tiert wird, und das nicht nur von manchen Denkmalpflegern, sondern auch
von vielen Architekten. Fiur sie wie fiir den Bauherrn bietet sich dieses
Konzept als Weg des geringsten Widerstandes an, den die oft allzu pauscha-
len Proteste gegen Verdnderungen, auch von seiten der Kunsthistoriker,
ebenso zementieren wie die totale Verabsolutierung von MafBstéblichkeit
und Struktureinheit in der gegenwartigen &sthetischen Rezeption des histo-
rischen Stadtbildes. Dafd das Verhéaltnis von neuer Form zu alter Landschaft
ein schopferisch-dialektisches sein muf3, in dem nicht die eine Kraft die
andere abtotet, und daf3 das historische Stadtbild unhistorisch werden mu#,
wenn man es als Bild zum Absolutum erhebt, ist dem Kunsthistoriker als
Historiker bewuf}t, auch wenn er im konkreten Fall dabei sich selbst wider-
streiten muf.

In Wolfenbittel wire das Kaufhaus zwar an dieser Stelle lieber ganz
unterblieben. Wenn schon, dann ware aber eine phantasievolle moderne
Losung denkbar und besser gewesen (dafl sie nicht zustande kam, ist hier
nicht Schuld der Denkmalpflege). Am Mainufer in Wirzburg sprechen
funktionale Griinde gegen ein Kaufhaus an dieser Stelle, aber nichts gegen
eine radikal moderne Architektur, die die Stadtansicht entscheidend mit-
bestimmen, ja verandern kann, wenn sie nur kiinstlerisch exzellent ist. Daf
es moglich sein muf}, dafl ein historisches Stadtbild durch gute neue Archi-
tektur weitergeformt, und nicht nur, dal es durch schlechte nicht entstellt
wird, dafiir sind auch die Kunsthistoriker mitverantwortlich.

Jirgen Paul

WILLIAM TURNER UND DIE LANDSCHAFT SEINER ZEIT
Zur Ausstellung der Hamburger Kunsthalle, Mai/Juli 1976

Mit der von der Hamburger Kunsthalle in diesem Sommer gebotenen
konzentrierten Ubersicht liber das Gesamtwerk Turners endete die Reihe
bedeutender Ausstellungen, die anlaflich der 200. Wiederkehr seines Ge-
burtsjahres stattgefunden hatten. Unmittelbar vorangegangen war ihr die
umfangreiche, gemeinsam von der Tate Gallery und Royal Academy organi-
sierte Londoner Retrospektive, nachdem schon 1972 — zum ersten Mal in
Deutschland — eine gréfiere Auswahl aus seinen Geméilden und Aquarel-
len in der Berliner Nationalgalerie zu sehen war. Von diesen Veranstal-
tungen unterschied sich, schon in ihrer Anlage, die Hamburger Ausstel-
lung darin, daff sie, im Rahmen des von der Kunsthalle gezeigten mehr-
jahrigen Zyklus ,Kunst um 1800°, noch eine stattliche Anzahl von Werken
der internationalen Landschaftsmalerei zwischen 1760 und 1851 (Turners
Todesjahr) mitumfafte. So ergab sich die bislang noch nie gebotene Ge-
legenheit, Werk Turners nicht nur in einer geschlossenen Folge, sondern
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zugleich auch auf der breiten Folie der zeitgenodssischen Landschaftskunst
vor Augen zu haben.

Werner Hofmann, dem die Idee und das Zustandekommen dieser Zusam-
menschau, wie auch die wesentlichsten Textbeitrdge zu dem sorgfaltig
redigierten und vortrefflich bebilderten Katalog zu danken sind, hatte die
Anordnung der Exponate so vorgenommen, dafy er die Aquarelle Turners
(einschliefilich seiner Buchillustrationen) in der Rotunde des Obergeschosses,
die Gemalde in dem anschlieBenden Oberlichtsaal vereinte, wéhrend er die
Landschaftsdarstellungen aller tibrigen Meister auf die neun benachbarten
Raume verteilte. Die zweiteilige Anordnung entsprach seiner erklarten Ab-
sicht, ,Turner als die beherrschende Gestalt in der Landschaftsmalerei der
ersten Halfte des 19. Jahrhunderts‘ zu préasentieren, dariiber hinaus aber
eine allgemeine Vorstellung von Wandel und Aussehen dieser Bildgattung
zu vermitteln. Auf diesem doppelten Angebot beruhte die besondere An-
ziehungskraft der Ausstellung, freilich auch ihre Problematik. Denn Pro-
bleme mufiten sich zwangslaufig aus der Ungleichartigkeit der beiden auf-
einander bezogenen Werkkomplexe ergeben. Auf der einen Seite sah man
Werke, die, hervorgegangen aus der Hand eines Meisters, als Stationen
seines llickenlos verfolgbaren Schaffensweges und in ihrem unverwechsel-
baren Idiom eine absolute Einheit bildeten. Auf der anderen Seite begeg-
nete man einer heterogenen Sammlung von tber hundert Landschafts-
gemalden und -zeichnungen verschiedenster Meister, Werken, die aufgrund
ihrer Zugehorigkeit zu der gleichen Bildgattung und ihrer Entstehung im
gleichen Zeitraum thematisch zueinander in Beziehung gesetzt werden
konnten, schwerlich aber im Hinblick auf ihren Stil. So wird verstandlich,
weshalb in diesem Teil der Ausstellung der dsthetische Eigenwert der Bil-
der nicht so sehr hervortrat, nicht so sehr ins Gewicht fallen konnte wie
ihre mehr auflerkiinstlerischen, ikonographischen, kultur/geistes/religions-
oder gesellschaftsgeschichtlichen Seiten. Um zu einer méglichst objektiven
Erfassung des einzelnen Werkes zu gelangen, war der Betrachter ge-
zwungen, bald kunstlerische, bald auflerkiinstlerische Mafistdbe anzulegen.
Eine Unentschiedenheit seiner Einstellung mufite sich ergeben, die ihm den
Zugang zu den Ausstellungsobjekten oft erschwerte. Am wenigsten irri-
tierend wurde diese Zwiespaltigkeit dort empfunden, wo durch planméfige
Anordnung der Werke ihr bildinhaltlicher Aspekt so eindeutig betont war,
dafl alle anderen Gesichtspunkte von selbst zuriicktraten. Dies galt fur
Exponate in den Seitenkabinetten, welche in sechs, nach Leitmotiven zu-
sammengestellten und dann ausfiihrlich erlauterten Themengruppen auf-
geteilt waren. So sollte in gedridngter Darbietung die Vielfalt der Themen
und Erscheinungsformen in der internationalen Landschaftskunst um 1800
demonstriert, zugleich aber auch der Anteil Turners an dieser Vielfalt sicht-
bar gemacht werden. Daher wurden 30 Blitter aus dem Liber studiorum,
dem von Turner selbst zusammengestellten und nach Typen geordneten
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Kompendium aller seiner vor 1817 gemalten Landschaftsdarstellungen, aus-
gewahlt und ikonographisch vergleichbaren, zeitgenodssischen Arbeiten zu-
geordnet. Auf diese Weise war fir einen Zugang zu einem Aspekt der
ausgestellten Landschaftsbilder die Basis geschaffen, die durch Werner
Hofmanns eingehende Kommentierung und seine brillante, perspektiven-
reiche Einleitung zum Katalog noch erweitert und gefestigt wurde. Auf sie
naher einzugehen, ist hier nicht der Ort; doch sei im Hinblick auf die Viel-
heit und Verschiedenheit der in ihr mitgeteilten Fakten und aufgeworfenen
Probleme die generelle Frage nach den Grenzen gestellt, die der Infor-
mierung des Betrachters gesetzt werden miissen, wenn seine Aufnahme-
fahigkeit nicht bestdndig liberfordert werden soll. Denn es liegt in der Art
ikonographischer und Uberhaupt auferkiinstlerischer Kommentare, tber
eine sachliche Erklédrung und Deutung des Inhalts einer Darstellung hinaus-
zuweisen und in zu weit entfernte Wissensgebiete auszuufern. Fur solche
,Ubergriffe“ bot der Katalog bezeichnende Beispiele: Wenn etwa am Ende
der Erlduterung zu Blatt 62 des liber studiorum ,Brunnenkressesammler®
(Kat. Nr. 292) zu bedenken gegeben wird, da®3 das Jahr seiner Entstehung
(1819) in Grofbritannien ,eine Zeit verstarkter gesellschaftlicher Konflikte”
war, in der ,unter dem Druck der Arbeiter die britische Regierung sich
gezwungen sah, die Arbeit der Kinder . . . auf taglich zwolf Stunden zu
beschranken® und ,eine Arbeiterdemonstration, die die Abschaffung der
Korngesetze forderte, auf dem Sankt-Petersfeld in Manchester blutig nieder-
geschlagen wurde®, so wird die Information so weit ausgedehnt, dafl jede
Rickverbindung mit der zugrunde liegenden Darstellung abgerissen er-
scheint. Ein weiteres Beispiel der Kommentar zu Menzels ,Blick auf Hinter-
hauser” (Kat. Nr. 258). Gewif}, solche weitausgreifenden Hinweise entsprechen
dem didaktischen Konzept des Katalogs (s. Vorwort S.9); die Frage ist je-
doch, ob bei seiner Benutzung der Gewinn an Tatsachenkenntnis nicht
erkauft wird mit einer Verminderung der Konzentration auf das betrachtete
Werk als solches. Damit soll die Unerlaflichkeit von Kenntnissen der nicht-
kiinstlerischen Voraussetzungen eines Werks keineswegs geleugnet werden.
Aber es gibt eine Rangordnung der Betrachtungsweisen kiinstlerischer Ge-
staltungen, in welchen diesen Kenntnissen ein letztlich nur sekundéarer Stel-
lenwert zukommt, da in ihr die reine Anschauung des Werks in seinem
Sosein unverriickbar obenan steht. Sobald die Unterscheidung der Rénge
entfallt, mithin eine Nivellierung ihrer Hohen erfolgt, wie sie mit einer
Herabsetzung des Werks zu einem Dokument auflerkinstlerischer Gegeben-
heiten sich ergeben muf, entzieht sich sein eigentlicher kiinstlerischer Ge-
halt der Einsicht.

Diese einschriankenden Bemerkungen betreffen mehr die Katalogtexte
zum zweiten Teil der Ausstellung: die Kommentare zu den Werken Tur-
ners beschranken sich im wesentlichen auf die (ins Deutsche iibersetzten)
informativen Beitrage Andrew Wiltons zu den Katalogen der beiden Lon-

403



doner Retrospektiven, aus welchen die Exponate der Hamburger Ausstel-
lung zum grofiten Teil ibernommen wurden. Diese Kommentare und die
sie erganzenden Bemerkungen Werner Hofmanns sowie die zwischen die
biographische Dokumentation und die Einleitung eingeschalteten Exkurse
enthalten wesentliche Hinweise auf die asthetischen und technischen Aspek-
te der Landschaftskunst Turners. In den folgenden Ausfiihrungen soll
versucht werden, diese Ansétze durch einige Beobachtungen und Uber-
legungen vor den Originalen der Hamburger Ausstellung anhand der Ab-
bildungen ihres Katalogs weiterzufiihren.

Die Bilder Turners waren so gewahlt, dafy sie, trotz ihrer beschrankten
Anzahl (17), eine erste Gesamtvorstellung von seiner Malerei vermitteln
konnten, zumal sich mehrere Hauptwerke unter ihnen befanden. Daher ge-
niugte schon ein erster vergleichender Blick auf ein noch verhéltnisméafig
friithes Gemalde wie ,Morgenfrost* (Kat. Nr. 22) und die beiden drei Jahr-
zehnte spater entstandenen epochalen Sintflutbilder: ,Schatten und Dunkel-
heit — am Abend der Sintflut und: ,Licht und Farbe (Goethes Theorie).
Am Morgen nach der Sintflut — Moses schreibt das Buch Genesis“ (Kat.
Nr. 130 u. 131, Farbtaf. XVIII u. XIX), um die kiinstlerische und thematische
Spannweite des Lebenswerkes Turners zu ermessen. Weiterhin konnte etwa
ein Vergleich eben dieser Spatwerke mit ,Niedergang einer Lawine in Grau-
binden“ (um 1810; Kat. Nr. 16, Farbtaf. III) spontan erkennen lassen, daf}
einer der entscheidenden strukturellen Grundziige der Werke aus Turners
mittlerer und spater Schaffenszeit, die ,kreisende“ Form, sich hier bereits
weitgehend vorgebildet findet — eine Tatsache, die ebenso auch an den
Aquarellen, freilich erst an den nach 1820 entstandenen, festzustellen ist.

So konnte der Betrachter schon anhand weniger Beispiele sich der inne-
ren Kontinuitdt der Malerei Turners bewufit werden, der stetigen Entfal-
tung, nicht eigentlich nach Phasen bestimmbaren ,Entwicklung“ seines Inge-
niums. Der priméare Eindruck aller seiner Hervorbringungen ist in jedem
Fall der einer immensen schopferischen Einbildungskraft, die sich in der
Erfindung besonderer Formen der Landschaftsdarstellung oder in der freien
Auslegung biblischer und mythologischer Stoffe ebenso manifestiert wie in
der Erschliefung ganz neuer Ausdrucksméglichkeiten der malerischen Mit-
tel und in der Originalitadt ihrer Handhabung. Turners Vision bertihrt nur
da, wo sie sich dem ,Visiondren* nahert, die Grenzen der Abstraktion; sie
grundet wohl in den sinnlichen Gegebenheiten der Erscheinungswelt, aber
zu ihrer Veranschaulichung im Werk bedarf sie nie der unmittelbaren Ge-
genwart eines Naturvorbildes. Die bildliche Umsetzung eines einmal emp-
fangenen Eindrucks einer Landschaft erfolgte, dank einem beispiellosen
Formen- und Farbgedachtnis, oft erst viel spater, unter Verwendung zahl-
loser, lange zuvor angelegter Bleistiftskizzen; es ist kein Zufall, daf3 in den
seltenen Fallen, wo die Entstehung eines Landschaftsbildes ,sur le motif“
als sicher gelten kann, wie etwa bei den frihen Olstudien nach Themse-
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motiven (s. z. B. Kat. Nr. 83 ;Windsor, von Lower Hope aus‘; farb. Abb. im
Kat. der Turner-Ausstellung der Berliner Nationalgalerie 1972, S.30), die
Darstellung formal wie koloristisch von den im Atelier ausgefithrten Arbei-
ten der gleichen Entstehungszeit erheblich abweicht (vgl. etwa ,Im Morgen-
dunst aufgehende Sonne” im gleichen Katalog S. 43).

Die Grofle und Besonderheit der malerischen Vision Turners wird zweifel-
los am unmittelbarsten in der farbigen Lichtgestaltung seiner Gemélde
und Aquarelle erkennbar. Sie duflert sich jedoch nicht weniger frappant in
der Erscheinungsweise seiner Bildraume. Bildlicht und Bildraumdarstellung
sind in der Malerei prinzipiell nicht voneinander zu trennen; was im Falle
Turners ihren Zusammenhang aber noch zusétzlich festigt, ist ihre gemein-
same Herkunft aus der Bildfarbe allein. In einem Mafi wie kaum je zuvor in
der traditionellen Malerei erscheinen die Landschaftsraume Turners farbig
konzipiert, nicht linear. Der Linie selbst kommt in seiner Malerei nirgends
eine entscheidende Funktion zu, weder als Mittel einer auf Achsen zuriick-
fihrbaren Komposition im herkémmlichen Sinn noch als graphische Form-
begrenzung. Die Formbildung erfolgt vielmehr durch — wie auch immer
geartete — Begegnungen miteinander kontrastierender vielfarbiger Flachen
und Flecken, die sich trotz geringer Pragnanz ihrer Gestalt und trotz der
denkbar verschiedenen Grade ihrer Ausbreitung und Kohdrenz im Gesamt-
aspekt doch immer noch als ,Teileinheiten“ eines grofleren Ganzen auf-
fassen lassen. So gesehen, lassen Turners Malereien sich im allgemeinen
auf zwei Grundsysteme beziehen, die einer rdumlichen Organisation der
Malflache dienen. Das eine von ihnen beruht, wie die im Prinzip auch schon
in der alteren Malerei erkennbare Raumstrukturierung mittels gestaffelter
Schichten, auf einer einfachen horizontalen Gliederung des Bildfelds durch
frontparallele farbige Zonen. Turner bedient sich dieses Systems vorzugs-
weise und am offenkundigsten in den (leider in der Ausstellung ungent-
gend vertretenen) ersten Anlagen seiner Aquarelle, den sog. ,colour be-
ginnings®, in welchen er die traditionelle Horizontlinie, als Scheide zwischen
den ,Oben“ und ,Unten“ im Bild, entwertet, die einzelnen Zonen durch glei-
tende Ubergange einander angleicht und durch solche Entgrenzungen eine
neue, aperspektivische Erscheinungsform schafft.

Im Gegensatz zu dieser Grundordnung kommt in dem anderen raum-
lichen Organisationssystem Turners die Bildtiefe durch breite, zu Bogen
ausgezogene Farbbahnen zustande, die eine imaginire Tiefenachse in
spiraligen, dem Grund zu sich verengenden Windungen umkreisen und so-
mit die Bildflache wirbelartig eintiefen. Die gesamte Bildstruktur bestim-
mend, findet sich das Zonensystem, auf zwei Lagen reduziert, in ,Morgen-
frost, in Aquarellen wie ,Sonnenaufgang bei Margate® (Kat. Nr. 31) oder in
den Deckfarbenstudien um 1830 (,Sonnenuntergang/Rouen®, Kat. Nr. 80,
Farbtafel X), ebenso aber auch, vergeistigter und in einem hoéheren Ab-
straktionsgrad, in Werken der spaten Schaffenszeit (,Meer bei aufkom-
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mendem Sturm® Kat. Nr. 128, Farbt. XXI; ferner Kat. Nr. 113, 121, 129). —
Die Wirbelstruktur, von englischen Forschern treffend als ,Overall-vortex*
bezeichnet, erscheint am vollkommensten durchgefithrt in den beiden Sint-
flutbildern, in Aquarellen wie ,Studie eines kleines Schiffs in heftigem
Sturm“ (Kat. Nr. 27); ein friher Ansatz wird schon in ,La Bastiaz bei
Martigny“ (Kat. Nr. 46) erkennbar. Auch die Wirbelstrukturen erreichen in
den spatesten Werken ihre hochste Spiritualisierung; fast vollkommen frei
von gegenstandlichen Bezligen erscheinen die kreisenden Farbformen hier
nicht so sehr als Abbilder von Elementen in Aufruhr, vielmehr dienen sie
letzten Endes der unmittelbaren Veranschaulichung des Lichts als einer
,aufscheinenden Gewalt* (Goethe), im Zustand seiner duflersten Wirksam-
keit (,Goldau mit dem Zuger See“, Kat. Nr. 115, Farbt. XVII; ,Ostende®,
Kat. Nr. 132). Die Originalitat der Bildgestaltung Turners liegt nicht zuletzt
darin, daf3 er auch — und erst recht — mit dem Vortex-System eine durch-
aus neue Erscheinungsform von Bildtiefe schuf, und zwar unter weitgehen-
der Entwertung der zentralperspektivischen Darstellungsmittel (Fluchtpunkt-
reihen, Tiefendiagonalen, Verkurzungsschragen). Total scheidet Turner diese
zwar nicht grundsatzlich aus seiner Malerei aus. Wo immer aber er sie noch
verwendet, bestimmen sie nicht die Bildgestalt; vielmehr erscheinen sie
dem System integriert, durch das Bildlicht gleichsam tiiberdehnt oder im
Begriff, in ihm aufzugehen (,High Street, Oxford®, Kat. Nr. 93: ,Die Kathe-
drale von Eu [Normandiel, Kat. Nr. 133).

Gewif}, auch die umkreisende Spirale erzeugt durch ihre strudelartige
Verengung dem Grund zu eine Tiefenwirkung, jedoch ist diese phadnomenal
sehr verschieden von einer durch konvergierende Schriagen erzielten per-
spektivischen Verklirzung; denn durch ihren Tiefensog erscheint im Ge-
samtaspekt der horizontlose Bildraum ,hinter“ ihr nicht verengt oder ab-
geschlossen, sondern er suggeriert eine allseitig unbegrenzte Ausdehnung.
Es ist, als ob der Saugkraft der einkreisenden Farbformen eine gegenldu-
fige Energie entspréache, die in der hervorbrechenden Helle des Bildgrunds
ihren Ursprung hat und von ihm aus den Bildraum durchstrahlt. Somit
wird das Bildlicht Turners zum raumschaffenden Mittel schlechthin.

Schon die Malerei des 17. und 18. Jhs. hatte es erreicht, die stérkste
Helligkeit des Bildes von seinem Grund ausstrahlen zu lassen; so gehorte
3s zu den Kunstmitteln eben der Meister, an deren Landschaftsdarstellungen
Turner sich vor allem orientierte — Rembrandt, Rubens und Claude Lor-
rain —, die Sonne selbst als Lichtquell, nicht nur ihren Abglanz und Wider-
schein auf den Dingen, im Bild zu zeigen. Turner hat dieses Verfahren ra-
dikalisiert, indem er ihren Strahlungsbereich noch weit iber die Himmels-
region ausdehnte, insbesondere aber durch ein koloristisches Mittel, indem
er sie, ihre Spiegelungen und Reflexe durch reines Weifd wiedergab, das
er selbst expressis verbis als ,substitute of light“ bezeichnete. Durch diese
Rangerhéhung erlangte das Weify als Farbelement eine formative Be-
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deutung, wie sie ihm in der Geschichte der Malerei, von der der romischen
Antike abgesehen, noch nie zugekommen war. Diese Feststellung gilt fur
Turners ausgefiihrte Gemalde, besonders die Werke der vierziger Jahre,
ebenso wie fur die Aquarelle, wenn in diesen auch die Behandlungs- und
Wirkungsweise des Weif}, entsprechend seiner anderen stofflichen Beschaf-
fenheit, eine jeweils verschiedene ist. So erscheint seine ,Durchschlagskraft®
bei gespachteltem Auftrag noch gesteigert, gleichgililtig ob es den Licht-
herd selbst bezeichnet, wie im ,Abend der Sintflut‘, oder die blendende
Helligkeit in gewittrigem Licht liegender Bildpartien wie in ,Ostende” (Kat.
Nr. 132, farb. Abb. in: Pantheon XXXIV, 1976, S. 123).

Schon diese Beispiele konnen begreiflich machen, worin die besondere
Eignung des Weifl zur Veranschaulichung der Landschaftsvisionen Turners
liegt: jeder Buntheit gegeniiber ,gleichgtltig®, sozusagen unbelastet durch
sie, scheint das Weif3, absolut betrachtet, sich selbst zu transzendieren, da-
mit aber auch den Raum, den es im Bild reprasentiert. In den Aquarellen
Turners kann diese bildraumentgrenzende Energie des Weifl oft noch ein-
dringlicher zur Wirkung gelangen als in den Gemaélden, und zwar lberall
da, wo es als Oberflachenfarbe des Papiers zum optischen Grund des Blat-
tes wird, der die Buntfarben durchlichtet, sie schwebend, ja entmaterialisiert
wirken lafit, auch da, wo es durch Aussparung bzw. Auskratzung freigelegt
oder ,deckend” nach vorn genommen wird; gerade in diesem Fall erscheint
das Weif} als ein autonomer Farbwert neben den Buntwerten, diesen durch-
aus gleichgestellt und sie in ihrer Individualitdt noch bestadrkend. — Die
wichtigsten Aufschliisse liber die Beziehung zwischen weiflem Grund und
Farbigkeit geben, aufler den noch immer zu wenig beachteten aquarellierten
Entwiirfen Turners zu seinen Gedicht-Illustrationen (s. Kat. Nr. 51—57), sei-
ne Aquarelle in statu nascendi, wie zum Beispiel die noch als colour-begin-
ning zu betrachtende ,Studie eines Sonnenunterganges (Kat. Nr. 118, Farb-
taf. V). In ihren oben und unten noch unbesetzt gelassenen Grund ist in diinn-
angelegten, breitgewischten Farbzligen eine Zonenstruktur eingetragen, die
sich zu Wolkenstreifen, Himmels- und Meeresflache und zu noch kaum
identifizierbaren Abendwolken (?) vor der ausgesparten Sonnenscheibe zu
konkretisieren beginnt. Von besonderem Interesse sind hier die Ubergange
der beiden duflersten Farblagen zum Grund, denn sie lassen deutlich Tur-
ners Behandlung eines koloristischen Grundproblems erkennen, welches
sich zwangsweise daraus ergibt, dal das von Natur aus unbunte Weifl im
Kosmos der Farben durch einen ,Sprung“ von dem Bereich der Buntwerte
radikal geschieden erscheint, wahrend diese selbst innerhalb ihres Kreises
durch Intervall-Schritte untereinander erreichbar bleiben. Turners Losung
dieses Problems erfolgt so, daf3 er in das (die Buntfarbe ja immer nur an-
nehmende, nie aber aus sich selbst hervorbringende) Weifl die ihm nach
ihrem spezifischen Helligkeitsgrad néchststehenden Werte, Gelb und Grau,
in zunehmende Verdinnung einfliefen und schlieflich restlos in ihm auf-
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gehen laBt. In dem Mafl wie, umgekehrt gesehen, die aus dem Weif} sich
befreienden Buntwerte sich verdichten, erscheint die urspriingliche Diskre-
panz zwischen den beiden Farbkategorien uiberwunden, ein kontinuierlicher
Ubergang hergestellt.

So wird man wohl nicht zu weit gehen, wenn man speziell in der Weif3/
Gelb-Verbindung eine Keimzelle der Koloristik Turners erkennen will (man
beachte schon in den frithen, noch traditionell gebundenen topographischen
Aquarelllen die Einschaltung dieses Farbenpaars wie z. B. in der ,Innenan-
sicht der Kathedrale von Salesbury®, Kat.Nr. 4). Mehr noch: aus einer kon-
sequenten Weiterfihrung des Weid/Gelb-Intervalls liefie sich tber Ocker-,
Orange-, Rot- und Braunstufen bis zu den tiefen Erdfarben eine ,warme*
Farbreihe entwickeln, wie sie in vielen Aquarellen und Bildern Turners
als eine Hauptkomponente des farbigen Aufbaus zu erkennen ist (Haupt-
beispiele: ,Der Brand des Parlamentgebaudes®, Kat. Nr. 125, Farbtaf. XIV;
,Am Morgen nach der Sintflut®). Ihr wirde eine kiirzere, ,kalte‘ Reihe ent-
sprechen, die, beginnend bei dem aus dem Weifl hervorgehenden hellen
Grau, uber Brechungen und ,Verfarbungen® durch Blau- und Griinwerte
zu reinem Blau fuhrt (,Goldau mit dem Zuger See“, Kat. Nr. 115, Farbtaf.
XVII). Ob Turner selbst solche oder ahnliche Farbfolgen in seiner mit den
Perspektivkursen an der Royal Academy verbundenen Farblehre zum Ge-
genstand farbtheoretischer Uberlegungen gemacht hat, ist nicht bekannt;
die von ihm konzipierten drei Farbkreise (s. Kat. S. 188, Abb. 21) geben
jedenfalls keine Hinweise auf sie. Doch sind diese Diagramme fur seine
neuartige Auffassung von den Stellenwerten der Farben insofern bezeich-
nend, als sowohl in den Farbkreisen wie in den beiden ihnen eingeschrie-
benen Farbdreiecken das Gelb, nicht das Rot, den Gipfelpunkt markiert.
Das Weifl allerdings bleibt auch aus ihnen ausgeschlossen, sie lassen also
keinerlei Ruckschliisse auf die epochale Neuerung Turners zu, die darin zu
sehen ist, da} er durch die absolute Gleichstellung des Weifl mit den Bunt-
farben deren traditionelles, in sich geschlossenes Ordnungssystem aufge-
brochen und durch die damit erfolgte Erweiterung der Palette dem Koloris-
mus ganz neue Gestaltungsmoglichkeiten erdoffnet hat.

Mit diesen Bemerkungen zur Neuorientierung der Farbskala Turners als
einer Folge des bedeutend erhohten Eigenwerts und Wirkungsanspruchs des
Bildlichts ist noch nichts tiber die zentrale Stellung der Farbe als solcher
in seiner Malerei ausgesagt, so wenig wie tiber ihre Vortrags- und Erschei-
nungsweise. Schon von der zeitgenossischen Kritik, besonders seit Ruskins
Apologien der Kunst Turners, ist immer wieder die ,magische’ Qualitat
seiner Bildfarben, ihre suggestive Kraft, die standige Veréanderung ihres
Aggregatzustandes als ihre wesentlichsten Kennzeichen angesehen worden.
Sie alle, besonders die beiden letztgenannten, stehen in enger Bezichung zu
der auf der Energie des eruptiven Bildlichts beruhenden Dynamik der Land-
schaftsraume Turners, welche die Linie ausschlieft und damit auch jede
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Grenze, die der Farbe als ,Fassung“ dienen wiirde, ebenso jede Flache, an
der sie haften konnte. Die am dramatischsten in den Vortex-Strukturen in
Erscheinung tretenden, den gesamten Bildraum durchwirkenden Bewe-
gungskrafte lassen der Farbe nirgends Raum und Zeit, an Ort und Stelle
zu verharren oder sich zu entfalten, daher der ununterbrochene Wech-
sel ihrer Buntheits-, Intensitats- und Warmegrade. Die Gesamtheit dieser
Unzahl neben- und tlbereinander lagernder, auftauchender und sich ver-
lierender oder einander durchdringender Farbformen und -flecken von un-
gleicher Ausdehnung, Dichte und Oberflachenbeschaffenheit fuhrt eher
zu einem chromatischen Erscheinungsbild als zu einem spezifisch koloristi-
schen, wie es sich aus klaren Kontrasten homogener, vergleichsweise fester
und begrenzbarer Farbflachen ergibt. (Wohl kann auch einem solchen
Aspekt die Malerei Turners zumindest nahekommen, wie in der auf poro-
sem blauen oder grauen Grund stehenden Deckfarbenstudie ,Sonnenunter-
gang/Rouen, Kat. Nr. 80, Farbt. X, oder in einigen der Interieurdarstellun-
gen aus Petworth, Kat. Nr. 67, 70; doch nehmen diese Blatter eine Sonder-
stellung in Turners Oeuvre ein.)

Diese schwebende, bewegliche Chromatik seiner Gemalde und Aquarelle,
zumal der spaten, nach 1835 entstandenen, ist es, die die Vorstellung von
Turners Farbstil entscheidend bestimmt. Sie kann auf zweierlei Weise wahr-
genommen werden: durch eine Betrachtung der Originale aus naher Sicht,
die eine Verfolgung des Kraftespiels der Farben ermoglicht, und aus an-
gemessener Distanz von ihnen. In letzterem Falle zeigt es sich, dal die
hochdifferenzierte Farbigkeit Turners nicht etwa das Ergebnis einer kon-
zentrierten Analyse der farbigen Erscheinungswelt ist, wie bei Monet oder
Seurat, sondern dafl die Farben, im Gegensatz zur impressionistischen und
nachimpressionistischen Koloristik, ungeachtet ihrer permanenten Teilun-
gen, Abstufungen und Abwandlungen, unter gréfere, von einander unter-
scheidbare Komplexe subsumiert werden konnen. Und diese lassen, in ihrer
Totalitat betrachtet, die gleichen, alle Farbdetails Ubergreifenden kolori-
stischen Ordnungssysteme und -elemente erkennen, die auch schon den
farbigen Bildgestaltungen der traditionellen Malerei vor 1800 zugrunde-
liegen. Unter ihnen ist vor allem den Farbpaaren Gelb/Blau, Grau/Braun
sowie der Trias der Priméarfarben Rot, Gelb und Blau besondere Bedeu-
tung fir Turners Malerei beizumessen. Wo immer Turner diese Farbver-
bindungen anwendet, erscheint freilich die Tatsache ihrer Ubernahme we-
niger wesentlich als die Modifikationen, die er mit ihnen vornimmt. So hat
zum Beispiel das den Kolorismus der Malerei des 18. Jhs. weitgehend be-
stimmende Blau/Gelb-Intervall in den Aquarellen Turners, allein schon auf-
grund der verschiedenen Warmegrade der beiden Farben, einen anderen, bald
scharferen, bald milderen Klang als etwa in venezianischen Veduten Cana-
lettos (s. ,Venedig; der Campanile und der Dogenpalast®, Kat. Nr. 43; Farb-
abb. bei Wilkinson, The sketches of Turner, 1974, p. 185). Fiir weitere In-
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terpretationen dieses Klangs sind bezeichnend: ,Blick tiber die Campagna
mit dem Tiber, vom Castel Giubileo (Kat. Nr. 45, Farbtaf. IV); ,Kirchturm*
(Kat. Nr. 87, Farbtaf. IX); ,Rouen, Kathedrale, Westfront* (Kat. Nr. 85, Farb-
taf. XII); ,Zurich (Kat. Nr. 113, Farbtaf. XVI).

Auch die ebenfalls aus der traditionellen Koloristik stammende Grau/
Braun-Verbindung, die in vielen Fallen als eine Ubertragung des Blau/
Gelb-Klangs auf eine relativ farbneutrale Ebene angesehen werden kann,
laBt sich, ebenso mannigfach abgewandelt und in der Regel mit Weifl kom-
biniert, in Turners Oeuvre verfolgen, vom ,Niedergang einer Lawine in
Graubiinden“ an tber ,Sturzwellen an der Windseite einer Kiste* (Kat. Nr.
127, Farbtaf. XX), ,Meer bei aufkommendem Sturm“ (Kat. Nr. 128, Farbtaf.
XXI) zum ,Abend vor der Sintflut. Besonders in diesem Werk kommt dem
Grau/Braun-Paar insofern eine fundamentale Bedeutung zu, als die beiden
Farben in ihrer Vermischung oder Durchdringung und ihren heftigen Kon-
trasten zu dem blendenden Weifl des Lichtgrunds offensichtlich als Me-
dien fir ,Schatten und Dunkelheit* fungieren, aus welchen die untergehen-
den Lebewesen wie phosphoriszierend aufscheinen. Die gleichen Feststel-
lungen konnen, mutatis mutandis, auch fiir das koloristische System des
,Morgens nach der Sintflut‘ gelten, das durch die drei Primarfarben ge-
bildet wird. (Der lakonische Hinweis auf ,red, blue and yellow“ war der
einzige Kommentar Turners zu dem Gemalde, als er es vor Ruskin ent-
hillte; s. Ruskin, Diaries [1908] I, 273.) Denn auch hier liegt eine traditio-
nelle Klangfigur vor, die, geschichtlich gesehen, im ganzen Oeuvre Turners,
zumindest seit seiner ersten Italienreise, beobachtet werden kann (s. ,La
Bastiaz bei Martigny®, Kat. Nr. 46, Farb. Abb. in: Andrew Wilton: Turner in
the British Museum, Drawings and Watercolours [1975] p. 67; ,Der Brand
des Parlamentsgebaudes®, Kat. Nr. 125; ,Lausanne — ein Brand®, Kat. Nr.
109, Farbtaf. XIII; ,Blick von Otley Chevin in das Tal der Wharfe®, Kat. Nr.
88). Vor allem aber konstituiert hier die Farbtrias, analog zum Grau/Braun-
Paar im ,Abend vor der Sintflut‘, das Dunkel des Bildes: Die Vermischung
des Blau, Rot und Gelb ergibt eine Farbtiefe, die spontan als Gegenpol
zum weiflen Licht des Grundes empfunden wird, ohne jedoch ,schwarz® zu
wirken. Das Besondere in der Erscheinungsweise dieses Dunkels liegt darin,
daf} es bald als ein farbloses triitbes Medium, bald als Ergebnis der pigmen-
tdren Mischung aus den drei Primérfarben aufgefafit werden kann. Das
Helldunkel der traditionellen Malerei weist diese Ambivalenz nicht auf,
da es ausschlieilich durch die polare Spannung zwischen unfarbigem Licht
und unfarbigem Dunkel gebildet wird.

Die Hell-Dunkel-Polaritét als solche besteht auch in Turners Malerei. Die
Pole selbst aber sehen anders aus, vor allem &ndert sich das quantitative
Verhaltnis zwischen Bildhelle und Bilddunkel: Von den 1820er Jahren an
herrscht, namentlich in den Spétwerken, das Licht so eindeutig vor, dafl das
Dunkel wie absorbiert von ihm erscheint; es besteht dann der Eindruck,
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als héatten sich die noch verbleibenden tieffarbigen Dunkelheiten auf kleine
Bezirke zusammengezogen, um ihren Verlust an Breitenwirkung durch um
so groflere Dichte und Intensitat auszugleichen (,Meer bei aufkommendem
Sturm®, Kat. Nr. 128, Farbtaf. XXI; ,Venedig, Morgen, Riickkehr vom Ball, San
Martino“, Kat. Nr. 105, Farbtaf. XXIV; ,Kirchturm®, Kat. Nr. 87, Farbtaf.
LX; ,Zwei Baume in einer Landschaft, Kat. Nr. 96).

Der Eindruck einer Helldunkel-Polaritdt kann in Turners Malerei sich
auch dann ergeben, wenn dem Lichtweify nicht ein durch Farbmischung er-
zieltes Dunkel gegentibersteht sondern Farben als solche, die es vertreten.
Daf sie hierzu befahigt sind, erklart sich daraus, daf3, wie Goethe als erster
wahrgenommen hatte, alle Farben, selbst die hellsten, schon allein durch
ihre Buntheit dunkler als Weifl und heller als Schwarz erscheinen, daf}
ihnen allen etwas ,Schattenhaftes“ innewohne (Farbenlehre, Didakt. Teil,
§ 259, 556, 699). Turner hat diese grundlegende (ihm durch sein Studium
der Goetheschen Farbenlehre zweifellos bekannte) Beobachtung kinstle-
risch umgesetzt, indem er mittels minimaler Rickungen und Stufungen
die mit Weifl vermischten Gelbwerte und deren Varianten aufgrund ihrer
spezifischen Helligkeit zum Lichtpol hin, die Blauwerte und deren Varian-
ten aufgrund ihres Tongehalts zum Dunkelpol hin orientiert, so daf} sie
wie von diesen Polen angezogen erscheinen, ohne sich selbst aufzugeben.
Die von Turner auffallend selten in reinem Zustand oder in grofierem Um-
fang angewandten Rotwerte nehmen eine Mittelstellung ein, indem sie
gleichsam nach beiden Polen hin offenstehen. Auf solche Weise kommt die
Buntkomponente der Bildfarben, unabhangig vom Grad ihrer Ausgepragt-
heit, uberall zur Geltung, zugleich aber bleibt der Helldunkel-Aspekt ge-
wahrt, wenn auch, von Ausnahmen wie den Sintflutbildern abgesehen,
unter anderen, ,lichteren“ Vorzeichen als in der alteren Malerei. In dieser
Uberwindung der als unvereinbar erscheinenden Gegensatze Bildfarbe—
Helldunkel, nicht in der Gleichsetzung von Bildfarbe und Licht allein, liegt
eine der entscheidenden Leistungen Turners als Kolorist.

Sobald der Besucher der Hamburger Retrospektive auf diese Neuerungen
aufmerksam wurde, muften fir ihn auch die zeitgendssischen Landschafts-
darstellungen, noch tber ihren Wert als individuelle Arbeiten von Kiinst-
lern verschiedener Art hinaus, an Interesse gewinnen. In der Tat bildet
auch in ihnen das malerische Helldunkel noch immer ein kiinstlerisches
Grundproblem, obschon, kunstgeschichtlich betrachtet, der Hohepunkt sei-
ner Bedeutung bereits Uberschritten war. Denn in den Jahrzehnten um
1800 kiundet sich das Ende seiner tiber 400jahrigen Vorherrschaft als bild-
nerisches Mittel immer deutlicher an, und zwar in einer Wandlung seines
Sinns wie auch in einer entsprechenden Veranderung seiner Erscheinungs-
form. Bildlicht und Bilddunkel, die in der traditionellen Malerei, und am
augenfalligsten in der Landschaftsmalerei, noch hochste, alle gestalteten
Formen weit tbergreifende Ordnungsméchte repréasentieren, verlieren ihr

418



Uberweltliches Aussehen in dem Maf, wie sie von auflen motiviert erschei-
nen, als Mittel erklarender Darstellung eingesetzt werden. Dies geschieht,
sobald ihnen aufler ihrer urspriinglich bildorganisierenden Funktion noch
eine gegenstandsbezeichnende oder -betonende Aufgabe zukommt oder
wenn sie der Sichtbarmachung moralischer Ideen, wie vor allem der des
,Erhabenen®, sowie der Veranschaulichung einer sublimierten Natur und
der in ihr wirkenden Krafte dienen sollen. Dieses Stadium hat das Hell-
dunkel in der Kunst Turners wie in den Landschaftsdarstellungen seiner
Zeitgenossen erreicht. Hier kommt es, auf erhohte emotionelle Wirkung
hin angelegt, in einer gesteigerten Form zur Wirkung. Die urspringlich
dynamische Beziehung zwischen Hell und Dunkel erscheint in eine drama-
tische umfunktioniert. Wahrend aber in Turners Interpretationen des Lichts
und Dunkels, selbst bei ihrer aufiersten Dramatisierung, auch weiterhin
und bis zuletzt, aufgrund ihres Gleichgewichts und ihrer freirhythmischen
Verteilung, die Herkunft aus dem Helldunkel der Malerei des 17. und 18.
Jahrhunderts noch erkennbar bleibt, entfernt sich der Helldunkel-Aspekt
in den zeitgenossischen Landschaftsdarstellungen immer mehr von seinem
urspringlichen Aussehen.

Die Hauptursache fiur diese tiefgreifende Veranderung liegt im Aufkom-
men der Freilichtmalerei, deren fritheste Spuren in den ersten Dezennien
des 19. Jahrhunderts erkennbar werden. Durch sie wurde das Helldunkel
nicht verdrangt — dazu war sein Beharrungsvermogen zu stark —, vielmehr
verband es sich mit ihr in einem langewé&hrenden, erst durch den Impres-
sionismus beendeten Durchdringungsprozef, in dessen Verlauf das meta-
physische Licht des traditionellen Helldunkels zum physischen Sonnenlicht,
das Dunkel zum Schatten transformiert, verweltlicht wurde. (Eine einge-
hende Darstellung dieses Vorgangs — bisher liegen nur Ansatze und Teil-
untersuchungen vor — gehort zu den wichtigsten Aufgaben der Koloritge-
schichte.) Diese Transformation kennzeichnet den Ubergang von der Dar-
stellung der Landschaft als Gleichnis des Universums zu ihrer Wiedergabe
als vorgegebenes ,Stiick Natur®, vom ,Weltbild“ zum ,Ansichtsbild".

Turners Landschaftskunst blieb von dieser Wende unberiihrt, da seine
dichterische Vision sich nur in einer nicht imitierenden, also entriickenden
oder verklarende Darstellung der Erscheinungswelt verwirklichen lassen
konnte, wie sie in der traditionellen Malerei vorliegt. Dafl seine Malerei,
in ihrer Totalitét betrachtet, aber gerade nicht als deren Weiterfuhrung emp-
funden wird, liegt an der absoluten Neuheit seiner Interpretation der Dar-
stellungsmittel, in erster Linie des Helldunkels. Gemeint ist jene Verdich-
tung der Lichthelle zu Weifl und die Umsetzung des Dunkels in die Bunt-
farben und ihre Vermischungen.

In einem knappen Satz hat Turner selbst die Beziehung zwischen Hell-
dunkel und Bildfarbe préazisiert. ,Lineal perspective®, notiert er 1810, ,is the
servant of light and shade as light and shade is that of colour (s. John
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Gage, Colour in Turner — Poetry and Truth [1969], S.248 Anm. 154). Man
ist versucht, in dieser Maxime eine Umkehrung der berihmten Auferung
Goethes Uiber die ,Farben als Taten und Leiden des Lichts® zu sehen und
sie auch in Turners Malerei bestatigt zu finden. Zudem lief3e sich der Satz
auch als eine Rechtfertigung des Primats der Farbe und als ein indirekter
Hinweis auf ihre im frithen 19. Jahrhundert beginnende Befreiung als Bild-
element verstehen. Aber im Unterschied zur Malerei der fiihrenden zeit-
gendssischen Meister, Goyas, Constables und Delacroix’ vor allem, und in
scheinbarem Widerspruch zu Goethes Bemerkung dient die Farbe in Turners
Werk, zumindest von ca. 1810 an, immer offensichtlicher der Herausstellung
des Bildlichts und seiner Erhebung zum alles beherrschenden Gestaltungs- und
Ausdrucksmittel. Damit ist der entscheidende Schritt auch zur Verselbstan-
digung des Bildlichts getan, die erst in der Malerei des 20. Jahrhunderts
ihren Hohepunkt erreicht, freilich zu einem (noch nicht mit Sicherheit be-
stimmbaren) spateren Zeitpunkt als im Fall der Farbe. Als farbgeschicht-
liche Tatsache wird dieser Vorgang heute immer klarer erkannt. Es wird
nun erforderlich sein, seine Stadien im einzelnen zu untersuchen. Erst dann
wird die Wirkungskraft der Leistung Turners als Kolorist und damit seine
Bedeutung als Wegbereiter der Moderne ermessen werden kénnen.

Ernst Strauss

REEVZEINESHI@INEEN]

ERNST SCHUBERT, Der Magdeburger Dom. Aufnahmen von Klaus G.
Beyer. Wien-Graz-Koln [1974]. 228 S., davon 152 Tafeln mit 177 Abb.
DM 68,—.

Der Band erscheint in der Reihe von Monographien, die der Ostberliner
Union-Verlag herausgibt, in diesem Fall in Koproduktion mit Bohler. Vor-
ausgegangen sind die Bande tiber Halberstadt, Meiflen und Naumburg.
Zusammen mit den wissenschaftlichen Monographien Uber Freiberg (Hein-
rich Magirius), Wechselburg (Hans-Joachim Krause), Chorin (J. A. Schmoll
gen. Eisenwerth) sowie die Stralsunder Kirchen (Nikolaus Zaske), erhalten
wir hier einen Uberblick tiber die immer noch schwer zuganglichen Haupt-
werke der deutschen Baukunst des Mittelalters ostlich von Elbe und Saale.
(Erwahnt sei in diesem Zusammenhang auch der schone Band ,Sakrale
Baukunst. Mittelalterliche Kirchen in der DDR* von Friedrich und Helga
Mobius, Berlin 1963.)

Wie schon die tibrigen Bénde zeichnet sich auch dieser in Einband, Druck
und Gestaltung des Bildteils durch solide, harmonische Form aus, ohne
gesuchte Modernismen. Den Text hat ein vorztiglicher, vielfach ausgewie-
sener Fachmann und Kenner geschrieben. Gegeniiber den fritheren Dar-
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