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Von unvordenklichen

Werner Busch

bis zu unvorstellbaren Zeiten

Kein Thema hat Caspar David Friedrich mehr beschéftigt als das
der Analogie von Natur- und Menschenleben. Es ist fur Friedrich
alles andere als das einer gliicklich erfahrenen natiirlichen Syn-
these beider Bereiche. Zwar sieht er im Sinne Ludwig Tiecks und
anderer Frithromantiker in der Natur die Offenbarung Gottes,
auch erfihrt er vor der Natur sich selbst und seine Gefiihle, so
wie Carl Gustav Carus es in der Uberschrift einer Beilage zum
dritten seiner Landschaftsbriefe formuliert hat: “Von dem Ent-
sprechen zwischen Gemiitsstimmungen und Naturzustdnden”.1
Doch schon Tieck ist an diesem Punkt sehr nachdenklich: “So hat
sich der grofimichtige Schopfer heimlicher- und kindlicherweise
durch seine Natur unsern schwachen Sinnen offenbart, er ist es
nicht selbst, der zu uns spricht, weil wir dermalen zu schwach
sind, ihn zu verstehn; aber er winkt uns zu sich, und in jedem
Moose, in jeglichem Gestein ist eine geheime Ziffer verborgen,
die sich nie hinschreiben, nie véllig erraten 143t, die wir aber
bestdndig wahrzunehmen glauben.”?2

Man kann diesen Text auf drei Ebenen lesen: kunsttheore-
tisch, religids und historisch. Kunsttheoretisch verwiese er auf den
romantischen Begriff der Hieroglyphe, deren kryptische und natur-
mystische Sprache auf die Evozierung des universalen Zusammen-
hanges aus ist (Schlegel).3 Der Kunstler kann sie entwerfen, der
Rezipient kann sie fortschreiben und damit an der Ahnung vom
Transzendenten teilhaben. Insofern ist es konsequent, wenn Tieck
seinen Text unmittelbar fortsetzt: “Fast ebenso [wie Gott] macht
es der Kinstler [...]”4 Die religiose Lektiire des Textes verweist
uns direkt auf den Stindenfall. Gott habe sich heimlicher- und
kindlicherweise offenbart, und wir seien zu schwach, um thn direkt
zu verstehen: das sei nur im Paradiese moglich gewesen, durch
den Siindenfall seien wir vertrieben, wir ahnten Gott auch im
Kleinsten der Natur, doch erkennen kénnten wir ihn nicht mehr.

Die historische Lektiire denkt den Sachverhalt — Stindenfall — ent-

gegen der Tieckschen Formulierung sdkular. Es ist der Stindenfall
nicht der fleischlichen, sondern der aufkldrerischen Erkenntnis, die
in die Franzosische Revolution miindete und auf die alle Romantik
geantwortet hat. Die Revolution hat Gott noch fremder gemacht,
vor allem aber, nach dem Scheitern ihrer die Natur, den Menschen
und die Geschichte versohnenden Utopie in der Realitit, den
Menschen der Natur endgiltig entfremdet. So sehr der Roman-
tiker in der Natur und im All aufzugehen trachtet, er weifs um die
Vergeblichkeit. Er steht der Natur gegentiber, sucht sie zu umar-
men, doch sie entzieht sich fortwihrend. Fur Friedrich wie fiir
Tieck stellt sich die Frage, wie der Kiinstler im Bewuf3tsein der
grundsitzlichen Fremdheit der Natur ihrer dennoch in der Kunst
habhaft werden kann.

Die Forschung zu Friedrich leidet darunter, daf} sie ihm
entweder eindeutige Bedeutungen, politische oder religiose, unter-
schiebt, oder aber ihn im Strom einer breiten romantischen Natur-
mystik sieht und daraus die Rechtfertigung herleitet, sein Werk in
der frihromantischen Literatur und Philosophie bruchlos gespie-
gelt zu finden.5 Schlegel oder Schelling, Novalis oder Tieck wer-
den unterschiedslos bemiiht. Nach romantischem Denkverstidnd-
nis ist das nicht falsch — auch wir haben gerade Tieck zitiert — ,
aber die Ebene der Ubereinstimmung, die auf diese Weise erreicht
wird, ist zu abstrakt, um Friedrichs einzelnen Werken gerecht zu
werden. Zwei Dinge wéren zu leisten: eine genauere Charakteri-
sierung der Friedrichschen Position im Rahmen der romantischen
Denkbewegungen, vor allem aber eine genauere Analyse der dem
jeweiligen Werk zugrundeliegenden kinstlerischen Struktur.

Das Thema der Jahreszeiten, welches das anfangs genannte
Generalthema Friedrichs auf den Punkt bringt, und das Friedrich
immer wieder in zyklischer Form beschaftigt hat, ist geeignet, den
gesuchten Antworten ndherzukommen. Um zu verstehen, was das

Besondere an Friedrichs Jahreszeitenauffassung im Rahmen
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romantischer Erfahrung ausmacht, wird es allerdings notig sein,
die Geschichte der Jahreszeitenauffassung und ihrer Darstellungs-
tradition in groben Ziigen nachzuzeichnen. Die Bildersprache ist
um 1800 kein selbstverstindliches Allgemeingut mehr, bei be-
stimmten Themenstellungen kommen nicht automatisch tradierte
Bildantworten in den Sinn, zumindest werden sie nicht mehr
selbstverstdndlich genutzt und als ausreichend fiir die Bezeich-
nung eines Sachverhaltes angesehen, oder anders ausgedriickt: die
alten Sprachbilder scheinen nur noch in subjektiver Brechung ver-
wendbar, ihre Kanonik ist nicht mehr gegeben.

So hat die Interpretation auf Nuancen zu achten: Natur-
metaphorik mag sich tiber Jahrhunderte gebildet haben und mag
auch in der Romantik fortgeschrieben werden, doch findet sie jetzt
nicht mehr ihre tagespolitische Anwendung, macht nicht mehr den
individuellen Fall exemplarisch und sichert ihm damit verbindliche
Anspriiche, sondern dient allenfalls der Evokation eines Wunsches.
Nicht objektive Erfiillung, sondern subjektive Anspielung werden
vorgestellt. Insofern bedarf das einzelne Werk sehr viel mehr als
zuvor der Beteiligung des Betrachters, der nun auch nicht mehr
wie in der Aufklirung die Anspielung, den “Witz”, nur zu begrei-
fen braucht, um den Sinn zu haben, sondern vielmehr in der
Vertiefung in das Werk die Anspielung als Ausléser und Rich-
tungsvorgabe einer gefihlsméfligen Selbsterfahrung nutzt. Es mag
noch so viel an tradierter Bedeutung in das Werk eingeschrieben
sein, es erschopft sich nicht in deren Entzifferung. So kann die
Darstellung der Ikonographie der Jahres-, Tages- oder Lebens-
zeiten nur die Folie abgeben, vor der Friedrichs Werke zu sehen
sind. Nun hat Ikonographie, gerade bei der Bezeichnung grund-
sdtzlicher Menschheits- und Naturgegebenheiten, durchaus ein
ausgeprigtes Beharrungsvermdégen, und das Neue deutet sich nur
subkutan an. Von daher ist es wichtig, vorab den Wandlungs-
prozef in der Auffassung von Natur und Zeit, der Resultat eines
generellen Sdkularisierungsprozesses ist, in einem schematischen
Dreischritt zu markieren.

Noch die barocke Natur- und Zeitvorstellung ist grundsétz-
lich sub specie aeternitatis zu denken, die Vergédnglichkeit alles Irdi-
schen bekommt ihren Sinn allein vor der Ewigkeit Gottes. Die
Aufklarung sédkularisiert diese Vorstellung schrittweise auf allen
Feldern, die Religion durch Religionsgeschichte, die Natur durch
Naturwissenschaft, die Zeit durch allein innerweltliche Verzeit-
lichung. Dahinter steht der Glaube, dafl durch strikte Ordnung
und Erkldarung aller Erscheinungen und Vorginge in der Welt auf
die Frage nach dem letzten Ursprung aller Dinge Verzicht geleistet

werden konne. Newtons Konzentration auf die “secondary causes”
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scheint fiir die “primary causes” nur noch ein Schulterzucken
iibrig zu haben.® Doch wissen wir inzwischen, daf} sich hinter
Newtons Empirietiberzeugung ein hochgradig okkulter Mystizis-
mus verbarg,” dafl etwa Dr. Johnson, der grofie Sprachrationalist,
von Panik-, religiosen Angst- und Schuldanfillen aufgrund seiner
extremen masochistischen Phantasien heimgesucht wurde, die
offenbar in Exerzitien mit Auspeitschungen miindeten,® daf3 das
vielgepriesene lichelnde Sterben der Aufklirer, die den Verzicht
auf die Sterbesakramente damit erklidrten, dafl ihr Leben nach dem
Tode im Gedichtnis der Nachgeborenen aufgehoben sei,® nur
unter besonderen Umstidnden zu funktionieren schien und daf3 der
Fortschrittsoptimismus, der Glaube an die fortschreitende Perfek-
tibilitdt der Erde, nicht nur durch das Erdbeben von Lissabon
1755 in Frage gestellt wurde. Die Verbannung der Suche nach den
“primary causes” in das Innere des Einzelnen machte die Psyche
sichtbar, dort war sie trotz aller Bemiithungen nicht mehr in Uber-
einstimmung mit der dufleren Welt zu bringen. In vollem Umfang
wird dies erst den Romantikern bewuf3t, und sie antworten mit
dem Versuch einer Remythisierung oder Rechristianisierung der
Welt, die sich jedoch nicht mehr als konsensfihig erwies. In gewis-
sem Sinn war dies eine Sisyphusarbeit, in jedem Werk erneut zu
versuchen, in immer neuen, letztlich vergeblichen Anldufen.
Dieser hier grob skizzierte Dreischritt ist im folgenden eng an der
Jahreszeitenikonographie mit Leben zu fillen.

Alle barocken Gedichte, die sich mit der Zeit- und Ver-
ginglichkeitsproblematik beschéftigen, beginnen im Hier und
enden im Dort. In Paul Flemmings wohl aus den 1630er Jahren
stammenden Gedanken tiber die Zeit heifit es am Anfang: “Ihr lebet
in der Zeit und kennt doch keine Zeit; / So wif3it ihr Menschen
nicht, von und in was ihr seid”, und es lautet am Ende: “Ach daf3
doch jene Zeit, die ohne Zeit ist, kime / Und uns aus dieser Zeit
in ihre Zeiten ndhme”.10 Andreas Gryphius 1483t es in seiner
Betrachtung der Zeit von 1663 allein bei diesem Gedanken: “Mein
sind die Jahre nicht, die mir die Zeit genommen; / Mein sind die
Jahre nicht, die etwa mo6chten kommen; / Der Augenblick ist
mein, und nehm ich den in acht, / So ist der mein, der Jahr und
Ewigkeit gemacht”.11

Auch wenn Gryphius in lingeren Strophen die einzelnen
Tageszeiten verfolgt,12 bleibt der Aufbau des Argumentes erhal-
ten. Die Erscheinung der einzelnen Zeiten wird bildlich vorge-
fihrt, doch am Ende jeder Strophe wird aufgrund des Vergéng-
lichkeitsbewufitseins Gottes Trost gesucht. Die Verbildlichung der
Zeiten mag mythologisch eingekleidet werden, das ist nur Bild,

die Wahrheit folgt am Ende. So verblafit Diana, die Vertreterin
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des Mondes, zu Beginn vor der Morgenrdte, Wind und Vogel
erwachen, der See fingt an zu blinken, das Leben beginnt, doch
schon dies Bild ldfit Gott anrufen, den Tag im Gebet in seinen
Dienst stellen und schliefilich jenen Tag reflektieren, da der
Betende wiinscht, das Licht Gottes ewig zu schauen. Der Mittag
— wir werden sehen, er folgt gidnzlich der Bildtradition, die auch
fir den Sommer einsteht, was anzeigen kann, daf3 in die Tages-
zumeist auch die Jahreszeitenvorstellung eingeschrieben ist — der
Mittag ruft zur Tafel, die Hitze der hochstehenden Sonne 143t die
Arbeiter ermiiden, und es sind hier wie anderswo die Schnitter
auf dem Felde, die in den Schatten dridngen, auch die Pflanzen
und Vogel sind ermattet, es herrscht Ruhe. Dann die notige
Wendung: dem Glanz des Tages kann man entgehen, doch Gottes
Glanz nicht, er sieht uns iiberall. Der Abend ist die Zeit der
Heimkehr vom Felde, Einsamkeit und Finsternis kommen, Trost
gibt wieder der Gedanke an das Ende: “Und wenn der letzte Tag
wird mit mir Abend machen / So reifs mich aus dem Thal der
Finsternuf} zu dir.”13 Die Nacht bringt eine dramatische Wendung,
doch ist auch sie geldufiges ikonographisches Gut, Grausen und
Kilte — womit der Winter aufgerufen ist — melden sich, Angst und
Schrecken steigen auf: “Wetzet ein bluttiger Morder die Klinge?
wil er unschuldiger Hertzen verwunden?”14 Die Gedanken an den
Tod melden sich, das Jungste Gericht steht vor Augen, von allen
das Wirksamste und dramatischste Bild der Mahnung.

Und gerade dieses Bild wird in der Aufkldrung seinen
Schrecken verlieren, trotz hunderter, immer forcierter vorgetrage-
ner, vor allem jesuitischer Predigten.15 So klagt schon Massillon,
der 1742 verstorbene Bischof von Clermont: “Das Bild dieses gro-
Ben Schauspiels, das einst gentigte [...], um die ganze Welt dem
Kreuze zu unterwerfen, dieses furchtbare Bild dient fast nur noch
dazu, um den Armen, dem verschiichterten Volke Furcht einzu-
floflen.”16 Als Bildthema starb das Jungste Gericht aus, einen
Rubens des 18. Jahrhunderts konnte es nicht geben, die schwa-
chen Wiederbelebungsversuche der Nazarener am Anfang des 19.
Jahrhunderts waren vergeblich. Schiller mit seinem bertthmten
Ausspruch von 1784 nennt den Grund: “Die Weltgeschichte ist
das Weltgericht.”17

Gryphius’ Ikonographie dagegen folgt einer in die Antike
zuriickreichenden Tradition, in literarisch-rhetorischer Form in
der éx¢paoig xpovov (ekphrasis chronoon) aufgehoben, der topi-
schen Rede von den Zeiten.18 Thre bildliche Darstellung ist
besonders an den sogenannten Jahreszeitensarkophagen in romi-
scher Zeit zu finden, wo das Leben des Verstorbenen in den

Kreislauf des Werdens und Vergehens gestellt ist.19 In der

Ekphrasis sind es Landschaftsbilder, an den vier Seiten der
Sarkophage Personifikationen, die die Jahreszeiten vertreten.
Beide Formen halten sich bis ans Ende des 18. Jahrhunderts.20
Die romischen Personifikationen mogen Nachfolger der griechi-
schen Horen sein, der Tochter des Zeus, die hier die Jahreszeiten
vertraten. Ovid jedenfalls verband die griechischen Horen mit
romischen Goétternamen, in spdtromischer Zeit unterstanden die
Jahreszeiten dann definitiv bestimmten Gottheiten: der Friihling
Venus oder Merkur, der Sommer Apoll oder Ceres, der Herbst
Dionysos-Bacchus, der Winter Vulkan oder Aolus. Auf den
Sarkophagen nahmen die Verkérperungen Biistenform ein, spiter-
hin wurden sie ganzfigurig, und ihnen wurden jahreszeitliche
Attribute beigesellt: Blumen, aber auch ein Lamm im Frihling,
Ahren und eine Sichel im Sommer, ein Friichtekorb, aber vor
allem Weintrauben im Herbst, Enten, Génse und — am wichtig-
sten fur das folgende — Feuer im Winter.

In frihchristlicher Zeit wurden zwar die Formen weitge-
hend aus der rémischen Antike ibernommen, inhaltlich wurden
die Jahreszeiten jedoch sogleich als Ausdruck von Gottes Welt-
ordnung verstanden, der Frithling stand zwar fiir die Erneuerung
des Lebens, vor allem aber fiir die Auferstehung, der Sommer ver-
weist auf die kiinftige Seligkeit, der Herbst gemahnt an das Jiingste
Gericht, der Winter bezeichnet den Tod. Nun standen die Jahres-
zeiten natirlich auch schon in der Antike in kosmologischen Zu-
sammenhéngen, die im christlichen Mittelalter allerdings mehr
und mehr systematisiert werden.2! Die Ovidschen Metamorphosen
beginnen bekanntlich mit der Schilderung der vier Zeitalter der
Welt, dem goldenen, silbernen, bronzenen und eisernen. Dieser
pessimistischen Vorstellung, die die Zeiten immer schlechter wer-
den 14Bt, folgen im letzten, dem 15. Buch Uberlegungen zum ewi-
gen Fluf3 der Zeiten, zum Vergehen und Sicherneuern. Hier ruft
Ovid die vier Tageszeiten auf, bindet sie an bestimmte Gotter, die
Nacht etwa an die mit Luna gleichgesetzte Diana, wie noch
Gryphius es tun wird. Dann nennt er die vier Jahreszeiten, schlief3-
lich die vier Lebensalter und zum Schlufl, um den kosmologischen
Zusammenhang endgiltig zu verdeutlichen, die vier Elemente. In
diesen Versen am Ende seiner Meramorphosen, in denen ja Men-
schen zu Tieren und Pflanzen, gelegentlich als Sternbilder ent-
rickt, verwandelt werden, gibt Ovid die sogenannten “Lehren des
Pythagoras™ wieder, um fiir seine Verwandlungsmythen eine quasi
naturwissenschaftliche Basis in Form von Grundgesetzen der
Natur und des Weltalls zu liefern.22

In christlicher Tradition finden diese Systematisierungen in

der Scholastik des 12. und 13. Jahrhunderts ihren Hohepunkt.
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Wichtigste Erweiterung auch bei den Darstellungen dieses
Gesamtzusammenhanges neben der Analogiebildung zu den vier
Winden, die sich schon bei Hesiod fand, oder den vier Paradies-
stromen, ist die um den Zodiakus, also die Tierkreiszeichen und
Monate. Das Ganze wird nicht selten vor der Folie von Christi
Leib dargestellt, dessen Kopf, die ausgebreiteten Arme und des-
sen Fiile die Endpunkte einer Vierteilung bilden. Neben der
Systematisierung schreitet aber auch der Zugriff auf die Natur-
phidnomene selbst fort, die Jahreszeiten werden vermehrt szenisch,
erobern sich in Ansédtzen den Landschaftsraum. Die Monats-
darstellungen werden durch jahreszeitlich typische Berufsaus-
iibungen vertreten, so in den Sockelzonen der Kathedralportale.23

Zur Vierzahl, als dem Hauptordnungsschliissel der Welt,
erschienen eigene Traktate, wie z.B. eine in Cambridge aufbe-
wahrte Abhandlung des 11. oder 12. Jahrhunderts, die zu den vier
Lebensaltern der Menschen — die als Vorstellung sich von den
vier Jahreszeiten herleiten — auch noch die vier Temperamente
ordnet,24 was etwa fiir das Verstindnis von Winter- oder Alter-
darstellungen auch sehr viel spiterer Zeit, ja noch bei Caspar
David Friedrich, nicht unwichtig ist. So wird der Winter zur Zeit
des melancholischen Nachsinnens tiber den Tod.

Wir brauchen hier nicht zu verfolgen, dafl nun wiederum
die Temperamente nach antiker Vorstellung dem Planeten-
einflufl und ihrer Konstellation verdankt werden, auch nicht
dem orientalischen Einflufl auf die Zodiakusdarstellungen nach-
zugehen. Wichtiger fiir uns ist es festzuhalten, daf3 die entste-
henden Schemata nicht gédnzlich starr sind; Zuordnungen koén-
nen sich dndern bzw. geringfiigig verschieben, etwa von Monat
zu Monat, aber auch von Jahreszeit zu Jahreszeit. Deutlich mag
dies am beriihmtesten aller Beispiele, an Michelangelos Tages-
zeitenverkdérperungen in der Medici-Kapelle werden, die in
ersten Planungen noch die Jahreszeiten versinnbildlichen sollten.
Vom Verstindnis her jedoch haben sie die gesamte Systematik in
ihrem Bezug auf das menschliche Leben in sich zu fassen, basie-
rend auf der Elementenlehre. Die Flufigottzone unter den
Tageszeiten verkdrpert nach neoplatonischem Verstdndnis die
unter-irdische Welt, die der blolen Materie, die Tageszeiten
dariiber gehéren dagegen der irdischen Sphére an, der von
Materie und Form, hier hat die Zeit in all ihren Facetten ihren
Ort. Im Kontext der Trauer um den verstorbenen Giuliano de’
Medici ist damit in ihren verschiedenen Entfaltungsmdglich-
keiten die alles verschlingende Zeit gemeint, die das Leben zum
Leiden werden 148t, und insofern sind den Zeiten auch die

Temperamente eingeschrieben, die etwa zur melancholischen
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Trauer fiihren, ebenso die Elemente, die in Korrelation zu den
Temperamenten stehen.25

Bei der Entwicklung der Jahreszeiten in landschaftlichen
Zusammenhéngen, die in der zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts
verstdrkt einsetzt, war die Synthese mit den Monatsdarstellungen
am wichtigsten. Sie, die ihren Kanon vor allem im 12. Jahrhun-
dert ausgebildet hatten, stellten eine Fiille an jahreszeitlichen
Tiatigkeiten zur Verfigung, die der Landschaft leicht zu integrie-
ren waren. Je drei Monate sammelten sich unter einer Jahreszeit,
oft unterhalb der drei am Himmel angebrachten Sternzeichen
bzw. des entsprechenden Ausschnittes aus dem Zodiakus. Kennt
man die Zusammenhénge, so kann man gelegentlich auch Einzel-
bilder mit reichlicher Sicherheit der Jahreszeitentradition zuord-
nen, so etwa Bruegels berihmte, 1568 datierte Sommer-Zeich-
nung der Hamburger Kunsthalle [1], von der anzunehmen ist,
daf} sie Bestandteil eines nicht vollendeten, aber schon von
Bruegel geplanten Jahreszeitenzyklus gewesen ist. Jedenfalls hat
Hieronymus Cock die Zeichnung des Sommers zusammen mit
dem Friihling von 1565 zu einem vollstindigen druckgraphischen
Jahreszeitenzyklus durch zwei Darstellungen von Hans Bol ergin-
zen lassen. Schaut man genau hin, so erkennt man, dafl bei
Bruegels Sommer nicht nur die breit im Vordergrund dargestellte
Getreideernte, die fiir den August einsteht, Thema ist, sondern
geradezu versteckt auch die den Juni charakterisierende Obst-
und die den Juli bezeichnende Heuernte. Auch dafl die Sensen
derartig reprédsentativ ins Bild gesetzt erscheinen, mag auf das

Sichelattribut der traditionellen Sommerpersonifikation verwei-

1 Pieter Bruegel d. A., Der Sommer, 1568, Federzeichnung, Hamburger

Kunsthalle
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sen. In der Kupferstichwiedergabe fithrt Bruegels Sommer zudem
eine Inschrift, die den Sommer als “adolescentie imago”, als
Junglingsalter bezeichnet, die Jahreszeit also zum Lebensalter in
Bezug setzt.26

Der manieristische niederldndische Kupferstich der zweiten
Hilfte des 16. Jahrhunderts ist geradezu spezialisiert auf Zyklen
der Jahres- und Tageszeiten oder auch der Elemente, zugleich
setzt mit Ripa ganz am Ende des Jahrhunderts die ikonographi-
sche Kodifizierung der Personifikationen ein.27 Nicht selten
erscheint auch wie bei Marten de Vos’ oder Carel van Manders
Tageszeitenzyklus28 die Personifikation oder der stellvertretende
Gott auf Wolken schwebend im Himmel tiber einer sich immer
breiter entfaltenden Landschaft mit den Jahreszeitentétigkeiten.
Die meist begleitenden lateinischen Vierzeiler machen bereits dar-
auf aufmerksam, wie genau die Kiinstler die Tradition des The-
mas kennen, zugleich aber verstirken sie die moraldidaktische
Dimension der dargestellten Tétigkeiten. Wenn bei Marten de
Vos am Mirtag, den Apoll, der Sonnengott, vertritt [2], die Bau-
ern auf dem Felde rasten, so ist dies gut, sie haben, wozu der
Morgen gemahnt hat, eifrig gearbeitet, doch wenn gleichzeitig die
hofische Gesellschaft sich breiten Tafelfreuden hingibt, so fragt

der Vers, ob sie nicht in Extravaganz und Nichtstun verfillt. Und

2 Adrian Collaert nach Marten de Vos,
. Meridies (Mittag), Kupferstich,
""'ﬂ"-"r 2 Rijksmuseum Amsterdam

die Verse zu Tobias Verhaechts Darstellung der Nacht [3] warnen
vor den Verlockungen der Dunkelheit. Von moglicher Kriminali-
tédt ist die Rede, wie bei Gryphius, und in der Tat wird im Hinter-
grund ein Nachtschwédrmer von Raubern erschlagen, wihrend
andere achtlos musizieren oder sich bei einem Maskenumzug
amusieren, sie werden im Vers ans Licht, das alles aufdecken
wird, gemahnt.

Der Aufbau all dieser Zyklen in zwei Registern leitet sich
letztlich aus der Tradition der Planetendarstellungen her,2° es sei
nur an den Hausbuchmeister erinnert.30 Doch am Beginn des
17. Jahrhunderts setzt sich die reine Landschaft durch, die Gotter
und Personifikationen nehmen Abschied, vor allem vor der in
Ansiétzen realistisch wiedergegebenen holldndischen Landschaft
haben sie keinen Bestand, wie Jan van de Veldes Serie deutlich
machen kann, mit wundervoll beobachteten Ddmmerungs- und
Nachtszenen. Nur die Verse berufen noch die Gotter, doch blei-
ben sie blofie Metaphern. Bei Nicholas Berchem gar haben wir
nur noch lindliche Szenen, die ohne Titulus nicht mehr sicher
der Zeitentradition zugeordnet werden kénnten, hier hat sich vor
allem der kosmologische Zusammenhang vor der forcierten
Wiedergabe der Erscheinungsphidnomene verloren. Letztlich ist

dies ein Sdkularisierungsphidnomen.
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flaichigen Tonalitdt der Moglichkeit der Wiedergabe der maleri-
schen und atmosphérischen Erscheinung der Claudeschen Bilder
sehr entgegenkommt. Die eine Folge stammt von Wilhelm Fried-
rich Schlotterbeck, die andere von Christian Haldenwang; Goethe
ist nach Ausweis der Tag- und Fahreshefte von 1820 froh, letzteren
Zyklus sein eigen nennen zu kénnen, denn inzwischen sind die
Originalbilder in St. Petersburg, nachdem sie zuerst 1806 von
Napoleon nach Malmaison entfithrt worden waren.34

Mit diesen Reproduktionen grenzen wir im Verfolg der
Thementradition unmittelbar an Caspar David Friedrich. Claudes
Gegensatzpaar eines Aeneas und einer romischen Ruinenland-
schaft schliellich erhielt in den Nachstichen von James Mason
und William Woollett von 1772 folgende Titel: “The Landing of
Aeneas in Italy: The allegorical Morning of the Roman Empire”

(“Die Ankunft des Aeneas in Italien: Allegorie auf die Morgen-

NOX. 5 P : » « . .
Bl i 0 e s, s i gt o s el i s dimmerung des romischen Reiches”) und “Roman Edifices in

A ol fyt foces lint b oy et Amen s fics ¢ bebet ludofe, T, Esofis e, e firts offwistiamab. 5 Ruins: The allegorical Evening of the Empire” (“Romische Bau-

3 Egbert van Panderen nach Tobias Verhaecht, Nox (Nacht), Kupferstich,
Rijksmuseum Amsterdam

Diese Entwicklung zur Uneindeutigkeit kann dazu fiithren,
daf3 es zu nachtriglichen, urspriinglich nicht beabsichtigten Ver-
einnahmungen fiir die Tradition kommen kann. Beriihmtestes
Zeugnis dafiir sind Claude Lorrains sogenannter Tageszeiten-
zyklus und eines seiner Gegensatzpaare. Claudes vier fiir Henri
van Halmale gefertigte Bilder wurden im 18. Jahrhundert in der
Kasseler Galerie aufbewahrt, im dortigen Katalog von 1783 findet
sich zuerst die Benennung als Tageszeiten.3! Die Bilder, die eine
Berithmtheit waren, stellen biblische Themen dar, die Benen-
nung, welche biblische Szene zu welcher Tageszeit gehort,
schwankt im folgenden. Die Tageszeiten durch bestimmte bibli-
sche Szenen verkorpert zu sehen, schien nicht abwegig, denn man
kannte natiirlich Poussins berithmten Jahreszeitenzyklus,32 der
von Adam und Eva im Friihling bis zur Sintflut im Winter fihrte
und in dem ebenfalls den Tages- und Lebenszeiten alludiert
wurde. Nachfolge gibt es noch spét im 18. Jahrhundert etwa bei
Johann Wolfgang Baumgartner, der in der Sommerszene mit Ruth
und Boas Poussin folgt, sonst neue biblische Themen wihlt, so
fiir den Frithling das “Noli me tangere” [4].33 Von Claudes Bil-
dern finden sich am Ende des 18. Jahrhunderts im Gefolge von
Richard Earloms Wiedergabe des Claudeschen Liber Veritatis
gleich zwei graphische Reproduktionszyklen, die den Tageszeiten-
titel tragen. Beide stammen aus der Chalcographie in Dessau,

beide sind in Aquatinta radiert — einem Medium, das in seiner-
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ten als Ruinen: Allegorie auf den Abend des Reiches™).35 Zwar ist
eine derartige historisch-politische Allegorisierung fiir Claude
kaum denkbar, doch war er andererseits der grof3e Traditions-
stifter fiir Gegensatzpaare mit Morgen- ﬁnd Abendszenen, die
durchaus biblische oder mythologische Szenen zum Anlafi neh-
men konnten. Fiir das bertthmteste Beispiel, die beiden grofien
Bilder zur Geschichte der Hagar in Miinchen von 1668, ist
Claudes eigene Benennung uberliefert. Die Vertreibungsszene ist
bezeichnet: “Abraham et Agar qui est le soleil levant” (“Abraham
und Hagar, das ist die aufgehende Sonne”), und die Szene in der
Wiiste mit dem dirstenden Ismael tragt den Titel: “I’Ange qui

montre la fontaine a Agar qui represente apres midy” (“Der Engel

4 Johann Wolfgang Baumgartner, Ver (Frihling), Kupferstich, Berlin, Privatbesitz
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zeigt Hagar die Quelle, sie reprisentiert den Nachmittag”).36

Die biblischen Szenen, so wichtig sie sind und so sehr sie den
Zusammenhang der Bilder definieren, sind also letztlich nur Anlaf3
zur Darstellung zweier Tageszeiten: Morgen und Abend. Das klar-
zeichnende Morgenlicht, das sanft Verschleiernde des spédtnach-
mittdglichen Sonnenlichts — auf die Darstellung dieser Modi war
Claude spezialisiert, und fiir beinahe zweihundert Jahre haben
Kinstler versucht, ihm hierin zu folgen: Herman van Svanevelt im
57, Jahrhundért, John Wootton oder Richard Wilson von den
Englindern im 18. Jahrhundert, von Turner ganz zu schweigen,
Claude-Joseph Vernet von den Franzosen37 — sie alle haben
Gegensatzpaare in unterschiedlichem Licht gemalt, immer noch
letztlich in der Tradition der Tageszeitendarstellungen, denn auch
ihre Themen folgen in der Staffage noch der Morgen- und
Abendikonographie, sie zeigen Aufbruch oder Heimkehr, Anfang
oder Abschlufi.

Doch selbst diese Topik wird schrittweise im 18. Jahr-
hundert aufgehoben. Pierre-Henri de Valenciennes, durchaus von
Claude und Vernet herkommend und in seinen offiziellen Bildern
weiterhin der klassischen Auffassung verpflichtet, beginnt anders-
geartete Gegensatzpaare in Olskizzenform zu malen: Er gibt ein
und denselben Gegenstand im Abstand von zwei Stunden wieder,
um den atmosphirischen Wandel in der Erscheinung festzuhalten.
Das Phinomen allein ist sein Thema, ohne alles Denken in kos-
mologischen Zusammenhéngen, ohne jede Verweisdimension —
rund hundert Jahre vor Monets Rouen-Bildern. Angeeignet wird
der Erscheinungsmoment fiir sich, herausgeldst aus dem Kon-
tinuum der Zeiten mit ihren tradierten Bedeutungen.38

Damit war historisch gesehen ein prekdrer Punkt erreicht:
Wenn der subjektiv festgehaltene Moment in all seiner Ausschnitt-
haftigkeit und Zufilligkeit Bildwiirdigkeit erlangt, wo blieb da der
Sinn des Bildes, was legitimierte noch seine Existenz? Offenbar
zweierlei — und beides wird auch noch, wenn auch in gewandelter
Form, fiir Friedrich Bedeutung haben: Die Skizzen dienen zum
einen der Selbsterfahrung und Selbstvergewisserung — unmittelba-
re Aneignung von Gesehenem ist immer auch Selbstdefinition
gegeniiber dem Gesehenen. Diese Selbsterfahrung im kérpermo-
torischen Akt des schnellen Malens vor der sich bestdndig verdn-
dernden Natur ergibt so etwas wie einen Gleichklang mit der
Natur, ein Einschwenken in ihren Rhythmus. Dieser Akt durfte
auch kompensatorische Funktion gehabt haben. Wenn der Natur
fiir das Bewuf3tsein von Kiinstler und Betrachter héherer Sinn,
wie er sich in den Bildern kosmologischen Zusammenhanges aus-

gedriickt hatte, abhanden gekommen ist, dann scheint die Einheit

mit der Natur, will sie nicht v6llig fremd werden, nur punktuell fiir
den fliichtigen Moment zu stiften zu sein.

Die andere Legitimation bezieht diese Aufkiindigung eines
jahrhundertealten Grundkonsenses durch ihren quasinaturwissen-
schaftlichen Anspruch an die Phinomenwiedergabe. Die Darstel-
lungen der Wolken bei Alexander Cozens oder Valenciennes,
schlie3lich bei Constable oder Dahl,39 die Analyse der Berge bei
Caspar Wolf oder John Robert Cozens, bei Goethe in seinen
Zeichnungen oder schliefilich bei Carus?0 — diese Bemiihungen
laufen parallel zum wissenschaftlichen Erkenntnisfortschritt von
Saussure uber Priestley und Lavoisier bis zu Howard, der die
Wolkenterminologie schuf. Und auch in der Naturwissenschaft
scheinen sich die Verweise auf den gottlichen Weltenbau zu eriibri-
gen — von Newtons Unterscheidung in “primary” und “secondary
causes” war bereits die Rede. Hinzuweisen wire etwa auch auf
Thomsons berithmtes Gedicht The Seasons von 1726, das bereits
primir naturwissenschaftliche Interessen verfolgt und das Haydn
1801 zu vertonen unternahm.41

Die Sékularisierung der Zeiten vollzog sich jedoch noch auf
einem anderen Felde, und zwar auf dem politisch-sozialen, und
hier wurde, um es so auszudriicken, das iiberzeitliche Verstdndnis
der Zeiten radikal verzeitlicht, nimlich unmittelbar an der poli-
tisch-sozialen Gegenwart gemessen, deren Realitidt die klassische
Zeitendeutung schlicht aufhob. William Hogarths Four Times of the
Day von 1738 sind, wie sich hat zeigen lassen, in allem und jedem
eine Parodie auf die geldufigen Tageszeitenzyklen.42 Hogarth
bedient sich dabei der Prinzipien der literarischen Klassiker-
parodie, wie sie in England von Pope, Addison und vor allem von
Swift gepflegt wurde. Schon 1709 findet sich im Tatler von Swift
eine “Description of the Morning”, die sich als radikale
Mythospersiflage erweist. Die Strukturen des Mythos werden inso-
fern aufgehoben, als jede gottliche Handlung, jeder Verlauf einer
klassischen Geschichte am Handlungsverhalten der Gegenwart in
entsprechenden Situationen gemessen wird. Zwei Verse mogen zei-
gen, wie geschickt Swift die Verhiltnisse der Zeitentradition auf
den Kopf stellt: “The turnkey now his flock returning sees, / Duly
let out at nights to steal for fees” (“Der Gefingniswirter sieht jetzt
[am Morgen] seine Herde zuriickkehren, / die er piinktlich zur
Nacht hinausgelassen hatte, damit sie stehlen konnte, um die
Gefingnisgebiihren zu bezahlen™).43 Das konnte durchaus der
sozialen Realitdt entsprechen: Ohne Geld war der Eingekerkerte
im 18. Jahrhundert im Gefingnis verloren, und der
Gefingniswirter, um selbst existieren zu kénnen, war in der Tat

auf Gefangenengelder angewiesen. Standardmotiv der Jahreszeiten
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war genau umgekehrt der Auszug der Herde am Morgen, das
Heimtreiben am Abend, um sie vor Rdubern zu schiitzen, die ihr
Unwesen in der Nacht trieben. Alle Motive finden sich etwa in
Tobias Verhaechts Tageszeitenzyklus [3].44 Die Differenz konnte
nicht grofler sein, die soziale Realitédt 1483t das Mythos- und
Gotterwesen als geradezu absurde Fiktion erscheinen.

Um es nur an einem Beispiel aus Hogarths Zyklus zu
demonstrieren: An seinem Morgen [5] strebt eine verknocherte
Jungfer mit bosem Gesicht wie allmorgendlich zur Kirche, voller
Miflachtung und vor allem Mif3billigung gegeniiber dem wuse-
ligen, zum Teil noch von der Nacht {libriggebliebenen Leben der
Londoner City. Es wird noch getrunken, gehurt und gepriigelt,
aber auch erste Marktaktivititen beginnen. Es ist extrem kalt und
Winter, eine schwache Morgenrote zeigt sich am Himmel. Die
Kirchenuhr, tiber der Chronos mit seiner Sense thront, zeigt kurz
vor 7 Uhr. In zweifacher und zwar deutlicher Hinsicht nutzt
Hogarth die Ikonographie der Darstellung des Winters: rechts im
Vordergrund wirmt sich das Marktvolk die Hiande am offenen
Feuer, und links sind dekorativ die Winterfriichte drapiert, Zwie-
beln und Riiben. In zahlreichen niederlindischen Bildern des 17.
Jahrhunderts sind diese beiden Motive gekoppelt und bezeichnen
in ihrer Kombination bereits fiir sich hinreichend den Winter,
etwa in Gemilden von David Teniers oder Norbert van
Bloemen.4% Aber auch ihre Anwendung auf die Morgen-
Darstellung ist nicht Hogarths Erfindung. Schon Jan van de Velde
z.B. zeigt in seiner Aurora-Darstellung die Feuerszene als
Hauptmotiv des Vordergrundes [6].46 Und so wie bei van de
Velde die Schiffe, die Nacht im Riicken, den Hafen verlassen und
der Morgenrdte entgegen segeln, so strebt bei Hogarth die Jungfer

~der Kirche entgegen, in einen anderen Hafen. Doch Hogarths
Hauptfigur ist auch Personifikation bzw. Parodie der Personifi-
kation der Aurora. Der Knabe, der frierend ihr Gebetbuch tragen
muf3, ist ihr Putto, unausdenkbar, er wire auch noch nackt bei
dieser Kilte. Wihrend die Aurora der Tradition jung, schon und
lichtglinzend sein muf, ist Hogarths Gottin der Morgenréte alt
und héBlich, der regelmiflige morgendliche Kirchgang dieser
Einzelgingerin, bezeichnenderweise in der Geméldefassung der
Folge in einem leuchtend gelben Gewand mit rotlicher Schiirze,*7
markiert fiir die Marktbevolkerung die Parodie eines Sonnen-
aufganges, nach dem sie zwar ihre Uhr stellen kdnnte, doch die
Zeit, mit der die Frommelnde sich in der Kirche beschiftigen
wird, ist nicht die Zeit des wahren Lebens vor der Kirche. Mythos
und Glaube in zeitgendssischer Brechung verlieren ihre sinnstif-

tende Funktion. i
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5 William Hogarth, Morning (Morgen), Kupferstich, Hamburger Kunsthalle

Das ist die Verfassung der Zeiten, mit der sich die Friih-
romantik, mit der sich Friedrich und Runge, konfrontiert sehen.
Nicht, daf3 es nicht noch Ikonologien géibe, die die alten Bilder
weitertransportierten; gerade noch, 1788, hatte Karl Wilhelm
Ramler zuerst in mehreren Nummern der Monatsschrift der
Akademie der Kiinste und mechanischen Wissenschaften zu Berlin,
dann als Buch Allegorische Personen zum Gebrauche der bildenden
Kiinstler begleitet durch Kupferstiche von Bernhard Rode heraus-
gegeben, und dort finden wir, von Ramler in ithrem ikonographi-
schen Vokabular erldutert, Verkérperungen der Ewigkeit, der Zeit,
des Jahres, der Jahreszeiten, der Temperamente, der Elemente, der
vier Weltteile und vieles andere mehr, aber es ist nur noch repe-
tiertes Bildungswissen, Ramler schreibt schlicht Ripa aus. Wir
erkennen das Vokabular durchaus noch wieder, zum Jahr etwa
heifdt es: “[...] noch ein anderer Kiinstler hat es als eine Mutter

mit vier Kindern auf folgende Weise in eine Gruppe gebracht. In
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dem einen Arm hilt die Goéttinn ein Kind, welches ihr einen
Kranz von Friahlingsblumen aufsetzt; in dem andern Arm eines,
das mit Aehren bekrédnzt ist und eine Handsichel fithrt. Das dritte
Kind, mit einem Kranze von Weinlaub auf dem Haupt, schmiegt
sich an ihre Seite und reicht ihr eine Trinkschale dar. Das vierte
sitzt ihr zu den Fiiflen und wirmt sich an einem Gefésse voll
Feuer.”48 Derartigem war keine Zukunft mehr beschieden. Vor
der Folie des Wissens um die Natur und angesichts gleichzeitig
erfahrener individueller Naturentfremdung bezeichneten diese
Bilder keine Wahrheiten mehr. Man vermeint es zu ahnen, wenn
man die zugehorigen Stiche sieht, sie sind an Trostlosigkeit nicht
zu Uberbieten [7]. Es gibt keinen Kontext mehr, dem sie sich

noch iiberzeugend einfiigen kénnten.

1802-03 beginnen parallel und durchaus in Kenntnis voneinan-
der Philipp Otto Runge und Caspar David Friedrich mit einer
besonderen Form der Wiederbelebung dieser, wie Reynolds sie
genannt hat, “dead language”:49 Runge entwirft einen Tages-
zeiten-,%0 Friedrich einen Jahreszeiten-Zyklus [Runge 7-10 und
Friedrich 11-14],51 aber wie ganz selbstverstindlich ist bei beiden
wieder eine Durchdringung von Jahres-, Tages- und Lebenszeit-
auffassung zu konstatieren, ist Werden und Vergehen, ein weiter
kosmologischer Zusammenhang reflektiert. Uns soll im weiteren
nur Caspar David Friedrich interessieren, selbst wenn bei sei-
nem Friihling-Blatt von 1803 der Einflufl des geringfiigig frither
begonnenen Tageszeitenzyklus’ von Runge, der zu diesem Zeit-
punkt ebenfalls in Dresden weilte, zu verspiiren ist. Letztlich
geht Friedrich einen eigenen Weg, den wir nur in einer weit fort-
geschrittenen Phase betrachten wollen, anhand des siebenblattri-

gen Zyklus von Sepiazeichnungen aus dem Jahre 1826 [8-14],52
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6 Claes Jansz Visscher nach Jan van de Velde, Aurora (Morgen), Kupferstich,

Rijksmuseum Amsterdam

7 Bernhard Rode, Das Jahr, 1788, Radierung, Berlin, Privatbesitz

der allerdings in drei der vier Jahreszeiten-Blédtter ganz direkt
auf die Bilderfindungen des frithesten Zyklus von 1803 rekur-
riert. Weitere Varianten auf dem Wege dorthin kénnen aufler
acht bleiben.53

Der siebenteilige Zyklus erweitert das alte quaternire
System der Jahreszeiten um drei Blétter: ein vorgeschaltetes Blatt,
das in der Literatur den reichlich unspezifischen Titel “Meer mit
aufgehender Sonne” trigt und wohl die gottliche Schépfung der
Welt aus dem Chaos in der Scheidung der Elemente zeigt, und
zwei nachfolgende Blitter, die “Tod” oder “Skelette in der
Tropfsteinhohle” und “Engel in Anbetung” benannt werden und
offensichtlich zum einen die Toten in Erwartung der Auferstehung
und zum anderen die anbetenden Seelen nach der Auferstehung
darstellen. Eine Reihe von Interpretationen zu diesem ungewdhn-
lichen Zyklus liegt vor, zwei davon stammen aus Friedrichs
unmittelbarem Umkreis, die Forschung nimmt sie nicht so sehr
ernst, obwohl sie durchaus mit einer Bemerkung Friedrichs zum
Friihling aus seinem Tagebuch von 1803 harmonieren.54 In der

neueren Forschung konkurrieren bei der Interpretation des
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8 Meer mit aufgehender Sonne

8-14 Caspar David Friedrich, Zyklus der vier Jahreszeiten mit den
drei dazugehorigen Blattern, 1826, Sepia Uber Bleistift, Hamburger
Kunsthalle

Zyklus, wie bei aller Deutung Caspar David Friedrichs, die natur-
mystische, die religiose und die politische Ausdeutung. Wir wollen
sie nicht im einzelnen verfolgen, sondern uns die Freiheit nehmen,
uns aus allen Deutungen zu bedienen, um die Gesamtdeutung
vielleicht ein wenig voranzutreiben, dabei soll uns das bisher
Entwickelte hilfreich sein.

Einig sind sich die Deutungen, dafl das Werden und Ver-
gehen in der Natur in Parallele zur Entwicklung des Menschen-
lebens gesetzt ist. Im vierteiligen Kernzyklus wird das Leben eines
Menschenpaares von der Kindheit tiber die Jugend, das reife Alter
bis zum Grab verfolgt, eingebettet in die Jahreszeiten- und Tages-
zeitenfolge. Bezogen auf das Menschenleben, stellt der Gesamt-

» zyklus zudem die Stadien vor der Geburt und nach dem Tode dar.
Da dies ganz offensichtlich in christlicher Perspektive geschieht,
aller politischen Ausdeutung zum Trotz, die das Herbstblatt mit
der Anspielung auf die Freiheitskriege auch durchaus nahelegen
kann, und das es begreiflicherweise im Zyklus von 1803 in dieser
Form noch nicht gab, ist dieser im Wortsinne umfassendste Hori-
zont nun allerdings in seiner besonderen Form zu beschreiben.
Sehr viel helfen in dieser Hinsicht die Deutungen aus Friedrichs
Umbkreis direkt in der Tat nicht, indirekt allerdings.

Gotthilf Heinrich Schubert bespricht eine Version von
Friedrichs frithem vierteiligen Zyklus in einiger Ausfiihrlichkeit in
seiner weitverbreiteten und mehrfach aufgelegten Abhandlung
Ansichten von der Nachiseite der Naturwissenschaften, Dresden

1808.55 Thm geht es um das Problem des im Zyklus deutlich
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9 Frihling

10 Sommer

werdenden “Zusammenhanges der verschiedenen Stufen des
Daseyns”. Er sieht in der Kindheit noch den Abglanz des
Gottlichen, eine Art von bewuf3tlosem Ruhen in sich, das noch
nicht nach Verinderung, Entwicklung, Ferne strebt, sondern im
Hier und Jetzt zufrieden ist. “Noch strebt der Sinn”, heif3t es,
“nicht tiber den Saum der nahen Hiigel hinaus.” Das stimmt ganz
mit Friedrichs Friihlingsbemerkungen tiberein, in denen die Rede
davon ist, daf} sanft sich hebende Hiigel die Aussicht ins Weite
hemmen und die Kinder es zufrieden sind, da sie keine Vorstel-
lung von der Ferne haben. Doch ein erster Strahl dringt nach
Schubert bereits in diese Idylle und 16st das Sehnen aus, “das uns
von der Wiege bis zum Grabe fiihrt”.

Im folgenden Sommer-Blatt wichst der Quell des Zeitalters

der Kindheit zum Fluf3, die Sonne steht hoch am Himmel, das
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11 Herbst

13 Skelette in der Tropfsteinhohle

12 Winter

Gliick der Liebe hebt fiir einen kurzen Moment die fortfihrende
Sehnsucht auf, Lilie und Rose vermihlen einander, die bewufite
Ubereinstimmung mit der Natur ist fiir ein erstes und letztes
Mal erfahren, doch ein tiefes Sehnen nach etwas anderem fiithrt
schliellich den Weg fort, am Abend der Reife ist die Stille der
Natur durch das wiiste Leben der Stadt verdridngt, das Gemiit
strebt zu den hochsten Gipfeln, doch der zum Strom gewordene
Fluf3 trennt uns vom Ort unserer Sehnsucht, aus eigener Kraft,
trotz vieler Versuche, erlangen wir den Zugang zum Hdoheren
nicht. Ermattet erreichen wir das letzte winterliche Stadium an
der Miindung des Stromes, der sich ins Meer verliert, und
suchen den letzten Ruheort, miissen begreifen, dafl ein gut Teil
unseres Tuns vergeblich war, in Trimmer gesunken vor uns

liegt. Angesichts der Griber stellt sich das Sehnen nach einem

14 Engel in Anbetung

kinftigen Friithling ein, der Mond zeigt sein Licht und uns eine
Ahnung vom jenseitigen Leben. “Nimm dann hinweg Zeit, auch
die letzten Trimmer unseres irdischen Daseyns.”

Dies ist zweifellos eine addquate christologische Ausdeu-
tung unter Nutzung der Naturmetaphorik, sie wire weiter aus-
zuschmiicken, doch trifft sie zweifellos noch nicht das Besondere
von Friedrichs Zyklus, vor allem nicht der siebenteiligen
Fassung. Auch Carus’ ganz anders geartete Sicht der Zeiten in
der bereits zitierten Beilage zum dritten Brief Uber Land-
schaftsmalerei, die “Von dem Entsprechen zwischen Gemiitsstim-
mungen und Naturzustdnden” iberschrieben war, kann zwar in
zugespitzter Form das Verstdndnis einer weiteren Dimension
von Friedrichs Zyklus befordern, doch ebenfalls seine besondere

Erscheinungsform noch nicht direkt erhellen. Carus sieht im

27



Zyklus Modi des menschlichen Gemiites im Werden des Lebens
verbildlicht. Dahinter ahnt man die alte Temperamentenlehre,
doch ist Carus vielmehr auf dem Wege zu einer Psychologie, er
spricht vom unbefangenen, dem befangenen, ja, vom kranken
Gemiit, von der Wirkung der Farben und Situationen auf das
seelische Befinden, sieht es vom Ton der Jahreszeiten in der
jeweiligen Entwicklungsstufe aufgerufen.56 Noch einmal: dieses
Verstdndnis des Zeitenwandels bezeichnet zweifellos nicht
Friedrichs primire Absicht, aber es kann uns, wie auch
Schuberts Formulierung von der “Bildungsgeschichte unserer
Natur”,57 die Friedrichs Zyklus verfolge, darauf aufmerksam
machen, dafl am Anfang des 19. Jahrhunderts das Wissen um die
Bewufitseinswerdung des Menschen nicht mehr von einer blo-
Ben Analogiebildung zwischen Natur- und Menschen- '
entwicklung gedeckt werden konnte.

Schon 1749 beispielsweise hat David Hartley in seinen
Observations on Man sieben Stufen der Entwicklung des mensch-
lichen Bewufltseins geschieden und damit eine Assoziations-
psychologie entworfen, die davon ausgeht, daf§ alle menschliche
Erfahrung durch unmittelbar wirksame Sinneseindriicke gebildet
wird. Die den Sinneseindriicken zugehoérigen Ideen werden asso-
ziiert, so bilden sich schrittweise mentale Moglichkeiten, aber
iiber die Bewufltseinswerdung auch Stufen des (moralischen)
Charakters. Mit Hilfe der Charakterbildung und steigendem
Differenzierungsvermogen nihert sich der Mensch im Idealfall
einem abgekliarten Weisheitsstadium. Diese im Grunde genom-
men materialistische Entwicklungsvorstellung ist bei Hartley
deistisch eingebunden, wir streben letztlich der Erkenntnis
Gottes entgegen.58 Doch der materialistische Kern ist auch zu
~ isolieren, wie es Joseph Priestley bei den englischen
Neuausgaben des Hartleyschen Traktates von 1775 und 1790
durchaus auch tat.59 Die deutsche Ubersetzung durch Hermann
Andreas Pistorius von 1772-73 dagegen hebt die religiose
Fundierung gerade hervor, meint so, den materialistischen Kern
wenigstens neutralisieren zu kénnen, ohne von seiner wissen-
schaftlichen Aussage Abstriche machen zu miissen.®0

Vor einer derartigen offensichtlichen Spannung von Wis-
senschaft und Religion, die auch einen Erkenntnisstand, hinter
den nicht mehr zuriickzufallen ist, dokumentiert, erscheint eine
reine Remythologisierung, die dem Erkenntnisstand nicht Rech-
nung tragt, problematisch. Das mufite auch Friedrich einsehen.
Die Rahmenblitter seines Zyklus kénnen dies verdeutlichen.
Seltsamerweise ist nie gefragt worden, wie es zu ihrer sonderba-

ren Darstellungsform kommen konnte. Es ist denkbar, daf -
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Friedrich bei seinem Schopfungsblatt [8] direkt vom Bibeltext
des Schopfungsberichtes ausgegangen ist und dann tberlegt hat,
wie dieser in Einklang mit dem Wissensstand der Zeit zu ver-
bildlichen ist. Mit einiger Wahrscheinlichkeit ist das

¢

Schopfungsblatt die direkte Umsetzung des Verses “und der
Geist Gottes schwebte auf dem Wasser” (1. Buch Mose, 1,2).
Friedrichs Blatt zeigt das Meer in gleichméfligen Wellenbahnen
und laf3t es allein in der Bildmitte einen Kranz von
Schaumkronen bilden, hinter dem Horizont des unendlichen
Meeres steigt Licht auf. In der Bibel heif3t der folgende Vers der
Schopfungsgeschichte: “Und Gott sprach: es werde Licht. Und
es ward Licht” (1. Buch Mose, 1,3). Fiir Friedrich, den pietisti-
schen Neuprotestanten, ist Gott undarstellbar, ja Gott hat, wie
Friedrich im Zusammenhang mit dem Tetschener Altar 1808 for-
muliert, die Welt verlassen, nur sein Abglanz ruht noch auf ihr,
als ein Hoffnungsschein,®1 der jedoch keinesfalls Gewif3heit der
Erlésung miteinschlief3t. So sind Gott und schon gar sein Geist
unvorstellbar, woran sich beispielsweise noch in den 1770er
Jahren George Romney wenig gestort hatte, er liel Gott mit aus-
gebreiteten Armen in den Wolken iiber dem Wasser schweben.62
Bei Friedrich ist die Ahnung des Gottlichen als Lichtphdnomen
am Horizont angedeutet.

So sehr das neuprotestantisch gedacht sein mag, es ent-
spricht auch zeitgendssischer naturwissenschaftlicher
Vorstellung. Erasmus Darwin etwa, Newton im Hinterkopf, 143t
die Schopfungsgeschichte 1789-91 im seinem gewaltigen
Lehrgedicht The Boranic Garden wie folgt vonstatten gehen: Es
herrscht die unendliche Leere des nidchtlichen Chaos, doch
Gottes Liebe animiert sie: “— Let there be Light! proclaim’d the
Almighty Lord, / Astonish’d Chaos heard the potent word; — /
Through all his realms the .kindling Ether runs, / And the mass
starts into a million suns;” (“‘Es werde Licht’ — rief der all-
maéchtige Gott aus / Das erstaunte Chaos horte das michtige
Wort; / Durch sein ganzes Reich der belebende Ather lief / und
die Masse machte sich auf in Millionen Sonnen.”)63 Ganz
gleich, inwieweit Friedrich derartigen Erkldrungsmodellen
anhing, von ihrer Existenz mufite er wissen. Wenn nach natur-
wissenschaftlicher Vorstellung Animation allein ein
Hitzeproblem war, wie Darwin in Anmerkungen zu seinem
Gedicht prosaisch bemerkt,64 dann war das am Horizont auf-
steigende Licht bei Friedrich dafiir eine angemessene Metapher.

Nicht anders ist Friedrichs bildsprachliches Verhalten im
Todesblatt [13] zu verstehen. Sicher ist es richtig zu sagen, die

Skelette des Paares erwarten in der seltsam von innen heraus
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leuchtenden Hohle die Auferstehung. Aber warum ldfit Friedrich
dies gerade in einer detailliert wiedergegebenen Tropfsteinh6hle
mit gewaltigen Stalaktiten geschehen? Ganz offensichtlich, weil
dies dem geologischen Kenntnisstand, der Vorstellung unterirdi-
scher Gesteinsbildung entsprach.

Hohlen wie die Baumannshohle hat Friedrich spétestens
auf der Harz-Reise 1811 gesehen, und er wuf3te nicht nur um die
Hohlenmode um 1800,85 sondern vor allem um die Rolle, die
die Hohle in geologischen Erdentstehungsmodellen spielt. Die
Metapher des Gesteins, vor allem des uranfinglichen Granits,
hat Friedrich immer wieder genutzt;66 mit der Hohle verband
sich viel, als Mutterleib der Erde war sie Geburts- und
Ursprungsort, mit der bethlehemitischen Geburtshéhle zusam-
menzudenken. Thre faszinierenden Formen, seien es nun
Basaltsdulen in absoluter Kristallform oder Stalaktiten, die wie
gotischer Zierat erschienen, mufiten sie zum Urmodell der
Architektur machen,87 aber sie warfen auch immer wieder die
Frage nach dem absoluten Alter der Erde auf. Die geologischen
Berechnungen und Entwicklungsmodelle mufiten mit der
Schopfungsgeschichte kollidieren, verzweifelte Bemiihungen der
Abstimmung wurden unternommen. Die Berechnung des Alters
der Erde nach Jahrmillionen mufite erschrecken, Gott schien
immer weiter zu entschwinden.68

So ist die Hohle fiir Friedrich zwar sicherlich der Ort, an
dem das Gebein der Auferstehung harrt, materialisiert sich
zudem die Hoffnung im Lichtschimmer, aber sie ist auch Ort
unendlich ferner Hoffnung. Richtig ist unter dieser Prdmisse
sicherlich auch, wie die an der politischen Dimension von
Friedrichs Zyklus interessierte Forschung vermutet hat, daf§
der Jahreszeitenfolge auch die Vorstellung von den
Menschheitsepochen eingeschrieben ist und dabei der Winter
die Finsternis der Gegenwart verkorpert, wihrend der Herbst
mit dem gertsteten Krieger auf das Mittelalter verweist, aber
auch die Assoziation zu den Freiheitskriegen ermoglicht, deren
Hoffnungen durch die Reaktion ertrinkt worden waren.59 Doch
die Zukunft kann Friedrich nicht politisch denken, vom kom-
menden Volkerfrihling keine Spur, dafir kann das Licht in der
Hohle nicht einstehen. Aber die Engel im Schlufiblatt [14], sind
sie nicht Zeichen von Glaubensgewif3heit? Wohl kaum; denn hier
mufl Friedrich auf die konventionelle Allegorie zuriickgreifen,
um von der vollzogenen Auferstehung tberhaupt reden zu kon-
nen. Und daf} die konventionelle Allegorie nicht mehr tragfihig
ist, das wuflte auch Friedrich nur zu gut. Denn was beten diese

blutleeren Gebilde an? Den unsichtbaren, von der Erde ver-

schwundenen Gott in Gestalt des Lichtes — womit der Zyklus
sich rundet, und der Beginn wieder erreicht wire.

Die Kunst ist in einem Dilemma: ruft sie Zeichen auf,

die keinen wirklichen Sinn mehr haben, so ist sie verstdndlich.

Vermeidet sie die Zeichen angesichts des geschichtlichen und
naturwissenschaftlichen Erfahrungsdrucks, so iiberantwortet
sie die Probleme, die existentieller Natur sind, an den
Betrachter, ohne selbst eine Antwort vorschlagen zu kdnnen.

Die Jahreszeitenvorstellung ist an ihrem Ende angelangt.
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Farbtafeln

Die Gemalde, Zeichnungen, Holzschnitte und
Scherenschnitte von Philipp Otto Runge und Caspar
David Friedrich werden begleitet von Passagen aus
den Schriften der Kinstler und einiger Zeitgenossen,
die am Werk beider Anteil genommen haben. Die
Auswahl fuBt im wesentlichen auf den rihmenswer-
ten Vorarbeiten von Daniel Runge und Jorg Traeger
fir den einen und Helmut Bdrsch-Supan und Sigrid
Hinz flr den anderen. Die Orthographie wurde
behutsam modernisiert. Die technischen Daten der
gezeigten Werke, kurze Kommentare und die
Quellenangaben schlieRfen an diesen Farbteil an.





