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DAS NATIONALE UND DAS SUBLIME.
ZWEI PARADIGMEN DER CASPAR-DAVID-FRIEDRICH-
FORSCHUNG IN NEUEN BEITRAGEN

Von Regine Prange
1. Friedrich und die deutsche Nachwelt

Erfolg und Miflerfolg Caspar David Friedrichs in seiner Zeit sowie die Wieder-
entdeckung des Werks und seine Rezeption in diesem Jahrhundert waren und
sind eng verkniipft mit der nationalstaatlichen Entwicklung, dem jeweilig herr-
schenden Selbstverstindnis des werdenden oder gewordenen deutschen Staats.
Dafl Hauptwerke Friedrichs vom wiedervereinten Deutschland 1992 in das zur
,Kulturhauptstadt Europas‘ erkorene Madrid geschickt wurden, unter Hintan-
lassung konservatorischer Bedenken, zeigt den offenbar fiir unverzichtbar ge-
haltenen nationalen Symbolwert, der eine lange und bekanntermaflen wenig er-
freuliche Tradition besitzt. Den Auftakt hatte bereits die von Fiirst Repnin in-
itilerte Dresdner Ausstellung ,patriotischer Bilder* im Mirz 1814 gegeben, auf
der Das Grab des Arminius und Der Chasseur im Wald zu sehen waren. Als Pa-
triot eines zwar geeinten, doch kaum vormirzlichen Hoffnungen entsprechen-
den Deutschen Reiches ist Friedrich schliefllich fiir die Kunstgeschichte ent-
deckt worden. Von Aubert stammt die erste Vereinnahmung des Malers fiir den
deutschen Imperialismus, die Kern 1915 noch fiir die aktuelle Kriegspropagan-
da zuspitzte,! sozusagen in Fortfithrung der firstlichen Politik im Vormirz, die
Friedrich und seine Bilder nur solange schitzte, als sie fiir die Mobilisierung des
Volkes gegen Napoleon niitzlich schienen. Die mitten im Ersten Weltkrieg
stattfindende, ihre staatstragende Motivation noch zart umschreibende Publika-
tion und Ausstellung der Denkmalentwiirfe durch G. F. Hartlaub? fand im Na-

! Andreas Awbert: Caspar David Friedrich. ,Gott, Freiheit, Vaterland‘. Hrsg. von
G. ]. Kern. Berlin 1915. Letzterer im Vorwort: ,, War einst der Name Friedrich ein Symbol fiir
deutsche Art, als sich Jung-Deutschland zusammenscharte, um den Korsen zu stirzen und
dem Vaterlande die ersehnte Freiheit zu erringen, so moge er heute uns ein Ansporn sein, im
Kampfe auszuharren und nach einem neuen Frieden, wie wir ihn erhoffen, das Banner der
deutschen Kunst neu zu entfalten.“ Vgl. Aubert (S. 5): ,Der Gedanke in Friedrichs ,Grab des
Arminius‘ist dieser: Lieber den Heldentod als die Schmach. Lieber den Freiheitskampf fiir das
deutsche Volk gegen das fremde Joch, wenn es auch fallen sollte bis auf den letzten Mann.“

2 G.F.Hartlaub: Caspar David Friedrich und die Denkmals-Romantik der Freiheitskriege.
In: Zeitschrift fir bildende Kunst 27 (1916). S. 201: ,,Wer seinen [Friedrichs] architektoni-
schen Nachlafl durchmustert . . ., = der erfihrt, dafl von alledem die Kriegerdenkmiler nur ei-
nen Bruchteil bilden; freilich fiir uns wohl den wertvollsten und beziehungsreichsten. «
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tionalsozialismus eine sich ganz der ,,Wissenschaft vom Deutschen“? hingeben-
de Fortsetzung. Zwischen 1938 und 1942 erschienen zahlreiche, auf ein breites
Publikum ausgerichtete Biicher tiber Friedrich, unter denen Eberleins ,Volks-
buch deutscher Kunst® die ideologische Vereinnahmung bis zur Danksagung an
Hitler trieb.

Auf diesen ,Boom‘ reagierte die Forschung nach dem Zweiten Weltkrieg mit
einer Abspaltung der als ,nordisch® diskreditierten dsthetischen Form. Bérsch-
Supans Konzentration auf die Bildgestaltung (1960) und die hiervon unabhingi-
ge Systematisierung der Motive im Rahmen der mafigeblichen, mit auf Jihnigs
Forschung beruhenden Monographie sind symptomatisch fiir dieses Prinzip der
Disjunktion. Enthielt sich die stilgeschichtliche Analyse jeder inhaltlichen Pro-
blematisierung, bleibt bei der Aufstellung des Motivrepertoires die spezifische
Werkstruktur unberiicksichtigt. Nicht unvereinbar mit jener Hermetik, die
sich, vor dem Hintergrund der falschen Aktualisierung Friedrichs im National-
sozialismus, auf die Grenzen des Werks zuriickzog, ist die 1974 mit der Ham-
burger Ausstellung verstirkt einsetzende Suche nach dem ,historischen Fried-
rich’. Das im Bereich der Friedrich-Forschung vor allem durch die Namen
Hinz, Rautmann, Mirker, Kunst und Schneider vertretene Projekt einer ,kriti-
schen Kunstgeschichte® folgte Sumowskis Postulat von 1970, erst die Auf-
deckung des ,Wollens‘ der Zeit werde eine Erschliefung des Werks voranbrin-
gen, womit die Anlehnung an die ,Kritische Theorie* allerdings auf den Namen
beschrinkt blieb zugunsten eines von Zweifeln nicht beriihrten positivistischen
Wissenschaftsverstindnisses. Im Rekonstruieren des Neoprotestantismus und
seiner literarischen Ausdrucksformen, durch die Integration Friedrichs in die
Tradition der Landschaftsmalerei und die Erhebung seiner tiberlieferten Kunst-
betrachtungen zur Theorie seines Werks verabschiedete man sich vom ,deut-
schen Sonderfall’, einer Deutungsvielfalt die Tore 6ffnend,* die augenfillig mit
dem pluralistischen Freiheitsverstindnis einer parlamentarischen Demokratie
koinzidiert. Einer direkten Auseinandersetzung mit Friedrichs nationalistischer
Vereinnahmung vor 1945 stellte und stellt man sich im ausschlieflichen Bestre-
ben, Friedrichs politischen Standort zu bestimmen.5 Das personenzentrierte In-

3 Kurt Karl Eberlein: Caspar David Friedrich der Landschaftsmaler. Ein Volksbuch Deut-
scher Kunst. Bielefeld und Leipzig 1939. S. 46.

* Werner Hofmann: Zu Friedrichs geschichtlicher Stellung. In: Ausst. Kat. Caspar David
Friedrich 1774-1840. Hamburger Kunsthalle 1974. S. 69: ,Wer Friedrich nur als Romantiker
oder nur als Wegbereiter des Realismus verstehen mochte, wer ihn zum Mystiker oder Patrio-
ten stilisiert, projiziert in ihn sein eigenes Wunschdenken und bezahlt dafiir den Preis der Ein-
seitigkeit. Friedrichs Kunstverstand kommt dabei zu kurz.“

> Erneut widmete sich etwa Peter Rautmann der nationalistischen Rezeption Friedrichs, um
lediglich dessen ,von der Freiheitsidee geprigt[e] Vorstellung nationaler Einheit dagegen zu
halten. Die Identitit zwischen Werk und Auffassung des Malers ist vorab beschlossen, die
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teresse erweist sich im nach wie vor fast jede Buchveroffentlichung iiber Fried-
rich einleitenden Selbstbildnis von 1810.

Freilich ist die (relative) Fortschrittlichkeit des patriotischen Engagements im
Vormirz und Friedrichs Festhalten an republikanischen Staatsvorstellungen
auch in der Ara der Restauration nicht mehr aus dem Gedichtnis zu streichen,
wurde die nationalistische Interpretation nachdriicklich als Miflverstindnis ent-
larvt, als ein auf ungebrochenes Einverstindnis zielendes Verkennen der in
Friedrichs Werk sich manifestierenden ,Entzweiung’ von Mensch und Natur.6
Dieses Résiimee allerdings, das politisch ebenso wie dsthetisch nicht weiter kon-
kretisiert wurde, zeigt, dafl es bei der Aufarbeitung der ,deutschen Nachwelt*
Friedrichs nicht um eine Revision kunsthistorischer Methoden ging. Ohne die
inhaltliche Aufklirung tber die revolutionire Rolle der patriotisch gesinnten
Liberalen im Vormirz hier geringschitzen zu wollen, mag ein Blick auf die
nicht gesehenen Kontinuititen das Dilemma der gegenwirtigen Friedrich-For-
schung’” wenn nicht aufzuheben so doch begriinden helfen.

Die Richtigstellung der ideologischen Position Friedrichs folgte nach wie vor
der von Kern, dem Herausgeber des Aubertschen Nachlasses, ausgegebenen
Losung, den ,echten, unverfilschten® Friedrich, und nicht den angeblichen Vor-
liufer des Impressionismus zum Gegenstand kunstwissenschaftlichen Forschens
zu machen. Diese in ihrem nationalen Diinkel durchsichtige Abgrenzung gegen
die franzésische Kunstentwicklung findet ihre Begriindung in der neuen Ro-
mantik des deutschen Expressionismus, der, so Kern im Vorwort zu Auberts
Friedrich-Buch, erkannt habe, dafl Farbe ebenso wie Zeichnung nicht als solche
Geltung beanspruchen, sondern wie die Kunst generell Ausdruck seien, Symbol

Landschaften Friedrichs kommen nach wie vor nur als deutsche in den Blick. (,Romantik im
nationalen Korsett. Zur Friedrich-Rezeption am Ende der Weimarer Republik und zur Zeit
des Faschismus*. In: Ausst. Kat. C. D. Friedrich. Winterlandschaften. Hrsg. von Kurt Wett-
engel. Dortmund 1991. S. 33-41. Zitat S. 34.

6 Werner Hofmann (Hrsg.): Caspar David Friedrich und die deutsche Nachwelt. Frankfurt
a. M. 1974.

7 Anlillich der Dortmunder Caspar-David-Friedrich-Tagung im Juli 1990 wurde kritisch
vermerkt, dafl die inhaltlichen Deutungsbeitrige mit den naturwissenschaftlich fundierten Stu-
dien (zum Repliken-, Varianten- und Kopienproblem) unverbunden blieben und zudem die
traditionellen, von Borsch-Supan und Sumowski abgesteckten Bahnen von den jiingeren Wis-
senschaftlern kaum mehr in Frage gestellt wiirden. Friedrich Gross: Noch Fortschritte in der
Caspar David Friedrich-Forschung? Die Dortmunder CDF-Tagung vom 27. bis 29. Juli 1990
zwischen Deutungsanstrengung, Kennerschaft und naturwissenschaftlichem Spezialistentum.
In: Kritische Berichte 4 (1990). S. 96 ff. Die seither erschienenen Publikationen scheinen diese
Tendenz fiir die Friedrich-Forschung insgesamt zu bestitigen, zumal das Problem sich grund-
sitzlicher stellt: Die empirische Datensammlung, egal auf welchem Gebiet, hat die Interpreta-
tionsarbeit ersetzt, die Unverbundenheit der Einzelbeitrige ist, wie hier auszufiihren sein
wird, ein Kennzeichen der etablierten kunsthistorischen Forschungsmethoden.
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letzten Endes fiir das sich zusammenscharende ,Jung-Deutschland®. Diese sich
historisch verstehende Betrachtungsweise grenzt sich also gegen die immanent
kunsthistorische Deutung Friedrichs ab, die in ihm einen Vorldufer der Moder-
ne erkannt hatte und hob die ihr Argument unterstiitzende Selbstindigkeit der
Farbe in Werken wie Sturzacker in den nun reklamierten symbolischen Wertig-
keiten auf, eine an diesem historischen Ausgangspunkt der Friedrich-Forschung
deutlich nationalistisch inspirierte Tendenz, die methodisch durch die Tkon-
ologie verankert worden ist. Die spitestens mit Friedrichs Kunst einsetzende
Krise der Reprisentation ist von der klassischen wie der ,kritischen® Fried-
rich-Forschung daher nicht wahrgenommen worden, der die symbolische Les-
weise und mit ihr die Ausklammerung des asthetischen Faktors seit Aubert in
Fleisch und Blut iibergegangen ist. So wird Friedrich in der schon zitierten Pu-
blikation von 1974 nicht nur gegen ideologische und 6konomische Vereinnah-
mung verteidigt, sondern auch gegen die ,Bedeutungslosigkeit‘ der gegenstands-
losen Kunst und der Pop-Art.8

2. Friedrich und die Moderne

Die nun einmal nicht abzuweisende frithe Beobachtung, daf} sich in Friedrichs
Kompositionen die abstrakten Tendenzen der Moderne ankiindigten, wurde
von anderer Seite wieder aufgegriffen, jedoch unter dasselbe Verdikt des Sym-
bolischen gestellt. Rosenblums durch Lankheit vorweggenommener Versuch,
eine ,Nordroute der kiinstlerischen Entwicklung von Friedrich zur Abstrak-
tion zu konstruieren, legitimiert die Auslassung der franzosischen Moderne mit
weltanschaulichen Positionen, einer wiederum sich mit dem Germanischen le-
gierenden religiosen Naturmystik.? Die Befangenheit gegeniiber den Autono-
miebestrebungen von Linie und Farbe bei Friedrich speist sich auch hier noch
aus dem expressionistischen Antimodernismus, der die zeitgendssische Kunst
vom Vorwurf des Dekorativen und Inhaltsleeren befreien will durch die Krea-
tion einer ,symbolischen Form‘. Diese Linie setzt sich in der These Rosenblums
fort, die aus den Apologien des Abstrakten Expressionismus stammt und vor
allem durch Barnett Newman vorgebildet worden ist.1° Im Rahmen der Posi-

8 Christina Uslular-Thiele, Klaus Wolbert: Asthetische und 6konomische Verwertung in
der BRD. In: Caspar-David-Friedrich und die deutsche Nachwelt (wie Anm. 6). S. 64 ff.

9 Klaus Lankheit: Die deutsche Frithromantik und die Grundlagen der ,gegenstandslosen®
Malerei. In: Neue Heidelberger Jahrbiicher 1950; Robert Rosenblum: Modern Painting and
the Northern Romantic Tradition. Friedrich to Rothko. London 1975.

10 Barnett Newman: ,The Sublime is now*. In: The Tiger’s Eye. Vol. 1. No. 6. 15 De-
cember 1948,
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tionierung des Monch am Meer am Anfang einer bis zu Rothko reichenden
Kunstentwicklung nun erschien ein anderer Begriff wieder in der Friedrich-De-
batte, der gegenwirtig zu einer inflationar gebrauchten Vokabel geworden ist:
das Sublime. Mit Rosenblums ,Nordroute‘ der Abstraktion verkniipft schien
sich hier eine Kategorie anzubieten, die eine blofle Rekonstruktion von Kontext
korrigiert und wieder zu kiinstlerischen Kriterien vorstofit. Doch stellt sich
auch Skepsis ein, ob in der Anwendung des Begriffs auf Friedrichs Kunst nicht
die unverdaute Rede vom ,unendlichen Nordraum® wiederkehrt, die schon in
Boérsch-Supans christlich neutralisierter Rede vom Unendlichen abgeschiittelt
werden sollte.

Der von Brentano in die Betrachtung von Friedrichs Ménch am Meer einge-
brachte und von Kleist poetisch ausgeschmiickte Begriff des Sublimen in dem
berithmten Text fiir die Berliner Abendblitter markiert wie das nationale Ele-
ment in den Grabmalsbildern eine offizielle Anerkennung Friedrichs, nimlich
Ausstellung und Ankauf der Gemilde Manch am Meer und Abtei im Eichwald
durch den preuflischen Kronprinzen. Lediglich aufgrund der Wiirdigung
Kleists, die als Seelenverwandtschaft des Dichters mit dem Maler ausgedeutet
wird, und vor allem wegen ihres stolzen Ergebnisses, dafl Friedrich zwar weni-
ger gut gemalt habe als die Hollinder, durch seine Gesinnung aber unabhingig
von der Kunst der alten Meister sei, hatte Aubert den Ménch am Meer anzuer-
kennen vermocht. Kleists sublime Metaphorik, seine Rede vom ,Reiche des
Todes“, der ,Einférmigkeit und Uferlosigkeit“, die sich zum Bild der wegge-
schnittenen Augenlider steigert, ist in ihrer Bedeutung als kongenialer Kom-
mentar nie bestritten, der Bruch mit Goethes und Ramdohrs Vorstellungen, die
in ,geschickter Vereinigung des geistig Bedeutenden und des sinnlich Riihren-
den“ die ,echte Kunst sahen und bei Friedrich ,wohltuende Befrledlgung
vermifiten, stets verstanden worden.!! Burkes Begriffsbestimmung des Subli-
men, ohne die Kleists Text nicht denkbar wire, hatte erstmals den Schrecken in
die isthetische Erfahrung eingefithrt, unter der Voraussetzung freilich einer
nicht realen Gefahr, wie sie im Anblick des Meeres oder der Berge erscheint.
Die Entgegensetzung zum Schénen pridestinierte das Sublime zu einem Zen-
tralbegriff der ,nicht mehr schonen Kiinste*. Nach Newmann und Rosenblum
hat gegenwirtig vor allem Lyotard den Begriff in der dsthetischen Theorie der
Moderne etabliert.!2

11 Zit. nach Sigrid Hinz: Caspar David Friedrich in Briefen und Bekenntnissen. Berlin
21974. S. 212.

12 Sjche vor allem Jean-Frangois Lyotard: Das Erhabene und die Avantgarde. In: Merkur 38
(1984). Heft 424. S. 151-163 und ders.: Der Augenblick. Newmann (1983). In: Philosophie
und Malerei im Zeitalter ihres Experimentierens. Berlin 1986.
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_ Wie verhalten sich nun die 1810 erstmals an Friedrichs Monch erprobte asthe-
tische Kategorie des Erhabenen und die 1814 offiziell benannte patriotische
Qualitit seiner Bilder zueinander? Wihrend die erste im Sinne Kleists eine Re-
flexion der Werkerfahrung meint, ruft die zweite eine Funktion des Dargestell-
ten im gesellschaftlichen Kontext auf, bezieht sich also nicht primir auf das Bild
als Bild. Das Sublime und das Nationale miifiten im Diskurs iiber Friedrich
mithin unvereinbar sein, da sie unterschiedliche Bezugspunkte besitzen. Der
Versuch, Threr Verwendung nachzuspiiren, gilt also schlieflich der altherge-
brachten und dennoch ungel6sten Frage nach dem Verhiltnis zwischen Werk
und Wirklichkeit, asthetischer und gesellschaftlicher Erfahrung.

3. Das Kleine Mannheimer Skizzenbuch

Zwei neuere Beitrige von Hans Dickel seien zunichst unter diesem Gesichts-
punkt der Vermittlung von Form und Inhalt erértert. Im Zentrum des von ihm
bearbeiteten Katalogs der Mannheimer Kunsthalle , Caspar David Friedrich in
seiner Zeit. Zeichnungen der Romantik und des Biedermeier (Weinheim 1991)
stehen die beiden Sammlungsschwerpunkte, das Kleine Mannheimer Skizzen-
buch und die Entwiirfe zu einem Denkmal der Befreiungskriege. Dickel befafit
sich mit diesen, die frithe nationalistische Rezeption Friedrichs berithrenden
Themen in zwei separaten Essays und ausfithrlichen Katalogtexten. Wichtige
Einsichten bietet die mit zahlreichen bisher unbekannten Einzelheiten aufwar-
tende Dokumentation zur Entstehungsgeschichte der Mannheimer Fried-
rich-Sammlung im Ersten Weltkrieg (S. 2 ff.). G. F. Hartlaub, damaliger wis-
senschaftlicher Mitarbeiter und spiterer Direktor der Kunsthalle, war 1915
durch seine Vorlesung iiber Friedrich mit dem Enkel und Nachlafiverwalter des
Kiinstlers bekannt geworden und konnte von ihm einen (gleichwohl nur sehr
geringen) Teil seines Kunstbesitzes erwerben. Die von Hartlaub 1916 organi-
sierte Ausstellung ,Kriegergrabmal und Kriegerdenkmal® half offenbar, sowohl
den Mannheimer Oberbiirgermeister als auch den Friedrich-Enkel vom patrio-
tischen Nutzen der Kunst Friedrichs zu iiberzeugen und so Kauf und Verkauf
zu motivieren. Umfassend dokumentiert Dickel die nachfolgende, von Hart-
laub im Auftrag Harald Friedrichs durchgefiihrte Veriuferung und Zerstreuung
des tibrigen Nachlasses. Hartlaubs Auswahl von neun Blittern fiir die Kunst-
halle bleibt allerdings unbefragt beziiglich méglicher inhaltlicher oder stilisti-
scher Kriterien, noch erlaubt sich der Autor einen Kommentar zu der von
Hartlaub verfiigten Freigabe zur Auflosung des Skizzenbuches, dessen ur-
spriingliche Blattfolge wie die des Groflen Mannheimer Skizzenbuches nicht
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einmal notiert worden war. Das hieraus sprechende, dem heutigen, auf Rekon-
struktion des urspriinglichen Werk-Kontextes so konzentrierten Zeitalter
scheinbar ginzlich ferne Kunstverstindnis wire wie die selektive Rezeption
Friedrichs unter nationalistischen Vorzeichen im Rahmen einer Studie zur
Mannheimer Sammlungsgeschichte ein spannendes Thema gewesen. Die vorlie-
gende Publikation beschrinkt sich im Sinne einer ,Wiedergutmachung® auf die
unbedingt verdienstvolle Rekonstruktion des Skizzenbuches nach einer Liste
des Friedrich-Entdeckers Andreas Aubert (S. 4-11), der 1906 das Skizzenbuch
ausgeliehen und die Zeichnungen registriert hatte. Die Wiedergabe der Blatter
nach dieser, in den einzelnen Zuordnungen iiberzeugende Folge macht auf eine
bisher vielleicht ungeniigend wahrgenommene Weise die Bedeutung und Eigen-
art der figiirlichen Studien Friedrichs bewuflt. Eindriicklich ist besonders die
gehiufte Kombination figiirlicher Studien mit kleinen Genreszenen, Tier- oder
Werkzeugmotiven. In der Zusammenstellung der auf einem Felsen sitzenden
Frau mit abgewandtem Gesicht (Kat. Nr. 21, Abb. 18, S. 21) mit der Studie ei-
ner Sense auf dem selben Skizzenblatt, dessen Riickseite letzteres Motiv im
Grofiformat wiederholt, teilt sich viel iiber den modernen ,Montagecharakter*
von Friedrichs Bilddenken mit, auch wenn die auf einem Blatt vereinten Studien
an verschiedenen Tagen entstanden. Die Besessenheit, mit der Friedrich Sensen
in Verbindung mit melancholischen Frauen zeichnete — Auberts Liste fiihrt al-
lein sechs Beispiele dieses Typs auf — wiirde eine separate Studie rechtfertigen.
In denselben Bildzusammenhang gehort offenbar die Studie eines zerbrochenen
Beils unter der Figur eines schlafenden Knaben (Abb. 27, S. 25). Von Aubert
werden im iibrigen diese Nebenszenen auf der Vorderseite der Skizzenblitter
nicht erwihnt, sondern nur die Wiederholungen auf der Riickseite — eine Un-
terlassung, die in der Abbildungspraxis perpetuiert wurde. So ist z. B. die kiirz-
lich in Madrid ausgestellte Sepia ,Zwei Midchen unter einem Baum (Freundin-
nen)‘ auch im Mannheimer Katalog unvollstindig reproduziert (Abb. 22), nim-
lich ohne die Skizze zweier Pferdebeine, die sonderbarerweise auf die unnatiir-
liche Liegeposition des einen Midchens Bezug nimmt und so eindriicklich das
reihend-assoziative Bilddenken Friedrichs vor Augen bringt.

Dickels Ausfithrungen zum Ganzen des Kleinen Mannheimer Skizzenbuchs
(S. 29 ff. und S. 73 ff.) setzen sich leider nicht dezidiert mit jenen Besonderhei-
ten des visuellen Materials auseinander, sondern folgen alten Deutungsmustern,
vor allem Borsch-Supans Vermutung, Friedrich habe in diesen Skizzen den Tod
einer Geliebten verarbeitet (S. 32). Diese ausschlieflich anvisierte Korrespon-
denz zwischen Biographie und Skizzenwerk verharrt beim Miflerfolg konven-
tioneller symbolischer Lesweisen: Wenn auch ,nicht geklirt werden“ kénne,
ob ,,die Sensenstudien als Hinweis auf einen Verstorbenen oder auf den Tod im
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allgemeinen zu lesen sind, oder aber nur Notizen von der Ernte im Spatsommer
darstellen® (S. 31), glaubt Dickel, in Kosegartens Romanzen den sinnstiftenden
Kontext der weiblichen Figurenstudien zu erkennen, die das Motiv der Freun-
dinnen und das der sehnsuchtsvoll Ausschau haltenden jungen Frau bereithiel-
ten (S. 31). Damit ist Sumowskis Ausfilhrungen zum Frihwerk in seiner Ab-
hingigkeit von Kosegarten ebenso Geniige getan wie der von Borsch-Supan
aufgebotenen Liebesthematik. Ob die biographische und literarische Lesweise
allerdings der Bildgestaltung Friedrichs gerecht wird, darf bezweifelt werden.
Einen qualitativen Unterschied der Stillage verdeutlicht Dickel selbst mit sei-
nem Zitat aus Kosegartens ,Inselfahrt, denn vom ,ambrosischen Schlum-
mer(s]“ auf ,schwellende[m] Moos“ (S. 31) sind die Zwei Mddchen unter einem
Baum und Zwei Midchen vor einem Felsblock (Abb. 22 und 23, S. 23) weit ent-
fernt.

Das Skizzenbuch insgesamt wird, in Ubereinstimmung mit Borsch-Supans
Hypothesen, als Ausdruck einer persénlichen Lebenskrise und ihrer Bewilti-
gung gesehen, wobei ganz besonders zwei Blatter als Dokumente der ,personli-
chen Betroffenheit‘ des Kiinstlers figurieren. Der am 3. 2. 1802 gezeichnete
Wanderer am Meilenstein (S. 26, Abb. 28) deute auf den noch trauernden
Friedrich, die Inschrift ,nach Haynichen / 1 1/2 Stunde auf die tote Geliebte,
denn ,in H.“ hatte Friedrich gegeniiber Lund brieflich eine Freundin erwihnt
(S. 32, Anm. 64). Das Selbstbildnis mit Miitze und Visierklappe hingegen, am
8. 3. entstanden und von Dickel wie Borsch-Supan ans Ende des Mannheimer
Skizzenbuches geordnet, obwohl es in Auberts Liste nicht genannt wird, sei als
Zeugnis des wieder gesundeten aktiven Kiinstlers Friedrich zu werten. Dickel
geht in seiner psychologischen Deutung des Skizzenbuches als in sich geschlos-
senem Zyklus der ,Passion‘ des Kiinstlers so weit, den Meilenstein am linken
Bildrand der Skizze des Wanderers als Grenzziehung gegen die vorangegange-
nen Seiten zu begreifen.

Die im Rahmen der Liebestheorie doch zwingend sich stellende Frage, in
welcher Weise Friedrich durch jene weiblichen Figuren seinen Kummer hitte
verarbeiten kénnen, welcher Art also die Widerspiegelung der fiir sich genom-
men nicht allzu bedeutsamen Lebensproblematik im Bilde sei, wird lediglich in
Vermutungen gestreift, die nicht auf das Skizzenbuch selbst gerichtet sind. An-
geblich autobiographische Aspekte der auf Studien des Mannheimer Skizzenbu-
ches basierenden Holzschnitte, besonders des Knaben, auf einem Grab schla-
fend, werden erginzt durch den Motivkreis um Friedrichs ,Sage’, die auch nur
in allgemeinster Weise Schuldverstrickung und Erlésungshoffnung thematisiert.
Unausweichlich scheint auch der Hinweis auf den ertrunkenen Bruder, der mit
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dem Motiv des schlafenden Knaben in Verbindung gebracht und dessen Tod als
traumatisches Ereignis mit Friedrichs Liebeskummer verquickt wird.

Am Schluff jedoch heifit es lapidar, der ,personliche Anlafl der Figurenstudi-
en des Kleinen Mannheimer Skizzenbuches“ bleibe ,verborgen“ (S. 35). Die
Fiille der beigebrachten Daten fithrt also nicht zu der angestrebten Verkniip-
fung der Lebensumstinde Friedrichs mit den Inhalten des Skizzenbuches. Kor-
respondenzen zwischen Leben und Werk bleiben auf Vermutungen angewie-
sen.

Friedrichs artifizielle Figurenkompositionen, die sich den mafstiblich ange-
legten anekdotisch-biographischen und literarischen Lesweisen eher verwei-
gern, werden als dilettantische klassifiziert. Zu der schon angefiihrten Frau mit
abgewandtem Gesicht bemerkt Dickel, wie ,unbeholfen der Kiinstler Figuren-
skizzen und Naturmotive kombiniert“. Die aggregathaften Kompositionswei-
sen diffamiert er als ,plumpe[n] Motiv-Koppelungen® (S. 78), so daf} ein inne-
rer dsthetischer Bezug auf die spitere Landschaftskunst und ihren Montagecha-
rakter nicht ernsthaft in den Blick kommen kann. Mit der dsthetischen Qualitit
jener frithen Skizzen wird auch deren allegorischer Charakter trivialisiert. So
gewifl und plump stellt sich z. B. der Fels als ,,Zeichen der Glaubensgewif$heit*
(S. 77) visuell nicht dar, eher setzt sich, ihm widersprechend, das Motiv der To-
desverfallenheit oben in dem teilweise entwurzelten Baumstamm fort. Diese
Verdichtung gegensitzlicher Qualititen wire allein aus psychoanalytischer Sicht
begreifbar, zumal Fels und entwurzelter Baum nach Freud (GW XI, S. 160,
S. 195) eindeutige und konstante Traumsymbole sind, deren 6dipaler Angsthin-
tergrund, projiziert auf die trauernde Frau und symbolisiert in der Sense in
Friedrichs Zeichnung geradezu tiberdeutlich hervortritt und tberdies in weite-
ren Motiven erscheint; genannt sei nur das Midchen an einer sargihnlichen
Truhe (Abb. 25, S. 24), das im bekannten Holzschnitt als ,Frau mit dem Raben
am Abgrund‘ (Hamburg) wiederkehrt. Auch die kindliche Sitzpose der Trau-
ernden auf dem Felsen mit herabhingenden, nicht den Boden erreichenden Bei-
nen wiederholt das formal wie inhaltlich vorgetragene Moment des Losgel-
sten, Abgeschnittenen, ebenso wie die Abwendung des Gesichts Verweigerung
der Kommunikation und Introspektion zum Ausdruck bringt. Dafl diese, mo-
derne kiinstlerische Techniken vorwegnehmende reihende Isolierung von Moti-
ven, die mit den Sensen auch eine geradezu surrealistisch-schockartige Wirkung
einzukalkulieren scheint, als blof schiilerhaft gebrandmarkt wird, zeigt klassizi-
stische Tendenzen des Autors, die ein Ramdohr glinzender darzulegen ver-
mochte.

179



Auch die Beurteilung der Landschaften und Portrits kann nicht durchgingig
akzeptiert werden, obgleich die (nicht neue) Einsicht, dafl Friedrich um 1800
noch Konventionen folgt, dem lockeren Strich Klengels etwa, nicht von der
Hand zu weisen ist. Wihrend jedoch die Abwertung mancher Landschaften als
schematischer Prospektmalerei, z. B. der Landschaft bei Lofinitz (Kat. 10),
iberzeugt, wie auch die Betonung des konventionellen Stils der Familienpor-
trits (Kat. 25, 26), ist bezweifelbar, ob der Zeichnung des Felsentors im Utte-
walder Grund (Kat. 12) der Charakter eines Touristenbilds bescheinigt werden
kann, wihrend erst die Sepia das ,Pittoreske ins Symbolische“ hebe. Dickel re-
kurriert hier auf die von Mitchell angefiihrten Almanach-Kupferstiche, die zwar
dasselbe Motiv wie Friedrichs Zeichnungen zeigen, im direkten Vergleich frei-
lich gerade die Unterschiede zwischen trivialer und kiinstlerischer Aneignung
hervortreten lassen.!3 Der bei Mitchell abgebildete Stich aus dem Leipziger Ta-
schenkalender zeigt eine summarische Vielfalt und vegetabile Verkleidung der
Felsarchitektur, die zur Kulisse der belichteten Vordergrundsbithne wird. Bei
Friedrich verengt und konzentriert sich die Aufmerksamkeit auf die Gesteins-
formen, die naturwissenschaftlich genau wiedergegebene Schichtung der zwi-
schen die Felswinde gezwingten, eine Offnung aussparenden kleineren Ge-
steinsbrocken. Die Tektonik des Felsentors macht zugleich den Bildaufbau aus;
eine riumliche Distanzierung ist durch die Einpassung der beiden Figuren in die
Offnung vermieden.

Die nicht allein von Dickel ausschlieflich gesehene Alternative zwischen ei-
ner symbolischen und einer vedutenhaften Landschaftsauffassung scheint den
Blick auf die Kontinuititen zwischen Frithwerk und reifem Werk zu verdecken.
Generell wird der Bestand an Zeichnungen Friedrichs weniger in der Beziehung
auf das Gesamtwerk diskutiert als in die Abhingigkeit trivialer Gattungen ge-
riickt, was die Frage aufwirft, worin die in der Einleitung ausgesprochene
Wertschitzung dieses Sammlungsbestandes liegt und warum durchgingig das
,Falschzeichnen® der Figuren fiir dilettantisch gilt, wihrend Friedrichs natur-
fremde Landschaften in ihrer kiinstlerischen Qualitit unbestritten sind.

Die in ihrer auflerordentlichen Wichtigkeit fiir Friedrichs kiinstlerische Ent-
wicklung erst unlingst von Leo Koerner!* hervorgehobene Trauerszene am
Strand (Kat. 8) bezeichnet Dickel als ,kiinstlerisch mifigliickt“ und diagnosti-
ziert wiederum ,,plumpe Zusammenstellung der Figuren® im Gegensatz zum
Pendantbild der Abschiedsszene (Kat. 9), die doch uniibersehbar akademischen

3 Timothy Mitchell: From Vedute to Vision. The Importance of Popular Imagery in Fried-
rich’s Development. In: Art Bulletin 44 (1982). S. 414 f., Abb. 7-9.

4 Leo Koerner: Caspar David Friedrich and the subject of landscape. London 1990. Siche
auch Rezension der Verf. in: Kunstchronik 45 (1992). S. 111-121.
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Traditionen verhaftet bleibt (S. 64). Sumowskis Hinweis auf Kosegarten bleibt
fiir Dickel auch hier mafigeblich. Wie schon bei den Freundinnen stellt sich aber
auch bei diesen frithen Strandszenen aus dem Berliner Skizzenbuch die Frage,
was Friedrichs dem Pastor verpflichtete ,brave Dichtungen® (S. 65) tiber die
Bilderfindungen verraten. Die an den ,Kosegarten-Komplex‘ gekniipfte Fest-
stellung, dafl sich die Zeichnungen als Sinnbilder des Abends und des Morgens
aufeinander beziehen lassen, geht iiber eine grobe Einfiihlung in die Rezepti-
onsgewohnheiten des zeitgendssischen Publikums nicht hinaus und scheint
auch nicht der von Dickel bestitigten Einschitzung adiquat, dafl Friedrich hier
zum ersten Mal die perspektivische Gliederung durch die Schichtkomposition
ersetzt habe. Denn dieser Bruch mufl unbedingt auch mit einer Modifikation
der semantischen Qualitit einhergehen, die durch eine Konfrontation mit den
»plumpen® Motivkoppelungen des Mannheimer Skizzenbuches vielleicht eher
hitte erhellt werden konnen als durch Friedrichs sentimentale Gedichte.

Die grundsitzliche Vernachlissigung der isthetischen Qualititen des Friih-
werks wird schlieflich auf fatale Weise wettgemacht durch die Adaption der be-
sagten populiren psychologischen Deutungsmuster. Das Kleine Mannheimer
Skizzenbuch lasse nicht nur Friedrich als ,unsicheren Zeichner® erkennen, der
yunruhige[m] Duktus“, ,Verdickungen“ und ,harte Kanten und das nur
liickenhafte Geriist der jeweiligen Darstellung® als ,,Spuren nervéser Spannung*
machten es zum ,Dokument einer personlichen Krise“ (S. 33). Erst nach Verar-
beitung einer schmerzlichen Erfahrung, gemeint ist wieder die unbekannte
Schéne (,mein M.“), habe Friedrich solche Szenen ,sentimentaler Tristesse®
aufgegeben, seine depressive Phase durch eine ,pantheistische Symbiose[n] von
Mensch und Natur® (S. 35) iiberwunden und zur eigenen kiinstlerischen Aus-
drucksform gefunden. Wie diese religiose Vorstellung auf seelische Gesundheit
schliefen lasse bzw. mit der auch von Dickel an anderer Stelle betonten distan-
zierten Darstellung der ,erhabenen‘ Natur zusammenstimmt, bleibt hier ein of-
fenes Problem. Offenbar hat die fiktive Gegeniiberstellung von ,gesund und
Jkrank® als Deutungsmuster immer noch nicht ausgedient. Ein kurioses Indiz
dafiir liefert auch der Katalogtext zu Engel in Anbetung (Kat. 35), der neben
den bekannten religiosen und politischen Deutungen im Rahmen des Hambur-
ger Sepiazyklus die Auffassung des Mediziners D. Kerner zitiert, der 1974 die
,abnormen‘ Motive der Skelette (im vorausgehenden Blatt des Zyklus) und der
Engel als Symptome von Friedrichs Geisteskrankheit wertete (S. 93).

Auch jenseits des Kuriosen zeigt sich an diesem Detail wieder die Brisanz der
Rezeptionsgeschichte. Solange diese nicht selbst zum Interpretationsgegenstand
innerhalb der Werkbetrachtung werden kann aufgrund der formalen Einengung
auf immer weiter ausgreifende Datensammlungen, die es nicht erlauben, ein
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Phinomen als vermitteltes zu begreifen, miissen sich die einmal ausgebildeten
Deutungsgewohnheiten immer wieder durchsetzen. Die Form wird von Aubert
bis Dickel nur als Spur ihres Autors gelesen, des seelisch zerriitteten wie des pa-
triotischen Friedrich. Der Tod des Bruders und der vermutete einer vermuteten
Geliebten sind zu leeren Deutungsschablonen geworden, die relevant nur im
Rahmen einer wissenschaftlichen Fundierung solcher Biographismen werden
konnten. Willi Wolfradts noch naher an den Erkenntnissen der Psychoanalyse
argumentierende Beobachtungen von 1924 tber die ,Wandlung des kiinstleri-
schen Eros“!> konnten die bisherige anekdotische Sicht auf Leben und Lieben
Friedrichs auf eine allgemeinere historische Grundlage zu stellen helfen. Von
seinen Uberlegungen zu ,Sexualitit und Naturgefiithl“ wie der bei Nemitz her-
ausgestellten Analogiebeziehung zwischen Natur und Kérper ausgehend,!6 wi-
re auch der Rolle der weiblichen Melancholiedarstellungen in Hinsicht auf die
Entwicklung des Landschaftsstils niherzukommen. Durch die Kombination
mit den Studien von Sensen erhilt das Bild der Weiblichkeit ja durchaus etwas
Bedrohliches, das mit dem Kleistschen Bild der weggeschnittenen Augenlider
und also mit dem Erhabenen in einem inneren Sinn zusammenstimmt. Hier
konnte ein Freuds Forschungsergebnisse einbeziehender Deutungsansatz si-
cherlich weiterfithren.!”

4. Denkmalsentwiirfe

Auch Dickels zweiter Aufsatz (S. 43-54), der die Denkmalsentwiirfe behandelt,
argumentiert an zentraler Stelle mit dem Aspekt von Qualitit bzw. formalen

15 Willi Wolfradt: Caspar David Friedrich und die Landschaft der Romantik. Berlin 1924.
S. 86 ff.

16 Fritz Nemitz: Caspar David Friedrich. Die unendliche Landschaft. Miinchen 31942.
S.20. Vgl. zu diesem Aspekt eine anonyme Kritikerstimme: Von der Dresdener Ausstellung
1814. Journal des Luxus und der Moden 29 (1814). S. 535-538: ,Die Natur, so scheint es, ju-
belt bei Friedrich nicht laut und selbstsiichtig sich vordringend, so wenig als sie in dumpfer,
ziher Trigheit versunken stumm verschlossen briitet; sie ist vielmehr ein streng ziichtiges,
schweigsames Weib, voll tief verschlossener Huld und Glut, gleich den Frauen des nordischen
Mythus, zu tief und michtig erglihenden Gemiiths einerseits, und zu hehr und stolz anderer-
seits, als dafl sie sich ganz aussprechen konnte, oder mochte, dadurch aber umso michtiger
und gewaltiger bannend.“ Zitiert nach Helmut Bérsch-Supan und Karl Wilhelm Jahnig: Ca-
spar David Friedrich. Miinchen 1973. S. 82.

17 Vgl. Hans-Thies Lehmann: Das Erhabene ist das Unheimliche. Zur Theorie einer Kunst
des Ereignisses. In: Merkur 43 (1989). S. 751 ff. Bes. S. 753 zur ,erotischen Schwingung® im
Gefiihl des Erhabenen. Hiiten miifite sich ein solcher Neuansatz davor, die christliche Zei-
chensprache Friedrichs als Sexualsymbolik zu ,enthiillen‘. Vielmehr ginge es darum, die isthe-
tl:fChe Sublimierung der im Frithwerk offenbaren édipalen Problematik im reifen Werk zu
erfassen.
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Besonderheiten. Sicher mit mehr Recht als bei den Zeichnungen des Mannhei-
mer Skizzenbuchs spricht er diesen Entwiirfen einen kiinstlerischen Wert ab,
wobei aber die betonte Konventionalitit weniger Anlaf} zu wertenden Beurtei-
lungen gibt als der angebliche Dilettantismus der figiirlichen Zeichnungen. Der
wenig originire Charakter der Denkmalsentwiirfe zieht auch keinerlei Reflex-
ion iiber ihr Verhiltnis zur sonstigen kiinstlerischen Produktion Friedrichs nach
sich, ebensowenig Uberlegungen zur Rezeptionsgeschichte, die gerade an sol-
chen schwachen Werken ansetzt. Hartlaubs umfassende Publikation iiber die
Grabmalsentwiirfe, die das ,Tektonische‘, mithin die Nihe zum Klassizismus
betonte, wird zwar zurecht kritisiert als eine Umgehung der politisch brisanten
Thematik mit ,stilkritischem Feinsinn® (S. 44). Dem setzt Dickel allerdings eine
fragwiirdige inhaltliche Leseweise entgegen, die letzten Endes im Sinne Hart-
laubs die Abkehr Friedrichs von gotisierenden Formen und ,religiosem Hinter-
sinn“ (S. 48) in den 1820er Jahren (Kat. 43, 44, 45) aus nationalpolitischem
Ethos positiv abhebt gegen die frithere Legierung von Politischem und Religié-
sem. Unverstindlich ist der Vorwurf an den Kiinstler, sich an den Befreiungs-
kriegen nicht beteiligt zu haben, worin gar die Ursache seines ,falsche[n] Pa-
thos“ (S. 47) gesucht wird. Wenn tiberdies von der ,fatalen“ Mischung patrioti-
scher und religiéser Vorstellungen oder von politischem ,Miflbrauch religioser
Einstellungen® (S. 48) die Rede ist, gerit Religion wie frither schon angedeutet
zum ideologiefreien Raum. Die religiose Vorstellungswelt Friedrichs und seiner
Zeit ist, wie spiter noch deutlich, giltiger Mafistab fiir Dickel und seine Vor-
stellung von der ,Gesundung® Friedrichs.

Der Versuch, Friedrichs Entwiirfe aus seinen Lebensumstinden und aus dem
politischen Kontext zu erschliefen wie umgekehrt das Werk nur als Hinweis
auf schon bekannte historische oder biographische Fakten begreifen zu wollen,
zeigt sich in der Folge notwendig als ,gegenstandslose’ Wissenschaft. Dickel
versucht nimlich, den ,explizit“ nationalpolitischen Sinn jener klassizistischen
Denkmalsentwiirfe durch die Suche nach einem auslindischen Auftraggeber zu
erhirten, da ein solcher im restaurativen Deutschland nicht denkbar sei. Dafl es
einen solchen Auftraggeber tiberhaupt geben miisse, folgert er aus der sorgfilti-
gen Ausfiihrung der in Mannheim befindlichen Entwiirfe der 1820er Jahre,
Vorstufen zu einem ungewohnlich groflen und ebenfalls akkurat ausgefiihrten
Entwurf im Herzog-Anton-Ulrich-Museum (Abb. 35, S. 45). Anders als die ei-
lig ,aus direkter Betroffenheit hingewischten der unmittelbaren Nachkriegszeit
(Kat. 38, 41, 42) seien diese Zeichnungen als ,niichtern konstruierte Planrisse*
(S. 48) zu betrachten, ihnlich wie die Entwiirfe fiir den Chor der Stralsunder
Marienkirche.
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Wahrend also das dilettantisch wie das fliichtig Gezeichnete fiir einen fragilen
Seelenzustand spricht, begriindet technische Sorgfalt die Distanz zum Bildge-
genstand, wie sie einem Auftragswerk gebiihrt. Aber der Versuch zur Kontext-
bildung mifllingt auch hier; ob der Zarenhof bei Friedrich einen Denkmalsent-
wurf bestellt hat oder nicht, bleibt ungewiff. Diese These nimlich wird auf an-
derthalb Seiten entwickelt, des Zaren preuflische Gattin Charlotte zur Auftrag-
geberin gekiirt, doch nur, um als solche wieder verworfen zu werden mit dem
Hinweis auf die (bekannte) Weigerung des Zarenhofs, der Witwe Friedrichs fi-
nanzielle Hilfe zu gewihren. Der zuvor mit apriorischem Aplomb vorgetragene
zwingende Schlufl von der sorgfiltigen Ausarbeitung der Zeichnungen auf einen
bestehenden Auftrag weicht der iiberraschenden Vermutung, Friedrich habe
nur gehofft, mit seinem Entwurf den russischen Regenten als Auftraggeber ge-
winnen zu konnen.

Mithin ist das historische Erkenntnisinteresse unbefriedigt, konnten die
Denkmalsentwiirfe nicht als Zeitdokument ausgewertet werden. Die Konse-
quenz der hier vorgebrachten Kritik, deren Zweck eben nicht die von Dickel
demonstrierte ,Falsifizierung® bezwecken darf, sondern einen neuen Inhalt aus
sich heraus treiben soll: Nur eine Sichtweise, die sich der staatlich vorgegebenen
Rezeptionsbedingung von Friedrichs Kunst bewufit ist und diese auch werkim-
manent beobachtet, hitte die Trivialitit der Denkmalsentwiirfe in ihrer Be-
trachtung wirklich berticksichtigen und ihre Historizitit in dem Versuch einer
bewufit vorgenommenen Politisierung kiinstlerischer Produktion ausmachen
koénnen, die fiir die verlorene reprisentative Funktion nach dem Ende der kon-
ventionellen Bildsprache eintrat.!8

5. Das Eismeer

Der angebliche Dilettantismus der figiirlichen Skizzen und die reifibrettgenaue
Zeichnung der Denkmalsstudien fiihrten in den besprochenen Essays jeweils
auf einen auflerkiinstlerischen Zusammenhang, ohne dafl dieser faflbar gewor-
den wire. Wie aber wird argumentiert bei einem anerkannt reifen Meisterwerk,
dem Hamburger Gemilde Das Eismeer (1823/24)? Uber dieses Bild verfafite

18 Vgl. Hans-Georg Gadamer: Ende der Kunst? Von Hegels Lehre vom Vergangenheits-
charakter der Kunst bis zur Antikunst heute. In: Ende der Kunst — Zukunft der Kunst. Hrsg.
;on der Bayerischen Akademie der schénen Kiinste. Miinchen/Berlin 1985. S. 16 ff. Bes.

e
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Dickel eine 1990 erschienene Studie unter dem Titel , Eiszeit der Moderne“1?,
welche die Formverwandtschaft mit Beuys’ Installation Blitzschlag Lichtschein
auf Hirsch zum Thema macht, Friedrichs Kunst also nicht nur in die Genese
der Moderne einordnet, sondern mit ithrem wohl radikalen Endpunkt ver-
kniipft. Dieser enorme Briickenschlag scheint zunachst viel fiir sich zu haben,
denn schlaglichtartig wird die von Friedrich bereits geleistete Verdichtungsar-
beit deutlich, die einen solchen Vergleich erst ermoglicht. Tatsichlich kénnten
diese beiden Werke die zwischen Monch am Meer und Rothkos Farbfeldmalerei
gespannte Geschichtsschreibung der Moderne aktualisieren. An einer solchen
ist aber Dickel ebensowenig gelegen wie Rosenblum. Ebenso wie sein Vorgin-
ger interessiert er sich weniger fiir den zwischen Romantik und Gegenwart
stattfindenden Wandel der kiinstlerischen Produktion, sondern vor allem fiir
seinen gemeinsamen Problemhorizont® (S. 242), womit das historische Interes-
se schon relativiert ist. Das Erhabene kommt hier ins Spiel, ausdriicklich auch
schon in Monika Steinhausers 1989 erschienenem Essay ,Im Bild des Erhabe-
nen“?, der bereits die visuelle Umsetzung des Sublimen von Boullée iiber
Friedrich und Géricault bis Beuys und Anselm Kiefer zeigt und damit zu einer
Revision der ,Nordroute‘ Rosenblums einlidt. Dickels Konzentration auf das
eine Bildpaar lifit eine Beriicksichtigung dieses weiten historischen Kontextes
vermissen, zumal er das Sublime keineswegs mehr, wie Kleist, auf einen idstheti-
schen Diskurs bezieht, sondern unmittelbar mit dem Politischen legiert. Rosen-
blums ,Abstract Sublime® bleibt unberiicksichtigt zugunsten einer ausschliefli-
chen Beziehung auf Natur. Im Bild ihrer distanzierten Erhabenheit iibe Fried-
rich Opposition gegen die gezihmte Natur der Malerei des Biedermeier. Die
enttiuschte 68er Generation habe erstmals Das Eismeer richtig verstanden als
,Sinnbild gesellschaftlicher Verhirtung, aber auch als ,Ubergang von dem
blind gewordenen Fortschrittsglauben zu einer ,griinen‘ Naturandacht*
(S. 232). Von hier aus zu Beuys’ Eichenpflanzung ist es nicht weit, lassen sich
Blitzschlag und Eismeer auf das Prinzip Hoffnung bringen. Beide Werke ,rela-
tivieren die Zivilisation gegeniiber der Natur®, ,thematisieren die Grenzen der
menschlichen Existenz, aber auch die Grenzen der Kunst“ (S. 244). Geniigt es
jedoch, auf die romantische Ideologie des Kiinstlers als Bote einer hoheren
Wahrheit zu verweisen, um im Einklang mit dieser, bekanntermafien gerade die
abstrakte Malerei begleitenden Intention der ,Sichtbarmachung des Unsichtba-
ren‘ Das Eismeer fiir ein Sinnbild des kosmischen Zusammenhangs von Natur
und Mensch zu halten? Diese auch auf Beuys’ Installation ausgedehnte allegori-

19 Hans Dickel: Eiszeit der Moderne. Kilte als Metapher in Caspar David Friedrichs ,Eis-
meer* und Joseph Beuys’ Installation ,Blitzschlag Lichtschein auf Hirsch®. In: Idea 9 (1990).
S. 229-248.

20 Monika Steinhauser: Im Bild des Erhabenen. In: Merkur 43 (1989). S. 815-832.
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sche Deutung bedingt eine szenisch-psychologische Lesweise, die sowohl der
Protagonistenrolle der Eisschollenarchitektur (,,Vorne droht sofort der Unter-
gang . ..“) als auch dem heterogenen Ensemble von Beuys (Tiere . .. von einer
Art Unwetter tiberrascht“) unangemessen ist.

Es zeigt sich, daf} die 1974 konstatierte ,Entzweiung‘ von Mensch und Natur
in Friedrichs Landschaften einer ,griinen® Interpretation von Das Eismeer den
Boden bereitete. ,Distanz zwischen Mensch und Kosmos“ meint bei Dickel
nichts anderes mehr als den allerorten gelehrten und in Friedrichs Landschaft
georteten Respekt vor der ,Umwelt‘, wihrend die Idyllen eines Ludwig Richter
mit dem Ruch illegitimer Miillbeseitigung versehen scheinen.

Der Verzicht auf eine 6konomisch-gesellschaftliche Konkretisierung besagter
,Entzweiung® schon in den 1970er Jahren paart sich mit Ungenauigkeit bei der
Bestimmung der jenem Stichwort zugrundeliegenden Zweizonigkeit der Bild-
struktur. Ein unbewuftes Problem der Friedrich-Forschung bestand stets da-
rin, die von Bérsch-Supan 1960 gleichermaflen beschriebenen tibergreifenden
Flichenfigurationen mit der moralisierenden Ausdeutung des ,Hier* und ,Dort’
nicht vereinbaren zu kénnen. Dieses Problem stellt sich Dickel in besonderer
Weise, denn Das Eismeer revidiert die Zweischichtigkeit zugunsten einer Ver-
dichtung von Nah- und Fernsicht in einer Gestalt. Der Autor beschreibt dies
als eine alternative Darstellung der erhabenen Natur im Verstellen des Blicks,
verlegt quasi die dsthetische Grenzlinie aus dem Bild heraus zwischen Bildraum
und Betrachter. Damit wird das Gemilde zur Vision erklirt, was vielleicht dem
Bild Die Kathedrale entsprechen wiirde, jedoch nicht der komplexen Werk-
struktur, wie sie Das Eismeer aufweist. Der monumental im Vordergrund er-
richteten Eisarchitektur, die in sich den Widerspruch von realistischen und ab-
strakten Formqualititen austrigt, die sonst meist auf Vorder- und Hintergrund
verteilt erscheinen, entspricht allein ein Verstindnis des Bildes als ,Symbol* der
Kunst.?! Dickels Vergleich mit Beuys zielt aber gerade darauf, den Abstrakti-
onsprozefl, der mit dieser Selbstreflexion der Malerei einsetzt, zu umgehen, ge-
radezu ungeschehen zu machen. Das Abstrakte ist nicht abstrakt, wenn es die
»Natur in ihrer abstrakten Grofe (S.236) zeigt. Eine historische Betrach-
tungsweise bleibt ausgeklammert. Dafl Friedrich der illusionistischen und mit
ihr der symbolischen Seherwartung entgegenarbeitet, Beuys hingegen auf ab-
strakte Kunst reagiert mit einer provozierenden Materialitit, scheint nicht der
Unterscheidung wert.

2! Zur weiteren Begriindung dieser These sei verwiesen auf die Interpretation des Bildes im
Rahmen meiner Dissertation ,Das Kristalline als Kunstsymbol. Bruno Taut und Paul Klee.
gur l}eﬂexmn des Abstrakten in Kunst und Kunsttheorie der Moderne‘. Hildesheim 1991.
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Das Sublime dient hier als Riickbindung der kiinstlerischen Form an Natur,
insofern es das ,unfaflbare andere der Natur“ benennt (S. 239). Der ikonologi-
sche Bezug auf Beuys findet logisch im Rahmen einer philologischen Disposi-
tion statt, die gliicklich das Motiv der Ziege auf ,funktionierende Landwirt-
schaft“ zuriickfithrt, um schlieflich die Exegese in der ,Begegnung zwischen
Diesseits und Jenseits“ minden zu lassen (S.2381f.). In dieser scheint dann
doch das Ideal einer ,,Allianz der Zivilisation mit der Natur® (S. 244) auf, die in
der Rede von ,Entzweiung® schon vorbereitet war. Nicht die provokatorische
Materialitit des Beuysschen Werks, sondern seine 6kologische (Selbst-)Verein-
nahmung ist der Vergleichsmafistab fiir Friedrich. Eben die fragwiirdige, auf
Expressionismus und Romantik zuriickverweisende Selbstiiberhéhung des
Kiinstlers als Stifter einer neuen Gesellschaft ist das, was Dickel fiir Beuys und
Friedrich und gegen die zeitgendssische Kunst einnimmt.

Das Erhabene als Name fiir das ,Unbekannte in der Natur‘, das nicht erst
Baumeister zur ,Erklirung® seiner abstrakten Werke diente, riickt in eine Reihe
mit beliebigen anderen ,Bedeutungen® bis zur vélligen Auflésung des Werks in
seinem Kontext. Peter Rautmann hat in seinem 1991 in der Kunststiick-Reihe
erschienenen Buch ,,Das Eismeer. Durch Tod zu neuem Leben“ den Pluralismus
der inhaltlichen Beziige auf eine frappierende Weise vorangetrieben. Da der Au-
tor aufgrund seiner Dissertation iiber Friedrichs ,Landschaft als Sinnbild entfal-
teter biirgerlicher Wirklichkeitsaneignung® (Frankfurt a. M. 1979) sowie den
Beitrag zum Hamburger Sepiazyklus in dem Sammelband ,Biirgerliche Revolu-
tion und Romantik“??2 zu den damaligen Herausforderern der traditionellen
Friedrich-Forschung gehort, stellt sich hier die von Dickel aufgeworfene Frage
nach der politisch motivierten Identifikation mit diesem Gemilde erneut. Vor
allem interessiert der Aspekt der ,Entzweiung’ von Mensch und Natur, der in
seiner Allgemeinheit sowohl die Erfahrung des Sublimen wie das Streben nach
einem liberal verfafiten Nationalstaat, aber auch religiose Vorstellungen beglei-
tet.

Die Fiille der aufgezeigten Analogien des Eismeers zu zeitgendssischen Theo-
rien und Ereignissen und die Vergleiche mit Kunstwerken aller Epochen iiber-
trifft alles bisher Dagewesene. Zahlen konnen hier fir sich sprechen: 34 Ver-
gleichsabbildungen aus den verschiedensten Epochen und Gattungen stehen
6 Vergleichen mit anderen Werken Friedrichs, darunter 3 Studien von Eisschol-
len, gegeniiber. Eine Verankerung im kunsthistorischen Kontext der Land-

22 Der 1976 im Rahmen der Kunstwissenschaftlichen Untersuchungen des Ulmer Vereins
von Horst Bredekamp, Klaus Herding u. a. herausgegebene Sammelband trigt Das Eismeer als
Titelbild. Wiederum als Schliisselbild rangierte Das Eismeer 1992 auf der Friedrich-Ausstel-
lung in Madrid.

187



schaftsmalerei und der deutschen Romantik (z. B. die Gegeniiberstellung mit
Runge) fehlt véllig zugunsten einer vom Torso von Belvedere bis Wilhelm
Buschs Eispeter reichenden ikonographischen Reihe. Eine solche Isolierung des
Werks zur Herstellung von ,Kontext ist Kennzeichen der populiren medial
aufbereiteten Kunstbetrachtung, wie sie im Rahmen der Sendung ,Hundert
Meisterwerke Sigrun Paas 1986 Friedrichs Gemilde angedeihen lieff. Das Pan-
orama des Katastrophischen wird bei Rautmann ausgeschmiickt nicht nur durch
Exkurse in die Kristallsymbolik der Romantik und des Expressionismus, son-
dern mittels Einfithlung in Friedrichs antithetisches Denken sogar um diametral
Entgegengesetztes erweitert: Das Eismeer als ,Anti-Arkadien und negative
Utopie“ (S. 45) motiviert die Einbeziehung von Poussins Et in Arcadia ego und
Schinkels Blick in Griechenlands Bliite. Dahinter steht die auch bei Dickel be-
obachtete Neigung, den Ist-Zustand des Gemildes in ein iibergeordnetes Gan-
zes einzubinden, das Negative als Vorstufe des Positiven zu entschirfen. An-
hand eines nicht iiberlieferten Bildpaars folgert Rautmann dann auch eine méog-
liche Pendantbedeutung, ausgehend von einem Bericht des Sammlers Quandt
tiber einen Auftrag an Friedrich, zu einer siidlichen Landschaft von Rohden ein
Pendantbild zu schaffen, das eine schroffe nordische Landschaft vorstelle.

Die Umdeutung der starren Bildarchitektur in ein Naturschauspiel ist in
Rautmanns Beschreibung der ,Konfliktstruktur des Bildes (S. 10-14) noch
viel auffilliger als bei Dickel. Die Beschreibung folgt dabei der einleitend zitier-
ten des Bildhauers David d’Angers, der Friedrichs Atelier 1934 besucht und sei-
ne Kunst als , Tragodie der Landschaft klassifiziert hatte. Dieser zeitgendssi-
sche Versuch, gleichsam Ramdohrs Verdikt gegen die Landschaft, die auf die
Altire krieche, ins Positive zu wenden durch ihre Konnotation mit literarischen
Werten, wire als Rezeptionsphinomen ein dankbarer Untersuchungsgegen-
stand, zumal im Bild der tragischen Landschaft der Nationalsozialismus Erha-
benheit fiir sich beanspruchte.?? Eine solche Fragestellung wiirde aber voraus-
setzen, dafl Beschreibung und Werk in ihrer Eigenstindigkeit begriffen wiirden,
damit Nicht-Ubereinstimmung in den Blick kommen kann. Rautmann benutzt
hingegen den naiven Illusionstrieb des Bildhauers, der an einem ,Nordmeer-
bild“, wohl identisch mit dem Eismeer, nur die ,grofle schreckliche Tragddie*

2 Berthold Hinz: Die Mobilisierung im deutschen Faschismus. In: Caspar David Friedrich
und die deutsche Nachwelt (wie Anm. 6). S. 56 ff. Bes. S. 58: ,Im Volkischen Beobachter vom
5.9. 1944 wird kurz vor dem Ende des ,Dritten Reiches‘ der Maler [Friedrich] unter dem Mot-
to ,Tragiker der Landschaftsmalerei‘ zur moralischen Aufriistung des letzten Aufgebotes be-
schworen. (S. 58) Herding wies auf die konservativen Seiten im Kunstbegriff des David
D’Angers hin in seiner Rezension zu Timothy ]. Clark: The Absolute Bourgeois. Artists and
go}‘l;lcs in France 1848-1851. London 1973. In: Kritische Berichte 6 (1978). S. 39-50. Bes.
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eines Schiffbruchs wahrnahm, um sich selbst und den Lesern das Bild als szeni-
sches Schauspiel zu vergegenwirtigen. Die Architektur der ineinandergeschobe-
nen und in der Mitte pfeilartig aufgerichteten Eisschollen wird rationalisiert
durch die Fiktion einer (im tbrigen nicht dargestellten) ,Landzunge® als ver-
meintlich natiirlicher Bedingung fiir die gerade so und nicht anders aufgetiirm-
ten Schichten. Daf8 auch durch solche gedanklichen Hilfskonstruktionen eine
homogene riumliche ErschlieBung des Eisgebirges nicht méglich ist, wird mit
Hilfe der zeitgendssischen Beschreibung offenbar verdringt.

Gleiches gilt fiir die Oberflichenqualititen, die keineswegs so einfach zu le-
sen sind, wie Rautmann vorgibt. Mitnichten sieht man ,,Eis mit Erdresten“ sich
verbinden, denn sowohl die nuancenreichen Gelb-Griin- und Braunténe haben
ebenso wie die Struktur der Eisquader eine abstrakte Qualitit, die sich dem
wiedererkennenden Sehen widersetzt. Die radikale dsthetische Verfremdung der
Naturstudien konnte man in der Madrider Ausstellung genauestens studieren.
»Zeitweiliges Schmelzen, erneute Schneefille und erneutes Vereisen® fiir eine
»flockige Oberfliche“ verantwortlich zu machen, die mit den ,scharfkantigen
Eisplatten kontrastiert, heifit, durch eine imaginierte Vorgeschichte des Darge-
stellten die nichtmimetische kiinstlerische Struktur in eine abbildhafte zuriick-
verwandeln zu wollen.2* Die Rede von einer ,verschneite[n] Zwischenzone® ist
viel realistischer als das, was im Bilde zu sehen ist. Denn die als Schnee identifi-
zierte weiflliche Masse bricht sich an den Eisplatten, besonders im mittleren
Bildbereich, bildet ornamental stilisierte Gischtkronen aus, die erstarrte Bewe-
gung stilisiert vermitteln, kaum aber mit Schnee und auch nicht mit physikali-
schen Erwigungen einer ,Drehbewegung um die zentrale Bildachse“ zusam-
menstimmen. Die Konfliktstruktur des Bildes liegt aber, so tektonisch starr und
hermeneutisch kithl Das Eismeer gebaut ist, fiir Rautmann in seiner Dramatik:
Die Schollen ,tiirmen sich“, ,driicken und ,dringen®, ,schieben® und ,trei-
ben“, wihrend in der Ferne ,feierliche Ruhe“ herrsche. Das Mandver erinnert,
und dies mag ein Kernproblem der Kunstgeschichte zur Moderne beriihren, an
Klees Interpretation abstrakter Werke als quasinatiirlicher ,Genesis* ihrer bild-
nerischen Elemente.

Die Kontrastierung von dinghafter ,Landregion® und lichterfiilltem Himmel
erginzt nur die schon in dem tiber sich hinaus weisenden Pfeil-Monument anvi-

24 Diese Intention ist in allen bisherigen Interpretationen zu Das Eismeer zu beobachten, ob
sie nun der hier dargestellten szenischen Lesweise folgen oder abstrakte Qualititen isoliert
wahrnehmen, als eine auf Tatlins Turm vorausweisende Spirale (bei Tina Griitter: Melancholie
und Abgrund. Die Bedeutung des Gesteins bei C. D. Friedrich. Ein Beitrag zum Symbolden-
ken der Frithromantik, Berlin 1986. S. 159) oder als eine religiose Erhebung signalisierende
,bedeutungsvolle[n] . . . Architektur® (Borsch-Supan, wie Anm. 16. S. 387).
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sierte Korrespondenz zwischen Zerstérung und Erl6sung. Der Hintergrund er-
scheint also als ,Kommentar‘ zum Naturschauspiel, das als solches zwar das
Doppelgesicht des Todes ausprigt, jedoch in seiner Substanz auf den Ausdruck
von Zerstorung und Qual festgelegt wird. Das Rivalisieren von asthetischen
Elementen und ihren gegenstindlichen ,Bedeutungen® darf nicht in den Blick
kommen. So erscheinen formale Aspekte entweder vollig losgelost von der
Bildgestalt, wenn etwa ,Fadenkreuz“ oder ,Diagonalkreuz“ als Konstruktions-
schemata eingezeichnet werden (S. 14), oder aber sie werden in der direkten
Zuordnung zu inhaltlichen Momenten aufgehoben, so im komplementiren Ge-
geniiber von Gegenstandsfarbe und Flichenfarbe (S. 13). Kein Zweifel besteht
also fiir Rautmann wie fir David d’Angers, dessen Bildbeschreibung immer
wieder zitiert wird, dafl im Eismeer eine Naturkatastrophe dargestellt sei, die
im glisern-idealen Hintergrund transzendiert werde. Nicht realisiert wird die
Aufhebung des zweischichtigen Bildraums im Monument. Der nicht nur mit
Hilfe d’Angers, sondern auch durch Fotografien und zeitgendssische Darstel-
lungen von Eisschollen unterstiitzte Realititscharakter der Bildwelt ist wie die
(auch von Dickel aufrechterhaltene) Zweischichtigkeit unabdingbar fiir eine al-
legorische Deutung, die, so vielfiltig die angebotenen visuellen und weltan-
schaulichen Versatzstiicke auch sein mogen, sich stets auf die ebenso schlichte
wie prekire Formel ,durch Tod zu neuem Leben‘ reduzieren lifit.

Auch Rautmann kommt nicht mehr umhin, das Sublime in seine Betrachtung
einzubeziehen, wobei die Bevorzugung Kants und Schillers vor Burke oder
Kleist, die beide unerwihnt bleiben, nicht tiberrascht. Mit Hilfe dieser Bezug-
nahme enthalt sich Rautmann einer ibermifligen Betonung des Schreckens, um
sogleich zu den durch Qual und Leiden gestirkten ,geistigen Zielen?5 {iberzu-
gehen, die im Hintergrund des Bildes ein ,in sich geschlossenes Ganzes* zu se-
hen nahelegen. Die im folgenden gefundene ,Bedeutung‘ des Sublimen im ,hi-
storischen Kontext® schliefit sich Dickels Verstindnis des Bildes als Sinnbild der
allgemeinen Erstarrung im Deutschland der Restauration an. Das Erhabene und
das Nationale fallen zusammen, unter umgekehrten Vorzeichen wie in Hitlers
Rede von der Kunst als einer ,erhabene[n] und zum Fanatismus verpflichten-
de[n] Mission“.26 Das sublim Nationale verbindet sich nun mit den unterdriick-
ten Freiheitsbewegungen des Vormirz, ohne dafl die Stofirichtung des ,germa-
nisch® definierten Sublimen revidiert worden wire, nimlich die Aggression ge-

» Vgl. Lehmann (wie Anm. 17). S. 753 f. zur nachtriglichen Siuberung des Sublimen vom
»pathologischen und sexuellen Beigeschmack® bei Kant.
26 Zit. nach Steinhauser (wie Anm. 20). S. 829.
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gen die Verfremdung oder Aufgabe des Naturbilds in der modernen Kunst. Die
Bebilderung der vermeintlich in Friedrichs Bild angetroffenen Antipoden Qual
und Vollendung soll eine Leere ausfiillen, die der zeitgendssische wie der heuti-
ge Betrachter wohl spiiren mag. Die Illustration des Leidens, in Friedrichs Bild
vermieden, wird wenigstens am Laokoon auf ,Gewalt der historischen Zeit“
(S. 58) riickfithrbar; Winckelmanns Beschreibung des Torso von Belvedere ver-
leiht dem Fragmentarischen der Eisschollen eine anschaulichere Note. In Ent-
sprechung hierzu erscheint die ,zeitgendssische politische Gewalt“ (ebd.), illu-
striert durch Exekutionsszenen, durch Gericaults Abgeschlagene Korperglieder
und Goyas Desastres. Auch die Annahme, es existiere ein Pendant, das den Ge-
danken des ,neuen Lebens® stirker betone, zeigt den Wunsch, die Hermetik des
Bildes aufzusprengen. Rautmann bekennt dadurch indirekt, daf} sein Verstind-
nis des Destruktiven, dem das ,Andere® folge, am Eismeer selbst nicht ganz
nachzuvollziehen ist. Allein der vollig vernachlissigte Werkkontext konnte zei-
gen, daf} hier eine ganz eigenstindige Komposition angetroffen wird. Das Mo-
tiv der Kristallarchitektur wiirde im Werkzusammenhang auch auf die diapha-
nen Dombilder fiihren, die auf andere Weise eine Sonderstellung beanspruchen,
so wie auch auf die Funktion von Architektur als Bildmotiv und Analogon zur
Bildstruktur bei Friedrich generell.?

An Rautmanns Buch zeigt sich also, dafl die dltere Deutung, die dem Motiv
des Schiffbruchs letzten Endes die moralische Aussage entnimmt, trotz einiger
Ausschmiickung und mit Rekurs auf die Forschungen der 1970er Jahre, erhal-
ten bleibt. Die Korrektur, die Rautmann, Mirker u. a. am Kurs der traditionel-
len Friedrich-Forschung anbrachten, betraf eine Ausweitung der empirischen
Arbeit, die eine ,Konkretisierung‘ von Diesseits und Jenseits in der politischen
und philosophischen Vorstellungswelt der Zeit versprach. Abgesehen von der
Zweifelhaftigkeit der Projektion mystisch-populirer Vorstellungen von Tod
und Wiedergeburt auf die Bildgestalt des Eismeers stellt sich hier wieder die
Frage nach dem Erkenntnisinteresse des Kunsthistorikers, das in der pluralisti-
schen Vielfalt der Beziiglichkeiten zersplittert. Die reformierte Ikonologie ten-
diert zu einem neuen Formalismus, der unter bestimmten Stichworten be-
stimmte Phinomene versammelt, so wie die Stilgeschichte formale Elemente
klassifizierte.

27 Dazu Regine Prange: Reflexion und Vision im Werk Caspar David Friedrichs. Zum Ver-
hiltnis von Fliche und Raum. In: Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft
34 (1989). S. 280-310.
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6. Resiimee und Ausblick

Die antithetische Begrifflichkeit des Diesseits und Jenseits, aus Riegls Termini
Kérperraum und Freiraum gebildet, sind trotz aller noch so rigiden Ablehnung
von Borsch-Supans Interpretationsmuster prinzipiell beibehalten worden. Dies
gilt sogar fiir die schirfsten Kritiker einer ikonographischen Auslegbarkeit des
Friedrichschen Werks, wie fiir Brotjes Untersuchung an anderer Stelle schon
ausgefithrt wurde.28

Christoph Schreier kniipft in seinem Aufsatz , Negative Theologie? Zur Evo-
kation des Transzendenten bei Caspar David Friedrich“?° an dessen Uberlegun-
gen an, d. h. er stellt die religiése Deutung der Landschaften in Frage, da eine
eindeutige Prisenz des Gottlichen nur in den sog. Visionsbildern, z. B. in Die
Kathedrale, gegeben sei. Die von der Forschungsliteratur ,hinzugewufite pan-
theistische Beseelung der Natur werde in den Bildern selbst nicht mitgeteilt, de-
ren Schwerpunkt nicht auf dem Detail liege, da stets der Blick ins ,, Weite, Ne-
bulése, Atmosphirische (S. 99) fithre. Dieser Bereich allerdings wird von
Schreier, durchaus im Einklang mit Borsch-Supan, und ebensowenig in der An-
schauung begriindet, als Transzendenz gekennzeichnet. Die Korrektur bezieht
sich nicht auf die Existenz und Benennung antithetischer Bildschichten, son-
dern auf deren Verhiltnisbestimmung. Schreier betont, daff es um ein Bekennt-
nis der Distanz, um die Konstatierung der ,Gottesferne“ gehe (S. 100). Das,
was bestritten wird, nimlich die symbolische Lesbarkeit, ist aber bereits wieder
eingefiihrt mit der Identifizierung des Fernen als einer ,transempirischen Reali-
tit“ (S.102). Denn die Bildhintergriinde selbst sind keineswegs ,transempi-
risch“, sondern kénnen nur als Zeichen fiir das Absolute gelesen werden, was
wiederum ein rein subjektiver Akt ist. Dickels ,griinem‘ Begriff des Sublimen,
der durch Distanz zur Einheit von Mensch und Natur gelangen will, korre-
spondiert der Zirkelschlufl der sogenannten ,Negativen Theologie®, die iden-
tisch mit Lyotards Begriff des Sublimen ist. So biiffe der Mensch, etwa im
Monch am Meer, zwar ,seine normgebende Funktion als Maf aller Dinge® ein,
doch gerade diese Uberwiltigung durch ,das Andere* schaffe die Einsicht in die
Existenz des Gottlichen, nicht freilich dessen ,Ansicht® (S. 104). Das Géttliche
konne also nur ,anwesend im Modus seiner Abwesenheit* (S. 106) sein. Da
nach wie vor aber ein Teil des Bildes, nimlich der nicht-gegenstindlich falbare
Bereich der Ferne und des Himmels, als Zeichen des Absoluten aufgefafit wird,
ist die Korrektur an der Chiffre des Gottlichen keine Revision von Bérsch-Su-

28 Ebenda. S. 284.
? Gieflener Beitrige zur Kunstgeschichte 8 (1990). S. 99-111. Auf diese Studie wies mich
M. Brétje hin.
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pans Modell. Auch hier ist die religiése Vorstellung, mithin der auferkiinstleri-
sche Kontext, letzten Endes erklirungsmichtige Instanz. Denn ob das Gottli-
che positiv als Vision oder ex negativo prisent ist — immer wird schon der sinn-
stiftende Akt des Betrachters vorausgesetzt, der die Abwesenheit raumlich und
gegenstindlich falbarer Bildelemente nicht empirisch (als Farbe auf Leinwand)
wahrnimmt, sondern als Zeichen fiir Geistiges schon verstanden glaubt. So
kommt es zur Verwechslung von Ideologie und Werkstruktur, wenn etwa
Newmans Arbeiten, die schon Rosenblum in die Tradition der romantischen
Metaphysik stellte, als Vergegenwartigung der transzendentalen Erfahrung ge-
gen Friedrichs blofles Hinweisen auf das sinnstiftende Jenseits abgegrenzt wer-
den (S.105f.). Auch Schreier spricht, wie die von ihm kritisierten Ikono-
graphen, von Erfahrungen, die Friedrichs Werk ,selbst nicht... einzulésen
vermag*“ (S. 106).

Die behandelten Texte zeigten die Integration partieller Inhalte des Sublimen
in pantheistische oder christliche Vorstellungen von Unendlichkeit bzw. seine
Reduktion auf die bloff philosophiegeschichtliche Hintergrundsinformation ne-
ben anderen. Die herrschende Kunstgeschichte scheint nichts so sehr zu fiirch-
ten wie den kunsthistorischen Kontext.

Auch Lyotard bindet die Vokabel, sich auf eine Bemerkung Kants stiitzend,
an eine religiose Tradition — das zu einer transempirischen Grofle deklarierte
Judentum, welches sich ,stets des Undarstellbaren und Unerinnerbaren ange-
nommen® habe.3® Die im Erhabenen empfundene Panik korrespondiert im Bild
des Juden einer ,Urverdringung’, die sich anders als die ,sekundire Verdrin-
gung’ der Reprisentanz entziehe. Die Riickbeziehung dieser omindsen Voka-
beln auf ihren Ausgangspunkt, die Differenz zwischen Psychose und Neuro-
sel, mag den Verweis auf mythisches Judentum iiberfliissig machen und den in
archaische Tabuvorstellungen ausgreifenden Diskurs auf rationale Grundlagen
stellen. Suspekt ist die Konstruktion eines bei Kant ansetzenden ,Judentums*
nimlich insofern als sie den Prozeff der Moderne von der Aufklirung trennt.
Auf die bildende Kunst tibertragen hiefle dies, die Freisetzung innerer Angst
durch den Verlust der alten Autorititen wieder auf eine Gottesvorstellung zu-
riickzufithren und damit den von der Aufklirung beschrittenen Weg des Zwei-
fels, der auch die Selbstbeziiglichkeit der Kunst begriindet, zugunsten einer zy-
nischen Anbetung des Nichts wieder zu verlassen. Die Rede von der Kunst, die
nicht das Unsagbare sage, sondern ,sagt, daf} sie es nicht sagen kann“ bezeich-

3 Uwe Bernhardt: Die Kehrseite des abendlindischen Geistes. Uber Lyotards Versuch,
Ausschwitz zu denken. In: Merkur 43 (1989). S. 929-934. Zitat S. 931.

31 Zum Realititsverlust bei Neurose und Psychose vgl. Sigmund Freud: Gesammelte Wer-
ke. Bd. XIII. S. 361-368. Bes. S. 365 f.
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net diesen auch von Schreier fiir Friedrich beanspruchten Agnostizismus. An
die Stelle dieser absoluten Negation miifite Hegels ,bestimmte Negation® treten,
lige ein Arbeiten mit dem Begriff der Idiosynkrasie nahe, den Silvia Boven-
schen, ankniipfend an Adornos ,Asthetische Theorie‘, als Movens kiinstleri-
scher Prozesse vorstellte.32 Der seit Friedrich die Gesetze der Avantgarde be-
stimmende permanente, sich stets erneuernde Widerstand gegen den ,guten Ge-
schmack®, die Normen der Alltagsisthetik, ist mit dem erhabenen Schrecken
verwandt. Wihrend Lyotard jedoch das Erstarren vor dem wiedererscheinen-
den ,Urverdringten® geschichts- und ortlos fafit und als Denkverbot etabliert,
ist in der ,idiosynkratischen Wendung [der Kunst] gegen sich selbst“3? der auf-
klirerische Kampf gegen das Vorurteil, also die Aufhebung von Verdringung,
mitgedacht. Das Sublime im Sinne Lyotards erklirt Kunst wieder durch das,
was sie nicht ist, und wie die Ikonologie bei der Datensammlung verharrt,
bleibt es hier, gleichsam als ihr Kommentar, bei der Konstatierung eines ,es
gibt“, das wahlverwandt mit Wittgensteins Schweigegebot scheint. Das esoteri-
sche Umkreisen eines Nicht-Nennbaren vermeidet, und hier liegt die restaurati-
ve Bedeutung des Sublimen, die in der Figur der Idiosynkrasie beschlossene
Tendenz zur Selbstaufhebung der Kunst, d. h. ihres der Lebenswelt tibergeord-
neten Status, den sie durch den permanenten Prozef} der Introspektion preiszu-
geben droht.

In jener konservativen Auffassung des Sublimen stimmen auch die Fried-
rich-Interpretationen zusammen. An die neuerdings um sublime Qualitit er-
ginzte ,unendliche Landschaft‘ lagern sich die patriotische Gebirde und die
Melancholie des Kiinstlers an. Daf8 diesem seine eigenen Bilderfindungen ,ein
Rithsel“ blieben,3* wird zum Charakter des Sublimen hinzuaddiert, so also
auch das Unbewuflte als Surrogat der klassischen Bildungsinhalte aufrufbar.

Eine begriffliche Arbeit an dieser Kategorie, die fir die Friedrich-Forschung
von Nutzen sein kann, scheint daher nur durch eine Zusammenfiihrung philo-
sophischer und kunsthistorischer Fragestellungen méglich, die beispielhaft in
Jorg Zimmermanns Studie , Bilder des Erhabenen — Zur Aktualitit des Diskur-

32 Silvia Bovenschen: Uber Empfindlichkeit. Idiosynkrasie und Alltagsisthetik. Vortrag, ge-
halten am 2. September 1992 im Rahmen des Hannoveraner Kongresses ,Die Aktualitit des
Asthetischen®.

33 Ebenda, nach Mitschrift.

3 ... mir selbst ist, was ich darstellen will, und wie ich es darstellen will, auf gewisse Wei-
se ein Rathsel®; zit. nach Petra Maisak: C. D. Friedrich und Claude Lorrain. Zu einer Brief-
;enlc;t;nf% Friedrichs an Amalie von Beulwitz in Rudolstadt um 1810. In: Pantheon 48 (1990).

’ A28,
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ses iiber Caspar David Friedrichs Mionch am Meer“3 falbar ist. Gemeinsamer
Ausgangspunkt mit Lyotard ist die bei Kant gedachte ,indirekte Darstellung’
des Unendlichen. Kritik iibt Zimmermann jedoch an der Ubertragung des
Kantschen Diskurses auf die Kunst, denn erst in der Romantik sei das Sublime
auf die Kunstbetrachtung tibertragen worden, exemplarisch in dem von Brenta-
no, Arnim und Kleist verfaiten Text fiir die Berliner Abendblitter. Den Uber-
gang von der Natur- zur Kunsterfahrung im Bild des Erhabenen und damit die
Distanzierung von Kant ebenso wie vom bloflen Abbild des Erhabenen in der
Natur beschreibt Zimmermann zunichst an Brentanos Selbstbekenntnis
(S. 116). Diese bisher unpublizierte, weil vom Autor gestrichene Eingangspas-
sage macht im iibrigen nochmals deutlich, warum die ikonographische Verein-
nahmung des Sublimen durch Rautmann und Dickel fehlgeht: Brentano duflert
hier seine ganz personliche Bilderfahrung, die bei aller tiefen Rithrung verblei-
bende Fremdheit und Enttiuschung angesichts der Unméglichkeit, das, was
den Maler bewegte, nachempfinden zu konnen. Diese Irritation wird im publi-
zierten Text nun poetisch umgesetzt. Brentano beruft sich im Bild der ,unbe-
grenzten Wasserwiiste* zunichst auf die Erfahrung des Erhabenen in der Natur,
um diese dann fiir die Bildbetrachtung zu verwerfen und an die Stelle der Natur
das Bild als Bild treten zu lassen. ,,Das was ich in dem Bilde selbst finden sollte,
fand ich erst zwischen mir und dem Bilde, nimlich einen Anspruch, den mein
Herz an das Bild machte, und einen Abbruch, den mir das Bild tat; und so
ward ich selbst der Kapuziner, das Bild ward die Diine; das aber, wo hinaus ich
mit Sehnsucht blicken sollte, die See fehlte ganz.“3¢ Das Scheitern der Identifi-
kation mit der Bildfigur bekraftigt die Unméglichkeit, die Bilderfahrung der
Naturerfahrung anzugleichen. Der Blick auf die ,unbegrenzte Wasserwiiste* ko-
inzidiert zwar mit Kants Beobachtung des Meeres als eines ,alles zu verschlin-
gen drohenden Abgrund[s]“, der Unterschied zwischen jener Natur- und dieser
Kunsterfahrung wird jedoch drastisch deutlich im Bezug auf die Flichigkeit des
gemalten Hintergrunds. Anders als in der Betrachtung des Meeres verliert der
Betrachter vor dem Bild den Gegenstand seiner Sehnsucht. Das Meer wird zur
Wand und kann nicht mehr als imaginativer Ubergang wahrgenommen werden.
Die sich dennoch einstellende ,wunderbare Empfindung® bleibt dunkel, ist

3 Jorg Zimmermann: Bilder des Erhabenen — Zur Aktualitit des Diskurses iiber Caspar
David Friedrichs ,Ménch am Meer‘. In: Asthetik im Widerstreit. Interventionen zum Werk
von Jean-Frangois Lyotard. Hrsg. von Wolfgang Welsch und Christine Pries. Weinheim 1991.
S. 107-127.

3 Zit. nach Hinz (wie Anm. 11). S. 213, Hervorhebungen von R. P. Der von Zimmermann
(wie Anm. 35). S. 117 zitierte ,Urtext‘ ist weniger verstindlich, weil der entscheidende Hin-
weis auf die zwischen Bild und Betrachter entwickelte Spannung fehlt. Von einer Verfilschung
des Textes in den Werkausgaben kann daher m. E. nicht gesprochen werden.
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nicht mehr, wie Zimmermann bemerkt, auf die Art Kants und auch nicht durch
Bérsch-Supans ,,Bildinquisition“ (S. 121) auflésbar.

Mit dieser Erkenntnis, dafl schon Brentano und Kleist Burkes und Kants Be-
griff des Sublimen fiir andere Zwecke einsetzten, nimlich um eine spezifisch
moderne Bildstruktur in ihrer Problematik zu erfassen, zeigt sich, wie wenig ei-
ne blof} ideengeschichtliche Rezeption des Begriffs Friedrichs Landschaft in ih-
rem Wesen erfafit, ebensowenig wie die affirmative Wendung des Begriffs in ein
»es geschieht“ bei Newmann und Lyotard. Im Objektverlust entdeckte Brenta-
no die melancholische Qualitit Friedrichs, die die Nachwelt, den bewufiten
Vorstellungen des Kiinstlers folgend, kompensierte in der Transzendierung
des Nichts. Friedrichs Ménch am Meer wire in Brentanos Sinn nicht nur gegen
die Illustration der sublimen Naturerfahrung im Landschaftsbild des 18. Jahr-
hunderts abzugrenzen, sondern auch gegen Boulleés im Entwurf des New-
ton-Kenotaphs nur zitierte und nicht realisierte sublime Erfahrung.

Das Erhabene als Abweisung des Wunsches ,hiniiberzugehen® wird zudem
bei Zimmermann als Anlafl und Ausgangspunkt fiir die Vielheit der Betrachter-
stimmen deutlich, die zwar parodistisch bestimmte Sehweisen vortragen, aber
auch nicht durchgingig satirisch aufgefaflt werden kénnen. Die Verantwortung
fiir das Gesagte bleibt in der Schwebe. Diese in die Reflexion miindende Bedeu-
tung des Sublimen sieht Zimmermann erst durch Kleists Uberarbeitung des von
Brentano und Arnim verfaten Textes klar definiert. Denn Kleist wendet sich
nicht, wie Brentano, unmittelbar von der enttiuschten Erwartung an das Bild in
die Eroffnung der Ausstellungsgespriche, sondern fiihrt den Dialog mit dem
Bild fort bis zu jenem erhabenenAugenblick, der, mit Lyotard, ,das Chaos der
Geschichte® unterbreche (S. 122). Kleist setzt sich in dieser eingefiigten Passage
mit dem Problem auseinander, den nicht in den Sujets selbst wurzelnden Ein-
druck wiederzugeben und wihlt Sprach-Bilder, die nichts schon Dargestelltes
iibersetzen, sondern ,im eigenen Medium ein Aquivalent fiir die aufferordentli-
che Empfindung® zu schaffen versuchen (S. 127). Daf ,,sich mit seinem [Fried-
richs] Geiste eine Quadratmeile mirkischen Sandes darstellen liele“, war eines
dieser kongenialen Bilder. Zimmermann merkt treffend an, dies sei im Medium
des Bildes eben gerade nicht darstellbar, ,es sei denn, das Bildfeld selbst wiirde
irreal ins Riesenhafte erweitert* (S. 126). Das hier vorweggenommene Uber-
schreiten der isthetischen Grenze, Movens der Moderne, wurde erst in den
tiberdimensionalen Leinwinden der Abstrakten Expressionisten wiederum im
Bild des Erhabenen produziert und rezipiert.

Zimmermann scheint sich durch die Konzentration auf Kleists Anteil von den
kritischen Potenzen des Sublimen allerdings eher abzuwenden. So versteht er
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den erhabenen, sich der Reprisentanz entziehenden Augenblick wiederum auch
als existentielle Befindlichkeit, verkniipft mit Heideggers ,Hineingehaltenheit
in das Nichts“ und dem Solipsismus der These 5.62 aus Wittgensteins ,Tracta-
tus logico-philosophicus® (S. 123). Um den Eindruck einer Negativitit, die
durch keinen moralischen oder religiosen Trost zu relativieren sei, philoso-
phisch zu verankern, fiihrt er auch Fichte an, wenngleich Kleist statt der Hero-
isierung des Ichs seine Nichtung beschlieffe. An diesem Punkt l6st sich die Ana-
lyse, analog den frither betrachteten ikonologischen Untersuchungen, in gei-
stesgeschichtlich-biographische Deduktionen auf. Kleists ,klaustrophobische®
Deutung wird schlieflich auf seinen kurz bevorstehenden Selbstmord zuriick-
gefiihrt; fiir ihn sei der ,Augenblick des Erhabenen der im Bild antizipierte Au-
genblick der eigenen Vernichtung® (S. 125).

Weiterreichende Uberlegungen lassen sich Zimmermanns textimmanenter
Analyse des Problems der Darstellbarkeit anschlieen. Wie schon angedeutet,
fiihrt bei Kleist das Sublime, im Konstatieren, dafl die eigenen Gefiihle vor dem
Bild ,zu verworren seien“, um sie auszusprechen, zu einer reflexiven Vortrags-
form, in der eine bis heute nicht realisierte neue Bild-Betrachter-Beziehung auf-
scheint. Die ironische Brechung der von Kleist verwandten sublimen Meta-
phern in den satirischen Dialogen der Ausstellungsbesucher ist nicht nur ,Kritik
der Kritik‘. Brisant scheint besonders die Verschrinkung eines poetischen Tex-
tes mit (freilich stilisierten) Alltagsiuflerungen, insofern sie an Friedrich Schle-
gels Idee der Universalpoesie gemessen werden kann. Im Uberleiten von der ei-
genen Enttiuschung zum Lauschen ,auf die Auferungen der Verschiedenheit
der Beschauer um mich her® sucht Schlegels Entwurf einer republikanisch ver-
faRten Poesie Realisierung. Wenn Brentano ,die Auflerungen der Beschauer um
mich her ... als zu diesem Gemailde gehorig mit[teilt], das durchaus Dekora-
tion ist, vor welchem eine Handlung vorangehen muf, indem es keine Ruhe ge-
wihrt“,37 ist nicht etwa der an die abstrakte Kunst gerichtete Vorwurf des De-
korativen vorweggenommen, noch Gombrichs Postulat der ,Kommentarbe-
diirftigkeit* der Moderne legitimiert. Kleist wie Brentano sind sich wie Schlegel
vielmehr bewuflt, dafl es ,noch keine Form [gibt], die so dazu gemacht wire,
den Geist des Autors vollstindig auszudriicken®.3® Nichts kénnte besser die
Richtung von Kleists Rede beschreiben, als ein weiterer Satz aus dem Atheni-
ums-Fragment Nr. 116. ,Nur sie [die Universalpoesie] kann gleich dem Epos
ein Spiegel der ganzen umgebenden Welt, ein Bild des Zeitalters werden. Und
doch kann auch sie am meisten zwischen dem Dargestellten und dem Darstel-

37 Hinz (wie Anm. 11). S. 213.
38 Atheniums‘-Fragment Nr. 116 (1798), zit. nach Friedrich Schlegel: Kritische und theo-

retische Schriften. Stuttgart 1978. S. 90.
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lenden, frei von allem realen und idealen Interesse auf den Fliigeln der poeti-
schen Reflexion in der Mitte schweben, diese Reflexion immer wieder potenzie-
ren und wie in einer endlosen Reihe von Spiegeln vervielfachen.“3? Niher als
die selbst die Abwesenheit des Sinnes zum Sinn umdefinierende Friedrich-Ikon-
ographie sind die ,Empfindungen vor einer Seelandschaft’ und Schlegels Uni-
versalpoesie an der historischen Wahrheit, dem Problem der Reprisentation.
Allein an der Loslosung der kiinstlerischen Form von ihrem gesellschaftlichen
Inhalt wire die Rede von der ,Entzweiung® konkretisierbar, als Bewahrung des
revolutiondren Impetus des Biirgertums in der Melancholie. Doch konkretisiert
sich der gegenwirtige Verlust des Gesellschaftlichen im kriftige Urstind feiern-
den Nationalen. Der durch Friedrichs Monch am Meer entfachte Widerstreit
von Gefiihlen und Verstehensweisen, in der Heterogenitit der zeitgendssischen
Betrachtung noch greifbar, welche die auktoriale Rede und diverse Dialogsze-
nen, verschiedene Stillagen — Konversation, Spekulation und Poesie — zu einem
ironischen Ganzen verdichtet, hat sich im Konsens der Ikonologen verflichtigt,
ohne je entfaltet worden zu sein.

39 Ebenda. Hervorhebungen von R. P.
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