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Metasprache und Bilderfahrung in Der Stechlin

Alfred Kerr eréffnet sein essayistisches Hauptwerk, Wo fiegs Berlin? mit einer
Skizze des alten Fontane, in der sich persénliche Sympathie, kiinstlerische Bewun-
derung, und ein Hauch von Nostalgie die Waage halten: “Uber dem ganzen Mann
schwebt im Auferen, auch in der Kleidung, bis auf Halsbinde und Kragen ein
Hauch der guten alten Zeit.” Zugleich attestiert Kerr dem finfundsiebzigjihrigen
Dichter vollstindige Resistenz gegen jegliche Art von “rohen Bumbum Effekten
und verlogenen Sentimentalititen” und bewundert riickblickend Fontanes Ent-
scheidung, “im zarten Alter von sechzig Jahren [...] ein naturalistischer Dichter zu
werden” (6). Die scheinbar bruchlose Verkniipfung traditioneller und moderner
Elemente in Fontanes Werk, die Kerr schon im Erscheinungsbild des betagten Au-
tors wahrzunehmen vermeint, wird gerade in Fontanes Spit- oder “Greisenwerk”
(Mann, Leiden 631) sinnfillig, insbesondere in seinem 1895-1898 entstandenen
letzten Roman Der Stechlin. Jenes Hervortreten rein formaler Aspekte—ein Stil, der
anstatt “unmittelbare Kihnheiten” zu schaffen “ins Mustergiiltig-Feststehende,
Geschliffen-Herkommliche, Erhaltende, Formelle, selbst Formelhafte” mutiert
ist—hatte Thomas Mann bereits um 1910 dazu bewogen, sich mit Fontanes Spit-
stilauseinanderzusetzen.! Uberrascht registrierte er hierbei, dass Fontane selbst sich
frith in seiner schriftstellerischen Laufbahn ganz explizit gegen ein einheitliches
Stilideal (wie es etwa Keller oder Storm so verlisslich kennzeichnet) ausgesprochen
und sich stattdessen einem chamileonartigen, adaptiven Konzept der Darstellung
verpflichtet hatte. Mann schenkt dieser Theorie um so weniger Glauben, als er sie in
Fontanes Spitstil konterkariert findet: “diese Prosa hat mit ihrer heimlichen Nei-
gung zum Balladesken, ihren zugleich mundgerechten und versmifligen Abbrevia-
turen etwas bequem Gehobenes” (Mann, Leiden 602).> Und in seiner Rezension
von Conrad Wandreys Fontane Monographie betont Mann den im Szechlin be-
sonders auffilligen, “schon mechanisch gewordenen Symbolismus” und eine an
“magisches Zeremoniell” grenzende, “majestitische Mudigkeit” (631).

Jener von Mann so bewunderte Spitstil Fontanes griindet, wie dessen Ausse-
rungen zur Entstehung des Szech/in iberdies bestitigen, in einer deutlichen Abkehr
von linearer Narration und dem romantischen Nimbus des Unvordenklichen und
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Einzigartigen. An ihre Stelle tritt eine abgeklirte, visuell verankerte Empfinglich-
keit fur die zyklische Verfasstheit aller Dinge, wie sie vor allem in Fontanes sympa-
thischem Portrait Dubslavs (in vielerlei Hinsicht ja auch ein Selbstbildnis des
Autors) objektiviert ist. Gekennzeichnet ist dieser Spitstil durch die Dominanz
zweier formaler Aspekte, deren Symbiose das Fontanesche “Wagnis volliger Kon-
fliktlosigkeit” (5:408) ermdoglicht: einerseits das Gesprich (zu Tisch, beim Reiten,
beim Spaziergang usw.), und andererseits das lyrische Bild. Zu fragen ist also, wie
diese Elementarteile Fontanescher Erzihlkunst jeweils als solche funktionieren;
dann jedoch auch in welchem Verhiltnis das Transitorisch-Dialogische und ein oft
an Platonische Urbildlichkeit gemahnendes visuelles Erleben zueinander stehen.
Das gerade in Fontanes Spitwerk konstatierte Bewusstsein “grundlegende([r] Wi-
derspriiche zwischen der gesellschaftlichen Welt der Konventionen und der ‘Ge-

”»

walt des Elementaren” (Meuthen 148) manifestiert sich im Stechlin als eine insis-
tente Spannung zwischen Gesprich und Schau, welche die erzihlende Funktion
der Romanform hier weitgehend zu suspendieren und oft ginzlich aufzuheben

scheint.

I. Die Relativierung der (mirkischen) Welt: zum Gesprich im Stechlin

Dass Der Stechlin grofitenteils “Guflerer” Handlung entbehrt, ist gewiss ein
Gemeinplatz. Fontane selbst charakterisiert den “Stoff* des Romans als “blof} eine
Idee, die sich einkleidet. [...] Zum Schluf stirbt ein Alter, und zwei Junge heiraten
sich;—dasist so ziemlich alles, was auf 500 Seiten geschieht.” Und dass die Sprache
im sozial vielschichtigen Gesprich selbst Subjekt von Handlung sein kann, ist
gewiss auch keine Neuentdeckung. Allerdings wird hierbei oft Gibersehen, dass Der
Stechlin (vor allem in den Schlusskapiteln) nicht nur die Abwesenheit, sondern die
schiere Unméglichkeit von Handlung (im robusten, Aristotelischen Sinne teleolo-
gischen Tuns [mpdttelv]) eigens thematisiert. So charakterisiert Schulze Kluck-
huhn seine Rolle bei der Erstirmung der Diippeler Schanzen im preuflisch-déni-
schen Krieg von 1864 als ein blof} statistisches Begebnis. Glaubwiirdige Fille solda-
tischen Heldentums, so sein Kommentar, seien fast nicht mehr zu finden. Denn nur
wenn das Individuum sich mit einer unvorhersehbaren Situation konfrontiert sieht,
darfman noch von Handlung sprechen: “immer blof§ das Kleine, da zeigt sich’s, was
einer kann. Wenn ein Bataillon ran muf} un ich stecke mitten drin, ja, was will ich da
machen? Da mufl ich mit. Und baff, dalieg’ ich. Und nu bin ich ein Held” (5: 263).

Ahnlich risonniert Lorenzen spiter im Gesprich mit Dubslav:

Heldentum [...] ist nicht auf dem Schlachtfelde zu Hause, das hat keine Zeugen oder
doch immer nur solche, die mit zugrunde gehn. Alles vollzicht sich stumm, einsam,
weltabgewandt. Wenigstens als Regel. [...] Echtes Heldentum oder, um’s noch ein-
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mal einzuschrinken, ein solches, das mich persénlich hinreiflen soll, steht immer im
Dienst einer Eigenidee, eines allereigensten Entschlusses. (341)

Da Dubslav, seiner bescheidenen, aber doch personlich bedeutsamen Militdrzeit
eingedenk eher verhalten reagiert, so legt Lorenzen noch einmal nach:

In solchem Augenblicke richtig fiihlen und in der Uberzeugung des Richtigen festund
unbeirrt ein furchtbares Etwas tun, ein Etwas, das, aus seinem Zusammenhange geris-
sen, allem gottlichen Gebot, allem Gesetz und aller Ehre widerspricht, das imponiert
mir ganz ungeheuer und ist in meinen Augen der wirkliche, der wahre Mut. Schmach
und Schimpf, oder doch der Vorwurf des Schimpflichen, haben sich von jeher an alles
Hochste gekntipft. Der Bataillonsmut, der Mut iz der Masse (bei allem Respekt da-
vor), ist nur ein Herdenmut.

Dubslav sah vor sich hin. Er war augenscheinlich in einem Schwankezustand. Dann
aber nahm er die Hand Lorenzens und sagte: “Sie sollen recht haben.” (344)

Der klassische Begrift authentischen Handelns, welches jedwede Regeln und Ge-
setze sprengt und somit Alles, bis hin zur Existenz des Handelnden selbst riskiert
(und erst so eine neue Realitit schafft), scheint unwiederbringlich verloren. Wie
schonvon Anderen (etwa Alexis de Tocqueville, John Stuart Mill, Jacob Burckhardt
oder Friedrich Nietzsche) bemerkt, gibt es in einer durch politische Okonomie und
sozialen Konformismus iiberdeterminierten Ordnung fiir die “hervorragende”
Handlung (im Sinne Aristotelischer &petr}) keinen Platz mehr. Und so ist das
adiquate Medium kultureller Selbstbeschreibung nicht mehr in der Tragddie oder
etwa ihrem halbherzigen Erben, dem biirgerlichen Trauerspiel, zu finden, sondern
im Gesellschaftsroman und seinem statistischen Pendant, der modernen Sozio-
logie. In Hannah Arendts ebenso provokativer wie kompakter Formulierung: “be-
havior has replaced action as the foremost mode of human relationship” (Arendt
41).# Nicht von ungefihr schimmert im deutschen Aquivalent fir behavior, dem
Wort “Verhalten” (und seinem dquivoken Prifix “ver-"), genau jenes unschlissige,
sozial imitative Taktieren durch, auf das Arendts Formulierung abzielt. Die
Handlungsarmut von Fontanes Spitwerk ist somit zugleich als formal bewusste
Entscheidung des Autors und als Symptom eines geschichtlichen Wandels zu
verstehen. Letzterer schligt sich auf verschiedenen Ebenen nieder, insbesondere in
so beildufiger und scheinbar zielloser “Causerie,” wihrend derer Dubslav und
Lorenzen den Verfall des Handlungsbegriffes selbst erortern.®

Nun haben Leser wiederholt darauf hingewiesen, dass die den Stech/in so domi-
nierenden Gesprichsszenen betont metasprachliche Ziige aufweisen, womit eine
Fontanes Spitwerk durchziehende “T'endenz zur Darstellung und reflektierenden
Betrachtung sozialer Wirklichkeit als Gesprichswirklichkeit” ihren Hohepunkt
erreicht (Meuthen 148).6 In scheinbar belanglos dahinplinkelndem und ganz undi-
alektischem Gesprich kommentieren Charaktere haufig die Wortwahl des jeweili-
gen Gesprichspartners, insbesondere die soziale, religiose oder fremdsprachliche
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Herkunft eines Wortes, oder etwa seinen veralteten (bzw. auffillig modischen)
Charakter. Zum Beispiel fithrt der Besuch, den Woldemar, Rex und Czako zu
Anfang des Romans in Stechlin abstatten,

durch Moor- und Wiesengriinde [...] geradlinig auf Schlof Stechlin zu. [....] Uber ih-
nen wolbten sich die schonen alten Kastanienbiume, was ihrem Anritt etwas Anheim-
elndes und zugleich etwas beinah Feierliches gab. “Das ist ja wie ein Kirchenschift,”
sagte Rex, der am linken Fligel ritt. “Finden Sie nicht auch, Czako?” “Wenn Sie wol-
len, ja. Aber Pardon, Rex, ich finde die Wendung etwas trivial fiir einen Ministerialas-
sessor.” (17)

Auf Czakos Frage, worum es sich bei dem am Wegesrand liegenden Urgestein
handle, entgegnet Woldemar: “Das sind Findlinge.” ‘Findlinge? ‘Ja, Findlinge,’
wiederholte Woldemar. ‘Aber wenn Thnen das Wort anstoig ist, so kénnen Sie sie
auch Monolithe nennen. Es ist merkwiirdig, Czako, wie hochgradig verwéhnt im
Ausdruck Sie sind, wenn Sie nicht gerade selber das Wort haben [...]” (18).

Inhastiger Vorbereitung auf den spit angekiindigten Besuch hat Engelke indes
auf Ersuchen seines Herren “die beiden von Dubslav etwas altmodisch als ‘Mantel-
sicke’ bezeichneten Plaidrollen in die Hand genommen” (19). Spiter, bereits er-
krankt und das herannahende Ende fihlend, bittet Dubslav Engelke um Lesestoft:
“Bringe mir lieber einen Roman; frither in meiner Jugend sagte man Schmoker. Ja,
damals waren alle Worter viel besser als jetzt. [...] Friher wiird ich gesagt haben
‘zeitgemifl; jetzt sagt man ‘opportun” (314). Ebenso beildufig bemerkt Dubslav an
anderer Stelle: “Immer hief} es: ‘es stehe wissenschaftlich fest.” Friher sagte man: ‘es
steht in den Akten” (266). Woldemars scherzhaft-distanzierende Bemerkung zu
Tisch, dass Czako mit seiner Bonhomie “ganz der Mann [sei], meinen Papain sei-
ner Idiosynkrasie zu bestirken,” gibt Dubslav Anlass zu der folgenden, metasprach-
lichen Reflexion: “Idiosynkrasie. [...] Wenn ich so was hore. Ja, Woldemar, da
glaubst du nun wieder wunder was Feines gesagt zu haben. Aber es ist doch blof} ein
Wort. Und was blofy ein Wort ist, ist nie was Feines, auch wenn es so aussieht.
Dunkle Gefiihle, die sind fein” (69). Doch in dem hier auffilligen “Zusammenhang
von Sprachkritik und Wertskepsis” (Ohl 169) schwingt auch eine von Kritikern oft
tibersehene Unschliissigkeit mit. “Dunkle Gefiihle” £dnnen “fein” sein, aber katego-
risch ldsst sich das kaum behaupten. Dubslavs alles relativierende Einlassungen zum
Sprachverhalten seiner Mitmenschen illustrieren zwar die von ihm geschitzten
“Paradoxen” (10), offenbaren jedoch eine gewisse Banalitit und Orientierungslo-
sigkeit der praktischen Vernunft und des Urteilsvermégens des modernen Indivi-
duums.” Von hier ist es nicht mehr weit bis zum habitualisierten Achselzucken
Hans Castorps.

Zugleich indizieren die metasprachlichen Einlassungen der édlteren Generation
(Dubslav, Adelheid, Lorenzen) tief verankerte Vorbehalte des erzkonservativen
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markischen Landadels gegeniiber jeglicher Form rhetorisch aufgeladener oder
sozial adaptiver Rede. So wird entschieden, dass der dienstilteste Junker der Region
(“der edle Herr von Alten-Friesack”) am Abendtisch nach verlorener Wahl prisi-
dieren soll, “ob er nun sprechen konne oder nicht, das sei [...] durchaus gleichgtltig.
Uberhaupt, die ganze Geschichte mit dem ‘Sprechenkénnen’ sei ein moderner
Unsinn” (192), ebenso wie die damit verbundene, “langweilige Prozedur” des
demokratischen Wiahlens. Nicht zuletzt auf den allzu konzilianten Dubslav zuge-
spitzt, bemerkt Gundermann: “wer mit sich reden 18¢[...], ist schwach” (39). Und
seiner eigenen tiberkommenen Neigungen durchaus bewusst, kommentiert Dubs-
lav kurz darauf den verschrobenen Provinzialismus und die kirchliche Borniertheit
seiner Schwester, “Ich gelte schon fiir leidlich altmodisch, aber du, du bist ja gerade-
zu petrefakt,” worauf Adelheid antwortet: “Ich verstehe das Wort nicht und
wiinsche nur, dafl es etwas ist, dessen du dich nicht zu schimen hast” (284). Dass
auch neue Medien (Presse, Telegraph) sprachliches Verhalten und, mittelbar, so-
ziale Konventionen und Beziehungen unauthérlich verindern, wird in Fontanes
fritheren Berliner Romanen sowie im Stech/inwiederholt angesprochen. So moniert

Dubslav besonders das Telegraphieren:

Jede Spur von Verbindlichkeit fillt fort, und das Wort ‘Herr’ ist beispielsweise gar
nicht mehr anzutreffen. [...] [Gundermann] antwortete: “Ja, Herr von Stechlin, alles
Zeichen der Zeit. Und ganz bezeichnend, daf} gerade das Wort ‘Herr,” wie Sie schon
hervorzuheben die Giite hatten, so gut wie abgeschafft ist. ‘Herr’ ist Unsinn geworden,
‘Herr’ paf’t den Herren nicht mehr—ich meine natirlich die, die jetzt die Welt regie-
ren wollen. (26)

Erhelltsich den Gesprichsteilnehmern, dass sich die Nomenklatur, mit der sie ihre
Lebenswelt zu begreifen suchen, unauthérlich verdndert, so lisst sich jedoch diese
prinzipielle Wandelbarkeit semantischer Abschattungen und sozialer Konven-
tionen nie introspektiv, sondern nur im Gesprich mit anderen erfahren. Im Szechlin
gelingt der “Balanceakt zivilisierter Konversation [...] nur kurzfristig” (Meuthen
164), denn die Beteiligten werden tiber kurz oderlang konfrontiert mit sprachlichen
Dissonanzen und, zumindest implizit, mit untiberbrickbaren Differenzen in der
Art, wie “Welt” vom jeweiligen Gesprichspartner begriffen wird. Zu betonen ist
ferner, dass solch sprachlich verankerte Differenzen sich nicht durch Rekurs auf
eine unabhingig existierende und vermeintlich neutrale Realitit berbriicken
lassen. Ob es einen dafiir erforderlichen, epistemologischen Goldstandard—was
Hegel “die Sache selbst” nennt—iiberhaupt gibt, scheint durchaus ungewiss.
Gerade wegen dieses epistemologischen Dilemmas scheuen Fontanes Charaktere
immer wieder zuriick, von belangloser “Causerie” auf substanzielle Fragen und
potenziell widerspriichliche Deutungen und Wertungen ihrer “gemeinsamen”
Lebenswelt iiberzugehen. Wie schon Georg Simmel bemerkt, “darf der Inhalt kein
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Eigengewicht bekommen; sobald die Diskussion sachlich wird, ist sie nicht mehr
gesellig” (63).

Dennoch steckt hinter jeder sprachlichen Wendung eine implizite, wenngleich
blof “subjektive” Wertung jener Sachverhalte, auf welche sich ein urplétzlich zur
Debatte stehender Ausdruck nominell “bezieht.” Erst in der spezifischen Wortwahl
konstituiert sich die Wirklichkeit, auf die der jeweilige Ausdruck vermeintlich
rekurriert.® Mit feinem Humor wird Adelheids verlisslich reaktiondres Tempera-
ment herangezogen, um diesen Sachverhalt zu erhellen. So erfihrt Woldemar im
“Nachgesprich” mit seiner Tante im Kloster Wutz, dass selbst ein so “kirchlicher”
Mensch wie Fix, “trotz aller Bekenntnisstrenge,” neulich “Auﬁerungen tat, die wir
alle tief bedauern mufiten”:?

“Und was war es denn?”—“Ach, es handelte sich um das, was uns allen, wie du dir
denken kannst, jetzt das Teuerste bedeutet, um den ‘Wortlaut.” Und denke dir, unser
Fix war dagegen. Er mufite wohl denselben Tag was gelesen haben, was ihn abtriinnig
gemacht hatte. Personen wie Fix sind sehr bestimmbar. Und kurz und gut, er sagte: das
mit dem ‘Wortlaut,” das ginge nicht linger mehr, die ‘Werte’ wiren jetzt anders, und
weil die Werte nicht mehr dieselben wiren, miifiten auch die Worte sich danach rich-
ten und miifiten gemodelt werden. Er sagte ‘gemodelt.” Aber was er am meisten immer
wieder betonte, das waren die ‘Werte’ und die Notwendigkeit der ‘Umwertung.”

(97-98)

Fontanes Wortspiel mit “gemodelt” hebt auf die verwandten aber distinkten
Bedeutungen von “modeln” ab, was sich entweder im angelsichsischen Sinne als ein
kreatives Darstellen (“modelling”) oder aber, umgangssprachlich, als willkurliches
“Umkrempeln” und opportunistisches “Manipulieren” verstehen ldsst. Dass Fix
Nietzsches Diktum von der “Umwertung aller Werte” missverstanden hat, liegt auf
der Hand. Was jedoch die erzkonservative Tante echauffiert, ist, dass Werte
tiberhaupt etwas Fluktuierendes und Kontingentes sein kénnten und somit eigens
legitimiert werden miissen.!? Ausgerechnet ein Charakter namens Fix hat ihr
bedeutet, dass die Relation von Zeichen und Bezeichnetem keine ewige und norma-
tive Ordnung reflektiert, sondern selbst ein historisch wandelbares Phinomen
darstellt.

Was sich im abgelegenen Kloster Wutz mit so absichtslos-provinzieller Komik
ereignet, bestitigt nicht nur den offenkundigen Mangel an “4ufleren” Gescheh-
nissen im Stechlin, sondern zwingt uns auch zu iberdenken, ob und inwiefern
geschichtlicher Wandel in einer spitbiirgerlichen Gesellschaft tiberhaupt noch
registriert wird. Er manifestiert sich primir im Gesprich, das sich im Stech/in
wesentlich als ein metasprachliches Sozialisationsspiel zwischen hochst unter-
schiedlichen Individuen vollzieht. Sie alle “erfahren” Geschichte eher beildufig als
etwas, das sich nicht so sehr “ereignet,” oder vielleicht eben bevorsteht, sondern als
einen Wandel, der sich (zunichst unbemerkt) nunmehr bereits vollzogen hat. Ganz
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im Sinne von Hegels Eule der Minerva ist das geschichtliche Bewusstsein von Fon-
tanes Charakteren konstitutiv verspatet. Emblematisch hierfiir ist freilich der
Stechlin selbst, dessen unvorhersehbares “brodeln” lediglich Anzeichen fiir etwas
ist, dass sichimmer anderswo ereignet. Hier bestitigt sich wiederum, dass der histo-
rische Prozess nicht mehr von aktiv und wirksam handelnden Individuen gestaltet
wird, sondern sich eherim Sinne Hegels und Habermas’ als ein zugleich unmerkli-
cherund unaufhaltsamer “Strukturwandel” vollzieht. Fiir das moderne Individuum
hat die Erfahrung von Geschichte somit den Charakter der Nachtriglichkeit, ei-
nes Sich-Bewusstwerdens tiber das vermeintlich Neue als ein immer schon Gesche-
henes. So erklirt sich denn auch, warum der fiir Narration sonst so unabdingliche
Begriff der “Erfahrung” im Stechlin so auffillig an Bedeutung und Wert verliert.
Denn er entbehrt hier gerade des entscheidenden Kriteriums fiir Erfahrung
schlechthin—nimlich, dass sie manifest und wirklich prisentist fir denjenigen, der
da etwas “erfihrt.”!! Walter Benjamin sicht deshalb den Niedergang von “Erfah-
rung” in der modernen Gesellschaft (“Erfahrung, die von Mund zu Mund geht, ist
die Quelle, aus der alle Erzihler geschépft haben”) in direktem Zusammenhang mit
dem “Aufkommen des Romans zu Beginn der Neuzeit.” Gerade dass die moderne
Lebensform nicht mehr problemlos “erzihlbar” ist, erklirt auch “die tiefe Ratlosig-
keit der Lebenden” (Benjamin 443) und der damit verbundene Verfall des Hand-
lungsbegrifts im Zeitroman des neunzehnten Jahrhunderts.

Wortwahl und Sprachwendungen mégen mehr oder weniger aktuell, korrekt
oder, mit Dubslav gesprochen, “opportun” sein, wofiir die parodistische Idee eines
“Wetterfahnenmuseums” im Stechlin das passende Sinnbild liefert. Selbst wo die
Wortwahl eines jeweiligen Sprechers opportun scheint, lisst sich solch performati-
ver Erfolg nur am Maf3stab des situativ “Korrekten” messen. Dass es um die Welt so
relativistisch bestellt ist, scheint Dubslav, Krippenstapel, Melusine und Lorenzen
durchaus bewusst. So entsteht jene wechselweise melancholische oder existenzialis-
tische Stimmung, welche den Roman durchgehend prigt: “Etwas ganz Richtiges
gibt es nicht” (305), bemerkt Dubslav lakonisch, und “unanfechtbare Wahrheiten
gibt es iberhaupt nicht, und wenn es welche gibt, so sind sie langweilig” (10). Seine
Bedenken beziiglich der Verkiimmerung und Vulgarisierung von Sprache im Zeit-
alter des Telegraphen relativierend, akzeptiert er Gundermanns Einwinde (“trotz-
dem gehtes nichtohne Telegraphie[...]"): “Verstehtsich, lieber Gundermann. Was
ich da gesagt habe ... Wenn ich das Gegenteil gesagt hitte, wire es ebenso richtig”
(27). In solch beildufigen Einlassungen Dubslavs dokumentiert sich ein auch an-
derswo vorherrschender “Schwebezustand in der Einstellung der Figur den Dingen
gegeniiber,” eine speziell den mirkischen Landadel und das Bildungsbiirgertum
kennzeichnende Sprachtendenz zur “Form der Behauptung und ihrer sofortigen
Relativierung durch das Gegenteil” (Hasubek 134). Man hat diese dem Fontane-

schen Dialog innewohnende Skepsis mit Montaignes Essais in Verbindung ge-
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bracht und wiederum auch mit Horkheimers Interpretation von Skepsis als einer
kaschierten Legitimation des Bestehenden (“Wenn es keine Wahrheit gibt, ist es
nicht klug, sich fiir sie einzusetzen”).1? Es handelt sich hier um eine bereits von
Hume, Burke und Schopenhauer antizipierte Verflechtung einer allumfassenden
naturalistischen Skepsis mit einem heimlichen Konservatismus, wie er seit der
Gegenaufklirung (oft in Anlehnung an die antike Stoa) zum philosophischen
Instrumentarium und guten Ton des modernen Bildungsbiirgers gehort, selbst
(oder gerade) dort, wo dieser sich als Reprisentant einer liberal-fortschrittlichen
Gesinnung versteht.

Doch eben diese Position, mit der sich viele Leser Fontanes allzu eilfertig
identifizieren, wird im Stechlin auf ebenso profunde wie sinnfillige Weise tiber-
wunden. In dem wohl gehaltvollsten Zwiegesprich im Stechlin distanzieren sich so-
wohl Melusine als auch Lorenzen von einem ziigellosen, alles relativierenden und
weit verbreiteten Skeptizismus:

“Viel, viel lieber hor ich ein Wort von Thnen tiber den Wert unsrer Lebens- und Gesell-
schaftsformen, Uber unsre Gesamtanschauungsweise, deren besondere Zulissigkeit
Sie, wie mir scheint, so nachdriicklich anzweifeln.”—“Nicht absolut. Wenn ich zweif-
le, so gelten diese Zweifel nicht so sehr den Dingen selbst als dem Hochmafl des Glau-
bens daran.” (271f.)

Auch Dubslavs nonchalantes Diktum (“Etwas ganz Richtiges gibt es nicht”) hebt
ja wesentlich die Unmoglichkeit hervor, das “Richtige” als Inhalt einer konkreten
Aussage oder eines philosophischen Satzes zu fixieren. Es schliesst jedoch keines-
wegs aus, dass in den Dingen selbst ein Wahrheitsgehalt schlummert und sich gege-
benenfalls auch ganz unerwartet offenbart. Doch transzendiert solche Wahrheit
jedes soziale Gesprich und lisst sich prinzipiell nichtals Begriff oder “Satz” (im an-
gelsichsischen Sinne von conceprund proposition) erfassen oder logisch erschliessen.

1II. “Die Geschlossenheit aller Dinge”: Bilderfahrung im Stechlin

Diese Unterscheidung fihrt uns zum zweiten der anfinglich erwihnten Grund-
bausteine Fontanescher Erzihlkunst, seinen pointiert lyrischen Beschreibungen
und Bildern. In ihnen wird die Psychologie des nachaufklirerischen Biirgertums
konterkariert. In den von Fontane so prizise choreographierten Momenten von
Bilderfahrung offenbart sich die mentalité des Spitliberalismus—ein existenzialis-
tisch angehauchter Individualismus im Sinne von Matthew Arnolds “doing as one
likes”—in ihrer ganzen Oberflichlichkeit. In scheinbarer Umkehrung des platoni-
schen Diktums ist es gerade die Tiefe der Bilder, welche die Scheinhaftigkeit sozia-
ler Konventionen und burgerlicher “Realitit” entlarvt. Mit archetypischer
Prignanz und oft hypnotischer Eindringlichkeit transponieren die Bilder im
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Stechlin einzelne Charaktere und manchmal auch ganze Gruppen in eine phdnome-
nologisch vollig einzigartige Erfahrungswelt. Nicht von ungefihr werden die den
Romanbeherrschenden, improvisierten Gesprichsszenen von einer sich unverhofft
einstellenden Schau und einem spezifischen Bewusstwerden von Bilderfahrung
ganz explizit unterbrochen. Anders gesagt, ein dem Bild wesentlich eignender
Wabhrheitsanspruch und unhintergehbare Prisenz suspendieren die widerspriichli-
chen sozialen und temperamentsbedingten Wertungen, welche das soziale Ge-
sprach immer wieder zu Tage fordert. Gerade jene “Prisenz” und jener Wahrheits-
gehalt, deren die alltigliche moderne Lebenswelt weitgehendst beraubt scheint
(und somit ihre authentische Erfahrbarkeit nahezu vollstindig einbiifit), scheinen
hier plstzlich greifbar nahe.

Nachdem Czako auf dem Ritt zu Dubslavs Herrenhaus Rex’ Bildwahl fiir die
von Kastanien tiberwolbte Allee (“das istjawie ein Kirchenschiff”) als “etwas trivial”
charakterisiert hat, wird die sich anschliefende, metasprachliche Erérterung wie-
derumvon einem weiteren Bilderlebnis unterbrochen: “Unter diesem sich noch eine
Weile fortsetzenden Gespriche waren sie bis an einen Punkt gekommen, von dem
aus man das am Ende der Avenue sich aufbauende Bild in aller Klarheit iberblicken
konnte. Dabei war das Bild nicht blof klar, sondern auch so frappierend, dafy Rex
und Czako unwillkirlich anhielten” (17). Eine Dampferfahrt auf der “Oberspree”
(137) fuhrt zu einer Vielfalt von Bildfolgen, in der Fontanes Beschreibung deutlich
auf die cinematischen Neuerungen der Briider Skladanowsky zusteuert, die 1895 in
Berlin ihr neuerfundenes Bioskop vorgestellt hatten:

Der Dampfer, gleich nachdem er das Briickenjoch passiert hatte, setzte sich in ein
rascheres Tempo, dabei die linke Flufiseite haltend, so dafl immer nur eine geringe
Entfernung zwischen dem Schiff und den sich dicht am Ufer hinziehenden Stadt-
bahnbogen war. Jeder Bogen schuf den Rahmen fiir ein dahinter gelegenes Bild, das
natiirlich die Form einer Lunette hatte. Mauerwerk jeglicher Art, Schuppen, Ziune
zogen in buntem Wechsel voriiber, aber in Front aller dieser der Alltiglichkeit und der
Arbeit dienenden Dinge zeigte sich immer wieder ein Stiick Gartenland, darin ein paar
verspitete Malven oder Sonnenblumen blithten. Erst als man die zweitfolgende Bri-
cke passiert hatte, traten die Stadtbahnbdgen so weit zuriick, dafl von einer Ufereinfas-
sung nicht mehr die Rede sein konnte; statt ihrer aber wurden jetzt Wiesen und pap-
pelbesetzte Wege sichtbar, und wo das Ufer quaiartig abfiel, lagen mit Sand beladene
Kihne, grofle Zillen, aus deren Innerem eine baggerartige Vorrichtung die Kies- und
Sandmassen in die dicht am Ufer hin etablierten Kalkgruben schiittete. Es waren dies
die Berliner Mortelwerke, die hier die Herrschaft behaupteten und das Uferbild be-
stimmten.

Unsre Reisenden sprachen wenig, weil unter dem raschen Wechsel der Bilder eine
Frage die andre zuriickdringte. (140)

Fontane lenkt unsere Aufmerksamkeit zunichst auf den raschen Ubergang von
einer Bildkonstellation zur nichsten und ganz andersartigen. So weicht die ge-
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dringte, vielfiltige und scharf konturierte Bilderfulle der Innenstadt (“Jeder Bogen
schuf den Rahmen fiir ein dahinter gelegenes Bild”) einer schon weniger regel-
mifligen Perspektive auf die vorstidtische Gartenlandschaft, welche sich schlief3-
lich auf scheinbar unberiihrte “Wiesen und pappelbesetzte Wege” ausweitet. Doch
diese Naturwelt ist lingst als Reservoirvon Baumaterialien (Kies- und Sandmassen,
Kalkgruben, Mortelwerke) fiir das unaufhaltsam wachsende Berlin erschlossen
worden. Sobleibt es ungewiss, ob in dem sich darbietenden Bild es der Reichtum der
Natur oder vielmehr ihr offenkundiger Schwund ist, welcher die Betrachtenden
schweigen oder (in Fontanes stets priziser Diktion) “eine Frage die andre
zuriickdring[en]” lisst. Was, so mochte man wissen, sind die Fragen, die eine solche
Bilderfahrung aufwirft? Auch die Riickkehr nach Berlin nach einem an Konver-
sation so reichen Tag lisst das Gesprich erneut verstummen. Die sonst so ver-
schiedenartigen Temperamente (Woldemar, Armgard, Melusine, Graf Barby, Mr.
Robinson etal.) scheinen vortibergehend zu Danteschen Schattenfiguren reduziert
und, ein jeder fiir sich, in tranceartiger Stimmung gefangen. Nicht von ungefihr
erinnert Fontanes lyrische Atmosphirik hier an die Phantasmagorien Eichendorffs
oder etwa die bewegungslosen Riickenfiguren Caspar David Friedrichs, wobei der
Akzent jedoch hier nicht auf romantische “Innerlichkeit,” sondern auf eine ganz
intentionslose Erlebensqualitit fillt. Unverhoftt aus innerstidtischer Betriebsam-
keit in das Neuland kontemplativer Stille entfiihrt, scheinen Fontanes Ausfligler
von der Erfahrung diverser Naturbilder gleichsam hypnotisiert. Ein impressionisti-
sches Spiel von Licht- und Schatteneffekten, das monotone “Klappern und
Stampfen” der Maschine und der gleichférmige “Schaumstreifen” des
Schiffes—ein Bild, das zugleich Stasis und Dynamik suggeriert—haben das
Sozialisationsspiel des Fontaneschen Gesprichs so entschieden unterbrochen, dass
zumindest Melusine auf genau diesen Sachverhalt aufmerksam macht:

Und nun war man glicklich auf dem Schiff, auf dem Woldemar und die Damen ihre
schon auf der Hinfahrt innegehabten Plitze sofort wieder einnahmen. Nur die beiden
in ihre Plaids gewickelten alten Herren schritten auf Deck auf und ab und sahen, wenn
sie vorn am Bugspriet eine kurze Rast machten, auf die vielen hundert Lichter, die sich
von beiden Ufern her im Fluf spiegelten. Unten im Maschinenraum hérte man das
Klappern und Stampfen, wihrend die Schiffsschraube das Wasser nach hinten schleu-
derte, dafl es in einem weiflen Schaumstreifen dem Schiffe folgte. Sonst war alles still,
so still, dafl die Damen ihr Gesprich unterbrachen. [...] Dann schwieg man wieder und
sah auf die Landschaft, die da, wo der am Ufer hinlaufende Straflenzug breite Licken
aufwies, in tiefem Dunkel lag. Urplotzlich aber stieg gerad aus dem Dunkel heraus ein
Lichtstreifen hoch in den Himmel und zerstob da, wobei rote und blaue Leuchtkugeln
langsam zur Erde niederfielen. (155)
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Hierwird weder eine alltigliche, empirische Wahrnehmung skizziert, noch handelt
essichlediglich um ein Bildsimulakrum, wie etwa das Fontane aus seiner Londoner
Zeit vertraute “moving Panorama.”3 Denn nicht das Bild selbst als “Gegenstand”
virtuosen Beschreibens oder ekphrastischer Simulation, sondern die betont
schweigsame Qualitit von Bilderfabrung steht im Zentrum.

Nur wenige Jahre nach Fontanes Tod greift Husserl genau diese fundamentale
Unterscheidung wieder auf—"wieder,” insofern als Husserls phinomenologische
Beschreibung von Bildbewusstsein zumindest implizit eine Argumentation wie-
derbelebt, die Johannes von Damaskus, Theodor von Stoudios und der Patriarch
Nikephoros im byzantinischen Bilderstreit (726-847) bereits ganz konsequent
formuliert hatten.!* Auch fiir Husserl ist entscheidend, dass ein Bild wesentlich
anders erfahren wird als eine empirische Wahrnehmung. Letztere wird vom Be-
wusstsein ausschlieflich als ein verifizierbarer und rein duflerlicher “Inhalt” regi-
striert. Gerade diese Reduktion auf blofe Inhalte ist jedoch fiir das Verstehen von
Bildern grundsitzlich unangemessen. So moniert Husserl, dass der Vertreter des
modernen Psychologismus “nur die Inhalte sieht und vor der Objektivierung, vor
dem Unterschied zwischen dem Inhalt, der erlebt wird, und dem Gegenstand, der
erscheint, die Augen verschliesst” (Phantasie 14).'> Was aber das Bild auszeichnet,
ist nicht ein unabhingig existierendes, gegenstindliches Wahrnehmungsobjekt,
sondern ein sich im Bewusstsein vollziehender Prozess der “Verbildlichung”: “Dass
die Bildlichkeit erst Sinn hat durch ein eigenes Bewusstsein” (19) ist entscheidend
und dieses Bewusstsein ist nicht diskursiv, sondern wesentlich kontemplativ. In der
Schau des Bildes rekurriert der Schauende nicht blofy auf die sich darbietende
“Sache,” sondern auf etwas, was Husserl das “Bildsujet” nennt: “Das Bild macht die
Sache vorstellig, ist aber nicht sie selbst” (20). Wiren wir uns dieser Differenz nicht
bewusst, so “unterschiede sich die Bilderscheinung in nichts von der Wahrneh-
mungserscheinung, und so konnte es kaum noch zu einem Bildlichkeitsbewusstsein
kommen” (22). Wovon Bildern gesprochen wird, ist der “im priméren und eigentli-
chen Sinn erscheinende Gegenstand [...] nicht der vorgestellte” (26).

Um diese Unterscheidung zu rechtfertigen, beruft sich Husserl auf die unhinter-
gehbare, gleichsam charismatische Prisenz des Bildes, welches in seinem Erschei-
nen den Schauenden ginzlich vereinnahmt und die habituelle, “kritische” Einstel-
lung des modernen Subjekts zum da Erscheinenden vollstindig suspendiert.
Husserls Einwinde gegen eine lediglich auf “Inhalte” abhebende “psychologische”
Betrachtungsweise griinden in seiner wachsenden Skepsis gegeniiber dem Totali-
tatsanspruch einer den modernen Naturwissenschaften entlehnten Methodik. Die
Begrenztheiteines strikt positivistischen Ansatzes fillt besonders dort auf, wo esum
das Erfahren von Bildern geht. Denn eine jede Methodik zielt darauf ab—und
bezieht ihre Selbstlegitimation primir daraus—ein jeweiliges Phinomen auf eine
scharf umgrenzte Begrifflichkeit zurtickzustutzen. Schon die blofle Realitit eines
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zu erforschenden Phinomens wird von einer ausschliesslich historisch-kritisch
verfahrenden “Wissenschaft” nur insofern anerkannt, als es sich in ihre Methodik
und Begrifflichkeit einfiigt.1® Genau das aber erweist sich als uméglich beim Bild,
welches als “gesittigtes Phinomen” (um Jean-Luc Marions Formulierung aufzu-
greifen) durch einen Uberschuss an Bedeutung charakterisiert ist (Being Given
199)—in direktem Gegensatz zur konstanten Erklirungsbedirftigkeit unserer
empirischer Wahrnehmungen, deren Gehalt erst in einer separat existierenden,
abstrakten Begrifflichkeit realisiert wird.

Hingegen konstituieren sich Bilderfahrung und Bildbewusstsein nicht durch
begriffliches Verifizieren einer gegebenen Erscheinung, denn ein Bild wird nicht
“erkannt” und “bestimmt,” sondern der Schauende “nimmt an ihm teil.” Auf dhnli-
che Weise verstanden die Vertreter der Hochscholastik, in Anlehnung an Plato, das
wesentliche Erkennen der Dinge als ein “Teilnechmen” (participare) an deren
Eigengesetzlichkeit und teleologischer Verfasstheit—und nicht als “Bestimmen”
(determinatio) lebloser Materie. Im Gegensatz zum blof§ verweisenden, hor- oder
lesbaren Zeichen enthiillt das Bild etwas, das sich nicht am Maf3stab des blof Verifi-
zierbaren oder “Korrekten” messen lisst. Maurice Blanchot skizziert eben diese
urspringliche “Anziehungskraft des Bildes” in einer Reihe von Fragen:

Aber was geschieht, wenn einen das, was man sicht, obgleich es distanziert ist, durch
einen ergreifenden Kontakt zu bertihren scheint, wenn die Sehweise eine Art Bertih-
rung ist, wenn Sehen ein Konzakt auf Distanz ist> Wenn sich das Gesehene dem Blick
auferlegt, als wenn der Blick begriffen, bertihrt, mit der Erscheinung in Verbindung
gesetzt wiirde? Q7£)Y7

Auch fir Husserl ist entscheidend, dass Bildbewusstsein (im Gegensatz zur ver-
meintlichen Neutralitit blofler Apperzeption) einen im Bild erscheinenden “Inhalt
deutet, ihm gegenstindliche Beziehung verleiht, die aus dem blinden Dasein des
Inhalts [...] [ein] Meinen zustande bringt” (24). Erst in der “deutenden Wahr-
nehmung” (29) wird somit der Gehalt des Bildes wirklich erfullt. Wahrnehmungen
sind blof} korrekt oder werden als falsch oder unhaltbar entlarvt; nur das Bild hat
einen von keinem Satz oder logischem Schlieffen abhingigen “Sinn.” Husserl
prizisiert dieses wesentliche Merkmal des Bildes wie folgt:

Mit dem erscheinenden Bild meinen wir die Sache. Die neue Auffassung ist aber nicht
etwas blof§ dulerlich der Bilderscheinung sich Anhingendes, nur von auflen her mit
ihr Verkniipftes. Das erscheinende Bildding weckt nicht eine neue Vorstellung, die
sonst mit ihm nichts zu tun hitte. Es weist nicht in der Weise eines blofien, sei es auch
analogischen Symbols oder eines willkiirlichen Zeichens tiber sich hinaus auf ein ande-
res, das mit dem Zeichen selbst nicht innerlich einheitlich bewusst wire oder gar zu
ihm keine innere Beziehung hitte. Vielmehr veranschaulicht das Bildobjekt das mit
ihm zwar nicht Identische. [...] In das Bild schauen wir den gemeinten Gegenstand
hinein, oder aus ihm schaut er zu uns her. (32)
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Im Bild vollzieht sich somit “jenes eigentimliche Bewusstsein eines Nichterschei-
nenden im Erscheinenden” (32f.). Hans-Georg Gadamer hat diese Deutung
tibernommen und dabei ihr platonisches Implikat eigens hervorgehoben, nach dem
das Bild die Urform von Darstellung tiberhaupt ist. Gerade im Bild—insofern als
wir seine einzigartige Seinsweise (an)erkennen und uns “iz das Bild hineinschauen”
(36)—wird eine ginzlich neuartige Art von Erfahrung wirksam. Gadamer spricht
hier von der “ontologischen Unlosbarkeit des Bildes von dem ‘Dargestellten™ (131,
133).18 Wir erfahren das Bild nicht als selbststindiges “Objekt,” dem wir vermeint-
lich “autonom” gegeniiberstehen, sondern als die Offenbarung eines Wahrheits-
gehalts, der einem blof diskursiv und begrifflich verfahrenden Denken unzuging-
lich bleibt. Doch auch solch eine, blofd negative Charakteristik bleibt unzulinglich,
insofern als sie die zentrale Dimension des Bildes aufer Acht lisst: seine uns intuitiv
erfassende, charismatische Fille und Schonheit: “Das Schone fithrt eine Evidenz
mit sich, die unmittelbar einleuchtet,” bemerkt Hans Urs von Balthasar, denn “die
Gestalt wiire nicht schon, wilre sie nicht elementar die Anzeige und Erscheinung
einer Tiefe und Fiille, die an sich und abstrakt genommen unfassbar, unsichtbar
bleibt” (111).

Bei Fontane bekundet sich eben diese Einsicht in die Sonderstellung des Bildes
aufzwei Ebenen. Zum Einen lehnter eine romantisch idealisierende und metaphy-
sisch iberformte Darstellung ab. Zugleich wird sein Verstindnis der Romanform
von einer (in Briefen und Rezensionen oft scharf formulierten) Kritik an einem
missverstandenen literarischen Realismus bestimmt. Und es ist gerade diese Kluft
zwischen empirischer Diesseitigkeit und emotional tberspannter Romantik,
welche sich in der gegensitzlichen Tendenz von Gesprich und Bild immer wieder
entlidt und so den Stech/in auf ganz einzigartige Weise prigt. “Der Leser,” schreibt
Walter Gebhard, “hat stindig die Spannung zwischen (zeitgendssischer, also histo-
risch vergehender) Realitit und dsthetischer Dauer auszuhalten” (449). Was nun
das Bild betrifft, so ist Fontane sich seines diskursiv nie zu fassenden Wahrheitsge-
haltes ganz bewusst. Wie er in einem Brief an Emilie Fontane bemerkt: “Wirlernen
mitdem Auge am meisten; es ist bestindig titig; das Ohr nur ausnahmsweise. Dazu
kommt, dass wir im Sehen immer etwas empfangen, im Horen sehr oft nichts”
(Ehebriefwechsel 3: 40). “Lernen” ist hier nicht als “Satz” im angelsichsischen Sinn
von proposition zu verstehen. Das Subjekt “setzt” hier nicht autonom eine Realitit,
sondern es gewahrt seine “Empfinglichkeit” fiir eine allem Diskursiven vorgeord-
nete “Gegebenheit” der Welt, wie sie Husserl und neuerdings auch Marion eigens
thematisieren. So vollzieht sich Bilderfahrung nie als ein begriffliches Bestimmen
oder diskursives “Verstehen,” sondern vielmehr als ein pridiskursives, gestaltendes
und implizit wertendes “Deuten.” Ein empirisches Objekt mag den Beobachter
interessieren, tut dies jedoch stets nur um eines Anderen willen. Wihrend ein Wahr-
nehmungsgehalt (wie schon bei Hegel klar formuliert) nur insofern “verwirklicht”



434 THE GERMAN QUARTERLY Fall 2013

alser “begriffen,” d.h. in die autonome Region abstrakter Vorstellungen aufgehoben
wird, vereinnahmt das Bild den Schauenden.

In der Fille und unhintergehbaren Prisenz seiner Erscheinung—was die
Scholastik als manifestatio bezeichnet—gewihrt das Bild dem Schauenden etwas,
das noch in Arnold Gehlens philosophischer Anthropologie als “Entlastung” und
“Daseinsstabilisierung” nachklingt. Die Schau des Bildes entbindet das Individuum
von jenem permanenten Hinterfragen der Erscheinung und dem nagenden Be-
wusstsein eines untilgbaren Erkenntnisdefizits, wie sie sich spitestens seit Descar-
tes als zentrale Kriterien philosophischer Verantwortlichkeit und aufkldrerischer
Rationalitit etabliert haben. Gerade hier ldsst sich auch Fontanes grundsitzliche
Einstellung zum Realismus festmachen, differenziert er doch immer wieder zwi-
schen blof} distanziertem Beobachten, wo Einzelnes auf vermeintlich objektive und
immer nur vorldufige Weise geschildert wird, und einer Schau des Bildes, in der sich
dem Schauenden eine tiefere Ordnung und Gesamtheit erschliefst. Beim Schauen
wird also etwas gewirtigt, was kausal nie bestimmt werden kann. Eben deshalb
wendet Fontane sich ganz dezidiert gegen die Asthetik Turgenews und Zolas,
denen es ausschliefllich um “die ganz unverklirte Wiedergabe der Dinge” zu tun sei
(Preisendanz 216).1 Wie seine oft zitierte Bemerkung, “das Wie mufl fir das Was
eintreten—mir kann nichts Lieberes gesagt werden,” bestitigt, zielt Fontane in
seiner Poetik nicht auf ein naturalistisch-neutrales Beschreiben von “Gegenstin-
den” ab, sondern auf die deutende Gestaltung von Ding- und Erlebniszusammen-
hingen.?

Im Graf Barby und vor allem in Dubslav gibt uns Fontane zwei Charaktere,
denen die Schau des Naturbildes in seiner objektiven Gegebenheit und charismati-
schen Prisenz eine neuartige Dimension von Sinn erschliefft. Der Graf selbst
scheint sich dieser immanenten Bedeutsamkeit von wohl nur in abgeschiedener
Kontemplation erfahrbaren Bildern und Stimmungen durchaus bewusst. Im elften
Kapitel, nachdem Woldemar sich von Melusine und Armgard soeben verabschie-
det hat, “safd der alte Graf in seinem Zimmer und sah, den rechten Fuf auf einen
Stuhl gelehnt, durch das Balkonfenster auf den Abendhimmel. Er liebte diese
Dimmerstunde, drin er sich nicht gerne storen lief§ (am wenigsten gern durch vor-
zeitig gebrachtes Licht) 7 (114). Bereits zuvor hatte Graf Barby den Vorschlag eines
Wechsels in eine vornehmere Region Berlins hoflich aber entschieden abgelehnt.
Dennso sehrdievon der Baronin Berchtesgaden empfohlene Lennéstraflie dem Bil-
dungsanspruch der gesellschaftlichen Oberschicht zusprechen mag (“Sie haben den
Lessing ganz und den Goethe halb”), so widerspricht sie doch dem ganz elementa-
ren Bediirfnis der Schau: “Sie hat keinen Blick ins Weite, kein Wasser, das fliefit,
keinen Verkehr, der flutet. Wenn ich in unsrer Nische sitze, die lange Reihe der he-
rankommenden Stadtbahnwaggons vor mir, nicht zu nah und nicht zu weit, und
sehe dabei, wie das Abendrot den Lokomotivenrauch durchgliht und in dem Fili-
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granwerk der Ausstellungsparktirmchen schimmert, was will Thre griine Tiergar-
tenwand dagegen?” (109). In dieser unverkennbar an Adolph Menzels Spatwerk er-
innernden, so flaumenleicht dahingeworfenen Skizze fillt der wesentliche Akzent
aufeine dem Bild innewohnende Rhythmik und Dynamik—dies im Gegensatz zur
verschlossenen Lennéstrafie, welche dem Blick lediglich ein unsortiertes Inventar
vereinzelter Gegenstinde bietet. Das bei Fontane hiufig vorkommende Motiv ei-
nes “ausschnitthaften Sehens durch das Fenster” widersteht im Falle des Grafen
Barby eben jener “fragmentarischen Wiedergabe der Realitit,” wie sie von den Rea-
listen gerade an der Photographie kritisiert wurde (Hoffmann 129, 123).

Genau jene formale Geschlossenheit und elementare Appellstruktur, welche
kontingentes Wahrnehmen sich zum Bild verdichten ldsst, wird vom Grafen denn
auch mitspitimpressionistischen und symbolistischen Anklingen eigens kommen-
tiert (“wie das Abendrot den Lokomotivenrauch durchgliht und in dem Filigran-
werk der Ausstellungsparktiirmchen schimmert”).?! Was in des Grafen Beschrei-
bung von Bilderfahrung durchschimmert und die empirische Wahrnehmungswelt
Berlins zu einer zeitlosen Bildkomposition verdichtet, ist vor allem jene zyklusarti-
ge, gleichsam ritualisierte Struktur von Bewegungen und Erscheinungen, wie sie
sich zu bestimmten Tageszeiten verldsslich darbieten. Im Bild gewinnt die fluktuie-
rende, historisch so wandelbare Erfahrungswelt innerstiddtischen Lebens symboli-
sche Intensititund offenbart eine archetypische Rhythmik, die fiir ein auflogischen
Setzungen und Verifikation eingeschrinktes Wahrnehmungsbewusstsein uner-
reichbar bleibt. Zu Recht attestiert Moritz Wullen dem Fontaneschen Sehen “eine
bildmissige Geschlossenheit.” Weniger tiberzeugt seine nachgeschobene These,
dass sich das Sehen, ist es erst einmal “der subjektiven Kontrolle entzogen [...], zu
standardisierten Bildern [organisiert]" (259-60). Denn gerade im Fall von Fonta-
nes Naturbildern scheint die Zuschreibung solch “kollektive[r] Verbindlichkeit”
fragwiirdig, werden sie doch zumeist in kontemplativer Abgeschiedenheiterfahren.
Selbst dort, wo Bilder sich einer Gruppe prisentieren, werden Sozialisation und
Gesprich fiir die Dauer ihres Erlebens suspendiert.

Das Pendant zu Graf Barbys Bilderfahrung findet sich im 23. Kapitel, wo
Dubslav nach Abschluss eines Gesprichs mit Pastor Lorenzen guter Dinge “seinen
Eichenstock und seinen eingeknautschten Filzhut vom Riegel nahm, um am See
hin, in der Richtung auf Globsow zu, seinen gewohnlichen Spaziergang zu ma-
chen”:

Unmittelbar am Stidufer, da, wo die Wand steil abfiel, befand sich eine von Buchen-
zweigen tberdachte Steinbank. Das war sein Lieblingsplatz. Die Sonne stand schon
unterm Horizont, und nur das Abendrot glithte noch durch die Biume. Da safl er nun
und tiberdachte sein Leben, Altes und Neues, seine Kindheits- und seine Leutnantsta-
ge, die Tage kurz vor seiner Verheiratung, wo das junge, blasse Friulein, das seine Frau
werden sollte, noch Lieblingshofdame bei der alten Prinzef Karl war. All das zog jetzt
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wieder an ihm vortiber [...]. [D]ann wurde Woldemar geboren, und die junge Frau
starb, und der Junge wuchs heran und lernte bei Lorenzen all das dumme Zeug, das
Neue (dran vielleicht doch was war), und nun fuhr er nach England riiber und war viel-
leicht schon in K6ln und in ein paar Stunden in Ostende. Dabei sah er vor sich hin und
malte mit seinem Stock Figuren in den Sand. Der Wald war ganz still; auf dem See
schwanden die letzten roten Lichter, und aus einiger Entfernung klangen Schlige

heriiber, wie wenn Leute Holz fillen. Er horte mit halbem Ohr hin [...]. (225)

Hier dominiert die Vertrautheit, nicht die Auflergewohnlichkeit des Landschafts-
bildes. Doch eben diese riumliche Abgeschiedenheit und altbekannte Bildhaf-
tigkeit ist es, welche Dubslavs Zeitbewusstsein fundiert und “Altes und Neues”
integriert. Was eine frithe Leserin so treffend als Fontanes “Leisewerdung aus
Ehrfurcht vor der Wirklichkeit” beschreibt, vollzieht sich im Stech/in vornehmlich
in lyrischen Bildern, welche Fontane in unregelmifigen Intervallen mit groflem
Feingefiihl in den Roman hineinwebt.?? Fontanes feinsinnige Vorgehensweise als
Autor und auch als Rezensent zeitgendssischer Literatur ist jedoch nicht als blof3
gemifigte Variante eines manieristischen Stilideals zu verstehen, wie es in den
Werken Fontanes literarisch eher zweitrangiger Zeitgenossen allzu oft in imagisti-
sche Effekthascherei ausartet. Vielmehr grindet die Subtilitit der Bilder in
Fontanes Spatwerk in einem tiefen Misstrauen gegeniiber einer jeglichen Kunst, in
welcher lediglich auf eine Perfektion der Illusion und des “schonen Scheins”
abgezielt wird.?3 Die schon von Graf Barby registrierte, affektive Wirksamkeit
spitabendlichen Lichtes (spiter im 36. Kapitel “Sonnenuntergang” wieder aufge-
nommen und dort symbolisch tiberhoht), resultiert auch im gerade zitierten
Beispiel in einem ganz interesselosen und auffillig kontemplativen Bewusst-
seinszustand. Was selbst in Musils so niichterner, den empirischen Wissenschaften
ernsthaft verpflichteter Poetik als “der andere Zustand” weiterlebt, prasentiert sich
hier als ein Reservoir ebenso unaufdringlicher wie untilgbarer (und bei Fontane
ganz unerwarteter) metaphysischer Bedeutsamkeit. Empirischer Blick und
introspektiver Riickblick sind hier nicht kausal verkniipft, so als stelle die
Landschaft fiir Dubslavs Erinnerung lediglich das notige Zeichen oder Emblem fiir
eine bereits anderweitig verfigbare Einsicht bereit. Vielmehr weist, wie Husserl es
formuliert, gerade “die bildliche Auffassung [...] auf einen anderen Gegenstand,
[...] auf einen sich im Bild darstellenden, und vor allem, sie weist auf den
Gegenstand durch sich selbst hindurch” (Phantasie 36).

Fontanes Inszenierung von Dubslavs spitabendlicher Schau bestitigt diese
unauflésbare Verflechtung der Wahrnehmungswelt, jener “fundierenden Erschei-
nung” (41), ohne die es kein Bild geben konnte, und jenem urbildlichen “Sujet,” in
das wir “hineinschauen” (38). Bildbewusstsein und Erinnerung erweisen sich hier
als wesentlich identisch. In dem Bild, durch welches das Urbild im platonischen
(und von Goethe so explizit wieder aufgegriffenen) Sinne hindurchscheint, oder
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genauer in seiner Schau und dem sie kennzeichnenden Bildbewusstsein figen sich
ein biographisch-empirischer und ein metaphysischer Zeitbegriff ineinander.
Gerade indem Fontanes Beschreibung hervorhebt, wie fiir den alten Dubslav Schau
des Gegenwirtigen und Kontemplation von Vergangenem ineinander fliessen,
verweist sie den Leser auf das erste Bild des alten Stechlin zu Anfang des Romans
zurlick. Von einer bewussten Symbolik im Hegelschen Sinne zu sprechen ist
irrefithrend.?* Denn nicht epistemologische Korrektheit charakterisiert das Fonta-
nesche Bild, sondern seine Einprigsamkeit und Bedeutsamkeit fiir den Schauen-
den, der mittels einer spezifischen Bilderfahrung in der Lage ist, die Rhythmik und
Spannung seines bisherigen Lebens zu reflektieren. Sowohl auf der Ebene des Be-
schreibens wie der des Beschriebenen weicht hier ein strikt chronometrischer und
vorwirtsdeutender, moderner Zeitbegriff einem zyklischen Zeitbewusstsein. In
seiner Diskussion des Bildbegriffs betont Gadamer, dass eine jede mimetische
Darstellung stets auf ein Moment der “Wiedererkennung” abhebt und durch dieses
rekursive Elementletztlich erstlegitimiert wird. Entscheidend fir jegliche Wieder-
erkennung aber ist, “daf} mehr erkannt wird als nur das Bekannte. In der Wiederer-
kenntnis tritt das, was wir kennen, gleichsam wie durch eine Erleuchtung aus aller
Zufilligkeit und Variabilitit der Umstinde, die es bedingen, heraus. [...] Nach-
ahmung hatalso als Darstellung eine ausgezeichnete Erkenntnisfunktion” (108f.).
Dubslavs zugleich blickende und riickblickende Schau der vertrauten marki-
schen Landschaft steht, wie oft bemerkt worden ist, in deutlichem Verhiltnis zu
Fontanes Entscheidung, mit seinem letzten Roman in die Ruppiner Welt seines
bereits 1863 begonnenen Erstlings zurtickzukehren. Im Szechlin schlieit sich der
Kreis von Fontanes kiinstlerischer Biographie als Romanautor, die mit Vor dem
Sturmber drei Jahrzehnte zuvor eingesetzt hatte und nun in der Grafschaft Ruppin
ihren Abschluss findet. Doch auch diesen Erstling selbst hatte Fontane ganz be-
wusst aus den 1861 zuerst veréftentlichten Wanderungen herausdistilliert, gleich-
sam als literarisches Experiment, um zu ergriinden, ob und inwiefern sich in der so
undramatischen Ruppiner Landschaft welthistorische Ereignisse (insbesondere
der sich abzeichnende Fall Napoleons) in kleinem Maflstab glaubwiirdig erfassen
liefen. Der bescheidenen Dramatik Lewin von Vitzewitzs dort korrespondiert hier
das mythische Bild des gelegentlich brodelnden Stechlinsees. Gribt man nun wei-
ter, so gelangt man zuletzt zu jenem so sinnlichen Bild des Rheinsberger Schlosses,
das sich in Fontanes Vorwort zur Erstausgabe der Wanderungen findet. Dieses Bild
wiederum wird, die Technik cinematischer Uberblendung vorwegnehmend, aus
einer detaillierten Schilderung der kargen Schénheit Schottlands entwickelt. So
erwihnt Fontane im Vorwort zunichst die Grafschaft Kinrofy, den Levensee,
Lochleven Castle, die Trimmer einer Kapelle und den “Rundturm in dem Queen
Mary gefangen saf,” um dann mit einer dramatischen Vignette, in welcher er (hier

noch ganz der Balladendichter) die Flucht Queen Marys aus der Gefangenschaft
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per Boot tber den Levensee heraufbeschwort, scheinbar abzuschliefen. Doch
wihrend Fontanes Auge noch auf “der Insel, auf deren Trimmergrau die Nachmit-
tagssonne und eine wehmiitig-unnennbare Stille lag,” ruht, schiebt sich zugleich
unverhofft und unentrinnbar das Bild der ihm so vertrauten mirkischen Landschaft
in den Vordergrund:

Nun griffen die Ruder rasch ein, die Insel wurde ein Streifen, [...] bis plotzlich unsre
Phantasie weiter in ihre Erinnerungen zurtickgriff und altere Bilder vor die Bilder die-
ser Stunde schob. Es waren Erinnerungen aus der Heimat, ein unvergessener Tag.
Auch eine Wasserfliche war es; aber nicht Weidengestripp fafite das Ufer ein, sondern
ein Park und ein Laubholzwald nahmen den See in ihren Arm. Im Flachboot stieflen
wir ab und so oft wir das Schilf am Ufer streiften, klang es, wie wenn eine Hand tber
knisternde Seide fahrt. Zwei Schwestern saften mir gegeniiber. Die dltere streckte ihre
Hand in das kiihle, klare Wasser des Sees, und aufler dem dumpfen Schlag des Ruders
vernahm ich nichts als jenes leise Gerdusch, womit die Wellchen zwischen den Fin-
gern der weiflen Hand hindurchplitscherten. [...] Endlich legten wir an, wo die Was-
sertreppe ans Ufer fiihrt, und ein Schlof stieg auf mit Fligeln und Tturmen, mit Hof
und Treppe und mit einem Sdulengange, der Balustraden und Marmorbilder trug. [...]
So war das Bild des Rheinsberger Schlosses, das, wie eine Fata Morgana, tiber den Le-
vensee hinzog, und ehe noch unser Boot auf den Sand des Ufers lief, trat die Frage an
mich heran: so schon dies Bild war, das der Levensee mit seiner Insel und seinem Dou-
glasschlof vor dir entrollte, war jener Tag minder schon, als du im Flachboot tiber den
Rheinsberger See fuhrst, die Schépfungen und die Erinnerungen einer groflen Zeit
um dich her? Und ich antwortete: nein. Die Jahre, die seit jenem Tag am Levensee ver-
gangen sind, haben mich in die Heimat zurtickgefihrt und die Entschlisse von damals

blieben unvergessen. (1: 9-11)

Bildbewusstsein und Erinnerung sind hier vollstindig verschmolzen, und dies nicht
nur auf biographisch-auktorialer Ebene. In ihrer so sinnlichen und zugleich betont
passiven Erfahrung verdichtet sich die “Fata Morgana” der Ruppiner Seenland-
schaft gerade in ihrer Wiederkehr als Darsze/lung und Form, und steigert somit das
sie erlebende Bewusstsein vom blofd kontingenten Erlebnis zur Ein-sicht oder,
genauer, zum Ein-blick in eine zyklische Rhythmik. Zu Recht versteht Arnold
Gehlen daher die Darstellung speziell als “die Uberfiibrung in die Kategorie des
Beisichbehaltens.” Schon in primitiven Kulturen der Vorzeit stellt der Mensch durch
bildhaftes Darstellen “jener Brennpunkte der Wirklichkeit” zugleich sich selbst fest:
“das bewufte Tun in der Darstellung war es, was die Sicherheit der Hintergrunds-
erfiilllung verschaffte, ein Transzendieren ins Diesseits, aus der fliefenden Zeit
heraus in die Dauer, vermittelt durch ein Bild” (61-62).%

In Fontanes Rekapitulation einer Bootsfahrt auf das Rheinsberger Schloss zu
sind es vor allem altbekannte Sinnesempfindungen, welche das Wahrnehmen ein-
zelner Gegenstinde in die formale Geschlossenheit eines Bildes tiberfithren: “so oft
wir das Schilfam Ufer streiften, klang es, wie wenn eine Hand tiber knisternde Seide
fihrt.” Zugleich unterliegt solch sinnlich-tastender Wahrnehmung hier auch eine
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leise aber unverkennbare erotische Spannung, welche Fontane—seinerzeit von
zwei Schwestern begleitet—ebenfalls bildlich weiterentwickelt: “Die éltere streckte
ihre Hand in das kiihle, klare Wasser des Sees, und aufier dem dumpfen Schlag des
Ruders vernahm ich nichts als jenes leise Gerdusch, womit die Wellchen zwischen
den Fingern der weiflen Hand hindurchplitscherten.” Es ist gerade diese unter-
schwellig stabilisierende Wirksamkeit von Bildern und der durch sie vermittelten
Erinnerung, welche im Werk des sonst so weltlich gesonnenen Fontanes eine
transzendente Dimension von Sinn aufscheinen lisst. Indem solch quasi-mystische
Bilderfahrung das fiir die sikulir-fortschrittliche Moderne grundlegende lineare
Zeitbewusstsein so unverhofft suspendiert, machen Fontanes Bilder den Leser
wiederholt zum “Zeugen einer sprachlich subtil abgebildeten Erinnerungsarbeit,
die dann als Bildriickkoppelung gelingt” (Fischer 131). Auch diese schriftstelleri-
sche Technik gehort zu den vielen dichterischen Neuerungen Fontanes, deren sich
Thomas Mann spiter so oft bedient, wie etwa in den komplexen Bild- und Motiv-
verkniipfungen, denen gerade im Zauberberg eine entscheidende, formgebende
Rolle zufillt. Im Stechlin (wie bereits zuvor in den Poggenpubls und Effi Briest)
kristallisiert sich ganz unmerklich bei manchem Charakter ein Bewusstsein von der
inletzter Instanz zyklischen Verfasstheit aller Dinge heraus. So bemerkt Lorenzen,
dass “in gewissem Sinne freilich [...] alles einmal wieder[kehrt], aber bei dieser
Wiederkehr werden Jahrtausende tGbersprungen” (273). Ebenso restimiert der im
Sterben liegende Dubslav in unverkennbar Goethe’schem Stil: “Das ‘Ich’ ist
nichts—damit mufl man sich durchdringen. Ein ewig Gesetzliches vollzieht sich,
weiter nichts” (372). Und in einer frithen Fassung des letzten Kapitels beruft sich
Woldemar im Gespriach mit Melusine auf das unvergessliche Bild des feuerspu-
ckenden Vesuvs, das die Jungverheirateten zum Verstummen gebracht habe: “Als
wir die Feuergarbe aus dem Vesuv aufsteigen sahen, da reichten wir uns die Hand.
Wir sagten uns nichts, aber, was besser ist, wir fithlten dasselbe. Wir hatten das

Gefiihl von der Geschlossenheit und Einheit aller Dinge” (451).

Notes

1'So hatte Mann es schon iiber drei Jahrzehnte zuvor in seiner Charakteristik Gustavvon
Aschenbachs formuliert (Frihe 571).

2 Zu Fontanes Stil, siche Blomqvist 23-34.

3 Brief an Adolf Hoffmann (Der Stechlin 420). Christian Grawe sieht im Stechlin eine
Verschmelzung historischer “Zeit” mit der sprachspielartigen Form des Romans selbst: “Das
Zeitbild, die religi6se, politische, soziale, kiinstlerische und psychologische Wirklichkeit, das
gesellschaftliche und menschliche Verhalten, bisher anwesend im erzihlten Fall, emanzi-

piert sich und wird selbst zum Thema des Buches” (404, 406).
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4 In seiner Charakterisierung von “Fontanes Bestimmung von Handlung [als] geradezu
spitbiedermeierlich” Gibersieht Goetschel, dass diese Verflachung des Handlungsbegrifts in
Fontanes Romanen vielerorts ausdriicklich thematisiert wird (117).

5 Laut Grawes “kommt es dem Autor nicht mehr darauf an, menschliches Schicksal in
Handlung darzustellen, sondern menschliches Sich Verhalten in einer geschichtlichen,
geographischen und sozialen Lage” (408). Von Grawe nicht eigens reflektiert ist die
psychologisch bedeutsame Akzentverschiebung von Handlung zu (oft stereotypem) “Ver-
halten.”

¢ Siehe Preisendanz 230-38; zur metasprachlichen Logik des Fontaneschen Gesprichs,
siche auch Mittenzwei 165-84, Gauger 311-23, Hasubek, 45-50 und Gebhard 447-69.

7 In seiner Diskussion von Dubslavs “Sprachkritik” (169-71) iibersieht Ohl, dass dieses
Verhalten letztlich keine Werte oder Orientierungen schaffen kann. Zur Verkimmerung
von praktischer Vernunft (ppSvnoic) und Urteilsvermogen (mpoaipeoic) inderModerne,
siche Pfau, Minding the Modern, bes. 79-107 und 374-413.

8 In Fontanes spiten Romanen ist “die Spannung zwischen [...] Gemeintem und
Bezeichnetem extrem” (Preisendanz 237).

¥ Zur Sonderform des Nachgesprichs, siche Hasubek, 142-53.

10 Fontanes “Figuren missverstehen sich [und] reden teilweise aneinander vorbei”
(Hasubek, 117).

11 Die phinomenologischen Voraussetzungen und Implikate von “erfassender” Wahr-
nehmung “vorpridikativer Erfahrung” hat Husserl einer detaillierten Analyse unterworfen
(Erfabrung § 15-23, § 33-38).

12 Horkheimer (zit. nach Goetschel 116).

13 “Inihmwurde ein langes Gemilde langsam von einer aufrecht stehenden Trommel auf
eine zweite abgewickelt, so dass der gerahmte, den Zuschauern prisentierte Bildausschnitt
stindig in Bewegung war und wechselnde Ansichten zeigte” (Hoffmann 48). Die von
Hoffmann bemerkte visuelle Entsprechung zur “Fortbewegung in Kutsche oder Schiff” hat
Fontane selbst erkannt: “das Beste ist fzhren. Mit offenen Augen [...] vom Boot, vom Fiaker
aus die Dinge an sich voriiberziehen zu lassen” (zit. nach Hoffmann, 120).

14 Zum spitantiken Bilderstreit siche Besangon 109-46 und Freedberg 27-40 und
45-81; zu den philosophisch-theologischen Implikaten des antiken Bildbegriffs (eik@v /
imago), siche Mondzain 69-117 und Marion, God 7-52. Einen neuen Ansatz, welcher die
Eigengesetzlichkeit des Bildes betont (und “das ‘Bild’ nicht an die Stelle der Woérter
[setzt]”), bietet Horst Bredekamp (51ff.). Zur Neutralisierung religioser Bedeutungen
durch isthetische Formalisierung in der Aufklirung, siche Simpson 116-54. Zur
literarischen Rehabilitation metaphysischer Bildvalenzen im neunzehnten Jahrhundert,
siehe Pfau, “Rethinking the Image.”

15 Der Gegensatz von Wahrnehmung und Bild hat bei Husserl eine primir heuristisch-
veranschaulichende Funktion. In letzter Instanz ldsst sich keine Wahrnehmung eines
Objekts oder Phinomens statuieren ohne ein bildhaftes “Vor-meinen” oder Antizipieren
dessen, was durch Erkenntnis dann im Detail zu ergriinden und erkliren gesucht wird. Diese
von Husserl, Heidegger, Michael Polanyi und Hans-Georg Gadamer entwickelte, und
jingst auch von Plantinga und McDowell erneuerte These kann hier aber nicht weiter
verfolgt werden; siche hierzu, Pfau, Minding the Modern 568-73.

16 Siche Gadamer 435-38, Polanyi 269-98, Buckley 21-25 und 333-52, und Pfau Mind-
ing the Modern Kap. 1-3 und 14.
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17 Ebenso bemerkt Horst Bredekamp die im bildlichen “Artefakt selbst ruhende Latenz,
die aufkaum kontrollierbare Weise von der Moglichkeits- in die Aktionsform umzuspringen
und den Beobachter und Bertihrer mit einem Gegentiber zu konfrontieren vermag, das er
nicht [...] beherrscht“ (21).

18 Entscheidend fiir Gadamer ist, dass das Urbild nur durch die bildliche Darstellung
zuginglich und realisiert wird: “Durch die Darstellung erfihrt es gleichsam einen Zuwachs
an Sein” (133). Diese phinomenologische Charakteristik von Bild und dem sich selbst
gebenden Phinomen istvon Jean-Luc Marion produktivweiterentwickelt worden; siehe Be-
ing Given 7-70 und In Excess 54-81.

19 Wie Fontane bemerkt, “bleibt nun mal ein gewaltiger Unterschied zwischen dem Bilde,
das das Leben stellt, und dem Bilde, das die Kunst stellt; der Durchgangsprozef, der sich
vollzieht, schafft doch eine ritselhafte Modelung, und an dieser Modelung haftet die
kiinstlerische Wirkung, die Wirkung tiberhaupt” (Preisendanz 217).

20 Brief an S. Schott, 14 Feb. 1897 (4: 825-26).

21 ' Wie Hubertus Fischer treffend bemerkt, geht “Der Stech/in [...] in bildlicher Hinsicht
mit der Zeit. Grosstadtleben verlangt andere Impressionen, ein anderes Licht” (115). Unter
Berufung auf Menzels “Piazza d’Erbe” (1884)—e¢in “befremdendes Bild, in dem ‘der Blick
des Betrachters [...] gleichsam eingesperrt [bleibt] im Chaos der Wahrnehmungen’[...] und
dessen ‘Wirrwarr des Fragmentarischen ohne Zentrum und Strahlkraft [...] eine Karikatur
des Realismus’ andeutet’—sicht Fischer allerdings in Fontanes Bildern (etwa in Cecilie)
einen “Anti-Menzel,” so dass nach anfinglicher Unitibersichtlichkeit des Stadtbildes die
“Einnahme eines festen Beobachterstandpunkts” folgt (119).

2 Die Formulierung stammt von Helene Herrmann und wird von Thomas Mann in
seiner Rezension von Wandreys Monographie beifillig zitiert (Mann, Leiden 624).

23 Ganz im Sinne Fontanes ist auch Husserl bemiiht, die Wirksamkeit des Bildes von der
blofen Illusion zu trennen: “Das Bild muss sich £/arvon der Wirklichkeit scheiden, d.h. rein
intuitiv, ohne alle Beihilfe von empirischen Gedanken. Wir sollen aus der empirischen
Wirklichkeit herausgehoben werden. Der dsthetische Schein ist nicht Sinnentrug, die
Freude am plumpen Reinfall oder am rohen Widerstreit zwischen Wirklichkeit und Schein.
[...] Asthetische Effekte sind nicht Jahrmarktseffekte” (Husserl, Phantasie 43).

24 Ohl setzt irrigerweise Bild und Symbol in Eins, in expliziter Anlehnung an Hegels
“bewufitem Abscheiden der fiir sich selber klaren Bedeutung von ihrem sinnlichen, mit ihr
verwandten Bilde” (220).

25 Auch Gehlen betont die Gegenliufigkeit von Bild und Begriff: “Darin liegt die
gewaltige Uberlegenheit der Darstellung iiber den Begriff: die erstere handelt vom Sosein des
Gegenstandes her und stellt es wirklich auf Dauer, und in diesem Handeln wird die Stabilitdt
der Weltselbstins Bewufitsein gehoben. Der Begriff dagegen ‘meint’ nur etwas und verfliegt,
wenn er nicht durch Auflenstiitzung am Leben gehalten wird” (63). Ahnlich beruft sich
Horst Bredekamp in seiner Definition des Bildes auf eine nur dem Menschen eignende
Fihigkeit zur Umformung und Anpassung gegebenen Materials fiir neuartige Zwecke:
“Mensch ist, wer Naturgebilde in Bilder umzuformen und diese als eigene Sphire zu
bestimmen vermag” (28).
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