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MARTIN KIRVES

Visionidre Erkenntnis

Caspar David Friedrichs Konkretionen des Unsichtbaren

Caspar David Friedrichs Bilder iiben auf den Blick eine wie magnetisch wir-
kende Anziehungskraft aus. Jede Loslosung aus diesen visuellen Gravitations-
feldern kommt einem Abbruch gleich, der die Betrachtung nicht erfiillt ent-
lasst, sondern einzig temporir suspendiert. Um welches seiner Werke es sich
auch handelt, stets bemichtigt sich des Betrachters der Eindruck, ihm teile
sich etwas der Darstellung Transzendentes mit, dass er noch nicht génzlich zu
fassen vermochte, sich ihm bei eingehenderer Betrachtung jedoch offenbaren
wird, weshalb Johann Heinrich Meyer im Namen der Weimarer Kunstfreude
Friedrichs Bilder zurecht unter die ,neu-deutsche religios-patriotische Kunst*
subsumiert.! Doch inwiefern offenbart sich etwas in diesen Bildern und auf
welche Weise geschieht dies? Der Versuch, diese Fragen zu beantworten,
sieht sich auf die Darlegung von Friedrichs bildlich formulierter visueller Er-
kenntnistheorie verwiesen.

Hinsichtlich eines solchen erkenntnistheoretischen Gehalts zeichnen sich
im Bemiihen, das Geheimnis der einnehmenden Kraft von Friedrichs Bildern
zu liiften, zwei kontrire Positionen ab: Der benennbaren, zeichenhaft eindeu-
tigen Signifikanz, die Friedrichs Bilder begrifflich dem Emblem annihert,
steht eine den Allegoriebegriff fiir sich beanspruchende Sinnoffenheit gegen-
iiber, die ihnen eine eindeutige Sinnsetzung abspricht.? Die Bilder seien durch
eine semantische Offenheit gekennzeichnet, die selbst kontradiktorische Bild-
deutungen zulisst, welche eben aufgrund der offenen Struktur nicht kriteriell
durch das Bild als ,richtig® oder ,falsch® ausgewiesen werden konnten, son-
dern gleichberechtigt als jede ,fiir sich wahr® nebeneinander stiinden. Der Sta-
tus dieser ,Wahrheit® ist allerdings ein subjektiv-relativer, der die Rede von -
,Wabhrheit* generell fraglich werden ldsst. Denn ihrem Wahrheitsanspruch

! Johann Heinrich Meyer, ,,Neu-deutsche religios-patriotische Kunst“, in: Johann Wolfgang
Goethe, Samtliche Werke. Briefe , Tagebiicher und Gesprdche, 40 Bde., hg. v. Friedmar Apel
u. a., Bd. XX, Asthetische Schriften. 1816-1820. Uber Kunst und Alterthum I-II, hg. v. Hen-
drik Birus, Frankfurt a. M., 2000, S. 105-129, hier S. 122-124.

> Exemplarisch formuliert Hartmut Béhme die Fundamentalpriimisse der an Umberto Ecos
Manifest Das offene Kunstwerk (1962) anschlieBenden Sinnoffenheit: ,,Wie auch immer das
Bild [Frau vor untergehender Sonne, Museum Folkwank Essen] semantisch aufgeladen wird,
es bleibt jede Deutung Projektion.” (Hartmut Bohme, ,Riickenfiguren bei Caspar David
Friedrich®, in: Caspar David Friedrich. Deutungen im Dialog, hg. v. Gisela Greve, Berlin,
2006, S. 49-94, hier S. 70).
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nach, so Werner Buschs Beweisfiihrung hinsichtlich des Bildes Zwei Mdnner
betrachten den Mond, schlieBen sich die angefiihrten Deutungen gegenseitig
aus.” Um den piktoraklen Grund dieser semantischen Struktur aufzudecken,
die einzig relative, sich in der Konfrontation miteinander auflésende Deutun-
gen hervorruft — ein Sachverhalt, der nicht fiir alle Bilder der Kunst veran-
schlagt wird, sondern als Spezifikum der Werke Friedrich gilt — ist der Bezug
auf seine Bilder formanalytisch geprigt, was sich bis zur Verabsolutierung der
formalen Verhiltnisse steigern kann und dazu fiihrt, den Bildsinn auf die Er-

zeugung formaler Spannungsverhiltnisse, etwa zwischen Raumtiefe und Fla-
chigkeit, zu reduzieren.*

3

Beziiglich dieses Bildes seien, fasst Werner Busch die Forschung zusammen, drei verschie-
dene Auslegungen geltend gemacht worden, die seiner Ansicht nach unvermittelbar nebenei-
nander stiinden: Erstens die politische, welche die altdeutsche Kleidung der Mondbetrachter
auf die Freiheitskimpfe bezieht, zweitens die vermittels der Vordergrund-Hintergrund'
Dualitéit entwickelte naturmystische und drittens die ikonografisch hergeleitete religiése Aus-
legung, welche die abgestorbenen Eichen mit dem untergegangenen Heidentum und die im-
mergriinen Fichten mit dem christlichen Glauben identifiziert. Alle drei Bedeutungsperspek-
tiven wiirden offensichtlich vom Bild legitimiert und schldssen sich dennoch gegenseitig aus.
(Werner Busch, ,Zu Verstindnis und Interpretation romantischer Kunst®, in: Romantik
(=Arte-Fakten. Kunsthistorische Schriften 1), Annweiler, 1987, S. 1-29, hier S. 24 ff.).

An dieser Stelle kann keine ausfiihrliche Auseinandersetzung mit der Friedrich-Literatur ge-
fithrt werden, weshalb der folgende Parcours einzig ausgewihlte Texte aufruft, welche fiir die
Opposition ,Eindeutigkeit vs. Sinnoffenheit* programmatisch sind. Das von Helmut Borsch-
Supan zusammen mit Karl Wilhelm Jihnig 1973 verdffentlichte Werkverzeichnis Caspar
David Friedrich. Gemdilde, Druckgraphik und bildmdpige Zeichnungen stellt das Grundla-
genwerk der emblematisch-ikonografischen Deutung dar. Die dort vorgenommenen Bedeu-
tungsfixierungen fiihrten in einer Umschlagreaktion zur Proklamation der Resistenz der Bil-
der Friedrichs gegeniiber eindeutigen Sinnzuschreibungen: ,,C. D. Friedrichs Bilder themati-
sieren die Landschaft und die Gegenstiinde um ihrer selbst willen und verweisen dabei den
Betrachter auf die reine Zusténdlichkeit des Sehens als der einzigen addquaten Verhaltens-
form zur erscheinungsméBigen Sinnoffenheit der Welt. Indem sie dabei alle Bedingungen
dieser anschaulichen ,,Wirklichkeit* aus sich selber setzen, erweisen sie sich als autonom und
einer Sinnerhellung ,,von auBlen* nicht bediirftig.“ (Michael Brétje, ,,Die Gestaltung der
Landschaft im Werk C. D. Friedrichs und in der Holldndischen Malerei des 17. Jahrhun-
derts*, in: Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen 19 (1974), S. 33-88, hier S. 88). Den
bei Brétje relevanten, bereits von Borsch-Supan in seiner 1960 erschienenen Dissertation Die
Bildgestaltung bei Caspar David Friedrich gewi#hlten formalistischen Ansatz vertieft Regine
Prange, ,,Reflexion und Vision ing‘ Werk Caspar David Friedrichs. Zum Verhiltnis von Fliche
und Raum®, in: Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft 34/2 (1989), S.
280-310 durch die Analyse der formalen Spannungsverhiltnisse. Joseph Leo Koerner, Caspar
David Friedrich. Landschaft und Subjekt, Miinchen, 1998 betont, ebenfalls von den formalen
Verhiltnissen ausgehend, die Subjektivitit des Betrachterstandpunktes, woraus die Bilder ,,ih-
re eigentiimliche Offenheit” (S. 34) bezgen. Reinhard Zimmermann, ,,,,Kommet und sehet".
Caspar David Friedrichs Bildverstindnis und die Frage des ,,offenen Kunstwerks“*, in: Auro-
ra. Jahrbuch der Eichendorff~Gesellschaft 62 (2002), S. 65-94 hingegen verteidigt das Gege-
bensein eindeutiger Bedeutungsgehalte in den Bilder Friedrichs. Siehe dazu auch: Borsch-
Supan, ,,Caspar David Friedrich. Forschung, Instrumentalisierung, Verstindnis®“, in: Greve
(Hg.), Caspar David Friedrich. Deutungen im Dialog (wie Anm. 2), S. 13-30. Hilmar Frank
stiitzt das Konzept der Sinnoffenheit historisch, indem er den von Christan August Semler mit
seiner Schrift Untersuchungen iiber die héchste Vollkommenheit in den Werken der Land-
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Zu welchem der beiden Lager ein Interpret gehort, entscheidet sich in der
Regel mit der Frage, ob Friedrichs Bilder religiése Gehalte erfahrbar werden
lassen. Die Apologeten der Offenheit gestehen dies — immer wieder durch den
Ménch am Meer exemplifiziert — einzig hinsichtlich der Erkenntnis einer ,me-
taphysischen Obdachlosigkeit‘ zu, die sich als Krise des Sinns wiederum in
der charaktertischen Sinnoffenheit der Bilder Friedrichs niederschlage, die —
affirmativ positiv pluralistisch gewendet — fiir einen nachmetaphysischen Dis-
kurs fruchtbar gemacht wird. Die Vertreter einer prézisen Signifikanz hinge-
gen finden im Bild konkrete, aus Andachtsbildern und Emblembiichern entlie-
hene Bedeutungstriger vor, die tendenziell pars pro toto fiir das Bild als sol-
ches einstehen und seinen eindeutigen theologischen Gehalt verbiirgen.® Ei-
nerseits ist der Offenbarungsgehalt zeichenhaft dechiffrierbar, wobei im intel-
lektuellen Entschliisseln des Verklausulierten der Bildsinn gegeben wire, an-
dererseits ist er leer, was gerade der Monche am Meer belege, der den Be-
trachter mit einer durch die programmatische Abwesenheit deutbarer Zeichen
bestimmten Leere konfrontiere. Diese konne einzig subjektiv aufgeladen wer-
den, was entweder resignativ oder als Akt subjektiver Freiheit verstanden
wird.

Vor dem Hintergrund dieser hier forcierten Polaritit versteht sich der vor-
liegende Aufsatz als ein genuin aus den Werken Friedrichs hergeleiteter Ver-
such, von einem ,naiven Nullpunkt® innerhalb seines (Euvre ausgehend, einen
tragfihigen semantischen Grund zu erschlieBen, auf dem sich die kontriren
Positionen als komplementir erweisen kénnten, indem sich die prignante Zei-
chenhaftigkeit zur Offenheit weitet, wiahrend sich die Offenheit auf eine Ein-
deutigkeit hin fokussiert. Diesen ,naiven Nullpunkt stellt Friedrichs friihe

schaftmahlerey (1800) fiir die Betrachtung von Landschaften und Landschaftbildern verwen-
deten Begriff ,Reverie‘ metapherntheoretisch reformuliert. (Hilmar Frank, Aussichten ins Un-
endliche. Perspektivitit und Sinnoffenheit bei Caspar David Friedrich, Berlin, 2004, insb. S.
143 ff.). Eine Anndherung beider Positionen zeichnet sich seitens der ,Sinnoffenheit* durch
Werner Buschs Monografie Caspar David Friedrich. Asthetik und Religion (2003) ab, welche
in den Bildern Friedrichs durchaus die Vermittlung religioser Gehalte aufzeigt und seitens der
Dechiffrierbarkeit durch das die emotive Dimension der Bedeutungsvermittlung einbeziechen-
de Werk Christian Scholls Romantische Malerei als neue Sinnbildkunst. Studien zur Bedeu-
tungsgebung bei Philipp Otto Runge, Caspar David Friedrich und den Nazarenern (2007).
Jiingst hat Johannes Grave, diese Vermittlung weiterfiihrend, hervorgehoben: »Wenngleich
sich die Bedeutung des Mdnchs am Meer und der Abtei im Eichwald nicht einfach in Begriffe
fassen ldsst, sind beide Bilder keineswegs beliebig interpretierbar (Johannes Grave, Caspar
David Friedrich, Miinchen u. a., 2012, S. 168).

5 Als charakteristische Feststellung der religions-reduktionistischen Position sei erneut Hartmut
Bohme zitiert. Uber den Monch am Meer schriebt er: ,Religiése und metaphysische Deu-
tungsansitze 16sen sich vor der Wucht der visuellen Prisenz auf. [...] Das Selbstverhiltnis er-
zeugt sich allein aus dem Anderen unserer selbst. Diese Alteritit ist das Fremde und potentiell
Niederschlagende schlechthin und in keiner Weise eine Chiffre eines gottlichen oder meta-
physischen Sinns. [...] Vor diesem Bild stehend, sehen wir das Ende der Metaphysik und zu-
gleich Nietzsche, aber auch Freud heraufziehen.“ (Bohme, Riickenfiguren bei Caspar David
Friedrich (wie Anm. 2), S. 85 f.).



188 MARTIN KIRVES

Jahreszeiten-Folge von 1803 dar, die als Prolegomena seiner visuellen Er-
kenntnistheorie angesehen werden kann. Nach iiber 60 Jahren, in denen die
Bilder als Kriegsverluste galten, konnte das Berliner Kupferstichkabinett drei
der vier Grafiken erwerben. Abgesehen von dem nach wie vor verschollenen
Sommer-Bild sind die Originale wieder an die Stelle der fotografischen
Schwarzwei-Reproduktionen getreten und geben den Blick auf Friedrichs
ersten Versuch einer Systematisierung seines kiinstlerischen Anliegens frei.

Die etwa 19 x 27,5 cm messenden Blitter sind in Sepia ausgefiihrt und
teilweise mit hartem Bleistift prézisiert. Die aus dem Tintenfischsekret ge-
wonnene brauntonige Sepia erlaubt eine feine graduelle Abstufung der Deck-
kraft. Im Gegensatz zur herkdémmlichen Tinte kénnen mehrere sichtbar blei-
bende Schichten lasurartig iibereinander gelegt und dadurch malerische Wir-
kungen erzeugt werden. Als erster hatte der Dresdner Maler und Akademie-
professor Jakob Crescenz Seydelmann im spéten 18. Jahrhundert den schicht-
weisen Auftrag der Sepia angewendet und in dieser Technik Portriits und His-
torienbilder ausgefiihrt. Der ebenfalls an der Dresdner Akademie titige Adrian
Zingg stellte daraufhin die Valeurs der Sepia in den Dienst der Landschafts-
darstellung. 1798 in Dresden angekommen, entdeckte Caspar David Friedrich
augenblicklich die Qualititen der Sepia fiir sein eigenes Schaffen. Thre Nuan-
cierungsmoglichkeiten erlaubten es ihm, an der Grenze der Sichtbarkeit zu ar-
beiten. Erst nachdem er durch die Schule der Sepia gegangen war, begann er
1807 mit dem Tetschener Altar in Ol zu malen, wobei er die mit der Sepia er-
zeugten transluziden Wirkungen durch einen lasierenden, die Unterzeichnung
prisent haltenden Farbauftrag in Ol umsetzte.

Die 1803 geschaffene Jahreszeiten-Folge, mit der Friedrich die Moglich-
keiten der Sepia in hochster Virtuositit ausschopft, ist zeitgendssisch von
Gotthilf Heinrich Schubert ausgelegt worden. In seinen 1807 als Vorlesungen
gehaltenen und im Folgejahr publizierten Ansichten von der Nachtseite der
Naturwissenschaft beruft er sich in der zwélften Vorlesung Ueber die in einem
Jjetzigen Daseyn schlummernden Krdfte eines Kiinftigen zur Demonstration ei-
nes eingeborenen, iiber die Welt hinaus strebenden Triebes auf die ,,Arbeit
[die Jahreszeiten] eines meiner Freunde (des Landschaftsmahlers Friedrich)“.”

Schubert hielt sich zwischen 1806 und 1809 in Dresden auf, wo er im Hau-
se Gerhard von Kiigelgens wohnte, dem er die Druckfassung der Nachtseiten
widmete. Kiigelgen, der regelmiflig in Friedrichs Atelier verkehrte, flihrte

¢ Ingo Sander und Hans-Peter Schramm, ,,Beobachtungen zur Maltechnik Caspar David Fried-
richs®, in: Caspar David Friedrich. Winterlandschafien, hg. v. Kurt Wettengl, Heidelberg,
1990, S. 75-81 analysieren die kunsttechnischen Verfahren Caspar David Friedrichs und
kommen zu dem Ergebnis, dass Friedrich auf einer weien oder helltonigen Grundierung mit
einem Bleistift prizise die Unterzeichnung anlegt, diese dann mit Rohrfeder und Tusche
iibergeht und anschliefend in diinnfliissigen Lasuren die Malschichten auftragt.

Gotthilf Heinrich Schubert, Ansichten von der Nachtseite der Naturwissenschaft, Dresden,
1808, S. 301.
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auch Schubert bei Friedrich ein, der seinen Freunden die Bilder erlduterte.
Moglicherweise ist Schubert gerade durch Friedrichs Jahreszeiten dazu inspi-
riert worden, diese visuell formulierte ,,Bildungsgeschichte des menschlichen
Genmiites*s, welche die Blitter in ,,den verschiedenen Stufen ihres Daseins‘
veranschaulichen, mit den Nachtseiten theoretisch zu fundieren. Die im Aus-
tausch mit Friedrich entstandene knappe Auslegung Schuberts wird unserer
Betrachtung als begleitender Quelltext dienen.'

Abb. 1 — Caspar David Friedrich, Der Friihling, 1803, Berlin.

8 Ebd., S. 308.

9 - Bbdi;8:303:

19 Ebd., S. 301-308. Alle folgenden Zitate Schuberts sind diesem Abschnitt entnommen. Sie ge-
ben teilweise wortlich eine 1803 verfasste, das Friihlingsbild antizipierende Tagebuchnotiz
Friedrichs wieder, so dass Schuberts Text als Erweiterung der AuBerung Friedrichs angese-
hen werden kann. Die Passage ist abgedruckt in: Caspar David Friedrich, Caspar David
Friedrich in Briefen und Bekenntnissen, hg. v. Sigrid Hinz, Berlin, 1974, S. 81. Eine Darstel-
lung der Nachtseiten und ihre Einordnung in Schuberts (Euvre bietet: Heike Petermann, Gotr-
hilf Heinrich Schubert. Die Naturgeschichte als bestimmendes Element, Erlangen - Jena,
2008, S. 193-240. -
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Friihling

Die erste, riickseitig eigenhdndig mit der Jahreszahl 1803 versehene Sepia
zeigt eine morgendliche Frithlingslandschaft (Abb. 1). Uber allem liegt, wie
Schubert formuliert, ein ,,Abglanz des Géttlichen®, der sich zusehends verbrei-
tet und die Schattenzonen durchlichtet. Selbst in den noch dunklen Gefilden
des iippig im Vordergrund aufkeimenden floralen Lebens profilieren sich be-
reits deutlich die individuellen Merkmale der klar voneinander differenzierten
Pflanzen. Die sich aufrichtenden halbtransparenten Blattgewéichse werden
formlich vom Licht durchtréinkt, das sie als Nihrstoff materialiter aufzusaugen
scheinen. Verbreitet sich die organische Kraft der niederen Gewichse in ihrer
ganzen Fiille, stehen die Baume noch am Anfang der Entwicklung. Den Be-
reich der iippigen Niederungen verlassend tasten sie sich in die hellere obere
Bildzone vor, um dort in die Breite auszugreifen und erst im weiteren, sich auf
den nidchsten Bildern fortsetzenden Wachstumsprozess eine geschlossene
Kontur auszubilden.

Auf der hell erleuchteten, lichtungsartigen Wiese unterhalb der Baume,
veranschaulichen Kinder das Erwachen der Menschheit im SchoBe der auf-
sprieBenden, sie nestartig einbettenden Natur. Die drei in das gleiBende Licht
der aufgehenden Sonne getauchten Knaben sind als ein Bewegungsmotiv zu
lesen, welches die Schopfung des Menschen als Prozess der Bewusstwerdung
schildert: Die Ruhelage mit dem aufgestiitzten Arm und den angezogenen
Beinen der ersten Position beinhaltet die sich im Moment des Erwachens voll-
ziehende Loslosung vom vegetativen Grund der Schopfung, aus dem der
Mensch vermittels des gottlichen Licht hervorgegangen ist. Mit der ersten Ei-
genregung, dem Erheben, ist das bewusste Innewerden der Lichtquelle ver-
bunden, auf welche die deiktische Geste des aufstehenden Knaben zielt. Auf
diese Erkenntnis folgt die lichelnde Hinwendung zum Lichtquell, deren an-
ziehende Kraft die ersten Schritte in der Welt lenkt. Das auf sie zulaufende
Kind scheint sich im ndchsten Moment géinzlich vom Boden zu 16sen und dem
Licht entgegen zu schweben. Doch dieser Putto ist menschlicher Natur und
wird bodenverhaftet bleiben. ,,Da beriihrt*, schreibt Schubert ,.ein frithe auf-
blithendes Gemiith der erste Strahl jenes Sehnens, das uns von der Wiege bis
zum Grabe fiihrt, und unbewuBt der unendlichen Ferne, die uns von dem ewi-
gen Quell des Lichtes trennt, breiten sich die kindlichen Arme aus, das nahe
geglaubte zu umfassen.”!" Dieser ,metaphysische Trieb* ist mit der Genese des

' In Hélderlins Hyperion (1797) findet sich eine literarische Vorwegnahme der dargestellten
Szene: ,,0 es sind heilige Tage, wo unser Herz zum erstenmale die Schwingen iibt, wo wir,
voll schnellen feurigen Wachstums dastehn in der herrlichen Welt, wie die junge Pflanze,
wenn sie der Morgensonne sich aufschlieBt, und die kleinen Arme dem unendlichen Himmel
entgegenstreckt.” (Friedrich Holderlin, Hyperion [1797]. In: Ders., Samtliche Werke und
Briefe in drei Binden, hg. v. Jochen Schmidt. Bd. 2: Hyprion. Empdokles Aufsitze. Uberset-
zungen. Frankfurt a. M., 1994, S. 18).
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menschlichen Bewusstseins gleichurspriinglich gegeben und auch in der Fau-
na und Flora wirksam. Die Lammer wiederholen das Motiv des kindlichen
Strebens zum Licht und spannen es nahezu iiber das ganze Bild aus: Das Tier
am linken Rand grast, wihrend das neben ihm stehende die Nahrungsaufnah-
me unterbrochen hat, um sich dem Licht zuzuwenden, auf welches das dritte
Tier bereits bis zur natiirlichen Grenze, dem Fluss, zugelaufen ist. Von diesem
Bewegungszug wird auch die Pflanzenwelt beherrscht. Besonders deutlich ar-
tikuliert er sich in dem wiederum als Bewegungsabfolge lesbaren Aufrichten
der schaufelartigen Blitter, wie sie unter dem laufenden Knaben zu sehen
sind. Aber auch in den filigraneren Gewichsen — sie neigen sich sédmtlich
leicht nach links — ist dieselbe Strebekraft wirksam, ebenso wie in den Zwei-
gen der Biume, die sich den Kinderarmen gleich dem Licht entgegen recken.
Die ganze Natur durchwaltet ein auf ihren transzendenten generischen Quell
gerichteter Trieb. Das In-der-Welt-Sein ist durch ein Uber-die-Welt-
Hinausstreben bestimmt.

Friedrich schildert die menschliche Bewusstwerdung als Erweckung seitens
eines dem Bewusstsein transzendenten generischen Grundes, der selbst nicht
zur Bewusstseinsstruktur gehort. Das ins Individualbewusstsein eingelassene,
bereits prireflexiv wirksame Ausgerichtet-Sein auf diesen Ursprung kann da-
her, so lange die Individuierung in dieser Seinsform anhilt, nicht zur Erfiillung
kommen. Dem Geschopf ist der unmittelbare Zugang zum Ursprung verstellt,
auf den es dennoch innerlich gerichtet bleibt, weshalb die Grunddisposition
des Menschen durch eine im Leben nicht zu vermittelnde Dualitéit bestimmt
wird.

Innerhalb der von Friedrich dargestellten Schopfungsgeschichte ist der als
Etablierung der Differenz verstandene Siindenfall in den transzendentalen Be-
reich verlagert: Das préreflexiv wirksame Ursprungsstreben, das — reflexiv
geworden — zur Sehnsucht wird, resultiert aus dem uniiberbriickbaren Hiatus
einer fundamentalen Differenz, die das Apriori des Bewusstseins bildet. Horen
wir dazu Schuberts Ausfiihrungen: ,,Einem von den Kindern fallen die ersten
Strahlen der aufgehenden Sonne an die Stirne. Er will ihr mit ausgebreiteten
Armen entgegen, eilt aber, statt zuriick und weiter aufwirts auf den Hiigel, ge-
rade vor- und herabwirts, wo noch Schatten ist.“'>  Schon die ersten Schritte®,

12 Diese Passage hat die Frage aufgeworfen, ob sich der Text Schuberts tatsichlich auf die Jak-
reszeiten von 1803 bezieht. Bérsch-Supan bestreitet dies aufgrund der inhaltlichen Text-Bild-
Differenz des angefiihrten Zitats (zuletzt in: ,,Caspar David Friedrichs Zeiten-Zyklus von
1803, in: An der Wiege der Romantik. Caspar David Friedrichs Jahreszeiten von 1803, hg.
Stiftung PreuBischer Kulturbesitz, Berlin, 2006, S. 25-38, hier S. 27). In demselben Band wi-
derspricht ihm Hein-Th. Schulze Altcappenberg (S. 17). Es gibt jedoch weitere Indizien, die
Borsch-Supans These stiitzen. So spricht Schubert etwa angesichts des Herbst-Bildes vom
»Strom [...], welcher Schiffe mit sich hinabfiihrt“ und beim Sommer-Bild von auf der Sepia
nicht vorhandenen Rosen, Lilien und Sonnenblumen. Diese sind auf der wahrscheinlich 1807
entstandenen Olversion des’ Sommers (Abb. 5) ausgefiihrt, zu der als Pendant ein 1931 im
Miinchener Glaspalast verbranntes Winter-Bild bekannt ist. Beiden Bildern, die laut Christian
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so Schuberts Schlussfolgerung, ,,sind Irrthum, und wir eilen von dem einsa-
men Hiigel der kindlichen Tréume, auf dem wir die ersten aufgehenden Strah-
len empfangen, hinabwirts, in das tiefe Gewiihl des Lebens, wo uns neu€
Démmerung umfingt.“ So wie, kénnen wir erginzen, das am Wasser stehende
Lamm vom Lebensfluss daran gehindert wird, auf dem jenseitigen Ufer wo-
moglich zur Quelle des Lichts zu gelangen. Dort verliert die diesseitig in ihrer
ganzen Phanomenalitit gegenwirtige Natur nahezu all ihre Bestimmtheit. Der
Himmel erscheint als beinah leere Fliche, die aber doch von einer hochver-
diinnten, leicht changierenden Lasur gebildet wird und dunkler wirkt als die
hell erleuchteten Partien der Kinderkdrper. Die optisch hellste zusammenhén-
gende Flache im Bild ist daher, um eine von Wolfgang Schéne geprigte Kate-
gorie zu verwenden, kein fiir einen metaphysischen Urgrund einstehendes ,Ei-
gen-* oder ,Sendelicht, sie veranschaulicht vielmehr den ganz realen Himmel,
der im Grenzbereich des Sichtbaren als Diffusionsmedium des von rechts ins
Bild einfallenden Lichts Prisenz gewinnt.”® Diese Materialisierung des Him-
mels ist kein metaphysisches Erscheinen, sie ist das unbestimmt Atmosphiiri-
sche, worin der Ausblick auf das andere Ufer verschwebt.

Indem die Unbestimmtheit ohne dazwischentretenden Mittelgrund iiber-
gangslos an die diesseitige Flusslandschaft anschliet, entsteht ein Sprung
zwischen Vorder- und Hintergrund, der sich als Kontrast zwischen sichtbarem
und erahnbarem Bildraum artikuliert. Die Differenz zwischen Konkretem und
Vagem fiihrt, insbesondere auf der linken Seite des Bildes, dazu, dass sich die
Erdzone und der Himmel zu einer Fliche zusammenschlieBen. Diese Flachig-
keit hebt aber keineswegs den Bildraum auf, vielmehr wird er geradewegs
durch ihren optischen Charakter ex negativo konstituiert. Die nahsichtig ein-
tretende Diffusion des Wahrnehmungsfeldes verhindert zwar die tiefenper-
spektivische ErschlieBung des Raums, dieser verliert aber nicht seine Tie-
fendimension als solche — der Bereich des anderen Ufers bleibt durchaus
raumlich erfahrbar. Und dennoch bewirkt der Hiatus zwischen Vorder- und
Hintergrund, dass der optische Horizont des Bildes nicht zwischen Himmel
und Erde verlduft — eine Wahrnehmung, die zusétzlich durch das nach rechts
abfallende Geldnde erschwert wird —, sondern am anderen Flussufer entlang-
fithrt, welches die Wahrnehmungsgrenze des Konkreten markiert, hinter der
sich die Welt ins Sphirische verliert. Von solchen subtilen atmosphérischen
Wirkungen ausgehend, die, in Farbwerte iibertragen, das (Euvre Friedrichs
durchziehen, ist die Anwendung des Begriffs ,Abstraktion auf seine Bilder zu
hinterfragen. Der Raum wird nicht zur Fliche abstrahiert und Friedrich zum
Urvater einer raumnegierenden Moderne; die Mehrzahl seiner Bilder zielt
ganz im Gegenteil darauf, den Bildraum ins plus ultra hinein zu weiten. Im

August Semler zu einer Jahreszeitenfolge ergénzt werden sollten, liegt méglicherweise eine
weitere, graduell variierende Sepia-Folge zugrunde.
13 Wolfgang Schone, Uber das Licht in der Malerei, Berlin, 1954, S. 12 ff.
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Frithlingsbild ist der Raum des Erahnbaren allerdings nicht der eigentliche
Bedeutungsraum. Im Vergleich mit Friedrichs Hauptwerken ist die Hierarchie
der Bildgriinde hier umgekehrt. Es erscheint nichts im einzig erahnbaren Be-
reich, vielmehr werden die Bildgegenstinde zum Vordergrund hin, bis in die
Prizisierung botanischer Einzelheiten hinein, zunehmend konkreter. Damit
kommt hier auch nicht die fiir den Vorder-Hintergrund-Kontrast postulierte
Diesseits-Jenseits-Opposition zum Tragen.'* An der Wahrnehmungsgrenze, im
Zwischenbereich von Sichtbarem und Unsichtbarem, erkennt der Betrachter,
dass das andere Ufer wieder nur ein neues Diesseits ist: Auf einer Wiese gra-
sen Limmer, die von dort aus die bildjenseitige Lichtquelle bemerken. Das
andere Ufer ist weder der Ursprungsort der Konkretion des Diesseits noch sein
unerreichbares Telos. Die Diffusion der Landschaft markiert vielmehr die
Wahrnehmungsgrenze, hinter der sich ein vom erwachenden Gemiit noch un-
entdecktes Land erstreckt, einen Bereich, welcher fiir die unbestimmte Zu-
kunft des neuen Lebens einstehen mag.

Friedrich versetzt den Betrachter in den nahsichtigen kindlichen Blick, der
die Welt noch nicht tiefenperspektivisch zu ergriinden vermag. Damit ent-
spricht das beschrinkte Sehfeld dem Zustand des erwachenden Bewusstseins:
Der Wahrnehmungs- ist zugleich Bedeutungshorizont. Entsprechend formu-
liert Schubert: ,,noch strebt der Sinn nicht iiber den ersten Saum der nahen
Hiigel hinaus.“ Nimmt der Betrachter zundchst die Darstellung des gerichteten
Strebens aller vitalen Krifte wahr, so erlebt er im Blick auf die jenseitige
Landschaft das Sehen des anderen Ufers auf eine dem dargestellten Bewusst-
seinszustand entsprechende innersubjektive Weise. Allerdings mit dem kardi-
nalen Unterschied, dass der Betrachterblick, keinen visuellen Halt findend,
selbst diffundiert, wihrend der kindliche Blick im Bild von der alles erleuch-
tenden Lichtquelle angezogen wird. Dieser erkenntnistheoretischen Defiziens,
dem Nichterkennenkénnen wird Friedrich sein programmatisches Werk Der
Ménch am Meer widmen. Dort ist der innerbildlich dargestellte Sehende in
Korrespondenz zum Betrachter auf sich selbst zuriickgeworfen, und dauerhaft
dem nicht zu Erkennenden ausgesetzt, wihrend die Aufmerksamkeit des Be-
trachters beim Friihlingsbild auf den im Gegensatz zum einsamen und 6den
Strand iippig aufsprieBenden Vordergrund zuriickgelenkt wird, um, nachdem
er nichts, was das Streben der ganzen Natur ausldst und zugleich anzieht, er-
kennen konnte, wieder die Darstellung der Kinder und ihre Wahrnehmung der
fiir den Betrachter unsichtbaren Lichtquelle in den Blick zu nehmen. Wihrend
das Kind, noch bevor es der Welt iiber den nahsichtig gegebenen engsten Um-
kreis hinaus gewahr geworden ist, vom Transzendenten angezogen wird, ist
dem Bildbetrachter diese Quelle nicht allein unerreichbar, sie ist ihm einzig

'*" Die Bildspannung zwischen Vorder- und Hintergrund hat Borsch-Supan systematisch heraus-
gearbeitet. (Borsch-Supan, Die Bildgestaltung bei Caspar David Friedrich (wie Anm. 4),
insb. S. 5-43). ;
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indirekt gegeben. Damit wird das Getrennt-Sein vom Ursprung potenziert.
Eben hierauf zielt die AuBerung Schuberts, das Bewegen auf den Ursprung
hin bedeute einen Irrtum, ein Eintreten in neue Ddmmerung, die fiir den
Monch, der am Ufer des zum wogenden Meer angeschwollenen Flusses steht,
opak wird.

Abb. 2 — Caspar David Friedrich, Tetschener Altar, 1808, Dresden.

Die Unmoglichkeit einer unmittelbaren Gotteserfahrung ist auch das theologi-
sche Kernstiick des Tetschener Altars (1808) (Abb. 2): Mit dem Auftreten
Christi hat der gegenwirtige tiberpersonale Gott — seinen Sohn als Mittler ein-
setzend — die Welt verlassen. Nach dem Tode Jesu endet auch diese Phase der
unmittelbaren Vermittlung. Geblieben ist einzig die Darstellung des Gekreu-
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zigten, die den Ubergang der zum héheren Leben fiihrenden Erlésung symbo-
lisiert. Die als Zeichen seiner Transsubstantiation mit dem Gold des Rahmens
korrespondierende Christusfigur ist in himmlisches Licht getaucht, das nicht,
wie auf dem Friihlings-Bild, als All-Licht die Welt erhellt, sondern als zei-
chenhafter Strahlenkranz eine Christus in seinen Ursprung zuriickfiihrende
Gloriole bildet. An seinem Kérper blitzen Reflexe auf, wihrend die Tannen
als dunkle Silhouetten gegeben sind. Einzig Christus, der dem Betrachter und
mit ihm der Welt den Riicken kehrt, wird unmittelbar vom Licht erfasst, des-
sen Quelle abermals unsichtbar bleibt.'s Obwohl der Betrachter nicht am gott-
lichen Geschehen teilhat, wird ihm dennoch eine Vor-Erfahrung, eine ,Ahn-
dung‘ der Erlosung vermittelt. Dazu entfaltet Friedrich die auf Golgatha ein-
tretende Verdunklung der Erde als eine auf Christus ausgerichtete Lichtmeta-
physik: Der Himmel verdunkelt sich zum vorderen Bildrand hin und gewinnt
eine materielle, vom Licht zum Gliihen gebrachte Schwere. Er wolbt sich, ei-
ner Apsis gleich, iiber dem Kreuz, auf welches das sphirische Himmelsschiff
zulduft. Bleibt die metaphysische Quelle auch verborgen, wird die sichtbare
Welt im Moment der Verkldrung zum Resonanzkorper, der das gottliche Licht
absorbiert. Es ist im warmtonigen Braun der Felsen ebenso prisent wie in den
konturenscharf hoch aufschieBenden Fichten. Als Empfinger des gottlichen
Lichts zeugen sie ebenso vom Leben wie die den Kreuzesstamm emporran-
kende Pflanze, welche — die traditionelle ikonografische Disposition zugrunde
gelegt — dem Schiidel Adams entwéchst.

Das Altarbild soll den Betrachter vermittels eines visiondren Ausblicks,
dem kein moglicher realer Standpunkt korrespondiert, in eine den eigenen Tod
aufrufende Gestimmtheit versetzen, welche ihn die Dualitéit zwischen diessei-
tiger Einsamkeit und jenseitigem Aufgehobensein erfahren ldsst. An der Naht-
stelle des fiir ihn aus eigener Kraft uniiberbriickbaren Hiatus wird die Trans-
gression der Erlosung erahnbar, in welcher der auf dem Friihlings-Bild wal-
tende metaphysische Trieb zur Erfiillung kommt.

!> Die von Caspar David Friedrich formulierte, von Christian August Semler redigierte und im
Journal des Luxus und der Moden (April 1809, 111, S. 239, abgedruckt in: Hinz (Hg.), Caspar
David Friedrich in Briefen und Bekenntnissen (wie Anm. 10), S. 133) publizierte Deutung
des Bildes lautet: ,Jesus Christus, an das Holz geheftet, ist hier der sinkenden Sonne zuge-
kehrt, als das Bild des ewigen allbelebenden Vaters. Es starb mit Jesu Lehre eine alte Welt,
die Zeit, wo Gott der Vater unmittelbar wandelte auf Erden. Diese Sonne sank, und die Erde
vermochte nicht mehr zu fassen das scheidende Licht. Da leuchtet vom reinsten edelsten Me-
tall der Heiland am Kreuz im Golde des Abendrots und widerstrahlt so im gemilderten Glanz
auf Erden. Auf einem Felsen steht aufgerichtet das Kreuz, unerschiitterlich fest wie unser
Glaube an Jesum Christum. Immergriin, durch alle Zeiten wihrend, stehen die Tannen um das
Kreuz, wie die Hoffnung der Menschen auf ihn, den Gekreuzigten.“ Zum theologischen Ge-
halt des Tetschener Altars siehe: Gerhard Eimer, Zur Dialektik des Glaubens bei Caspar Da-
vid Friedrich, Frankfurt a. M, 1982, S. 145 ff.



196 MARTIN KIRVES

Indem Friedrich auf diese Weise traditionelle emblematische Bilder wie das
Kreuz in der Landschaft'¢ zu metaphysischen Erfahrungsbildern ,re-
naturalisiert’, wird die derart emotiv-existenziell intensivierte Reflexion auf
eine ,Ahndung‘ hin ausgerichtet, in der die hochst mogliche Erkenntnisstufe
des dem menschlichen Bewusstsein Unverfiligbaren gegeben ist.'” In einer — so
die implizite Theologie des Tetschener Altars — durch den Riickzug Gottes be-
stimmten heilsgeschichtlichen Epoche, in welcher sich keine mit den histori-
schen Offenbarungen vergleichbaren transzendenten Einbriichen in die Welt
ereignen, wichst der Kunst die Aufgabe zu, Ahndungen Gottes herbeizufiih-
ren. Sie riickt — wie oftmals festgestellt — zum ausgezeichneten Medium der
Religion auf. Dabei treten die Bilder jedoch weder im Sinne einer Kunstreligi-
on selbst an die Stelle des religidsen Gehalts, noch wird ihr analogisch ver-
fasster Verweischarakter aufgehoben, was den ontologischen Sprung des
Kunstwerks als darstellendes Objekt zur metaphysischen Realitiit, zu einem
wundertdtigen Gnadenbild bedeutete. Gerade indem es seinem neuzeitlichen
Bildstatus nicht entkommen kann, wird das religiése Bild an dem Anspruch,
eine, wenn auch im Modus der ,Ahndung‘ gegebene, Prisenzerfahrung her-
beizufiihren, schlieBlich zerbrechen: Im Bild soll das nach dem Tod Christi
per se a-mimetisch gewordene Unsichtbar-Géttliche so weit ins Sichtbare hin-
ein geholt werden, dass es visuell erahnbar wird. Diese paradoxe Aufgabe,
bildlich eine unsichtbare Prisenz des Géttlichen herzustellen, hat Friedrich in
immer neuen Anldufen einzuldsen gesucht.

Angesichts dieses Zielpunkts seines Schaffens ist bei der weiteren Betrach-
tung der Jahreszeiten dem indirekten Gegebensein des Transzendenten und
den Mitteln, wie es zur Prisenz gelangt, nachzuspiiren. Dazu setzten wir er-
neut bei Friedrichs Lichtinszenierung ein. Auf dem Friihlingsblatt fillt das
Licht von rechts ins Bild und wird an den Gegenstinden, auf die es trifft, ge-
rade dadurch sichtbar, indem an diesen Stellen der unbehandelte Bildgrund ak-
tiviert wird. Obwohl sich der Eindruck einer All-Prisenz des Lichts einstellt,
ist es an den Orten seiner hochsten Konkretion als solches gar nicht vorhan-
den, wihrend selbst der kaum wahrnehmbare Schleier des Himmels eine posi-
tive Setzung darstellt. Das Offensichtlichste, nach dem das Leben mit zuneh-
mendem Bewusstsein umso intensiver strebt, ist materialiter gar noch vorhan-
den und dennoch auf immaterielle Weise présent. Ob diese Evozierung des

16 Vgl. Scholl, Romantische Malerei als neue Sinnbildkunst (wie Anm. 4), S. 220 ff.

17 Die Bedeutung des fiir Caspar David Friedrich zentralen, an das ,innere Sehen‘ gekoppelten
Begriffs ,Ahndung’, der bei Friedrich Schleiermacher mit der ,Divination® verflochten ist,
kann hier nicht weiter verfolgt werden. Erste Grundziige des Verhiltnisses von Friedrichs
Bildern zu Schleiermachers Schriften haben Klaus Lankheit, ,,Caspar David Friedrich und der
Neuprotestantismus®, in: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistes-
geschichte 24 (1950), S. 129-143 und Werner Busch (Busch, 2003, insb. S. 159-185) heraus-
gearbeitet, sich dabei aber nahezu ausschlieflich auf Schleiermachers Schrift Uber die Reli-
gion. Reden an die Gebildeten unter ihren Verdchtern (1799) bezogen.
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Unverfiigbaren als Analogie, Metapher, Symbol oder Allegorie bezeichnet
wird, ist fiir Friedrichs Anliegen unerheblich. In immer neuen Anldufen ver-
sucht er, das Unsichtbare als Offensichtliches zur Darstellung zu bringen,
wozu er sich verschiedener Mittel bedient, die er, wie beim Tetschener Altar,
innerhalb eines homogenen Erfahrungsraums semantisch zur Deckung bringt.
Verfolgen wir dieses Ineinandergreifen der vermittels verschiedener Darstel-
lungsmodi etablierten Bedeutungsebenen auf dem Friihlings-Bild: Die Pflan-
zen und Biume, deren Darstellung aus Friedrichs akribischen Naturstudien
hervorgeht, zeigen sich zuallererst in der Fiille ihrer Phéinomene als sie selbst.
Dabei verweist das einzelne aufsprieBende Gewiichs als Teil der sich {iberall
iippig entfaltenden Flora auf die Natur im Ganzen, die in ihrer Ausrichtung
wiederum den sie speisenden bildtranszendenten Pol aufruft. Uber diese vom
Teil zum Uber-Ganzen aufsteigende Verweiskette, welche die zum Bewusst-
sein dringende Vitalitit der Natur als einen auf ihren Ursprung gerichteten
Entwicklungsprozess aufzeigt, etablieren die Béume eine weitere Bedeutungs-
ebene: Neben ihrer Selbstpriisentation als fertile Elemente innerhalb des uni-
versalen Wachstumsprozesses bezieht sich ihre anthropomorphe Gestalt auf
die Kinder. Das Hinaufrecken der noch biegsamen Aste, das Spiel der Blitter
im Licht und das zirtlich-tastende Zueinanderneigen der Zweige charakterisie-
ren ihren Gemiitszustand.

Mit der iiber sich, auf den Ursprung der Schopfung hinausweisenden
Selbstpriisentation und der qua Analogie erfolgenden Auslegung des kindli-
chen Charakters hat sich die semantische Kraft der Baume jedoch noch nicht
erschopft. Sie verfestigen sich dariiber hinaus auf der Ebene traditioneller
Emblematik, indem das Astwerk der beiden linken Bédume iiber dem laufenden
Kind einen Bogen bildet. Die Natur wird zu einer auf das gottliche Licht zu-
fithrenden Pforte, welche die Kinder allerdings nicht unmittelbar zu ihrem me-
taphysischen Ursprung zuriickfiihren wird, sondern ihren Eintritt in die Welt
bedeutet. Zudem hat Friedrich als naturalisiertes Inkognito die Limmer in die
Landschaft hineingelassen. Thre symbolisch-emblematische Abkunft l4ddt das
Bild, insbesondere die Kinder mit christlichen Inhalten auf, mit Reinheit und
Unschuld einerseits und dem zum ewigen Leben fiihrenden Opfertod anderer-
seits.

Das den Zeichencharakter der Bildgegenstinde transzendierende Licht
schlieBlich, welches dort, wo es sich konkretisiert, im Modus der Abwesenheit
erscheint und zugleich als All-Erscheinung iiberall und nirgends im Bild pri-
sent ist, ldsst den die Bildwelt begriindenden Grund aufscheinen.'* Damit ist
das Licht der offensichtliche esoterische Kern, aus dem sich der Bildsinn
speist. Als zugleich sichtbare und unsichtbare Entitit reichert es nicht als

'8 Das Licht ist niemals eigentlich in seinen Landschaften, — es iiberkommt sie, erscheint
lhncn leuchtet ihnen voraus.“ (Willi Wolfradt, Caspar David Friedrich und die Landschafi
der Romantik, Berlin, 1924, S. 148).
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Bildgegenstand die Bedeutung anderer Bildgegenstinde an, es stellt das gene-
rische, die Bildgegenstinde bedingende Prinzip dar, ohne allerdings das A
priori der Sichtbarkeit, den transzendenten Quell als solchen zu veranschauli-
chen, den es jedoch als visuelle Ahndung gegenwiirtig werden ldsst. Die in der
menschlichen Bewusstwerdung gipfelnde Genese der Natur bildet folglich
einzig die sichtbar-subjektive Seite, die in der Lichtung ihr diesseitiges Bild-
zentrum hat. Thr korrespondiert als unverfiigbare unsichtbar-objektive Seite
die in der Ahndung erschlossene Faktizitit des die Schopfung bedingenden
Pols, dessen Wirkkraft im Friihlings-Bild als die Bildgegenstinde sittigendes,
unmittelbar dem transzendenten bildjenseitigen Zentrum entstromenden Lichts
innerhalb der Bildfolge die hochste Prisenz gewinnt. Entsprechend der Theo-
logie der Jahreszeiten-Folge wirkt Gott auf dieser urspriinglichen Stufe noch
unmittelbar in der Welt. Die panentheistischen Ziige des ersten Stadiums ver-
lieren sich allerdings innerhalb eines zunehmenden Entgegenwirtigungspro-
zesses. Den hochsten Grad des Riickzugs Gottes fiihrt innerhalb von Fried-
richs (Euvre der Monch am Meer vor Augen. Hier ist nicht allein die Moglich-
keit einer Ahndung der metaphysischen Quelle verschlossen, ihre Faktizitit
wird zweifelhaft und droht in den Wogen des Meeres zum Nichts zu zerrin-
nen. Das im Friihlings-bild lebensspendene Absolute wird zur Leerstelle und
das seinerseits der Schopfung entfremdete Bewusstsein, Friedrichs eigene Be-
schreibung des Bildes aufgreifend, wie die Abdriicke im Sand spurlos verwe-
hen, wire dort nicht der iiber dem Kopf des Ménchs hell aufreiBende Himmel.
Er kiindigt die Durchldssigkeit der Opazitit an, die zu der vom ,,inneren Se-
hen® geschauten Vision des bildlichen Pendants des Monchs am Meer der Ab-
tei im Eichwald fihrt, deren Nebel im Gegensatz zur dunklen Wand des Mee-
reshimmels transitorisch ist.'

Die Bedeutung des Friihlings-Blattes speist sich, fassen wir zusammen, aus
vier Arten der Bedeutungsgenerierung: Die erste ist intensiven Charakters und
geht aus der phdnomenalen Selbstentfaltung der Bildgegenstinde hervor. Als
derart von innen heraus individuierte Entititen werden sie zugleich extensiv
wirksam, indem sie sich zum Ganzen der Natur zusammenschlieBen. Die
zweite Art der Bedeutungserzeugung ist in diese All-Verwiesenheit eingebet-
tet und liegt in der wechselseitigen Explikation analoger Pendants. Die dritte
trigt traditionell verankerte, an die Darstellungsgegenstinde gebundene iko-
nografische Bedeutungen ins Bild, wihrend die vierte schlieBlich die der
Bildwelt zugrunde liegende apriorische Struktur thematisiert.

19 Friedrichs Selbstauslegung des Mdnch am Meer ist korrigiert abgedruckt in: Petra Maisak,
,,Caspar David Friedrich und Claude Lorrain. Zu einer Briefsendung Friedrichs an Amalie
von Beulwitz in Rudolfstadt um 1810%, in: Bruckmanns Pantheon XLVIII (1990), S. 127.
Christoph Schreier, ,,Negative Theologie? Zur Evokation des Transzendenten bei Caspar Da-
vid Friedrich®, in: Giessener Beitrdige zur Kunstgeschichte 8 (1990), S. 99-111 hat die Pra-
senz des Unsichtbaren im Mdnch am Meer aufgezeigt.
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Da alle Weisen der Bedeutungserzeugung inhaltlich auf denselben Fokus,
den Bildsinn, gerichtet sind, verschmelzen sie, trotz des expliziten Zei-
chencharakters etwa des Kreuzes und der Lichtstrahlen auf dem Tetschener
Altar, zu einem homogenen Geflige, aus dem keine einzelnen Bedeutungsin-
seln herausfallen, die vermittels eines bildexternen Schliissels dechiffriert
werden miissten. Der Bildsinn soll aus der phdnomenalen Fiille der Darstel-
lung, nicht aus zeichenhaften Einsprengseln hervorgehen, weshalb Friedrich
stets betont hat, dass es sich bei seinen Werken um Landschaftsbilder handele,
er selbst Landschaftsmaler sei.

Friedrichs Bemiihen, die verschiedenen Arten der Bedeutungsgebung zu
verschmelzen, um eine den Blick absorbierende homogene Seherfahrung zu
ermdglichen, ldsst sich beispielhaft an der Ausléschung der Sonnenblume
nachvollziehen, welche, wie die Unterzeichnung zu erkennen gibt, das Kind
unter dem Bogen der Bidume urspriinglich in den Hénden hielt. Die vor dem
diffusen Hintergrund freigestellte und vom Tor der Biume gerahmte Blume
hitte ein den Blick bindendes Bedeutungszentrum installiert, das in Konkur-
renz zum einzig indirekt durch die Attraktionskrifte und das Licht erfahrbaren
bildjenseitigen Pol getreten wire, den sie zudem symbolisch verdoppelt hiitte.

Abb. 3 - Philipp Otto Runge, Quelle und Dichter, 1805, Hamburg.
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Triibte bei Friedrich die semantische Dichte, die das Bildzeichen aus dem es
umgebenden Milieu herauslost, den Erfahrungsraum seiner Bilder, treibt Phi-
lipp Otto Runge in dem ebenfalls ab 1803 begonnenen, zu seinem unvollende-
ten Hauptwerk auswachsenden Jahreszeitenzyklus diese Bedeutungsdimension
konsequent hervor. Dies wird angesichts der Friedrichs Sepia verwandten
Zeichnung Quelle und Dichter von 1805 besonders augenfillig (Abb. 3).
Werden die Bildgegenstinde bei Friedrich von einer ihnen iibergeordneten
bildjenseitigen Kraft bewegt, ist Runges Bild in konzentrischen Kreisen auf-
gebaut, die in immer enger werdenden Ringen das Bildzentrum, den in der
Schilfhohle sitzenden, Flote spielenden Jiingling umschlieBen und dadurch die
Quelle semantisch als Ursprungsort des Flusses der Dinge aufladen. Entgegen
Friedrichs Friihling ist der Bedeutungsfokus nicht im bildjenseitigen Bereich
situiert, sondern innerbildlich verankert. Als semantischer Fluchtpunkt der
Bildbeziige verweist das Flote spielende Kind nicht zeichenhaft iiber sich hin-
aus; es erfahrt eine derartige intrinsische Verdichtung, dass es als esoterischer
Bedeutungskern der Schopfung fungiert, der sich nicht — wie das Emblem —
dechiffrieren ldsst. Trotz seiner hellen Erscheinung ist das Kind semantisch
opak. Die lichte Prisenz, die ihm, wie seinen Begleitfiguren, gegeniiber dem
Walddickicht einen anders nuancierten Realititsstatus verleiht, sowie sein ar-
kadische Flotenspiel lassen jedoch eine geheime, die Schépfung durchwalten-
de Harmonie erahnen. Diese sich im Vollzug der Betrachtung erschlieBende
Einsicht ldsst sich ebenso argumentativ explizieren, wie die von Friedrichs
Bildern hervorgerufenen Ahndungen, die freilich eine andersartig verfasste
Metaphysik evozieren. Lokalisiert Runge den Ursprung im Innersten der Na-
tur, so Friedrich im ihr Entferntesten. Diese verschiedenartigen Weltsichten
manifestieren sich auch in einer gegensitzlichen Auffassung der Bild-Zeit.
Runges sich auf den Jahreszeitenzyklus beziehende Gedicht setzt mit dem
Winter ein, aus dem die ,,Geburt einer neuen Welt“ hervorgeht, die ihrerseits
wieder in einen Winter miindet, auf den ein hdher potenzierter neuer Friihling
folgt, wihrend bei Friedrich die Zeit nicht zyklisch verlduft, sondern einer
noch niher zu bestimmenden Teleologie folgt.?

Mit Runge und Friedrich stehen die kontriren Positionen Immanenz und
Dualitit gegeneinander, gleichwohl zeigt sich in den beiden behelfsmaBig mit
den Begriffen Symbol und Allegorie identifizierbaren Modi, das Unsichtbare
zu veranschaulichen, ihre romantische Verwandtschaft. Was Friedrichs Friih-
ling an Runges Ursprungsbild heranriickt, ist, dass in der Schopfung neben
dem Dringen ins Bildjenseits ein die Lebewesen an die Welt bindender Sym-
pathietrieb waltet. Dem ersten Menschenpaar gleich, neigen sich, als ob Run-

20 Philipp Otto Runge, Schriften und Briefe, hg. v. Peter Bettenhausen, Berlin, 1981, S. 271. ,,In
den hinterlassenen Schriften®, vermerkt der Kommentar, , tréigt dieses Gedicht die wohl von
Daniel Runge formulierte Uberschrift ,,Zur Begleitung der ,Tageszeiten‘. Fragment. Ev. Joh.
Kap. 1“ (S. 305).
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ges Quellenjunge eine Gefihrtin beigegeben worden wiire, rechts unterhalb
der Dreiergruppe zwei Kinder im SchoBe der Natur einander zu. Hier ist die
unschuldige Liebe himmlischer Putti zum irdischen Spiel geworden. Sie steht
am Anfang des reinen Ursprungs, der, so Schubert, ,.keine Spur eines schon
voriibergegangenen Herbstes* zeigt. Weltliche und himmlische Liebe, Sympa-
thie zueinander und die Sehnsucht nach dem Ursprung sind die beiden den
Menschen bestimmenden Triebkriifte, die sich weder gegenseitig ausschlieen
noch miteinander konfligieren, vielmehr sie l6sen, wie die ndchsten Blitter
veranschaulichen, im Verlauf der Bildungsgeschichte des menschlichen Ge-
miits einander ab. Der dem Licht entgegenstrebende Knabe lenkt seine Schrit-
te nicht, wie Schubert meinte, in eine neue Ddmmerung hinein, er lduft, ohne
dass es ihm bewusst wiire, der irdischen Liebe entgegen und wird zunichst in
ihr, wie das Sommer-Bild vor Augen fiihrt, seine Erfiillung finden. Und den-
noch hat Schubert Recht, wenn er die Darstellung des Lebenslaufs als zuneh-
mende Trennung vom Ursprung beschreibt. Tatséchlich kehrt Friedrich die
traditionelle Darstellung des Lebensweges als Aufstieg um: Der Hintergrund
gibt keine aufsteigende, sondern eine absteigende Bewegungsrichtung vor und
der Fluss des Lebens sickert, noch ohne merkliche Eigenbewegung, in die
Landschaft hinein, um den Weg talwirts Richtung Meer anzutreten.

Abb. 4 — Caspar David Friedrich, Der Sommer, 1803, verschollen.



202 MARTIN KIRVES

Sommer

Auf dem an Claude Lorrains Dresdner Gemélde Acis und Galathea inspirier-
ten Sommer-Bild (Abb. 4) werden an jener Stelle der nahsichtig gebliebenen
Vegetation, wo sich die Kinderputten zirtlich niher kamen, zwei Turteltauben
von der Natur beschirmt. Als naturalisiertes Emblem symbolisieren sie das
Stelldichein in der als Liebesnest dienenden Urhiitte am rechten Bildrand.
Trotz ihres Riickzugs in die verschattete Intimitit, kiindet das anthropomorphe
Baumpaar, die Pappel und die sich an sie schmiegende Birke von der Prisenz
der Liebenden in der Welt. Die zwei Bidume ,blicken® in das seichte Tal einer
Weltlandschaft, durch welche der unter den liebenden Tauben sichtbar wer-
dende Lebensfluss in harmonischen Schwingungen entlang strémt. An der
Wahrnehmungsgrenze erheben sich von Wolkenschleiern umgebene Berge, an
denen die pastorale Landschaft endet. Als nichste Bewusstseinsstufe kiindigt
sich ein plus ultra der irdischen Liebe an, von der das Paar freilich noch nichts
ahnt. ,,Wir ruhen®, formuliert Schubert, ,,zum ersten, und vielleicht wohl zum
letzen Mal aus, in einer seeligen Gniige. Denn siehe unter den Rosen und Li-
lien stund auch die hohe Sonnenblume, welche mit treuem Haupt, dem Gange
des ewigen Lichtes folgt. Ein tieferes Sehnen in uns ward noch nicht befrie-
digt, und mit ernstem Ruf weckt es das ewige Ideal von neuem auf.“

Abb. 5 — Caspar David Friedrich, Der Sommer, 1807, Miinchen.
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Schubert bezieht sich auf die Szenerie, wie sie als Olversion iiberliefert ist
(Abb. 5). Auf ihr bildet das Taubenpaar kein zweites, die Tiefenflucht inhalt-
lich einfirbendes Bedeutungszentrum. Hier wird der Blick des Betrachters
durch die von links ins Bild hineinwachsende Pflanzenzunge auf die Lieben-
den gelenkt, denen die Tauben, wie die von Schubert erwihnten Rosen, Lilien
und Sonnenblumen, attributiv beigeordnet sind und zugleich, den Biaumen im
Friihlings-Bild entsprechend, die menschliche Gemiitsverfassung charakteri-
sieren: ,,[...] die Rose", schreibt Gerhard von Kiigelgen, ,,senket sich herab auf
die Lilie als wolle sie dieselbe kiissen. !

Den Vordergrund bildet ein vegetabil abgeschirmter hortus conclusus, in
welchem die Bildbeziige — Runges Darstellung vergleichbar — auf das interne
Zentrum der Liebenden gerichtet ist, deren unmittelbare Peripherie von den
erwihnten, sich selbst ausstellenden symbolischen Bedeutungstrigern umge-
ben ist, die das Paar semantisch aufladen. Und dennoch ist dieser Zustand ein
transitorischer. Der Lauf des Flusses und die Luftperspektive entfalten einen
auf die Hiigel im Hintergrund gerichteten Sog in die Ferne, der, wie Schubert
beobachtet, in der Ausrichtung der Sonnenblumen ,,auf das ewige Licht* be-
reits im hortus conclusus als iiber ihn hinausweisende Triebkraft prisent ist,
aber innerhalb des vom Sommer-Bild veranschaulichten Entwicklungsstadi-
ums noch nicht die bestimmende Kraft ausmacht. Die Sonnenblumen und der
auf der Sepia deutlicher ausgeprigte Schattenwurf zeigen an, dass die die
Landschaft von hinten bescheinende Sonne kurz vor dem Eintritt in den Zenit
steht. Damit ist die seitlich ausgerichtete, tiber sich hinaus zielende Streberich-
tung des Friihlings-Bildes suspendiert. Im Sommer-Bild kommt die Natur in
sich selbst zum Stehen: Die einzelnen Entitéten sind zu eigenstindigen Indivi-
duen ausgewachsen, die ihre Form um ihr je eigenes Zentrum bilden und, vom
Sympathietrieb angezogen, sich zu einer hoheren innerweltlichen Einheit ver-
binden.

Fiir den bildlich in diese Gemiitsverfassung versetzen Betrachter ist der be-
reits im nahsichtigen Bereich ins Unbestimmte diffundierende Blick des Friih-
lings-Bildes zur Fernsicht geworden, wobei der Fluss nicht mehr die Grenze
der Wahrnehmung darstellt, sondern den Blick in die Tiefe fiihrt. Beidseitig
des Flusses entfaltet sich eine sanft geschwungene Kulturlandschaft. Das
transzendente Licht des Friihlings ist von der Natur absorbiert worden und
treibt diese unter dem sphirischen Blau des iiberzeitlichen arkadischen Mit-
tagshimmels von innen hervor. ,,Wenn sich dann®, héren wir nochmals Schu-
bert, ,,in den Stunden des glinzenden Mittags, die Welt so frey und bliihend
dem innern Sinn 6ffnet, wenn dem kithnen Gemiith, das noch nirgends die
Grenze seines Strebens gefunden, das ferne hohe Gewdélk noch als fernes Ge-

2! Caspar David Friedrich, Caspar David Friedrich — unbekannte Dokumente seines Lebens, hg.
v. Karl-Ludwig Hoch, Dresden, 1985, S 32 f.
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birge erscheint, das es zuletzt noch leicht zu erreichen wihnt, da scheint in der
siiBen Zeit der Rosen alles tiefe Sehnen sein Ziel gefunden zu haben.*

In dieser Phase der Bildungsgeschichte des Gemiits erdffnet sich dem er-
wachten Bewusstsein die Welt, als deren integrativer Teil es sich erkennt. Die
Freiheitserfahrung eines durch keinerlei Dualitit eingetriibten In-der-Welt-
Seins realisiert sich handelnd als Teilhabe am omniprisenten Sympathieprin-
zip der Natur. Damit veranschaulicht das Sommer-Bild die sich aus der irdi-
schen Liebe speisende pantheistische Phase der idealtypischen Biographie des
menschlichen Bewusstseins. In ihr stellt sich die Welt als eine pastorale Land-

schaft dar, die sich nicht vom abgezirkelten Bereich des Liebesgartens unter-
scheidet.

Abb. 6 — Caspar David Friedrich, Der Herbst, 1803, Berlin.

Herbst

Auf dem die ,,Zeit der Reife* darstellenden Herbst-Bild (Abb. 6) ist der Hori-
zont herangeriickt. Die entfernten Berge sind zum Felsmassiv aufgewachsen,
vor dem sich der Lebensfluss staut, dessen Oberfliche das Gebirge ,anschau-
end reflektiert‘. ,,Endlich®, schreibt Schubert, ,,erkennt das Gemiith an, daB die
Heimath jenes Sehnens, das uns bis hier gefiihrt hat, nicht von der Erde sey®.
Der innerweltlich ausgerichtete Sympathietrieb ist in ein Streben zur Trans-
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zendenz umgeschlagen und konstituiert fortan die Wahrnehmung, die ahnend
etwas Hoheres, Uber-Weltliches gewahrt. Der pantheistische Zug des Som-
mers bricht erneut zur Dualitit auf, die allerdings nicht wie beim Friihlings-
Bild durch ein vom transzendenten Pol ausgelostes Angezogen-Sein bestimmt
ist. Innerhalb dieses Stadiums des sich selbst bewusst gewordenen Bewusst-
seins hat sich die Ausrichtung der Subjekt-Objekt-Relation umgekehrt. Das
Subjekt bezieht sich im Modus anschauend reflexiver Ahndung nun seinerseits
auf den die Schopfung und damit den es selbst bedingenden transzendenten
Grund, ein Erkenntnisprozess, in welchen das Bild den Betrachter unweiger-
lich hineinzieht. Stehen auf dem Friihlings-Bild, auf dem die Wahrnehmung
der Kinder den géttlichen Pol schaut, der dem Blick des Betrachters verborgen
bleibt, die innerbildliche und die in das Bild gerichtete Betrachterperspektive
quer zueinander, konvergieren sie im Herbst-Bild. Als einzige Darstellung der
Folge zeigt es keine Figuren, die als Sammelpunkt der Bildbedeutung die
Landschaft semantisch verankerten. Dieser Bezugspunkt ist nach aulen ge-
setzt und mit der Betrachterposition identifiziert, was Friedrich spéter durch
seine die traditionellen Pathosfiguren invertierenden innerbildlichen Riicken-
figuren hervorheben wird, die allerdings zu einer Duplizitdt fithren und
dadurch eine weitere Reflexionsebene ins Bild einziehen.

Innerhalb der visuellen Dramatik der Jahreszeiten-Folge ist der Betrachter
iiber die Beobachtung der kindlichen Wahrnehmung in der néchsten Stufe in
die weite, seinen Blick bis an den Horizont fiihrende Sommerlandschaft hinein
gewandert, welche die adoleszente Weltsicht veranschaulicht, an deren Grenze
sich ihm das Wahrnehmungsfeld des Herbst-Bildes eroffnet. Durch eine suk-
zessiv zunehmende visuelle Teilhabe wird der Betrachter zusehends in den ge-
schilderten Entwicklungsprozess hineingenommen, bis seine Wahrnehmung
auf dem Herbst-Bild mit der innerbildlichen Bedeutungsperspektive zusam-
menfillt. Indem das Bild nun dezidiert seinen Wahrnehmungsraum veran-
schaulicht, ist der Betrachter, gleichsam die Grenze zum Bild iiberschreitend,
selbst zur Bildperson geworden, die das Sichtbar-Werdende unmittelbar er-
greift. Dadurch wichst dem Bild eine hohere, existenziell wirksame Potenz zu,
die sich als eine den Sinn des eigenen Lebens zum Aufscheinen bringende Vi-
sion entfaltet. Die Welt diffundiert nicht wie auf dem Friihlings-Bild ins At-
mosphirische. An der Wahrnehmungsgrenze konkretisieren sich die Konturen
eines michtigen Gebirgsmassivs, das sich auf dem jenseitigen Flussufer als
nicht zur menschlichen Lebenswelt gehérende theomorphe Erscheinung er-
hebt. Friedrich hat ihr mit einem harten Bleistift, dem Conté-Crayon, eine
Schirfe verliehen, die dem Sichtbarwerdenden, trotz seiner Unnahbarkeit, ei-
nen hoheren Substantialitidtsgrad als der diesseitigen sanften Kulturlandschaft
verleiht, wobei die Dualitéit der beiden Bildgriinde zusitzlich durch den sich
vor das Gebirge schiebenden, seinen visiondren Charakter betonenden Wol-
kenschleier forciert wird.

Nachdem sich dem Betrachter die Vision in einer Gesamtschau offenbart
hat, wird sein neuerlicher Blick mit htchstméglicher Prizision durch das Bild
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gefiihrt. Die Bdume des Vordergrundes treten wie jene am Seeufer zur Seite,
um zusammen mit den zuriickweichenden Abhingen der Hiigel eine vom
Dunklen ins Helle fiihrende Sichtachse freizugeben. Von den sich iiberschnei-
denden Hiigelzungen ausgerichtet durchwandert der Blick die Reste der pan-
theistischen Sommerlandschaft, bis sie sich am Horizont zur Rundung der
Welt zu kriimmen scheint. Dort angelangt erhebt sich iiber den Wolken dieser
Welt, wie durch einen Hiatus von ihr getrennt, ein massiver Berg, auf dem ei-
ne in starker Untersicht gegebene Burgruine thront. Der Bergfried wird dem
Blick zum Aussichtsturm auf die drei sich in einer Achse auftiirmenden Gip-
fel, die in ewigem Eis erstrahlend dem Lauf der Jahreszeiten enthobenen sind.
Diese Vision ist keine unmittelbare Schau des Géttlichen; qua Seherfahrung
wird jedoch durch das Erscheinen einer iiberzeitlichen Sphire die Faktizitit
des dem Pantheismus des Sommer-Bildes Jenseitigen offenbar. ,,Endlich
aber," schreibt Schubert, ,ist, jenseits des Mittags, dem Gemiith klar gewor-
den, was jenes tiefe Streben, jenes Sehnen in uns begehrt. Siehe mit dreyget-
heiltem Gipfel, erhaben {iber den Flug der Wolken, von ewigem Schnee ver-
hiillt, blickt dort ein Sinnbild des Ueberirdischen und Unverginglichen, das
Alpengebiirge heriiber. Zwar die ehehin friedliche Bliue des Himmels ist ver-
hiillt, jene unvergénglichen Hohen stehen aber noch in ungetriibter Heiterkeit,
von dem Glanz der Sonne strahlend, ein hohes Sinnbild des ewigen Lichts.*
Abermals sind die Bedeutungskerne dieses ,,Sinnbilds* naturalisierte Emble-
me: Die drei Gipfel sind das Zeichen der Trinitit und die zwar verfallene, aber
doch unverwiistliche Ruine steht als Glaubensburg auf der haptisch greifbare-
ren Seite des Gebirges der Ewigkeit des transzendenten Massivs gegeniiber.
Die vorne rechts im Bild in die pastorale Landschaft eingelassenen Felsen
sind die an den Rand des Lebensweges versetzten Gipfel, deren einer das
Kreuz des Tetschener Altars tragt. Sie fungieren eingangs des diesseitigen Be-
reichs als Mahnmal der vergangenen wie der kiinftigen Prisenz des Gottli-
chen. Die im Sommer-Bild von den Turteltauben als Landschaft weltbejahen-
der Sympathie charakterisierte Pastorale durchzieht nun, vom transzendenten
Massiv bestimmt, ein elegischer Ton. Die Bdume sind zu Eichen ausgewach-
sen und so weit an die Vordergrundfelsen herangeriickt, dass die Aste das
Kreuz iiberschneiden. Sie werden absterben, so wie das Gewichs unterhalb
der Sakralbauten der Stadt verdorrt ist. Der zum Tod fiihrende Ablésungspro-
zess von der Welt hat bereits eingesetzt: Die Kulturlandschaft ist zwar besie-
delt, aber dennoch verlassen. An die Stelle der fiir das Aufgehen des mensch-
lichen Bewusstseins in der Natur einstehenden Urhiitte sind das Steinhaus am
See und die Stadt auf der anderen Flussseite getreten. Sie fungieren als Orte
des Riickzugs aus der Welt, welcher auf dem anderen Flussufer oberhalb des
verdorrten Zweiges ein eigener Sakralraum gegeniibergestellt wird. Die pars
pro toto fiir das menschliche Schaffen einstehende Architektur ist im Ver-
gleich zum Bergmassiv verschwindend klein und wirkt duBerst fragil. Sie wird
zerfallen, so wie die weitaus méchtigere Glaubensburg in Triimmern liegt.
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Richtet die beschriebene, von den Felsen und Eichen eingeleitete Schneise
den Blick gradlinig auf die Vision des Hintergrundes, wird er dort durch die
diagonal gestellte Achse des Bergriickens nach rechts umgelenkt. Die nach
schrig oben aufsteigenden, die Welt gleichsam transsubstantiierenden Wolken
lassen den Blick in eine bildparallele Links-Rechts-Richtung einmiinden, die
vom Flusslauf befestigt wird. Es gibt kein plus ultra des Gebirges. Es stellt die
uniiberwindliche Grenze des um eine Ahndung des Jenseits erweiterten Dies-
seits dar. Der Lebensfluss stromt nicht auf die ephemere Erscheinung zu, son-
dern, dem irdischen Lauf folgend, an ihr als Erkenntnisstadium des Bewusst-
seins vorbei, um sich im Meer aufzuldsen.

Abb. 7 — Caspar David Friedrich, Der Winter, 1803, Berlin.

Winter

Der das letzte Stadium veranschaulichende Winter (Abb. 7) ist in leichter Auf-
sicht gegeben, die jedoch nicht wie auf dem Sommer-Bild die Fiille der Schép-
fung présentiert, sondern die Welt auf das Gravitationszentrum des Bildes, das
offene Grab hin, konzentriert. Am Rand der schwarzen Offnung hat sich der
am Ziel seiner Reise angelangte Pilger inmitten eines naturwiichsigen Grab-
feldes niedergelassen und seinen sinnenden Blick in die dunkle Offnung ge-
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richtet. Friedrich hat das Dunkel des Grabes mit Beinschwarz, einem durch
verkohltes Knochenmaterial gewonnenen Farbstoff, intensiviert und damit
dem Grab materialiter den Tod eingeschrieben.? Zugleich erzeugt das
Schwarz zusammen mit der iiber dem Grab stehenden Lichtquelle die grofte
Hell-Dunkel-Dualitdt innerhalb der Bildfolge. Das im Sommer und Herbst
waltende All-Licht wird zu einem Lichtteppich, der sich unmittelbar neben der
Grabesoffnung auf dem Boden abzeichnet, ohne diese jedoch zu beriihren. Die
beiden disparaten Bereiche verbindet die Figur des Pilgers miteinander, wobei
im Kontrast seines schlohweiflen Bartes mit dem dunklen Gewand die Hell-
Dunkel-Polaritit in seiner Person wiederkehrt. Als Echoraum seines Inneren
umgibt ihn die anthropomorphe Architektur.? Das ruinése Haupt des bereits
untergegangenen Kirchenkérpers verfillt zusehends. Einzelne in die Tiefe
hingende MafBwerkelemente veranschaulichen den unwiederbringlichen Un-
tergang und fragmentieren, fallenden Kérnern einer Sanduhr gleich, die iiber
der Szene liegende Todesruhe zu einzelnen Augenblicken der Auflosung. In
dieser verrinnenden Welt ist der Stamm des seit dem Friihling gewachsenen
Baums, den Tod des Pilgers vorwegnehmend, bereits gebrochen. Doch das
durch das Chorscheitelfenster einstromende Licht wandelt das dunkle Geméu-
er zur durchleuchteten Pforte. Das Bild veranschaulicht mithin keine zur To-
deswiiste intensivierte Vanitaslandschaft, es zeigt vielmehr, wie der Tod iiber
den Tod hinausfiihrt. Héren wir noch einmal Schubert: ,,Nur der Wille, das
Streben in uns, das sich bis ans Grab, nur immer reiner und besser geworden,
erhalten, war unser, und an diesem hilt sich das innere Vertrauen fest. [...]
noch®, fihrt er fort, ,,ist das tiefe Sehen, das uns hierher gefiihrt nicht gesittigt
[...] da wird in prophetischem Schimmer, jenseits des Meeres die Kiiste eines
fernen Landes geahndet.*

Wurden die Kinder des Friihlings durch den géttlichen Lichtstrahl erweckt,
der in ihnen als Trieb zum Transzendenten wirksam geblieben ist, ist die
Sommerlaube der weltlichen Liebe verschattet. Der im Winter die Welt verlas-
sende Pilger hingegen ist wiederum hell erleuchtet. Um sein Haupt bildet der
durch das Chorfenster einfallende Lichtkanal einen ihn verkldrenden naturali-
sierten Heiligenschein. Am Ende des Lebensweges sind mit dem Zerfall der
Welt auch die zwischenmenschlichen Bande geldst. Zeigen die Kinder den
Zustand der Geselligkeit, welcher von jenem der Zweisamkeit abgelost wird,
ist der Mensch im Ausblick auf das Jenseits auf sich selbst zuriickgeworfen;
aber gerade der durch das Herbst-Bild eingeleitete in die Einsamkeit miinden-
de inneren Weg, auf dem das transzendente Streben von allem weltlichen
Denken und Handeln purifiziert wird, beginnt sich die Ahndung des Kom-

22 Rva Gliick und Irene Briickle, ,,Caspar David Friedrichs Kiinstlerische Technik im Sepia-
Jahreszeitenzyklus von 1803, in: An der Wiege der Romantik (wie Anm. 12), S. 39-46, hier
S. 40.

23 Priedrich hat hier die Westwand der Kirchenruine Eldena zum Sanktuarium umgeformt.
(Bérsch-Supan: Caspar David Friedrich, 1973, S. 276).
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menden zur Gewissheit zu verfestigen, weshalb der Pilger, uneingeschrénkt
den Tod bejahend, bereits ein Bein in die Grube gesenkt hat. Innerhalb des
verfallenen Hauses Gottes wird der im Sanktuarium angelangte Pilger, der an-
stelle des Altars sein gedffnetes Grab vorfindet, zum Priester seines eigenen
Todes, dem das undurchdringliche Dunkel transparent wird. Der sich auf den
Wellenkimmen bis ans Ufer verbreitende, am Horizont zum Lichtband sam-
melnde Schimmer ist das nach auBlen gesetzte ,innere Sehen‘ des Pilgers, das
ihn, am eigenen Grab, mit Ruhe erfiillt. Vor diesem Hintergrund kénnen die
Jahreszeiten als Abfolge von Erweckung, Liebe, Glaube und sich erfiillender
Hoffnung betrachtet werden.

Der letzte Umschlag der Hoffnung in Gewissheit erfolgt jedoch nicht dies-
seitig. In Friedrichs Bildern bleibt stets Raum fiir einen Rest-Zweifel, den der
Monch am Meer verabsolutiert, indem sich dort das sichtbar-werdende Geahn-
te spurlos in die Unsichtbarkeit zuriickzieht. Und auch im ,erleuchteten‘ Zu-
stand des Winters erscheint nicht die fiir den gottlichen Quell einstehende
Sonne des Friihlings wieder, es ist der Mond, der als Negativform der Quelle
sein Licht iiber die untergehende Welt verbreitet.* Stets, auch und gerade
beim Mdonch am Meer, ist jedoch die Grunddisposition der Ahndung, das von
Friedrich Schleiermacher formulierte ,Gefiihl schlechthinniger Abhéngigkeit*,
gegeben.” Diese das religiose Bewusstsein konstituierende Gestimmtheit steht
keineswegs in Opposition zum reflexiven Denken. Wie das Herbst-Bild und
nicht zuletzt der Monch am Meer vor Augen fiihren, wird diese Gestimmtheit
erst, indem die eigene Person reflexiv ins Verhiltnis zum unverfligbaren Ab-
soluten gesetzt wird, zur bewusstseinsbestimmenden GroBe, die das Denken
auf eine Ahndung hin zu 6ffnen vermag. Daher sind die Riickenfiguren Caspar
David Friedrichs reflexive Kontemplationsfiguren. Die initiale Reflexion auf
den eigenen Standpunkt miindet dabei nicht in die Erkenntnis einer uniiber-
windbaren perspektivischen Relativitit oder gar einer subjektiven Konstruiert-
heit des Wahrgenommenen, sondern zielt, ganz im Gegenteil, auf ein im Mo-
dus der Ahndung gegebenes objektives Gewahren des Absoluten, wobei gera-
de die eigene Subjektivitit relativiert wird. Daher stehen die Riickenfiguren,
die innerbildlich den Zustand der Ahndung veranschaulichen, in nahezu re-
gungsloser Passivitit dar. Sie sind in einer das eigene Leben transzendieren-
den geistigen Ekstase aufer sich, die sie zugleich innerlich erfiillt und den
Korper unbewegt verharren ldsst.

Die Ahndung ist eine vermittels der Reflexion evozierte indirekte Offenba-
rung, die in einer durch die Abwesenheit Gottes bestimmten heilsgeschichtli-
chen Epoche den ,Schleier der Maya® durchlissig werden lisst. Auf sie soll

24 Da blickt“, schreibt Schubert, ,,durch die Triimmer einer alten hohen Vergangenheit, der

Mond mit vollem Licht herein.*
» Auf die Stellung dieses fiir Friedrichs (Euvre zentralen Begriffs im Werk Schleiermachers

kann hier nicht eingegangen werden.



210 MARTIN KIRVES

der Betrachter durch die unmittelbar auf ihn gerichteten metaphysischen Er-
lebnisbilder, wie sie das Herbst-Blatt zeigt, hingefiihrt werden. Eben der ob-
jektive iiberzeitliche Status des in der Ahndung Gewahrten, muss, um dieselbe
zu befordern, auch die vita activa bestimmen, weshalb sich Friedrich vehe-
ment in dem fiir ihn ewig giiltige sittliche Ideale verfolgenden Freiheitskampf
engagierte. Dank dem immer reiner werdenden Willen, horten wir Schubert,
ist aus dem Kind des Friihlings der Pilger des Winters geworden, der am Grab
stehend zum Propheten seines kiinftigen Lebens werdend einen ,,ewigen Friih-
ling* erahnt. ,Nimm dann hinweg die Zeit auch die letzten Triimmer unsers
Daseyns, nimm hinweg auch die Erinnerung des zuriickgelegten Weges®,
schreibt Schubert in prophetischer Anrufung, ,,und laB uns, wenn dein ewiges
Gesetz es so gebeut, schlummernd in dem lang ersehnten Vaterland ankom-

““

men.

Abb. 8 — Caspar David Friedrich, Skelette in der Tropfsteinhohle, um 1826, Hamburg.

Diese Ahndungen sind nicht, wie auf dem Herbst-Bild, dem Betrachter als
metaphysische Einlagerungen ins Sichtbare gegeben, sie verdanken sich dem
,inneren Sehen‘ des Pilgers, deren Erfiillung Friedrich auf zwei Blattern dar-
stellt, die er der um 1826 entstandenen Hamburger Sepia-Version der Jahres-
zeiten als Annex hinzugefiigt hat. Das erste Blatt zeigt den diesseitigen, das
zweite den jenseitigen postmortalen Zustand, zwischen denen sich der Um-
schlag von der irdischen Zeit in die Ewigkeit ereignet. Auf der ersten Darstel-
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lung (Abb. 8) liegen die hell erleuchteten Skelette Adams und Evas in einer
Tropfsteinhohle, die sich als natiirliche Krypta unter der Kirchenruine des
Winters befinden mag. An diesem Ort ist der irdische Zeitfluss im Rhythmus
der Tropfen zur endlosen Permanenz erstarrt. Das zweite Blatt (Abb. 9) veran-
schaulicht zwei das Licht anbetende Engel; die irdische Starre ist zur himm-
lisch-bewegten Anschauung geworden, in welcher die metaphysische Sehn-
sucht ihre endgiiltige Befriedigung erfihrt.>

Abb. 9 — Caspar David Friedrich, Engel in Anbetung, um 1826, Hamburg.

An den Anfang der Hamburger Folge stellt Friedrich als préinatales Praludium
des Friihlings ein die Formierung der Schopfung aus dem Urmeer zeigendes
Genesis-Bild. Die den naturalistischen Rahmen — aus dem sich die Uberzeu-
gungskraft der visionédren Bilder Friedrichs speist — in zwei Richtungen {iber-
steigende Verldngerung der Jahreszeiten-Folge auf das dem Diesseitigen Vor-
gingige und das ihm Nachfolgende, verdeutlicht nochmals, dass Friedrichs
Jahreszeiten im Gegensatz zu jenen Runges keine zyklische Bewegung, son-
dern eine absolute Teleologie zur Darstellung bringen, in die s@mtliche Ent-
wicklungsprozesse als tiber das irdische Entstehen und Vergehen hinausrei-

26 Hilmar Frank deutet vor dem Hintergrund des in Schuberts Ansichten von der Nachtseite der
Naturwissenschaft eingegangenen Modells der Palingenesie Charles Bonnets die Skelette und
Engel in Analogie zur Metamorphose der Schmetterlinge, dessen abgelegten Puppen in der
Hohle zuriickbleiben (Frank, 2004, S. 177 £.).
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chende Parallelverldufe eingebettet sind. Friedrich verschmilzt die Abfolge der
Tages- mit den Jahreszeiten, den Lebenslauf mit den Epochen der Heilsge-
schichte auf eine Art und Weise, dass biologische, anthropologische, psycho-
logische, erkenntnistheoretische und theologische Entwicklungen in eine Te-
leologie integriert werden, welche die Aufhebung der Dualitit zwischen Ge-
schaffenem und Schopfer zum Ziel hat und sich aus dem bereits prireflexiv
wirksamen metaphysischen Trieb speist. Folglich lisst sich diese Form der Te-
leologie nicht als ein Selbstbewusstwerdungsprozess beschreiben wie ihn
Schelling im System des transzendentalen Idealismus (1800) oder Hegel in der
Phdnomenologie des Geistes (1808) auf ihre je eigene Weise dargelegt haben.
Inwiefern der das menschliche Bewusstsein bedingende, ihm jenseitige Grund
in den teleologischen Prozess involviert ist, bleib der menschlichen Erkenntnis
verborgen. Das einzig Evidente ist, dass sich in Umkehrung zu Hegel Gott im
Verlauf der Heilsgeschichte dem Diesseits entzieht, um, was sich als Ahndung
offenbaren kann, im Jenseits re-prisent zu werden.?’

Der universale Horizont, den die von Friedrich in mehreren Versionen her-
vorgebrachten Jahreszeiten entfalteten, bildet den Hintergrund, vor dem so-
wohl die als Pendants angelegten Bilder wie der Ménch am Meer und die Ab-
tei im Eichwald als auch die groBen Einzelgemilde interpretativ aufgeschlos-
sen werden konnen. In dieser Hinsicht stellen die Jahreszeiten die bildliche
Systematisierung der Sichtbarkeit-Unsichtbarkeits-Relation dar, die wie ein
zentrales ,Leitmotiv Friedrichs (Euvre zusammenbindet.

Die programmatische Relevanz des Sichtbarkeit-Unsichtbarkeits-Verhilt-
nisses geht bereits aus einer frithen Kreidezeichnung hervor (Abb. 10). Auf ihr
blickt eine alte Frau, deren Lebensuhr beinahe abgelaufen ist, mit zum Gebet
gefalteten Handen auf die Worte des Johannesevangeliums: ,,Selig sind, die da
glauben, ob sie gleich nicht sehen” (Joh.20,29). Damit ist Friedrichs eigenes
Glaubensbekenntnis ausgesprochen, das zugleich den Kern seiner Kunsttheo-
rie bildet. Zeit seines Lebens ist Friedrich darum bemiiht, dem sehenden
Nichtsehen des Glaubens eine visuelle Prasenz zu verleihen, so dass der zitier-
te Glaubenssatz nicht wie bei seiner Verbildlichung durch die alte Frau —
iiberspitzt formuliert — als konfrontative Belehrung gegeben ist. Vielmehr soll
er seitens des Betrachters unmittelbar nachvollzogen werden, indem ihm die
Herstellung einer Ahndung die Evidenz dieses Satzes als Seherlebnis des

27 In den Fragmenten aus dem Tagebuch eines Geistersehers (1787) antizipiert Karl Philipp
Moritz den teleologischen Zyklus Friedichs und hebt den trostenden Charakter einer Zusam-
menschau aller Stufen hervor: ,, Welch ein unbegreifliches Gemiilde, Kindheit, Jugend, Alter,
Tod, Verwesung, Wiederhervorgehen aus dem Grabe, das alles wie Licht und Schatten ne-
beneinandergestellt, mit einem Blick zu umfassen, welch ein wunderbartréstender Gedanke!*
(Karl Philipp Moritz: Fragmente aus dem Tagebuch eines Geistersehers. In: Ders.: Werke, hg.
v. Horst Giinther, 3. Bd.: Erfahrung, Sprache, Denken, Frankfurt a. M., 1981, S. 271-322, S.
307).
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Nicht-Sichtbaren vor Augen fiihrt, wie dies auf Friedrichs spéten metaphysi-
schen Erlebnislandschaft Das grofie Gehege (1832) geschieht (Abb. 11).

Abb. 10 — Caspar David Friedrich, Alte Frau mit Sanduhr und Bibel, um 1802, Mann-
heim.

Damit das Unsichtbare derart sichtbar werden kann, ist Friedrich auf einen na-
turalistischen Rahmen angewiesen, in welchen sich das Unverfiligbare einzula-
gern vermag. Unmerklich aber dennoch offensichtlich transzendiert es die na-
turalistische Aussicht. Dieser sich insbesondere im Herbst-Bild ereignende on-
tologische Wandel der Landschaft ist der ,narrative‘ Gehalt von Friedrichs
metaphysischen Erlebnisbildern, zu deren Entfaltung jegliche Narration inner-
halb der Landschaft negiert ist. Gerade aufgrund der Konfrontation mit unbe-
gehbaren, mitunter gar lebensfeindlichen Panoramen, die dezidiert in Opposi-
tion zur Lebenswelt stehen und durch ihre unbewegt-bewegte Stille eine ande-
re Zeitordnung evozieren, kann das dem menschlichen Bewusstsein Jenseitige
latent werden, zu dessen Empfinglichkeit die Riickenfiguren den Betrachter
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einstimmen sollen. Die auf ihren innerbildlich verankerten Wahrnehmungsfo-
kus ausgerichteten Bildbeziige intensivieren die Prisenz des Unsichtbaren, so
dass sie, gerade indem sie dem Betrachter die Sicht verstellen, das Unverfiig-
bare als etwas im Bild Gegebenes ausweisen.? Zugleich kommt dem Betrach-
ter jedoch die Aufgabe zu, die Riickenfiguren, denen keinerlei psychische Re-
gungen abgelesen werden kénnen, vermittels der Erlebnislandschaft mit einer
Gestimmtheit aufzuladen, die weit intensiver sein muss als die Bilderfahrung
des Betrachters. SchlieBlich befinden sich die Riickenfiguren nicht nur im Fo-
kus der Bildbeziige sondern auch innerhalb derselben Realititsebene wie die
Landschaft, so dass der Betrachter an ihrer metaphysischen Erfahrung partizi-
piert. In dieser Hinsicht vertritt die Riickenfigur nicht den Betrachter, der Be-
trachter wird zum Stellvertreter der Riickenfigur. Einzig an dem ihm unzu-
ginglichen innerbildlichen ,Real‘-Ort konnte ihm dieselbe Erlebnis-Intensitit
zuteil werden.

Abb. 11 — Caspar David Friedrich, Das Grofie Gehege, 1832, Dresden.

Damit explizieren die Riickenfiguren die Grenzen, aber auch die Moglichkei-
ten der Kunst: Weder ist der Zielpunkt der Ahndung, auf den das eigene We-

28 Auf diese Ambivalenz der Riickenfiguren hat bereits Hartmut Bshme hingewiesen: ,,Sie [die
Riickenfiguren] sind, so schwarz sie sein mogen, diaphane Medien des Sichtbaren und zu-
gleich verstellen sie jede Unmittelbarkeit; sie trennen das Sehen und das Gesehene; und sie
erzeugen [..] einen prinzipiellen Abstand zum Wahrgenommenen, dessen Medium sie
gleichwohl sind.* (Bdhme, Riickenfiguren bei Caspar David Friedrich (wie Anm. 2), S. 73).
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sen in ,schlechthinniger Abhéngigkeit® bezogen ist, bildlich darstellbar, noch
ist der durch das Bild gestiftete, am Bild vollzogene Bezug unmittelbar auf
diesen Zielpunkt gerichtet. Und dennoch eréffnen die Bilder Friedrichs den
Erlebnisraum eines allegorischen Présentwerders, innerhalb dessen das unver-
fligbar Unsichtbare im Vollzug der Betrachtung latent sichtbar wird und sich
auf diese Weise tatsichlich eine Ahndung einstellt. Dies gelingt Friedrich —
wie anhand des Jahreszeitenzyklus herausgestellt —, indem der Erkenntnispro-
zess der Ahndung bildlich als eine stufenweise erfolgende Transformation des
Sehens vollzogen wird, die das Sehen letztlich iiber sich selbst hinaustreibt
und das natiirliche in ein geistiges Sehen iiberfiihrt. Hierin griindet die unge-
heure visuelle Anziehungskraft der Bilder Friedrichs, denen sich der Blick nur

schwerlich zu entziehen vermag.?

* Vor diesem Hintergrund spricht Reinhard Wegener treffend von einer ,,Allegorie des Se-
hens®. Allerdings wird die metaphysische Dimension der Bilder Friedrichs eliminiert, wenn
zugleich festgestellt wird, dass es Friedrich darum ginge, das Sehen um des Sehens willens zu
lehren (Reinhard Wegner, ,,Der geteilte Blick. Empirisches und imaginires Sehen bei Caspar
David Friedrich und August Wilhelm Schlegel®, in, KUNST — Die andere Natur, hg. v. Ders.,
Géottingen, 2004, 13-33, hier S. 32). Dagegen hebt Johannes Grave hervor, dass das Sehen ein
»Sehen im Glauben“-ist, das sich als dsthetische Erfahrung mitteilt (Grave, Caspar David
Friedrich, (wie-Anm. 4) S. 168).



