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Individualitét, so haben wir in diesem Vortragszyklus gelemt, hat es immer schon
gegeben, wenn auch in unterschiedlicher Auspragung. Subjektivitit allerdings, als
bewuBte Einzigartigkeit des Individuums, ist erst im 18. Jahrhundert zum Problem
geworden — existiert hat natiirlich auch sie zuvor. Subjektivitét als Selbstwert ist
von Locke bis Kant diskreditiert worden. Offenbar wurde sie als Bedrohung emp-
funden: als Bedrohung rationaler Vernunft. Beide, Locke und Kant, sehen
Subjektivitit, die sich nicht einer verstandesgemiflen Kontrolle fiigt, als zum
Wahnsinn tendierend an. Nach Locke entsteht Erkenntnis durch Erfahrung, und
Erfahrung wird ausgelost durch Sensationen. So ist der Mensch allein ein Produkt
seiner Erfahrungen. Die sich daraus bildende Identitét ist ginzlich vom Bewuftsein
abhidngig. Das Leben spielt sich nach Locke allein im Bewuftsein ab. Erfahrungen
lassen das Bewulitsein Ideen assoziieren. Die Verbindung von Erfahrung und asso-
ziierter Idee ist nach Locke natiirlich und logisch, verniinftig geregelt. Aber eben
hier schleicht sich das Elend der Subjektivitit ein. Prigt sie die Assoziationen, so
werden die Verbindungen falsch, produzieren unpassende, von Locke bezeichnen-
derweise phantastisch genannte Ideen. Wird ihre Irrationalitdt auf Dauer fur ver-
nunftgeleitet gehalten, so fiihrt dies zum Wahnsinn.

Das erinnert entschieden an Kant. In seiner ,,Anthropologie in pragmatischer Hin-
sicht von 1798 sieht er denjenigen, der ,,seiner, durch keine Vernunft geordneten
Einbildungskraft in ihrem freien Spiel blindlings folgt*, auf dem direkten Weg
zum Wahnsinn. Aber auch die pietistische Form der Selbstbeobachtung, die eigent-
lich zur selbstkontrollierten ,,.Sammlung® fiihren soll, ist nach Kant vom Umschlag
in ihr Gegenteil bedroht: ,,Aber sich belauschen zu wollen (...), wie sie, die Acte
der Vorstellungskraft (...) auch ungerufen von selbst ins Gemiit kommen (...) ist
eine Verkehrung der natiirlichen Ordnung im Erkenntnisvermogen und ist ent-
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weder schon eine Krankheit des Gemiits (...) oder fiihrt zu derselben und zum
Irrenhaus (...).* Irresein ist selbst verschuldet, dem Subjekt zuzuschreiben. Um
es zu kurieren, braucht es die fremde Vernunft des Irrenhauses. Es 1df3t sich nicht
leugnen, daf hier die Phantasie ausgetrieben wird, zumindest als Erkenntnisver-
mogen. Einbildungskraft hat fortan nur noch in der Asthetik etwas zu suchen, mit
Verstandeskriiften hat sie nichts mehr zu tun. Diese Trennung von auf Subjektivi-
tit gegriindeter édsthetischer Erfahrung und scheinbar objektiver, da vom Verstand
kontrollierter Wirklichkeitsaneignung wird als Spaltung schmerzlich empfunden.
Wenn Subjekt und Leben, Ich und Welt sich unverséhnlich gegentiiberstehen, dann
ist die Darstellung von Leben oder Welt durch das kiinstlerische Subjekt von nun
an mit einem zentralen Problem behaftet: Der Gegenstand und die asthetischen
Mittel seiner Darstellung kommen nicht mehr zur Deckung.

Das kann man als ein semiotisches Problem beschreiben: Zeichen und Bezeichne-
tes sind nicht mehr eins, da das Zeichen subjektiv verfligt und nicht mehr normativ
geregelt ist. Dies wiederum hat zwei Konsequenzen. Der Kiinstler, der sich dieses
Problems bewuft ist, setzt seine Zeichengebung so ein, da3 das Bezeichnete iiber-
zeichnet wird, das heifit wie eine verrutschte Folie iber dem Bezeichneten sitzt.
Wir, die Betrachter, die — wahrnehmungspsychologisches Gesetz — allem Erschei-
nenden Sinn geben, werden diese Ungereimtheit nicht nur auszuhalten haben,
sondern die Erfahrung des Verrutschten als Bedeutung an den Gegenstand zu-
riickgeben, wir nehmen nach Mafigabe des von uns Mitgebrachten Anteil an der
Sinnkonstituierung. Anders ausgedriickt, wir sehen zweierlei zugleich und getrennt
voneinander: Gegenstinde und ihre Inszenierung, noch anders: Inhalt und Form
als zwei Dinge einer Sache, die nicht notwendig in einem Aquivalenzverhiltnis
zueinander stehen.

Ich mochte Thnen die Konsequenzen dieser Einsicht am Beispiel vorfiihren. 1796
und Anfang 1797 war Goya auf dem Landsitz der Herzogin von Alba in San
Lucar. Die Herzogin verbrachte dort nach dem Tode ihres Mannes der Sitte gemil}
ein Trauerjahr, doch war ihre Hothaltung alles andere als von Trauer geprigt. Die
libertine Atmosphire mufl Goya fasziniert haben, der zur Erholung nach seiner
schweren Krankheit, die zur Ertaubung fiihrte, hier weilte. Er begann eine Affére
mit der Herzogin, die ihn schier um den Verstand brachte, wihrend die Herzogin
wohl nur mit ihm spielte. In Skizzenbuchzeichnungen hielt Goya einiges von dem,
was er sah, fest: die schone Herzogin mit den langen schwarzen Haaren im Kleid
von vorn, auf der Riickseite des Blattes jedoch ihre Riickseite mit bis iiber das
GesiB gerafftem Kleid (Abb. 1). Der lachende Blick der Herzogin iiber die Schul-
ter weidet sich an der minnlichen Verbliiffung iiber ihren provozierenden Form-
verstoB. Ein weiteres Blatt zeigt die Herzogin, wieder in elegantem, in der Taille
geschniirtem Kleid, wie sie sich die geldsten Haare rauft, den Blick klagend(?),
fordernd(?) gen Himmel gerichtet. Die Riickseite des Blattes zeigt sie nackt von
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Abb. 1

Francisco Goya, Die Herzogin von Alba von hinten,
Tuschzeichnung von 1796-97 aus dem Skizzenbuch von San Lucar (Album A)
aus der Madrider Nationalbibliothek (B. 1270)



276 Werner Busch

Abb. 2
Francisco Goya, Susanna und die beiden Alten,
Tuschzeichnung von 1796-97 aus dem Skizzenbuch von San Lucar (Album A)
aus der Madrider Nationalbibliothek (B. 1270)
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hinten (Abb. 2), ihre Haarpracht ist unverkennbar. Die Forschung entschirft das
Blatt durch eine eindeutige ikonographische Zuordnung: Sie sieht in der Darstel-
lung ,,Susanna und die beiden Alten*. Keine Frage, Goya hat es auf diese Assozia-
tion hin angelegt, das ikonographische Schema ist zitiert: die Frau, sich waschend,
die beiden gierigen Alten hinter einer Barriere auftauchend, auf sie fixiert, aber
doch zugleich verschamt sich hintereinander verbergend. Das Vokabular reicht
vollstdndig zur Identifizierung der Allusion aus.

Doch ein Blick auf die Bildtradition kann lehren, dafl Dargestelltes und dartiber-
gelegte ikonographische Folie bei Goya nicht zur Deckung kommen. In aller
Tradition ist Susanna fiir den Blick des Betrachters, und wir miissen hier vom
ménnlichen sprechen, aufbereitet, ihm blickt sie entgegen, zeigt und verhiillt ihren
schonen Leib zugleich. Die indirekte Rechtfertigung seines Eindringens in ihre
Privatsphére liefern die beiden Alten, vor denen sie sich vermeintlich mit dem
Venus pudica-Motiv schiitzt. Die Gier der Alten, und wie wir aus der Geschichte
wissen, thre Verlogenheit, die schlielich mit dem Tode bestraft wird, erméglicht
uns die moralische Distanzierung und affektive Kontrolle und unter ihrem Schutz-
mantel dennoch den indiskreten Blick. Fiir die feministische Forschung ist diese
Verlogenheit bekanntlich ein dankbares Thema gewesen. Goya jedoch, lassen wir
uns auf die Wirkung seiner Darstellung ein, kehrt die Verhiltnisse um. Das Pudi-
citia-Motiv, die eine Hand schiitzend vor die Brust gehoben, die andere vor die
Scham gelegt, ist — die Kapitolinische Venus etwa kann es deutlich machen — da-
durch gekennzeichnet, daf der beobachtete Korper sich verschliefit, dazu sind die
Arme eng an den Korper gefiihrt. Goyas Akt mit dem abgestellten rechten Arm da-
gegen ist aktiv, das Schammotiv kann genauso gut schamlos sein. Insofern ist die
Frau eher die Aggressorin, und die ganze Susanna-Geschichte scheint in ihrer Frag-
wiirdigkeit vorgefiihrt. Doch nicht nur das: Indem sie den Alten gegeniiber aktiv
wird, thematisiert sie zugleich Ménnerphantasie und Mannerangst von Kiinstler
und Betrachter. In seiner Uneindeutigkeit wird das Motiv psychologisch wirksam.
Ebenfalls zu den San Ltcar-Zeichnungen gehort die Darstellung der Herzogin von
Alba mit threm schwarzen adoptierten Kind auf dem Schof} (Abb. 3). Es ist tiber-
liefert, daB sie, die kinderlos geblieben war, ihm ihre ganze Zuwendung zukommen
lief — und in der Tat scheint sie sich in einem eindeutigen Madonnentypus mit
groBer Zirtlichkeit ihrem Kind zuzuwenden. Spéter, um 1810, im sogenannten
Album C, greift Goya den Typus in einer Tuschzeichnung wieder auf (Abb. 4).
Erneut verwendet er das enge Umarmungsmotiv der auf einem niedrigen Stuhl
sitzenden Frau, hier begleitet von einem ldchelnden, aus groffen Augen kommen-
den, aber sinnend nach innen gekehrten Blick. Man konnte zur Tagesordnung
iibergehen, wenn es nicht, wie regelmafig in diesem Album, eine von Goya ange-
brachte Unterschrift zu dieser Zeichnung gibe: Eine brave Frau, wie es scheint.
Das nachgestellte ,parece macht die Darstellung mit einem Schlag ambivalent.
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Abb. 3
Francisco Goya, Die Herzogin von Alba mit threm Adoptivkind,
Tuschzeichnung von 1796-97 aus dem Skizzenbuch von San Licar (Album A)
aus der Madrider Nationalbibliothek (B. 1270)
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Abb. 4
Francisco Goya, Eine brave Frau, wie es scheint,
Tuschzeichnung von 1808-1814 aus dem Skizzenbuch (Album C)
des Prado, Madrid
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Die Madonna, nach Goethe 1798 nur noch darstellbar als Verkorperung der Mutter-
liebe, 16st sich als Folie auf, geradezu Abgriinde er6ffnen sich. Die Amme, um die
es sich wohl handelt, scheint in Gedanken ihrer Aufgabe ganz entfremdet. Plant
sie etwas, Kindesentflihrung, Kindesqual, oder denkt sie nur an ihren Liebhaber,
der hinter der Ttr wartet? Der geweckte Zweifel ist nicht wieder zu l6schen. die
Ausdrucksdimension des nicht handelnden Nachinnengewendetseins fordert unsere
Projektion heraus, deren Richtung jedoch nur ungeniigend vorgegeben ist.

Das Spektrum ist weit, so weit, dal wir auch eine Kindesmorderin annehmen
konnen; das Szenenfoto des, wie es im ,, Spiegel * hief3, US-Schockers Die Hand
an der Wiege (Abb. 5), das das unheimliche Kindermadchen zeigt, kann es deut-
lich machen. Warum ist das Kindermadchen unheimlich, warum Goyas Amme nur
vielleicht eine brave Frau? Das Bild an sich stiftet diesen Zweifel nicht. Erst der
in Spannung zum Bild formulierte Text sit ihn. Das zeigt Einsicht darein, daf} die
Bildzeichen nicht eindeutig sind, daf} sie diese Spannung zulassen. Zudem wird

King-Schocker:
Rebecca De Mornay
als unheimliches
Kindermadchen im
Film »Die Hand

an der Wiege«

Abb. 5
Szenenfoto aus dem Film Die Hand an der Wiege
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deutlich, daf3 alle Zeichengebung kontextabhingig ist. Uns ist das eine durchaus ge-
laufige Vorstellung, doch muf3 man sich klarmachen, daf3 sie im spéten 18. Jahr-
hundert noch irritierend genug war. Daf3 Bilder nicht mehr objektiv Sinn stiften
bzw. objektiven Sinn stiften, sondern von subjektiver Inanspruchnahme abhingen,
verdndert thren Status und treibt notwendig neue Ansprachestrategien hervor, die
das erfahrene inhaltliche Defizit formal zu kompensieren suchen, eben um die
subjektive Projektion auf diesem Wege zu steuern, ohne allerdings zur alten Ein-
deutigkeit zuriickfinden zu konnen.

Daf diese Form der Asthetisierung Resultat von Sakularisierung ist, mag noch ein-
mal ein Beispiel von Goya zeigen. Capricho 10, entstanden 1797/98, publiziert
1799, hat, wie die drei aus Goyas Umbkreis stammenden Kommentare zur Serie
deutlich machen, ein eindeutiges Thema. Es ist auf der ersten Ebene ein aufge-
kldrter Angriff auf die spanische Duellpraxis. Der Liebhaber sah sich beleidigt,
zog den Degen gegen den vermeintlichen Nebenbuhler und unterlag, nun stirbt er
in den Armen seiner Geliebten. Der Titel des Blattes Die Liebe und der Tod
steckt einen lakonischen Rahmen fiir das Geschehen ab. Doch uniibersehbar ist,
daB die Darstellung ikonographisch dem Typus der Kreuzabnahme und Beweinung
Christi folgt. Der Einfachheit halber vergleiche man mit den beiden Szenen aus
Duccios Maesta. Zum Typus gehort das Umarmungsmotiv, vor allem aber die
ginzliche Parallelitit von Augen und Miindern. Im christlichen Kontext ist in die-
sem Kufimotiv die Vorstellung von Sponsus und Sponsa aufgehoben, die Verméih-
lung Christi mit Maria als Verkorperung der Kirche. Der Opfertod Christi ist die
Voraussetzung fiir die Einsetzung der Kirche. So ist der Kufl Verschmelzung und
Trennung im Tod in eins.

Anders bei Goya. Die Figuration nimmt zwar Anteil am Pathos des Vorbildes,
doch das sinnlose Duell kann dem Moment der Vereinigung im Tode keine Dauer
verleihen. Die Geliebte wird den Geliebten nicht halten kénnen, er wird zu Boden
sinken, endgiiltige Trennung ist das Resultat. Verdeutlicht wird dies besonders
durch den durchaus ungegensténdlichen Einsatz von Aquatinta. Sie driickt in ihrer
Schwirze gerade auf die Korperachse des Sterbenden, macht den Zusammenbruch
der Figuration unausweichlich. Dieser Tod ist ohne Sinn, was gerade vor der Folie
des Vorbildes demonstriert wird, er ist von daher ohne Heil, der Schmerz mag
noch so existentiell sein, es ist subjektiver Schmerz. Wir mogen ihn als individuelle
Rezipienten mitempfinden, einer hoheren Ordnung fiigt er sich nicht mehr. Man
kann dies auch ganz wortlich nehmen und behaupten, dafl die Sakularisierung der
Welt, ihr Aufgehen in blof noch subjektive Weltsicht, auch die klassische Bildord-
nung zu Bruch gehen ldft. Ein subjektiver Blickwinkel unterléuft eine hierarchi-
sche Bildordnung als Abbild einer mit Objektivititsanspruch aufiretenden weltlichen
oder kirchlichen Herrschaft. Uber- und Unterordnung, Zentrum und Peripherie
konnen auf den Kopf gestellt erscheinen.
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Die Goyasche Form der Asthetisierung hatten wir unter anderem als Resultat von
Séakularisierung beschrieben. Man konnte, auf das Medium Kunst bezogen, auch
sagen, daf} die Sprache der klassischen Kunst ihre Eindeutigkeit verloren hat und
dieser Verlust durch forcierte Asthetisierung, die den Anteil des Betrachters bzw.
der Betrachterin einfordert, kompensiert wird. Damit wird zwar nicht die alte
sprachliche Verbindlichkeit wiederhergestellt, doch immerhin das ausgeprigte
Bediirfnis nach Sinnstiftung geweckt. Doch es gibt auch andere Formen der As-
thetisierung, und wiederum schlagen sie sich am sichtbarsten in der Zeichnung
nieder, bei der offenbar der Sprach- bzw. Zeichencharakter am unverhiilltesten
zutage tritt. Asthetisierung kann auch herausgefordert werden durch Historisierung.
Bevor dies am Werk selbst demonstriert sei, sollen zuvor in einer etwas ldngeren
Explikation zwei sehr unterschiedliche Grundformen der Handzeichnung vorge-
fithrt werden. Das moge der Einsicht dienen, dafl Zeichnen nicht allein eine indivi-
duelle AuBerungsform darstellt, in der der Kiinstler seine Eigenart am ehesten und
seinen Impulsen folgend zum Ausdruck bringt. Zeichnen ist ein kérpermotorischer
Akt, und fuir diesen Akt gibt es Modelle mit bestimmten Traditionen. Das indivi-
duell Handschriftliche ist bedingt durch die Wahl derartiger Modelle, und es ist
nur vor der Folie dieser Modelle zu charakterisieren. Vor allem aber hat die Wahl

Abb. 6
Eugene Delacroix, Beinstudie,
Federzeichnung, 1822/24, Privatbesitz Bremen
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des Modells Konsequenzen fiir den zur Verfligung stechenden Fundus an Aus-
drucksmoglichkeiten. Daraus liefle sich so etwas wie eine Typologie der Hand-
zeichnung entwickeln. Zwei Zeichenmodelle seien am Beispiel vorgefiihrt, um den
Modellcharakter zu verdeutlichen; danach sei nur das eine Modell, das der Umrif3-
zeichnung, weiter verfolgt. Eine Medaille wird gegossen, eine Miinze wird ge-
schlagen, der Guf fiillt sanft, der Schlag schneidet scharf ein. Die Medaille ist eine
erhabene Plastik, die Miinze eher wie ein Kupferstich, das korperliche Volumen
der Medaille steht gegen die geritzte und umrissene Form der Miinze. Medaille
und Miinze konnen uns, selbst wenn sie sich im Aussehen gelegentlich auch ein-
ander anndhern, als geeignetes Bild zur Charakterisierung zweier grundsitzlich
verschiedener Zeichnungsauffassungen dienen. Es sei dies an zwei zeichnerischen
Geringfligigkeiten (Abb. 6 und 7) demonstriert. Die eine, so viel sei vorab ver-
raten, damit die Augen sich darauf einstellen konnen, gehort dem Medaillentypus
an, die andere folgt dem Miinztypus. Erstere ist mit der Feder, die andere mit dem
Bleistift gezeichnet. Erstere zeigt die Beine und den Leibansatz einer liegenden
weiblichen Aktfigur. Nach einem Moment der Betrachtung werden wir uns darauf
einigen konnen, dafl die wenigen Striche der Feder die Leiblichkeit ungemein
sinnlich erfahren lassen. Das eher weiche, aber volle Fleisch der Schenkel wird
ahnbar, so wie wir uns, so wenig gezeigt wird, eine eher Rubenssche Figur vor-
stellen werden. So wie die Schenkel im Licht zu zittern scheinen, so vermeinen
wir das Atmen des Bauches in leichtem Heben und Senken wahrzunehmen. Wie
diese Wirkung durch ein zeichnerisches Verfahren erreicht wird, das ist im fol-
genden zu beschreiben.

Der Kiinstler selbst hétte seinen Lieblingsbegriff verwendet: Imagination, die den
Kiinstler beseelen muB3, die aber auch der Betrachter erfahrt. Und der Kiinstler hat
auch folgenden Satz geschrieben, den er eine Grundregel nennt: ,,Eine Linie fiir
sich allein hat keine Aussagekraft; eine zweite ist notig, um ihr Ausdruck zu ver-
leihen*. Ebenso stammt von ithm, von 1857, die oft zitierte Definition zweier
grundsitzlich verschiedener Zeichenweisen: ,.Zeichnung. Von den Mitten her oder
vom Umrif}.” Medaille oder Miinze.

Unser Kiinstler — es 146t sich nicht linger verheimlichen, daf3 es sich um Eugéne
Delacroix handelt — hat seine Auffassung der Zeichnung bei der Wiedergabe grie-
chischer Miinzen demonstriert, in zeichnerischer und lithographischer Form, be-
zeichnenderweise nicht im Stich. In beiden Medien, in der Zeichnung und der
Lithographie, verzichtet Delacroix ausdriicklich auf den begrenzenden Umrif} fiir
die Angabe der Kopfformen, ja sogar weitgehend auf die Randbegrenzung der
Miinzen selbst. So tauchen die Kopfe wie aus dem Licht auf, und es sind bei aller
Genauigkeit und klaren Identifizierbarkeit nicht Abbildungen der Miinzen durch
Fixierung ihrer Formerstreckungen, sondern Evokationen ihrer Erscheinungen im
Licht. Die Forschung spricht allein von der Wiedergabe antiker Miinzen; sie sollte
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Abb.7
John Flaxman, Studie zu stehender Frai,
Bleistiftzeichnung, um 1790/95, Privatbesitz Berlin
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besser spezifischer von griechischen Miinzen sprechen, denn sie allein haben das
Delacroix interessierende bildhauerhafte, ausgeprigte Relief des Medaillentypus,
wihrend die rdmischen, wenn man das so pauschal sagen darf, dem von uns cha-
rakterisierten Miinztypus folgen. Delacroix hat auch sonst technisch mit dem Weg-
lassen des Konturs experimentiert, so wenn er Goyas Capricho Nr. 3 in reiner
Aquatinta kopiert, also allein ein den Fldchenton schaffendes Verfahren verwendet.
Umgekehrt: wenn die napoleonische Medaille graphisch reproduziert wird, um die
Varianten und Anldsse der Riickseiten zu einem Kopf zu dokumentieren, dann
greift der Stecher zum UmriBstich.

Das kann uns darauf aufmerksam machen, daf sich der Graphiker Delacroix und
die Stecher von Medaillen bewuft in unterschiedliche Traditionen stellen. Die
Medaillenstecher bemiihen die seit Raffael verbindliche Technik des Reproduk-
tionsstiches, dem es allein darauf ankommt, die Erfindung der Vorlage festzu-
halten. Nach klassisch idealistischer Vorstellung schligt sich die Erfindung, ge-
nauer: die Idee zur Erfindung, allein und vollgtiltig im Umri3 nieder. Er ist das
Abstraktum der Sache, dem Urbild damit notwendig am néchsten. Delacroix da-
gegen verbindet sich einer sehr viel jiingeren Tradition: dem Reproduktionsstich
nach Handzeichnungen des 18. Jahrhunderts, der Faksimileanspriiche stellt, mithin
im technischen Erscheinungsbild das Handschriftliche der Vorlage aufbewahren
will, und zwar in seiner Génze. Das heifit, die weichen brockeligen Kreide- oder
Rotelstriche ebenso wie die Schattierung und Lavierung der Federzeichnung.
Neben den Linien in ihrer strukturellen Prisenz werden also auch die Flichen
anschaulich, und zwar nicht nur in ihrer strukturellen Beschaffenheit, sondern auch
in ihrer Tonhohe oder -wertigkeit. Um dies wiederzugeben, reichen die traditionel-
len graphischen Mittel nicht aus. Das 18. Jahrhundert mufite, um seinen Vorstel-
lungen von Authentizitdt gerecht zu werden, neue erfinden: ,stipple”, Crayon-
manier, Mezzotinto und eben auch Aquatinta, und diese Mittel wurden auch in
den raffiniertesten Mischungen eingesetzt. Die Tradition beginnt in Frankreich mit
Julliennes , Recueil* nach Watteaus Zeichnungen, zumeist Rotelzeichnungen, und
findet ihren Hohepunkt in Rogers und Rylands ,,Collection of Prints in imitation
of Drawings™, publiziert in zwei Bianden 1778.

Schauen wir jetzt noch einmal auf die Delacroix-Zeichnung (Abb. 6), die um
1822/24 zu datieren ist, zuriick. Der Unterschenkel des rechten, vorderen Beines
ist aus vier Schwunglinien gebildet; sie beriihren zwar einander, sind aber flir sich
selbstindig, unabhingig voneinander. Sie deuten in drei Strichen dreimal die
Rundung des Muskels an, um dann mit einem Strich den Gegenverlauf der Fessel
zu versinnlichen, sind aber keine eigentlichen Verlaufslinien. Sie umkreisen den
Verlauf des Beines, markieren ihn aber nicht, da sie stindig aus dem Verlauf her-
ausspringen oder ihn gar nicht bis zum Ende verfolgen. Die Oberschenkelseite
desselben Beines taucht in unserer Vorstellung durch zweimal drei am Beginn
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gebiindelte, am Ende sich 6ffnende Linien auf. Die Verdickung durch die zusam-
menflieBenden Federstriche in der Kniebeuge steht fiir Schatten und fiir Untersicht,
markiert wiederum ist die Beuge nicht wirklich. Keine der sechs Hauptlinien des
Oberschenkels folgt seinem Kontur. Wieder zweimal drei Strichelchen dienen zur
Markierung von Bauchansatz und Bauchwolbung, kein Strich folgt der Naturform.
Wiirde man die sechs Strichelchen fiir sich sehen, so bezeichneten sie nichts, im
Kontext der Gesamterscheinung lassen sie den Leib atmen. Durch Uberlagerung
dickerer Linien werden paradoxerweise die Oberschenkeloberseiten, Knie- und
Schienbeinpartien gebildet. Passagenweise scheinen sie mehr dem Kontur zu fol-
gen, um gewisse Nuancen von Schwellung und Senkung deutlich zu machen,
doch es scheint nur so, denn nicht nur sind Abweichungen und Neuansitze be-
trichtlich, sondern vor allem erscheint das Bein durch die sich tiberlagernden
Striche wie abgetastet, als glitte eine Hand dariiber, um blind die Volumennuan-
cen und Festigkeitsformen zu erspiiren. Eine Fixierung ist das nicht, vielmehr die
Wiedergabe einer Formerfahrung. Es ist an der Zeit, die zweite Zeichnung (Abb. 7)
zu betrachten.

Konzentrieren wir uns allein auf die linke stehende weibliche Aktfigur. Wieder nur
wenige Striche, die scheinbar doch in dhnlichen Funktionszusammenhingen stehen
wie bei Delacroix. Denn wird nicht auch hier die Konturlinie umkreist, endet nicht
auch hier die Aktzeichnung, ohne daf} die Fiile ausgefiihrt wiren, bleibt nicht auch
hier alles Formandeutung? Und doch ist es nicht so. Zwar sind es auch hier zumeist
drei Striche, die suchend der Form folgen, an Arm, Hiifte und Bein. Doch in dreierlei
Hinsicht unterscheiden sich die Linien dieser Zeichnung von den Delacroixschen:
1. Alle Linien ohne Ausnahme zielen auf den absoluten durchlaufenden Kontur.
2. Die Linien sind nicht raum- und atmosphdirehaltig, sondern stellen auf die Bild-
flache bezogene und insofern stilisierte ornamentale Figurationen dar. 3. Keine
Linie hat die Dynamik eines aus dem Handgelenk stammenden Schwungs, viel-
mehr sind sie langsam, vorsichtig mit steifer Hand gezogen, gleichméBig ohne
starken Druck; sie schlieBen mdglichst mehrere Korperformen zusammen. Die drei
aufgezeigten Eigenheiten bedingen einander.

Zu 1) zur Konturbezogenheit: Beschranken wir uns auf den von uns aus linken
Kérperkontur. Hiiftbeuge und GesdBschwellung bilden grundsitzlich eine Linie,
gleichmiBig setzt danach die Oberschenkellinie ein, danach die Unterschenkellinie,
jeweils ununterbrochen. Gedacht jedoch ist an die Findung der einen von der Ach-
selhdhle zum Ful} durchlaufenden Linie, deren absolute Erscheinung gesucht wird.
Zu 2) dem Bildfldchenbezug der Linie: Beschrinken wir uns auf Kopf und Arme.
So vorsichtig tastend, ja geradezu zittrig die Linien besonders am linken Arm um
den Ellenbogen herum sind, entscheidend ist zweierlei: zum einen die Parallelitit
von linkem Unterarm und rechtem Oberarm, zum anderen die aus beiden Armen
gebildete Gesamtform eines gerundeten grofien ,,N*. Der Zeichner, der als offen-
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sichtlicher Rechtshinder den nach links sich wolbenden, aus Hand und Oberarm
bestehenden Bogen des rechten Armes sicherer zeichnet und somit gleich die ab-
solute Form findet, ist am von uns aus rechten Kontur der Figur notwendig unsi-
cherer, weil er Rechtsbogen zeichnet und dafiir die zeichnende Hand zuriickfiihren
muB, doch kann dies nicht dariiber hinwegtduschen, daf3 auch hier die absolute
., V“-Form von der Schulter bis zur Hand gesucht wird. Der Kopf, so krakelig er
erscheint, ist insofern fiir das verwendete Zeichensystem aussagekriftig, als er zur
Drehung des Unterkdrpers nach rechts, aber auch zum frontalen Oberkérper in
einem paradoxen Verhiltnis steht, er wendet sich in Gegenrichtung nach links und
erscheint im volligen Profil. Génzliche Profil- und Frontalansicht stellen Bewe-
gung still, man liest sie als Flachenornament. Das Motiv der zur rechten Schulter
erhobenen Hinde, das ganz offensichtlich die Handhaltung, die fur das SchlieBen
einer Schnalle eines antikischen Gewandes nétig ist, studiert, gerit fiir unsere
Wahrnehmung in Konkurrenz zur Armfiguration, in die es eingeschrieben ist.
Kopf und Arme sind durch die Art ihrer ornamentalen Stilisierung nicht primér
als zu einem lebendigen Organismus gehorig zu erfahren. Nun konnte man sagen,
die komplexe gegenldufige Drehung des Korpers sei doch raumschaffend und
sorge geradezu notwendig fiir eine Verlebendigung der Figur. Das ist nur bedingt
richtig. Denn die Erfahrung der nach rechts weggedrehten Hiifte, die die Beine hin-
tereinandergestellt sein 1dft, wird nicht nur durch die fehlende Binnenzeichnung,
sondern mehr noch durch die andeutungsweise symmetrische keilformige Gesamt-
form der Beine aufgehoben, so dal3 wir auch sie wieder als ein Flichenphinomen
wahrnehmen.

Zu 3) zum langsam suchenden, undynamischen Linienverlauf: Der Delacroixsche
Schwung kann immer wieder neu ansetzen, aus der Figuration herausschwingen,
er kann Liicken lassen, die unsere Imagination fiillt, er kann starke und schwache
Linien miteinander kombinieren, eine gezeichnete Linie fordert die ndchste Linie
heraus, ithre Kombination vielleicht eine dritte. Ihr Gesamt evoziert die Form, aber
nicht als abstraktes Gebilde, sondern als Wirklichkeitserfahrung. Die langsam su-
chende Linie dagegen mochte zweierlel leisten: zum einen — wir haben es bereits
gesagt — den absolut durchlaufenden Kontur finden, zum anderen aber ein schon-
heitliches, vor allem aus Korrespondenzen bestehendes Fldchenornament schaffen.
Insofern hat Delacroix an einem Punkt mit seiner Diskreditierung der Konturzeich-
nung ganz entschieden nicht recht. Delacroix schreibt nur der Zeichnung von den
Mitten her Ausdruck zu. Ausdruck, und zwar in sehr sensibler Form, wie wir se-
hen werden, zeichnet auch die UmriB3zeichnung aus, die wir im folgenden nun
auch historisch zu charakterisieren suchen werden. Denn der Hinweis allein auf
ithre ornamentale Schonheitlichkeit aufgrund ihres ausgeprigten Flichenbezuges
reicht als Charakterisierung nicht aus. Damit verlassen wir die reine Phdnomen-
ebene, nicht ohne vorher festgestellt zu haben, daf die zweite von uns exempla-
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risch, wie man sagen konnte, morphologisch betrachtete Zeichnung von John Flax-
man stammt und ganz offensichtlich im Rom der 1790er Jahre entstanden ist.
Flaxman, kritisiert Goethe 1799 aus klassischer Sicht, sei der Abgott aller Dilettan-
ten. Er gebe sich dem Stoff hin, beherrsche ihn aber nicht, so daf} seinen Werken
Tektonik im hoheren Sinn abgehe. Wie so oft in der Kunstgeschichte — man denke
an den Streit um Caspar David Friedrichs Tetschener Altar — ist drastische Kritik,
wendet man ihre Beobachtungen nur in positive Charakteristika, ausgesprochen
prizise. Priziser als das, was die Kiinstler selbst zu thren Werken zu sagen haben,
denn sie pflegen, um sich nur verstdndlich machen zu koénnen, sich tradierter
Sprachregelungen zu bequemen, wihrend die Kritik im Vergleich mit dem Alten,
Anerkannten das negativ gesehene Neue forciert hervorzukehren sucht. Bringt
man Goethes Kritik auf-den Begriff, so wirft er Flaxman Uneindeutigkeit der
Handlung durch blofle Anspielung oder Hervorkehrung widerstreitender Tenden-
zen vor; damit kimen seine Bilder nicht zur Einheit, die Einheitsstiftung werde an
den Betrachter tberantwortet.

In der Tat, so ist es: Das Kunstwerk der Moderne seit dem Neoklassizismus
braucht die Mitarbeit des Betrachters und fordert sie vor allen Dingen auch ein.
Seine Uneindeutigkeit, seine Widerspriichlichkeit und sein appellativer Charakter
werden Prinzip. Die These fiir das Folgende lautet: Die Umriizeichnung hat diese
Dimensionen zuerst hervorgekehrt und sie hat ein weiteres getan, sie hat den histo-
rischen Charakter der Kunst bewufit gemacht, dabei ist ihr — nolens volens ~ der
Kunstcharakter, ja die Kiinstlichkeit des eigenen Tuns nicht verborgen geblieben.
John Flaxman war von 1787 bis 1794 in Rom. 1793 veréffentlichte er gleichzei-
tig die UmriBstichillustrationen zur Ilias, zur Odyssee und in kieiner Auflage zu
Dantes ,,Gottlicher Komddie®, in den Nachstichen von Tommaso Piroli. Sie waren
ein unmittelbarer internationaler Erfolg und stifteten insbesondere in Deutschland
eine nicht enden wollende Nachfolge.

Selbstverstindlich war diese Illustrationsform nicht voraussetzungslos. Die Zeit-
genossen haben auch gleich gesehen, aus welchen Quellen Flaxman sich geniihrt
hat. Wihrend Flaxmans Freund und Mentor George Romney schon im Erschei-
nungsjahr der Hlustrationen 1793 den Stil der antiken Kunst erkennt und den Ein-
druck hat, die Zeichnungen sihen so aus, ,.als seien sie in dem Zeitalter gemacht,
da Homer schrieb®, kann Goethe 1799, préziser, Flaxmans Gabe loben, ,.sich in
den unschuldigen Sinn der éltern italidnischen Schule zu versetzen* und zudem
feststellen, daf3 Flaxman ,,vorziiglich den Eindruck von den Vasengemihlden emp-
fangen hat™. Da} Goethe ersteres, die Vorbildhaftigkeit der altitalienischen, das
heifit der vorraffaelisch-christlichen Kunst erkannt hat, sollte uns immerhin ver-
wundern. Seine Kenntnis des zweiten EinfluBbereiches, der Vasenmalerei, 148t
sich leicht erkldren. In beiden Fallen allerdings trifft Goethe die historischen Zu-
sammenhinge genau. Flaxman hat mit groler Konsequenz altitalienische Kunst
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studiert und zeichnerisch kopiert: von Nicola Pisano, Giotto, Taddeo Gaddi,
Francesco Traini tiber Jacopo della Quercia, Ghiberti, Donatello, Uccello bis zu
Signorelli. Aber auch Unbekannteres hat er mit Bedacht zur Kenntnis genommen,
wie etwa Lorenzo Maitanis Marmorrelief des Jingsten Gerichts im Dom von
Orvieto. Hier 148t sich nachweisen, daf3 er dieses Relief, das ihn als Bildhauer
besonders interessieren mufte, zusammen mit William Young Ottley studiert hat,
ja, daB die beiden sich das Skizzenbuch zu diesem Anlaf} geteilt haben. Ottley ist
vielleicht der wichtigste Erforscher der friihitalienischen Kunst, der die Ergebnisse
seiner durchaus schon kunsthistorischen Feldforschungen ab 1805 in seinem Werk
Wltalian School of Design™ publizierte, dem spiter Spezialstudien folgten, wie
1826 sein Buch ,,Early Florentine School*. Fiir Flaxman war die Einiibung in
den Archaismus dieser Kunst eine Mdglichkeit, ein etwa dem Dantestoff addqua-
tes Idiom zu finden. Dies ist die historistische Dimension des neuen Stils. Die Ge-
schichtlichkeit des Stoffes kommt in seiner Darstellung zum Vorschein.

Nicht anders verhalt es sich mit der Adaption des Vasenstils. Hier sind zweifellos —
oft ist es betont worden — die aufwendigen mehrbédndigen Publikationen von Sir
William Hamiltons Vasensammlungen vorbildhaft gewesen, besonders Tischbeins
UmriBstiche zu Hamiltons zweiter Vasensammlung, die ab 1790 entstanden. Der
kunsthistorische Blick, den Flaxman auf die altitalienische Kunst, Hamilton und
Tischbein auf die griechischen Vasen tun kdnnen, 148t diese vertraut und fremd
zugleich werden. Je mehr man von ihnen wuBlte, um so weiter wurden sie in die
Geschichte zurlickgedrangt. Wenn die Werke der Antike normative Anspriiche
stellen und den Ursprung der Kunst verkorpern sollten, die altitalienischen Kunst-
werke ihrerseits reines unverfdlschtes, unangezweifeltes Christentum, dann began-
nen im 18. Jahrhundert Archdologie auf der einen und Religionskomparatistik auf
der anderen Seite, diese Anspriiche zu relativieren. Relatives kann kein absolutes
Ideal mehr verkorpern. Wie also war das durch Wissen Fremdgewordene den-
noch flir die Gegenwart in seiner Wirkmacht zu aktivieren? So sonderbar es klingt:
durch Interpretation. Das Fremde wird durch sinnliche Vergegenwirtigung auf-
gehoben. Das ist das Geheimnis der Winckelmannschen Werkbeschreibung. Das
bloR antiquarische Wissen wird durch eine sprachliche Fassung, die der sinnlichen
Erscheinung des Werkes in jeder Nuance nachspiirt, verlebendigt. Und nicht nur
das: Durch die sprachliche Evokation, das Werk sei wie durch géttlichen Hauch
beseelt, erfihrt der Leser im Nachvollzug dieser Erfahrung sich selbst in seiner
menschlichen und moralischen Existenz. Nicht anders verfahrt der Umrifizeichner
letztlich auch. Die Frage ist nur, wie 148t er die Sinnlichkeit anschaulich werden
und involviert damit den Betrachter?

Betrachten wir allein eine Flaxman-Illustration zur Odyssee: Odysseus an der
Tafel der Circe (Abb. 8) aus dem zehnten Gesang. Hier wie andernorts ist Flax-
man ausgesprochen nahe am Text. Alles, was die Illustration zeigt, ist im Text
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Abb. 8
Tommaso Piroli nach John Flaxman, Odysseus an der Tafel der Circe,
Tllustration zu Homers Odyssee, Kupferstich, 1793

genannt, selbst die Polster auf den Thronen und der ,.fiilestiitzende Schemel, auch
daf} Odysseus nach dem Bade in einen prichtigen Mantel gehiillt, thm Speis’ und
Trank aufgetragen wurde und er dennoch nicht essen mag, ,,versunken in tiefe
Schwermut*™, ist ins Bild umgesetzt. Circe spricht Odysseus auf seinen Zustand an
und dieser erklért ihr, er konne erst speisen, wenn sie ihr Versprechen, die verza-
uberten Gefdhrten zu erlosen, wahrgemacht habe. So erfolgt es: Circe verwandelt
mit ithrem Zauberstab die Gefahrten zurlick. Und doch ist mehr in die Illustration
eingeschrieben, ndmlich die letztlich tragische, weil zwischen der Zauberin und
dem Helden nicht mogliche Liebesbeziehung. Odysseus, von den Géttern mit
einem Antidotum gegen das Gift der Zauberin gewappnet, hat, wieder auf den Rat
der Gotter hin, mit ihr — die in Liebe zu ihm entbrennt — das Lager geteilt, um sie
geneigt zu machen, die Gefdhrten dem Helden zurlickzugeben. Der Trank, den sie
den Gefahrten gab, lieB diese die Heimat vergessen. Odysseus, bei dem der Trank
wirkungslos blieb, kann, so miissen wir schlieflen und will uns vor allem Flaxman
anschaulich demonstrieren, die Heimat und seine ausharrende Gattin nicht ver-
drangen, trotz des Beilagers mit Circe und nachfolgender Umsorgung.
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Eigentliches Thema war es also, die Liebe und ihre Unméglichkeit zugleich darzu-
stellen. Dazu ist die UmriB3zeichnung aufgrund ihrer Prinzipien durch die Involvie-
rung des Betrachters durchaus in der Lage. Goethe hitte einen solchen Gegenstand
fiir widerstrebend und fiir die Kunst als génzlich ungeeignet gehalten. Die an der
Vasenmalerei orientierte Umri3zeichnung gibt alle Personen und Gegenstinde
génzlich bildparallel, insofern ist Circe, die auf Odysseus einredet, mit diesem auf
einer Ebene. Beider Fiile scheinen sich auf dem Schemel zu beriihren, doch es
scheint nur so, denn sein geschwungener Stuhl, schaut man genau hin, ist zuriick-
versetzt, steht seitlich vor dem Eftisch. In ihrer bildparallelen Anordnung schauen
sie also aneinander vorbei. Doch strdaubt sich bei der weitgehend fehlenden Raum-
haltigkeit der Szene unsere Wahrnehmung gegen diese objektiv gegebene Leswei-
se, oder anders ausgedriickt: zwei Lesweisen konkurrieren miteinander. Perfekter
kann man Verbindung und Trennung zugleich kaum ausdriicken. Jacques-Louis
David hat, ohne dal} hier darauf eingegangen werden konnte, eben dieses formale
Prinzip zur Darstellung widerstreitender Gefiihle, deren Spannung unauthebbar
und insofern Schicksal ist, bereits bei seinem Brutus von 1789 zur Anwendung
gebracht. Fiir die Vasenmalerei selbst entsteht dieser Konflikt, der aus konkurrie-
renden Lesweisen resultiert, insofern nicht, als ihre Figuren im Verhiltnis zu an-
deren Figuren weitgehend ortlos sind, wir lesen sie additiv bzw. in Reliefabfolge.
Unter anderem wird diese Differenz dadurch erzeugt, dafl die Vasenbilder in den
seltensten Fillen einen allseitigen Rahmen haben, wihrend die Umrif3stiche diesen
grundsétzlich aufweisen, erst dadurch werden sie eigentlich zum Bild und wek-
ken in uns das Bediirfnis nach klassischer Bildlektiire im Sinne des Albertischen
fenestra aperta™ mit rdumlich-perspektivischer Entfaltung. Minimale Ansétze gibt
es dazu in Flaxmans Szene, doch der reine UmriB}, die vollige Bildparallelitit und
die ginzliche Atmosphirelosigkeit heben diese Ansétze wieder auf.

Daf die Figuren, so sehr sie formal aufeinander bezogen sind, sich nicht erreichen
konnen, wird zudem durch ein Zentralthema neoklassizistischer Kunst deutlich ge-
macht: die offensichtliche Kommunikationsstdrung, die, selbst wenn Handlungs-
momente angedeutet sind, sie nicht zur Entfaltung kommen lassen. Circe spricht
auf Odysseus ein, doch erreicht sie den in Melancholie Versunkenen nicht; die
Dienerin hinter Circe, eine der Téchter der Quellen, schattigen Haine und heiligen
Strome, wie es in der Odyssee heilit, die also dem ,,locus amoenus® entstammt,
verkiirzt gesagt: das Paradies verkorpert, wo die Liebe natiirliche Erfiillung ist,
scheint um das unaufhebbare Schicksal zu wissen; sie ist eine Reflexionsfigur,
handlungslos hat sie das Wahrgenommene verinnerlicht, sie vertritt uns, unsere
Position dem Gezeigten gegeniiber, fiir das auch wir keine Lésung vorzuschlagen
haben. Zeit und Raum sind stillgestellt, geben unsere im Nachsinnen sich erschop-
fende Reflexionsweise vor, das Thema — und das ist neu — kommt nicht zur Er-
fullung, bleibt unentschieden in einem Schwebezustand.
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Goethe mufte dies als unganzheitlich ablehnen. August Wilhelm Schlegel sah,
ebenfalls 1799, darin gerade die besondere Qualitit der Flaxmanschen Entwiirfe:
.Der wesentliche Vortheil, schreibt er im zweiten Band des ,,Athendums™ bei
Betrachtung der Flaxmanschen Werke, ,,ist aber der, daf die bildende Kunst, je
mehr sie bey den ersten leichten Andeutungen stehen bleibt, auf eine der Poesie
desto analogere Weise wirkt. Thre Zeichen werden fast Hieroglyphen, wie die des
Dichters; die Phantasie wird aufgefordert zu ergéinzen, und nach der empfangenen
Anregung selbstindig fortzubilden, statt daf das ausgefiihrte Gemihlde sie durch
entgegen kommende Befriedigung gefangen nimmt®.

In der Tat, darum geht es. Die volle Befriedigung in einem sich selbst ausspre-
chenden vollendeten Gemilde wird verweigert. Vielmehr soll durch die blofie
Anregung der Betrachter zur Weiterschreibung des Werkes veranlaf3t werden. Nun
ist diese Beobachtung keine Schlegelsche Erfindung, im Gegenteil. Die Wahrneh-
mungsasthetik des 18. Jahrhunderts in der Tradition des Lockeschen Sensualismus
liefert eine Fiille von Beobachtungen zu dieser neuen Reflexionsform, die notwen-
dig auch die Werke selbst nicht unverdndert lassen kann. Zitiert sei nur ein Bei-
spiel: In Alexander Gerards ,,Essay on Taste™ von 1759 heif3t es, der Betrachter
geniefle es, wenn ein Werk ,,leaves the full meaning to be guessed at, wenn ein
Werk die vollstindige Bedeutung zu raten iibrig 1aft. Diese Aufforderung ergeht an
den Betrachter um so mehr, wenn, wie in unserem Fall, der gewihlte Moment tiber
sich hinaus weist, also unabgeschlossen ist, und seine formale Gestaltung zugleich,
wie es bei einem Ornament Bedingung ist, auf Uberschneidungen weitgehend ver-
zichtet, dafiir aber aufeinander antwortende Formiquivalenzen und Korresponden-
zen aufweist, um so die Darstellung in einen Schwebezustand zu versetzen, der
dem Betrachter Zeit zur Vertiefung gibt.

3

Wenn wir Flaxmans Asthetisierung, die man auch eine formale Stilisierung nennen
konnte, als Resultat von Historisierung, die das Historische, die Kunsttradition, nur
noch reflexiv aufheben kann, beschrieben haben, so gibt es wenig spiter auch das
genaue Gegenteil: eine Asthetisierung auf der Basis der Verweigerung aller histori-
schen Reflexe. Vertraut wird nur auf die unmittelbare Naturaneignung. Freilich
muf} schmerzlich realisiert werden, daf} diese Naturaneignung nur unganzheitlich,
nur fragmentarisch moglich ist, insofern tun auch hier, ohne daB ich es verfolgen
wollte, Sikularisierung und Historisierung ihre Wirkung. Dies sei beschrieben an
der Rolle der Handzeichnung im WerkprozeB Caspar David Friedrichs. In der
Tat hat die Zeichnung bei ihm keinen autonomen Charakter, sondern dienende
Funktion, allerdings hat sich diese Funktion im WerkprozeB verglichen mit der
klassischen Tradition grundsétzlich verdndert. Bis weit ins 9. Jahrhundert hinein
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ist die Auffassung von der Rolle der Zeichnung im WerkprozeB durch klassisch-
akademische Verfahren geregelt. Die Zeichnung hat auf verschiedenen Stufen des
Prozesses unterschiedliche Funktionen. Nach den ersten zeichnerischen Ideenskiz-
zen folgt ein etwas genauerer Kompositionsentwurf; daran schlieBen sich Detail-
studien vor dem Modell an. Sie bilden das Riickgrat des endgiiltigen Komposi-
tionsentwurfes, der ein sogenannter Karton sein kann, zur maBstabsgerechten
Ubertragung des Entwurfes auf die Leinwand. Die farbige Fassung ist dann nur
noch die Materialisierung des im Entwurf bereits vollstindig Festgelegten. Da-
hinter steht die Uberzeugung, daB der bloBe Linienentwurf als das immateriellste
Medium uberhaupt der Idee am nichsten sei. In der Idee aber ist das Werk nach
klassischer Vorstellung in Reinkultur aufgehoben, die Idee ist der Wesenskern
des Werkes, sie macht seinen Wert aus. Moritz von Schwind geht noch Mitte des
19. Jahrhunderts so weit zu behaupten: wenn der Entwurf vom Kiinstler gezeichnet
set, dann koénne rein theoretisch auch ein anderer zur farbigen Materialisierung
schreiten, das nehme dem Werk nichts von seiner Bedeutung.

Bei Caspar David Friedrich verhilt es sich vollig anders: Weder gibt es bei ihm
Ideenskizzen oder Kompositionsentwiirfe, noch eine fixierbare Idee, die ja als fi-
xierbare einen objektiven Charakter beanspruchen wiirde und dies auch in aller
klassisch-idealistischen Theorie getan hat. Bei Friedrich gibt es nur zweierlei: die
auf absolute Naturrichtigkeit verpflichtete zeichnerische Studie vor dem Objekt,
das nicht in Hinblick auf ein bestimmtes Bild, auf eine bestimmte Verwendung hin
studiert wird. Es wird um seiner selbst willen aufgenommen. Und zweitens den
zeichnerischen Entwurf auf der Leinwand; dieser jedoch — und das ist ein wenig
schwer zu begreifen — geschieht auf der Basis eines vorgéngigen, von der Bildfla-
che her gedachten, abstrakt-geometrischen Ordnungsgeriistes, in das die durchaus
zu verschiedenen Zeiten und an verschiedenen Orten aufgenommenen Naturpar-
tikel inseriert werden. So ist alles Gezeigte vollkommen naturrichtig und dennoch in
einen vollig neuen Ordnungszusammenhang iibernommen worden. Danach beginnt
die malerische Arbeit in feinen durchscheinenden Lasuren, Schicht auf Schicht, die
lange, manchmal fiir immer, das zeichnerische Geriist fir das Auge aufbewahren.
Die Lasurarbeit im Atelier ist die schrittweise Geburt der Natur aus der Erinne-
rung oder genauer: der Naturerfahrung, die abhingig ist von der momentanen
Gestimmtheit des Malers. Eine Lasur mehr oder weniger und ein neuer ,, mood*,
um es englisch zu sagen, entsteht. Ist das Gemiit des Malers verdunkelt, wird auch
das Bild dunkler, ohne dal} aber bis zum Schluf} seine Naturwahrheit aufgegeben
wiirde. Es handelt sich um die Stiftung von Objektivitit aus der hochsten Subjekti-
vitit heraus. Zu fragen allerdings ist zweierlei: Wie, ganz praktisch, kommt die
Naturstudie ins Bild, d. h., wie verbindet sie sich dem vorgegebenen abstrakten
Ordnungsgeriist und, beinahe noch wichtiger: wie entsteht dieses Ordnungsgeriist,
welcher Art ist es und vor allem, welche Funktion hat es?
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Abb. 9

Caspar David Friedrich, Der Monch am Meer,
Ol auf Leinwand, 180810, Staatliche Museen zu Berlin, Galerie der Romantik

Zu beantworten ist dies wieder nur am Beispiel. Nehmen wir zwei von Friedrichs
berithmtesten Bildern iiberhaupt — den Monch am Meer (Abb. 9) und sein Pen-
dant Die Abtei im Eichwald (Abb. 10) — und betrachten sie allein unter dem
Aspekt der Verarbeitung von Naturstudien (noch einmal: nicht etwa von Vor-
zeichnungen) und unter dem Aspekt einer etwaigen abstrakt-geometrischen An-
lage. Wir behaupten vorab, dafl wir, aller unzihligen Interpretationsversuche zum
Trotz, den Sinn der Bilder nur aus dem Versténdnis der Interaktion der beiden ge-
nannten Komponenten erschliefen konnen. Vor einigen Jahren ist erkannt worden,
dalB der trostlose Sandstreifen, auf dem der Monch am Meer steht, einer genauen
Naturstudie entstammt, ja, daf3 Friedrich sie sogar gleich mehrfach verarbeitet hat.
Es handelt sich um eine ungewohnlich gut dokumentierte Zeichnung (Abb. 11) von
Friedrichs friiher Wanderung auf Riigen von 1801. Er beschreibt sie in einem
kleinen Reisetagebuch, aufgenommen am 17. August mit einiger Wahrscheinlich-
keit auf der Halbinsel Monchsgut. Man blickt auf den Greifswalder Bodden, und
am Horizont rechts neben einem um das Kap segelnden Schiff finden sich zwei
winzige Striche. Man hat vermutet, es handele sich um die Tiirme der Kirchen von
Greifswald. Friedrich hat sie gelegentlich von Riigen aus am Horizont angegeben:
deutlicher sichtbar, weil von einem Hiigel am Thiessower Haken am Stidende von
Moénchsgut aufgenommen, auf einem spdteren Aquarell; alle drei aus der Ferne
zu sehenden Greifswalder Tiirme sind vermerkt.
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Abb. 10
Caspar David Friedrich, Die Abtei im Eichwald,
Ol auf Leinwand, 180910, Staatliche Museen zu Berlin, Galerie der Romantik

Abb. {1
Caspar David Friedrich, Seekiiste auf Riigen,
Bleistiftzeichnung, 1801, Hamburger Kunsthalle
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Die frithe Zeichnung von 1801 hat Friedrich um 1815 wieder aufgegriffen, die
Ansicht ist jetzt etwas nahsichtiger genommen. Obwohl Friedrich 1815 wieder auf
Riigen gewesen ist — in der Zeit dazwischen im iibrigen noch mehrfach —, greift
er auf die frithe Zeichnung zurlick und erginzt sie durch zwei Riigen-Wanderer —
wohl kaum ortliche Lotsen, wie man lesen kann —, von denen der eine in die Ferne
weist und den anderen auf etwas aufmerksam macht, das dieser mit dem Fernrohr,
das er seinem Begleiter auf die Schulter gelegt hat, sucht. Man mdchte Greifswald
am Horizont vermuten, Friedrichs Heimatstadt, seinen lebenslangen Sehnsuchtsort,
mit dem er Glick, Familie, Zuflucht, Ursprung und Ziel verbindet.

Wenn er den Sandstreifen der Monchsguter Kiiste in gdnzlicher Wortwortlichkeit
mit jedem Grashalm in seinem zwischen 1808 und 1810 gemalten Monch am
Meer zitiert, an seine schwach ausgebildete Spitze einen Monch stellt, den Sand-
streifen allerdings zur Seite verriickt, den Blick iiber die Bucht unterdriickt, direkt
hinter den Sandstreifen dafiir einen diisteren Meeresstreifen mit einigen Schaum-
kronen montiert und das Ganze mit einem schmutzigen, in wenigen Partien aufge-
hellten Himmel tiberw6lbt, dann 148t sich daraus zweierlei schlieBen: 1. Durch den
Punkt, an dem der Monch steht, wire auf der Zeichnung von 1801 genau die mitt-
lere Bildbreite markiert, durch die Verriickung des Uferstreifens gerdt der Monch in
eine exzentrische Position, die ihn angesichts der trostlosen Elemente besonders ver-
loren erscheinen 1aft. 2. Der banale Sandstreifen, der problemlos zu erfinden gewe-
sen wire, ist fiir Friedrich nur als bestimmter, vor der Natur aufgenommener Sand-
streifen denkbar. An einem bestimmten Ort also wird der Ménch ortlos gemacht.
Man hat das Bild nihilistisch genannt. Mit einer derartigen generellen Feststellung
sollte man vorsichtig sein, richtig ist aber immerhin, dal diesem Monch, in dem
man mit einigem Recht Portritziige Friedrichs vermutet hat, der Blick iiber das
Meer verstellt ist. Sehnsiichtige Hoffhung angesichts einer fernen Erscheinung ist
hier ausgeschlossen. Sucht man nach einer Bildordnung, so wird man bei diesem
Bilde nicht fiindig. Allenfalls korrespondiert die leichte, nach links verschobene
Konvexwolbung des Sandstreifens mit der leicht nach rechts verschobenen Kon-
kavwolbung der Wolkendffhung, aber eine rechte Ordnung wird daraus nicht. Das
ist — und das kann man gar nicht deutlich genug betonen — fiir Friedrich hochst
ungewohnlich und erklért sich nur, so unsere These, weil das Bild ein Pendant be-
sitzt, das alle fiir Friedrich wichtigen und sich immer wiederholenden Ordnungskri-
terien aufweist. Damit wird das erste Bild im zweiten aufgehoben, auch inhaltlich.
Die Abtei im Eichwald (Abb. 10) ist auf den ersten Blick auch nicht sehr trost-
lich: eine winterliche, néchtliche Monchsprozession mit einem Sarg vor dem Tor
einer weitgehend zerstorten Kirche, allein ein Wandfeld mit einem MaBwerk-
fenster hat sich erhalten. Die Ruine wird gerahmt von Eichen, die selbst dhnlich
zerstort erscheinen. Doch der Morgen scheint sich zu nihern. Wihrend in Erden-
nihe noch nebeliges Dunkel herrscht, bereitet sich der Morgenschein in ersten
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Ansétzen am Himmel aus; vor dem Original kann man erkennen, daf8 der Himmel
am rechten Rand sich leicht rosa zu firben beginnt. Vorn in der Mitte auf dem
Friedhofsacker scheint ein Grab ausgehoben, winzige Lichter sind am Torkreuz
aufgesteckt und nur geduldiger Betrachtung erschliet sich, daf oben im MaBwerk
des Fensters ein kleiner Vogel Platz genommen hat. Das noch aufrecht stehende
Wandkompartiment verarbeitet Studien der Ruine Eldena bei Greifswald, und die
Eichen gehen zu einem Gutteil auf Friedrichs Eichenstudien aus dem Jahre 1809
bei Neubrandenburg zuriick. Das Tor, das Mafiwerk und einige wenige der klei-
neren Aste, die sich dhnlich filigran wie das MaBwerk vom sich aufhellenden
Himmel abheben, hat Friedrich dem Studierten hinzugefiigt, offenbar aus Griinden
der Bildlogik, doch das Studierte selbst ist wieder von duflerster Naturgenauigkeit.
Betrachtet sei allein eine Eichenstudie (Abb. 12) zur grofen, dreifach verzweigten
Eiche links von der Kirchenruine. Friedrich, der hdufig auf den Zeichnungen ge-
naueste schriftliche Angaben macht, was Blickwinkel, Licht- und GréBenverhélt-
nisse angeht, hat hier dazu geschrieben: ,,Neubrandenburg, den 3. Mai 1809, Eiche.
Das Licht von vorne. C. D. Friedrich*. Die Befolgung des Naturvorbildes geht so
weit, daB Friedrich der Studie selbst darin geniigt, daB er die untere, im Schatten
liegende Baumpartie, die das genannte Licht von vorn nicht erreicht, als Anlal} zur
Scheidung von Finsternis und Licht im Abteigemaélde benutzt. Auch hier kommt
dann das Licht des sich ankiindigenden Morgens von vorn. Dutzendfach liefien
sich bei Friedrich derartige Ubernahmen von wirklich kleinteiligsten Erscheinungs-
bedingungen von der Zeichnung ins Bild verfolgen. So gibt er gerade bei den
Eichenstudien aus Neubrandenburg nicht selten, obwohl es sich doch um reine
Baumstudien handelt, zusétzlich die Horizontlinie an, um ja keinen Zweifel dar-
tiber autkommen zu lassen, aus welchem Blickwinkel der Gegenstand bei der Aut-
nahme gesehen wurde. Eine derartige Raumsicht ist bei einer etwaigen Ubernahme
ins Bild verpflichtend. Und sie ist nicht nur verpflichtend, sondern auch im neuen
Zusammenhang bedeutungsstiftend. Das gilt es abschliefend zu zeigen.

Die Ruine Eldena des Abteibildes markiert die exakte Bildmittelsenkrechte, die gro-
Ben Eichen links und rechts finden ihren Platz wiederum exakt auf den senkrechten
Linien des Goldenen Schnittes, des als besonders harmonisch empfundenen Tei-
lungssystems. Himmel und Erde setzt Friedrich haufig, wie man friih beobachtet
hat, in ein hyperbolisches Verhiltnis zueinander. Der obere Zweig der Hyperbel ist
in der Form des kommenden Lichts deutlich zu erkennen, seine Arme sto3en da an
den Bildrand, wo die untere Waagerechte des Goldenen Schnittes die Bildseiten
schneidet. Der Erdenzweig der Hyperbel ist nur schwach ausgebildet, der Boden
wolbt sich leicht zur Mitte hin. Bekanntlich bilden die Zweige der Hyperbel je-
weils eine sich ins Unendliche verlaufende Kurve; sie ndhern sich thren Asym-
ptoten immer mehr an, ohne sie je zu erreichen. Friedrich scheint sie als eine Un-
endlichkeitsmetapher zu nutzen.
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Abb. 12
Caspar David Friedrich, Studie einer kahlen, dreiarmigen Eiche,
Bleistiftzeichnung, 1809, Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum
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Eine entsprechende absolute Ordnungsvorgabe liee sich an zahllosen weiteren
Bildern Friedrichs aufweisen. Was bedeutet sie, welche Funktion hat sie im Kon-
text der gleichzeitigen Verarbeitung von Wirklichkeitspartikeln? Eine Antwort sei
hier nur angedeutet, bezogen auf die beiden untersuchten Bilder. Eine wirkliche
Begriindung miiBite tief in Friedrichs religiose Kunstauffassung eindringen, die
offenbar ganz direkt der Schleiermacherschen Asthetisierung von Religion, zuerst
formuliert in seinen fiinf Reden ,,Uber die Religion* von 1799, verpflichtet ist. Im
Sinn protestantischer, frithromantisch gefarbter Grundiiberzeugungen ist Gott zwar
in allem Erscheinenden, in der Natur anwesend, doch der Mensch vermag ihn nicht
zu erkennen, kann aus der Anschauung der Natur allein keine GlaubensgewiBheit
gewinnen. Er kann sich ihr als Gottes Schopfung nur demutsvoll widmen, muf3
sich auch ihren geringsten Ziigen gegeniiber verpflichtet sehen. Auf Erden kann er
nicht damit rechnen, dafl ihm ihr géttliches Geheimnis entschleiert wird. Hoffen,
ohne Gewillheit, kann er allein auf das Leben nach dem Tod. So ist der Monch der
Natur gegentiber blind, er kann das Dunkel nicht durchdringen. Friedrich, in der
Rolle des Monchs, weifl zwar um das Dahinterliegende. Er mag sich danach seh-
nen, muf} sich aber eingestehen, daf3 der Zugang zum Dabhinterliegenden ihm hie-
nieden verstellt ist. Im Tod allein kann die Hoffnung keimen, wie das Abteibild
lehrt. Der Tod markiert einen Ubergang zu etwas Unbenennbarem, das nur im Akt
des Malens auf dsthetische Weise, ginzlich abstrakt zu evozieren ist. In der ésthe-
tischen Fassung des Realen dimmert ein Vorschein des Uberrealen. Insofern hat
Friedrich den Akt des Malens zu Recht als Gottesdienst betrachtet.

Drei Formen der Asthetisierung haben wir betrachtet, Asthetisierung aufgrund von
Sékularisierungserfahrung, Asthetisierung aufgrund von Historisierungserfahrung
und Asthetisierung aufgrund von Entfremdungserfahrung. In allen drei Fillen hatte
eine forcierte Asthetisierung Kompensationsfunktion, trieb kiinstlerische Strategien
hervor — hier betrachtet im Medium der Zeichnung —, die klassische Funktionen
hinter sich lieBen, in ihrer individuellen Anlage den Anteil des Betrachters bzw.
der Betrachterin einforderten und somit verstiarkt die Moglichkeiten der Kunst-
mittel selbstreflexiv auszuloten begannen. Man mag das modern nennen, denn in
der Moderne ist das Individuelle Schicksal und zugleich unbenennbar, wie wir seit
Laurence Sterne wissen.
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