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Vorbemerkung

Der vorliegende Band zur Darstellungsoptik. Bild-Erfassung und Bilderfülle 
in der Prosa des 19. Jahrhunderts und die ihm vorangegangene Tagung im 
November 2015 stehen im Zusammenhang mit einem literaturwissen-
schaftlichen Forschungsprojekt zur „Bildprosa 1820-1900“ an der Univer-
sität Bremen. Das Projekt betrifft literarische und feuilletonistische Texte, 
die in auffälliger Weise, meist schon mit ihren Titeln oder Untertiteln, auf 
Bildbegriffe rekurrieren. Sie werden als „Genrebild“, „Charakterbild“, „Sit-
tengemälde“‚ „Zeitbild“, „Reisebild“, „Skizze“ usw. bezeichnet. Zu den Vor-
arbeiten in der Phase des Projekteinstiegs gehörte eine umfängliche biblio-
graphische Recherche, die inzwischen über 3.200 diesbezügliche Titel zu 
Tage gefördert hat. In erster Linie handelt es sich um Sammelausgaben von 
Journalprosa unterschiedlichster Art. Diese Sammlungen zeigen ihrerseits 
nur erst ausschnitthaft, was alles etwa in den Familienzeitschriften zur Mitte 
des 19. Jahrhunderts unter solchen Bildtiteln geführt wird, oft genug auch 
unter eigens dafür eingerichteten Rubra.

Dank gebührt allen Beiträgerinnen und Beiträgern des Bandes, die sich 
im Ausgang von eigenen Forschungsschwerpunkten auf Fragestellungen 
zu diesem riesigen Textfeld eingelassen haben. Zu danken ist ebenfalls der 
Universität Bremen für die Förderung des Forschungsvorhabens aus Mit-
teln der Exzellenzinitiative, unter dem besser nicht zu denkenden Pro-
grammtitel eines „Explorationsprojekts“. Besonderer Dank gilt der Bremer 
Arbeitsgruppe und hier insbesondere Hauke Kuhlmann und Florian Pehlke. 
Sie haben sich der aufwändigen Redaktion des Bandes angenommen. In 
Vorbereitung ist ein weiterer Band zu diesem Forschungszusammenhang 
(Beschriebenes und Gezeigtes. Literarische und journalistische Text/Bild-Kon-
stellationen im Zeitalter neuer Medientechniken und globaler Wissensexten-
sion [1830-1914]).

Thomas Althaus 
Bremen, im Mai 2018





Thomas Althaus (Bremen)

Bildrhetorik 

Die Fragestellung dieses Bandes, die Rede von Darstellungsoptik, von Bild-
Erfassung und Bilderfülle in der Prosa des 19. Jahrhunderts ist gewiss so nicht 
denkbar ohne die inzwischen weitgreifende Forschung zum ‚iconic turn‘, 
‚pictorial‘ und ‚imagic turn‘ und die bildwissenschaftlichen und medienwis-
senschaftlichen Arbeiten unterschiedlicher Prägung zu den Visualisierungs-
kulturen im Prozess der Moderne.1 Die wachsende Orientierung dieses Pro-
zesses an Bildern ist auffällig. Das hängt sicherlich mit neuen technischen 
Möglichkeiten der Bildproduktion und der Bildreproduktion und mit 
neuen Möglichkeiten ihrer Verbreitung zusammen. Noch mehr ist für die 
historische Erfahrung aber auf ein starkes Bedürfnis nach Veranschaulichung 
zu schließen und von dort auf fehlende Sichtbarkeit, also immer noch wieder 
auf ein Manko, das den ausgeprägten Hang zu Bildern verursacht.

Mit dieser Dialektik von Visualisierungsschüben und Visualisierungsdefi-
ziten hat die Literaturgeschichte und allgemeine Textgeschichte des 19. Jahr-
hunderts prägnant zu tun. Hier vollzieht sich explizit und prominent die 
Aufhebung von Wahrnehmungskonstanten in dynamisierte Erfahrung und 
diversifiziertes, heterogenes Wissen. Um den damit verbundenen Anschau-
ungsverlust aufzufangen, reichen neue Bildtechniken in die Diskursräume 
hinein. Bildliche Modellierungen erhalten gestalterische Relevanz. Die 
Beiträge dieses Bandes beobachten hierdurch entstehende Situationen und 
Konstellationen, in denen Texte auf visuelle Klärung abstellen oder für sie 

1 Zur ersten Orientierung vgl. Gustav Frank, Barbara Lange: Einführung in die 
Bildwissenschaft. Darmstadt 2010, sowie: Bild. Ein interdisziplinäres Handbuch. 
Hg. von Stephan Günzel, Dieter Mersch. Stuttgart, Weimar 2014. Das Hand-
buch informiert in einem gut strukturierten Überblick über Forschungsstand, 
Fragestellungen und Zugriffsweisen. Wie im Folgenden zu sehen ist, verlangt die 
hier zu behandelnde Bildrhetorik womöglich aber eine Blickumstellung. Durch 
genauere begriffliche Scheidung, spezifische Traditionszuordnungen etc. könnte 
das massenhaft wirksame Textphänomen an Kenntlichkeit gar verlieren. Seine 
historische Relevanz in der Literatur, Belletristik und Journalistik des 19. Jahr-
hunderts gründet jedenfalls maßgeblich darin, dass so nicht unterschieden wurde. 
Entsprechend meint ,Bildrhetorik‘ hier auch keine terminologisch zu schärfende 
Rhetorik des Visuellen. Vielmehr geht es um die produktive Ungenauigkeit einer 
ständigen Rede von Bildern als Diskursphänomen, das historisch zu beobachten 
ist und das – theoretisch unbefriedigend – der „alltagssprachlichen Unterent-
wicklung des gesamten Begriffsfeldes“ vorarbeitet ( Joachim Knape: Bildrheto-
rik. Einführung in die Beiträge des Bandes. In: Bildrhetorik. Hg. von J. K. Baden-
Baden 2007, S. 9-32, hier S. 11).
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transparent werden oder konkret in Text-Bild-Verhältnisse eintreten. Wie-
derholt wird dabei der Hilfsbegriff der ‚Bildprosa‘ bemüht, mit dem die ter-
minologischen Scheidungen literaturwissenschaftlicher, medienästhetischer 
und bildwissenschaftlicher Argumentation ein Stück weit zu unterlaufen 
sind. Das geschieht fürs Erste weniger im Horizont inter- und transmedia-
ler und multimodaler Überlegungen, sondern zunächst einmal aufgrund 
des historischen Textbefundes selbst. Die Ansetzung eines solchen Begriffs 
der Bildprosa reagiert auf einen Jargon, der sich mit dem ‚Ende der Kunst-
periode‘ nicht mehr an den herkömmlichen poetologischen Kategorien 
schult. Stattdessen wird eben merkbar mit Bildbegriffen operiert. „Genrebil-
der“, „Zeit- und Weltbilder“, „Lebens- und Charakterbilder“, „Kultur- und 
Reisebilder“ sind zuhauf verwendete Titel in der überhand nehmenden Jour-
nalprosa der Zeit und in der von ihr beeinflussten literarischen Produk tion.2 
Bei der neuen Generation von Literaten, die den Dichterberuf mit dem 
des Schriftstellers als Publizisten verbinden, sind diese Modetitel äußerst 
beliebt. Von den Feuilletonisten und Autoren solcher Prosa ist deshalb aber 
auch keine terminologisch genaue Verwendung in Bezug auf Bildbegriffe der 
Kunsttheorie, der Ästhetik und Poetik zu erwarten. Der nachlässige Umgang 
hiermit ist geradezu die Konstitutionsbedingung der Bildrhetorik: Flexibel 
lässt sie sich für jeden Text und jede Textstelle umakzentuieren und lassen 
sich dadurch zwischen romantischer und realistischer Prosa, Programmati-
schem Realismus, Bürgerlichem und Spätrealismus unterschiedliche Stufen 
der Repräsentation – ikonische, mentale, symbolische Repräsentation – für-
einander offenhalten.

2 Jutta Müller-Tamm: „Verstandenes Lebensbild“: Zur Einführung. In: Verstan-
denes Lebensbild. Ästhetische Wissenschaft von Humboldt bis Vischer. Eine 
Anthologie. Hg. von J. T.-M. Münster 2010, S. 7-28, hier S. 14, gibt den bisher 
deutlichsten und kenntnisreichen Hinweis darauf, „dass der Begriff ‚Bild‘ […] zu 
den wahrhaft inflationär gebrauchten literarischen Gattungsbezeichnungen der 
ersten Hälfte des 19.  Jahrhunderts gehört. Der Anwendungsbereich erstreckt 
sich dabei von fiktionaler Literatur bis hin zu Gebrauchstexten, […] und die 
Bandbreite der inhaltlichen Orientierungen reicht vom Städtebild, Reisebild, 
Kulturbild, Charakterbild, Genrebild und Naturbild bis […] zum […] Lebens-
bild“. Müller-Tamm orientiert sich zur Konturierung des eigenen Arbeitsfel-
des (natur)wissenschaftlicher Bildprosa an den Hinweisen Friedrich Theodor 
Vischers in der „Kritik meiner Ästhetik“ (1866), dass sich hier ein Schreiben auf 
„mittlere[m] Gebiet“ zwischen Literatur und Wissenschaften etabliert habe, „das 
wir etwa nennen können: verstandenes Lebensbild“ (F. Th. V.: Kritische Gänge. 
Bd. 4. Hg. von Robert Vischer. 2., verm. Aufl. München 1922, S. 222-419, hier 
S. 233). Vgl. auch J. M.-T.: Prosa, Lyrik, Lebensbild. Literarische Wissenschaft um 
1850. In: Gattungs-Wissen. Wissenspoetologie und literarische Form. Hg. von 
Michael Bies, Michael Gamper, Ingrid Kleeberg. Göttingen 2013, S.  190-202, 
insbes. S. 200-202.

Thomas Althaus
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Die Beiträge des vorliegenden Bandes argumentieren von diesem Befund 
aus. Die Debatte um das Bildparadigma in seinen kunst-, kultur-, medien- 
und literaturtheoretischen Belangen, im Übergang längst auch zu Bildpra-
xen und einer Bildlogik der Naturwissenschaften,3 ist unbegrenzbar gewor-
den. Das Bestreben, Zugriff auf die Situation zu bekommen, führt in der 
aktuellen Forschung vermehrt zu systemischen Beschreibungen im Ausgang 
von Einzelbeobachtungen oder andererseits zu bildontologischen Freilegun-
gen mit der Intention auf Tiefenstrukturen des Ästhetischen.4 Dieser Band 
hingegen fragt nach der historischen Relevanz des Paradigmas in einem für 
die Moderne wichtigen Zeitraum seiner Entfaltung. Als essenzielle Katego-
rie erscheint das Bildparadigma deshalb zunächst in Bezug auf geschicht-
lich sich verändernde Bedingungen von Erfahrung und Kultur. Noch dort, 
wo Philosopheme des 19.  Jahrhunderts bei der Erklärung der Zusammen-
hänge ihrerseits zu erkenntnistheoretischer oder wahrnehmungspsycholo-
gischer Grundlegung neigen, wird in diesem Reflexionskontext trotzdem 
eher versucht, die analytische Perspektive diskurshistorisch zu stärken. Das 
heißt, solche Erklärungsmodelle gelten vorerst eher als Beleg für die histo-
rische Virulenz von Bilddispositiven,5 als dass auf ihren arche-, proto- oder 

3 Vgl. Martina Heßler, Dieter Mersch: Bildlogik oder Was heißt visuelles Denken? 
In: Logik des Bildlichen. Zur Kritik der ikonischen Vernunft. Hg. von M. H., 
D. M. Bielefeld 2009, S. 8-62.

4 Vgl. den Forschungsüberblick bei Lambert Wiesing: Artifizielle Präsenz. Stu-
dien zur Philosophie des Bildes. Frankfurt a. M. 2005, S.  17-38, zudem Arbei-
ten über die immer wieder kategorial gestellte (und differenziert beantwortete) 
Frage „Was ist ein Bild?“ (z. B. W[illiam] J[ohn] T[homas] Mitchell: Bildtheorie. 
Hg. u. mit einem Nachwort von Gustav Frank. Frankfurt a. M. 2008, S. 15-78), 
sowie die komplexe Forschung im Basler Verbundprojekt „eikones“ mit wichti-
gen Arbeiten wie z. B. Birgit Sandkaulen: „Bilder sind“. Zur Ontologie des Bildes 
im Diskurs um 1800. In: Denken mit dem Bild. Hg. von Johannes Grave, Arno 
Schubbach. München 2010, S. 131-151, in Bezug auf Fichtes radikale Rede: „Es 
giebt überall kein Dauerndes […], nur einen unaufhörlichen Wechsel. […] Bilder 
sind: sie sind das Einzige, was da ist“ ( Johann Gottlieb Fichte: Die Bestimmung 
des Menschen [1800]. In: Fichtes Werke. Hg. von Immanuel Hermann Fichte. 
Berlin 1971. Bd. 2. Nachdruck der Ausgabe Berlin 1845-1846, S. 167-319, hier 
S. 245).

5 Vgl. Gottfried Willems: Anschaulichkeit. Zu Theorie und Geschichte der Wort-
Bild-Beziehungen und des literarischen Darstellungsstils. Tübingen 1989, der zur 
Historisierung seiner Fragestellung und zur historischen Relativierung ihrer „logi-
schen Grundlagen“ (S. 55-69) wiederholt (S. 9, 74 u. weitere generelle Bezüge) 
das Diktum Wölfflins aufruft: „Das Sehen an sich hat seine Geschichte und die 
Aufdeckung dieser ‚optischen Schichten‘ muß als die elementarste Aufgabe der 
Kunstgeschichte betrachtet werden.“ (Heinrich Wölfflin: Kunstgeschichtliche 
Grundbegriffe. Das Problem der Stilentwickelung in der neueren Kunst. Mün-
chen 1915, S. 11f.).

Bildrhetorik
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genotypischen Charakter zu schließen wäre. Von daher rücken die Beiträge 
zumeist auch in eine Klammer, dass die hier zu beobachtende Entwicklung 
theoriegeschichtlich von den mitunter heftig geführten Auseinandersetzun-
gen des 18. Jahrhunderts zunächst um ‚malende Poesie‘ (ut pictura poesis), 
dann um ‚anschauende Erkenntnis‘ (cognitio sensitiva) herzuleiten ist. Zur 
Mitte des 19. Jahrhunderts ist das Gedächtnis dafür nicht mehr sonderlich 
ausgeprägt. Jedenfalls gilt das so für die öffentliche Diktion der Unterhal-
tungszeitschriften und Familienblätter wie für die literarische Nutzung 
der Bildrhetorik in wechselseitiger Beeinflussung. Unbekümmert werden 
ästhetisch durchdachte Unterschiede zwischen Text und Bild und begriff-
lich genaue Scheidungen zwischen Mimesis, Allegorie, Symbol, Metapher 
verwischt. Als genau modellierte Einheiten der Darstellung können ‚Bilder‘ 
dies jetzt alles sein. Als konsistente Beobachtungen begegnen sie dem Kom-
plexitätszuwachs von Wissen und Erfahrung, ihrer Pluralität und Diversität 
gleichsam von innen, indem sie sich auf Momente, Eindrücke, Situierungen 
und bestimmte Sichtweisen (Perspektiven) fokussieren. Andererseits beför-
dern sie aber auch Komplexität durch die Fülle und den Wechsel ihrer selbst, 
den Plural der Bilder. Ihr im Einzelnen überschaubarer Umfang ist äußer-
lich bedingt durch den eingeschränkten Raum, den ihnen das Journalwe-
sen zubilligt. Ihr Induktionscharakter hat also wesentlich mit den Textver-
hältnissen im neuen Medium der Zeitschrift zu tun.6 Das schlägt von hier 
jedoch ebenso auf die Formate bzw. die interne (episodische) Strukturierung 
narrativer Texte durch. Dieser Entwicklung unter dem Einfluss des Bild-
paradigmas werden zudem lyrische und dramatische Texte korreliert. Das 
mag nun Haidebilder (Lenau, 1834; Droste, 1844) oder Dramatische Bilder 
aus Frankreichs Schreckensherrschaft betreffen, wie „abgeschmackt“ Büchner 
dieser verlagsseitig hineinredigierte Untertitel von Dantons Tod (1835) auch 
vorkommen mochte.7 Der Bildbezug entspricht ersten Stellungnahmen zum 

6 Die Überschaubarkeit der Texte führt offensichtlich schon zu einer spezifischen 
Form von Anschaulichkeit, die als ‚Bild‘ qualifizierbar ist. Mit entsprechenden 
Titeln kann sich dann wiederum die Journalprosa abseits der literarischen Tra-
dition und ihrer „Gattungszuweisungen“ (Reinhart Meyer: Novelle und Journal. 
Bd. 1. Titel und Normen. Untersuchungen zur Terminologie der Journalprosa, 
zu ihren Tendenzen, Verhältnissen und Bedingungen. Stuttgart 1987, S.  40) 
ästhetisch qualifizieren.

7 Georg Büchner: Brief an die Familie. Straßburg, 28.7.1835. In: G. B.: Sämtliche 
Werke und Briefe. Historisch-kritische Ausgabe mit Kommentar. Hg. von Wer-
ner R. Lehmann. Darmstadt 1971. Bd. 2. Briefe von Büchner. Nr. 42, S. 443-445, 
hier S. 443. Der Titel erklärt sich immerhin auch dadurch, dass die Bildrheto-
rik offenbar bei unsicher gewordenen genretheoretischen Unterscheidungen ins 
Mittel treten und so durchaus auch literarische Innovation anzeigen kann. Vgl. 
in ironischer Wendung Johann Nestroy: Der Talisman. Hg. von Jürgen Hein, 
Peter Haida. (Sämtliche Werke. Historisch-kritische Ausgabe. Bd. 17/1). Stücke. 

Thomas Althaus
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Stück. Mit ihnen zusammen zeigt er sich als eine spezifische Explikation 
neuer Darstellungsverfahren jenseits von kontemplativen Haltungen des 
Schreibens: „in kurzen scharfen Umrissen schnell, wie im Fluge“, „eine in der 
Eile versuchte Abrundung der Situationen“; die „Gemälde sind skizzenartig 
hingeworfen; aber die Umrisse der Kohle sind so scharf, daß unsere Einbil-
dungskraft sich von selbst eine Welt vorzaubert.“8 

1. Diese Einleitung macht nur erst in wechselnden Ansätzen und jeweils 
kurz auf die vielbezügliche Rhetorik des Bildes aufmerksam. Sie ist ein 
Näherungsversuch in Beobachtung von Zitaten. Dabei kann zunächst offen 
bleiben, ob der historische Textbefund auch auf ikonische Dimensionen der 
Wahrnehmungs- und Vorstellungskonstitution rückverweist und welche 
perzeptionsästhetischen und kognitionstheoretischen Schlussfolgerungen 
daraus zu ziehen sind. In den Beiträgen dieses Bandes führen unterschiedli-
che methodische Ansätze diesbezüglich auch zu unterschiedlicher Evidenz.9 
Festzuhalten bleibt aber, dass theoretische Konsequenzen aus dem Befund 
bereits in der historischen Entwicklung selbst gezogen werden. Auf sol-
che Bildkonzepte der Anschauung und Erkenntnis ist im Folgenden noch 
kurz einzugehen. Die inflationär und theoretisch nachlässig eingesetzte 

Der Talisman. Wien 1993, S. 59 (II, 24): „Aber was Trauriges kann man doch 
keine Posse heißen?“ – „Nein; wenn in einem Stück drei G’spaß und sonst nichts 
als Tote, Sterbende, Gräber und Totengräber vorkommen, das heißt man jetzt 
ein Lebensbild.“ Hauke Kuhlmann (Bremen) verdanke ich den Hinweis, dass 
Nestroy hier konkret auf den Konkurrenten Friedrich Kaiser und dessen massive 
Beanspruchung von Bildtiteln (für schließlich 70 seiner vielen Volksstücke und 
Komödien) zielt.

8 Karl Gutzkow: Georg Büchner [1837]. In: Gutzkows Werke. Auswahl in 12 Tei-
len. Hg. mit Einleitungen u. Anmerkungen vers. von Reinhold Gensel. Berlin 
u. a. o. J. [1910]. T. 11, S. 80-90, hier S. 83; K. G.: Beiträge zur Geschichte der 
neuesten Literatur. Bd. 1. Neue wohlfeile Ausgabe. Stuttgart 1839, S. 181-189, 
hier S. 186 (Danton’s Tod, von Georg Büchner).

9 Vgl. die Beiträge von Klaus Sachs-Hombach und Ralf Simon vor dem jeweili-
gen theoretischen Hintergrund, der sehr unterschiedliche Perspektiven auf das 
Verhältnis von Bildern und Sprache/Text bedingt, einerseits eine kommunika-
tionstheoretische und sprechakttheoretische Annäherung und eine semioti-
sche Analyse (u. a. Bild und Medium. Kunstgeschichtliche und philosophische 
Grundlagen der interdisziplinären Bildwissenschaft. Hg. von Klaus Sachs-Hom-
bach. Köln 2006; K. S. H.: Bildakttheorie. Antworten auf die Differenz von 
Präsenz und Entzug. In: Präsenz im Entzug. Ambivalenzen des Bildes. Hg. von 
Philipp Stoellger, Thomas Klie. Tübingen 2011, S. 57-82), andererseits eine lite-
raturtheoretische Sichtweise, die bei ikonischer Poiesis und topologischen Frage-
stellungen ansetzt (u. a. Ralf Simon: Der poetische Text als Bildkritik. München 
2009; R. S.: Ikononarratologie. In: Das erzählende und das erzählte Bild. Hg. von 
R. S., Alexander Honold. München 2010, S. 301-327).

Bildrhetorik
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Bildrhetorik wird also sehr wohl von einem wissenschaftlichen Bemühen um 
ihre Veranlassungen und Gründe begleitet.

Ihre Herkunft hat diese Entwicklung in der Wirkungsgeschichte von Louis 
Sébastian Merciers Großstadtfeuilletons Le tableau de Paris (1781/1788),10 
die in der deutschen Rezeption schnell auch mit Illustrationen, Kupfersti-
chen bestückt werden. Deren zahllose Nachahmungen und narrative Fort-
führungen erhalten in dieser Rezeption entsprechend verdeutlichende Titel, 
selbst wenn sie – wie etwa die Pariser ‚Sittengemälde‘ und ‚Sittenbilder‘ eines 
Balzac, Sue, Daudet – zunächst gar nicht so heißen.11 In dieser zunehmend 
deutschen Entwicklung werden dann alle Register der Bildprosa gezogen. 
Das schließt Übergänge in die unterschiedlichen historischen Wissensfelder 
ein, keineswegs allein zur bildenden Kunst. Letzteres bleibt ein nicht ein-
mal sonderlich privilegierter Fall der Bezugnahme, auch wenn er in ausge-
zeichneter Weise für mediale Transformation einzustehen scheint. Denkt 
man an programmatische Fälle wie Heines Französische Maler. Gemälde-
ausstellung in Paris 1831 (1834), erweist sich die Rede von Bildern selbst 
hier nicht als textliches Äquivalent zur Malerei. Sie definiert sich vielmehr 
über kunstkritische und weit davon abweichende Annotationen zu Zeit- 
und Kulturgeschichtlichem. Die Bildrhetorik erfasst das breite Themen-
spektrum der historischen Diskurse und schränkt sich dabei auch nicht auf 
literaturaffine Bereiche des Feuilletons ein. Das bedingt z. B. den Typus der 
‚Geographischen Charakterbilder‘ als populärwissenschaftliche Weltschau, 
umsichtige „Darstellung des Haupt-Charakters der Länder in besonderen 
Gemälden“.12 Übergeordnete Funktion solcher Weiterungen ist, die mehr 

10 Vgl. Annette Graczyk: Das literarische Tableau zwischen Kunst und Wissen-
schaft. München 2004, S. 117-158, die zugleich auf das „Tableau als komprimie-
rende Organisationsform von Wissen“ (S. 10, ausgeführt S. 29-76) in der früh-
neuzeitlichen Wissenschaftskultur rückverweist. Daraus ergeben sich Bezüge 
zum ‚Naturgemälde‘-Konzept Alexander von Humboldts (S. 253-429). Das ist 
in weiterer Ausziehung mit den hier aufzurufenden Erscheinungsformen einer 
naturwissenschaftlichen Bildprosa zu verbinden.

11 Honoré de Balzac: Vater Goriot. Sittengemälde aus dem XIX. Jahrhundert. 
Teutsch bearb. von Friedrich Seybold. Stuttgart, Leipzig 1835; Eugen Sue: 
Pariser Mysterien. Ein Sittengemälde aus der neuesten Zeit. 27 Teile in 4 Bdn. 
Deutsch bearb. von Erwin von Moosthal. Stuttgart 1843-1845; Alphonse Dau-
det: Fromont jun. & Risler sen. Pariser Sittenbild. Aus dem Französischen übers. 
von Robert Habs. Leipzig o. J. [1882]. – Mit der Verbreitung solcher Modetitel 
wird alles Mögliche derart ins Deutsche und zugleich in die Bildrhetorik über-
setzt. 

12 Georg Ludwig Kriegk: Ueber ästhetische Geographie. Th. 1. In: G. L. K.: 
Schriften zur allgemeinen Erdkunde. Leipzig 1840, S.  223-292, hier S.  226. 
Kriegk führt früh bereits Landschaftskunde mit Sozial- und Kulturgeogra-
phie zusammen. Er macht „die Beziehung geographischer Verhältnisse zu dem 
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und mehr ausspezialisierten Naturwissenschaften im Interessenshorizont des 
bildungsbürgerlichen Lesepublikums noch einmal an allgemeine Erfahrung 
zu vermitteln: durch Geologische, Mikroskopische, Physikalische Bilder oder 
Chemische Bilder, die wiederum, in Fällen der Übersetzung, auch nicht alle 
von Anfang an so geheißen haben.13 In diesen populärwissenschaftlichen 
Adaptionen erscheinen die Bildrhetorik und das mit ihr artikulierte Bemü-
hen um sinnfällige Darstellung als ein wichtiger Konnektor für inzwischen 
keineswegs mehr selbstverständliche Vorstellungen von zusammenhängend 
– in größeren und kleineren Einheiten, nach größerem und kleinerem Maß-
stab – erfahrbarer Realität. Auf ähnliche Weise wird in der populären His-
toriographie, so in Gustav Freytags Bildern aus der deutschen Vergangenheit 
Gustav Freytags (4 Bde., 1859-1867), die verwickelte deutsche Geschichte 
„in abgerundeten Zeitbildern“14 auf den gemeinsamen Nenner einer Natio-
nalgeschichte des deutschen Volkes gebracht.

2. In den Dimensionen handelt es sich mithin um ein Phänomen der euro-
päischen, in der Summe dennoch eher um eines der deutschen Literatur- und 
Textgeschichte. Gleichzeitig verweist der Zusammenhang von Bildrhetorik 
und Journalprosa in jedem Fall auch darauf, dass die hier nachzuzeichnende 
Entwicklung mit dem großen Mediatisierungsprozess des 19. Jahrhunderts 
zu tun hat, in dem sich über das Zeitungs-, Zeitschriften- und Journalwesen 
allmählich Massenkommunikation organisiert. Deren wachsende Präsenz 
wird bald als Omnipräsenz ausgelegt. Das lässt ein Bezugssystem entste-
hen, das Aussagen nicht mehr direkt an historisch-empirische Erscheinun-
gen adressiert, sondern seine Deixis in internen Referenzen aufbaut, also 
selbst vorweist, worauf es sich bezieht. Die Welt, von der berichtet wird, soll 

inneren Leben des Menschen zum Gegenstand einer besonderen Betrachtung“ 
(S. 224). – Zum Texttypus vgl. August W. Grube: Geographische Charakterbil-
der in abgerundeten Gemälden aus der Länder- und Völkerkunde. […] 3 Theile. 
Leipzig 1854. 6. Aufl. Leipzig 1866; Johann Gottlieb Kutzner: Geographische 
Bilder enthaltend das Interessanteste und Wissenswürdigste aus der Länder- 
und Völkerkunde und der Physik der Erde. […] Glogau 1859. 2., bedeutend 
verm. u. verb. Aufl. 2 Bde. Glogau 1876.

13 Vgl. als Beispiele die „Geologischen Bilder“ von Hermann Burmeister (2 Bde. 
Leipzig 1851-1853) und Bernhard Cotta (Leipzig 1852. 4., verb. u. verm. 
Aufl. Leipzig 1861), sowie Hermann Klencke: Mikroskopische Bilder. Natur-
ansichten aus dem kleinsten Raume. Ein Gemälde des Mikrokosmos in seinen 
Gestalten und Gesetzen. In Briefen an Gebildete. Leipzig 1853; Otto Ule: Phy-
sikalische Bilder im Geiste kosmischer Anschauung. 2 Bde. Halle 1854-1857; 
James F[inlay] W[eir] Johnston: Chemische Bilder aus dem täglichen Leben. 
[Chemistry of common life]. Aus dem Englischen von Wilhelm Hamm. 2 Bde. 
Leipzig 1855, u. a. m.

14 Rudolf Leite: Die Geschichte deutschen Volks- und Kulturlebens in abgerun-
deten Zeitbildern. 1.-10. Tausend. Konstanz 1905.
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auch bildfähig gezeigt werden. Die Notwendigkeit dessen folgt wiederum 
aus demselben Mediatisierungsprozess, aus der Masse der Texte und ihrer 
schnell schwindenden Aktualität. Das verlangt Ortung durch darstellerische 
Prägnanz, wie sie die Rhetorik des Bildes verspricht. Die Umsetzung derar-
tiger Bildlichkeit in textbegleitende Illustrationen wirkt da nur konsequent 
und wird in der Geschichte der Illustrierten Zeitschriften technisch immer 
besser machbar. Allerdings erweist sich diese Umsetzung der Bildrhetorik in 
Bildästhetik im gleichen Zug als defizitär. Nur sehr bedingt kann sie auch 
die Dynamik textlich entfalteter Anschauung mit einer potentiell endlosen 
Reihung bildlich vergegenwärtigter Eindrücke aufgreifen. Hingegen funk-
tionieren Beschreibungshaltungen der Ekphrasis, Bildbezüge im konkreten 
Sinn und mit der Perspektive auf den illustrierten Text eher in Anmessung an 
Konzepte der Historienmalerei des 19. Jahrhunderts, die den einen Moment 
als großen Augenblick symbolisch aufladen, auf dass er viel mehr, Vergange-
nes und Zukünftiges mitbedeuten kann.15 Die Differenz zwischen Textfluss 
und Bildstatus ist näherungsweise auf dem oft beschrittenen Weg von der 
bildnerischen zur literarischen Skizze auszugleichen.16 Er verspricht, weit 
genug vom Werkcharakter der Gemälde abzukommen, um den Erfordernis-
sen prozessualer Darstellung zu genügen. Das schließt indes die Suche nach 
dem „höchsten darzustellenden Moment“17 als Impuls solchen Skizzierens 
nicht aus, ebenso wenig den Erfolg des Zeigens (in Illustrationen, Skizzen-
büchern) oder konkrete Bildreminiszenzen als Zuhilfenahme.18 Es gehört 

15 Vgl. zur Problemlage und zu den historisch geführten Diskussionen den Sam-
melband: Bilder der Macht. Macht der Bilder. Zeitgeschichte in Darstellun-
gen des 19.  Jahrhunderts. Hg. von Stefan Germer, Michael F. Zimmermann. 
München 1997.

16 Vgl. zur Literatur der Skizze Martina Lauster: Sketches of the Nineteenth Cen-
tury. European Journalism and its Physiologies, 1830-50. New York 2007; Flo-
rian Vaßen: Die literarische Skizze. Anschaulichkeit und Offenheit als Weltsicht 
in Aufklärung und Vormärz. In: Der nahe Spiegel. Vormärz und Aufklärung. 
Hg. von Wolfgang Bunzel, Norbert Otto Eke, F. V. Bielefeld 2008, S. 265-280.

17 Johann Wolfgang Goethe: Über Laokoon. In: Goethes Werke. Weimarer Aus-
gabe. Bd.  47. Weimar 1896, S.  101-117, hier S.  102. Vgl. Norbert Christian 
Wolf: „Fruchtbarer Augenblick“ – „prägnanter Moment“: Zur medienspezifi-
schen Funktion einer ästhetischen Kategorie in Aufklärung und Klassik (Les-
sing, Goethe). 2005 (url: http://www.goethezeitportal.de/db/wiss/epoche/
wolf_augenblick.pdf, Abruf: 10.05.2017).

18 Vgl. überdies Helmut Pfotenhauer: Sprachbilder. Untersuchungen zur Litera-
tur seit dem 18. Jahrhundert. Würzburg 2000, zu den Strategien einer literari-
schen „Insinuation“ von Intermedialität durch textförmige „ikonische Indices“ 
(S. 10) in der literaturgeschichtlichen Entwicklung des 19. Jahrhunderts. Die 
literarische Intention auf Bilder funktioniert nicht einfach als Transfer, son-
dern führt zu komplizierten textlichen Konstruktionen mit Rissen im Gefüge, 
weil „disparate Gegenstände […] durch künstliches Arrangement, durch größte 
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schlicht zum Intentionserhalt der Bildrhetorik, dass sie sich unter den ihr 
eigenen Bedingungen immer wieder an Ikonischem abarbeitet und an der 
Bildästhetik zu verifizieren trachtet.

Als Georg Weerth, zunächst für die Kölnische Zeitung (Oktober 1843), 
dann in den Skizzen aus dem sozialen und politischen Leben der Briten, vom 
Für und Wider des industriellen Fortschritts berichtet, von organisierter und 
proletarisierter Arbeiterschaft, von Autarkie des bürgerlichen Subjekts und 
andererseits von seiner am Geschäftssinn nur noch ökonomisch zu ermes-
senden Identität, ist er um einen „Totalüberblick“19 verlegen. Die Darstel-
lung konzentriert sich aus der Perspektive eines anreisenden Deutschen auf 
den Betrieb eines britischen Handelsschiffes, das vor Anker liegt. Hier grei-
fen Hände wie Räder ineinander. Alles ist auf das Beste „aus Stahl und Eisen, 
aus Knochen und Sehnen, aus Energie und Gewandtheit zusammengesetzt“ 
(SB, 30). Durch die Fülle des Beachtenswerten wird die Wahrnehmung aber 
trotz der Synekdoche sogleich wieder „unterbrochen, zersplittert“ (ebd.). 
Dann verhelfen nur noch Distanznahme und Fixierung auf einen „Augen-
blick der Ruhe“ zu einem Abbild des Ganzen:

Tritt daher an den Rand des Bassins, in dem ein Seeschiff vor Anker liegt, in 
einem Augenblick, wo die Mannschaft mit ihren Arbeiten fertig ist, wo sie von 
den Masten herab- und aus den Luken heraufsteigt, um auf freiem Verdeck 
in ganzer Gesellschaft den Moment der Ruhe und der Erholung zu genießen. 
Das ist die Zeit, wo du begreifen lernst, wie das stolze Britannien die Herr-
scherin der Meere wurde! (SB, 30f.)

Wie sich nun alles in „malerischen Gruppen“ organisiert und stimmig 
wird, unterlegt Weerth dem Tableau explizit „jenes Bild des unglücklichen 
Robert“, Le départ des pêcheurs de l’Adriatique (Abb. 1) des melancholischen 
Genremalers Léopold Robert, wo Todessehnsucht „aus jeder Miene, aus 
jedem Blick, aus jedem Mundwinkel hervordämmert“ und die „Trauer einer 
ganzen Nation […] auf die Leinwand gebannt“ erscheint (SB, 31). Das passt 

Artifizialität mühsam nur zusammentreten“ (S. 89, zu Kleist). Zur Intermediali-
tätsdebatte vgl. kritisch Jürgen E. Müller: Intermedialität und Medienhistorio-
graphie. In: Intermedialität analog/digital. Theorien – Methoden – Analysen. 
Hg. von Joachim Paesch, Jens Schröter. München 2008, S. 31-46, außerdem in 
materialreicher Fortführung und mit Bezug auf die Entwicklung in Vormärz 
und Biedermeier die Einleitung von Wolf-Gerhard Schmidt zum Sammelband: 
Zwischen Gattungsdisziplin und Gesamtkunstwerk – Literarische Intermedia-
lität 1815-1848. Hg. von Stefan Keppler-Tasaki, W. G. Sch. Berlin, München, 
Boston 2015, S. 1-51.

19 Georg Weerth: Skizzen aus dem sozialen und politischen Leben der Briten. Hg. 
von Bruno Kaiser. (Sämtliche Werke. Bd. 3). Berlin 1957, S. 30. Nachweise im 
fortlaufenden Text mit der Sigle SB.
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mit der England-Vorstellung nicht zusammen. Die Bildreferenz dient aber 
nicht dem Kontrast zu Weerths eigener Bildprägung. Sie ist vor allem ver-
fahrenswirksam, indem sie hilft, ausufernde in fassliche Behandlung umzu-
kehren und Überkomplexes ikonisch zu identifizieren. Es geht um den Effekt 
der medialen Konstruktion „eines allgemeinern Gedankens“ (ebd.), der hier 
ein ganz anderer ist. Als verdichtete Wahrnehmung profitiert er trotzdem 
von der Analogie zum Genrebild. Das mindert auf entscheidende Weise die 
Disproportion zwischen der Heterogenität der Erscheinungen und der Auf-
fassungsfähigkeit des beobachtenden Subjekts.
3. In der Rhetorik des Bildes konkurriert ein emphatisches Verständnis von 
Kunst als Maßstab der Weltbegegnung, aus der Kulturgeschichte des frühen 
19. Jahrhunderts, mit dem Anschauungsbedürfnis der nachhegelschen Epo-
che. Auch mit dem wachsenden Einfluss der empirischen Wissenschaften 
verschieben sich hier die Gewichte nie so ganz. Wohl aus beiden Intenti-
onen erklärt sich die Karriere der Ästhetik zur Mitte des 19. Jahrhunderts, 
zunächst noch projektiert im alten kantischen Sinn einer dritten Kritik, als 
letzter Baustein im Lehrgebäude der Systemphilosophie. Um an diesem Voll-
endungsanspruch zumindest annähernd noch festhalten zu können, wird 
der Bildbegriff prominent verhandelt, bzw. wird ihm begrifflich zu Unter-
scheidendes derart subsumiert, dass er umfassende Zuständigkeit gewinnt. 
Aus fehlender Distinktion, auf die für die Journalprosa und das ihr gemäße 

Abb. 1. Léopold Robert: Le départ des pêcheurs de l’Adriatique (1834). 
(Lithographie von Charles Duriez, 1850).
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Schreiben schon hinzuweisen war, wird nun Methode. Friedrich Theodor 
Vischer erinnert im ersten Band seiner Aesthetik von 1846 für den Begriff des 
Bildes an „durchaus seine ursprüngliche Bedeutung: Gebilde“.20 Der letzte 
Band zur Dichtkunst von 1857 streut den Begriff richtiggehend aus, wodurch 
er „die ganze ideal gesetzte Sinnlichkeit“ des Ästhetischen „auf die tiefste 
Vergeistigung aller ihr zugeführten Bilder stellt: die dichtende Phantasie“.21 
Auch da gilt dann „der ganze Nachdruck eines Grundbegriffes“, der sich um 
genauere poetologische Scheidungen nicht schert: „der Dichter hat Bilder, 
d. h. natürlich nicht blos einzelne Gleichnisse, Metaphern u. s. w., sondern 
innere Anschauungen, richtiger: eine ganze Anschauung zu geben.“22

In solchen Positionierungen wirkt aber eben nicht einfach ein ungebro-
chenes Vertrauen auf ästhetische Konzepte nach. Es geht auch um Ablösung 
vom Hegelschen Denken und seinem inzwischen verdächtigen Abstrak-
tionsdrang. Zu diesem Zweck integriert das neue Philosophieren deutlich 
auch psychologische und physiologische Beobachtungen. Hermann Lotzes 
Logik von 1843 zieht den Bildbegriff zunächst ganz von Objekten ästhe-
tisch-künstlerischer Erfahrung ab und verlegt ihn in der Perzeptionslinie 
zurück auf erste Momente und Elemente der Affektion. Das Vorstellen böte 
„kaleidoskopartig eine Mannichfaltigkeit von Bildern dar, über welche das 
Denken sich seine kritischen Gedanken macht“, wofür im Angang keine wei-
tere Kontur der Bilder verlangt sei als „nur Verschiedenheit überhaupt“.23 
Lotze kehrt dann aber in der Beobachtung des Wegs von diesem Anfang des 
Kognitionsprozesses bis zu seiner Vollendung so weit doch in die Analogie 
zu ästhetischer Objektivation zurück, dass er sich für die Überarbeitung der 
Logik im System der Philosophie von 1874 zu einer bezeichnend inkonse-
quenten Reserve genötigt sieht. Es sei – als Beispiel – der allgemeine Begriff 
des Menschen, aus der Fülle diesbezüglichen Wahrnehmungsmaterials ent-
wickelt, so etwas wie „ein allgemeines Bild; nicht in dem Sinne freilich, als 
ließe der allgemeine Mensch sich wirklich malen, aber doch in dem Sinne 
der naturgeschichtlichen Abbildungen“ und „in einer Anschauung, die mehr 
als bloßes Schema oder Symbol ist“.24 So wahrt die Erkenntnistheorie ihren 
sensualistisch verstandenen Gehalt, um gleichzeitig aber den Bildbegriff für 
jede Bezugnahme auf jedes Stadium des Kognitionsprozesses freizugeben.

20 Friedrich Theodor Vischer: Aesthetik oder Wissenschaft des Schönen. Zum 
Gebrauche für Vorlesungen. Th. 1. Die Metaphysik des Schönen. Reutlingen 
1846. Das Bild. Die Einheit der Idee und des Bildes, §§ 30-69, S. 93-178, hier 
§ 30, S. 94.

21 Vischer: Aesthetik (wie Anm. 20). Th. 3. Die Kunstlehre. II,5. Die Dichtkunst. 
Stuttgart 1857, § 835, S. 1161.

22 Vischer: Aesthetik. Th. 3. (wie Anm. 21), § 836, S. 1165.
23 Hermann Lotze: Logik. Leipzig 1843, S. 72.
24 Hermann Lotze: System der Philosophie. Th. 1. Drei Bücher der Logik. Leipzig 

1874, S. 49.
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4. Der Bilddiskurs selbst wird aber von den Ausläufern der klassischen 
Ästhetik eher begleitet denn initiiert. Er versteht sich moderner, v. a. in 
Bezug auf die revolutionäre Photographie.25 Hier werden Wahrnehmung, 
Motiv suche, ästhetische und technische Projektion kombiniert. Der Bota-
niker und Entdecker Franz Wilhelm Junghuhn erläutert technikkundig den 
Titel seiner Licht- und Schattenbilder aus dem Innern von Java und verifiziert 
damit entsprechend auch die Titelwahl der Mississippi-Bilder. Licht- und 
Schattenseiten transatlantischen Lebens (1847/1848) seines Vorbildes Ger-
stäcker: „In unserem empfänglichen Innern spiegeln sich die Naturerschei-
nungen ab und bringen, wie Lichtbilder auf der jodirten Silberplatte, einen 
Eindruck, ein Gehirnbild hervor.“26 Gustav Theodor Fechner ist bereits im 
eigenen Beobachtungsakt, den seine Elemente der Psychophysik (1860) aus-
führlich dokumentieren, an der neuen Bildtechnik geschult. Anders ist kaum 
zu erklären, dass „Nachbilder im geschlossenen Auge“ und „Erinnerungsbil-
der“, die sich davon im Gedächtnis abschatten, in Schwarz-Weiß-Kontrasten 
und dazu noch mit der Farbverwechselung des photographischen Negativs 
psychisch erlebt werden sollen:

Wenn ich früh Morgens nach hereingebrochenem Tage noch im Bette liege, 
und die ruhig gehaltenen offenen Augen etwa einmal schliesse, stellt sich mir 
gewöhnlich das schwarze Nachbild des weissen Bettes unmittelbar vor mir 
und das weisse Nachbild des schwarzen Ofenrohres an der gegenüberstehen-
den, ziemlich entfernten Wand […] zugleich mit grosser Intensität dar […].27

25 Aus der reichhaltigen Literatur hierzu ist an dieser Stelle nur zu verweisen auf 
Bernd Stiegler: Philologie des Auges. Die photographische Entdeckung der 
Welt im 19. Jahrhundert. München 2001.

26 Franz Wilhelm Junghuhn: Licht- und Schattenbilder aus dem Innern von Java. 
Über den Charakter, den Bildungsgrad, die Sitten und Gebräuche der Javanen 
[…] Erzählungen und Gespräche […], mitgetheilt von Dr. F. J. Nach der 4. Hol-
ländischen Aufl. übersetzt von *** [anonym]. Amsterdam 1866, S. 351. In der 
usuellen (topischen) Anwendung, und da wieder in Analogie zu Photographie 
und Malerei gewinnen die Dinge erst durch Licht und Schatten ausreichend 
Gestalt. „Jedes Gemälde sollte seine Schattenseite haben“ (Charles Sealsfield: 
Howards Brautfahrt. [Lebensbilder aus beiden Hemisphären. T.  1]. Hg. von 
Franz Riederer. [Gesamtausgabe der Amerikanischen Romane in 5 Bdn. Bd. 1]. 
Meersburg am Bodensee, Leipzig o. J. [1937], S. 111). Daraus folgt dann als Dif-
ferenzierungsanspruch literarischer Reflexion, dass deren Gegenstände noch 
nicht recht herausgearbeitet sind, solange es an Widerspruch und Infragestel-
lung fehlt.

27 Gustav Theodor Fechner: Elemente der Psychophysik. Th. 2. Leipzig 1860, 
S. 473 (Erinnerungsbilder und Nachbilder in Beziehung zu einander). In den 
späten 1830er Jahren hatte William Henry Fox Talbot mit der Kalotypie, Tal-
botypie bahnbrechend das erste photographische Negativverfahren entwickelt. 
– Die physiologische Annahme von Bildern der Wahrnehmung ist in der Folge 
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In diesen Jahren löst die technische Entwicklung der Photographie jedoch 
bei weitem noch nicht die an sie geknüpften Erwartungen ein. Sie hält nicht 
Schritt mit der Vision ihrer selbst in ‚literarischen Daguerreotypien‘, von 
denen nun viel die Rede ist.28 Andere neue Bildtechniken wie Stahlstich 
und Lithographie, seltener erwähnt, können die Entwicklung der Bildprosa 
eigentlich viel besser mittragen. Sie schließen aber umfängliche komposito-
rische Operationen und Prozesse ein, deren Artefakte nur noch bedingt an 
Wahrnehmungsaufbau und Vorstellungsbildung rückzukoppeln sind. Sie 
müssen dennoch als eben vollendete Beispiele genau dafür herhalten (wie 
etwa die Leipziger Illustrirte Zeitung dies nahelegt, wenn sie in den 1860er 
Jahren ihre Bildarrangements mit Absicht missverständlich als „Original-
zeichnung“, „Originalskizze“ tituliert29). Das Verbergen ästhetischer Kon- 

eine wichtige Voraussetzung für Fechners „Aesthetik von Unten“ (G. T. F.: 
Vorschule der Aesthetik. Th. 1. Leipzig 1876, S. 4). Sie muss bei ersten, schon 
geformten Eindrücken „das ästhetische Erfahrungsgebiet“ nicht mehr „einem, 
von obersten Gesichtspuncten aus construirten, ideellen Rahmen“ einordnen 
(S.  1). Vgl. dazu Monika Ritzer: Bild und Sinn. Fechners Ästhetik und ihre 
Rezeption im 19. Jahrhundert. In: Fechner und die Folgen. Interdisziplinäres 
Kolloquium zum 200. Geburtstag Gustav Theodor Fechners. Hg. von Ulla Fix. 
Tübingen 2003, S. 131-152, hier S. 141.

28 Vgl. etwa Friedrich Wilhelm Hackländer: Daguerreotypen. Aufgenommen 
während einer Reise in den Orient in den Jahren 1840 und 1841. 2 Bde. Stutt-
gart 1842, in der zweiten Ausgabe von 1846 nur noch als „Reise in den Orient“ 
betitelt (und hier objektivierend um Passagen gekürzt, die die Bildfindung ‚lite-
rarischer Daguerreotypen‘ nicht allein auf Perzeptionen, auch auf Imaginatio-
nen beziehbar machten; vgl. dazu Torsten Hahn: Objektive und ‚ideale‘ Bilder. 
„Aufgenommen während einer Reise in den Orient in den Jahren 1840 und 
1841“ [F. W. Hackländer]. In: Magie der Geschichten. Weltverkehr, Literatur 
und Anthropologie in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts. Hg. von Michael 
Neumann, Kerstin Stüssel. Konstanz 2011, S. 175-196, hier S. 194f.). Modetitel 
wie „Daguerreotyp-Bilder“, „Lichtbilder“, „Geschriebene Photographien“ etc. 
finden sich nachgewiesen bei Frank Heidtmann: Bibliographie der Photogra-
phie. Deutschsprachige Publikationen der Jahre 1839-1984. Technik – Theorie 
– Bild. 2. verb. u. erw. Ausgabe. 2 Bde. München u. a. 1989. Bd. 1, S. 82-84. In 
solchen Texten wird die Daguerreotypie zum Pendant für „die Abdrücke der 
Erfahrung auf der Silberplatte der Seele“ (Karl Gutzkow: Das Kastanienwäld-
chen in Berlin. In: Gutzkows Werke [wie Anm. 8], T. 8, S. 7-49, hier S. 38), bzw. 
wird es deshalb zu einer naheliegenden feuilletonistischen Pointe, das eine als 
das andere auszugeben, Wahrnehmung als (prä)photographische Bilderzeugung.

29 Vgl. z. B. Illustrirte Zeitung. Bd.  36. Nr.  914. Leipzig, 5. Januar 1861, S.  4: 
Die Belagerung von Gaeta. Zurückgeschlagener Angriff der Neapolitaner 
am 28. November. Nach einer Originalskizze; Nr.  916. Leipzig, 19.  Januar 
1861, S.  44: [Friedrich Wilhelm] Dankberg’s Etablissement für architekto-
nische Ornamentik in Berlin: Der Hof. Originalzeichnung von H[ermann] 
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struktion hat vor allem mit dem Abbildungspostulat des jetzt durchgesetz-
ten Realismus zu tun. Dass sie aber trotzdem notwendig und letztlich nicht 
wegzudiskutieren ist, gilt nun gerade in Reaktion auf physiologisch kon-
kretisierte Bildvorstellungen. In ihnen wird nämlich eine neue, zersetzende 
Erfahrung von Zeit akut, deren Maß nicht mehr Jahre, Tage, Stunden oder 
auch nur Minuten sind, sondern „von unserm Pulsschlage oder Herzschlage 
genommen ist“, „von Secunde zu Secunde“, wie der Physiologe Karl Ernst 
von Baer erklärt: als „die Zeit, die wir brauchen, um uns eines Eindrucks 
auf unsere Sinnesorgane bewußt zu werden. […] Sehr oft ist in der Benen-
nung des kleinsten Zeitmaaßes auch noch der Ursprung desselben kenntlich, 
am auffallendsten im deutschen Worte ‚Augenblick‘, die Zeit für den Blick 
mit dem Auge.“30 Je genauer das Sensorium erkundet wird, desto fraglicher 
werden einfachste Vorgänge der Anschauung. Schon in den 1820er Jahren 
entwickelt die physiologische Optik ein merkwürdiges Interesse an ‚Nach-
bildern‘ auf der Netzhaut. Daran lässt sich u. a. ermessen, wie lange Ein-
drücke körperlich erinnert werden, bei der Trägheit des Auges „ein Drittel 
einer Sekunde“, vielleicht auch nur „eine achtel Sekunde“.31 Für die hierauf 
gerichtete experimentelle Aufmerksamkeit entspricht dies der Dauer eines 
Augenblicks. Jeder dieser Augenblicke schafft bereits eine neue Situation 
und macht die Welt anders.

Scherenberg, usw. Die Kennzeichnung reagiert zunächst auf die Verbreitungs-
industrie der Illustrierten Zeitschriften. Abbildungen werden zur Zeit- und 
Kostenersparnis weitergereicht, auch wird „Bild-Piraterie“ betrieben (Hans-Jür-
gen Bucher: Mehr als Text mit Bild. Zur Multimodalität der Illustrierten Zei-
tungen und Zeitschriften im 19. Jahrhundert. In: Illustrierte Zeitschriften um 
1900. Mediale Eigenlogik, Multimodalität und Metaisierung. Hg. von Natalia 
Igl, Julia Menzel. Bielefeld 2016, S. 25-73, hier S. 61). Aus dem Umstand, dass 
eine Originalzeichnung „exklusiv für die entsprechende Publikation angefertigt 
wurde, und eben nicht als Klischee gekauft“ (ebd., S. 59), folgt dann aber weiter, 
dass sie auf einer Vor-Ort-Zeichnung und einem bildnerischen Augenzeugen-
bericht – zunehmend auch durch ‚Spezialartisten‘ (zeichnende Spezialkorre-
spondenten) – beruht.

30 Karl Ernst von Baer: Welche Auffassung der lebenden Natur ist die richtige? 
und wie ist diese Auffassung auf die Entomologie anzuwenden? Zur Eröff-
nung der Russischen entomologischen Gesellschaft im October 1860 gespro-
chen. In: K. E. v. B: Reden gehalten in wissenschaftlichen Versammlungen und 
kleinere Aufsätze vermischten Inhalts. Th. 1. St. Petersburg 1864, S. 237-284, 
hier S. 255. Vgl. hierzu und zum „Aussehen der Welt unter Bedingungen einer 
diskreten Subjektszeit“ Hans Blumenberg: Lebenszeit und Weltzeit. 3. Aufl. 
Frankfurt a. M. 1986, S. 267-282, hier S. 268.

31 Jonathan Crary: Techniken des Betrachters. Sehen und Moderne im 19. Jahr-
hundert. Aus dem Amerikanischen von Anne Vonderstein. Dresden, Basel 
1996, S. 112 u. 111, Forschungsergebnisse von Joseph Plateau (1829) und John 
A. Paris (1827) zitierend.
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5. Für das philosophische Denken ist das eine Zumutung. Es tangiert 
seine Stringenz und erzwingt in der Perspektive die Reformulierung seines 
Begriffsapparats mit den Argumenten des Neukantianismus, d. h. durch 
Setzung. Die von der Bildrhetorik geprägte Prosa unterläuft hingegen Les-
sings semiologische Differenz zwischen Bild („coexistirenden Composi-
tionen“ der Malerei) und Text („auf einander folgende[n] Zeichen“) auch 
in der Hinsicht, dass dem „bequeme[n] Verhältniß“ zu „fortschreitenden 
Nachahmungen“32 hier nicht Folge zu leisten ist. Das entpflichtet von line-
arer Transformation. Diese Prosa kann nahezu genüsslich auf wechselnde 
situative Evidenzen und auf disparate Eindrücke abstellen, die so wenig 
zusammenpassen, dass sich die Konturen eines Gesamtbildes nur noch aus 
den darin organisierten Kontrasten ergeben. So formuliert Karl August 
Varnhagen von Ense die „Lebensbilder“33 bekannter Zeitgenossen aus, etwa 
dasjenige der Karoline Gräfin von Schlabrendorf, einer Freundin Rahels, 
„in welcher sich der Gegensatz demokratischen Sinnes und aristokratischen 
Gehaltes jeden Augenblick durch seine eigne Steigerung vernichtete“: „sie 
vertheidigte in Preußen die französische Revolution, in Paris das Recht der 
Emigrirten und des Hofes“.34 Im biographischen Abriss zu Friedrich Schle-
gel, „in dieser aus Widersprüchen, Verwicklungen, Seltsamkeiten, Versteck-
nissen und Unregelmäßigkeiten aller Art zusammengesetzten Natur“ ist 
überhaupt kein Zurechtfinden mehr,

wo Gespenster, Dämonen und Genien durcheinanderschwirren, die Lucinde 
und Karl der Große, Alarcos, Maria, Platon, Spinoza und Bonald [Louis Gab-
riel Ambroise de Bonald, der frühe Ideologe der Restauration], Anbetung und 
Verdammniß Goethe’s, Revolution und Hierarchie, in größter Abwechselung 
sich begegnen, und, was das Merkwürdigste ist, sich gegenseitig bestehen las-
sen! Denn Schlegel, bei aller seiner Proteus-Wandelbarkeit, hat niemals eine 
seiner eignen Gestalten verworfen, sondern bis zuletzt für jede eine gewisse 
Berechtigung behauptet, und in so fern mit allem Grunde, als in seinem Geiste 
wirklich ein lebendiger Zusammenhang alles dieses Mannigfaltigen war.35

Muss die Physiologie der Wahrnehmung für jeden Augenblick mit einer 
anders gesehenen Welt rechnen, zeigen solche Lebens- oder Charakterbilder 

32 Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon: oder über die Grenzen der Mahlerey und 
Poesie. Mit beyläufigen Erläuterungen verschiedener Punkte der alten Kunstge-
schichte. In: G. E. L.: Sämtliche Werke. Hg. von Karl Lachmann. 3., auf ’s neue 
durchges. u. verm. Aufl., besorgt durch Franz Muncker. Bd. 9. Stuttgart 1893, 
S. 3-177, hier S. 94f.

33 K[arl] A[ugust] Varnhagen von Ense: Galerie von Bildnissen aus Rahel’s 
Umgang und Briefwechsel. Th. 1. Leipzig 1836. Vorwort, S. [VII].

34 Varnhagen: Galerie von Bildnissen (wie Anm. 33), S. 209 u. 208.
35 Varnhagen: Galerie von Bildnissen (wie Anm. 33), S. 225f.
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den neuen Menschen des 19.  Jahrhunderts, der eben öfter mal wer anders 
ist. Seine Erfahrungen fügen sich nicht den Prinzipien schlussfolgernden 
Denkens, auf die Lessing die Entwicklung seines Textbegriffs und Lineari-
tätskonzepts stützen konnte. Jetzt gilt: „so wenig man, wenn man auch noch 
so lange reis’te, den Punct erreichen würde, wo man aus der Welt herausträte, 
so wenig wird man je den Punkt erreichen, der nicht im engsten Zusammen-
hange mit und im Gegensatz zu einem andern Punkte stände.“36 Dann dient 
die Inanspruchnahme von Bildern in Texten nicht einfach der Auszeichnung 
homogener Gefüge, sondern vor allem der Auszeichnung heterogener Kon-
stellationen. Die Bildrhetorik derartiger Texte folgt dem Kalkül, längst in 
Verhältnisse eingetreten zu sein, denen mit einer einheitlichen Beschreibung 
nicht mehr beizukommen ist oder denen eine solche Beschreibung nicht 
mehr genügt. Dem ikonischen Charakter der Darstellung gemäß, sind die 
Widersprüche eher aufgewiesen als bis ins Letzte durchdacht. Anderer-
seits ist damit aber eben auch der Satz vom zu vermeidenden Widerspruch 
keine Grenzbestimmung der Erkenntnis mehr. Es entstehen ‚Zeitbilder‘ und 
‚Lebensbilder‘, die sich wie bei Varnhagen aus logisch oder erzähllogisch 
Unvereinbarem zusammensetzen können. Differenz ist ihre tragende Eigen-
schaft. Das gliedert sie als komplexer Problemzusammenhang und verlangt 
nach weiterer Ergänzung am besten um Gegenteiliges.

6. Die Bildrhetorik entwickelt sich in wechselnder Affinität zur Gen-
remalerei, Historien- oder Landschaftsmalerei, zu den beliebten Panora-
men37 oder zur revolutionären Bildtechnik der Photographie. Die Raum- 
ästhetik biedermeierlicher Zimmerbilder ist da ebenso evozierbar, wie es die 
Beschleunigungserfahrungen der Moderne sind, wenn in unaufhaltsamer 
Folge ein Bild-Eindruck den anderen verdrängt.38 Bildersturm und Bilder- 

36 Franz von Florencourt: Zeitbilder. 2 Bde. Grimma 1847. Bd. 1. Vorrede, S. VI. 
Das dient hier der Rechtfertigung „politische[r] Tagesschriftstellerei“ und des 
Tagesschriftstellers, dem „auffallende Widersprüche“ vorgehalten werden, „so 
daß ich häufig das Gegentheil von dem behauptet haben soll, was ich kurze Zeit 
vorher gesagt hätte.“ (S. IV) Dies trifft trotz des Konjunktivs auf begründbare 
Weise auch zu, ist schlicht nicht anders zu machen, sobald es nicht mehr „in die 
Studirstube, in den Hörsaal, in die Kompendien“ geht, sondern „ins praktische 
Leben […] mit seinen stets wechselnden momentanen Bedürfnissen“ (S. V). Da 
kann man nur mithalten, wenn man „sich aufs Verschiedenartigste accomodirt“ 
(S. XI).

37 Vgl. aus der umfänglichen Literatur dazu den kurzen Überblick von Stephan 
Oettermann: Die Reise mit den Augen – „Oramas“ in Deutschland. In: Seh-
sucht. Das Panorama als Massenunterhaltung des 19.  Jahrhunderts. Ausstel-
lungskatalog der Bundeskunsthalle. Katalogredaktion Marie-Louise von Ples-
sen, Ulrich Giersch. Frankfurt a. M., Basel 1993, S. 42-51.

38 Es ist eine Frage der Perspektive und diese wiederum eine Frage sich verändern-
den Zeitbewusstseins, bis wie lange literarische Bildbeschreibungen eher auf 
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flut39 sind freilich spektakulärer und zugleich weniger auf Traditionen der 
Malerei zurückzublenden. Aus beiden Gründen sind hier Textfunktion und 
Textcharakter der ikonischen Darstellung besser zu erkennen. Hermann von 
Pückler-Muskau feiert in den Briefen eines Verstorbenen die Wahrnehmungs-
veränderung schnellen Reisens als Bildwechsel:

[…] in einem bequemen Wagen dahin zu rollen, […] während mein Auge sich 
an den, wie in der laterna magica, immer wechselnden Bildern ergötzt. Nach-
dem sie verschieden sind, erregen sie meine Fantasie bald ernst, bald heiter, 
tragisch oder komisch, und mit großem Vergnügen male ich dann in mir selbst 
die gegebenen Skizzen aus; und welche gigantische, launige, seltsame Gestal-
ten nehmen sie dann oft mit Blitzesschnelle an, gleich Wolkenbildern vor mei-
nem Geiste auf und nieder wogend!40

Bald ist die durch Eigenbewegung intensivierte Erfahrung schneller Zeit, 
der sich die Welt in Bilder, ständig wechselnde, verwandelt, auf Eisenbahn-
fahrten beziehbar. „Diese Dampffahrten rütteln die Welt […] unermüdlich 
durcheinander wie ein Kalleidoscop, wo die vorüberjagenden Landschaf-
ten, ehe man noch irgend eine Physiognomie gefaßt, immer neue Gesichter 
schneiden“.41 In der Anwendung auf Texte wird der Blick auf die vorüberzie-

eine Ästhetik des lebendigen Bildes zu beziehen sind, um etwa den Pygmalion-
Topos zu bedienen (vgl. Peter Brandes: Leben die Bilder bald? Ästhetische 
Konzepte bildlicher Lebendigkeit in der Literatur des 18. und des 19. Jahrhun-
derts. Würzburg 2013), und ab wann der Dynamisierungsprozess des 19. Jahr-
hunderts eher den Umkehreffekt provoziert, Wahrnehmung in Bildfeldern zu 
verlangsamen. Das lässt sich wohl nicht in klarer Abfolge und Trennung den-
ken. Bereits Goethes „Die Wahlverwandtschaften“ (1809) stehen hier mit ihren 
viel diskutierten Tableaux Vivants gewissermaßen auf der Scheide. Sie sind für 
eine Intention auf Vitalisierung oder auf Sistierung oder auch auf beides in 
Anspruch zu nehmen.

39 Vgl. Bildersturm und Bilderflut. Zur schwierigen Anschaulichkeit der Moderne. 
Hg. von Helmut J. Schneider, Ralf Simon, Thomas Wirtz. Bielefeld 2001.

40 [Hermann von Pückler-Muskau:] Briefe eines Verstorbenen. Ein fragmentari-
sches Tagebuch aus England, Wales, Irland und Frankreich, geschrieben in den 
Jahren 1828 und 1829. Th. 1. München 1830. 25. Brief, S. 1-63, hier S. 14. Die-
ser 25. Brief ist eigentlich der erste Brief. Durch eine inszenierte Veränderung 
der Druckfolge, eine bezeichnende Prolepse zum Aufbrechen von Linearität, 
gerät er nach vorn.

41 Joseph Freiherr von Eichendorff: Vorwort. [Aus den Papieren eines Einsiedlers] 
1841-1856. In: Sämtliche Werke des Freiherrn Joseph Freiherr von Eichendorff. 
Historisch-kritische Ausgabe. Bd. V/4. Hg. von Dietmar Kunisch. Tübingen 
1998, S. 88-92, hier S. 88. Die Sichtweise Eichendorffs ist möglicherweise noch 
der kritischen Diskussion um den Wahrnehmungsverlust durch das beschleu-
nigte Fahren geschuldet. Gleichzeitig ist aber auch bereits eine genau damit 
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hende Welt durch ein Erzählen „nur in Bruchstücken“ imitiert, „ohne beim 
Anfang anzufangen, am Ende zu endigen, gleichsam wie man im Eisenbahn-
waggon einer zufällig zusammengewürfelten Reisegesellschaft dies und jenes 
Abenteuer zum Besten gibt“.42 Eine längere Beschäftigung mit dem vorü-
bergehend Festgestellten erzeugt falsche Genauigkeit. Sie verbirgt als solche 
bereits den transitorischen Charakter der Erscheinungen. Hingegen lässt 
sich mit der Verschiebung vom Bild auf die Bildfolge einerseits die Ungeduld 
der Vormärzpublizistik als Schreiben am Puls der Zeit demonstrieren und 
andererseits die Konzentrationsentlastung zelebrieren, mit der die feuilleto-
nistische Prosa ihre Themen nur mehr streift.

Jede solche Verschiebung ergibt aber auch das Gegenteil einer textlichen 
Bildgebung im Einzelnen, mit der sich Ereignisse, Situationen, Augenblicke 
genauer registrieren und einordnen lassen. Sistierungen, Positionierungen 
und Lokalisierungen machen die andere, weniger auffällige Seite der Bildrhe-
torik aus und bezeichnen ihre Intention im konkreten Vollzug. Mit lediglich 
einem Akzentwechsel wird die von Pückler-Muskau gefeierte Bilderflut als 
Problem diagnostizierbar. Dann „gleicht unser denkendes Bewußtsein einer 
Laterna magica“ insbesondere deshalb, weil „in deren Fokus nur ein Bild zur 
Zeit erscheinen kann und jedes […] doch bald verschwinden muß, um dem 
Heterogensten […] Platz zu machen“, und wie sich hier keine Identität mehr 
voraussetzen lässt, wird die „transzendentale synthetische Einheit der Apper-
zeption“ als kantische Prämisse von Erkenntnis unwirksam („Kants Satz ‚Das 
Ich denke muß alle unsere Vorstellungen begleiten‘ ist unzureichend“).43 
Keine Struktur der Kognition scheint diesen Zusammenhalt noch gewähr- 

verbundene Ästhetik des Wechsels aufgerufen, der „eine an sich eintönige“ 
in „eine malerische Landschaft“ verwandeln kann (Wolfgang Schivelbuch: 
Geschichte der Eisenbahnreise. Zur Industrialisierung von Raum und Zeit im 
19.  Jahrhundert. Frankfurt a. M. 2000, S.  58) und sie als Panorama vor den 
Augen des reisenden Betrachters entrollt.

42 Franz Dingelstedt: Münchener Bilderbogen. Berlin 1879. I. Betreff: Auspfeifen 
des neuen Intendanten, S. 1-44, hier S. 6. – Das wiederum „vergleicht sich den 
Photographien-Albums“ und führt zu Texten, die aus „Randzeichnungen und 
Illustrationen zur Chronik der Vergangenheit und der Gegenwart“ bestehen, 
als solche „in bunter Reihe zusammengestellt“ sind und mehr „durchblättert“ 
denn gelesen werden (Franz Dingelstedt: Literarisches Bilderbuch. Berlin 1878. 
Vorrede, S. Vf., hier S. V).

43 Arthur Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung II. Textkrit. bearb. 
u. hg. von Wolfgang Frhr. von Löhneysen. (Sämtliche Werke. Bd.  2). Frank-
furt a. M. 1986, S.  178 u. 179 (Von den wesentlichen Unvollkommenheiten 
des Intellekts), mit Bezug auf den Leitsatz der transzendentalen Deduktion bei 
Kant (Immanuel Kant: Kritik der reinen Vernunft. Hg. von Wilhelm Weische-
del. T. 1. [Werke in 10 Bdn. Bd. 3]. Darmstadt 1975. Die transzendentale Ana-
lytik, § 16, S. 136).
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leisten zu können. Im Übergangsfeld zwischen Philosophie, Psychologie 
und Physiologie stellt sich nun verstärkt die Frage nach Möglichkeiten und 
Formen „perzeptueller Synthesis“.44 Der historische Zusammenhang mit 
einer Rhetorik, die Texte darauf konzentriert, Situationen und Vorgänge ‚in 
ein Bild zu fassen‘ (‚sich davon ein Bild zu machen‘ – ‚im Bilde zu sein‘), ist 
offensichtlich.

7. Auf den Anschauungsverlust wird mit einer Unzahl von Genrebildern 
und Sittengemälden reagiert, die die Journale bevölkern und sich in der lite-
rarischen Produktion ablagern. Ihre Geltung im Sinne einer Verortungsleis-
tung wird kaum davon beeinträchtigt, dass sie auf dem Fond jener Beschleu-
nigungserfahrungen als Konstrukte erscheinen müssen. Auch verliert sich 
im Glanz des Idyllischen, den die Genrebilder verbreiten, nicht notwendig 
das Mimetische. Das hängt mit der hier gesicherten Aufmerksamkeit auf das 
Ambiente und dem Reiz zusammen, der im Detail liegt.45 Ob aber verklä- 
rend oder nicht: Die historische Notwendigkeit dieser Konstantenbildung 
verdeutlicht bereits Hegels merkwürdiges Votum für „die sogenannte Gen-
remalerei“, „die Holländer“ mit ihren „Bildchen“, die er zu einer anderen Art 
von Landgewinnung und Arbeit an der Existenzgrundlage erklärt.46 Wie der 
Holländer dem Meer das Land entreißt („den Boden, darauf er wohnt und 
lebt, selber gemacht“ hat), so werden hier „die sonst wertlosen Objekte […] 
ihres unbedeutenden Inhalts unerachtet für sich fixiert und zum Zweck“: „Was 
in der Natur vorübereilt“ oder „woran wir sonst rücksichtlos vorübergehen 

44 Jonathan Crary: Aufmerksamkeit. Wahrnehmung und moderne Kultur. Aus 
dem Amerikanischen von Heinz Jatho. Frankfurt a. M. 2002, S.  23. Crary 
bezeichnet es als das „epistemologische Dilemma der Moderne“, wie „innerhalb 
der Fragmentierung und Atomisierung eines kognitiven Felds ein Vermögen 
der Synthesis zu finden sei“ (ebd.), und zwar unter dadurch erschwerten Bedin-
gungen, dass – „im Gegensatz zu den bisherigen Ordnungen der Visualität“ – 
„Mobilität, Neuheit und Zerstreuung als konstituierende Elemente der Wahr-
nehmungserfahrung identifiziert werden“ (S. 33f.).

45 Das Idyll in stereotyper Ausprägung ist nun ein recht verlässliches Indiz für 
Trivialisierungen der Bildrhetorik und von ihr geprägter Texte. Aber selbst 
dann ist genaue Amplifikation unerlässlich, um alle Einfallstore problemati-
schen Geschehens zu schließen. Vgl. z. B. Carl Spindler: Der Jesuit. Charakter-
gemälde aus dem ersten Viertel des achtzehnten Jahrhunderts [1833]. 3 Bde. 
Bd. 1. (Werke. XXVI). Stuttgart 1854, S. 83: „[…] ein reizendes Stillleben […]. 
Der Boden sauber wie ein Spiegel; die Geräthschaften blank und rein, Ordnung 
überall; keine Falten in den Teppichen der Tische, kein Stäubchen auf dem grü-
nen Vorhange, der eine kleine Büchersammlung barg; ein niedlicher Vogel im 
luftigen Bauer von der weißen Decke schwebend; eine pickende Schwarzwäl-
deruhr an der Wand; viele summende Mücken auf dem Blumenflor am Fenster.“

46 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen über die Ästhetik I [1835]. Red. 
von Karl Markus Michel, Eva Moldenhauer. (Werke in 20 Bdn. Bd. 13). Frank-
furt a. M. 1970, S. 222.
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[…] – alles und jedes entreißt“ solche Genremalerei „dem augenblicklichen 
Dasein und überwindet […] in dieser Beziehung die Natur.“47 Vom Stellen-
wert dessen zeugt die Resistenz biedermeierlicher Atmosphären in der Lite-
ratur auch noch des späten 19.  Jahrhunderts. Das Wiener Feuilleton etwa 
macht sie konsequent gegen die Großstadterfahrung geltend, hinterlegt 
dieser Erfahrung idyllische Topographien und stattet sie mit typisierenden 
Beobachtungen aus.48 Genrebilder aus dem Wiener Leben (Vincenz Chia-
vacci: Bei uns z’Haus, 1888), Kleine Culturbilder aus dem Volksleben der alten 
Kaiserstadt an der Donau (Friedrich Schlögl: Wiener Blut, 1890) oder Wie-
ner Skizzen und Wiener Zeitbilder (Eduard Pötzl, 1884 u. 1897) bemühen 
sich um die Metropole weiterhin als die heimatliche Gegend, die sie in unge-
brochener Weise vor den Auswüchsen der Urbanisierung gewesen sein mag. 
Sie bedienen sich konzeptionell und auf absichtlich vereinfachende Weise an 
der von Stifter initiierten und mit eigenen frühen Texten versehenen Samm-
lung Wien und die Wiener in Bildern aus dem Leben (1844).

Das wäre als unzeitgemäße Fortschreibung nicht sonderlich erwähnens-
wert, handelte es sich nicht früh bereits um ein Nachleben mit System. Das 
wenig Spektakuläre solcher Adaptionen ist darin begründet, dass hierfür 
ältere Paradigmen der Bildrhetorik immer wieder nach vorn gebracht werden. 
Sie werden das ganze 19. Jahrhundert hindurch zur Erzeugung von Anschau-
lichkeit eingesetzt. Topische Formeln des ‚Malerischen‘ (und des ‚Pittores-
ken‘) bleiben erhalten, die formelhafte Rede von ‚malerischen Landschaften‘ 
setzt sich überhaupt erst massiv durch, als die kunsthistorischen Begründun-
gen dafür schwinden.49 (Es hat seine eigene Notwendigkeit, Wahrnehmung 

47 Hegel: Vorlesungen über die Ästhetik I (wie Anm. 46), S. 222 u. 215f.
48 Vgl. für das „Wiener Lebensbild“ insgesamt Kai Kauffmann: „Es ist nur ein 

Wien!“ Stadtbeschreibungen von Wien 1700 bis 1873. Geschichte eines litera-
rischen Genres der Wiener Publizistik. Wien, Köln, Weimar 1994, S. 351-429.

49 Das Attribut des Malerischen wird damit auch für die formalistische Ästhetik 
im Gefolge Herbarts verfügbar. Es kennzeichnet eine „Methode der Beziehun-
gen“, die sich ausschließlich dem „ästhetisch wichtigen Zusammen“ widmet, 
vom „zusammengesetzten Vorgestellten“ jeweils aber abstrahiert (Robert Zim-
mermann: Geschichte der Aesthetik als philosophischer Wissenschaft. Wien 
1858, S. 766f.). Vgl. Lambert Wiesing: Die Sichtbarkeit des Bildes. Geschichte 
und Perspektiven der formalen Ästhetik. Frankfurt a. M. 2008, S.  61: „Die 
Gestalten auf der Bildoberfläche sind mit ihrer Umgebung zu einer visuellen 
Einheit verbunden. […] Malerisch ist eine Relation […] genau dann, wenn das 
formale Verhältnis der Relata so ist, als ob es gemalt worden wäre“. Dieser ästhe-
tische Befund setzt nicht mehr notwendig auch Kunst voraus. – Das Attribut 
des Pittoresken ist hingegen ohne Brechungen weiterhin auf den von William 
Gilpin (Three Essays: On Picturesque Beauty; On Picturesque Travel; and on 
Sketching Landscape, 1792) und Uvedale Price (An Essay on the picturesque, 
1796) eröffneten Diskurs über Landschaftsmalerei rückführbar. Die Referenz 
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auch weiterhin wie beim Blick durch das Claude-Glas mit Motivsuche und 
ästhetischer Projektion zu kombinieren.) Bei diesem Befund bleibt zu klä-
ren, inwieweit der kompositorische Effekt, um den es wesentlich geht, nach 
darstellungsbewusster Bildrhetorik verlangt und inwieweit er einfach auch 
durch konventionelle Prägungen, Schematisierung und Routinen der Ver-
wendung gewährleistet werden kann.

Unter dieser Voraussetzung sind Fragen primären Belangs, zum Anschau-
ungserhalt und zur Wahrnehmungskonstitution in Texten, auch an epigona-
les Schrifttum zu richten, an das ephemere der Journale ja ohnehin. Hier geht 
es um Formen der Anschauung. Bei ständig veränderter Empirie sind solche 
Formen eben nicht mehr hinreichend gewährleistet durch die transzenden-
talphilosophische Voraussetzung, Perzeption vollzöge sich in festen Struk-
turen. Es bedarf konventionalisierter Betrachtungsweisen. Sie schaffen Ver-
trautheit, die zumindest ein Stück weit auch auf das so Behandelte übergeht. 
Das bringt die Fluktuationserfahrungen bei zunehmender Diskontinuität, 
als neues Zeitgefühl auf die Spitze getrieben durch jene „immer wechselnden 
Bilder“ und „vorüberjagenden Landschaften“ auf schneller Fahrt, dennoch 
mit Wiedererkennbarem in Verbindung. Die genrebildliche Auffassung ent-
faltet ihre anheimelnde Wirkung bis ins wirklich Kleinste, wenn damit sogar 
die Zersetzung von Realität und natürlicher Welthabe durch das ‚bewaffnete 
Auge‘ der Mikroskopie relativiert wird,50 und sie positioniert entwurzeltes 
Leben selbst dort noch, wo sich die Dislokationsschübe der Urbanisierung 
in den entstehenden Ballungszentren immer weiter fortsetzen. Letzteres 
gilt parallel zum Wiener oder Berliner Feuilleton etwa für Glaßbrenners 
humoristische Straßenbilder,51 die den großstädtischen Raum mit dem 

bleibt attraktiv, weil jener Diskurs von vorneherein selbst auf Brechungen, auf 
ästhetische Formen der Differenz abstellt. Unausgewogene Bildverhältnisse, 
schroffe Kontraste machen das Pittoreske aus. Vgl. Kerstin Walter: Das Pit-
toreske. Die Theorie des englischen Landschaftsgartens als Baustein zum Ver-
ständnis der Kunst der Gegenwart. Neustadt an der Weinstraße 2006.

50 Vgl. (als zugleich ein weiteres, kennzeichnendes Beispiel für die populärwissen-
schaftlich-didaktisch ausgerichtete Bildprosa) Heinrich Zeise: Kleine Bilder aus 
dem Naturleben. Mit einem Vorwort von S. Wörishöffer. Mit 31 Abbildungen 
und einem Titelbild. Altona 1888. Zeises „Kleine Bilder“ demonstrieren mikro-
skopisch den „Kampf ums Dasein“ (S. 4, 29 u. ö.) auch bereits als Elementarge-
setz der Bakteriologie. Das geschieht aber nach dem Muster der Kleinmalerei 
(wie „der bekannte Miniatur-Maler August Johann Rösel“ [S. 36] den Sturm 
im Wasserglas erfasst hätte) und so, dass der mikroskopisch erweiterte Blick 
für Konzentrationsschulung sorgt. Er behauptet sich gegen „den Zeitenstrom“ 
und die Zerstreuung, mit der es „im Coupé […] auf den Eisenbahnschienen in 
athemloser Hast durch die Länder“ geht (S. 166).

51 Nach dem Titel von Ad. Brennglas [Adolf Glaßbrenner]: Berlin wie es ist und – 
trinkt. H. 11. „Strassenbilder“. Mit einem Titelkupfer. Leipzig 1837.
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nomadischen Typus des Eckenstehers besetzen (Abb.  2). Glaßbrenner lässt 
im Zusammengang mit dem Karikaturisten Theodor Hosemann sogar die-
sen Tagelöhner, der wirklich nur noch von der Hand in den Mund lebt, als 
genrebildfähige Figur des Milieus, als Berliner Original gewissermaßen in 
seiner Bezugslosigkeit zu Hause sein. In den Texten selbst allerdings, die sol-
che Illustrationen implizieren, vollendet sich das trotzdem selten zu einem 
idyllischen Gesamteindruck. Dafür bleibt hier die Intention auf Kohärenz 
viel zu sehr auf asyndetisch anzuordnende Beobachtungen und Beschreibun-
gen bezogen und wird sie von deren Fülle auch gespeist. Dabei ist noch gar 
nicht mitgedacht, dass der ästhetische Schein von Hosemanns Illustration 
einer sprachlichen und also textlichen Bewahrheitung durch Glaßbrenners 
Humoresken bedarf: Schlagfertiges, dialogisch situationskluges Agieren 

Abb. 2. Titelkupfer von Theodor Hosemann zu: Berlin wie es ist und – trinkt. 
H. 1. Berlin 1832.
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macht aus der Eckensteherei, diesem Entfremdungsverhältnis par excellence, 
trotzdem ein Leben in heimatlicher Umgebung.52

8. 1836 startet der Verlag Wigand in Leipzig das Großunternehmen eines 
neuen Merian. Das rhizomartig auswuchernde Schreiben von Reisebildern 
wird in einer flächendeckend angelegten literarischen Kartographie auf 
den geographischen und kulturellen Raum Deutschland konzentriert. Das 
Mammutvorhaben ergibt eine Art Zwischenbilanz der Bildrhetorik. Über 
sie werden die Schreibweisen unterschiedlicher Autoren, zu denen u. a. 
Gustav Schwab, Karl Simrock, Ludwig Bechstein, Karl Herloßsohn zählen, 
projektbezogen aufeinander eingestellt. Sie alle beschreiben Das malerische 
und romantische Deutschland, so der Reihentitel, in zehn Bänden, fünf Sup-
plementbänden und mit insgesamt 552 Stahlstichen.53 Zur größtmöglichen 
Anschlussfähigkeit und Sicherung des Verkaufserfolgs wird mit dem Titel 
auf die Aufrufung avancierter ästhetischer Konzepte verzichtet, obwohl die 
Autoren des Projekts in mehr oder weniger starker Ausprägung hieran längst 
orientiert sind. Als Reisende zwischen den romantischen Orten Deutsch-
lands verhalten sie sich immer wieder auch wie die Getriebenen des Vormärz, 
die es in ihrer Unruhe nirgendwo hält. Die idealisierenden Ansichten zeigen 
davon freilich nichts. Intermedial wird die Bildrhetorik eigentlich nur um 
eine Bildästhetik zyklisch-serieller Produktion ergänzt. Die üblichen Vedu-
ten, oft lediglich zur Identifikation von Landschaften und Architekturen 
leicht variiert, fallen in ihrem Problem- und Differenzierungsgehalt deutlich 
hinter die Texte zurück, um sie trotzdem aber als eine Art von ikonischer 
Ortsangabe zu begleiten.

Einer der Supplementbände, ein Westfalenreisebuch, als Projekt von 
Ferdinand Freiligrath schnell an Levin Schücking weitergegeben, wird mit 
einem Einstieg von der Porta Westfalica her eröffnet. Sie „ist die Pforte mei-
nes Buchs. […] Durch die Porta führ’ ich euch in das Land, nach dem sie 
heisst.“54 Das geschieht ausdrücklich aber gegen die Chronologie der Reise, 

52 Ein Kalauer des Eckenstehers Brisich (Glaßbrenner: Strassenbilder [wie 
Anm. 51]. Einzelne Bilder. Am Abend, S.  29-34, hier S.  30) betrifft die Säu-
lenfront von Schinkels (Altem) Museum mit ihren 12 preußischen Adlern als 
vorgeblich schöne architektonische Ausformung sozialer Gerechtigkeit: „det 
Haus macht mir Spaß! […] Na wegen die Adlersch da oben druf ! […] Weil des 
königliche Adlersch sind und doch Ecke stehen müssen!“

53 Karl Simrock kommentiert das Projekt im ersten Satz seines eigenen Bandes so: 
„Wie einst das politische Deutschland in zehn Kreise, so hat man nun das male-
rische und romantische in eben so viel Sectionen getheilt. Von allen Theilungen, 
welche Deutschland erlitten hat, lasse ich mir diese am liebsten gefallen“ (K. S.: 
Das malerische und romantische Rheinland. Mit 60 Stahlstichen. Leipzig 1851. 
3., verm. u. verb. Aufl. Leipzig 1851. Einleitung, S. 1).

54 Ferdinand Freiligrath, Levin Schücking: Das malerische und romantische 
Westphalen. Mit 30 Stahlstichen. Barmen, Leipzig [1841], S. 11. Nachweise im 
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deren Bericht mit der Porta Westfalica als eigentlich einem Abschlusspunkt 
beginnt. Gleich in den nächsten Sätzen wird als Beobachtungsinstanz ein 
längst kundiger Reisender figuriert, der bereits aus dem Westfälischen 
kommt. Erfahren hat er die Landschaft so:

Aus den Moor- und Haidestrecken des nordwestlichen Westphalens kom-
mend, deren ödes Grau in Grau nur zuweilen ein Architecturblitz aus dem 
Mittelalter durchleuchtet, […] schritt er vielleicht trüb genug in die alte Strom-
stadt Minden hinein, und […] weder der freundliche Domhof noch die engen, 
alterthümlich düstern Strassen waren im Stande, ihn eine nahe glänzende 
Verwirklichung seiner bisher meist unerfüllt gebliebenen Träume von einem 
„malerischen und romantischen Westphalen“ hoffen zu lassen. (MRW, 11)

Aber an der Porta Westfalica, vom rechten Punkt aus betrachtet (Abb. 3), 
von wo „die Entfernung ein scheinbares Aneinanderrücken der getrennten 
Bergmassen bewirkt“ (MRW, 12), entsteht der Eindruck eben einer Pforte. 
Durch dieses Tor, das zu ‚malerischer und romantischer‘ Wahrnehmung dis-
poniert, geht es mit entsprechender Revision des Blicks in den weiteren Text 
und neu in die Landschaft hinein. Dieser Eintritt ändert freilich nichts an 
den Gegebenheiten und Begebenheiten, denen sich der weitere Reisebericht 
widmet. Es wird nur die an Einzelnem haftende Erkundung in eine kon-
stellative Situation überführt. Westfalen wird dadurch aber als Landschaft 
zu einem geographischem Raum ausgebaut, den einzelne Beobachtungen 
unterschiedlichster Art nunmehr vervollständigen, statt ihn weiter zu parti-
kularisieren. In dieses Sammelbecken gehört „eine solche Masse von Gegen-
ständen, – Landschaft, Volkscharakter, Sitten, Gewerbe, Statistisches, Regie-
rungsform ETC., auch Sagen und Volksaberglauben, kurz alles Mögliche.“55 
Ist der ästhetische Raum erst einmal konturiert, liegt das Problem der Dar-
stellung unter bildkonstitutiven Aspekten eher in einem Mangel an Kontras-
ten als in einem Mangel an Identität. Die Gegend darf alles sein, nur nicht 
„ödes Grau in Grau“. Das in diesem Sinn bereits an der Porta Westfalica 
Merkwürdige bringt die beigegebene Illustration kaum oder nur in konventi-
oneller Abschwächung zur Erscheinung. Ihr gegenüber betont der Text, wie 
sehr „die Berge, die der Prall der Wasser vor Jahrtausenden durchbrochen, 
stolz und trotzig sich erheben“ und wie sehr „die Weser den Gebirgsrücken 
zerschnitten hat“ (MRW, 11f.). In solcher Beschreibung wird die ‚malerische 
und romantische‘ Gegend der Porta zu grandios beschädigter Landschaft. 
Wenn sie dem Betrachter „keine einzige Kerbe“, keinen „einzigen tieferen 

fortlaufenden Text mit der Sigle MRW.
55 Annette von Droste-Hülshoff: Brief an Sophie von Haxthausen. Rüschhaus, 

24.9.1842. In: A. v. D.-H.: Historisch-kritische Ausgabe. Werke – Briefwechsel. 
Bd. IX,1. Briefe 1839-1842. Text. Bearb. von Walter Gödden. Tübingen 1993, 
S. 362-365, hier S. 364, um Beiträge für Schückings Sammelsurium werbend.
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