen Einschnitts, einer ep-
ochemachenden Wendung, einer Neuerung rezipiert. Ein leitender Gedanke 1st
dabes, dafl Turners Gemilde dazu anleiten, die sichtbare Welt auf neue Art zu
sehen. Er malt das Sehen, und er demonstriert, daf8 das Sehen mit seinen spezi-
fischen Modalititen dariiber bestimmt, was gesehen wird. Turner erscheint damit
als Maler der Erfahrung von Kontingenz. Dies korrespondiert auch Befunden,
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welche in der Kunstwissenschaft erhoben wurden.?” Zu den Nachspielen der Tur-
ner-Rezeption in der Literatur gehort insofern indirekt auch die Erfindung des
Malers Elstir durch Marcel Proust. Elstir (dessen Name ein leicht verfremdetes
Anagramm des Namens von Whistler darstellt, welcher fiir Proust die Rolle eines
Leit- oder doch Orientierungsbildes ibernommen hatte) gehdrt in Prousts A Ja
Recherche du temps perdu neben dem Komponisten Vinteuil und dem Schrift-
steller Bergotte zu den Kunstlern, an deren imagnirdrem (Buvre die Idee exemp-
lifiziert wird, ein jeder wahrer Kunstler schaffe durch sein Werk die Welt neu,
schaffe ein individuell geprigtes dsthetisches Universum und bereichere damit
sein Publikum um eine neue Weise, die Wirklichkeit zu erfahren.

[...] de méme qu’il y avait un certain univers, perceptible pour nous, en ces parcelles dis-
persées ¢a et 1a, dans telles demeures, dans tels musées, et qui étaient 'univers d’Elstir,
celui qu’il voyait, celui ou il vivait, de méme la musique de Vinteuil étendait, notes par
notes, touches par touches, les colorations inconnues d’un univers inestimable, in-
soupgonné, fragmenté par les lacunes que laissaient entre elles les auditions de son
ceuvre[...J. (Proust 1947, 66; vgl. auch Proust 1992, 129)

Par Part seulement, nous pouvons sortir de nous, savoir ce que voit un autre de cet uni-
vers qui n’est pas le méme que le notre et dont les paysages nous seraient restés aussi
inconnus que ceux qu’il peut y avoir dans la lune. Grice 4 Part, au lieu de voir un seul
monde, le ndtre, nous le voyons se multiplier, et autant qu’il y a d’artistes originaux [...].
(Proust 1949, 43f)

Proust spricht nicht explizit tiber Turner, sondern tGber einen imaginiren Kiinst-
ler, dessen Werke er zudem erfindet, um sie beschreiben zu kénnen - ein See-
stiick gehort signifikanterweise zu den wichtigsten der imaginiren Bilder Elstirs.
Der Topos der isthetisch vermittelten neuen Modi des Erfahrens macht Elstir
jedoch offenkundig zum Nachfahren des Englinders.

2. Vor allem die literarische Turner-Rezeption verhilt sich affin zu konstruktivi-
stischen Konzepten von Kunst; Kunst gilt unter diesem Vorzeichen als Modell
zur Organisation von Erfahrung und damit zur Konstitution der Erfahrungsge-
genstinde selbst - als eine Instanz, welche den Erfahrungsprozef als solchen re-
flektiert und modellhaft die Gegenstinde von Erfahrung in ihrer Abhingigkeit
von der erfahrenden Instanz zu Bewufltsein bringt.

3. Ein anderer rekurrenter Topos in der Turner-Rezeption st der seiner Moder-
nitdt. Turners Malerei wird als Parallelprojekt und Spiegel der industriellen Revo-
lution sowie einer neuen Form wissenschaftlicher Naturbetrachtung interpre-
tiert. Turner schafft die alte, statische Welt ab. Diese Idee ist auch fur einen kur-
zen Prosatext Stephan Hermlins leitend, der im ZEIT-Museum der 100 Bilder
erschien, dem Railway-Bild gewidmet ist und den Siegeszug der Maschine durch

29 Vgl. u. a. Wagner 1991, 115: Turners »Gegenstandsauflésung« habe »Methode. Seine Bilder
erschliefen sich nicht in erster Linie {iber thren Gegenstand, sondern sie wirken zunachst als
heftig bearbeitete Farbmaterie, als Farbwirbel.« Im Railway-Bild »verzahnen sich Gegenstand
und bildnerisches Darstellungsverfahren aufs engste« (Wagner 1991, 116).
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die Landschaft thematisiert (Hermlin 1991). Ahnlich sieht es Martin Burckhardt
in seiner Monographie Metamorphosen von Raum und Zeit. Eine Geschichte
der Wahrnehmung (Burckhardt 1994). In dem berithmten Eisenbahnbild Rain,
Steam and Speed bekomme die Eisenbahn den Status einer Naturgewalt:

[...] jener Naturgewalt, die Turner stets zum eigentlichen Thema seiner Landschaftsmale-
rei gemacht hat (die man ebensogut und treffender vielleicht eine Katastrophenmalerei
nennen konnte). Schneestiirme, Lawinen und Feuersbriinste - stets geht es um jene Ge-
walt, die den Landschaftsraum in die hochste Unordnung wirft: aber die darin, im
scheinbar Chaotischen, eine andere, energetische Ordnung hervortreten liflt. Es st die
Auflésung der Landschaft, die Entfesselung der Energie, die Turner in seinen Landschaf-
ten sucht, erméglicht sie thm doch, das Abbildliche abzustreifen und zum Spiel der rer-
nen Intensititen vorzustofen. So enthillt die Formel »Regen, Dampf, Geschwindigkeits,
die den Titel des Bildes abgibt, nicht nur das bildliche Zugleich, sondern eine Art Kreis-
lauf, jenen Kreislauf, in dem sich die elementare Natur zu einer héheren Natur, zur Ge-
schwindigkeitsmaschine umformt. (Burckhardt 1994, 274)

Burckhardt greift dariiber hinaus auch die Episode - oder eher: das Episoden-
muster - auf, demzufolge Turners Standort inmitten der dynamischen Naturpro-
zesse lag.0

4. Turners Werk erscheint als Darstellung einer verzeitlichten Wele. Dies gilt flir
sein Gesamtwerk wie fiir einzelne Gemilde. Diese haben vielfaches lyrisches
Echo gefunden - was hier nicht erortert werden konnte. Verzeitlichung im Sinne
der Verganglichkeit von Symbolen wird von Verfassern lyrischer Texte etwa mit
der Temeraire assoziiert, so von Melville, der den Akzent auf die inhaltliche Ebe-
ne - die Darstellung der Temeraire als Symbol der Vergangenheit - legt.’!
Turner brach mit Darstellungsgewohnheiten und stellte dadurch Sehgewohn-
heiten in Frage - wie andere Maler vor thm. Doch mit seinem Werk wurde den
Betrachtern offenbar erstmals das chaogene Potential des Wechsels von Sehge-
wohnheiten augenfillig gemacht. Er war daher manchem seiner irritierten Zeit-
genossen als Prophet und Wegbereiter des Chaos verdichtig. Ruskins Schriften
berichten davon, auch wenn Ruskins Turner-Lektiiren einen frithen Ansatz do-
kumentieren, nicht allein Turners Werk gerecht zu werden, sondern auch der in
thm malerisch vermittelten Naturauffassung. Turners Thema ist nicht >das Cha-
o0s, sondern die Spannung zwischen Chaos und Ordnung. Wer das Chaos, die
entropischen Tendenzen, die dynamischen Krifte ins Bild bannt, schafft schlief-

30 Dabei leitet er mit narrativen Mitteln seine These zu Turner ein; vgl. Burckhardt 1994, 271:
»An einem uberaus regnerischen, gewittrigen Tag des Jahres 1843 oder 1844, irgendwo zwi-
schen Maidenhead und der Grafschaft Devon, steckt ein alter, fast siebzigjahriger Herr den
Kopf aus dem Fenster: genau neun Minuten lang. Freilich, es ist kein gewdhnliches Fenster,
und dieser Akt des Aus-dem-Fenster-Schauens eher so etwas wie ein Selbstversuch: jenem
heroischen Akt vergleichbar, den der besagte Herr als junger Mann unternommen, und der
darin bestanden hatte, dafl er sich auf der Uberfahrt von Dover nach Calais am Mast des
Schiffes festbinden lief: einzig, um das tosende, stiirmische Meer zu sehen, mit seiner Gischt,
dem Schaum und der Luft, die ein eigenes drittes Element zwischen Wind und Wellen ist.«
Dieser durch eine »Verjlingung« des Turnerschen Blicks geprigte Moment wird in dem
Railway-Gemilde dokumentiert.

31 Von einer Verzeitlichung des Raumes als solchem bei Turner spricht Burckhardt (1994, 275).
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lich ein Gebilde, das als Modell der chaogenen Krifte mehr ist als diese. In der
Modellierung der Entropie liegt ein ordnendes Moment.

Michel Serres hat den IV. Band seines Hermés-Projekts Distribution, Vertei-
lung, genannt. Dieser Begriff findet sich folgendermaflen erldutert:

La distribution est un autre nom du désordre, qui s’appelle aussi, dans ce nouvel Her-
meés: nuage et météores, orage et tempéte, océan, soupe primitive, mélange et corruption,
chaos et bruit de fond, la cohue, la foule et la foire. Ces ensembles sont fluctuants. Ils
précédent et suivent toute formation. A les éliminer, on n’a description que fonctionelle.
(Serres 1977, Klappentext)

Schon Ruskins Turner-Kommentare sind erste Ansitze, Turners Darstellung von
Chaos und Kontingenz als Beitrige zu einer Bearbeitung und damit einer Uber-
windung von Entropie zu wirdigen. Auf dieser Grundlage bauen die spiteren
Autoren auf, die Turners Werke als dsthetische Auseinandersetzungen mit natiir-
licher Dynamik und Entropie wiirdigen.

Die vorgestellten Beispiele belegen nicht allein die >Intertextualitit« Turners,
sondern auch eine weitere Funktion literarischer Rekurse auf Werke bildender
Kunst: Gerade diese dienen den Verfassern literarischer Texte als Projektionsfli-
chen zur Artikulation dsthetischer Grundanschauungen, also zu autoreflexiven
Zwecken. Der Blickwinkel, aus dem das bildkiinstlerische Werk wahrgenommen
wird, die Eigenschaften und Effekte, die thm zugeschrieben werden, die Akzente,
die bei der Kommentierung der jeweiligen kiinstlerischen Leistung gesetzt wer-
den, sind mittelbarer Ausdruck des literarisch-poetischen Selbstverstindnisses.
Verzeitlichung und Kontingenz sind Kernthemen der modernen Erzihlliteratur,
welche durch vielfilige Strategien versucht, Prozesse der Ordnung und Umord-
nung von Erfahrungsriumen zu beschreiben, zu modellieren, auszulésen. Orien-
tiert man sich an einer prignanten These Italo Calvinos zur Literatur der
Moderne, dann sucht diese in der Malerei Verbiindete in ihrer Auseinanderset-
zung mit dem Chaos, dem Zufall, der Entropie.

Il gusto della composizione geometrizzante, di cui potremmo tracciare una storia nella
letteratura mondiale a partire da Mallarmé, ha sullo sfondo Popposizione ordine-disor-
dine, fondamentale nella scienza contemporanea. L'universo si disfa in una nube di ca-
lore, precipita senza scampo in un vortice d’entropia, ma all’interno di questo processo
irreversibile possono darsi zone d’ordine, porzioni d’esistente che tendono verso una for-
ma, punti privilegiati da cui sembra di scorgere un disegno, una prospettiva. L'opera let-
teraria ¢ una di queste minime porzioni in cui Uesistente si cristallizza in una forma,
acquista un senso, non fisso, non definitivo, non irrigidito in una immobilita minerale,
ma vivente come un organismo. La poesia ¢ la grande nemica del caso, pur essendo
anch’essa figlia del caso e sapendo che il caso in ultima istanza avra partita vinta.
(Calvino 1993, 78)

Ishmael, der die Wale klassifiziert, Hildesheimer, der den Gestus des Biographen
und Historiographen imitiert und seine Fiktion mit Register und Quellenverwei-
sen ausstattet, Serres schlieflich, der Ordnungmuster in die Geschichte des Wis-
sens und der Wissenschaften hineinliest: Sie prisentieren sich als Verbiindete der
Ordnung, als Verfechter eines Schreibens, das Zonen von Ordnung sichtbar
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macht, indem es sie aus dem umgebenden Gewirr ausgrenzt und herauspripa-
riert. Sie stellen jedoch zugleich auch Leitdifferenzen in Frage und wirken da-
durch »entropisch«: die Differenz zwischen Urbild und Abbild, primirer Realitit
und Derivat (Wilde), die zwischen Realitit und Fiktion, historischem Faktum
und Filschung (Hildesheimer), zwischen Wissenschaft und Kunst (Serres).
Durch den literarischen Text werden jeweils alte Ordnungsmuster aufgelost und
neue vorgeschlagen - als temporire und kontingente Ordnungen des »Sehens«.
Die am Fall Turners entwickelte These von der Kunst als einer formenden und
den Wahrnehmungsvorgang als Gestaltungsprozef§ zugleich reflektierenden Aus-
einandersetzung mit sich wandelnden Ordnungen der Erfahrung bezieht die lite-
rarische Arbeit durchaus mit ein und 1st somit dort, wo sie im Medium Literatur
ausformuliert wird, als autoreflexive These zu verstehen. Durchs diaphane Medi-
um der Bilder hindurch wendet sich die Literatur auf sich selbst zuriick.
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