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Zum Sommersemester 1996 wurde ich auf die Professur fiir Theorie und Praxis
der Bildenden Kunst am Caspar-David-Friedrich-Institut der Universitdt Greifs-
wald berufen. Doch erst im Januar 1999 kam es zu meiner Antrittsvorlesung in
der altehrwiirdigen Aula der Universitét. Darin widmete ich mich der Analyse des
Gemidildes ,Der Ménch am Meer” (1808-1810) von Caspar David Friedrich aus
Sicht eines Kunstpraktikers: Viele Stunden habe ich mit Fotoapparat und Skiz-
zenblock vor dem Gemdilde verbracht und mich in seine visuellen Gegebenheiten
hineingezoomt und vorgearbeitet.

Zu dieser Zeit waren die Berliner Werke von Caspar David Friedrich noch ,zwei-
geteilt’ — in Ost und West. Das Gemdlde ,Der Ménch am Meer” war damals im
Westberliner Schloss Charlottenburg zu sehen. Hier waren die Begegnungen mit
ihm intimer Art. Das Bild hing mit zwei weiteren Gemdilden Friedrichs in einem
kleinen Raum mit Wohnzimmeratmosphdre'. Ein unverhdngtes Fenster ludt dazu
ein, hin und wieder von allzu emsigen Bildbetrachtungen zu pausieren und den
Blick in den Park schweifen zu lassen.

Mittlerweile ist Friedrich zu einem gesamtdeutschen Nationalktinstler avanciert
und seine in Berlin befindlichen Werke wurden in der Alten Nationalgalerie in
einem eigenen groBen Saal zusammengefiihrt. Es gibt keine Fenster, der Blick
kann nicht abschweifen. Oberlicht sorgt fiir eine gleichmdBige Ausleuchtung
und eine weihevolle Stimmung. Die Deutsche Einheit hat am Erscheinungsbild
Friedrichs \weitergemalt’ und ihn aufgewertet. Auch ist heute ein gewandelter
,Ménch am Meer’ zu sehen. Das Gemdlde wurde von 2013 bis 2016 restauriert
und erstrahlt in neuen ,blankgeputzten’ Farben. Bis auf den Buchumschlag und
die Abbildungen 15 (S. 29) und 16 (S. 31) sind alle der hier gezeigten Reproduk-
tionen vor der Restaurierung entstanden und zeigen jenes Gemdilde, das ich im
Vortrag von 1999 verhandelt habe.

Alle Bildanalysen zum Gemdlde ,Der Mdnch am Meer” drehen sich um die Frage:
Wie schafft es Caspar David Friedrich, mit bildnerischen Mitteln im Betrachter
das Gefiihl von Einsamkeit hervorzurufen? Die einhellige Meinung dazu lautet,
der Ménch sei einsam und durch Identifikation seitens des Betrachters wiirde
die Einsamkeit auf letzteren (ibergehen. Doch vor dem Original ist unschwer zu
sehen: Der Ménch ist keineswegs einsam. Friedrich setzt ihn wohlkalkuliert mit
unterschiedlichen Méwengruppen in eine bislang unbeachtete, doch aufschluss-
reiche Beziehung. Wer den Blick fotografierend an das Gemdlde herantrégt und
zeichnend darin herumfiihrt, wird weitere Hinweise finden, die einer Identifika-
tionstheorie widersprechen.

Und dennoch erzeugt das Bild Einsamkeit und Verlorenheit im Betrachter. Es
bedarf also anders lautender Erkldrungen, um dieses Rdtsel zu losen. Das ist es,
was mein Vortrag von 1999 leisten wollte. Bis heute bestimmt die Identifika-
tionsthese den kunstgeschichtlichen Diskurs — Grund genug, meine damaligen
Uberlegungen neuerlich zur Diskussion zu stellen.

Ulrich Puritz, Berlin 2022
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Vorbemerkung

Die kurze Vortragszeit nétigt mich zu vielen Andeutungen und vorlau-
figen, mdglicherweise diskussionsbedirftigen und hoffentlich diskussi-
onswirdigen Verknlpfungen. Es geht hier um eine Bildanalyse aus praxis-
geleiteter kiinstlerischer Perspektive und um eine Neubewertung der
Wirkmechanismen im Gemalde ,Der Ménch am Meer” von Caspar David
Friedrich (1808-1810). All meine Uberlegungen fuBen auf Betrachtungen
vor Original, (damals, 1999) zu sehen in der ,Galerie der Romantik” im
Schloss Charlottenburg zu Berlin. Zwei Wochen lang stand ich mit Kamera
und Zeichenblock beinahe taglich vor dem Bild und habe mich gewisser-
malBen handisch in das Bildgeschehen vorgetastet. Die hier ausgebreitete
zeichnerische Annaherung an das Gemalde greift auf, was Arbeitsskizzen
vor Ort ergeben haben.

Ich mdéchte versuchen, die in diesem Bild angelegte Beziehung zum
Betrachter als Modell eines spezifischen visuellen Netzes zum ,Einfangen’
kalkulierter Empfindungen auszubreiten. Mich interessiert, wie es Friedrich
anstellte, den Betrachter mittels Bildaufbau, Raumkonstruktion, Stoff-
lichkeit und Symbolik ins Bild zu verstricken und gehe der Frage nach:
Wie macht er Gefiihle? Genauer: Wie konstruiert und dirigiert Friedrich
mit den Mitteln der Malerei Wahrnehmungsvorgdnge zum Zwecke einer
.Gemditserregungskunst”, um einen Begriff von Novalis zur Charakterisie-
rung des Romantischen aufzugreifen? Dariiber hinaus interessiert mich
die Malerei, insbesondere jene der Romantik, als Teil jener historischen
.Seh-Schule”, die unser heutiges Wahrnehmungsverhalten und mithin die
visuelle Codierung unseres Begehrens gepragt hat.

Zur Aktualitéit des Romantischen

Als Epoche mag die Romantik Vergangenheit sein, das ,Romantische’
jedoch ist aktueller und facettenreicher denn je. Der Zerfall gesellschaft-
licher Strukturen und der Umbau kultureller Orientierungsmuster, auf
welche ,die Romantik’ mit neuen Entwirfen zur Subjektivitat antwortete,
haben sich entschieden fortentwickelt. Die Industrialisierung und Taylo-
risierung der Arbeit sowie die Rationalisierung des Alltagslebens haben
viele Dimensionen einer kulturellen Identitat, des subjektiven Verhaftet-
seins in der Welt aufgesplittet, ausdifferenziert und abgespalten. Die kon-
flikthafte Beziehung zwischen Wunsch und Wirklichkeit pragt und dyna-
misiert unser Leben im Zeitalter der Globalisierung mehr als jemals zuvor.



Werbegrafiker, Produktdesigner, Modemacher, Reiseveranstalter, Holly-
woodregisseure oder Talkshow-Moderatoren sind auch und vor allem
,Gemiitserregungskiinstler’, die Latenzen wachriitteln, organisieren und
vermarkten. Ohne Gefiihle stimmen weder Einschaltquote noch Absatz
noch Politik.

Keine Zigarette ohne Jugend, Ich-Autonomie, Natur und Abenteuer (im
Jahr 1999 war Tabakwerbung noch allgegenwdirtig). Kein Auto ohne weite
Landschaften, ,echte Méanner’, schone Frauen oder gliickliche Familien.
Kein Kredit ohne ein freundliches und fiirsorgliches Bankinstitut und eine
Zukunft, in der man mit sich im Reinen ist. Freiheit, Glick, Begehrlich-
keit und Identitdt in Harmonie mit der inneren und auBeren Natur sind
,Geflihlswaren’, die mit allem und jedem verkniipft werden.

Auch die Politik setzt auf Gefiihle, wenn sie z. B. ihren Kandidaten auf
Wahlplakaten mittels GroBaufnahme, Ausschnitt und Scharfe-Unscharfe-
Relationen in vaterliche Nahe zum Betrachter rickt (Helmut Kohl) oder
mittels Licht romantisierend aus dem Dunkel stanzt (Gerhard Schroder).
(Hier bezieht sich der Vortrag auf Wahlplakate zur Bundestagswahl 1998
auf dem Mittelstreifen des Spandauer Damms direkt vor dem Schloss
Charlottenburg.) Wenn die Union derzeit (1998/1999) eine Unterschrif-
tenaktion plant, um die Einfihrung einer doppelten Staatsburgerschaft
zu problematisieren, so spekuliert sie auf ,sprachlose’ Gefiihle, die sie auf
diese Weise fir sich sprechen lassen und mit ihrer Programmatik zusam-
menbringen will.

Kitsch, Kult und trauernde Massen aus Anlass der Todestage von Prinzes-
sin Diana und Kaiserin Sisi im letzten Jahr (1998) verweisen auf erhohten
.Geflihlsbedarf’. Ebenso Kassenschlager wie ,Titanic” oder Veranstaltun-
gen wie die ,Love-Parade”. Auch das Denkmal zu Ehren Caspar David
Friedrichs, das nun auf dem Marktplatz von Greifswald aufgestellt werden
soll (so ein Vorhaben zur Jahrtausendwende), ist hierfir Symptom. Mittels
symbolischer Manifestationen sollen entkoppelte Gefiihle riickgebunden
werden. Lokale Identifikationspunkte sollen helfen, das Selbstbewusstsein
als Greifswalder zu stabilisieren. Ob Alumni-Treffen oder die anstehen-
den Feierlichkeiten zum Stadtjubilaum (im Jahr 2000 feierte Greifswald
sein 750-jéhriges Bestehen), diese Formen der Kulturarbeit dienen auch
der Sozialisierung von Gefiihlen. Uber Qualitat und Zielrichtung dieser
Gefluhlsarbeit wére an anderer Stelle zu sprechen.

~Macht der Gefiihle” (Alexander Kluge)

Der Rechtsanwalt, Autor, Wissenschaftler, Filmer und Medienmacher
Alexander Kluge, auf den ich mich mit der Benennung meines Vortrags
beziehe, hat im Dezember 1983 Ulber seinen damals erschienenen Film
.Macht der Gefiihle” 6ffentlich nachgedacht (Asthetik und Kommuni-
kation: Geflihle, Heft 53/54, Dezember 1983, S. 169-232). Fir ihn sind
.Geflhle schieres massenhaftes Unterscheidungsvermdgen zwischen kalt
und warm, Vergangenheit und Zukunft, Erinnern und Vergessen bis zu
den ganz komplexen Gefiihlen. Als solche werden aber Geflihle heute
gar nicht gebraucht. Sie werden gebraucht zur Motivierung, zum Abfe-
dern der unangenehmen Dinge, zum Verstarken der angenehmen, fir
Sollensbegriffe” (ebd., S. 171). Sie sind seiner Meinung nach Reprasentan-
zen und als solche ,unendlich getrennt von dem, was einmal ein Ganzes
war, gleichzeitig kdnnte das Gefiihl niemals auf die Erinnerung an diese
Ganzheit verzichten” (ebd., S. 172).

Er betrachtet Gefiihle als ,Aufschubbedingungen fiir die Affekte, die mit
der Industrialisierung gezéhmt werden mussen” (ebd., S. 174). So wachsen
der Erziehung, den Bildungsinstanzen, den Medien, den Kiinsten wie den
kulturellen Offentlichkeiten eine besondere Aufgabe zu: ,Abgewdhnen
der Affekte, Angewdhnung der Geflihle als deren abgeschwéchte und
beherrschbare Reprasentanzen” (ebd.). Gelingt das nicht, so gibt es einge-
schlagene Kopfe, Erpressungen, entgleiste Eisenbahnen und (berfallene
Zeltplatze wie zuletzt hier in Mecklenburg-Vorpommern und anderswo.

Die Forschung hat mittlerweile neue ,Gebrauchswert-Dimensionen’ der
Geflihle entdeckt. Derzeit macht die Wissenschaft auf ,Die emotionalen
Grundlagen des Denkens” aufmerksam, so der Titel des ,Entwurfes einer
fraktalen Affektlogik”, 1997 von dem Schweizer Psychiater Luc Ciompi
veroffentlicht. Fir ihn seien Affekte ,Energielieferanten’ fir kognitive
Leistungen, sie bestimmen den Fokus der Aufmerksamkeit, regulieren den
Zugang zu den unterschiedlichen Gedachtnisspeichern, sind der ,Leim’,
der die kognitiven Zustédnde zu einem sinnvollen Ganzen zusammenfiigt,
sie bestimmen die Hierarchie unserer Denkinhalte”, wie der Bremer Hirn-
forscher Gerhard Roth Ciompis Uberlegungen zusammenfasst (G. Roth,
Die emotionale Wende, in: Psychologie Heute, September 1998, S. 70).

Die Gesamtaussage des Buches lautet nach Roth: ,Wir sind im Denken,
Fihlen und Handeln Gefangene unseres im voraus angelegten affektiv-
kognitiven Bezugssystems.” (Ebd.) Ein Sachverhalt, den auch die Pada-



gogik kennt, was letztlich zu Konzepten fihrte wie ,Ganzheitliches Ler-
nen”, ,Mit allen Sinnen lernen”, ,Offener Unterricht”, ,Projektunterricht”
oder — im Bereich der Kunstpadagogik — ,Asthetische Bildung” (vgl. Gert
Selle, Experiment Asthetische Bildung. Aktuelle Beispiele fiir Handeln
und Verstehen, Reinbek bei Hamburg 1990). Konzepte im Ubrigen, deren
Identitdtsmodelle in der Romantik fuBen. (Vgl. Michael Parmentier, ,Ich
bin nicht inwiefern ich mich setze, sondern inwiefern ich mich aufhebe”
(Novalis) — Anmerkungen zum Ich-Begriff der Friihromantik, in: Bildung
und Erziehung, 46. Jg., Heft 2, Juni 1993, S. 183-194)

Ein Jahr spater, 1998, legte der amerikanische Neurobiologe Joseph
LeDoux sein Buch ,Das Netz der Geflihle” vor (nomen est omen: le doux,
franzosisch = der Sanfte). Er Gibt hier Kritik an den Kognitionswissenschaf-
ten, welche die Steuerung unseres Denkens — und mithin auch der wis-
senschaftlichen Produktion — durch Affekte nicht hinreichend wiirdigen
(ein Thema, welches die Universitat bei der Neustrukturierung von Stu-
dienangeboten, deren Inhalten und Vermittlungsweisen im Rahmen der
Bachelor- und Masterstudiengdnge berlcksichtigen sollte, um die Ausbil-
dung zu ,optimieren’).

Auf diesen Zusammenhang hat bereits 1967, neben anderen, der Ethno-
psychiater Georges Devereux in seinem Buch ,Angst und Methode in
den Verhaltenswissenschaften” (Miinchen 1967) verwiesen und deutlich
gemacht, dass auch scheinbar objektive Untersuchungsmethoden — und
oftmals gerade sie — von unbewussten Mechanismen im Subjekt gesteuert
werden. Mit anderen Worten: Das Romantische als ,allgemeine Gefihls-
vertretung’ ist auch in den Wissenschaften durch Abwesenheit anwesend,
indem es auch dann wirksam ist, wenn man von ihm absieht, wegsieht
oder wegdenkt.

In der Kunst ist und war das Romantische stets Inhalt. Die Kunst selbst ist
gewissermafBen Park- und Spielplatz des Romantischen, auch auBerhalb
der Romantik. Diese allerdings — mit Unterstiitzung durch philosophische
Wegbereiter und Wegbegleiter wie Friedrich Schelling, Friedrich Schleier-
macher, Novalis oder Friedrich Schlegel z. B. — hat die Kunst neu entdeckt
und definiert und ihr neuen Glanz verliehen. In diesem sonnt sie sich noch
heute.

Kunst wurde zum Modell einer schopferischen Instanz, welche die Tren-
nung zwischen Vernunft und Gefihl, zwischen Wunsch und Wirklichkeit,
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zwischen Kultur und Natur —der inneren wie der duBeren — wenigstens auf
der Ebene des Symbolischen wiirde aufheben kénnen. Die Kunst wurde
Agens einer ganzheitlichen Weltsicht, in deren Mitte ein neues, autono-
mes, fantasie- und gefiihlsbegabtes Subjekt Platz nimmt. Die Leistung
der Romantik sehe ich darin, die Gefiihle vom ,Himmel' — oder anderen
transzendentalen BezugsgroBen und Machtzentren — auf die (heimische)
.Erde’ gezogen zu haben, ins eigene Haus, in den eigenen Korper, in die
eigene Verfligbarkeit. Wahrend die Aufklarung die Vernunft mobilisierte,
die Gefiihle jedoch ,bei Gott' oder ,bei Hofe' lie, werden diese nun als
produktive Kraft des Subjekts entdeckt und entwickelt. Mithin ist der
Boden bereitet fur Erkundungen des ,objektiven Faktors Subjektivitat’ in
Psychologie, Soziologie, Paddagogik, Kultur und Politik.

.Romantik als Ungeniigen an der Normalitdt”
(Lothar Pikulik)

Der Germanist und Romantikforscher Lothar Pikulik apostrophiert die
~Romantik als Ungentigen an der Normalitat”, so der Buchtitel seiner
Verdffentlichung aus dem Jahr 1979 (Frankfurt a. M.). Dieses Ungeni-
gen weckt das Bedurfnis, Gegenbilder zur erfahrenen Wirklichkeit her-
vorzubringen und letztere zu ,romantisieren’, um mit Novalis zu sprechen.
Der Inhalt dessen, was fiir Pikulik die Romantik ausmacht, tragt bei Ale-
xander Kluge in Teilen den Namen ,Realismus’ — ein Hinweis darauf, dass
das Romantische, einmal in die Welt entlassen, vielerlei Metamorphosen
durchlaufen und in unterschiedliche Reflexionssysteme Eingang gefun-
den hat. Als letzte gedankliche ,Brutstatte’ betrachte ich die Postmoderne.

,Das Motiv fur Realismus”, so Kluge, ,ist nie Bestatigung der Wirklich-
keit, sondern Protest. Ein solcher Protest driickt sich verschiedenartig aus:
durch radikale Nachahmung (Imitation, Clownerie, Insistieren, Nachaffen,
Oberflachenzusammenhang, absurder Sinn, Mimesis); durch Ausweichen
vor dem Druck der Realitit (Traum, Negation, Uberhéhung, Erfindung,
Ersetzung eines Problems durch ein anderes, Ubersprungsverhalten, ein-
faches Weglassen, Utopie); oder durch Angriff (Macht kaputt, was euch
kaputt macht’, aggressive Montage, Vernichtung des Gegenstandes, Kli-
schierung des Gegners, Selbstzweifel, Darstellungsverbot, Zerstérung des
Metiers, Guillotine.” (A. Kluge, Gelegenheitsarbeit einer Sklavin. Zur realis-
tischen Methode, Frankfurt a. M. 1975, S. 217)



An Jugend- und Subkulturen ldsst sich ablesen, wie jede Generation, jedes
Geschlecht und jede Schicht — in Abgrenzung zu Vorangegangenem —
sich jeweils eigene ,Romantiken’ zusammenbastelt.

Auch fir die Politik bleibt ,die Romantik’ — als wie auch immer geartetes
.Gegenbild der Wirklichkeitserfahrung’ — aktuell, wie der Antrittsrede von
Michael Naumann, dem neuen Staatsminister fir Medien und Kultur, im
Deutschen Bundestag am 12. November 1998 entnommen werden kann.
Vielmehr sind es die Kiinste”, so sagt er, ,die unser Leben hinausfih-
ren konnen aus dem Werktagsland der Notwendigkeit”. Kultur ist fur ihn
~niemals Kraftzentrum sogenannter nationaler ,Normalitat’. Vielmehr ist
sie der Name fiir alle Formen von Zweifel, von kritischer Uberwindung
des jeweils Normalen, der Name fiir satirisches Gelachter, fur intellektuelle
Herausforderung — aber doch auch fiir Trost, fiir Entspannung und fir all
jene Formen von Unterhaltung, deren Preis nicht automatisch Verdum-
mung heiBt” (zitiert nach: Kulturpolitik — BBK, Heft 4, Dezember 1998, S.
5). Ein rundum ,romantisches Programm’.

Die Uberlegungen von Joseph Beuys zum ,erweiterten Kunstbegriff' als
,soziale Plastik’ und mithin als Gegenentwurf zu tradierten Formen kul-
tureller Offentlichkeit kénnen als vorerst letzter groBer romantischer Ent-
wurf von Seiten der Kunst gewertet werden. Die am 17. Januar 1999 zeit-
gleich beendeten Ausstellungen ,Emotion” (Deichtorhallen in Hamburg)
und ,Sensation” (Hamburger Bahnhof in Berlin) belegen seine Aktualitat,
ebenso die beiden letzten Bande der Zeitschrift Kunstforum (Bd. Nr. 142,
Oktober-Dezember 1998 und Bd. Nr. 143, Januar-Februar 1999) mit den
Schwerpunkten ,Lebenskunstwerke” und ,Lebenskunst als real life".

Dieser grobe Abriss soll die Biihne markieren, auf der die folgenden Uber-
legungen zu Sprache und Bedeutung kommen. Er ist einerseits vorlau-
figes Arbeitsergebnis, andererseits ein Programmentwurf fir die nahe
Zukunft. Ich wiinsche mir sehr, dass diesbeziglich eine fachlibergreifende
Diskussion in Gang kommt, in der Wissenschaft und Kunst hier am Ort in
einen fruchtbaren Dialog treten — zu gegenseitigem Nutzen und zur Ent-
wicklung interdisziplinarer Ausbildungsprofile, was fur Greifswald beson-
dere Chancen bote.
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.Der Monch am Meer": Einleitende Uberlegungen

Bevor ich Sie in die Dunkelheit entlasse, um Sie mit dem ,Ménch am
Meer’ per Diaprojektion zusammenzubringen, sind noch ein paar weitere
Anmerkungen nétig.

Dieses Gemalde Friedrichs ist in den Jahren 1808 bis 1810 in seinem
Dresdener Atelier entstanden. Gertrud Fiege vermutet, dass er parallel
zum Tetschener Altar daran zu arbeiten begann. Bereits im Februar 1809
wurde das Bild im Journal des Luxus und der Moden beschrieben; Marie
Helene von Kiigelgen berichtet in einem Brief vom 22. Juni 1809 vom
Gemalde ,Der Ménch am Meer”. (G. Fiege, Caspar David Friedrich, Rein-
bek bei Hamburg 1978, S. 36 f.) 1810 wird es, zusammen mit der ,Abtei
im Eichwald” in der Berliner Akademie ausgestellt und vom preuBischen
Kronprinzen erworben.

Die Fachliteratur scheint sich dartber einig zu sein: ,,Der Ménch am Meer’
ist das radikalste Bild, das Caspar David Friedrich gemalt hat. In keinem
hat er so sehr mit den Uberlieferten Vorstellungen der Landschaftsmalerei
gebrochen” So eine AuBerung von Wieland Schmied aus seinem 1992
erschienenen Buch zum Maler Friedrich (W. Schmied, Caspar David Fried-
rich, KoIn 1992, S. 62). Eberhard Roters sieht in ihm gar das ,Altarbild des
modernen Menschen” (E. Roters, Jenseits von Arkadien. Die romantische
Landschaft, KéIn 1995, S. 27) und projiziert philosophische Uberlegungen
auf dieses Bild.

Die Fachliteratur hat die Ausnahmestellung dieses Bildes zu ergriinden
versucht und diesbezlglich autobiographische und zeitgendssische
Notierungen zusammengetragen, so z. B. von Marie Helene von Kiigelgen
oder Heinrich von Kleist, und hat Giber mogliche Hintergriinde spekuliert,
doch ohne nennenswertes Ergebnis. Die Friedrich-Forschung — soweit mir
bekannt — Ubersieht in philosophischer Weitsicht das Naheliegende: Am
22. Dezember 1808 stirbt Friedrichs Schwester Catharina Dorothea, zu der
er eine besondere Beziehung hatte, und am 6. November 1809 verstirbt
sein Vater. Mdglich also, dass Friedrich auf diese Todesfalle Bezug nimmt
und den Verlust bearbeitet, was dieses Bild in seiner Ausnahmestellung
erklaren konnte. (Mittlerweile wird verschiedentlich darauf verwiesen.)

Wieland Schmied fahrt nach dem obigen Zitat mit folgender Aus-
sage fort: ,Die klassische Perspektive ist vor dieser Wand des Himmels
auBer Kraft gesetzt” (Ebd.) Diese Aussage fasst viele Meinungen in der



Kunstgeschichte zusammen — mit einer Ausnahme: Helmut Bérsch-Supan
verweist in seiner Dissertation ,Die Bildgestaltung bei Caspar David
Friedrich” (Miinchen 1958) auf die raumliche Anordnung der Wolken im
Gemalde ,Der M6nch am Meer”. Er selbst vernachlassigt diesen Aspekt in
spateren Uberlegungen und konzentriert sich auf die Analyse der Sym-
bole. So gibt Schmieds Einschdtzung den aktuellen kunstgeschichtlichen
Konsens wieder.

Womit ich beim ersten Motiv meiner Darlegungen angelangt bin. Diese
Aussage ist unrichtig. Mit ihr wird etwas ins Bild hineingesehen, statt aus
ihm heraus. Meine These dagegen, an Borsch-Supan angelehnt, jedoch
Uber seine Interpretation hinausgehend: Friedrich hat gerade in diesem
Bild eine besonders wirksame Perspektivkonstruktion entwickelt und
erprobt, welche Grundlage seiner groBen Gemalde geworden und geblie-
ben ist. Allerdings hat er sie ein wenig ,versteckt’ (in anderen Bildern hat
er sie mit Bergen, Baumen oder Silhouetten verstellt), um eine besondere
Art von Wahrnehmungstatigkeit zu stimulieren, die das kalkulierte Gefihl
von Einsamkeit und Verlorensein entstehen lasst. Die Spannung zwischen
dem weitwinkligen Bildraum und dessen erschwerter Lesbarkeit evoziert
jene Gefiihlsgehalte, die in der Literatur gewissermaBen ,einstimmig’ ent-
schieden sind: Einsamkeit.

Im ,Mo6nch am Meer' hat Friedrich, so meine These, ein bestimmtes
visuelles Programm entwickelt. Im wohlkalkulierten Raum wird der Blick
durch gezielte Eingriffe und Taktiken verunsichert, auf Umwege geleitet
und doch ,an der sicheren Leine’ der Raumkonstruktion gehalten, sonst
wiirden dem Maler jene Stimmungen entgleiten, welche die Konstanz sei-
nes Werkes ausmachen.

Einer weiteren in der Fachliteratur unstrittigen Sicht mochte ich wider-
sprechen, namlich dass der Ménch uns zur ,Identifikation mit seiner Situ-
ation’ zwinge, so Schmied, und dass ,er den Betrachter in das Bild hin-
einzieht und dem Erlebnis der Einsamkeit aussetzt”, so Gertrud Fiege in
ihrem Buch Uber Caspar David Friedrich (a. a. O., S. 40). Meine These hin-
gehen lautet: Das Bild macht Angebote, sich hineinzubegeben, zugleich
aber — und das ist wesentlicher — nagelt es den Betrachter vor dem Bild
in gehdriger Distanz fest. Die Raumkonstruktion des Bildes verhindert die
Identifikation mit dem Moénch. Die empfundene Einsamkeit kommt nicht
aus der imaginierten N&he, sondern aus der durch das Bild konstruier-
ten Distanz. Der Monch ist unerreichbar fir den Betrachter, nicht einmal
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symbolisch kann er ihm ndherkommen. Das ist meiner Auffassung nach
der Kern des vom Maler per Bildmittel konstruierten Gefiihls der Einsam-
keit, die von einer Prise Zuversicht durchsetzt ist.*

Wenn ich meine Thesen hier ,schroff’ formuliere und mich von géng-
igen Interpretationen absetze, so um der Klarheit willen und um zuzuspit-
zen. Die Kunstwissenschaft schaut — von praktischer Bildproduktion abge-
koppelt — voyeurhaft von auBBen in Bilder hinein, wahrend ich als aktiver
,Hand- und Bildwerker’ aus Bildern herausschaue. Kern meiner Profes-
sion ist es, zu sehen, wie Malerei, Fotografie, Film oder Werbung gemacht
sind, wie sie von innen mit handwerklicher List und Tiicke den Betrachter
packen wollen. Und der Bildwerker Friedrich ist mit allen Wassern gewa-
schen’ und ein wahrlich durchtriebener ,Gemutserregungskiinstler’ und
deswegen so ,romantisch’ wie kaum ein anderer.

Der auf weiten Strecken ,eindugige, weil erfahrungsleere Blick’ der Wis-
senschaft verweist auf historische Kluften. Kunstpraxis und Kunsttheorie
entwickelten sich mehr und mehr auseinander. Wahrend Kiinstler begehr-
lich und beschwerlich Material bewegen und dieses entlang oder entge-
gen kultureller Bildgrammatiken und Wahrnehmungsmuster strukturie-
ren, sitzen Wissenschaftler fern vom Atelier am Schreibtisch und wollen
begreifen, was jenseits ihrer Begriffe und ihrer Erfahrung liegt. So kommt
es zu Verwerfungen, Missverstandnissen und fragmentarischen Wahrhei-
ten, welche in der Literatur fortgeschrieben werden. In einem Institut wie
hier in Greifswald, an dem Kunstwissenschaft und Kunstpraxis zusammen-
gehen konnten, waére die Chance, diese Kluft in Arbeit zu nehmen.

* In seinem 2008 in zweiter Auflage erschienenen Buch ,Caspar David Friedrich.
Asthetik und Religion” (Miinchen, 1. Aufl. 2003) liefert Werner Busch erstmals
eine Argumentation, welche diese These stiitzt. Er spricht von ,Sehnsucht”, die
das Bild im Betrachter hervorruft. Diese jedoch endet mit einem ,Abbruch”. Es ist
Jedoch nicht das Bild selbst, das ihn dies erkennen ldsst, sondern Uberlegungen
von Arnim Brentano (1781-1831): ,, ... und das, was sich in dem Bilde selbst
finden sollte, fand ich erst zwischen mir und dem Bilde, nemlich einen Anspruch,
den mein Herz an das Bild machte, und einen Abbruch, den mir das Bild that...’
[...] So findet Brentano nicht die erwartete Sehnsucht im Bilde, sondern nur seine
Sehnsucht vor dem Bild. [...] Den Sehnsuchtswunsch, die Sehnsuchtsbehauptung
kann er nur gegen das Bild wenden, nicht durch das Bild bestdtigt bekommen.”
(Ebd., S 72) — Mein Anspruch hingegen war es herauszufinden, was im Bild selbst
diesen Abbruch bewirkt.



Abb. 1: Blickfeld/Bildflache, 110 x 171,5 cm

.Der Monch am Meer“: Bildanalyse

Mit der Abbildung 1 mdchte ich Sie in das Jahr 1808 zurlickversetzen.
Es zeigt eine weie Flache, welche eine leere Leinwand in den Original-
mafBen von 110 x 171,5 cm reprasentiert. Wir kdnnten uns vorstellen, im
Dresdener Atelier von Caspar David Friedrich vor dieser Leinwand zu ste-
hen. Hierauf wird ein Bild entstehen, das mittlerweile weltberihmt ist.

Die Abbildung 2 zeigt das Olgemalde ,Der Ménch am Meer”, fertigge-
stellt im Jahr 1810. Zwei Jahre sind vergangen, sie haben sich ins Bild
gesenkt, haben eine Oberflache erzeugt und sind zugleich dahinter ver-
schwunden. Wir sehen, was zu sehen ist oder was wir zu sehen glauben.

Friedrich selbst gibt Gber den Entstehungsprozess und dessen Leitmotive
wenig Auskiinfte. Wir wissen, wie schon erwdhnt, dass wéahrend dieser
Zeit seine Schwester und sein Vater starben. Weiterhin wissen wir, dass
es 1809 zur Kontroverse Uber den Tetschener Altar kam. Der Kammer-
herr Rambohr kritisierte das Altarbild aus der Perspektive des Klassizis-
mus heftig und attackierte Friedrich als elitdren Romantiker. Des weiteren
unternahm Friedrich eine Reise nach Greifswald. 1810 machte er, noch
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Abb. 2: Caspar David Friedrich, ,Der Monch am Meer”, 1808-1810 (ohne
Rahmen)

vor der Fertigstellung des Bildes ,Der M&nch am Meer”, mit dem Maler
Georg Friedrich Kersting eine Wanderung durch das Riesengebirge. (Vgl.
Thomas Kellein, Caspar David Friedrich, Miinchen/New York 1998, S. 149)

JInfrarot-Aufnahmen brachten zwei Segelschiffe zum Vorschein, die
rechts und links von dem Mdénch die See belebten. Die véllige Isolation
des Mdnches in der Landschaft war also Ergebnis eines Prozesses, nicht
anfangliche Konzeption”, so Gertrud Fiege in ihrem soeben neu aufge-
legten Buch von 1978 zu Caspar David Friedrich (a. a. O,, S. 38). Mehr ist
nicht zu erfahren. Wir missen also das Bild selbst zum Sprechen bringen.



Abb. 3: Rahmen als dramaturgische Biihne

Abbildung 3 zeigt die Bildflache, diesmal mit Rahmen. Dieser wird in den
Abbildungen und kunstgeschichtlichen Interpretationen stets ausgeblen-
det, ist aber gerade fir dieses Bild von besonderer Bedeutung. Schon
Heinrich von Kleist wies auf diesen Umstand hin: ... und da es, in seiner
Einférmigkeit und Uferlosigkeit, nichts als den Rahmen zum Vordergrund
hat, so ist es, wenn man es betrachtet, als ob einem die Augenlider weg-
geschnitten wéren”, schrieb er in seiner Besprechung vom 13. Oktober
1810 in den Berliner Abendbldttern. (Vgl. W. Schmied, a. a. O., S. 62 — Her-
vorhebung U. P)
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Abb. 4: Caspar David Friedrich, ,Der Monch am Meer”, 1808-1810 (mit
Rahmen)

Rahmen wie Leinwandbegrenzung markieren Bild- und Blickfeld. Sie sind
die Biihne des malerischen Geschehens und bilden die Grundkoordina-
ten fir Bilddramaturgie und Bildrezeption. Die besondere Breite, Tiefe
und Farbe (Gold) des Rahmens unterstreichen seine bildkonstituierende
Bedeutung. Uberdies ist der Rahmen gerade im ,M&nch am Meer' beson-
derer integraler Teil der Bilddramaturgie, wie schon den Anmerkungen
Kleists zu entnehmen ist. Er verdeckt und ersetzt den Vordergrund. Er
schafft einen unsichtbaren, untberwindlichen Graben flir den Betrachter.
Dem Rahmen kommt die Aufgabe zu, den Betrachter vom Bildgeschehen
auszuschlieBen.
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Abb. 5: Die Bildflache definiert den Abstand des Betrachters, die Bildmitte
seine Blickachse

Betrachten wir ein Foto oder ein Gemalde, richten wir unseren Blick
unwillkirlich so aus, dass die zentrale Sichtachse als Senkrechte das Blick-
feld in der Mitte trifft (Abb. 5). Museen und Galerien wissen das: Die Mitte
von Bildern wird — sofern es die BildgroBe erlaubt — meist in Augenhdhe
eines statistisch ermittelten Durchschnittsbesuchers platziert — zirka 150
cm hoch.

Das menschliche Auge kann ein Blickfeld unter dem raumlichen Winkel
von etwa 40 Grad scharf Gberblicken (vgl. K. A. Miller, Einflihrung in die
Perspektive, Berlin/Leipzig 1950, S. 12). Will ein Betrachter das Gesamtge-
fige eines Bildes auf sich wirken lassen, wird er den Abstand so wahlen,
dass er ,alles im Blick hat'. Er wird Blickfeld und Blickwinkel in Uberein-
stimmung bringen.

Friedrich wahlte fur den ,M6nch am Meer’ ein fir seine Verhaltnisse
ungewodhnlich breites Format — 171,5 cm. Mdchte ein Betrachter unter-
schiedliche Details mit der Gesamtschau abgleichen, nétigen ihn Bild-
breite und Blickwinkel zu einem Abstand von zirka 235 cm (siehe Abb. 6).
Eben diesen Abstand wird auch der Kinstler einnehmen, um das

20

21

Nl &)

BLiCk FeLp /
— s
10°

_BLﬁ:ifAﬁHEe /
h<235cm ;f

200 20° ol
o Fr o priekingeL
!

Abb. 6: Die Strecke AB entscheidet Uber die Lange von h (ca. 235 cm) bei
konstantem Blickwinkel von zirka 40 Grad

Bildgeschehen in seiner Gesamtwirkung zu planen und zu prifen. Von
hier aus wird Friedrich enschieden haben, dass die zunachst angelegten
Schiffe wieder Gbermalt werden, und ebenso, wie die Méwen ins Bild
gesetzt werden sollten, um den Ménch mit der Weite des Bildraumes zu
verbinden.
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Abb. 7: B1 = Betrachterposition gemaB Bildflache
B2 = Betrachterposition gemal innerbildlicher Raumsimulation

In Abbildung 7 habe ich die Horizontlinie eingetragen. Mit ihr ist der
innerbildliche Betrachterstandpunkt, der sogenannte Augenpunkt, ein-
deutig festgelegt. Dieser liegt unterhalb des Bildmittelpunktes, also jener
Stelle, auf die sich die Sichtachse des Betrachters ausrichtet. Die dadurch
entstehende Winkelabweichung teilt dem Betrachter mit, dass er einer
besonderen Raumtiefe und Weite gegenubertritt.

Das Gemalde verdoppelt den Betrachter gewissermalBen mit sich selbst.
Uber die Bildmitte weist die Bildfliche dem einen Betracher-Ich einen
Standpunkt vor dem Bild zu. Dem anderen Betrachter-Ich bedeutet die
innerbildliche Konstruktion, dass er in seiner Vorstellung in die Knie
gehen misste, um sich dem Bildgehalt ndhern zu kdnnen. Der Betrachter
im Bild hat mit jenem vor dem Bild zu tun — und umgekehrt. Um das bild-
lich dargestellte Thema lesen zu kdnnen, mussen sich beide Betrachter in
gemeinsamer und spannungsreicher ,Blickarbeit’ Giben.
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Abb. 8: Raumkonstituente ,Mittelgrund”

Abbildung 8 zeigt eine Linie, die Vordergrund sein kénnte, jedoch durch
Bildanlage und Rahmen als Mittelgrund definiert ist. Zur prazisen, Ruhe
ausstrahlenden und Halt bietenden Geraden als Horizontlinie tritt eine
bewegte und unruhige Linie hinzu, die den Bildraum in Wasser- und
Landflache gliedert.
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Abb. 9: Horizontale Richtungen = Leserichtung
X1 = ,formale’ Richtung als WahrnehmungsgroBe
X2 = ,inhaltliche’ Richtung (Wellenbewegungen) als gewusste GroBe

Mein analytisch-didaktisches Bildschema (Abb. 9) ist noch unbelebt, ich
trage Wellenlinien ein. Mit ihnen wird der Wahrnehmungsvorgang ent-
schieden komplexer. Als Linien, die parallel zum Horizont angelegt sind,
greifen sie die Lesegewohnheiten des Blickes auf und fihren ihn vom
linken Bildrand zum rechten und wieder zurtick. Der Betrachter allerdings
weiB, dass diese Form eine andere Bewegungsrichtung impliziert: Die
Wellen kommen ihm entgegen — sie bleiben die einzige Bewegung auf
den Betrachter zu. Wissen und Sehen werden in der Raumwahrnehmung
zusammengefiihrt und bedeuten Raumtiefe. Wiederum weil3 der Betrach-
ter, was nicht zu sehen ist, dass Wellen nicht eingefroren sind, sondern
einen steten Rhythmus bilden. Er liest mithin einen ersten Hinweis auf
den Faktor Zeit und Bewegung, die im Bild — kurzfristig — zum Stillstand
gekommen sind.
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Abb. 10: Der M6nch und die Méwen als Raumkonstituenten

Um der Klarheit Willen sind in Abbildung 10 die Wellen getilgt. Daftr ist
nun der Monch zu sehen und etwas, was bislang in Interpretationen sei-
tens der Kunstgeschichte keine nennenswerte Beachtung fand: Méwen-
gruppen, die ihm Gesellschaft geleistet haben und sich nun von ihm ent-
fernen —und zwar entlang jener Sichtachse, die Haltung und Blickrichtung
des Monchs dem Betrachter mitteilen. Er schaut — links neben der zent-
ralen, fluchtpunktbezogenen Sichtachse des Betrachters stehend — nach
rechts schrag Ubers Wasser zum Horizont — méglicherweise tber diesen
hinweg, was vor dem Original nicht zu erkennen ist. Die Méwen machen
auf den Monch aufmerksam, markieren seinen Standort und begleiten
und betonen seinen Blick.



Abb. 11: Der Ménch mit einer Gruppe aus wenigstens vier Méwen Abb. 12: Bereits hoch aufgestiegene Gruppe aus flinf Mowen

Abb. 13: Vier Moéwen in der Bildmitte

Eine Mowe ist im Begriff, unmittelbar hinter dem Ménch vom Sand aufzu-
steigen. Drei weitere sind bereits in der Luft (Abb. 11) und richten sich zu
jenen Mowengruppen aus, die in Blickrichtung des Mdnchs bereits voraus-
geflogen sind (Abb. 12 und 13). Unklar ist, ob sich eine weitere Méwe tber
der Wasserflache befindet oder ob Schaumkronen zuféllig eine Mowensil-
houette bilden (Abb. 11).

Drei Mowengruppen also, die offensichtlich dem Monch Gesellschaft
geleistet haben und sich nun von ihm in jene Richtung entfernen, die
seine Wiinsche und seine Gedanken zu beschaftigen scheint (vgl. Abb.
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Abb. 14: Flug- und Blickrichtung als RaumerschlieBung

Neben dem Ménch sind die in unterschiedlichen Formationen fliegenden
Mdwen die einzigen Lebewesen im Bild. Sie folgen seinem Blick wie durch
ein stummes Verstehen und verstarken den Eindruck von Nahe (Bezie-
hung) und Abschied (Trennung). Diese M&wen sind mit groBer Prézision
und perspektivisch gestaffelt dargestellt. Mit ihren Kérpern wird eine
Monch und Méwen verbindende Richtung markiert und der Bildraum zur
Tiefe hinein aufgeschlossen. Die Méwen ,verndhen’ den Mdnch mit der
Weite des Himmels und fliegen, statt seiner, als Boten dorthin, wo sein
Blick hinzeigt.

Dartber hinaus haben sie eine weitere Bildfunktion: Sie trennen Betrach-
ter und Ménch und untergraben mithin — wie andere Bildkonstituenten
auch — eine mdgliche Identifikation seitens des Betrachters. Ménch und
Mo&wen verstehen sich und agieren in stillem Einvernehmen. Der Betrach-
ter jedoch ist von alledem ausgeschlossen. So sehr er sich auch um Nahe
bemiihen mag, er bleibt mit seinen Spekulationen zum Bildgeschehen
allein.
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Abb. 15: ,Der Ménch am Meer”, Detail, nach der Restaurierung aufgenom-
men; die Mdéwen sind nun noch deutlicher zu erkennen

Wahrend rings um den Mdnch alles vom Wind zerzaust scheint, hat der
Maler die Méwen exakt abgebildet wie mit einem Fotoapparat in einer
Tausendstelsekunde. Hierin liegt ein weiterer Verweis auf den wirkungs-
bestimmenden Faktor Zeit, der mit den Mdwen in ganz anderer Weise
zum Thema gemacht wird als mit dem Wellenschlag. Wahrend die Wellen
in rhythmisierter, gleichbleibender, unendlicher Zeit dem Betrachter ent-
gegenkommen, entfernen sich die Méwen linear und ,einmalig’ von ihm
und ebenso von der Figur des Modnches.

Die Stillstellung inmitten einer grétmdoglichen Dynamik per Darstellungs-
weise akzentuiert ein fragiles, kurzzeitiges Jetzt, welches den Betrachter,
anders als den imaginierten Ménch, gefangen nimmt und gefangen halt.
Die Teilnahme an diesem Jetzt, von dem der Betrachter weiB, dass es in
der néachsten Tausendstelsekunde schon ganz anders sein musste, wah-
rend er, solange er das Bild betrachtet, dieses ewige Jetzt als ewig Vergan-
genes im Dienst einer unausgesprochenen Zukunft vor Augen hat, macht
den emotionalen Gehalt dieses Bildes aus: Die Bewegungsrichtungen sind
visualisierte Zeitformen — als fantasierte lebendig, als wahrgenommene



eingefroren. Sie stoBen den Betrachter — einmal mehr — aus dem Bildge-
schehen heraus. Sie durchtrennen das imaginare Band einer moglichen
Identifikation und erzeugen ,Einsamkeit’ und Verlorensein’ im Betrachter.

Der Ménch hingegen ist keineswegs einsam, wie G. Fiege und andere
Interpreten behaupten und wie wir bereits gesehen haben: Um ihn herum
fliegen Méwen, zu denen ihn Friedrich in Beziehung gesetzt hat. Uber-
dies wirkt in ihm ein Motiv fir seinen Strandbesuch und seinen Blick in
die Ferne. Die subjektiven, sinnstiftenden Anlasse des Monchs, sich bei
diesem Wetter zu diesem Zeitpunkt an diese Stelle zu begeben, bleiben
dem Betrachter verborgen. Er mdchte sie kennenlernen, kann sie aber nur
erraten, aus dem Bild spekulativ herauslesen, um sie wieder hineinzupro-
jizieren, was keineswegs Identifikation bedeutet. Da das Bild den Fragen
des Betrachters nicht entgegenkommt und ihn seiner eigenen Neugier
Uberlasst und ausliefert, so ist er es wiederum, den das Bild selbst ,ver-
loren’ und ,einsam’ werden lasst.

Die Organisation der visuellen Beziehung zwischen dem Standort des
Modnchs und der Flug- sowie Blickrichtung im Bild zur Sichtachse des
Betrachters notigt letzteren zu genauster Wahrnehmungstatigkeit. In die-
sem Geflige sind alle wesentlichen Daten einer prazisen perspektivischen
Raumkonstruktion enthalten. Doch sie manifestieren sich nicht allein in
Bildaufbau oder in landschaftlichen Gegebenheiten, sondern in flichti-
gen, temporaren Erscheinungen, die ihrerseits unterschiedliche Zeitfor-
men und Zeitverhaltnisse reprasentieren. Diese Art der Raumkonstitution
ist Teil des dramaturgischen Konzeptes, das sich Friedrich erarbeitet hat
und erarbeiten musste, um jene Gefiihle ins Bild zu bannen und Uber
Bilder wecken zu kénnen, die er in seinem Werk zum Material und zum
Trager seiner Aussageabsichten gemacht hat.
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Abb. 16: ,Der Mdénch am Meer”, Detail mit drei Méwengruppen, nach
der Restaurierung aufgenommen
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Abb. 17: Wolken-Raum als Silhouettengeflige

Abbildung 17 zeigt das Gemalde ,Der Mdnch am Meer” als vollstandiges
Silhouettengefiige. Die Wolken sind in das rdumliche Konstrukt gewis-
sermalen ,eingehdngt’. Wie der Reproduktion daneben (Abb. 18) ent-
nommen werden kann, bilden sie nicht, wie Wieland Schmied meint, eine
Wand des Himmels” (W. Schmied, a. a. O,, S. 62). Vielmehr sind die Wol-
ken mehrfach gestaffelt und durchbrochen und lichten sich zum offenen
Himmel hin.
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Abb. 18: Wolken-Raum tber dem ,Mdnch am Meer’

Die dunklen, ausgefransten, aufsteigenden Wolken tber der Horizontlinie
— die sich als gesonderte Formation von den darlberliegenden, helle-
ren Wolkenschichten abheben — und die ebenso dunklen Wolkenreste
am rechten oberen Bildrand verstarken die perspektivische Wirkung wie
ein Vorhang, der eine Raumtiefe partiell verdeckt, um sie zu betonen.
Mit anderen Worten: Gerade die Wolken sind in besonderer Weise und
mit allen Kniffen des Malerhandwerks tiefenwirksam und raumbildend
angelegt. Das blaue Himmelsfragment 6ffnet den Bildraum nach oben
ins Unendliche. Hierhin ,zeigen’ alle Bildbewegungen und Wolkenfinger’,
hierhin fliegen die Méwen, hierhin schaut der Monch, hierhin wird der
Betrachterblick gelenkt und hier deutet sich ein Ausweg, eine wie auch
immer geartete Hoffnung an.
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Abb. 19: ,Der Monch am Meer”, Detailskizze, Windverhaltnisse

Mit der VergréBerungsskizze' (Abb. 19) mdchte ich auf ein weiteres Rétsel
im Zentrum des Bildes verweisen, das sich dem aufmerksamen Betrachter
des Originals offenbart, dem unaufmerksamen jedoch als unbewusste Sto-
rung, als Irritation entgegentritt, die seine Wahrnehmung bindet, bremst,
beunruhigt und auf diffuse Weise anregt und affektiv aufladt. Mich wun-
dert, dass dieses Ratsel in keiner der mir bekannten Bildbeschreibungen
erwahnt, betrachtet oder beachtet wurde. In ihm sehe ich einen wesentli-
chen Schlssel zur visuellen Konstruktion einer Friedrich'schen Magie, zu
seiner Art, Geflihle zu ,machen’.

Alle Bilddetails weisen darauf hin, dass ein heftiger Wind — von links kom-
mend — durch den Bildraum fegt. Eine weitere Thematisierung des Faktors
Zeit also. Das Gras auf der Dline biegt sich nach rechts, die Wolkenfinger
weisen in die gleiche Richtung, auch der Blick des Ménchs und die Méwen
scheinen von diesem Wind in die Bildtiefe getragen zu werden. Nur eines
ist von dieser Naturgewalt ganzlich unberihrt und wendet sich offen-
sichtlich seiner Richtung, seiner Kraft entgegen: Es ist die Monchskutte
(siehe auch Abb. 20). Mit dieser kalkulierten Kleinigkeit erzeugt Friedrich
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Abb. 20: ,Der Mdnch am Meer”, Detail

—und ich unterstelle diesem pedantischen Geist und peniblen Maler volle
Absicht — eine réatselhafte Aura um den Mdnch. Er scheint anderen Wind-
verhaltnissen ausgesetzt. Die Mdnchskutte zeugt von ,Gegenwind’ oder
von Windstille inmitten der tosenden Natur. Allein dadurch ist der Mdnch
der dargebotenen Bildwelt enthoben, seine Darstellung folgt anderen
Gesetzen als jenen einer logischen gegenstdndlichen Malerei oder jenen
unserer Realitdtswahrnehmung.

Ganz gleich, wie symbolische Deutungen en detail ausfallen mogen, die-
ses Ratsel, subtil gesetzt, sodass es bislang meines Wissens unerkannt
blieb, grenzt den Betrachter — ohnehin mit verschiedenen Tricks’ kom-
positorisch auf Distanz gehalten — endgliltig aus dem Bildgeschehen aus.
Hier wird er mit seinem Rezeptionsvermdgen, seinen Erfahrungen und
seinem Wissen ausgehebelt und gleichzeitig vor dem Bild in geblhren-
dem Abstand festgehalten.

Dieses Ratsel lasst sich nicht [6sen. Der Betrachter wird an dieser Stelle mit
seinen Spekulationen génzlich alleingelassen. Will er Friedrich folgen, so
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Abb. 21: ,Seitenansicht’ der Betrachter-Bildraum-Relation

muss er die Welt des Alltags, der Erfahrung, der Vernunft, der Aufklarung
verlassen und selbst romantisch werden. Letzteres liegt mir hier und heute
fern. Und so halte ich mich an das Sichtbare, an dem noch gentigend zu
entdecken ist.

Die ,Seitenansicht’ der Betrachter-Bildraum-Relation (Abb. 21) soll ver-
deutlichen, dass die simulierte Entferung zwischen Bildflache und Augen-
punkt F im Bild - x, — eine vergleichbare imagindre Distanz x, zwischen
Bildflache und Betrachter vor dem Bild nahelegt. Uberdies, kommt man
heute (dem Heute des Jahres 1999) dem Original nah, so sieht man statt
Wolken Risse, man sieht eine viel zu helle, handtellergroe und storende
Ausbesserung im Blau des Himmels, man sieht die runzligen, weil vermut-
lich zuletzt eilig aufgetragenen Farbschichten der dunklen Wolkenpar-
tien. Von Nahem 16st sich das Bild in seine Materialitat auf, man sieht nicht
mehr, man sieht anderes. Und spatestens wenn die Alarmanlage losgeht,
weil man zu nah herangetreten ist, weiB man wieder, dass man sich in
einem hochnoblen Sicherheitstrakt fiir Kunstdinge befindet.
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Abb. 22: ,Querschnitt’ — konstruktive Betrachterperspektive

Abbildung 22 veranschaulicht das Winkelverhaltnis zwischen der simulier-
ten Betrachterperspektive und dem Blick auf den Monch. Dieser Winkel
teilt dem Betrachter mit, er hat Aufsicht, ihm ist mittels Bildkonstruktion
durch Friedrich eine Position oberhalb des Mdnches zugewiesen worden,
der er sich nicht entziehen kann. Mithin steht er nicht auf einer Ebene,
welche Betrachter und Ménch verbinden kdnnte. Sie sind, einmal mehr,
voneinander geschieden.

Die Felder A1, A2, A3 markieren Bereiche, die sich per Rahmen und Bild-
konstruktion dem Blick des Betrachters entziehen und ihn damit, wie
schon erwahnt, aus dem Bildkontext herausdréangen.

Einen weiteren Trennungsfaktor kennzeichnet die Strecke t. Der Ménch
steht klein und fern im groBen Bild, was den Betrachter zugleich ,gro
macht’. Diese GroBenverhaltnisse verdeutlichen eine Distanz, die, wie wir
gesehen haben, durch verschiedene bildnerische Mittel als unaufheb-
bar dargestellt ist. Distanz bedeutet zugleich Zeit, namlich jene, die es
braucht, um einen bestimmten Raum zu Uberwinden. Der Mdnch ist da,
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Abb. 23: Seitenansicht’ vertikal gestreckt — reale Betrachterperspektive

wo der Betrachter weder hinkommen kann noch hinkommen soll — ich
sehe auch keinen Anlass fur einen Wunsch, sich zum Ménch zu gesellen:
Identifikation findet nicht statt. Der Monch ist mit allen Kniffen der Raum-
konstruktion, der Ikonographie und der Malerei dem Betrachter entriickt
und in jeder Hinsicht — zeitlich wie rdumlich — unerreichbar. Der Monch,
Ruhepol inmitten einer windzerzausten Landschaft, ist nicht von dieser
Welt. Der Betrachter muss sehen, wie er mit sich und seiner eigenen Welt
— samt den anderen Ausstellungsbesuchern, die sich um ihn drangen -
vor diesem Bild zurechtkommt.

Abbildung 23 verweist auf einen weiteren Sachverhalt, der die Bildre-
zeption beeinflusst und den erfahrene Kinstler ins Kalkdl ziehen. Bilder
hangen in der Regel — und so wird dies Friedrich auch geplant haben —
mit ihrer geometrischen Mittelachse in etwa auf Sichthohe eines durch-
schnittlich groBen Besuchers (zirka 150 cm). Mithin liegt die konstruktive
Sichtachse und der im Bild fixierte Augenpunkt, den Friedrich besonders
tief gelegt hat, nicht in Augenhohe des Betrachters. Wie bereits auf Seite
22 erwahnt, verdoppelt’ sich der Betrachter: Zu jenem, den die Bildmitte
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Abb. 24: Seitenansicht’ der Betrachter-Bild-Relation im Ausstellungskon-
text ,Galerie der Romantik”, Schloss Charlottenburg/Berlin
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konfiguriert, tritt jener, den die innerbildliche Konstuktion per Augen-
punkt festlegt. Ein Spannungsverhaltnis, das die Wahrnehmungstatigkeit
erhoht.

Stehe ich — 183 cm groB und somit groBer als der statistische Durchschnitt
—vor dem Original, so blicke ich — bei waagerechter Sichtachse — ins obere
Drittel des Gemaldes. So ergeben sich zusatzliche Spannungen zwischen
der im Bild festgeschriebenen Betrachterperspektive und jenem Stand-
und Blickpunkt, den ich als Betrachter tatsachlich einnehme. Konstruktive
Wirkungen werden auf diese Weise verstarkt. Als Betrachter sehe ich vor
dem Original von Friedrich in gesteigerter Weise auf den Monch ,herab’.
Dieser entriickt mir mehr als das Bild selbst es nahelegt, Gberdies wird die
Raumtiefe betont, womit ich auch durch die Hadngung weiter aus dem
Bild heraus gedrangt werde, was meine Wahrnehmungs- und Fantasieta-
tigkeit herausfordert und steigert.

Abbildung 24 zeigt die Positionierung des Bildes ,Der Ménch am Meer”
1999 in der ,Galerie der Romantik” im Schloss Charlottenburg zu Berlin.



Eine vor die Wand gesetzte Flache bildet die Biihne, auf der das Gemalde
prasentiert wird. Ein Gelander manifestiert, was im Bild bereits angelegt
ist: Abstand halten! Selten, dass man dieses Gemalde in Ruhe betrachten
kann, standig drangen sich neue Besucher davor.

Vor dem Original stellen sich mir folgende Fragen: Ist das Original das Ori-
ginal? Was ist ,das Original? ,Der Ménch am Meer" ist hier dunkler als auf
den meisten Reproduktionen. Dafir ist das wenige Blau im Himmel umso
leuchtender. Sind bestimmte Partien im Bild nachgedunkelt? Wann sind
die Risse entstanden? Wann ist die Flickstelle in den Himmel gekommen?
Wie original ist diese Stelle? Wann hat sich die Farbe der dunklen Wolken
zu kleinen Runzeln aufgeworfen und wodurch? Und der schwere, breite,
tiefe, dominante Goldrahmen, hat Friedrich diesen ausgesucht? Hatte er
das Bild in diesem Raum, in dieser Hohe mit diesem Rahmen platziert, der,
wie wir gesehen haben, wesentlicher Bildbestandteil ist? Wie viele Absich-
ten und fremde Entscheidungen haben sich ber die Prasentationsweise
heute und Uber die Geschichte ,ins Bild eingeschlichen? Kann sich Zeit
verhillend Uber ein Bild legen? Sehen wir heute ein Bild Friedrichs oder
etwas, das Zeit, Museumsgeschichte, Kunstgeschichte, Kultursponsering
und vieles mehr daraus gemacht haben?

Diese Fragen stellten sich mir im Jahr 1999, nachdem ich etwa zwei Wochen
lang beinahe tdglich zeichnend, fotografierend und sinnierend vor dem Bild von
Caspar David Friedrich verbracht habe. Jetzt, wo sich das Bild — die Wiederverei-
nigung hat es erméglicht — in der Alten Nationalgalerie befindet, aufwendig res-
tauriert wurde und mit vielen neuen Nachbarbildern ein bislang nie dagewesenes
komplexes Narrativ ergibt, verldngert sich die Liste all der kultur- und gesell-
schaftspolitischen ,Pinsel’, welche Gehalt und Bedeutung eines solchen Gemdldes
,aus- und weitermalen’.
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Bild-Betrachter-Relation

In der dargelegten Analyse bin ich der Frage nachgegangen, wie mit-
tels Bildkonstruktion der Betrachter vor dem Bild postiert und auf Distanz
gehalten wird. Alle ,Gemutserregungen’, Gefiihle, Empfindungen muss
das Bild mit visuellen Mitteln im Betrachter erzeugen. Das gelingt nur Giber
komplexe, genau gesteuerte Wahrnehmungsprozesse, die wohl dosiert
Wissen, Erfahrung und Geflihlslagen des Betrachters wecken, mischen
und zueinander in Spannung setzen. Dazu bedarf es einer Dramaturgie,
die Symbolbedeutungen, Handlungs-, Bewegungs- und Zeitachsen im
simulierten Raum zueinander in ein konzeptuelles Verhaltnis setzt. Der
Betrachter wird auf spezifische Weise mit malerischen Mitteln aktiviert —
maoglichst so, dass er dieses Spiel nicht durchschaut. Das Aufrechterhalten
von Neugier bedarf ungeklarter Gefiihls- und Bedeutungsreste, die stark
genug sind, den Betrachter mit dem Bild in Verbindung zu halten.

Wird dieser Gefiihlsrest ,aufgeklart’, indem das Denken die Ratsel 16st und
diese sich als methodisches Wissen um deren Machbarkeit einverleibt,
dann wird die Magie des Bildes entkraftet. Ubrig bleibt die Transparenz
asthetischer Bewaltigungs- und Bemachtigungsstrategien, die Machbar-
keit von Gefiihlen als Faktor &sthetischer Macht. Ubrig bleibt auch ein
.erloster’ Betrachter, der sich durch Ent-Tauschung von asthetischen Tau-
schungen freigemacht hat. Dieser Umstand schlieBt weiteren Bildgenuss
nicht aus, er verandert ihn jedoch. Der Betrachter wird Teilhaber und
Mitwisser asthetischer Strategien zur Steuerung von Wahrnehmungsver-
halten.

Geschieht der Prozess der Enttduschung schnell, so hat sich der Kiinst-
ler simpler Strukturen und Codierungen bedient, die in der Art und
Weise, wie sie Gefiihle im Betrachter anvisieren, leicht zu durchschauen
sind. Wurde Uberdies ,zu dick aufgetragen’, sprechen wir gemeinhin von
Kitsch. Bewegt sich hingegen der Kinstler auf der Héhe seiner Zeit und
bedient sich souveran komplexer, differenzierter Gefiihlserzeugungsmus-
ter, dann sprechen wir von Meisterwerken, weil ihre ratselhafte Wirkung
und ihr durchtriebenes visuelles Spiel uns tber Jahre oder Jahrhunderte
beschaftigen konnen. So z. B. das Lacheln der Mona Lisa von Leonardo da
Vinci oder die ratselhaften Motive, die Friedrichs ,Der Ménch am Meer”
umtreiben.

Nun soll nicht behauptet werden, dass ,groBe Kiinstler' besonders raffi-
nierte Spekulanten sind und den Betrachter wissentlich und willentlich



.hinters Licht’ fihren. Wohl sind sie ,ausgefuchste’ Kenner der Wirkungen
ihres kiinstlerischen Tuns. Es ist Teil ihrer Profession, das zeitgebundene
Wissen im Experiment, im praktischen Forschen und intuitiv zu Uber-
schreiten. Hierbei ist die Intuition von Erfahrungen, Empfindungsfahig-
keit und praktischer asthetischer Intelligenz geleitet, die ihrerseits reflexiv
unterfuttert sind — sonst wiirde kein ,Stil’, keine dsthetische Strategie, kein
charakteristisches Werk entstehen.

Die Ratio flihrt an die Grenzen des schon Begriffenen und der Begriffe
heran, die Intuition und das Experiment Uberschreiten diese Grenze.
Nur so — gewissermaBen von auBen — lassen sich gesellschaftliche und
asthetische Codierungen erforschen, nutzen, ausweiten oder unterlaufen.
Durch Ausreizen und Uberschreiten des jeweils vorhandenen asthetischen
Repertoires kdnnen Kunstler nachhaltige Spuren hinterlassen. Mit ande-
ren Worten: Kiinstler tun ihren ,Job’, wenn sie sich, statt Vorgangiges zu
wiederholen, an asthetischen Wirkungsmechanismen abarbeiten und zu
Grenzgangern werden.

Vermutlich ist und war das in den Kinsten wie in den Wissenschaften
immer so. Doch seit der Romantik kann sich der Bildende Kunstler in
dieser Funktion erkennen und reflektieren und wird seinerseits von der
Gesellschaft unter diesem Blickwinkel wahrgenommen. Er entwickelt ein
neues Selbst- und Rollenverstandnis, welche ihm neue Perspektiven
und Aufgabenstellungen darbieten. Mit der Romantik wird der Kiinstler
frei" — in jeder Hinsicht, denn die alten hofischen Arbeitgeber verlieren
Geld und Macht, er muss sich mit neu entstehenden Markten und neuen
potentiellen Kauferschichten vertraut machen. Mit dieser Freiheit missen
die Kinstler des 19. Jahrhunderts umgehen lernen. Sie werden zu freien
,Geflihlsarbeitern’ und Visiondren, was sonst lieBe sich jetzt zu Markte tra-
gen?

Der Bildende Kiinstler wird zum exemplarischen Subjekt in einer Zeit, wel-
che Subjektivitdt mehr und mehr gleichschaltet und als Ressource nutzt.
Er wird zum Agenten und zur Projektionsflache fiir Wiinsche und Gefiihle
in einer heraufziehenden Massengesellschaft. Er wird zum ,goldenen
Kalb' der Individualitat. Er wird ,romantisch’, aus eigenem Antrieb und im
Sog der Geschichte.
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Nachbemerkungen

Das Instrumentarium, mit dem ich die Bildanalyse durchgefiihrt habe,
setzt sich zusammen aus einer gehdrigen Portion an Produktionserfah-
rungen, vermischt mit Untersuchungsergebnissen aus Wahrnehmungs-
und Perspektivforschung (z. B. Erwin Panowsky: Die Perspektive als ‘sym-
bolische Form’, in ders., Aufsatze zu Grundfragen der Kunstwissenschaft,
Berlin 1980) und einem wesentlichen Rest an semiotischen Untersu-
chungsmethoden, wie sie in der Film- und Comicforschung entwickelt
wurden (siehe auch U. Puritz, Comiclektiire und Alltagsverhalten, Asthetik
und Kommunikation, Materialien Asthetische Erziehung, Berlin 1978).

Es ist bezeichnend, dass es zu Beginn der 70er-Jahre Psychologen,
Medien- und Kommunikationswissenschaftler waren sowie jene Teile der
Bildenden Kunst und der Kunstpadagogik, die sich mit Visueller Kommu-
nikation’ befassten, welche die Rezeptionsweisen von Bildmedien klaren
wollten. Die Kunstgeschichte fuhlte sich hierfiir lange Zeit nicht zustédndig
und verpasste in der Folge die Weiterentwicklung von Analysemethoden,
welche auch traditionelle Kunst erschlieBen helfen, was ich mit meinem
Vortrag darlegen wollte.

Ebenfalls bezeichnend ist, dass die Erweiterung klassischer Bildikonogra-
phie unter den Aspekten von Sicht-, Bewegungs-, Handlungs- und Zeit-
achsen innerhalb perspektivischer Raumsimulationen von Comic- und
Filmforschern in die Kunstpadagogik ,eingeschleppt’ wurde. Comic, Film
und Fotografie sind die Erben der Bildsprachen des 19. Jahrhunderts und
insbesondere der Romantik. Dies sowohl der Form als auch dem Inhalt
nach: Sie sind die Virtuosen zentralperspektivischer Raumkonstruktionen
und jener Geflhle, die sich darin ausbreiten lassen. In dieser ,symboli-
schen Form’ versucht das Subjekt, sich als zentral-perspektivisch geord-
net zu entwerfen und zu begreifen: Die symbolische Form entspricht den
Vorstellungen von einer Identitat mit ,Augenpunkt’ als strukturierendem
Zentrum. Dieses Subjektverstandnis bildet Rohstoff und Material der Mas-
senmedien.

Die Malerei hingegen hat sich seit Cézanne von derlei Bildraumen ent-
fernt und diese mittlerweile beinahe génzlich verlassen. Mit Aufkommen
der Fotografie, des Films oder des Comics war die Bildende Kunst frei fur
neue Aufgabenstellungen und Herausforderungen. Die Maler erproben
nun neue ldentitatsentwiirfe vom Subjekt als Collage, als im Fluss befind-
liches, zusammengebasteltes Geflige.



Die ,Neuen Medien’ haben das klassische Repertoire perspektivischer
Raumerzeugung verfeinert und ausdifferenziert. lhre Wirkung und
schnelle Verbreitung wurden geférdert durch Wahrnehmungskonven-
tionen, an deren Entwicklung die Bildende Kunst lange Zeit maBgeblich
beteiligt war.

Interessant dabei ist, dass Fotografie und Film der Malerei insofern nicht
folgen kénnen als sich die physikalischen Gegebenheiten eines Objektivs
nicht aushebeln lassen: Verzerrungen verraten, dass Fluchtpunkt (Brenn-
punkt = Augenpunkt) und Sichtachse in eins fallen. Nur Shift-Objektive
oder Computersoftware kdnnen diese entkoppeln. Der Comic hingegen,
da frei von Diktionen optischer und physikalischer Gesetze, hat sich zum
Platzhalter und Meister der Raumsimulation entwickelt und sich insofern
Konstruktionsprinzipien, wie wir sie in Friedrichs Bild ,Der Ménch am
Meer” vorfinden, einverleibt und weiterentwickelt.

In den 70er- und 80er-Jahren war der Austausch zwischen Psychologie,
Soziologie, Semiotik und Kunstpddagogik rege. Seither, so scheint mir,
haben sich die Wissenschaften und die Kiinste wieder eingeigelt und sich
aus der Unibersichtlichkeit interdisziplinarer Fragestellungen zurlickge-
zogen, um ihre jeweiligen Welten Ubersichtlich zu halten und zu gestal-
ten. Vielleicht war das notwendig fiir eine gewisse Zeit. Heute jedoch, wo
wir Uber neue Formen der Verknupfung von Fachdisziplinen nachden-
ken (siehe die Diskussionen um Modularisierung, Studium Generale etc.
— Stand 1999), weil sich die Welt selbst im Zeitalter der Globalisierung neu
verkniipft, scheinen mir viele Grenzziehungen obsolet und tberprifungs-
bedirftig. An vielen Stellen wird deutlich, dass die Einzelwissenschaften
zwar Phdnomene aus ihrer jeweiligen Perspektive betrachten kdnnen, sich
diese jedoch nicht auf fachwissenschaftliche Ausschnitte reduzieren las-
sen. Der Zusammenhang bleibt unklar, die Erklarungen greifen zu kurz
und bisweilen daneben.

So auch im Falle von Bildern wie ,Der Mdnch am Meer”. Ich habe grofe,
weille, noch ungeklarte Flecke in Bildbetrachtung und Kunstwissenschaft
in meiner Analyse ,mitgenommen’, ohne sie bislang zu benennen. Zum
Schluss meiner Ausfiihrungen maochte ich sie jedoch anreiBen, um deut-
lich zu machen, dass hier zur weiteren Klarung Interdisziplinaritat nottut.
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Aus_Sichten

In Friedrichs Bildern spielt das Meer eine besondere Rolle. Diesem ,symbo-
lischen Raum’ wird man nicht gerecht ohne die Wirdigung seiner Symbol-
geschichte. Jean Delumeau fihrt dazu aus: ,...das Meer (wurde) tber Jahr-
tausende hinweg in seiner plumpen GréBe, Macht, Unberechenbarkeit,
Tiefe und Finsternis als Anti-Element angesehen, als negative Dimension
und Ort der Verdammnis schlechthin.” (J. Delumeau, Angst im Abendland.
Die Geschichtte kollektiver Angste im Europa des 14. bis 18. Jahrhunderts,
Reinbek bei Hamburg 1989, S. 55) Er fahrt fort: ,So war das Meer bis zu
den Triumphen der modernen Technik im kollektiven Geflihlsleben mit
den dusteren Bildern der Verzweiflung verknipft.” (Ebd., S. 63)

Seine Aussagen beziiglich der ,Geschichte kollektiver Angste” Europas
vom Spatmittelalter bis in die Friihe Neuzeit bestdtigen die Aussagen der
Kunstgeschichte und widerlegen sie zugleich. Folgt man Delumeau, so
hat Friedrich nicht individuelle Gefiihle an der Schwelle einer neuen Zeit
thematisiert, sondern eine kollektive Geflihlsgeschichte ,iber Jahrtau-
sende hinweg'. Mithin kam nicht eine neue Subjektivitat, ein neuer Inhalt
zur Sprache, sondern das geschichtliche Subjekt hat sich im Medium
der Malerei bislang unbeachtete Dimensionen seiner Genese vor Augen
gefuhrt und insofern Altes neu entdeckt.

Bringt man nun die Uberlegungen von Delumeau mit jenen von Klaus
Theweleit zusammen, die er im ersten Band von ,Mannerphantasien” mit
dem Untertitel ,Frauen, Fluten, Korper, Geschichte” ausfiihrt (Frankfurt
a. M. 1977), so ergibt sich in der Betrachtung von Friedrichs Bildern eine
neue Wendung.

Friedrich ist ,Mann des 19. Jahrhunderts’, mithin Teil einer Geschichte
der Méannlichkeit. Diese konnotiert ,die Frau’ offensichtlich mit Wasser.
Jdmmer wieder”, so Theweleit, ,die Frau aus dem Wasser, die Frau als
Wasser, als brausendes, spielendes, kithlendes Meer, als reiBender Strom,
als Wasserfall, als unbegrenztes Gewasser, durch das die Schiffe treiben”
(ebd., S. 358).

Demgegeniber entwickelt sich das mannliche Ich zum Herrscher-Ich,
Jsoliert von den Frauen und gegen sie” (ebd., S. 380). ,Der Mann”, fihrt
er aus, ,der die Entgrenzung (der Frau) vornimmt und ermdglicht, wird
im selben Prozess zu einer fest umrissenen Einheit, zu einem Zentrum
von Kraft und Unternehmungsgeist, einem harten, gepanzerten Schiff,



das man hinausschicken konnte, damit es die Welt aus der Perspektive
Europas erfasse und ,ordne™ (ebd, S. 381).

In diesem Zusammenhang kommt der Perspektivitat Bedeutung zu. ,Die
Einheit, unter der die Mannigfaltigkeit zusammengefasst wird, ist die der
geometrisch rekonstruierten Wahrnehmung durch ein fiktives Auge”,
zitiert Theweleit Rudolf zur Lippe und fugt an: ,Heute, nach den Erfahrun-
gen des Kolonialismus, einer zentralperspektivischen Unterwerfung der
Volker der Erde durch Europa, wissen wir endlich, dass, wer ,Perspektive’
sagt, ,Zentrum’ sagt, ,Ich’ sagt (das sich alles Nicht-Ich zuordnet), letztlich
also Unterwerfung sagt und Imperialismus.” (Ebd., S. 382)

Somit stellt sich die Frage, inwiefern Friedrich mit seiner Malerei ein spe-
zifisches Programm mannlicher Geflhlsbildung ausgebreitet und in die
Geschichte des abendlandischen Blickes und der Mannwerdung einge-
speist hat.

Es sollte zu denken geben, dass ausgerechnet das Nazi-Regime als
geschichtliche Zuspitzung des ,soldatischen Mannes” (K. Theweleit, Das
Ich des soldatischen Mannes, in ders., Mannerfantasien 2. Mannerkorper,
zur Psychoanalyse des weiBen Terrors, Frankfurt a. M. 1978, S 239 ff)) sich
Friedrichs Gefiihlslandschaften bediente. Dieser Umstand ist umso beden-
kenswerter als die Universitat Greifswald im Dritten Reich an der nazional-
sozialistischen Aufbereitung Friedrichs aktiv beteiligt war und die Fried-
richforschung selbst — nach kritischen Wirdigungen in den 70er- Jahren
(siehe Werner Hofmann (Hg.), Caspar David Friedrich und die deutsche
Nachwelt, Frankfurt a. M. 1974) — auf ihrem rechten Auge wieder an Seh-
scharfe verloren hat. Es besteht die Gefahr, dass diese Unscharfe in die
diesjahrigen Feierlichkeiten anlaBlich des 225. Geburtstags des beriihm-
ten Sohnes der Stadt Greifswald hineingenommen wird.

Wie dem auch sei. Es gdbe noch viel zu ergriinden, zu konkretisieren, zu
prazisieren oder zu berichtigen. Friedrich, die Romantik und vieles mehr
sind alles andere als geklarte Themen. Ich wiirde mir wiinschen, dass die
Wissenschaften an dieser Universitat die Kunst als mogliches Auge wahr-
nehmen, um gemeinsam die Welt zu betrachten und zu entdecken. So
wie der kleine Fisch, der Vogel und das Schwein in einem Kinderbuch
von F. K. Waechter gemeinsam spielen und dabei feststellen: ,Wir konnen
noch viel zusammen machen.”
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Soweit der Text von 1999. Uber zwei Jahrzehnte sind vergangen. Im Zusammen-
spiel unterschiedlicher Disziplinen héitten wir am Caspar-David-Friedrich-Institut —
und mit anderen Bereichen der Philosophischen Fakultdt der Universitdt Greifs-
wald — ,viel zusammen machen” kénnen, um die Worte des Zeichners, Karikatu-
risten und Kinderbuchautors F. K. Waechter aufzunehmen. Wdhrend letzterer das
Kinderbuch im Prdsens verfasst hat, muss ich hier leider den Konjunktiv bemi-
hen: Ware, hditte, kénnte ... Erweist sich Wirklichkeit als allzu ,wirklich’, bisweilen
als nachgerade wiirglich’, so bleibt nur der Konjunktiv, um das Mégliche als wei-
terhin méglich in Erinnerung zu halten.



Abb. 25: Caspar-David-Friedrich-Gemaldesammlung in der Alten Natio-
nalgalerie von Berlin (Stand Mai 2022)
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