Glnter Oesterle

Das ironisch witzige Widerspiel von
Schriftbild und Bilderschrift im 19. Jahrhundert

|. Einstieg: Heinrich und Judith schauen in Gottfried Kellers
Der Griine Heinrich in einem Gasthausfenster auf eine alte, sie
betreffende Inschrift

Gottfried Keller, einer der bedeutendsten Schriftsteller des poetischen Realis-
mus, hat den Vorschlag seines Verlegers, eine Prachtausgabe der inzwischen
beriihmt gewordenen Novelle Romeo und Julia mit lllustrationen zu versehen,
mit folgendem Argument strikt abgelehnt: »Ich fiirchte, das groffe Lesepubli-
kum werde zuletzt das selbstindige innere Anschauen poetischer Gestaltung
ganz verlernen und nicht mehr zu sehen imstande sein, wenn nicht ein Holz-
schnitt daneben gedruckt ist.«' Dieses Verdikt des aus der Schweiz stammenden
Schriftstellers, die poetischen Innenbilder verfiigten iiber eine eigene Evidenz,
die die visuelle Wahrnehmung nicht erreiche, ja sogar schwiche, ist nicht neu.
August Wilhelm Schlegel hat eine vergleichbare Uberlegung schon um 1800
in seiner Abhandlung Uber Zeichnungen zu Gedichten und John Flaxman’s Um-
risse formuliert. Einzigartig und neu an Gottfried Kellers Reflexion iiber das
Verhiltnis poetischer Innen- und visueller Auflenbilder diirfte hingegen sein,
dass er nicht nur die poesiebeeintrichtigenden Nachteile des Siegeszugs des im
19. Jahrhundert allmichtig gewordenen Illustrationswesens beklagt, sondern
nicht weniger die fatalen Folgen einer im Gegenzug gegen den offiziellen Bil-
derdienst sich herausbildenden Verinnerlichung des Wortes beobachtet, be-
schreibt und analysiert.? Er macht sogar den problematischen Kult des einsamen
Wortes, das seine ihm eigene Sinnlichkeit, Materialitit und Tkonizitit vergisst
und verdringt, zum impliziten Thema seines Romans Der griine Heinrich. Der

1 ggttfricd Keller: Gesammelte Briefe, hrsg. von Carl Helbling, 4 Bde., Bern 19501954,
52,315
2 Vgl die wegweisende Studie von Andreas Poltermann: Bilder und immer wieder Bilder.
Mit dem einsamen Wort gegen den offentlichen Bilderdienst: die unbebilderte Erzihl-
prosa des poetischen Realismus, in: Regine Timm (Hrsg.): Die Kunst der Illustrati-
on. Deutsche Buchillustration des 19. Jahrhunderts (Ausstellungskatalog der Herzog-
August-Bibliothek, Bd. 54), Weinheim 1986, 29-44.
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gleichnamige Protagonist des Romans, der sich zunichst als Maler versucht, um
dann zum Poetenamt und autobiographischen Schreiber zu wechseln, schei-
tert in den verschiedenen Frauenbeziehungen. Offensichtlich ist er nicht in der
Lage, diese Frauen in ihrer Einheit aus konkreter Sinnlichkeit und spiritueller
Intimitit wahrzunehmen. Er verwandelt sie flugs »in zarte Frauenbildchene,
um sie, wie es treffend heiflt, »unverweilt in seinem Herzen aufstellen zu kén-
nen«. Nachdem Heinrichs Flucht in eine derartige »objektlose Innerlichkeit«
von einer Isolation zur anderen fiihrt, trifft er gegen Ende des Romans in der
zweiten Fassung eine der Jugendfreundinnen mit dem Namen Judith wieder.
Anders als in der ersten Fassung des Romans, in welcher der »griine Heinrich«
mit »ausgepliinderter Seele«® schuldgeplagt stirbt, hat dieses Treffen katharti-
sche Wirkung fiir den Protagonisten. Gleichwohl fiithrt diese Befreiung nicht
zu einer institutionalisierten Ehe. An die Stelle tritt ein verhalten zuriickgenom-
menes Gliick der beiden Liebenden. Symbol und Garant ist dafiir ein Geschenk
»das geschriebene Buch meiner Jugend« — als eine Erinnerung des »griinen
Heinrich«.* Gottfried Keller gibt im Schlusskapitel seiner Zweitfassung des Ro-
mans dieser versdhnlicheren Schlusspassage eine historische Tiefenschirfung.
Er parallelisiert und konfrontiert die zeitgemifle diffizile Balance aus Entsagung
und Erfiillung im Buch der Erinnerung mit einer 6ffentlichkeitswirksamen
frithneuzeitlichen Schriftbilddevise. Nach dem unverhofften Wiedersehen von
Judith und Heinrich saf8en sie, so wird im Schlusskapitel ausgefiihrt, »frohlich
und zufrieden [...] im Herrenstiibchen des Gasthauses zum goldenen Stern«
zusammen. Da stief ihr Blick auf eine »in einem der Fenster« leuchtende »zwei-
hundertjihrige gemalte Scheibe mit den Wappen eines Ehepaares«. »Uber den
beiden Wappen stand die Inschrift: »Andreas Mayer, Vogt und Wirt zum giil-
den Stern, und Emerentia Juditha Hollenbergerin sind ehelich verbunden am
1. Mai 1650.« Der Hintergrund, auf welchem die zwei Wappen standen, zeig-
te ein Gartenland mit einer Gesellschaft zechender Engelsfigiirchen zwischen
Rosenbiischen. Ein geschmiicktes Paar, die Handschuhe in den Hinden, sah
den kleinen Trinkgesellen wohlgefillig zu.«> Dieses selbstbewusste und selbst-
gefillige impresenartige Schrift-Bild-Ensemble® erhilt noch einen »Spruch«als

3 Gottfried Keller: Der griine Heinrich. Erste Fassung, hrsg. von Thomas Boning und
Gerhard Kaiser, Bd. 2, Frankfurt a.M. 1985, 895.

Gottfried Keller: Der griine Heinrich. Zweite Fassung. Leipzig o. J., 251.

Ebd., 248.

Carsten Peter Warncke: Symbol, Emblem, Allegorie. Die zweite Sprache der Bilder,
Kéln 2005, 33.
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Unterschrift, der »quer tiber die Scheibe [...] auf einem breiten Bande« stand.
Seine beiden letzten Zeilen lauten: »Hoffnung senket ihren Grund / In das
Herz, nicht in den Mund!«®

Den beiden Gasthausbesuchern war aus unterschiedlichen Griinden diese
dffentlichkeitswirksame Devise fragwiirdig oder zumindest interpretationswiir-

dig. Uns gibr sie eine Steilvorlage fiir einen historisch dimensionierten Einstieg
in die Frage der Schriftbildlichkeit nach 1800.

Il. Svetlanas Alpers »Blick auf die Worter« in der friihen Neuzeit und
die Dominanzverschiebung einer von ihr skizzierten Konstellation
um 1800

Der von Gottfried Keller mit Bedacht inszenierte Riickblick der beiden re-
signierten Liebenden, Judith und Heinrich, auf ihr Gegenbild in der frithen
Neuzeit und die damals hiufig gepflegte Form der eingelegten Inschrift kann
als Einstieg dienen, das Thema Schrift im Bild in seiner historisch sich verin-
dernden Dynamik zu betrachten und zu bedenken. Denn, wie Svetlana Alpers
plausibel machen konnte, finden sich in der hollindischen Malerei der frithen
Neuzeit hiufig Worter und Texte auf Bildern, die nichts Erzihlerisches, nichts
Anekdotisches, nichts Bedeutungsvolles, nichts zur Introspektion Einladendes
veranschaulichen, sondern allein Zeugnis ablegen und einen mnemotechni-
schen Verweis etwa auf einen Verstorbenen oder die Allgiiltigkeit eines Spruchs
prasentieren wollen.” Und doch findet sich in der weitausgreifenden Darstel-
lung von Svetlana Alpers auch schon der Hinweis, dass in der friihen Neuzeit,
wenn auch noch vereinzelt auftauchend, etwa bei Rembrandt, diese mnemo-
technische Praxis Wérter und Spriiche im Bild zu dokumentieren, auf selten
verwendete hebriische Buchstaben reduziert und konzentriert wird: Damit ein-
her geht eine neue Deutungsvorgabe. Die Verritselung zeigt eine Tendenz an,
die insbesondere in Rembrandts Darstellungsweise zunehmend eingesetzt wird.
Die zentrale Bedeutung der Sprache im Bild wird dadurch verstirkt und inten-
siviert, dass die lesbaren Worte im Bild verschwinden und stattdessen indirekte
Mittel zum Zuge kommen, etwa das Leuchten von Biichern.'

7 Keller, Zweite Fassung (Anm. 4), 248.
8  Ebd.
9 Svetlana Alpers: Kunst als Beschreibung. Hollindische Malerei des 17. Jahrhunderts.

< 11;41::1 cinem Vorwort von Wolfgang Kemp, Koln 1985, 287-367.
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Diese von Svetlana Alpers im 17. Jahrhundert bemerkte, sich in Ansitzen
herausbildende Tendenz, dass die ikonische Prisenz der Schrift durch ein nach
Innen gekehrtes Leuchten ersetzt wird, steigert sich um 1800. Im Zuge einer
Hermeneutik, die auf das Sinnverstehen ausgelegt ist, wird die Ikonizitit der
Schrift zum Mittel und Instrument degradiert. Dazu korrespondierend werden
in der Frithromantik die erzihlfreudigen Alltagsbilder von William Hogarth
und Daniel Chodowiecki abgewertet. Die Frithromantik favorisiert im Gegen-
zug zum Genre die Umrisszeichnung, als geistiges und poetisches Inzitament
fiir die produktive Einbildungskraft."" Die Frithromantik sprengt gleichsam das
aus der bildenden Kunst der Schrift Nichste, den Umriss und die Linie heraus,
um das gezeigte Wort umso sicherer aus dem Bildmedium zu verdammen. Ein
Zitat von August Wilhelm Schlegel aus seinem programmatisch zu Beginn des
zweiten Bandes der friihromantischen Zeitschrift Azhendum publizierten Essay
mit dem Titel »Ueber Zeichnungen zu Gedichten und John Flaxman’s Um-
risse« kann diese Abwertung des Plastisch-Haptischen der bildenden Kiinste
gut verdeutlichen. »Gerade das Bedeutendste kann oft in der dufleren Erschei-
nung am wenigsten mit Evidenz hervortreten. Der Roman ist bestimmt, die
zarteren Geheimnisse des Lebens, die nie vollstindig ausgesprochen« werden
kénnen, indirekt darzustellen.’> Und doch gibt es auch in der romantischen
Bewegung Gegenstimmen, die, zunichst noch in der Minoritit, im Namen
von Volkstiimlichkeit und Popularitit die Unverzichtbarkeit der auf Ikonizi-
tit und elementare Sinnlichkeit des Wortes beharrenden Einheit von Text und
Bild behaupten und verteidigen. Clemens Brentano kann etwa hier als Vorreiter
und Verteidiger der Materialitit der Schrift genannt werden." Diese innerro-
mantische Differenz zwischen einer spirituellen Dominanz des Wortes bzw. des
Unmrisses iiber die erzihlenden Bilder auf der einen Seite und der Insistenz auf
der Plastizitit und sinnlichen Konkretheit von Bild und Schriftbild im Na-
men einer populiren Volkskunst auf der anderen Seite fithrte im Laufe des
beginnenden 19. Jahrhunderts zu einer Dynamik und Austauschbewegung, die

11 Giinter Oesterle: Die folgenreiche und strittige Konjunktur des Umrisses in Klassizis-
mus und Romantik, in: Gerhard Neumann, Giinter Oesterle (Hrsg.): Bild und Schrift
in der Romantik, Wiirzburg 1999, 27-58.

12 August Wilhelm Schlegel: Ueber Zeichnungen zu Gedichten und Johann Flaxmans
Umrisse, in: Athenacum. Eine Zeitschrift, hrsg. von August Wilhelm Schlegel und
Friedrich Schlegel, Bd. 2, Zweites Stiick, Berlin 1799, 193-246.

13 Vgl. etwa zur Vorreiterrolle Brentanos Bernhard Gajek: Brentanos Verhaltnis zur Bil-
denden Kunst, in: Wolfdietrich Rasch (Hrsg.): Bildende Kunst und Literatur. Beitrige
zum Problem ihrer Wechselbeziehungen im neunzehnten Jahrhundert, Frankfure a.M.
1970, 35-56.
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mitten ins Zentrum der Fragestellung nach der zunehmenden Bedeutung der
Schrift im Bild und einem Widerspiel von Bilderschrift und Schriftbild fiihrt.

Derartige Beobachtungen zu divergierenden Tendenzen innerhalb der
Romantik bleiben punktuell und ohne Zusammenhang, solange nicht vorab
die sich verindernden Konstitutionsbedingungen im Verhiltnis von Bild und
Schrift um 1800 skizziert worden sind. Im Folgenden wird diesem Anspruch
Rechnung getragen, in dem zwei der zehn Abschnitte die Neuausrichtung des
Verhiltnisses der Kiinste und Medien um 1800 eigens thematisieren. Es handelt
sich um Abschnitt IIT Giber die Gleichwertigkeit der Kiinste und Medien und
um Abschnitt VIII zum Siegeszug der Schrift-Bild-Beziehung im Komischen
Feld.

lll. Die Behauptung von Gleichwertigkeit und Einzigartigkeit der
Kinste und Medien um 1800 und ihre Folgen: Dynamisierung des
Verhéltnisses der Kiinste

Die erste Voraussetzung fiir eine Neuausrichtung des Verhiltnisses der Kiin-
ste und Medien zueinander bestand darin, dass jede und jedes von ihnen Ei-
genstandigkeit und Gleichwertigkeit beanspruchen konnte. Keine Kunst und
kein Medium sollte als zweitrangiger Dienstleister begriffen und missbraucht
werden.' Illustration von Texten wurde infolgedessen genauso abgelehnt wie
cine schlichte Beschreibung einer malerischen Vorgabe. Diese Autonomie-

erklirung jeder Kunst fordert das Verschwinden der Schrift aus den Bildern
und die Delegierung an die Rinder. Die Stellung der Schrift an der Periphe-
rie erdffnet zugleich Lizenzen fiir innovative Experimente.® Sie sollten in der
spiteren Romantik an Bedeutung zunehmen und sogar im Komischen Feld

14 Clemens Brentano, Philipp Otto Runge: Briefwechsel, hrsg. von Konrad Feilchenfeldt,
Frankfurt a.M. 1994.

15 Philipp Otto Runge hat in seinem in der Hamburger Kunsthalle befindlichen frithro-
mantischen Programmbild »Die Lehrstunde der Nachtigall« ein Beispiel fiir den inno-
vativen Einsatz der Schrift im Bild und doch zugleich am Rande ausgefiihrt. In dem
ovalen Binnenring der Rahmenarabeske ist nicht nur der Name des Malers und das Da-
tum der Entstehung eingetragen, sondern auch Verse aus Friedrich Gottlieb Klopstocks
»Lehrstunde der Nachtigall« in Frakrurschrift. Vgl. Johannes Grave: Runges Poetologie
der bildlichen Darstellung. Uberlegungen zur »Lehrstunde der Nachtigall«, in: Markus
Bertsch, Hubertus Galner u. Jenns Howoldt (Hrsg.): Kosmos Runge. Der Morgen der
Romantik (Ausst.-Kar. Hamburg 2010/11), Miinchen 2010, 159-167, Jorg Traeger:
Philipp Otto Runge und sein Werk. Monographie und kritischer Katalog, Miinchen
1975, 79-82.
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wieder das gesamte Bildfeld erobern. Die Aufmerksamkeit jeder Kunst und je-
den Mediums auf die Eigenstindigkeit und spezifische Einzigartigkeit leitete
einen Paradigmenwechsel in der Verhiltnisfindung der Kiinste und Medien, in
ihrer Kooperation und gegenseitigen Grenzziehung ein. Da die Voraussetzung
die Gleichwertigkeit war, entfiel jedwede Hierarchiedebatte nach der Art eines
paragone.’® An die Stelle einer noch in Lessings Schrift Laokoon oder iiber die
Grenzen der Malerei versuchten statisch gedachten Differenzsetzung der Kiin-
ste trat eine Dynamik der Kiinste und Medien untereinander. Der Wettstreit
der Kiinste und Medien erhielt eine ginzlich andere Funktion: Jede Kunst war
gleichsam aufgefordert, ihre bisher von der Kunsttheorie und Kunstpraxis ge-
setzten Grenzen zu iiberschreiten, um das eigene Potenzial in der Anverwand-
lung der Fihigkeiten anderer Kiinste zu erweitern, immer unter der strengen
Vorgabe bei diesem »Wildern« in anderen Medien und Kiinsten die ihr genuin
zukommende Eigenheit und Einzigartigkeit auszutesten und zu legitimieren.

Dieser Grenztest, wie weit die Anverwandlung bisher fremder Fihigkei-
ten anderer Kiinste in die eigene méglich und zutréglich ist, eréffnete neuar-
tige originelle Spielriume in der Kooperation der Kiinste und Medien. Denn
der Aushandlungsprozess der eigenen Méglichkeiten und Grenzen war nicht
auf die Kiinste begrenzt, sondern erfasste alle Medien. Beispielsweise ldsst sich
dies an dem dynamisch sich gestaltenden Austauschprozess zwischen Oralitic
und Schriftlichkeit plausibilisieren. Bis weit ins 18. Jahrhundert hinein wa-
ren Oralitdt und Schriftlichkeit weitgehend statisch abgegrenzt und bestimmt.
Erst als Mitte des 18. Jahrhunderts, zur Sattelzeit, Literaten und Schreiber/
innen (besonders Briefschreiber/innen) sich anschickten, die bislang der Orali-
tit zugesprochenen Stirken wie Gestik, Improvisation, Situativitit und Prisenz
Stiick fiir Stiick dem Schriftlichen anzuverwandeln, sah sich die so gepliinderte
Oralitdt im Gegenzug gleichsam gezwungen, ihrerseits sich an den bislang der
Schriftlichkeit vorbehaltenen Prizisierungsinstrumenten partizipierend zu be-
teiligen.

16 Vgl. Sabine Heiser, Christiane Holm (Hrsg.): Gedichtnisparagone — Intermediale Kon-
stellationen, Géttingen 2010.
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IV. Die Ausdifferenzierung des Schriftlichen

Ein derartiger Abgrenzungs- und Austauschprozess fordert notwendigerweise
die Selbstreflexivitit der Kiinste und Medien um 1800. Ein Nebeneffekt dieser
Reflexion ist die Ausdifferenzierung jeder Kunst und jedes Mediums in zahlrei-
che Untergattungen. Im Falle der Schrift fithrt dies zu einer Prizisierung und
Pluralisierung von Schriftlichkeit. Neben der Handschrift wird das Potenzial
des Kritzelns entdeckt. Die Aufmerksamkeit auf verschiedene Arten von Chif-
fren, z.B. Hieroglyphen wichst. Die um 1800 sich zuspitzende Kontroverse
um Antiqua versus Fraktur erh6ht die Sensibilitdt fiir die Differenzqualititen
im Bereich der Schriftdrucktypen. Fortan wird das Stichwort »Schrift im Bild«
sofort die Gegenfrage provozieren, welche Art von Schrift denn gemeint sei:
Handschrift oder Druckschrift, Kritzeln oder Hieroglyphe. Welche Bedeutung
der spezifizierenden Frage nach Art und Form der Schrift im Feld intermedialer
Kooperation zukommt, soll im Folgenden exemplarisch an der verschiedenen
Vorgehensweise von zwei Zeichnern des 19. Jahrhunderts erdrtert werden: zu-
nichst an Adolph Menzels innovativem Umgang mit dem Potenzial der Frak-
wur, danach an Rudolph Topffers genialer, methodisch durchdachter artistischer
Vervollkommnung des Kritzelns. Als Vorspann zu Menzels virtuoser Verwen-
dung der Fraktur bedarf es einer Zusammenfassung der rezeptionspsychologi-
schen Aspekte der Antiqua-Frakturdebatte.

V. Die Antiqua-Frakturkontroverse im Blick auf eine
wahrnehmungsphysiologisch fundierte und rezeptionspsychologisch
relevante Drucktypenmodernisierung

Der Streit um den Vorzug oder Nachteil der Antiqua- oder Frakturdruckeype
bzw. die Versuche, eine Synthese zwischen beiden Arten zu erreichen, beférdern
cine das Lese- und Rezeptionsverhalten reflektierende Beobachtung.'” Selbst in
diesen elementaren Reformen der Schreib- und Druckschrift wird das extrava-
gante Postulat der Romantiker, einen neuen Leser und einen neuen Kunstbe-
trachter zu schaffen, reflektiert, erprobt und auf die Probe gestellt.

17" Susanne Wehde: Typographische Kultur. Eine zeichentheoretische und kulturgeschicht-
liche Studie zur Typographie und ihrer Entwicklung (Studien und Texte zur Sozialge-
schichte der Literatur, Bd. 69), Tiibingen 2000.
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Beobachtet man die Reformversuche, die um 1800 sich aus dem schon
fast das gesamte Jahrhundert andauernden Antiqua-Frakturstreit ergaben, spe-
ziell unter einem rezeptionsisthetischen Gesichtspunkt, kann man erstaunt

7, natio-

feststellen, wie sehr hier neben technologischen'®, pidagogischen'
nalpatriotischen®® und isthetischen Aspekten wahrnehmungsphysiologische
und kognitionstheoretische Argumente eine Rolle spielen. Als gesichert gilt
inzwischen in der Forschung, dass in der Reformdebatte um eine moderne
Druckschrift eine »hochreflexive Gestaltungsarbeit an der typographischen
Zeichenkonfiguration«®’ am Werk ist. Der Vorwurf gegeniiber der Fraktur
lautet, sie sei bestimmt von eckiger Gotik und Schnérkelhaftigkeit.”? Dem-
gegeniiber gelten die Antiqua-Lettern als klar, licht und hell. In ihrer refor-
mierten »Didot«-Form schienen sie den modernsten Wahrnehmungstheorien
etwa eines Frans Hemsterhuis angemessen: Thre gerundeten Formen erlaubten
es dem Auge, fliissig und schnell zu lesen. Es deutet sich an, was die neuesten
Sprach- und Verstehenstheorien um 1800 einfordern, nidmlich dass Materia-
litit und Ikonizitit des Wortzeichens méglichst zum Verschwinden gebracht
werden muss, damit der Leser grofriumig ausgreifend und fliissig lesen und
verstehen kann.?”? Die von verschiedenen Seiten versuchte Reform der Frakrur-
schrift machte dieser Entmaterialisierung des Sprachzeichens durch die Entge-
gensetzung von notwendigem Strukturzeichen und preiszugebendem Beiwerk
Zugestindnisse. Sie verblieb aber bei einem wahrnehmungsphysiologisch fun-
dierten Gegenargument, das iiber die hiufig vorgebrachte Lesegewohnheit hi-
naus ging: Die deutschen reformierten Frakturtypen seien erstens dem »Sehor-
gan« »angenehmer als die lateinischen«, denn die »gebrochenen Charaktere der
deutschen Lettern« seien erstens »nicht so ermiidend, wie das runde gradlinige
der lateinischen Lettern«®, zweitens erzeuge der Kontrast zwischen Klein- und
Grof8schreibung eine grofere Lebendigkeit«”® und drittens sei die Nihe von
Hand- und Frakturschrift als Erleichterung einzuschitzen.

18 Ebd.

19 So legte der Buchhindler Johann Friedrich Unger beispielsweise die von ihm refor-
mierten Frakturdrucktypen Schiilern vor. Vgl. Frithjof Lithmann: Buchgestaltung in
Deutschland 1770-1800, Diss. Miinchen 1981, 175.

20 Wehde (Anm. 17), 238.

21 Ebd., 240.

22 Ebd., 245.

23 Ebd., 243.

24 Vgl. die Argumentationen, die im Neuen Teutschen Merkur 1793 vorgebracht werden.
Vgl. Lihmann (Anm. 19), 219.

25 'Ebd., 187.

26 Ebd., 45 f.



Das ironisch witzige Widerspiel von Schriftbild und Bilderschrift im 19. Jahrhundert 63

VI. Adolph Menzels virtuose Nutzung der Frakturtypen in seiner
Initial- und Vignettenkunst: Geschichte Friedrichs des GroRen

Die iiberraschende Pointe ist, dass die von den Lesehermeneutikern stark ge-
machten Vorteile der Antiqua und gleichzeitig vorgebrachten Nachteile der
Fraktur sich aus der Perspektive der bildenden Kunst ins Gegenteil verkehren
konnten. Die »Ruhepunkte«”’, die die Fraktur bot, waren fiir den Zeichner
(und Holzstecher) spielraumférdernd. Die Nihe der Fraktur zur damals ge-
liufigen Handschrift konnte er fiir geniale Einfille nutzen. Die der Fraktur
vorgeworfene Leschemmung erdffnete bildkiinstlerische Méglichkeiten, den
Blick, statt ihn in den Text lesend zu vertiefen, auch visuell auf den Text zu
richten.?

Ein hervorragendes Beispiel fiir den innovativen Einsatz des Frakturpoten-
zials stellt Adolph Menzels Kunst der Initiale und der kapiteleréffnenden Buch-
stabenvignetten dar.”? Adolph Menzels in Holzstiche tiberfithrte Zeichnungen
zu Franz Kuglers Geschichte Friedrichs des Grofsen lassen sich als Demonstration
von immer wieder {iberraschenden Einfillen bestaunen, die Lesewahrnehmung
zu stéren, um zum Innehalten zu verfithren und sich auf die Suche zu machen,
eine in der Bildvignette versteckte Initiale herauszufiltern.® Im Unterschied
zum franzésischen Vorbild, Horace Vernets Geschichte des Kaisers Napoleon,
in der die lateinische Antiqua-Versalie jeweils vereindeutigend vor die dahin-
ter platzierte Szene gesetzt ist® (Abb. 1), spielt Menzel virtuos mit den von

27 Wehde (Anm. 17), 242.

28 Sabine Grofs: Schrift-Bild. Die Zeit des Augen-Blicks, in: Georg Christoph Tholen, Mi-
chael O. Scholl (Hrsg.): Zeit-Zeichen. Aufschiibe und Interferenzen zwischen Endzeit
und Echtzeit, Weinheim 1990, 231-246, hier: 234.

29 Vgl die These von Wolf Stubbe: »Fiir ihn, den grofSen Zeichner, gehért zum Wesen des
Grafischen dessen Verwandtschaft zu Schrift und Hieroglyphe.«, Wolf Stubbe: Illustra-
tionen und Illustratoren, in: Ernst L. Hauswedell, Christian Voigt (Hrsg.): Buchkunst
und Literatur in Deutschland 1750 bis 1850, 2 Bde., Passau 1977, Bd. 1, 137. Zu
Menzels innovatorischer Gestaltung der Schrift vgl. Christina Grummt: Adolph Menzel
zwischen Kunst und Konvention. Die Allegorie in der Adressenkunst des 19. Jahrhun-
derts, Berlin 2001, 196 £, 199, Anm. 96.

30 Geschichte Friedrichs des GroRen. Geschrieben von Franz Kugler gezeichnet von
Adolph Menzel, 2. Druck der ersten Ausgabe, Leipzig 1842. Im Folgenden werden die
Bildzitate aus diesem Band unter der Sigle Menzel 1842 direke im Text nachgewiesen.

31 Geschichte des Kaisers Napoleon von PM. Laurent. llustriert von Horaz Vernet, Leip-
zig 1840. Zur intensiven Auseinandersetzung Adolph Menzels mit der franzésischen
Kunst des Holzstichs vgl. seine Briefe vom 23. April 1839 und 31. Mai 1839. Frangoise
Forster-Hahn: Adolph Menzel's »Daguerreotypical« Image of Frederick the Great: A
Liberal Bourgeois Interpretation of German History, in: The Art Bulletin 59 (1977),
242-261. Dorothee Entrup zitiert in einem Abschnitt iiber die »Initialen« in Adolph
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Abb. 1: Geschichte des Kaisers Napoleon von P. M. Laurent. Illustration von Horaz Ver-
net. Leipzig 1839, 39.

der Frakturtype gegebenen Moglichkeiten des Verhiillens und Enthiillens von
Schriftbild und Sinnbild, von »buchstiblicher mimesisnaher Aussage und alle-
gorischer Anspielung.”

32

Menzels Geschichte Friedrichs des Groflen aus einem Manuskript des Verlegers Lorck
folgenden einschligigen Vergleich von Menzels Vorteil in der Verwendung der Fraktur
gegeniiber Vernets Verwendung der Antiquadrucktype: »Doch miissen wir bei dieser
Gelegenheit einen Vorteil erwihnen, den wiederum Menzel (Vernet gegeniiber) vor-
aus hatte: die gothische (altdeutsche Schrift der Kapitel-Anfangs-Buchstaben mit ihren
runden, ovalen und geschlingelten Ziigen, die sich fiir sinnige, kiinstlerische Umbil-
dung zu Bildchen, wie sie in Prachtausgaben iiblich sind, vortrefflich eignen, wihrend
die hauptsichlich aus Lang-Quer- und Schrigbalken gebildeten lateinischen (antiqua)
Versalien sich nicht gut fiir Umwandlung ins Bildliche benutzen lassen. Hieran stran-
dete Vernet...«, Dorothee Entrup: Adolph Menzels Illustrationen zu Franz Kuglers »Ge-
schichte Friedrichs des Groflen«: ein Beitrag zur stilistischen und historischen Bewer-
tung der Kunst des jungen Menzel, Weimar 1995, 159 f.

Franz Kugler, der Textschreiber der Geschichte Friedrichs des GrofRen, hat weitsichtig
die Chance Menzels, das franzésische Pendant zur Geschichte Napoleons zu iibertref-
fen, prognostiziert : Menzel wiirde »hier viel Geistreicheres, viel mehr Poetisches liefern
konnen, als die Franzosen und selbst H. Vernet [...] geliefert haben, bei denen der
grofe Buchstab mit den umgebenden Dingen nur ziemlich ungeschult und ohne allen
arabeskenhaften Sinn in Verbindung gebracht ist.«, Brief Franz Kuglers an den Verleger
Johann Jakob Weber, Februar 1839, zit. nach: Franz Kugler: Briefe iiber die Geschichte
Friedrichs des Grofen, in: Die neue Rundschau 1911, Bd. 2, 1726. Vgl. die Beobach-
tung von Claude Keisch: »Alles zeichnen« und kein Ende. Blicke nach aufSen und Blicke
nach innen in Adolph Menzels Zeichenwerk, in: Iris Lauterbach, Margaret Stuffmann
(Hrsg.): Aspekte deutscher Zeichenkunst, Miinchen 2006, 149-160, hier: 154.
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Abb. 2: Geschichte Friedrichs des Groffen.  Abb. 3: Geschichte Friedrichs des Grofen.
Geschrieben von Franz Kugler. Gezeichnet  Geschrieben von Franz Kugler. Gezeichnet
von Adolphe Menzel, Leipzig 1842, 208. von Adolphe Menzel, Leipzig 1842, 380.

Einige Beispiele konnen dieses Verstrickungsspiel verdeutlichen. Im 18.
Kapitel mit dem Titel »Ausbruch des zweiten schlesischen Krieges« wird der
Blick zunachst auf zwei Varianten von Flucht gelenkt, Viehaustrieb und Auszug
der Bewohner aus dem Hause. Erst der Wechselblick zwischen dieser vorgela-
gerten Bildvignette und dem im Folgenden einsetzenden amputierten Schrift-
text (»chon hatten«) lisst das suchende Auge die Initiale S als verstirkter Kontur
der Aufenlinie des verlassenen Hauses entdecken (Abb. 2).

Die Erffnungsvignette des 30. Kapitels mit der Titeliiberschrift »Fort-
setzung des Feldzugs von 1758 Zorndorf« nimmt die anekdotisch-narrativen
Maglichkeiten zuriick (im Hintergrund sind reitende Soldaten zu erahnen),
um in markierter Druckschwirze den Umriss eines knorrigen verstiimmelten
Baumstammes sinnbildlich vorzufiihren (Abb. 3).

Die Aufmerksamkeit wird auf diese Weise stirker auf die visuelle Gestalt
der Zerstérung als auf die versteckte Initiale E gelenkt. Zugleich ist dies ein
treffendes Beispiel fiir Menzels Nutzung der Moglichkeiten der »gebrochenen
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Abb. 4: Geschichte Friedrichs des Grofien.
Geschrieben von Franz Kugler. Gezeichnet

von Adolphe Menzel, Leipzig 1842, 517.

Frakture, Sinnbild, Initiale und graphi-
sches Gesamtbild zu einem komplexen
Bild-Text-Arrangement zu verbinden.
Solche Verfremdungseffekte ver-
steckter Initialen in der abgebildeten
Natur werden namlich noch gesteigert
durch die Bildkorrespondenz einer iiber
der Kapitel- und Titelangabe platzierten
[llustration und der dazu passenden Ini-
tiale. Die Themenvorgabe des 38. Kapi-
tels »Wiederherstellung der heimischen
Verhiltnisse im Frieden« (Abb. 4) zeigt
oben auf der Seite einen pfliigenden
Bauern, um dieses Motiv in der Initiale
unten aufzugreifen, in dem der Front-
buchstabe Friedrichs des Groflen F als
Figurenspalt in der Ackerkrume Gestalt
annimmt. Durch eine derart virtuos
angelegte »flichensyntaktische«® Bil-
der- und Druckbildanordnung entsteht
ein »Totaleindrucke. Einer der bekann-
testen Pidagogen seiner Zeit, Fried-
rich Gedicke, hat in der erwihnten

Antiqua-Frakturdebatte den aus der Landschaftsmalerei geliufigen Begriff
»Totaleindruck«* auf den Gesamteindruck eines bedruckten Blattes iibertragen.”

Dieser Begriff ist geeignet, die Choreographie von verschiedenen Textsorten und

Bildarten auf einem Buchblatt bzw. — noch komplexer — auf den durch ein aufge-
schlagenes Buch erméglichten Blick auf ein Doppelblatt zu beschreiben.* Dabei
lisst sich im Falle von Kuglers/Menzels Geschichte Friedrichs des Grofen die fiinf-

33 Wehde (Anm. 17), 85.

34 Gerhard Hard: Der »Totalcharakter der Landschaft«. Re-Interpretation einiger Text-
stellen bei Alexander von Humboldt, in: Gerhard Engelmann, Gerhard Hard, Herbert
Wilhelmy: Alexander von Humboldt. Eigene und neue Wertungen der Reisen, Arbeit
und Gedankenwelt (Erdkundliches Wissen, Bd. 23), Wiesbaden 1970, 49-73, hier: 51.

35 Vgl. Lihmann (Anm. 19), 188.

36 Vgl Giinter Oesterle: Dialogizitit und Paragone zwischen verschrifteter und bebilde-
ter Geschichtsdarstellung: Franz Kugler / Adolph Menzel: Geschichte Friedrichs des
Grofen, in: Fabio Crivellari u.a. (Hrsg.): Die Medien der Geschichte. Historizitit und
Medialitit in interdisziplinirer Perspektive (Historische Kulturwissenschaft, Bd. 4).

Konstanz 2004, 263-295, hier: 281.
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teilige Bild-Text-Korrespondenz, die supraportartige Eingangsvignette, die fettge-
druckre Kapitelangabe, die kursiv gedruckte Themenangabe, die Initialgestaltung
und der Text des neuen Abschnitts gut unterscheiden.

Das aufgeschlagene Buch zur Geschichte Friedrichs des Groflen bietet mit
seinem Angebot des Abschlusses eines Kapitels links und dem Neueinsatz des
nichsten Kapitels rechts eine Vielzahl von Schrift-Bild-Méglichkeiten in unter-
schiedlicher Druckstirke, zumal im Falle von Franz Kuglers und Adolph Menzels
1840 geschriebenem und gezeichnetem Buch zum ersten Mal in Deutschland
ein xylographisches Druckverfahren angewendet wurde, das bedingt durch den
in einem Akt vorgenommenen Druck von Bild und Text ein punktgenaues Ar-
rangement des Bildes »zwischen Schrift berechnet«”” moglich macht. Zwei Bei-
spiele mdgen geniigen, um die raffinierte Choreographie auf einem Doppelblatt
zwischen Schrift und Bild in verschiedenen Druckschattierungen plausibel zu
machen. Der Blick des lesehungrigen Betrachters, der gerade noch in der Schluss-
vignette des 22. Kapitels (284/285) (Abb. 5) die Inszenierung einer kollekriv-

Abb. 5: Geschichte Friedrichs des GroRen. Geschrieben von Franz Kugler. Gezeichnet von
Adolphe Menzel, Leipzig 1842, 284.

37 Ebd., 283.
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symbolisch aufgeladenen Regierungsfihigkeit dargeboten bekam (Friedrich der
Grofe als weitblickender Kapitin eines Staatsschiffs), wird auf der rechten Seite
zunichst gefesselt von dem auffilligen Kontrast zwischen dem Sinnbild der Ti-
telvignette in einer Kartusche (eine Furie des Krieges mit Peitsche und Fackel
darstellend) und dem intimen Einblick in das Interieur einer betenden Familie
zu Beginn des Textabschnittes. Dieser irritierende Bildkontrast wird durch den
Blick auf den Untertitel des 23. Kapitels (»Politische Verhiltnisse bis zum sieben-
jahrigen Kriege«, 285) zwar nicht aufgeklirt, aber in eine bestimmte Richtung
gelenke, nimlich die Ahnung, dass es sich aller Wahrscheinlichkeit nach um die
Umschreibung einer prekiren Vorkriegszeit handelt, einer Bedrohung, die auch
nicht durch ein Gebet aufgehalten werden kann. Erst jetzt nach diesem Hin- und
Herspringen zwischen Titelvignette, Untertitel und Interieurbild sieht sich der/
die zur Lektiire entschlossene Leser/in aufgefordert, die in dem Architektur- und
Fensterausschnitt versteckte Initiale D herauszufiltern.

Einer ihnlich komplexen Bildtextkonstellation sieht sich der/die Leser/
in bzw. der/die Betrachter/in am Ende des 20. Kapitels und zu Beginn des
21. Kapitels konfrontiert (Abb. 6), unter anderem, weil hier zusitzlich noch ver-
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Abb. 6: Geschichte Friedrichs des Groflen. Geschrieben von Franz Kugler. Gezeichnet von
Adolphe Menzel, Leipzig 1842, 284 f.
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schiedene Stilarten und Manieren ins Spiel gebracht werden. Die auf der lin-
ken Seite des Doppelblattes platzierte Schlussvignette stellt eine textnahe sinn-
bildliche Visualisierung des Schlusssatzes des 20. Kapitels dar (»Das Herz des
Kénigs ist noch deutsch, ungeachtet der franzésischen Verzierungen, welche auf
der Oberfliche erscheinen«, 244). Als Bildbeschreibung lisst sich festhalten: Eine
extravagante mit leichtfiiigen frivolen Luftgeistern und Schmetterlingen be-
stiickte Rokoko-Kartusche wird iiberstrahlt von einem leuchtenden Diamanten.
Einen anderen Kontrast als den zwischen franzésischer Politesse und deutschem
Herzen bietet der Doppelblick auf der rechten Seite, dem Beginn des 21. Kapi-
tels mit dem Titel »Friedrichs Regierung bis zum siebenjihrigen Kriege« (245).
Wihrend die Titelvignette oben auf dem Blatt die militdrische Wachsamkeit des
preuffischen Kénigs in Form eines coup d'wil-Blicks demonstriert,®, zeigt die
Vignette zum Textbeginn mit dem in lateinischer Antiqua-Aufschrift kenntlich
gemachten »Codex Friedericianus« dessen juristische Reformdtitigkeit. Erst jetzt
mit Beginn der Lektiire wird die Buchstabenarchitektur der Initiale, ein gotisie-
rend gestalteter Buchhalter in Form eines spitzgiebeligen Frakturbuchstabens M,
erkennbar.® Und »M it erneutem Eifer ..., so der Textanfang des 21. Kapitels,
macht die/der Leser/in sich nach den Blickpausen an die Lektiire.

VII. Rodolphe Topffers Entdeckung der Ellipse und Konturliicke in
seinen bravourésen Bildskizzen oder das paragonale Spiel mit dem
Lesetempo der Schrift

Zusammenfassend lisst sich sagen: Die Neujustierung der Medien und Kiinste
um 1800, die die Gleichwertigkeit jeder Kunst und jeden Mediums betont,
erstreckte sich bis in die elementaren Formen der Schriftarten. Die zu dieser
Zeit heftig gefiihrte Drucktypendebatte, die mit einer Leserreform verbun-
den war, hatte als Nebeneffekt eine Erhohung der » Topossensibilitit«*® fiir die

38 Vgl Giinter Oesterle: Coup d’ceil und point de vue. Korrespondenz und Kontrast des
Feldherrn- und Soldatenblicks im stehenden Heer des Absolutismus, in: Kenneth S.
Calhoon u.a. (Hrsg.): »Es triibt mein Auge sich in Gliick und Licht«. Uber den Blick in
der Literatur, Berlin 2010, 146-158.

39 Die historisch motivierte Wiederentdeckung der Randleistenkunst des Spitmittelalters
und der Renaissance hat Menzels virtuose Reaktualisierung des ikonischen Potenzials
der Initiale moglich gemacht. Vgl. Robert Massin: La lettre et I'image. La figuration
dans 'alphabet latin du huitiéme siécle  nos jours, Paris 1970, vgl. Sabine Gross: Lese-
Zeichen. Kognition, Medium und Materialitit im LeseprozeB, Darmstadt 1994, 54.

40 Vgl. Wehde (Anm. 17).
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unterschiedlichen Einsatzméglichkeiten der Schriftarten gerade auch in den
bildenden Kiinsten. Aus dieser wahrnehmungsphysiologischen und rezep-
tionsisthetischen Diskussion konnten kreative Zeichner verschiedene, ja sogar
anscheinend diametral entgegengesetzte Folgerungen fiir ihre Kunst ziehen.
Adolph Menzel nutzt bei seiner akrobatisch zu nennenden Vignetten- und
Initialkunst die gebotenen Méglichkeiten der Frakturdruckertype, um den Blick
aus dem Text auf den Text zu lenken. Rudolph Tépffer hingegen konzentriert
seine zeichnerische Innovation darauf, das Lesetempo der Schrift an Schnellig-
keit, Fliissigkeit und Deutlichkeit zu iibertreffen. Topffer macht sich die Assozi-
ationsenergie und Abstraktionskraft der Kinderkritzelzeichnungen zu eigen, um
sie im Verbund mit dem reduzierten, treffsicheren Karikaturstrich und dem kal-
kulierten Einsatz von Seriensequenzen zur Meisterschaft zu entwickeln.*

Galt um 1800 die Ubertragung des arabesken bildkiinstlerischen Verfah-
rens in die Literaturtheorie und Narratologie als Ausweis kiithnster Konzepte,
so ist es in den 20er Jahren des 19. Jahrhunderts umgekehrt. Verfahren der
Literatur und Schrift, ihre narrative Digression und Darstellung der Gleich-
zeitigkeit in der Ungleichzeitigkeit werden in eine ginzlich eigenstindige
zeichnerische Skizzenkunst iibertragen. Der Meister dieser karikaturesken
»spritzigen Skizzen« ist der Genfer Rodolphe Tépffer.*> Er nennt seine im-
provisierende zugleich virtuos kritzelnde Schnellcharakreristik ein »autogra-
phisches Vorgehen«*, das nicht Dinge penibel korrekt und mit Wissen aus-
gestattet* abzeichnet, sondern spontan abstrahierend, auf »Konturliicke<”
und gezielte Inkorrektheit setzend, erfindet. Aus der virtuos beherrschten
Verknappung des Striches, aus der Nutzung »enormer Ellipsen in Beiwerk
und Details«* unter dem Schein naiven arabesken Kritzelns zaubert er die
in Gesten sich verratende Charakteristik seiner Personen und Szenen hin.
Topffer betont nachdriicklich, diese Vorgehensweise habe er der geschrie-
benen und gesprochenen Sprache abgeschaut. Die graphisch ausgefiihrte Ver-

41 Vgl. zum Zusammenhang von Kinderzeichnung und Karikatur: Ernst H. Gombrich:
Art and Illusion. A Study in the Psychology of Pictorial Representation, New York
1960, 284 f.

42 Rodolphe Topffer: Essay zur Physiognomonie (Essai de physiognomonie), iibers. von
Wolfgang und Dorothea Drost, mit einem Nachwort von Wolfgang Drost und Karl
Riha, Siegen 1982.

43 Ebd., 131.

44 Ebd., 21.

45 Ebd, 17.

46 Ebd., 21.
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kiirzung und Reduktion, die eine »monstrose Kontinuitit«*” erméglichende
Schnitttechnik und die serielle Sequenz gleichen sich, so Tépffers Selbstaussa-
ge, der »Geschwindigkeit einer geschriebenen oder gesprochenen Hyperbel«*®
an. Topffers Kunst zielt auf die héchstmdgliche szenische Prisenz und Per-
formanz durch die virtuose Verbindung von zeichnerischen Graphem und
Wortzeichen. Er selbst gibt selbstreflexiv iiber diese Verfahrensoptimierung
durch schriftliche und zeichnerische Performanz in einem theoretischen Es-
say Auskunft. Einen windigen Weinhindler besuchen einige seiner politi-
schen, sich fortschrittlich fithlenden Freunde, »die ihm helferi Bankrott zu
machen«.” Sie beginnen zu trinken und bei jedem gefiillten Glas einen Toast
auszurufen: zunichst auf die Liberté, dann die Egalité, dann die Fraternité,
dann die Vertu, schlieflich zum fiinften Mal einen Toast auf den damals ak-
tuellen Polenfreiheitskampf; Anlass um im sechsten und den folgenden fiinf
Toasts anzustofien, erstens auf »a la haine des Tyrans« (Hass den Tyrannen),
zweitens, schon schwer und nur verkiirzt lesbar auf »de Metternich«; die letz-
ten drei sind aus guten Griinden zunehmend nicht mehr entzifferbar (sie gal-
ten aller Wahrscheinlichkeit dem franzésischen, dem preuflischen Kénig und
dem russischen Kaiser). Die kiinstlerische Hausaufgabe lautet nun: Wie kann
die Sukzession der zehn Toastrufe aufs Kiirzeste, mit Lessings Worten seiner
»Laokoon-Studie« formuliert, in einem »prignanten Augenblick« dargestellt
werden? Antwort: Die Handlung wird, statt auf zehn ausgefiihrte Szenen,
nur auf eine und neun Streifen mit einer zunichst mehrhindigen Toastgeste,
schlieflich ab dem Polentoast auf eine einzige Prost-Chiffre reduziert und
konzentriert (Abb. 7).

Dabei wird bei der sich steigernden Reduktionsarbeit gezielt die gewohnte
Leserichtung verschoben. Um die der Liberté folgenden Toastausrufe entziffern
zu kénnen, muss der/die Betrachter/in bzw. Leser/in das Blatt oder den Kopf
verdrehen. Mit dieser auf das Wesentliche reduzierten Schnitt- und Montage-
technik werden gleich mehrere Effekte erzielt. Auf der einen Seite greift der
Zeichner auf einen im 18. Jahrhundert favorisierten »prignanten Augenblick«
zuriick, um in parodistischer Absicht eine mit einem Blick iiberschaubare Toa-
stszene in neunfach variierter Wiederholung komprimiert sichtbar zu machen.
Auf der anderen Seite nutzt der Zeichner die zeitlich gestreckte Dramatik der
Sequenz, um die verschrifteten Toastausrufe Schritt fiir Schritt entsprechend

47 Ebd, 22.
48 Ebd., 23.
49 Ebd.
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Abb. 7: Rodolphe Topffer: Essai de physiognomonie, Genf 1845, 9.

ihrer Brisanz unleserlich werden zu lassen, um sie wiederum der erginzenden
Einbildungskraft zur Komplettierung anzubieten. Der konservativ ausgerichte-
te Rodolphe Tépffer stellt, angestachelt durch seine zeichnerische Virtuositit,
das Modell einer Leerstellenstrategie vor: ein intermediales Modell vormirz-
licher Zensurumgehung. Topffers witziges Widerspiel von Bildsequenz und
Schriftbildfolge endet im Leeren und eben deshalb in einer politisch aktuellen
komischen Pointe.

Die vorgefiihrten unterschiedlichen Ansitze von Menzel und Topffer,
Schrift und Bild in eine dynamische Beziehung zu bringen — Menzel nutzt
die durch die Frakrur vorgegebenen Méglichkeiten der Verlangsamung der Le-
sewahrnehmung, Tépffer versucht mit seinem Bilderalbum das Lesetempo zu
iiberbieten — haben etwas gemeinsames: Beide Zeichner loten die Affinitit und
Differenz von Skizze und Schrift (als Druck und als Schriftzug) aus. Die Kritik
des akademisch ausgerichteten Kiinstlers Johann Gottfried Schadow an Men-
zels ebenso eigenwilligen wie neuartigen Zeichnungen zu Kuglers Geschichte
Friedrichs des Groféen liest sich {iberraschender Weise wie eine Charakeeristik
der zeichnerischen Skizzen Topffers. Die »Griffonagen und Kritzeleien« sowie
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die »fantastisch arabesken Windungen« erinnern den Kunstkritiker Schadow
an ein »entreprisenartiges Pfennigmagazing, fiir das kennzeichnend sei, dass der
»Ungeduld [...] die Leichtfertigkeit willkommen« ist.*®

VIIl. Bildbeziehungen im komischen Feld und die Wiederkehr der
Ikonizitét der Schriftzeichen

Die Beobachtung, dass um 1800 eine Lesereform die Ikonizitit und Materiali-
tit der Wortzeichen zuriickdringte zugunsten einer schnellen verstehenden Re-
zipierbarkeit der semantischen Aussage, fithrte im Verbund mit dem Autonomie-
postulat jeder Kunst und jeden Mediums um 1800 tendenziell zu einem Riickzug
der Schrift aus der Mitte der Bilder. Allein noch an den Rindern und in den
Parerga konnte die Schrift im Bild sich entfalten.”’ Gleichwohl hat das Schrift-
Bild-Spiel an diesen peripheren Orten, sei es als Vignette oder im Bilderalbum,
eine derart virtuose Innovation entwickelt, dass vieles dafiir sprach, dass dieses
Potenzial von der Peripherie ins Zentrum sich verlagern kénnte. Dieser isthe-
tisch-innovative Eroberungszug der Schrift-Bild-Beziehung sollte sich nicht aus-
schliefllich, aber dominant im Feld der Komik austragen. Um diesen Vorgang der
Riickkehr der Tkonizitit und Materialitit der Schrift in der Spitromantik richtig
einschdtzen und beschreiben zu kénnen, empfiehlt sich erneut ein Rekurs auf die
eingangs vorgeschlagene methodische Vorgehensweise: die Besinnung auf grund-
sitzliche Aspekte der Neujustierung der Kiinste und Medien um 1800.

Neben der bislang betonten Autonomiebehauptung der Kiinste und Me-
dien lisst sich nimlich um 1800 ein zweites zentrales Problemfeld benennen:
die durch technologische Reproduktion und museale Bereitstellung méglich
gewordene allseitige Verfiigbarkeit von Weltkunst. Sie erzwang um 1800 eine
Nevausrichtung des genieisthetischen Ansatzes zu Gunsten genialer Virtuo-
sitit. Es ist die Geburtsstunde des asthetischen Historismus. Zugleich spitzt
sich damit die epochale Problematik der Kompilation und Reproduktion vor-

50 Géwz Eckardt: Johann Gortfried Schadow und Adolph Menzel. Zur Kontroverse von
1840 und ihren Ursachen, in: Zeitschrift des deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft
43/2 (1989), 36-46, hier: 41 £, Oesterle, Dialogizitit und Paragone (Anm. 36), 267,
zgcrnet Busch: Adolph Menzel. Auf der Suche nach der Wirklichkeit, Miinchen 2015,

51 Vgl. Georg Stanitzek: Paratextanalyse, in: Thomas Anz (Hrsg.): Handbuch Literatur-
wissenschaft. Gegenstinde — Konzepte — Institutionen, 3 Bde., Stuttgart/Weimar 2007,
Bd. 2: Methoden und Theorien, 198-203.
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handener Kulturmuster zu. Ins Zentrum tritt nun die kreative Hausaufgabe
der Anverwandlung und Vergegenwirtigung historischer Kunstformvorgaben.
Innovationen sind gefordert im technologischen wie bei der Umschmelzungs-
arbeit von Altbestinden.

Exemplarisch liefe sich an der Wiederbelebung des Holzstichs zeigen,
dass es sich dabei keineswegs um einen Riickgriff auf Leistungen in der Re-
naissance handelt, sondern um neuartige Erfindungen. Wenn zum Beispiel
Thomas Bewick ein neues Verfahren einfiihrte, »in dem er das Holz, nicht wie
frither auf das Jahr, sondern iiber Hirn anwendete, und andere als die iiblichen
Instrumente gebrauchte«.”” Im Zuge der eigenstindigen Anverwandlung und
Umbildung historisch vorgegebener Muster kam subversiv ausgerichteten is-
thetischen Verfahren ein enormer Bedeutungszuwachs zu. Parodie, Satire,
Karikatur, Arabeske, Burleske und Groteske erhalten als Destruktions- und
Umschmelzungshelfer von Traditionsvorgaben eine zunehmende dsthetische
Aufgabe. Kunsttechnische Innovationen und der Reiflwolf des Karnevalesken
reichten allerdings nicht aus, den von den Romantikern angestrebten nicht
kompilatorischen Neuschaffungsprozess zu vollenden. Es bedurfte einer »neu-
en Mythologie« bzw. eines »romantischen Pantheismus«<** mit dem Ziel einer
Einsenkung aller Formenvorgaben in den Rhythmus und die Bewegung des
modernen Lebens. Die Hochkonjunktur der Rhythmusstudien bei Schrift-
stellern und Kiinstlern verschiedener Provenienz, Johann Heinrich Voss, Gu-
stav von Schlabrendorff, Johann Wolfgang von Goethe und den romantischen
Kiinstlern gilt diesem Ubersetzungsversuch historischer Kulturmuster in die
Gegenwart durch Verbindung mit deren Lebensnerv. Achim von Arnims ganz
unterschiedliche Aufmerksamkeit auf Lebensrhythmen, z.B. einerseits auf den
Rhythmus des Besenkehrens beim liedersingenden Gesinde, andererseits auf
die so ganz anders geartete »Nervositit« der grolen Stadt Paris,* ist dieser Su-

52  Albert Himmerle: Die Anfinge des Holzstiches in Deutschland, in: Gutenberg-Jahr-
buch 42 (1967), 228-231, hier: 228. .

53 Friedrich Schlegel: Die Fichtesche Lehre im Verhiltnis zum Zeitalter, in: ders.: Kri-
tische Friedrich-Schlegel-Ausgabe, hrsg. von Ernst Behler u.a., Miinchen/Paderborn/
Ziirich 1958 ff,, Bd. 8, 6185, hier: 72. Vgl. Giinter Oesterle: Von der Peripherie
ins Zentrum: Der Aufstieg der Arabeske zur prosaischen, poetischen und intermedi-
alen Reflexionsfigur um 1800, in: Werner Busch (Hrsg.): Verwandlung der Welt. Die
romantische Arabeske (Ausst.-Kat. Frankfurter Goethe-Museum), Petersburg 2013,
29-36, hier: 34.

54 Giinter Oesterle: Tanz als »untergeordnete Kunst« oder als »Zentrum« und Erneuerer
aller Kiinste. Zu einer kontroversen Konstellation in der Romantik, in: Athenaum. Jaht-
buch der Friedrich Schlegel-Gesellschaft 25 (2015), 17-40, hier: 23, 38.
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che nach dem Lebensnerv verschiedener gleichzeitiger Gegenwarten geschuldet.
Die Entzifferung der Rhythmen der Gegenwart erschlieft sich allein durch die
Aufmerksamkeit auf soziale Gestik und kérperliche-leibliche Bewegung. Die
romantische Bewegung, die einsetzt mit einer transzendental-hermeneutischen
Ausdiinnung der Leiblichkeit, st6t auf der Suche nach den Lebensrhythmen
der Gegenwart auf Korpergesten, Naturrhythmen und materielle Lebens-
voraussetzungen. Eine wiedererwachte Aufmerksamkeit auf die Materialitit
und Ikonizitit der Schriftzeichen ist nur eine der Konsequenzen.

Aus diesem Gesichtspunkt wird auch plausibel, dass im Zentrum der ro-
mantischen Kreativititstheorie zwei artistische Verfahren angesiedelt sind, zum
einen der Witz als Erméglichung der Zusammenfiigung bislang heterogener
Teile und Fragmente, und zum anderen die Arabeske mit ihren intermedial
operierenden Bildmodi-Wechseln zwischen Rand und Zentrum, zwischen fli-
chigem Ornament und plastischem Illusionsbild.”® Die Pointierung von Text-
Bildbeziigen profitiert von dieser Neubewertung moderner Rhythmik und
witzig arabesker Konstellationen. Der Bezug auf die karnevaleske, stirker kér-
perbezogene Komik, die Integration arabesker Verfahren in die Literatur mit
ihrem Potenzial gezielter Lesestérung und Zufallszerstreuung sowie die Entde-
ckung von Druckfehlern als kreative Inspirationsquelle zeugen davon, dass die
Ikonizitit der Schriftzeichen mehr und mehr isthetische Innovationen begleitet
oder anstéBt. An der Schnittstelle zwischen Spitromantik und Friihrealismus
ist nicht nur eine hchst variantenreiche Kombinationslust zwischen Arabeske,
Groteske, Karikatur® und anderen capriccioartigen Buffonerien verbunden mit
ciner Aufwertung des Genres und entsprechend des niederlindischen Stils zu
beobachten, sondern auch eine immense durch technische Innovationen be-
fliigelte Intermedialitit. Traditionelle Medien wie Flugblatt und Bilderbogen
werden reakrualisiert, indem wirkmichtige Effekte der Annonce, der Reklame
und Affiches genutzt werden. Es entsteht ein innovatives Spielfeld zwischen
Bildschrift und Schriftbild.

Dabei kommt es zum Einsatz verschiedenster Schriftarten und Schreib-
méglichkeiten. Sie reichen vom Kritzeln bis zu handschriftlichen Formen, von
der gezielten Verwendung von Antiqua- oder Frakturlettern bis zur Hierogly-

55 Oesterle, Peripherie (Anm. 53), 29-36.
56 Giinter Oesterle: Arabeske/Groteske/ Karikatur, in: Christine Lubkoll, Harald Neumey-

;l' (Hrsg): E.TA. Hoffmann-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung, Stuttgart 2015,
39-345.
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phe oder exotisch anmutenden Schrifttypen.” Erprobungs- und Spielfeld fiir
derlei Schrift-Bildexperimente stellen die neuen intermedial ausgerichteten
Karikaturzeitschriften, von La Caricature, Le Charivari, dem Punch bis hin zu
den Fliegenden Blittern und anderen Pfennigmagazinen dar.’® Thr Anregungs-
potenzial fiir Schriftsteller und Zeichner war immens. Eduard Mérike wire
unter den angeregten Schriftstellern exemplarisch zu nennen. Unter den spit-
romantischen Zeichnern bietet sich das virtuos betriebene Text-Bild-Spiel von
Ludwig Richter und Otto Speckter an.

IX. Defizite in der Schriftbildforschung

Vergleicht man die Relation des Umfangs der Texte und Bilder in den ver-
schiedenen Karikaturzeitschriften mit der ihnen gewidmeten Forschung, so ist
nicht zu iibersehen, dass die Analyse der Zeichnungen und Bilder bei weitem
die Textanalyse iiberwiegt. Dieses Desinteresse an Schriftprodukten im Bereich
intermedial agierender Zeitschriften wird durch einen Purismus in der kunstge-
schichtlichen Vorgehensweise und eine Bedeutungsabwertung in der literatur-
wissenschaftlichen Forschung gestiitzt. Nicht selten trifft man auf Studien aus
dem Bereich der Kunstgeschichte, die bei der Analyse und Darstellung von Ka-
rikaturen deren Schriftkontext ausklammern.** Selbst ein so profunder Kenner
wie Werner Busch, der in seinem Kommentar zu Adolph Menzels Zeichnungen
zeigen konnte, wie akribisch und punktgenau Menzel eine in Holzstich gesto-
chene Zeichnung als Uberraschungseffekt zwischen die Zeilen eines Ausrufs
Friedrichs II. zu platzieren vermochte, konnte offensichtlich den Verlag nicht
iiberzeugen, nicht nur den entsprechenden Holastich, sondern auch seinen
Textkontext mit abzudrucken.® Die im Wesentlichen an Wilhelm Buschs Text-
Bildarbeit gewonnenen Thesen aus der Literaturwissenschaft sind nicht dazu
geeignet, dem Part des Schrifteinsatzes in dem intermedialen Text-Bild-Verhile-

57 Vgl. Denkmal des Erfinders des Rebus, in: Fliegende Blitter 1844, 104.

58 Ursula E. Koch: Franzésische Revolutionen und plurimediale Kommunikation in
Deutschland (1789-1848/49) unter besonderer Beriicksichtigung der humoristisch-
satirischen Bildpublizistik, in: Sven Grampp u.a. (Hrsg.): Revolutionsmedien ~ Me-
dienrevolutionen (Historische Kulturwissenschaft, Bd. 11), Konstanz 2008, 277-323,
hier: 291.

59 Die Ausmerzung der Texte auch bei der Initialenkunst setzt sich auch in Editionen
fort. Vgl. Das Ludwig Richter Album. Simdliche Holzschnitte, hrsg. von Wolf Stubbe,
2 Bde., 4. Aufl., Hamburg 1989.

60 Busch (Anm. 50), 82, 70.
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nis besondere und nachhaltige Aufmerksamkeit zu sichern. Die These lautet:
Die Innovationen im komischen Feld wiirden im 19. Jahrhundert einseitig bei
den zeichnenden Kiinsten liegen. Die sprachliche Virtuositit falle dagegen ein-
deutig ab.®' Eine Variante dieser Argumentation und zugleich eine zweite Stim-
me sei noch zitiert: »Die Wahrheit sei eher im Bild als im Wort zu suchen«.®?
Dieses kritische Urteil iiber das defizitire Sprach- und Schriftpotenzial im Wi-
derspiel von Bild und Schrift gilt es auf eine breitere Quellenbasis zu stellen.
Allein schon die Tatsache, dass in den Karikatur-Werkstitten beide Praktiken
gingig waren — die Bilder erhalten entweder nach der Herstellung® einen Un-
tertitel oder sie entstehen im Blick auf eine vorliegende sprachliche Pointe —,
verweist darauf, wie sehr hier Spracharbeit und bildkiinstlerische Produktion
gleichberechtigt Hand in Hand gehen. Es ist zwar nicht zu bestreiten, dass der
sprachliche Witz sich hiufig an dem phraseologischen Bildungsgehabe abar-
beitete und dass hier nicht selten das Parodierte die Sprechweise des Parodisten
infizierte. Ein Gegengewicht schaffen freilich nicht nur sublimere Formen von
Pointen, sondern zugleich eine intermedial gestiitzte Virtuositit des Banalen,
des Kalauers und des sarkastischen Witzes; es sind neuartige Sprechformen,
die von den Fliegenden Blittern bis zum Simplizissimus eine Steigerung erfah-
ren.* Arthur Eloesser ist einer der wenigen, der diese der Karikaturzeichnung
ebenbiirtige auflergewdhnliche Sprachleistung Wilhelm Buschs treffsicher cha-
rakterisiert hat: »Der Vers hat den letzten Strich wie seine Karikatur [...], mit
der letzten Phantastik des Realismus hat er das Genre des komischen Helden-
epos zu Ende gebracht. [...] Busch hat einen eigenen Versbau, einen eigenen
Satzbau und eine personliche Grammatik, die mit der Unwiderleglichkeit von
mathematischen Formeln arbeitete, alle stoffliche Schwere der deutschen Spra-
che auf eine lineare Leichtigkeit brachte.«*® Die einsetzende Dynamik zwischen

Schriftlichkeit und Bildlichkeit in der Publizistik des 19. Jahrhunderts diirfte in

61 Gert Ueding: Wilhelm Busch. Das 19. Jahrhundert en miniature, Frankfurt 1977, 247.

62 Gortfried Willems: Abschied vom Wahren — Schénen — Guten. Wilhelm Busch und die
Anfinge der dsthetischen Moderne, Heidelberg 1998, 13.

63 Bei Wilhelm Busch hatte das Bild Prioritit vor dem Text, letzterer wurde erst nachtrig-
lich hinzugefiigr; umgekehrt verfuhr zum Beispiel der franzésische Karikaturist Cham.
Vgl. Michel Nathan: Cham — Ein Polemiker, in: Raimund Riitten, Ruth Jung, Gerhard
Schneider (Hrsg.): Die Karikatur zwischen Republik und Zensur. Bildsatire in Frank-
teich 1830 bis 1880 — eine Sprache des Widerstands?, Marburg 1991, 200-210.

64 Burkhard Meyer-Sickendiek: Was ist literarischer Sarkasmus? Ein Beitrag zur deutsch-
jidischen Moderne, Miinchen 2009.

65 Arthur Eloesser: Die Deutsche Literatur von der Romantik bis zur Gegenwart, Bd. II,
Berlin 1931, 382-383.
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Abb. 8: Ludwig Richter: Christmarkt, in: Das Ludwig
Richter Album. Simtliche Holzschnitte, hrsg. von
Wolf Stubbe, 2 Bde., 4. Aufl., Hamburg 1989, 39.

seiner ganzen Bedeutung und
Reichweite erst angemessen
eingeschitzt werden kénnen,
wenn die Sprachanalyse sich
nicht allein auf die Semantik
der Aussagen bezieht, son-
dern zugleich die Artistik der
Schriftartenverwendung mit
Aufmerksamkeit  verfolgt.”
Der folgende Versuch hat die
Absicht, an dem Beispiel zwei-
er spitromantischer Zeich-
ner, Ludwig Richter und
Otto Speckter, zu zeigen, mit
welcher innovativen Kreati-
vitit dort die Moglichkeiten
des Widerspiels von Schrift-
bild und Bildschrift genutzt
werden, um die Intensitit
und Komplexitit ihrer Blit-

ter zu steigern.

X. Ludwig Richters und Otto Speckters virtuoses Widerspiel
von Bild und Schrift

Ausgerechnet Ludwig Richter, dem Zeichner des 19. Jahrhunderts, dem man
mit Nachdruck unterstellt hat, sich auf anthropologisch zeitlose »Grundsitu-

ationen des Familienlebens«” spezialisiert zu haben, gelingt es durch ein me-

diales Kontrastspiel von Schrift im Bild den scheinbar zeitlosesten Gattungen

66 Susanne Stritling, Georg Witte (Hrsg.): Die Sichtbarkeit der Schrift, Miinchen 20006.
Vgl. Sybille Krimer, Rainer Totzke: Einleitung. Was bedeutet »Schriftbildlichkeitd, in:
Sybille Krimer, Eva Cancik-Kirschbaum, Rainer Trotzke (Hrsg.): Schriftbildlichkeit.
Wahrnehmbarkeit, Materialitit und Operativitit von Notationen, Berlin 2012, 13-35.

67 Timm (Hrsg.) (Anm. 2), 166.
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wie Idylle, Genre, Mirchen
einen spezifischen Tempora-
lititsindex, den Nerv seiner
Zeit, einzuprigen.®®

Eine scheinbar idyllische
Situation, ein Christmarkt
mit Kindern, wird durch
ein auf einem Auslagetisch
postiertes Schild mit der in
reformierter Fraktur hand-
schriftlich ~ eingetragenen
Aufschrift »Ausverkauf we-
gen Geschiftsaufgabe« der-
art mit einer neuartigen,
gerade erst im Sprachschatz
cingefiihrten 6konomischen
Geschiftssprache  konfron-
tiert, dass das Ganze eher
die Pa-rodie einer zeitlosen
Idylle genannt werden kann
(Abb. 8). Nicht weniger wit-
zig, ja fast schon ein bisschen
blasphemisch, offeriert ein
Bild den Kontrast eines mit

singenden Engeln drapierten Tores mit der Aufschrift »PAX VOBISCUM« mit
cinem kleinen Anbau, einer Hundehiitte mit der Aufschrift »Ich beife« (Abb. 9).

Solch witzig kontrastives Nebeneinander wird in ein zeitliches Nach-
cinander transformiert, wenn z.B. in Anspielung an die Meditationspraxis der
»occasional meditations«® aus dem Rauch einer von einem Greis bedienten
Tabakspfeife ein in eine Arabeske gehiilltes, mit schwungvoller Handschrift

68 Vgl. Davide Giuriato, Stephan Kammer (Hrsg.): Bilder der Handschrift. Die graphi-
sche Dimension der Literatur, Frankfurt a.M./Basel 2006. Vgl. Walter Brudi: Das
Abenteuer der Handschrift. Jahresgabe fiir die Mitglieder der Vereinigung von Freun-
den der Akademic der bildenden Kiinste e.V., hergestellt in der Klasse fiir Buchgraphik
und Typographie an der Staatlichen Akademie der bildenden Kiinste, Stuttgart 1959.

69 Vgl. Udo Striter: Sonthom, Bayly, Dyke und Hall. Studien zur Rezeption der engli-
schen Erbauungsliteratur in Deutschland im 17. Jahrhundert, Tiibingen 1987, 96 f.

Abb. 9: Ludwig Richter: Pax Vobiscum, in: Das Lud-
wig Richter Album. Simtliche Holzschnitte, hrsg. von
Wolf Stubbe, 2 Bde., 4. Aufl., Hamburg 1989, 220.
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Abb. 10: Ludwig Richter: Dimmerstunde, Abb. 11: Ludwig Richter: Mirlein vom

in: Das Ludwig Richter Album. Simtliche Rothkippchen, in: Das Ludwig Richter

Holzschnitte, hrsg. von Wolf Stubbe, 2 Bde.,  Album. Simtliche Holzschnitre, hrsg. von

4. Aufl., Hamburg 1989, 176. Wolf Stubbe, 2 Bde., 4. Aufl., Hamburg
1989, 182.

eingetragenes »Jetzt« einer jugendfrischen Alternativszene mit der Uberschrift
»Sonst« entgegengesetzt wird (Abb. 10).

Ein solches kurzes Narrativ wird weiter ausgestaltet, wenn etwa drei Szenen
der Rotkippchen-Geschichte in ein Landschaftsbild komprimiert werden (Abb.
11). Gezeigt wird oben im Bild, in winzigem Format, die Verabschiedung von Rot-
kippchen durch ihre Mutter; mittig im Bild pfliickt es Blumen am Waldesrand,
um schlieRlich sichtbar durch eine »Schausffnung« eines Interieurs von dem als
Grofimutter verkleideten Wolf gepackt zu werden, just in dem Moment, so zeigt
es das Bild, als der Jiger ahnungslos unten am Haus der GrofSmutter mit seinem
Hund vorbei marschiert. Die Pointe dieses szenisch angelegten Landschaftsbildes
findet sich im Bereich der Sockelkonsole, auf der das Landschaftsbild aufruht. Statt

einer Schaudffnung kann man nun hier einen Blick in einen Guckkasten werfen.



Das ironisch witzige Widerspiel von Schriftbild und Bilderschrift im 19. Jahrhundert 81

Zwei historisch zu unterschiedlichen Zeiten ausgebildete Sehweisen, oben Schau-
offnung, darunter Rahmenschau, werden also gezielt miteinander kombiniert.
Der Sockelrahmen ist von einer Groteskornamentik dekoriert und setzt damit ein
Signal, dass es sich hier um eine Fabelweltdarstellung handelt. Die im unteren So-
ckelrand angebrachte Bildinschrift annonciert in mit Druckbuchstaben geschrie-
bener Handschrift, dass hier nicht das seit der Grimmschen Fassung von 1812 auf-
gewertete »Mirchen vom Rotkdppchen« gemeint ist. Als Textvorgabe ist an ein im
18. Jahrhundert noch abschitzig zitiertes »Mirlein« zu denken, eine Lesart, die
durch die antiquierte Schreibweise des »Rothképpchens« mit einem >h¢ noch un-
terstrichen wird. Der Guckkastenblick, die Schriftart, die Groteskornamentik,
die Gattungsbezeichnung »Mirlein« und, besonders verriterisch, der Zopf des
Jagers deuten als Spielzeit der dargestellten Geschichte auf die vorrevolutionire
Zeit des Ancien Régime. Im Guckkasten wird folgende Szene prisentiert: Wih-
rend Rotkdppchen mit einem frugalen Mahl aufwartet, sté8¢ der Jiger mit einem
Sektglas auf das Wohl der Groffmutter an, auf eine gerade zuriickliegende, gliick-
lich beendete Geschichte — oder ist er gerade dabei, in gutem Jigerlatein mit
ethobenem Zeigefinger eine Warngeschichte zu erzihlen? Man weif§ es nicht so
genau. Man sieht nur, dass bei dieser Rekomisierung des Mirchens der kreative
Zeichner, sich den vom Rotkippchen gepfliickten Blumenstrauf zueignend, si-
gniert, und zugleich respektvoll im Zwischenfeld von Bildfiktion und Rahmen-
libertritt positioniert.”

Wurde im »Mirchen vom Rotkidppchen« eine »Bildmoduswechselge-
schichte« vorgefiihrt, in der sich landschaftliche Szenen, Schausffnung und
Guckkastenrahmenschau ablésen und die Bildinschrift nur den ironischen
Rezeptionsblick verstirkt, so haben wir es im folgenden Bild mit einem Me-
dienwechselspiel zwischen dem dargestellten oralen Inhalt und einer kom-
plexen Text-Bild-Form zu tun (Abb. 12). Der verregnete, halb entlaubte, den
Rahmen iiberlappende Baumstrauch wie der Rauch der schon gut gebratenen
Apfel gibt den Zeitindex des dargestellten Herbstabends an und zeigt zugleich
eine intime und hochst angespannte Atmosphire der Grofmuttererzihlung,
die offensichtlich mit ihrem Vortrag den spannendsten Teil erreicht hat.
Dass sie aus einer Sequenz von »Grusliche[n] Geschichten« erzihlt, wird auf
einem Band am Kopf des Blattes in handschriftlicher Schénschrift verraten.
Das wie ausgeschnitten wirkende schrig oben lose angeheftete und noch ein

70 Vgl. allgemein zu diesem Thema Karin Gludovatz: Fahrten legen — Spuren lesen. Die
Kiinstlersignatur als poietische Referenz, Miinchen 2011.




82 Gunter Oesterle

Abb. 12: Ludwig Richter: Gruselige Geschichten, in: Das Ludwig Richter Album. Samtli-
che Holzschnitte, hrsg. von Wolf Stubbe, 2 Bde., 4. Aufl., Hamburg 1989, 233.

Stiickchen eingerollte Papierband gibt bei genauerer Hinsicht eine gekritzelt
skizzierte Bildsequenz wieder, die offensichtlich verrit, was die Grofmutter
gerade erzihlt.

Der kundige Betrachter muss freilich diesen in der Bildschrift versteckten Ti-
tel selbststindig erraten: Es ist der Erlkénig. Derartig artistische Kombinationen
von verschiedenen Medien und Kiinsten, von simulierter Oralitit, von Schrift
und von virtuosen Zeichnungen finden sich auch auferhalb des Komischen
Feldes. Vor allem im Bereich der Parerga™ stéft man auf Kunststiicke des ver-
spielten Verhiillens und Enthiillens. Es boten sich dabei an die Gestaltung des

71 Vgl. Gérard Genette, Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches, iibers. von Dieter
Hornig, Frankfurt a.M. 1987.
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Abb. 13: Ludwig Richter: Legenden von Riibezahl. Titelbild und Initiale A (Riibe-

zahl auf dem B

h

erggipfel), in: Das Ludwig Richter Album. Simtliche Holzschnitte,

tsg. von Wolf Stubbe, 2 Bde., 4. Aufl., Hamburg 1989, 443.



84 Glnter Oesterle

Frontispizes, der Initiale bei Textillustrationen sowie das Nischenfeld der Signatur.

Ludwig Richter kapriziert seine Artistik in diesen Fillen vorziiglich aufs
Minutiése. So findet sich im Frontispiz der Legenden von Riibezahl ein
Arabeskenversteck (Abb. 13).

Der Leseeinsatz der ersten Legende beginnt mit einer Suche; das Auge muss
die Versalie A im unterirdisch arabesken Wurzelgeflecht der Wichrel erst he-
rausfiltern. Um dieses Wichtelarabeskendreieck A gruppiert sich ein Ensemble
von drei Virtuosen, die sich um die Legenden vom Riibezahl verdient gemacht
haben. Dabei ist jedem von den dreien ein Medium bzw. eine Kunst zugeord-
net. Da tritt rechts der Erstbearbeiter auf, der zum Klang seines Leierkastens
miindlich die moritatenhafte Legende von einem Blatt vortrigt; da deuter auf
der anderen Seite des Balkens der Initiale A ein Wichtel deiktisch auf ein Wap-
penschild mit der abgekiirzten Signatur des Zeichenmeisters L. R. Schlieflich
macht sich am Schrigbalken der Initiale A ein Wichtelkonig mit Krone zu
schaffen: Er zieht an einem Faden’ aus der Tiefe zwei umschniirte Biicher in
die Hohe, eines davon mit der gerade noch entzifferbaren Riickseitenaufschrift
»Musius«, die auf den Buchschriftsteller und Mirchensammler Johann Karl
August Musius hinweist.

Die Initiale als eine Urform, die Schrift als Bild und zugleich im Bild vor-
zufithren in der Lage ist, wird zugleich genutzt, um unter diesem Dach die Ko-
operative von Poet, Zeichner und anonymem Singer durch verschiedenartige
Abkiirzungszeichen zu markieren.

Eine solche potenzierte Bildschriftverschachtelung lief8 sich noch steigern.
Als Beispiel sei die im Holzstich dokumentierte Zusammenarbeit des Zeich-
ners Otto Speckter, des Holzschneiders Hans Kesselmeier und des Dichters
Klaus Groth genannt. Klaus Groth hatte in seinem damals vielbeachteten in
plattdeutscher Sprache verfassten Lyrikband mit dem Titel Quickborn cinen
Abschnitt mit sechs »Priameln« eingeriickt. Mit diesen sechs Gedichten stellt er
cine Gartung von Kettenreimen vor, die einen Sittenspruch variantenreich auf
eine Pointe bezieht. Der zur Kooperation eingeladene Zeichner Otto Speckter
bringt das Kunststiick fertig, in seinem die Abteilung der sechs Gedichte eroff-
nenden gezeichneten und gestochenen Frontispiz nicht nur den Titel und seine
Struktur (Kettenreim) als Bildrahmen oben und unten aufzunehmen, sondern
auch dessen Gattungsvorgabe ins Visuelle zu iibertragen (Abb. 14).

72 Vgl. zur Geschichte von Faden, Text und Initiale, zu der nun die Arabeske hinzuzufiigen
ist, Michael Camille: Image on the Edge. The Margins of Medieval Art, London 1992, 33.
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Abb. 14: Priameln und Rimeln, in: Klaus Groth: Qickborn. Mit Holzstichen nach Zeich-

nungen von Otto Speckter, Hamburg 1856, 152 f.
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Die Themen des ersten Leitgedichts (Zeit, Kette, Herz, Tod und Gott) wer-
den von einem mitten im Bilde dominanten Mann gezeigt, der einen Zettel mit
besagten gezeichneten Chiffren aus einem gedffneten Fenster herausreicht, die
Motive der anderen Priameln werden hingegen auf Reliefbindern teils als kleine
Bildgeschichten, teils als additiv angeordnete thematisch sortierte seye catcher: fest-
gehalten. Diese gekonnte Umsetzung des Formprinzips der Priamel ins Bildlich-
Schriftliche wird gekrént durch eine Hommage an die drei das gesamte Ensemble
zu verantwortenden Kiinstler: In den geéffneten Fensterscheiben sind rundum-
randet links die Initialen des Dichters Klaus Groth (K G) und rechts hilftig die
Initialen des Zeichners Otto Speckter (O S) und des Stechers Hans Kesselmeier
(H K) eingraviert. Die zugleich gebotene Medien- und Materialititsreflexion
dieser Kooperative wird nicht nur an den ins Bild aufgenommenen Portrits des
Poeten mit Brille und des Zeichners mit Feder ersichtlich, sondern auch durch
den ostentativen Ausweis verschiedener Materialien: ein Tuchband, Ziegelsteine,
Nigelkopfe, vor allem aber bearbeitetes Holz. Das ironisch-witzige Widerspiel
von Schriftbild und Bilderschrift diirfte mit diesen in einem Blatt konzentrierten
schriftlichen Formen (Titel, Verfahrensart der Kettenreime, Signaturkiirzel) und
der zeichnerischen Umsetzung der sechs Priamelgedichte fast ein wenig hybrid
erscheinen. Otto Speckter gelingen aber auch in derselben Ausgabe des Lyrik-
bandes verbliiffend plausible, ja evidente Darstellungen einer Verbindung von
Schrift und Bild im Bild, sodass ebenfalls ein schon in Menzels Buchillustrations-
gestaltung bemerkter »Totaleindruck« entsteht. Otto Speckter nutzt namlich die
Maglichkeit des Blicks auf zwei Seiten eines aufgeschlagenen Buchs, um den in
der Spitromantik beliebten Randzeichnungen eine neue kiinstlerische Evidenz zu
geben. Um das Korrespondenzblatt eines gliicklichen Miillers, der seine Geliebte
jeden Tag vom Fenster aus beobachten kann (Abb. 16 links), und eines melan-
cholischen Miillers (Abb. 16 rechts), der die Tochter des Kiisters vergeblich liebt,
in seiner Choreographie und raffinierten Verbindung von Ornament und tech-
nischer Form einschitzen zu kénnen, ist der Rekurs auf die im 19. Jahrhundert
beliebten Randzeichnungen’ von Gedichten unerlisslich. Besonders aufschluss-
reich als Vorlage fiir Speckters Gestaltung ist Eugen Neureuthers Teiltextrahmung
einer ausgewihlten Szene in Verbindung mit einem historistischen Einsatz von
ornamentalem Initialschmuck (Abb. 15).

Der Vergleich der beiden Konzeptionen, der spatromantischen und friih-
realistischen, macht iiberdeutlich, wie auf Seiten Neureuthers die Dominanz

73 Jutta Reinisch: Poesie der Poesie. Die Randzeichnung des 19. Jahrhunderts seit Runge
und Neureuther zwischen Arabeske und Groteske, 2 Bde., Miinchen 2013.
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%\bb. 15: Randzciclmungcn von Eugen Neureuther, in: Der Cid nach spanischen Roman-
zen bcsungcn durch Johann Gottfried von Herder, Stuttgart/Tiibingen 1838, 6.




88 Ginter Oesterle

N Der geit en Mad wit ifevn Tibw,

] o men be ole, B¢ Dowe, e Hiher
wl weer,

So tem dex feen Racbens Minfh
wumne gonge Gex.

De Mollerburid fitt gang olleen,

e fiibt in dat Mad, dat brift be
Siteen,

Un won e ole, be bewe, be Riifier
fin Dedgder wi weer,

ol funn bex fo tufl i breibn evpe

pange Ga?

Abb. 16: »An der Kark« und »Inn Klockenthorn, in: Klaus Groth: Qickborn. Mit Holzsti-
chen nach Zeichnungen von Otto Speckter, Hamburg 1856, 328 f.

des Dekorativen spiirbar ist, auf Seiten Speckters hingegen die Konzentrati-
on auf verschiedene Mediendifferenzen: Zeichnung, Ornament und Schrift.
In Otto Speckters beiden Teiltextrahmungen (Abb. 16) ist die stark markierte
ornamentale Trennung zwischen der zart ausgefiihrten Dorfszene und dem klar
gegliederten Textgedicht uniibersehbar. Die in die Ornamentlinie eingeschlos-
senen Initialen, links mit dem offenen onomatopoetischen A und rechts mit
dem gellenden J, bilden das Scharnier zwischen beidem, dem Bildmedium und
dem Schriftmedium. Nur angedeutet sei, mit welcher Raffinesse auf dem recht-
seitigen Blatt das zum Klischee erstarrte Miihlrad als Zeichen der Melancholie
in der Wendeltreppenwindung bis zur Schaudffnung des Uhrriderwerks eine
Kreisbewegung zeichnerisch einholt, um sie in der Ambivalenz der riickwirts-
gewendeten Korperhaltung der Geliebten ausklingen zu lassen. Die Tatsache,
dass diese Art von Experimentierfreudigkeit in einem Abschnitt des Buches
zu finden ist, der mit der Titelangabe »Diinjens«, ins Hochdeutsch {ibersetzt
»Schnurrene, iiberschrieben ist, kann erneut als Hinweis dafiir gelten, dass im
19. Jahrhundert Schrift im Bild-Experimente vornehmlich im Bereich des Ko-
mischen oder der Parerga aufzufinden sind.



