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- Harr™mut BomME

Riickenfiguren bei Caspar David Friedrich

| 1. A tergo: Spuren der Sprache

Im Riicken liegt das Unsichtbare, Beunruhigende. Auch wenn
wir uns umdrehen, um auszumachen, was sich >hinter uns«< be--

findet, erzeugen wir grundsitzlich ein anderes Unsichtbares. Den -
uneinsehbaren Raum im Riicken kann man nicht loswerden. Es

ist mit ihm wie mit allem Unsichtbaren: Es ist eine stupende

Erfahrung, dafl mit dem Horizont des Sichtbaren stets der Hori-
zont des Unsichtbaren mitwichst. Das Unsichtbare wie auch der -

Raum im Riicken sind weder qualitativ noch quantitativ einhol-

bar.

len Sichtfeld eingerichtet. Das spatium a tergo dagegen ist ebenso

selbstverstindlich wie unheimlich. Davon legt die Sprache be- R
redte Zeugnisse ab. Militdrisch mufl die Nachhut den Riickraum
absichern. Man hat Sorge, in einen Hinterbalt zu geraten. Hin-
terriicks, nimlich meuchlings erschlagen zu werden, bildet den
Kern vieler Sagen und Uberlieferungen, z. B. der Siegfried-Sage .~
oder der Hermannsschlacht. Man bedarf der Rickendeckung. =~
Opportun ist es darum, sich den Riickzug offenzubalten, ver-

hingnisvoll dagegen, vom Riickweg abgeschnitten zu sein, weil er

verlegt 1st. Das gilt nicht nur im Kriege. Den Riicken will man -
sich frei halten, aus Vorsicht vor Arglist, Hinterlist, Hinterbiltig-~

keit. Man mochte micht bintergangen werden und meidet hinter-

listige Partner. Man stirkr sich, indem man treu ergebene Scharen:

hinter sich versammelt. Im Rijcken brauen sich leicht uneinseh-

bare Gefahren zusammen. Denn viele Menschen tragen sich mit

Hintergedanken und hintertreiben unsere Absichten.

. Wir leiden, wenn man nicht nur viel Lasten auf dem Riicken -
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Der Raum hinter uns ist deswegen besonders sensibel. Bio- .
logisch sind wir auf die Erzeugung biokularer Bilder im fronta-




hat, sondern den Ricken auch noch krumm machen mufl,
buckeln, und so die Handlungsautonomie, den Blick nach vorn,
verliert. Es ist demiitigend, wenn jemand, dem man sich zu- -

wendet, einem schroff den Riicken zeigt. Oder jemand iiber mich
etwas, das ich geschiitzt wissen mochte, anderen hinterbringt
oder hintertrigt. Verrat ist immer binterhiltig. Positiv dagegen
sind der Riickenwind und die Riickenstirkung fiir Dinge, die wir
vorhaben, so daf wir, wenn’s darauf ankommt, Rickgrar zeigen
kénnen. Jemandem seinen Riicken bieten, ist eine Redewendung

fir Vertrauen und die Anbietung der eigenen Person. Ja, lieben

heiflt fiir manche, obne Riickbalt, nimlich vorbebaltlos, jeman-
dem zugetan sein, denn die Liebe selbst ist ein Réckhalt. Erleich-
ternd ist es, wenn man eine bevorstebende Gefabr Gberwunden

hat und sie nun im Ricken lassen kann. Auch ein Riickblick auf_ _
Geleistetes von einem erreichten héheren Standpunkt aus ist -
wohltuend. Die Geschichtsschreibung lebt davon: In einem Em-
blem des 17. Jahrhunderts wendet Historla sich, mit dem Recken

zur Zukunft, dem Triimmerfeld der Geschichte zu und zeichnet
alles in ihr Buch auf. Und auf Hintergrundswissen mochte nie-

mand verzichten und in der Hinterhand will man etwas behalten,

die reservatio mentalis.

Zwar kann auch ein Rjicken entziicken und man kann, wie
Goethe, der Geliebten das Hexametermafl auf den Riicken zih-
len; doch tendenziell ist die Vorderseite die Schausette. Was birn-
ten ist und heranskommit, ist eher das Schmutzige, Obszéne und

Intime. Sex  tergo ist immer heikler als frontale Praktiken, Aug’
in Aug’. Der Hintern ist mit vielen Tabus und folglich auch mit .

obszdnen Ausdriicken und Listen besetzt. Nicht ohne Grund

nennt Hubert Fichte den Anus das Alpha privativum, den Emp-

findlichkeitspunkr, ja die Quelle aller privaten Intimitir, die oft
auch in Liebesbeziehungen behiitet und bewahrt wird.

Der Riickrawn, so kann man aus diesen (und vielen anderen)

Sprachwendungen folgern, ist ein leibliches Existenzial, das fiir
alles Unvorhersehbare, Uberraschende, Schreckhafte, Uberfall-

artige und schutzlos Ausgelieferte steht, aber auch fir den Ekel

jo

und das Unheimliche, das schlechthin Uneinsehbare. Im Riicken
brauen sich Gefabren zusammen, besonders Verfolgung. Paranoia
kénnte man als eine zwanghafte, sgefangene« Aufmerksamkeit auf
das bezeichnen, was hinter dem Riicken vorgeht. Das verindert
vollstindig die Handlungslogik: nicht auf offene Handlungsfelder

vor mir bin ich bezogen, auf Felder, in die ich mich vertravens- -~

voll hineinbewege oder auf die hin ich mich entwerfe. Ja, je stir-

ker die Aufmerksamkeit auf das gefesselt ist, was hinter mirsein =~
oder entstehen kinnte, umso mehr schwindet der offene Hori- -

zont, bis zur Handlungsldhmung, Der Aufmerksamkeitsschwer- .
punkt liegt dann hinter mar, ich bin stets auf den riickwdirtigen
Uberfall und die hinter mir lanernde Gefahr gebannt, so daff ich
den Raum hinter mir moglichst geschlossen und dicht halte.
Paranoia ist eine Art halluzinatorischer Vergegenwirtigung des -
Riickwirtigen, eine invertierte Vor-Sicht, die zu zwanghaften - -
Sicherbeitsvorsorgen fithrt. So ist der Riickraum kulturell mit -
dunklen Figuren erfiillt, von Geistern und Damonen, besonders.

vom Teufel, der vis a tergo schlechthin. Doch auch der Partisan .+ .
und der Terrorist operieren im unsichtbaren Raum des Riickens, .~

so wie alle >inneren Feinde« strukturell stets Feinde am Riicken

sind, die psychologisch wie politisch leicht zu Panik fithren. Die R
‘besondere Verletzlichkeit des Riickens rechtfertigt dann eine -~ -~
mafilose Brutalitit gegen den Feind im Hinterhalt, der gleichsam - -

ortlos geworden ist, ubiquitar ausgebreitet. Die paranoische Ubi-

guitdt des Riickenraums bringt alle Reumordnungen von Innen/ -

Auflen, von Grenzzichungen und Fronten durcheinander. Man-
muf das Hinterland aufriisten. Oder man neigt dazu, den Schrek-

ken im Riicken nach aunflen zu projizieren, damit man ihn vor
sich hat: in Afghanistan oder im Irak. Rettung erscheint méglich,
indem man sich durch die liickenlose Besetzung des >Innencund =
durch Projektion der Gefahr nach sDraufienc in ein Unverletz-

lichkeitsphantasma fliichtet. Politische Systeme kénnen véllig -
in den Bann des Phantasmas unsichtbarer Feinde im Riicken,
aus dem eigenen Hinterland, geraten. Im privaten Bereich sind

Eifersuchts-Neurosen, bei denen der etwa eingeschaltete Derektiv



liberwachen soll, was hinter meinem Riicken passiert, oder anale

Reinheirs/ Unreinbeits- Zwénge und Agompbobzen Entsprechun— -

gen zu kollektiven Angstphantasmen.

Das mag geniigen, um die aulerordentliche kulturelle sprach—
liche, politische, existenzielle und psychologische Bedeutung des-

sen anzudeuten, was es heifit, dafl wir einen Riicken haben und

uns stets etwas im Ricken liegt. Darum ist es auffillig und be- :

denkenswert, wenn ein Kiinstler wie C. D. Friedrich ungewthn-
lich viele Riickenfiguren in seine Bilder versetzt. Was bedeutet

dies? Bevor wir diese Frage behandeln, soll zunichst gezeigt wer-
den, dafd Friedrich berets in einer lngeren Tradition von Riicken-
figuren steht. In der Malerei ist der Raum im Riicken weniger der

Raum von Angst, Verfolgung, Paranoia. Hinter etwas zu kom-
men, heifdt auch: etwas zu erkennen, einer Sache von der Seite aus
ansichtig. zu werden, die sonst entzogen oder verborgen ist. So
kann man vermuten, dafl der Riickenraum in der Kunst mit der

spezifischen Weise der Erkenntnis der Bilder zu tun hat, mit-
ihrem Grundgestus: etwas ins Sichtbare bringen. Viel mehr als

um das Sujet der Riickenfigur, geht es um das, was sie ins Spiel
bringt: und das ist-vor allem ein Moment bildimmanenter Re-

flexivitdr. Die Riickenfigur ist eine Weise, wie Bilder auf sich
seibst zurtickkommen kdnnen, oder: wie sie sich gleichsam als

Bilder selbst denken. Darin offenbaren Bilder etwas von der all-
gemeinen Struktur von Erkenntnis und Reflexivitdt Gberhaupt.
Auf diese hat die Sprache kein Privileg, sondern Bilder haben
eine besondere Weise, sie erfahrbar zu machen. Hierum soll es im
folgenden gehen.

2. »Wanderer tiber dem Nebelmeer« -

Zur Einfthrung beginnen wir mit einem der berithmtesten Ge- -

milde Friedrichs (ca. 1817), das uns als Kontrastfolie zu den
nachfolgenden Beispielen dienen soll. (Abb. 1) '
- Esscheine, daf} ein schwarz gekleideter Mann soeben die Spitze
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Abb. 1

einer Felsformation erreicht hat, die, lichtabgewands, fast scheren-
schnittartig, von unregelmafiger Form, doch insgesamt pyrami-
dal aufragend, den Vordergrund bildet. Das bleibe dahingestelle.
Der Fels bietet kein Plateau. Das erklirt die auf verschiedenen
Niveaus Halt fassende Fufistellung des Wanderers, der sich zu- =
satzlich mit einem Stock abstiitzt. Der Wanderer scheint in die
weite Mittelgebirgslandschaft hinaus oder hinunter auf ein von -
aufziehenden Nebelschwaden bedecktes Tal zu blicken. Nebel- .
form und Haar des Wanderers lassen einen morgendlichen Luft--

zug ahnen. Durch die bewegte Nebeldecke ragen, rechts und™ *

links, weitere Felsformationen heraus, teilweise mager von Nadel-
biumen besetzt. Aus der dunstigen Ferne heben sich Gebirgs-
ziige, iiber denen im ersten Morgenlicht streifige Wolkenstrata



© eingefirbt sind. Nach oben hin verdichten sich, Form geﬁrinnend, .
bauschige Wolken. In mittlerer Entfernung, oberhalb der beiden
Klippen, laufen keilférmig zwel sacht abfallende Hinge so auf.

den Wanderer zu, daff sie sich, imaginir, auf der Mirtelachse des
Bildes, aber auch auf der Mittelachse des Kérpers des Wanderers

_treffen — exakt in Hohe des Herzraumes. Uberhaupt fallen geo- -

. metrische Figuren auf: die vom Wanderer betonte, leicht nach

_ rechts versetzte Mirrelachse; das Dreieck, das von Wanderer und
- Felsvordergrund gebildet wird; die korrespondierende Verteilung
von Klippen und Bergen rechts und links der Figur, vor allem

-~ aber jene flachen Hangkeile, die sich im Herzen treffen, oder die,

so kdnnte man umgekehrt sagen, Ausstrahiungen des Herzens_ -

sind. Belassen wir es dabel.’

Es handelr sich, wie bei Friedrich fast i immer, weniger um
eine Naturdarstellung, als um eine konstruktive Komposition, ja
- Montage mit stark theatralen Ziigen. Die Zentrierung des Natur-
raums auf den Wanderer und sein emotionales Zentralorgan 1i8¢
umgekehrt diese Natur als Artikulation des Menschen verstehen.
Die Ruckenfigur ist ungewohnlich grof}, ja beherrschend, so dafy
man das Gemilde als Memorial-Monument fir einen Gestor-
benen und seiner stattgehabten Erldsung angesehen hat.! Jeden-
 falls ist Natur exteriorisierter Seeleninnenraum, der in Natur sich

. reflektiert, und beide sind Konstruktionen eines unsichtbar, im
- Riicken des Wanderers, nimlich vor der Staffelei arbeitenden
- Malers bzw. des vor dem Bild stehenden Betrachters. Man kénnte

denken, man wire in die Position eines zweiten Wanderers ein-
- gertickt, der auf einer weiteren Klippe, hinter der Riickenfigur,
etwas niedriger steht, so dafl der Aug- und Fluchtpunkt wieder-

um genau in der Herzgegend des Wanderers liegt. Das aber ist -
eine blofle Suggestion. Sie ist notig, weil es in dem Gemilde um

einen doppelten Blick geht, den des Wanderers in die Natur, und
unseren Blick, der den Wanderer blicken sieht — bzw. im Riicken
seines Blickes liegt. Mithin geht es um die Figur des Sehens des

Sehens, um die in der Romantik tausendfach exerzierte rekurrente
Schleife, um die iterative Selbstreflexivitdr, die hier bildrhetorisch -

. in Szene, in eine gerade mcht naturhche sondern gegen allen R

Naturschein hochst kiinstliche Szene gesetzt wird..

‘Das aber ist zu wenig. Gewif} ist das Sehen des Sehens eme: o

Figur der Reflexivitit, Die geradezu experimentelle und geo-

_metrische Formstruktur verwandelt das Sehen des Sehens zu =~ -

einem Sehen des Herzens, des Seeleninnenraums. Das aber ist ein-

Phantasma. Werner Busch spricht sogar von »abstrakter Bild-
ordnungs, die im goldenen Schnitt und weiteren geometrischen -
Figuren operiert.? Die geometrischen Ordnungen dieses wie an- -

derer Gemilde kénnten dafiir sprechen, dafl wir es hier mit der - B

Vorstellung des »deus geometra« zu tun haben®, wie er im Mittel-
alter gefaflt, oder mit einem mathematischen Gott, wie er im
17. Jahrhundert und, wie Busch nahelegt®, in der Romantik ge- -
dacht wurde. Jedenfalls wire dies nicht der in Christus inkarmierte -

Erlésergott. Bildisthetisch hat es jedenfalls den Anschein, als. -
sihen wir, indem wir den Wanderer zu sehen vermeinen, eben
jenen Gefithlsraum, der sich an sein Sehen unsichtbar anschlielt, -~

nach aufen gekehrt. Wir sehen nicht nur einen imaginiertenr

Blick, sondern dieser ist die Exréffnung einer ins Sichtbare ge- -

kehrten kontemplativen Erfahrung, die nichts weniger als die
Koinzidenz von Herz und Raum zum Inhalt hat. Die doppelte

- Reflexivitit des Blicks soll uns als Betrachter in den Stand einer -
»profanen Erleuchrungs (Walter. Benjamin) riicken. Die kompo- o

. sitionelle Zentrierung des Naturraums auf den Wanderer wird als
Ineinsfall von Mensch und Natur imaginiert. Die Abstindigkeit L

- unseres Blicks verdeutlicht indes die Abstindigkeit von jeder .
ontologischen Koinzidenz von Mensch und Raum; diese wird zu

einem Topos der Sehnsucht verwandelt. Die Riickenfigur halt:
diesen Abstand unaufléslich aufrecht und 1ifit uns inne werder,
daf es unsere dsthetische Erfahrung des Bildes ist, die wir fiir |
eine Erfahrung der realen Koinzidenz von Mensch und Natur zu

halten geneigr und zugleich gehindert sind: es sind wir selbst, die-- - '

im Riicken des Wanderers diese Erfahrung als imaginire her- =

. vorbringen. Es ist ein grofier, ein erhabener Augenblick, dem - '

wir beiwohnen, und der doch nicht unserer ist: wir bletben thm
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im Ricken. Wir nehmen an der Einsamkeit und Inumitit einer

-opaken Figur teil, die uns zugleich aut Abstand hilz. -

Man kann dies eine »vermittelte Unmittelbarkeit« (FI. Pless-

ner)® nennen — und wire dann nahe bei der Formel, die Plessner

fir den Menschen einsetzt: seine exzentrische Positionalitdt. Das '
Gemilde liflt erfahren, dafd es die Reflexivitit des Sehens ist, die
diese gebrochene Exzentrizitit zur Folge hat. Sie 1st mit der Sehn- e
sucht nach unmitteibarer Koinzidenz von Ich und Welt verbun-
den, die wir zwar schen, aber nicht -haben<, noch weniger >sein<.

kénnen. Das ist die Melancholie des Bildes. Der Riicken ist auch

eine Abweisung, die travern lafic. Im Riicken sein: das heifdt hier -

auch, dafl wir immer nur des Riickens der Dinge ansichtig wer-

den; ihr Gesicht ist gleichsam die erdabgewandte Seite des Mon-

des. — Wir haben damit den Ausgang gewonnen fiir einen Exkurs
in die Geschichte der Bilder, insofern sie mit dieser Erfahrung

des Sehens des Sehens verbunden sind, die uns aus dem onto- -

logischen Koatinuum mit den Dingen herausreifit.

3. R_{ickenfiguren vor C. D. Frie_drich: Reflexivitis im Bild

Jan Vermeers (1632-1675) Allegorie der Malkunst ( 1666/67;
Abb. 2) 1st nicht zu erschdpfen.

Ich hebe nur die hier wichtigen Aspekte heraus.® Vermeer malt
das Malen: der Maler (der wie auch oft Friedrichs Figuren alt-

vordern gekleidet ist) bringt sochen den Lorbeerkranz der Clio

(Historia) auf die Leinwand. Sie ist mit einem Exemplar des
»Peleponeischen Krieges« des Begriinders der Geschichtsschret-
- bung, Thukydides (um 460-399/96 v. Chr.), und der Posaune

der Fama ausgestattet. Dieser Maler hat einen weiteren Maler
im Ricken, dessen Blickpunkt mit unserem zusammenfillt.”

Der Vorhang, ein altes Symbol des Verhiillens und Enthiillens,

Symbol tiir die Kunst selbst, ist zuriickgeschlagen und gibt den

Schauplarz der Malerei als Kunst der Sichtbarmachung frei.’

- Es geht nicht um Originale. Das Modell des Malers kopiert die .

Abb. 2z -

Historia aus Cesare Ripas (1555-1622) »Iconologia« von 1593.%-

Die Gipsmaske auf dem Tisch ist ein Abdruck. Die prominente .

Karte der vereinigten Provinzen Hollands ist cine Kopie des -
Werks des Kartographen Claesz Janszoon Visscher von 1636.” -

Holland ist indes nicht das originales, einige Holland, sondern . -
es ist geteilt, woran der Kronleuchter mit dem habsburgischen -

Doppeladler erinnert. Der sorgfaltig, aber altertiimlich gekleidete. '
Maler ist kein Maler und auf keinen Fall Vermeer, sondern ein
Phantom aus einer anderen Zeit, der sein lebendes Modell nach
emblematischen Vorbildern, wie er sie vielleicht dem aufgeschla-
genen Buch auf dem Tisch entnimmt, zum tablean vivant mach,

den er kopzerﬁ Dle Karte ist ebenso Kunst wie Techmk wie -

37



Wissenschaft: ars und scientia. Historische Gelehrsamlkeit und
. emblematisches Wissen sind ebenso prisent wie Gattungen der-
Kunst und des Kunsthandwerks. Kognitive Konstruktionsregeln

der Perspektive sind beachtet, wie andererseits Vermeer nichts
als die malerische Behereschung der Stofflichkeit der Stoffe in
ihrem Zusammenspiel mit der gegenstindlichen Kraft des Lichts

zu interessieren scheint. Die duflerste realistische Suggestion -
»Schilderkonst« (Nowva ... Descriptio sind die am deutlichsten les-

baren Worter auf dem oberen Rand der Karte) — ist zugleich eine
duflerste Artfizierung; der veristische Schein ist Inszenierung;
die Kunst 15t Visualisierung und Wissen in eins; die gegenstind-
liche Treue ist hochste Reflektiertheit; das Sehen ist zugleich das

Sehen des Sehens. Kunst der Darstellung ist hier - und nicht
zuletzt, sondern zuerst dank der Riickenfigur — ein kontempld-

tives Spiel damit, dafl wir das Sehen des Malers nie sehen und
~ doch zugleich, virtuell, im Inneren seines Auges sitzen.

Man hat vermuter, daf} dieses wie auch andere Gemailde Ver-
meers mithilfe einer Camera obscura gefertigt worden seien.

Sicher ist, daff Vermeer mit diesem Abbildungsmedium wie mit
anderen optischen Instrumenten, etwa dem Mikroskop™, ver-
traut ist. Inwieweit das technische >Geheimnis< Vermeers auf der
Camera obscura beruht, soll hier nmicht diskutiert werden. Doch
wird an dieser Frage erwas Wichtiges deutlich: die Camera ob-
scura ist ein Modell fiir das Sich-selbst-Machen von Bildern. Sie
werden sozusagen vom Maler nur kopiert, weiterverarbeitet und
interpretiert. Das entspricht der Theorie der visuellen Wahrneh-

mung, wie sie fiir Vermeers Zeitalter gilt und etwa durch Kepler -

(wie Svetlana Alpers gezeigt hat) oder clurch Descartes (wie Peter
- Bexte gezeigt hat) vertreten wird.? :

Kepler wie Descartes gehen davon aus, daff das Netzhautbﬂd'

wie in emner Camera obscura sich selbst macht. Dieses Bild,

Kepler nennt es pictura, hat nichts mit dem. Wahrnehmungs- -

subjekt zu tun. Der Birtige, den wir sehen, ist das Zeichen dafiir,

dafl das Subjeke gleichsam im Riicken der Augen sitzt und die
Bilder allererst zu Wahrnehmungen synthetisiert (nimlich in der -
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Abb.4

Zirbeldriise, wie Descartes annahm). In diesem Sinn ist Vermeers

Allegorie der Malkunst eine kiinstlerische Reflexion davon, daff- -
auch der Maler es immer schon mit pictwrae zu tun hat, noch. ~

bevor er malt. Malen ist immer ein distanter, verspiteter, reflexi- :
ver, von Wissen und Interpretation geleiteter, synthetischer Akt -
In diesem Sinn sitzt der Maler sich immer selbst im Riicken, so o
wie der Birtige Descartes’ im Riicken des Auges ein doppeltes -

Sehen symbolisiert. Das ist das Prinzip der Camera obscura, aber i
auch des Bildaufbaus mit den Rickenfiguren be_i Vermeer u_n_d U

Friedrich {Abb. 3).

Die Frage des physiologischen Sehvorgangs in Differenz zur
aisthetischen Reprisentation beschaftigt Wissenschaftler und
Kiinstler seit dem 17. Jahrhundert bis heute. In das Auge emnes
anderen hineinzuschliipfen, ist dabei ein ebenso vergebliches -

Bemiihen, wie es gleichwoh! experimentell immer neu versucht * +

wurde. Das gilt schon fiir den unweit von Vermeer wohnenden,
besten Mikroskopiker der Frithneuzeit, Antoni van Leeuwen-
hock. Er versuchte, durch das Auge frisch anatomisierter Klein-
lebewesen hindurchzusehen, um das von der menschlichen Wahs- -
nehmungswelt ginzlich verschiedene Sehfeld eines Flohs oder '
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Abb. 5

einer Fliege zu verstehen. Berithme ist, im Jahrhundert Fried-
richs, das auch ein Héhepunkt physiologischer Optik war, das
monokulare Bild, das Ernst Mach 1886 schuf.’® (Abb. 4). Auch in
dieser, keineswegs realistischen Zeichnung wird der Anschein
erweckt, wir wiirden aus dem Auge einer Person, die wir nicht

selbst sind, heraus sehen, also das Sehen sehen. Behufs dieser vir--

tuellen Suggestion mufl man gleichsam durch den Riicken hin-
durch ins Innere eines anderen hinein, um mit dessen Netz—
hautbild zu fusionieren: dies genau ist es, was die Riickenfigur
Friedrichs verweigert und doch, als Phantasma, disponiert.

Derlei metadsthetische Experimente, die im Dienst der Fragé

stehen, was ein Bild und was ein Gemilde sei, begmnen bei Jan -

van Eyck (um r390-1441) (Abb. ).

Der Konkavspiegel an der Riickwand des Hochzeitszimmers,

mit Szenen aus Leben und Passion Christi besetzt, invertiert die
Blickachse: Wir sehen nicht nur das frontale Paar »von hintens,
sondern zudem den Maler, der seine Doppelrolle als pictor und
Angenzenge des Rechtsvorgangs noch dadurch unterstreicht, dafd
er oberhalb des Spiegels, abweichend zu {iblichen Maler-Signa-

turen (>me fecit ...<), sich n kalligraphischem Kanzlei-Stil inskri-

6o

Abb. 6

biert: »Johannes de eyck fuit hic 1434« Der Maler authenufi-
ziert nicht nur das Bild durch seine Signatur, sondern er bezeugt -
als Augenzeuge die Rechrskraft der Situation. Der doppelte An-
blick, durch den wir optisch zugleich vor und hinter der Szene "
sind, Vorder- und Rickansicht haben, ist eine ungeheure Inven-
tion in der Geschichte der Malerei. Durch sie wird die Ebene der -~
Darstellung (der descriptio, der Nachahmung) systematisch, d.h
auf allen Ebenen der gegenstindlichen Reprisentation reﬂexw -
gebrochen. Das heifln: Gemilde zeigen niemals nur etwas, son— '
dern sie zeigen sich selbst: das Bild als Bild. | e
Wie wenig dies schon bel Jan van Eyck zufaihg ist, zeigt fol—_-'
gendes Beispiel (Abb. 6.5
Der dreibogige Durchblick (ein Wort fiir perspectzw) ist -
zugleich ein Fensterblick (-Fenster« ist seit Alberti ein Terminus
fiir Malerei schlechthin). Er 6ffnet nicht nur einen reich geglie-
derten Hintergrund, sondern zugleich den Anblick zweier Per--

sonen an der Zinne, worauf es hier ankommen soll. Sie bilden- .~

eine Konfiguration, die als Sehen des Sehens bezeichner werden' -
kann. Die rechte Person beobachtet die Riickenfignr beim Be- = -
obachten. Nicht nur der dreibogige Durchblick, sondern auch .
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die Zinnenausschnitte geben picturae frei. Diese gestaffelten

Durchblicke disponieren die Frage, was eigentlich diesseits der
Szene von Kanzler Rolin und Maria vorauszusetzen ist: im Un-

sichtbaren vor dem Gemilde. Gewifl ist hier der Blickpunkt des
Malers vorauszuserzen. Thm korrespondiert in Verlingerung der

mittlerer Bodenmarmor-Achse, der Riickenfigur, dem Schatten
des Wehrturms, dem Wehrturm, dem Fluf} schlieflich im ge-
birgigen Ferngrund der Fluchtpunkt. Der Bildaufbau wird durch

dieses doppelt imaginire Jenseits vollkommen bestimmt. Das

. Gemilde insgesamt ist ein Durchblick, eine malerische Ausein-

andersetzung mit dem Sehen, mit der raumlichen Konstruktion

und mit der Tatsache, dafl wir als Betrachter stets im Riicken des
Malers sind, so, wie an der Zinne die Riickenfigur von uns riick-
lings und von seinem Begleiter seitwirts beim Sehen beobachtet

wird. Bilder, so ist zu folgern, sind niemals Beobachtung erster, -

sondern immer zweiter und dritter Ordnung, Sie sind, indem sie

ihr eigenes Zustandekommen reflektieren, immer auch eine Aus- -
cinandersetzung mit dem Voroang des Sehens der Wahrneh—---'

mung, der Bildgenesis.

Hans Memling (ca. 1435-1494) bietet, vor dem Hintergrund -

der Erfindungen van Eycks, eine aufschiuﬁrelche Komposition. 16

(Abb. 7 und 8).

- Das zweigeteilte Bild prasenuiert den 2 3]ahngen Stifter Maar—'

ten van Nieuwenhoove (1455-1500) in Dreiviertelansicht sowie

Abb.7 © . .. Abb.g
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Maria mit Kind. Links oberhalb der Schulter Mariens zeigt der

Konvexspiegel eine andere, invertierte Raumsituation: den Stfter ~

und Maria ia einemr Raumkontinuum, und zwar so, dafl Nieu-"
wenhoove Maria genau von der Seite anschaut. Wean man als
Betrachter einen Standort weit links vom Diptychon einnimmt, .
macht man eine erstaunliche Erfahrung: die schrige Fensterfront -

* im rechten Fliigel bildet mit der Riickwand des Marienteils einen -

90-Grad-Winkel und stellt damit die Raumsituation des Spiegels '

dar. Nieuwenhoove schaut zwar aus dem rechten Bild heraus in” -

eine unbestimmte Ferne ~ doch er sieht zugleich Maria mit dem
Kind. Die raffinierte Raumdarstellung ermoglicht das Zugleich- -

sein zweier Blicke: das unbestimmte Sehen in eine Ferne und die -

Vision der Maria, die aus dieser Ferne herkommt und doch den.

. Nahraum des Zimmers erfiillt. Wie im Rolin-Gemalde van Eycks
. s0 ist auch hier die Madonna mit Kind eine Epiphanie, die sich- .

dem Auge des Stifters darstellt: doch wir sehen beides, den Stifter
und sein >inneres< Bild, wir sehen also auch hier das Sehen. Die
Briistung, auf der Jesus sitzt und auf der die Bibel von Nieuwen-

hoove plaziert ist, wird von der Mittelachse des Diptychons : -

durchbrochen und ist doch ein Kontinuum, nimlich die Briistung - -
vor zwei Fenstern, wie der Konvexspiegel erkennen 1afit. Wir, als
Betrachter, stehen also vor zwei Fenstern, die zwei Bilder sind..

Die beiden auf unterschiedlichen ontologischen Ebenen liegen-

den Ereignisse werden in ein Raumkontinuum gesetzt und doch -
wieder getrennt: die kontemplative Andacht Nieuwenhooves -
und die Vision Marias. Zugleich schauen wir durch die hinteren

und seitlichen Fenster des Raums, in den wir durch die Bild- - -
fenster hineinschauen, wieder hinaus auf die Welt. Prizise Optik . -

und visionire Schau, rationale Konstruktion des Profanraums
und mystische Verriickung in einen Sakralraum, realistische Treue
und spirituelle Andachr bilden eine Zweieinheit, deren Arkanum
sich erst durch den im Splegel of‘fenbarten Blick vom Rucken her -

_erschliefit.

In seinen m1krographlschen, Motive der Fauna wie Flora pré-
sentierenden Illustrationen zum Schriftmuster-Buch von Georg
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Abbg Abb. 10

Bocsay nutzt Joris Hoefnagel (1542—16013) des. ofteren den’

Riicken, hier die Riickseite eines Blattes, um den trompe-I’ceil-

Effekt hyperrealistischer Darstellung bis zum Schwindel zu trei-
ben (Abb. 9 und 10}, doch dadurch den Bildcharakter der Bilder”

allererst reflektierbar zu machen.” Das Gesichr der Dinge hat
‘stets eine Riickseite, die hier als Schatten durchscheint, wihrend

der trompe-l’ceil des scheinbar durch einen Papierschlitz hin-
durchgesteckeen Stengels die Realitit der Pflanze suggeriert, als
hitren wir es mit einem Sammelalbum botanischer Priparate zu

tun. Simulatio und Dissimulatio werden in Szene gesetzt, um ein

Spiel um den Status des Wahrnehmungshbildes auszuldsen, das

kognitive Dissonanzen weckt. Auch hier dienen die rekurrenten

Schleifen einem Bildbewufitsein, fur das Vorder— und Rucken—_

figur selbstthematisch werden. _ :
Natiirlich hat man dies lingst auch an dem Meisterwerk von

-im Zentrum der Blickachsen der Perso-
nage des Bildes, besonders aber des Malers

zukehrt. Der Bildbetrachter nimmz, ima-

Abb.1r. . zugleich durch den Spiegel entzogen wird,

Velazquez (1599-1660) bemerkt (Abb. 1)~
Der Spiegel im Hintergrund gibt sche-.
menhaft das Kénigspaar zu erkennen, das

steht, dessen Leinwand uns die Riickseite

gindr, den kdniglichen Blick ein, der ihm

wihrend sich das Bild des Malers, der das K&nigspaar portritiert,

ebenso entzieht, wie es sich, in Inversion der Blickachse, als Blick -

des Souverins auf die Szenerie prisentiert, die wir sehen. Dieser -
vertrackten Inversstruktur der Wahrnehmung entspricht dieun~ =~
gewisse Haltung des Hofmanns auf der Treppe, der eine neuer~ - -

liche Reflexion auf die Bildgrenze d darstellt verlaﬁt oder betntt er
gerade den Bildraum? ' : :
Indem . Corpelis Norbertus Gijs-
brechts (ca. 1630—ca. 1675) im folgen-
den Beispiel (Abb. 12) eine Gemilde-
Riickseite (1670) in grofiter Plasnzitir
darstellt, malt er ein Bild, das sich
selbst Objekt ist und sich dadurch
schemba_r dem Darsteliungsgebot ent— Co Abb, 13
zieht.”? : ' ' '

Zugleich erft,iit er d1e Paradox1e aller Darsteilung daﬁ sie

- sowohl deiktisch wie selbstreferentiell ist. Diese Paradoxie kann -
man als Triumph der Kunst verstehen; doch zugleich schreibt sie ~
sich als systematische Irritation in die sinnliche Wahrnehmung

ein. Indem wir etwas sehen, sehen wir, was durch Arrangements -~ -
der Kunst allererst hervorgebracht ist. Die malerische Eroberung.
des Visuellen bleibt von dieser Ambivalenz des Wahrnehmungs— S

erexgmsses von allem Anfang an gezeichnet.

 Abb.xy o Abbixg
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Samuel van Hoogstraten (1626——1 678; Abb. 13) ist einer der
Hollinder, der mit Instindigkeit die Welt der Dinge portra-

tiert, besonders aber, wie Fatma Yalgin ze1gt »menschenleere

Riume«??
Diese aber werden zu 1nd1rekten Portrits ihrer Bewohner
Ansichten von hinten, ohne Gesicht. Im Flur stehen zwei Schuhe,

vor einem gedffneten, vornehmen Raum, dessen Tlr mit einem

Schliisselbund versehen ist, als sei er soeben aufgeschlossen und -
betreten worden. Der Blick fillt auf diese Szene von einem nied-

riger rangigen Raum, vermutlich von einer Kiiche aus, wie
Hebelverschluff, Besen und Handtuch andeuten. Es kénnte der
neugicrige Blick der Magd sein, die der Herrin hinterhergeblickt

hat, als diese die Schuhe abstreifend, die Tiir aufschlieflend sich-
ins Herrschaftszimmer zuriickzog, in eine uneinsehbare, intime
Situation. Dies ist ein stereotypes Motiv, der niederldndischen

Malerei dieser Zeit. Hier hilft das Gemilde an der Wand werter,

eine seitenverkehree Kopie von Gerard Terborchs (Abb. 14) brief-

lesender Dame (1626-1678) vor einem Bett, das den erotischen
Inhale des Briefs andeutet. Hier ist der Riickenanblick einer Figur

die Abweisung des voyeuristischen Blicks, der in die Intimitit

der Brief-Lektiire einzudringen begehrt. Dadurch aber wird das
gesamte Gemilde Hoogstratens zur Riickenansicht. Es 1st eine
malerische Auseinandersetzung mit der Dialekeak neugierigen

Voyeurismus, wie er nicht nur Migden sondern auch uns als Be-
trachter eignet, und mit solchen schiitzenden Gesten, die die.
Intimitit von Personen ebenso anzeigt wie unsichtbar machr. So

stumm beredt das Gemilde Hoogstratens ist, so instindig wahrt

es das Geheimnis der Person, die unsichtbar anwesend ist. Der -

Riicken, so lernen wir aus diesemi Typ von Genre-Maleres, ist

immer auch ein Emblem der Unsichtbarkeit des Intimen, des

. Entzugs der subjektiven Personalitat.
Der Anblick von Vorder- oder Riickseite spielt deswegen in

dem Genre eine besondere Rolle, das o ipso mit dem Problem'

des Intimen, mit Voyeurismus, mit der Gabe und dem Entzug
~ des Anblicks zu schaffen hat. im Akt

-

»Schoffhund< von allen Qualen und Liis-

. Intimigit,

Tizians Schone, vorderseitig dem Blick prisentiert, versucht
mit threm eigentiimlichen, nichts preisgebenden Blick unseren

Blick festzuhalten, der doch ausweicht, um #iber ihren Leib hin-

zuwandern' und insbesondere an der
Hand zu verharren, die den Schof ebenso
behiitet wie zirtlich beriihrt (Abb. 15).
Festgehalten ist ein erregender Augen-
biick, der nicht wahren wird: Denn schon S
sind die Dienerinnen mit der Auswahl der " Abh. 5

Kleidung beschiftigt, die den Anblick der

Nackten entziehen wird. Die Kniende vor der Kleidertruhe ble-' o
tet ihren Riicken dar, so unspezifisch weiblich, wie erotisch signi- =~ -~

fikant die Schone eben jetzt noch auf dem zerwiihlt scheinenden”
Betr sich prisentiert und doch schon ins ' B
Distante zuriickgezogen hat, wihrend der

ten menschlicher Erotik unberiihrt in ani-

malischem Schlaf verharrt (Abb. 16). %
Velazquez’ Venus dagegen zeigt einen - app,. 16

extrem erotisierten Riickenakt. Die nar- L -

zifftische Geschlossenheit sich selbst bespiegelnder Schonhei‘c in

die einzudringen nicht gelingt, wird ebenso angespielt wie gebro--
chen, indem im Spiegel das Gesicht der Schénen erscheint, die. -
den Betrachter gelassen anschaut. Dadurch wird das Gemalde zu

einem Hin und Her zwischen Zeigen und Nicht-Zeigen, von .
- Riicken und Gesichr, von Begehren und Entzug, Intimitit und
~ Ausgeschlossenheit, Voyeurismus und Exhibitionismus. Es ist |
" eine Etiide der Selbstreflexion iiber die Malerei '

und ihr Objekt. Der Maler sucht das Objekt
ganz in seinen Bann zu ziehen; und doch entgeht
es thm noch in den Momenten der auflersten

Mit Jean Auguste Domlmque Ingres {1780 bis
1867) erreichen . wir. das Zeitalter Friedrichs.

Ingres (Abb.. 17), dem. vielleicht die Inkunabel = Abb. .17._
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des Ruckenaktes oelmgt erinnert an die metareﬂexwen Momen-

te der Maierel durch den Vorhang.*!

. Es ist eine Metapher der Malerei seibst
die den Blick auf die Szene des Sehens frei-
gibt, im diskreten Spiel von intimem Zeigen
und wahrendem Entzug, Théodore Géricault
(Abb. 18) hingegen, der die Riickenansichten

Effekten des Streiflichts interessiert.

" demonstriert die Riickenansicht einer wohl
maskierten Frau als eine Geste, die den Be-

ostentative Entbléffung obszdn herausfordert.
hiitet.

Dem berithmten Giganten, in untersich-
der Erdhorizont als Sitz, eine von unheim-

lichem Nachtlicht angestrahlte Erscheinung;
die aus schwarzen Augenhdhlen den Himmel

Abb. 19

-vor dem Unheimlichen, das nicht mehr zu
entziffern ist.. ' '

Abb. 20 .
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der verzweifelt hoffenden Schiffbriichigen der
»Medusa« zeigt, ist vor allem an der Physio- i
logie des muskularen Aufbaus der Riicken-
partien im Zusammenspiel mit den plastischen i

Francisco de Goya schlieflich (ABb 19)'

trachter ebenso verhthnt wie sie ihn durch
Hier ist der Riicken von keinerlet Schén-

heitsdoktrin oder psychlscher Intimitdt be- -

tiger Halbschrige von hinten gegeben, dient

‘absucht wie nach arkanen Zeichen fiir das Los-- _
schlagen apokalyptischer Gewalt (Abb. 20).In
diesem Bild ist alles Riicken, gebannte Angst

4 Ruckenflguren und bildimmanente Reflexivi war
' bel C D. Fnedrmh

Kein groflerer. Gegensatz scheint denkbar zu den Riickenansich- |

ten Friedrichs, deren Aiphabet gleichwohl in den hlstorischen_'_

Beispielen vorgezeichnet ist.?

Fiir die Wahrnehmung, Titelgebung und Deutung d1eses Ge—- '  |

mildes von 1818 ist entscheidend, ob es sich um einen Sonnen-
untergang oder eine Morgensonne handelt (Abb. z1). Solange

- man dariiber kein sicheres Zeugnis hat, geschieht dies zumeist
intuitiv; die Lichtatmosphire scheint beide Deutungen zuzulas-

sen. So hat die Forschung iiberwiegend einen Sonnenaufgang.

angenommen und auf eine mystische Lichtkommunion erkannt; |

Sigrid Hinz sieht gar Plotinsche Lichtmetaphysik ins Bild ge- -
bracht. Bérsch-Supan/Jihnig, einen Sonnenuntergang voraus-

. setzend, lesen Zeichen von Todesbedrohung und christlicher
Transzendenz heraus.?* In geléster Haltung &ffnet sich die Frau )
- in Orantenhaltung dem Schein des ersten oder letzten Sonnen-

Abb.ar
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lichts, dessen Strahlen in ihrer Leibesmitte zu konvergieren schei-
. nen. Wihrend die zarte, doch staffagenhafte Frauensithouette,
die die Zentralachse bildet, sich in die Zone des Lichtes erhebr,

beginnt sich der Vordergrund schon mit den Schatten der Nacht- -
zu fiillen oder er ist noch mit dem Dunkel der Nacht verschatret.
Wie beim nur ein Jahr fritheren »Wanderer iber dem Nebelmeer«

falle das Lichtzentrum, durch streifige Strahlenbiindel angedeu-
tet, mit dem Leibraum als Sitz der Gefithle imaginir zusammen.

- Der oberste Gebirgskamm scheint den Frauenkérper zu teilen, in -

einen dem Erdigen zugehorenden und einen dem Himmel gedff-
neten Part. Anthropologischer Dualismus ins Bild gesetzt? Auch

hier ist im Riicken der Frau ein zweiter Betrachterstandpunke
vorauszusetzen, der die Szene kontemplativer Entgrenzung und’
romantischer Solicude reflexiv distanziert und als Schauplatz des.
Denkens objektiviert. Wie immer das Bild semantisch aufgeladen
wird, es bleibt jede Deutung Projektion; eine eindeutig christ-
liche Semantik wire Spekulation. Des religidsen Bildsinns kann

man im einzelnen so wenig habhaft werden wie des uns abge-

wandten Gesichrs. Ist es ein Augenblick mystischer Epiphanie?
Die demiitige Vorahnung metaphysischer Nacht der Moderne?:

~ Die erloste Begriflung des lichten Tages nach schwerer Nachr,

Aufgang freudiger Gefithle also? Oder der Dank fiir den erfill- -
tenr Tag hinter uns? Gebet an ein Gottliches, das nur noch in
Szenen der Natur stumm zu uns spricht? Fingedenken der Ein~ _
samkeit, die von niemandem geteilt werden kann? Gloriole eines:

metaphysischen Lichrs, das als Erleuchtung ins Innere der Seele
introvertiert wird? Abschied von einer Jugend, die nun in die
Zeichen des Alters und der Nacht treten wird? Bedenken eines
- Lebenswegs, der, so jung die Frau zu sein scheint, endet wie der

Weg vor thren Fiiflen, Ende eines Lebens, das im Riicken liegt,

- vor sich nur noch der Abglanz des Himmels? All das mag zu-
treffen oder auch nicht. Im Riicken dieser Frau zu stehen, heiflt

auch, mit jener Melancholie des Denkens vertraut zu werden, die, -~

so erleuchtet sie sein mag, keine Antworten mehr findet und es

bei der stummen Sprache von Formen und Stimmung genug sein -

7o

* blick auf einen blassen Himmel frei, wihrend

lassen mufl. Dieser Riicken gehort zur Nachtseite; und so kann
man sich von diesem Bild nicht anders als in unbestimmter Trauer' -

abwenden. Mit dieser Deutung ist eine Entscheidung getroffen: -
fiir den Sonnenuntergang. Sie pafit in den melancholischen Kon-- -
text des Werkes besser als eine himmelsselige Morgen-Hoffnung,

die, nur vom Einzelbild her, auch herausgelesen werden kann.” -

Fir die endgiltige Deutung fehlen das Gesicht und sein physio- :

gnomischer Ausdruck. Es ist die Riickenfigur, die fiir den Be-

trachter eine freiere Optionalitit von semantischen Zuschreibun-- -

gen offenhilt. Riickenfiguren laden zwar zur Identifikation ein,
aber die Identitit, die dabei hergesteik wird, wird auch abgewxe— _
sen und damit reflexiv. ' : -
Wie viel harmloser wirke die stark geo-
metrisierte Szene der Frau in der Nische von
Friedrichs Atelierfenster von 1822 (Abb. 22).
Der obere Fensterrahmen, von diinnen kreuz-
formigen Sprossen unterteilt, gibt den Aus-

seine Frau Caroline den unteren Ladenfliigel
gedffnet har, um hinauszublicken: ein Schiff |
fahrt just vorbei, wihrend Laubbiume (ver-. - Abb- 22
mutlich Pappeln) am anderen Ufer den Fluff -~

siumen. Interieur und Auffenraum korrespondieren dem Rucken; S
anblick und dem unsichtbaren Gesicht der Frau, die, so mag man .

denken, aus den Grenzen ihres hiuslichen Kreises hinaus den

Blick mit Sehnsucht richtet auf Schiff und Flufi, die ins Weite der, L

Welt streben. Deutlich spielt Friedrich hier mir dem alten Motiv

des Fensters der Malerei, das nun zu einem romantischen Symbol -~

der Scheidung von Innen- und Auflenwelt geworden ist.?%

Gemilde sind Fenster zu einer Welt, die erst durch die Malereﬁ_' L

konstituiert wird {(Abb. 23 und 24). Sie sind das Symbol der dia-

phanen Medialitit, die der piktaralen Visualisierung ﬁberhaupt__:'_.. o
zugrunde liegt. Fenster sind, im Descartesschen und Keplerschen™ -~
Sinn, die Augen, die die Welt dem inneren Bewufitsein reprisen- .~ o

tieren, sowohl virtuell wie indexikalisch. Thr Aus- und Durch--



CAbb.23 .. Abb.2y

blick in die Auflenwelr ist immer auch ein Einblick in die Innen-

welt. Die doppelte Rabhmung — Bildrahmen, Fensterrahmen sowie

. die feine Spiegelung im linken offenen Fensterfliigel — erinnern, -

zusamnmen mit dem Malstock in der Ecke?® und den rechts an-
gedeuteten Abschnitten eines Spiegels und eines Bildes an der
- Wand, iberdeutlich daran, daff dieses Fensterbild mit der Re-
flexion dessen, was Bilder sind und was sie leisten, beschéfrigt ist.

Wofiir hingt der Schliissel an der Wand? Gibt es einen Schliissel *
tiir die Frage der Bilddsthetik? Und sind Fenster, die Bilder er- -

zeugen, und Bilder, die Fenster sind, etwa so sichere »Briicken«
zwischen Interieur und Exterieur, wie die im Hintergrund zart

angedeutete Dresdner Elbbriicke von der einen zur anderen Seite
fithre? Und was bedeutet es, da auf diesem, wie auf dem Zwil- .

lingsbild eine Fensterhilfte geschlossen, die andere geoffnet st
(letztere mit leichten Spieleffekeen, die eine Kreuzform ergeben)?
" Warum hingt neben diesem Fenster als dem Symbol fiir Tren-
nung und Durchlissigkeit zugleich eine Schere, das Instrument
der Trennung und des Ausschnitts? Ist ein Fenster nicht auch ein
Ausschnit? Tm abgeschnittenen Spiegel Jinks ist ein wiederum

abgeschnittenes Selbstportrit Friedrichs, ein sog. Augenportrit,-

zu erkennen, das die metapikturale Symbolik der Sepien selbst--
reflexiv verzieft.” Und sind die Riickenfiguren Friedrichs nicht
zumeist wie ausgeschnitten? Funktionieren die Riickenfiguren, - -

die es zur Zeit der beiden Fenster-Bilder noch kaum gibt (erst - - s

18c7 werden Riickenfiguren fiir das: Friedrichsche Werk kon-- -

stitutiv), nicht wie bildgebende Fenster? Sie sind, so schwarz sie -~

sein mégen, diaphane Medien des Sichtbaren und zugleich ver-
stellen sie jede Unmittelbarkeit; sie trennen das Sehen und das
Gesehene; und sie erzeugen, wie hier die Fenster, einen prin—'
zipiellen Abstand zum Wahrgenommenen, dessen Medium sie
gleichwohl sind, So kann man die These wagen, dafl die spidteren -
Riickenfiguren in einem bildtheoretischen Sinn das sind, was auf -
diesen beiden Sepien die Fenster (Diaphanie}, der Stock (Deixis), - '
der Spiegel (Refléxion), die Schere (die Trennung) und. der'
Schliissel (das Arkanum der Bilder, die Oft-
nung und Schliefung zuorlezch sind) dar-
stellen.

Dagegen ist die berithmte Tischbein-Zeich-
nung, die Goethes Riickenansicht bietet und
seinen Blick aufs rémische Strafienleben ent-
zieht, vergleichsweise einfach (Abb. 25). Goe-
thes Sehen zu sehen, der in Italien eine neue
Blickisthetik erlernte, ist vielleicht die beste
isthetische Einstellung, die man seinen Ita-
lien-Texten gegeniiber einnchmen kann: keineswegs ciner Un- '
mittelbarkeit huldigend, sind sie noch dort, wo sie der Urpflanze
ansichtig zu werden vermeinen, von vermittelter Unmittelbarkeir .

- Abb.zs

strukturiert, von jenem Wahrnehmen, das, wie Goethe meinte, "
immer schon Theorie ist?®, man kann erginzen: immer schon - .
Medium. Im Reich der Bilder sind wir keine fensterlosen Mo~ -

naden, wenn jedes Gemilde, jede Wahranehmung ein Fenster ist.
Carus wihlt in seiner »Kahnfahrt auf der Elbe« (1827) einen
fensterartigen Ausblick aus der Kajite eines Elb-Kahns bei Dres-

den (Abb. 26). Dadurch wird eine mehrfache Brechung erzeugt:. -
durch die beiden Riickenfiguren (der Ruderer und die Ausschau
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- und Seitenwinde der Kajiite und schliefi-

3 . des Passagiers in die Rolle des Pictors ge-
treten ist, und doch abwesend anwesend

ner Distanz. Im Verhiltnis dazu ist der Fensterblick auf Schlof

Pillnitz bei Dresden im Gemilde von Johan Christian Clausen - -
Dahl (1823) trotz der Spiegelungsetfekte der gedffneren Fenster- .
-~ fliigel ebenso konventionell und erreiche mcht wie Fr1edr1ch eine

metamalerische Dimension. 2%

" Man kann resiimieremn: Fensterblicke wie Ruckenfzguren fonk: .
.. tionieren als Metaphern des Bildes selbst. Sie haben stets eine
vermittelnde Funktion, die den Sehvorgang bzw: den Starus des -
* Bildes .als Bild markieren und eine Beobachtung der Beobach- -
tung konstituieren. Riicken und Fenster sind Aquivalente. Sie

. bilden Grenzen, die den sichtbaren Auflenraum und das unsicht-

bare Seeleninterieur sowoh) trennen wie vermiteeln. Dieses In-
terieur disponiert die Sphire, in der sich dsthetische Erfahrung

- allererst bilder und in der emotionale Prozesse sich innewerden.
Extrovertierende und introvertierende Richtungen der Aufmerk-

samkeit wechseln einander ab. Man kann niemals beides zugleich
~1n gleicher Intensitdc wahrnehmen: Riicken und Fenster sehen

und zugleich die Objektwelt, die sich fiir die Ruckenf;gur dar- -

- stellt oder die durchs Fenster sichtbar wird. Dieser Rhythmus
- von riickwirtigem Anblick, der auf sich selbst verweist, und an-

- geschauter Objekrwelt erzeugt das, was man psychoanalytisch

>schwebende Aufmerksamkeit< nennen kann, eine Balance, in der

- die Objekte von Wahrnehmung ebenso realisiert werden wie die -

Selbstgegebenheit des Wahrnehmenden in der- Wahrnehmung.
Man darf diese doppelte Prisenz von Innenwelt und AuBenwelt,
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 haltende. Frau), durch die Dachschrigen | o

ich durch den rechts aof der Bank liegen- -~
den Herrenhut. Dieser ist die Synekdoché
des Dritten, des Malers, der aus der Rolle

B ist, im Hut prisent, der sein Index, wie
' Abb. 26' o das Gemilde seine Darstellung ist. So ent- -
~ - steht das. Gemilde in mehrfach gebroche-

- geschirmten, kargen Studio sehen wir den-

~ Die Malutensilien wie der Malstock, der die
 Malhand ruhig stellen soll, verweisen iiber-  Abb. 27- S R,
_deutlich auf die Genesis des Bildes. Ein Ge- - o .
 milde, so wird hier verdeutlichr, ist keineswegs der Index eines - '
| unmittelbar Gesehenen; es trigt ebenso die Spur des Imagina- "

von Verweilen an den Objekten und Selbstreflexion verstehen

" als eine bildaerische Darstellung der Topik des Ich-Gefiiges, des_:' o '_ E
unsichtbaren Prozessierens der Psyche in ihren verschiedenen -~ 7.

Vermégen, ja sogar des Unbewufiten. Denn Fensterkreuze und -
Riicken markieren immer auch den strukturellen Entzug dessen, -
was gegenstindlich werden und folglich ins Bewufltsein treten © -

. kann. Die Gemailde konstituieren mithin eine Ordnung, die zwi-
schen dem Dreieck des Realen, des Imaginiren und des Symbo_—f R
lischen eine instabile Balance schafft. ' _
Kerstings Gemilde »Caspar David Friedrich in seinem Ateher«f -

{1811; Abb. 27) bringt dies gut zum Aus-
druck.®®

In seinem stark gegen die Auﬁenwelt abu

Maler vor einem Bild, das eben dasjenige zum
Thema. hat, was »auflen: ist, die Landschaft.

tiven wie des Konstruktiv-Technischen, die gleichwohl apophan-

" tisch, nimlich bildgebend, funktionieren. Metapikrural wird dies

hier durch das Fenster verdeutlicht, das kaum Auflenwelt zu.

. sehen gibt, wohl aber das Licht einlifle, das im Innenraum allesin -~ -
Erscheinung treten Jiflt. Die materiellen »Umstinde« des Malens o
verweisen auf seine mediale Struktur, seine darstellende Krafe fiir L _

- das, was prinzipiell ungesehen, weil imaginir bleibt. Diese zwi- .~ © .
schen Aufien und Innen, zwischen dem Realen, Konstruktiven - ..

und Imaginiren changierende Medialitit ist es, die von den Fens-.
tern und Riickenfiguren markiert wird. Bei Friedrich geht es nie
um Immersion_s__—ﬂsthetik, nicht um das, was man heute vanishing

" interface nennt, sondern im Gegenteil gerade um die reflexive” -
: Vergegenwarngung dessen was Immersmnseffekte allererst er- L
‘ zeugt ' L



" Das Riickenbild »Frau vor dem Spiegel« (1811) von Friedrichs

Freund Kersting variiert diese Mehrfachschichtung.? So werden

. die klassischen pictura-Metaphern — Fenster, Vorhang, Spiegel —
ebenso in Szene gesetzt wie das Auflen-Innen-Verhiltnis. Die
~ Intimitit des Interieurs, die der narzifitischen Kommunikation -

der sich vor dem Spiegel zurechtmachenden Frau entspricht, hat
- den Voyeur bereits im Riicken: uns selbst als Betrachter.

Diesen Genrecharakter 138t Friedrich zumeist hinter sich. War -
_es bei der »Frau in der Morgensonne« entscheidend, ob es sich :
um eine Sonnenaufgangs- oder Untergangsszene handelt, so ist .
es bei den Meeres-Bildern grundlegend, ob die Ruckenfiguren S

zum Hafen hin oder meerwirts ausgerichtet sind.
Im Petersburger Gemilde »Auf dem Segler« (vor 1820} kéhrt
- das . Boot, vor. abendhchem Himmel, von offener See zuriick.

oder Stralsunder Stadisilhoueste schemenhaft

uber den Horizont. Dorthin streben die Blicke

glicklichen Heimkunft (man muf das Bild
weder biographisch noch religids allegorisie-

CAbbag ren). Die Riickenfiguren ziehen uns gleichsam

_in ihre sehnstichtigen Blicke hinein, so, wie -
ithre Korper selbst wie hineingelegt in den Blick erscheinen. Die -
gebauschren Segel sind Zeichen des sicheren Landfalls. Das knapp

. tber den Horizont ragende Boor scheint sich in die Bewegung -

. landwirts hineinzuheben. Die halb transparenten Segel erinnern
an die Gemilde-Metapher des Vorhangs. Die Rickenfiguren
- bezeichnen nicht nur das Sehen selbst, sondern verweisen auf den.

- Betrachterstandpunke hinter thnen, im Heckteil des Schiffes. Seile -

und Segel, offene Kajutentiir (die nicht gleich Grabkammer-
Assoziationen. wecken mufl) und. Schiffskérper bilden einen

Innenraum. Er wird iiber die Riickenfiguren dorthin ausgerich-
tet, wohin die Bewegung des Schiffs nicht nur, sondern der Wiin- - - .. !
sche zielen (es ist gewif} keine Jenseitsvision).”” Immer ist das =
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. ten wir nichts als eine Abendstudm des

- ten im (Euvre Friedrichs. Die beiden

(Abb. 28) Schorn hebt sich die Greifswalder :

des handhaltenden Paares, das auf die Bug- = - :
planken gelagert ist. Es ist das Thema der .

Méer auch das unsichere Element, auf dem das Leben, alten Meer- -

fahrts-Allegorien gemi, scheitern kann.* Daher die Mythologie - S

des Hafens und der Riickkehr zu ihm, die indes auch Riickkehr-
in den Hafen des Todes sein kann. So fusionieren auch hier das
Reale (des Sujets), das Imaguinire der Blicke, der Sehnsiichte und -
Wiinsche. schlieflich mit dem Symbolischen versteckter Be-
deutungen, verrmttelt Gber die b11dreflex1ven stposmonen des S
Rickenpaares. ' ' '
Hier wie bei anderen Gemalden mag man sich fragen, was sie .
wiren ohne die Riickenfiguren. Im Gemailde »Zwei Minner am,
Meer bei Mondaufgang« (um 1817) hit- ' '

Meeres (Abb. 29}.%*
Es gibt zu. diesem Bild viele Varian-

Riickenstaffagen — die eine exakt auf der : _
Mittelachse —, ragen mit dem Oberkér- o A;g)_ 29' j T

per iiber den verwischenden Horizont .

auf. Die altdeutsch gewandeten Figuren bringen in die Szene die -
Natur-Mimesis sein konnte, einen kiinstlichen _Zug Natur bel
Priedrich ist immer konstruktiv, ist immer reflexiv gebrochene
Natur, und die Reflexivitit der Ménner wird hier, durch den

Betrachterstandpunkt, zur Reflexion der Reflexion. Nicht zufillig: ._ g o

ist diese Szene auf einen liminalen Saum plaziert, vielleichr in'.

jenem Grenzraum, der voriibergehend von der Ebbe des Meeres - -

freigegeben ist. Das Liminale ist tberhaupt herrschend: zwischen
Land und Meer, zwischen Licht und Dunkel, zwischen Unend~
lichem und Endlichem sind die Minner situiert als Figuren der

Reflexion der Grenze selbst. Der fahle, gebrochene Widerschein = Sl
des Mondes kimpft mit den Disternissen der Wolkenmassen - - .

oben und mit den dunklen Felskérpern unten, funkelt indes in

leichten Lichtpunkten auf dem ins Endlose gebreiteten dunklen L
Meer. Unregelmifig &ffnen sich Wolkenfenster. »Natur als K_ir{ o
che« erkennen zu wollen, ist indes willkiirlich.*> Wohl aber kann "
- man die hyperbelartige Licht- und Raumkonstruktion erkennen,



die viele Friedrichschen Gemilde charakterisiert. Die Hyperbel
zeichnet die ad infinitum mdgliche Approximation an das Un-

endliche und zugleich dessen Entzug, den ebenso erstrebten wie . -

ausgeschlossenen Ineinsfall von Immanenz und Transzendenz.

Dies machs fiir Werner Busch die >mathematischec Religiositd . - -
der Bildkompositionen Friedrichs aus. In bezeichnendem Ge-.
gensatz zu dieser ungeheuren und erhabenen Bewegung sind die
beiden Minner, die auf zwei Felsen Stand gefunden haben, wie -
erstarrt zu theatraler Statuarik: ein schattenhafter tablean vivant.’
Fels wie Menschen fehlt die rundplastische Form. Auch die Min- S
- ner sind flach-schattenhafte Marki_erungén, verloren im Raum;_.
durch.nichts als durch das dinne, matt glihende Gegenlicht:
des Mondes herausgehoben. Und doch ist die gesamte, unend-
liche Natur nur der Reflexionsgegenstand des Menschen; der -
seine fragile Position als endlich-unendliches Grenzwesen in -

einer Natur bedenken mag, die in bedeumngslosen Rhythmen
. prozessiert. -

Viel behiiteter sind die belden Riickenfiguren, die bei Johan -

Churistian Dahls Gemilde von 1820 auf den Golf von Neapel
herausschauen.’ (Abb. 30).
Von.  erhShtem. Standpunkt,

Abb. 30

tisierenden Touristen in den Blick gefaflt: so wird die »unend-
liche Landschaft« der romantischen Epochen konstituiert.””

Dagegen handelt es sich bei Friedrich viel eher um den Zwiespalt
des Erhabenen, das eine Grenzsituation markiert, in der der -

Stand des Menschen gerade dann sinnfallig wird; ‘wenn er ins
. Ungesicherte hinausgestellt, also exzentrisch wird.

- Die beiden altdeutsch gekleideten Schwestern auf dem Peters-
burger Gemilde (vor 1820), durch Handgesten gemeinschaftlich.
verbunden, sind ebenfalls durch eine Briistung vom . Sehfeld
getrennt, das wesentlich durch ragende Aufwirtsstrebungen
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. Schiffsmasten (Abb. 31). Ein eigentiimlich

wohl abgegrenzt durch die Bri-
stung, auf der Kissen liegeﬁ, wird"
Natur aus sicherem - zivilisato-
rischem Abstand von zwei roman-

bestimmt ist, seien dies Kirchtiirme oder

unwirkliches, Raumtiefe verzehrendes Licht,
dessen Zentrum oberhalb der Bildgrenze liegt,
weckt eine zwischen Sakralirit und Unheim--
lichkeit changierende Atmosphire, die — trotz
Kreuzsymbolik ~ weder himmiischen Trost
verheifit noch irdische Kompaktheit stabi-- A=
lisiert. Vielmehr erscheint alles Materxelle . Abb. 31'- .
selbst filigran und zerbrechlich, von schatten- ' : ' :
hafter Diinne. Man kann nicht sagen, daff das Licht von oben -
segnend auf den Dingen liegt, sondern fast im Gegenteil: es poin-
tiert, trotz des Ragenden, ihre zerbrechliche Struktur. Zwar sind
die Schwestern durch die Briistung behiitet; wie sie auch, anders
als die isolierten Mianner der Mondszene am Meer, gestisch ver{ _
bunden sind. Thr Riickenanblick aber konstitulert eine Zweite,
unsichtbare Briistung, die uniiberwindlich bleibt und das Bild -
zu einer Figur der Einsamkeit machg, fiir die sich die visuellen -
Zeichen. nicht zu einer metaphysmchen oder rehgiosen Sinn- .
geschlossenheit fiigen.*® : S
~ Von dhnlicher Abweisung ist auch das Gemilde »Oster- e

morgen« (1828 oder spiter).”® Entgegen seinem Titel, der Trauer

wie Erlosung zugleich ankiindige, sind die Frauengruppen, viel- -
leicht auf dem Weg zur Frithmette, in eine Kargheit hinein- -

gestellt, in der sie geradezu erstarst zu sein scheinen. Zwar tragt’ = .

der Weg regelmiflige Markierungen, doch zeigt sich kein Ziel
Noch hat kein Frithling die Baume zu neuem Leben erweckt. So
sind auch die Frauen noch nicht vom Licht der Erldsung beriihrt
worden, das — auf der Zentralachse stehend — als Zeichen des
Lebens bereits hoch am Himmel steht, dennoch aber die Erde_.--’
yorerst nur in ein fahles Todeslicht zu tauchen vermag. '

Auf dem Gemilde »Neubrandenburg« (um 1816/ 17} smd dle S

Riickenfiguren kaum auszumachen.*® Der Abendhimmel zeigt
sich in apokalyptischer Dramatik. Das Stidtchen Neubranden-
burg, um die Kirche zentriert, welche wie ein Finger nach oben



~ zeigt, mag von den Wanderern noch erreicht werden: hier aber.
. sind sie nahezu mit der Erde verschmolzen, von der ununter-

scheidbar zu werden ihr Schicksal ist. Das Thema der Heimat ist
in dreifacher Form prisent: als dunkle und schwere Erde, als

zivilisatorischer Hort, als bewegrer Hlmmel dessen Zeichen zu

lesen unmoglich ist

In deutlicherer Allegorik dagegen wird das kiinstlich arran-
_ glerte erst 1904/05 als »Die Lebensstufen« (1834/35) betitelte:
Gemilde gestaltet, worin die Anzahl .

der Schiffe und der Personen aufein-

finden wir den abendlichen Ufersaum,
-der der >Utkiek< in Wiek bei Greifswald

Abb 3". '

rationen, die in den Wechsel von Werden und Vergehen ein-
gespannt sind, zum Thema. Der altdeutsch mit Barett und
Radmanrel ausgestattete Greis — er ist dié einzige Riickenfigur (in
der man Friedrich selbst vermutete) — steht dem Tod am nich-
sten; so hat das ihm zugeordnete, zentrale, am hdchsten in den

Himmel aufragende Schiff, bereits einige Segel gerafft zum Zei--

chen, daff die Lebensreise dem Ende zugeht, wie Bérsch-Supan

argumentiert. Keiner der Figuren ragt iiber den Horizont hin- - -
aus, nur die Hite der Minner, die als einzige in der homo-
erectus-Haltung erscheinen. Kommunikative Gesten fiigen die
Generationen zu einer sozialen Gemeinschaft zusammen. Thr’
Standort vor dem unerdlichen Horizont. erschemt als kleme

Wolbung im Kommen und Gehen der (Ge-)Zeiten.
- den Mond betrachtend« (um 1828—3%)

zur romantischen Inkunabel geworden

8.0 .

ander bezogen wird (Abb. 32). Wieder

sein mag, als liminale Zone der Re-
fiexion. Sie hat das Verhiltnis der Gene- -

Das Gemilde »Mann und Frau, -
ist, wie das Dresdner Zwillingsbild*, -
(Abb.. 33). Doch auch hier besteht -

~ weder zur Natur noch zur Transzen-
Abb. 33 . -denz eine Unmirttelbarkeit. Die Narur.

hielte:

~er ihnen denkbar ferngeriickr (Abb. 34).

wird zur Guckkastenbithne. Mann und Frau, aitdeutsch gewan- | |

- det*, haben, in weglosem Gelinde, einen Standpunke gefunden, .

wo aus dem Diisteren eines sichtlich nicht zivilisierten Waldes
heraus sich der Blick auf eine mondbeschienene Landschaft 6ff-
net, die unserem untersichtigen Blick entzogen ist. Wieder sind- -

die betrachtenden Riickenfiguren in eine liminale Zone plaziere, - - -
dem Grenzraum der Selbstreflexion im Medium tberganglicher

Natur. Die Geste der Frau erinnert an die Schwestern auf dem -
Soller. Waldeinsamkeit, der romantische Topos schlechthin, isv
mit dem noch dlteren Topos der Melancholie und des Todes, der - -
in der Baumruine rechts prisent ist, verbunden, ohne dafl das -
silbrige Mondhcht 1rgendeme transzendwrencie Botschaft ent--

Gewohnhch ist der Betrachterstand—
punkt den Riickenfiguren nahe. Auf
dieser mondenen »Flachlandschaft am
Greifswalder Bodden« (um 1830-34) ist

Hier sind die Rijckenfiguren in jene
Winzigkeit versetzt, wie sie von vielen
Landschaftsbildern und Reiseskizzen des 18, Iahrhunderts be—'
kannt ist. Nichts deutet in dieser Fischerszene auf eine meta—
physisch-symbolische Vertiefung hin; auch nicht das Mondlicht,-
das gebrochen durch die Wolken seinen Weg zur Erde finder, das
Meer in subergrauen Schimmer versetzt und die zwischen Wasser
und Land umkimpfre Wattzone strukturiert, die die Fischer fiir *
ihre Zwecke zu nutzen verstehen. Wic immer auch — es liegt eine
stumme Melancholie iiber dem Bild, die mir dem isoiiertel_i
Betrachterstandpunkr, den ferngeriickten Sithouetten, zu denen -

AbB. 3..:; ..

-der Bildbetrachter keine Nahbeziehung aufnehmen kann, dem . _
fahlen Licht, dem tiefen Himmel und der nachtdunklen Erde =

zusammenhangt, -

Mehr als ein viertel Jahrhundert zuvor entdeckt Friedrich SR
. den malerischen Reiz der Ritckenfigur, die unseren Blick in die:

Landschaft aufnimmt, verlingert und reflektierr. Im Gemilde



alltagsnahe Szene eingelassen (Abb. 35).
Der Fischer richtet seinen Blick nach

gelagerte Blick des Bildbetrachters durch Gebiisch, Reusen,

" Strohhiitte und zentralachsige Figur gebrochen wird. Hinter dem:
 Ufer-Rif} geht der Blick unmittelbar ins flache Meer und 6ffnet
~ sich auffahrend ins Freie, in den aus Dunst und Wolken gebilde- -
ten Himmel, der enigen Blauschimmer und wenig Durchbhcke '

‘aufs Blau zeigt.*

Ahanlich funktioniert auch das Sepia-Biatt »Bauer bei Tages—_.

anbruch« (um 1805)*, das einen Friihmorgen im Mittelgebirge

zeigr, mit. cinem Landmann als Rilckenfigur, der von einem .

Ackerriicken iiber das in eine Senke geduckte Dorf ins Ferne

. schaut. Das ist der klassische Typus der randxgen Ruckenfigur mn’

Landschafts—Veduten .
Das Herbst-Blatt aus dem spﬁteren

(im Gegensatz zum Vogelpaar am Him-

Abb 36

paares).*® Dies ist gewif} allegorisch

_ gememt Wihrend der Soldat den Weg, vorbei an Siegesmonu- -
" menten, zur Stadt wihlt, die aus der Ferne mit vielversprechen~ . -
der Pracht wink:, so trennt sich die Frau vom Soldaten, um

- seitwirts den beschwerlichen Felspfad hinauf ins gewaltige und
einsame . Gebirge einzuschlagen. Das entspricht dem uralten

- Y-Modell des homo viator”, und gewif ist der Gebirgspfad das .~
christliche, der flache \Xfeg daoegen das irdische Modell der

Lebensfihrung. .
Die Funktion des Riickens kann auch erfiillt sein, wo mensch-

liche Riickenfiguren gar nicht erscheinen. Auf dem Gemilde

o

»Meeresstrand mit Fischer« {um 1807)
ist die Riickenfigur noch ganz in eine

: links. zu dem aus Meeresdunst sich .
Abb. 35 lésenden Boot, wohingegen der tief-

. landschaft bet Morgenbeleuchtung. Ein-
Lebensalter-Zyklus (1826) (Abb. 36) .
zeigt als Riickenfiguren ein Paar, dessen
gemeinsamer Weg sich gerade trennt

mel direkt oberhalb- des Menschen- .

»Hiigel mic Bruchacker bel Dresden« (1824/25)* ist es de_:r.

Riicken einer Hiigelkuppe, die den gleichen Bogen bildet wie die _: :

orangene Lichtaureole des Sonnenuntergangs. Einerseits weist -
der Hangriicken den Blick zuriick und bricht ihn durch dié__' '
herbstlicher: Baum-Silhouetten; andererseits fihrt er ihn, ohne
jede Vermittlung, abstandslos {iber das mehrheitlich verdeckre
Dresdner Stadtbild und den Horizont hinweg unmittelbar in die

- glutende Transzendenz des Lichts; wihrend eine Kréhenschalf-
aus der Ferne heranfliegr, um sich auf dem herbstlich kahlen, :
- diisteren Acker niederzulassen. So kann jene liminale Reflexion

auf den Standort des Menschen zwischen irdischer Welt und .

. Transzendenz, zwischen Tod (Herbst, Krihen) und Erldsung,’ :

zwischen verstelltem Blick und Transparenz. auch durch die -

blofe komposmoneiie Anorcinung von Natureiementen dxspo— [
- niert werden.* - ' '
. Auch die berithmete Eiche, halb Baumruine, halb S1nnb11d neu

sprossenden Lebens, pimmt kompositionell die Stelle der zen- =

tralachsigen Rickenfiguren ein (»Dorf-

samer Baums, 1822) (Abb. 37). Nicht
zufilhg lebnt winzig der sinnende Scha-
fer, dessen Herde sich im Wiesenstiick

zwischen zwei Wethern verteilt, als Riik-

Abb.37

kenfigur an eben dieser Fiche. Im Mit- | o
telgrund ducke sich ein Dort hinter schiitzendes Buschwerk und -

" Biume, wihrend in der Ferne am Gebirgssaum zwel. weitere S
Ansiedlungen ansichtig werden. Wie die Eiche, dhnlich den Riik-

kenfiguren, den Blick einerseits innehatten 1aflt, so vermittelt sie .
andererseits zwei weitere Blickprozesse: in die Vertikale zum

einen, und zum anderen, den Tiefenstaffelungen folgend, in den ~ |
- Raum hinein, bis der Blick in der Ferne sich nach oben wendet

dber die Gebirgswand hinaus in den Wolkenraum. Diese Raum- -

fithrungen des Blicks sind indessen Richtungen und Modalitéten.-'.- S
der Reflexivitit selbst, die wir nicht bemerken wiirden, wenn nicht’
. die Eiche hier die Funktion der Riickenfiguren erfiillen wiirde.?®
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Eher konventionell sind die Ruckenfiguren des Rﬁgeﬁer Krei-

. defelsen-Gemildes eingesetzt (1818, Stiftung Oscar Reinhardt). .

Man kennt alle kdrpersprachlichen Gesten und Haltungen aus
Hochgebirgs-Veduten des 18. Jahrhunderts. Das Fenster-Motiv

~wird hier durch Baumbégen gebildet (zugleich eine Herzform™
bildend). Diesseits dieses Fensters, auf dessen Grenze die dreiFi-
guren situiert sind, liegt der Betrachterstandpunkt. Durch Hoher- -
lagerung, Distanz, Fensterung sowie durch die Riickfiguren wird
fiir den Betrachter das Schwindelerregende des Abgrunds gemil- -
dert und durch den abstindigen Blick auf die Meerestliche auf-

gefangen. Damit sind im Betrachter eben die beiden Biicktypen_'

" versammelt, die in den Figuren auseinandergelegt sind: Frauund =

Alter schauen ins Abgriindige, das, wie schon Kant (in seiner
Theorie des Erhabenen) und Kleist (im »Erdbeben in Chilis,
1807} wuflten, ein oknophiles Sich-Anklammern an angstmin-

" dernde; sicherheitsspendende Objekte erfordert. Dagegen kann |
. der an den Baum gelehnte Mann die Arme unterschlagen und -
- den Blick iiber den Abgrund hinweg ins Weite philobatisch genie-
Ben; sein Blick fliegt.3! Tatsichlich geht es hier um einen fliegen-
den und einen abstiirzenden Blick, um jene von Michael Balint
beschricbene Typik lustvollen Anvertrauens an tragende Weiten
einerseits und die oknophile Angst andererseits, die in schwin-
delerregende Nihe verloren sich nur durch (iibervorsicheige)

Klammeraffekte sich zu retten hofft. Man kennt diesen Gegen-

satz auch aus Edgar Allan Poes Erzahlung »Im Strudel des Mal- -

stroms«.> Wichrig ist, dafl die doppelte Reflexivitar, wie sie stets

" bei Riickenbildern angelegt ist, hier zu einer Synthesis beider =
Blickisthetiken fiihrt. Diese Synthese bildet sich im Erhabenen
. zu einer Souverinitét, die freilich ganz unsichtbar bleibt und nur .

vermittelt erfahren werden kann. =
Am Schluf (Abb. 38) soll jener viel-
behandelte »Monch am Meer«, iiber

den in den zwei Seiten, die Kleist nach
Vorarbeit von Clemens Brentano und
Abb.38 . Achimvon Arnim geschrieben hat, alles

Wesentliche gesagt wurde, besprochen werden.”® Kleist nenntdas ™ * 7

Gemalde »Seelandschaft«* Das erscheint angesiches der win-

. zigen Staffagefigur, die zum Betrachter schriggestellt ist, auch S

zutreffend. Und doch ist die Figur entscheidend, weil erst durch
sie das Gemilde von einer Naturdarstellung, di¢ es auch ist, zu.-

einem so radikalen Reflexionsbild wird, daf es Kleist erscheint, o

»als ob einem die Augenlieder {sic!) weggeschnitten wiren.«>-
Jenseits dessen, was man iiber die Bildgenesis (z. B. die iibermal- - - I

ten Segelschiffe), die Bild- und Motivtradition (Seesturm- und. SR

Gewitterbilder) sagen kann, gilt es, folgende Elemente festzuhal-

- ten: Auch hier haben wir es mit einer doppelten Reflexivitic zu
' tun. Religidse und metaphysische Deutungsansitze 16sen sich vor .*
. der Wucht der visuellen Prisenz auf. Auch bemerken wir wieder .

das kiinstliche Arrangement, die Theatralitit des Bildes, das fast

" Bithnencharakter hat, Ebenfalls finden wir die Liminalitit als -
~wesentliches Strukturmerkmal: die leicht ins Meer ragende, hell -

beleuchtete Sanddiine, die ilbergangslos auf das sturmbewegte

Meer stéfit. Der flache Horizont, der nicht durch die Figur tiber-"~ * .

ragt wird. Dariiber ein sturmgepeitschter, amorpher, drauender .

Wolkenhimmel, der teilweise aufgerissen ist. Kein Lebewesen, -

kein Mensch sonst, aufler dem imaginiren Bildbetrachter im 7 -
distanten und erhdhten Standort. Trotz. der riaumlichen Drei-

gliederung herrscht atmosphirisch eine extreme Entdifferenzie- -

* rung und Entdimensionierung, gegen dic der Ménch »Haltunge:
und >Stand: zu gewinnen sucht. Auch asthetxsch openert das Biid [
- am Rande der Darstellbarkeir. -~ . e
All dies sind klassische Merkmale des Dynamisch Erhabenen' e

Kants angesichts iibermichtiger Natur, die zu einer Heraus- -
forderung der reflexiven Selbstbehauptung des von Uberwili-.

gung bedrohten Subjekts wird.’® Man kann sagen: der Ménchist. =~ =
- der vorgeschobene Posten eines radikalen Experiments an der © .- .~
. duflersten Grenze dessen, wo isthetisch vermirtelte Selbsterhal- 7+

tung gerade noch maglich erscheint. Im Riicken des Mdnchs geht -

es ausschlieflich um uns, um die reflexive Distanz, die den

Monch zum Medium einer Grenzerfahrung nimmt: Gewif) ist



diese nicht real, sondern imaginir. Sie ist dennoch radikal, weil es

. im Bild keine religidsen Auffanglinien mehr gibt. Dadurch wird

das Gemilde zu einer Inkunabel der Moderne.”” In der Moderne
gibt es fiir die Frage der.menschlichen Selbstverortung nur noch
das fremd entgegenstehende Andere, das hier die Natur ist. Wer |

wir uns selbst sind oder sein kdnnen, als welches Subjekt wir uns
behaupten kénnen oder diirfen, ist nur noch im Medium radi-

kaler Alteritit auszumachen. Das Selbstverhaltnis erzeugt sich -
allein aus dem Anderen unserer setbst. Diese Alteritit 1st das

Fremde und potentiell Niederschlagende schlechthin und in kei-
ner Weise eine Chiffre eines gdtdichen oder metaphysischen

Sinns. Im Verhiltnis dazu ist der Mensch klein, und zugleich groft
im Bedenken eben dieser Lage in einer gewaltigen Natur. Man
bedarf, wenn kein gottliches Gesetz uns unsere Position vor-

zeichnet, einer stindigen doppelten Reflexivitit an der Grenze

zum Transhumanen, Chaotischen, Gewaltigen und Niederschia- - E
genden. Vor diesem Bild stehend, sehen wir das Ende der Meta- |

| physik und zugleich Nietzsche, aber auch Freud aufziehen.
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- Dissertation von E. Rzucidlo (Caspar David Friedrich und Wahrneh-

. Kunsthalle 1974, bearb. v. W. Hofmann. Miinchen 1974, S. 40-43.) — :
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Friedrich 1774-1840. Katalog der Ausstellung in der Hamburger
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Zu einzelnen der hier besprochenen Werke gibt es indes nahezuin = - 7

jedem Friedrich-Buch Passagen: T. Griitter (1986): Melancholie und
Abgrund. Die Bedeutung des Gesteins bei Caspar David Friedrich. -
Berlin. — J. L. Loerner (1996): Caspar David Friedrich und das-
Subjekt der Landschaft. Miinchen. — J. Grave {(2001): Caspar David’

Friedrich und die Theorie des Erhabenen. Weimar. — . E. Howoldt/ -

U. M. Schreede (2003) (Hg.): Die Entdeckung der Natur von C. D,
Friedrich bis Humboldt. Ausstellungskatalog. Hamburg Miinchen. =~ -
S. Hinz (1966): Caspar David Friedrich als Zeichner. Diss. Greifs-

wald, S. 15.

Barsch-Supan/Jihnig (wie Anm. 1}, S. 348/9. — H. Borscthupan o

(1960): Die Bildgestaltung bei Caspar David Friedrich. Miinchen.

Nur mit hermeneutischer Gewalt ist das Gemalde zu einem religiésen -

Bild zu machen (jenseitiges Ufer = Jenseits; Fensterkreuz = Christus-
kreuz; Borsch-Supan/[ihnig, wie Anm. I, 1973, S. 375—76). _
Georg Friedrich Kersting hat Caspar David Friedrich in seinem Are- .
lier zweimal dargesteflt: 1819 (Nationalgalerie Berlin) uad 81x

(Hamburger Kunsthalle). Von daher ist der Stock eindeutig als Mal- -

stock identifizierbar.

Vgl. Busch (Wm Anm. 2), S. 26-31. Busch betont die hier in den‘ - ;

Sepien wie in vielen anderen Gemilden dominante geometrische
Bildkomposition nach dem goldenen Schnirt. — Bdrsch-Supan/Jahnig -
{wie Anm. 1), 5. 285-86 1nterpretleren die Fenster Seplen wie g8~
wohnt christlich.” S
Gaethe: »Das Hochste wiire, zu begreifen, daf} alles Faknsche schon =~
Theorie ist. Die Bliue des Himmels offenbart uns das Grundgeserz

der Chromatik. Man suche nur nichts hinter den Phinomenen; sie .~
selbst sind-die Lehre.« (Goethe: Wilhelm Meisters Wanderjahre, Be- -~
trachrungen im Sinne der Wanderer. In: Hamburger Ausgabe Hg V.o

Erich Trunz. Bd. VIIL Hamburg 1967, 5. 304).

Johan Christian Clausen Dahl (1788-1857): Blick auf Schloff Pillnicz. "

1823. Ol auf Leinwand. 46 x 70 cm. Museum Folkwang, Essen.’ *

Georg Friedrich Kersting (1785-1847): Caspar David Friedrich in sei~ =~
nem Atelier. 1811. Ol auf Leinwand. 54 x 42 cm. Hamburger Kunst- -~

halle. — Vgl. dazu Busch {(wie Anm. 2), S. 22-26.
Georg Fnedrmh Kersting (1785-1847) Frau vor dem Spleoel 1837

Ol auf Holz. 35 x 46 cm. Hamburger Kunsthalle, ~ - s :
So auch Borsch-Supan/Jihnig (w1e Anm. 1), 8. 353-

H. Reinitzer {1988): Wasser des Todes und Whasser des Lebens Uber - .
den geistigen Sinn des Wassers im Miztelalter. In: F. Bébhme (FHg): - 0

Kulturgeschichte des Wassers, Frankfurt am Main, S. 99-144. .
Es gibt auch solche Gemilde, z.B. »Abend«. 1820. Ol auf Karton,

" 14 % 22,5 cm. Ostereichische Galerie Belvedere, Wien. (In: F. Spiel-

mann/Q. Westheider (2004} (Hg.): Wolkenbilder. Die Entdeckung des' B -

H1mmels Augst. Katalog Hamburg/BerIm,S 105}
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- So im Katalog von Spielmann/Westheider (wie Anm. 34), S. 103. Ent—:
sprechend werden die Steine, auf denen die Minner stehen, zu »Sym-

bolen des Glaubens«. - Diese christliche Deutung ist vorgeprigt be1
Borsch-Supan/Jahnig (wie Anm. 1), S. 336/37.
Johan Christian Dahl: Zwei Ménner auf der Terrasse am Golf von

Neapel. 1820. Ol auf Leinwand. 14,7 x 28,6 cm. Staatliche Museen

zu Berlin, Kupfersuchkabmett (Vgl. Ausstellunoskatalog Spielmann/
Westheider, wie Anm. 34,5. 73},

O. Beyer (2922} Die unendliche Landschafl: Uber religlose Natur~ :

malerei und thre Meister. Berlin.
Vgl. Bérsch-Supan/Tihnig (wie Anm. 1), 8. 163/4, die gewohnheits-

. mafBig die christliche Eriésung erkennen. — Kompositionell sehr viel -
- gefafter ist das ebenfalls mit Briistung und Riickenfigur operierende

Gemilde »Gartenterrasse«. 1811~12. Ol auf Leinwand. §3,5 x 70 cm.
Stiftung Schidsser und Girten Potsdam-Sanssouct, Schloff Char-

lottenhof. In: W, Hofmann (1992) (Hg) Caspar Dawd Frlednch'

Pmmrasyd;bu;os Madrid, S. 149.

Caspar David Friedrich: Ostermorgen. 1828 oder spiter. Ol auf Lein--

wand. 43,7, X 34,4 cm. Sammlung Thyssen-Bornemisza, Madrid. (In:

J. L. Kérner (1999): Caspar David Friedrich. Landschaft und Subjekt, -

Miinchen, S. 81; W. Schmied {r999): Caspar David Friedrich.
Zyklus, Zeit und Ewigkeit. Miinchen/London/New Yorlk, S. 87).
Caspar David Friedrich: Neubrandenburg. Um 1816/17. Ol auf Lein-

wand. g1 x 72 cm. Landesmuseum GreLfswaid (In: Komer, Wie_

Anm. 39, 8. 171).

So sagt man heute aligemein. Doch es 1st nicht ganz emfach die alle-

gonschen Bedeutungszuwelsunven mit den ikonischen Befunden in

Ubereinstimmung zu bringen. Die deutlichste Bezichung zu dem
mittelachsigen Schiff hae nicht der Greis, sondern haben die Kinder

(zusirzlick pointiert durch die— schwedische! — Fahne, in der Borsch-

Sepan/Jihnig (wie Anm. 1), S. 438 ein »Bekenntnis Friedrichs zum

Christentum und zu seiner schwedischen Herkunft« ausmachen.

Wenn der Landfall des grofien Schiffes den nahen Tod des Alten-
bedeuter, warum sind dann die Gberlicherweise den Kindern zu- . -

geordneten kleinen Schiffe dem Land noch niher? Es fille auf, daft
zwischen der Konstellation der Schiffe und derjenigen der Menschen
keine unmittelbar evidente Korrespondenz besteht. Wenn Bérsch-
Supan recht kat mit der Auffassung, dafl der Alte Friedrich selbst, der
Mann dessen Neffe und die drei hingelagerten Personen die Kinder
Friedrichs selen, dann wire der T1tel >>D1€ Lebensstufenc vollends
verfehlr.

Caspar David Friedrich: Zwei Ménner in Be{rachmng des Mondes.

1819/20. Ol auf Leinwand. 35 x 44 cm. Staatliche Kunstsammlungen
Dresden. — Vgl. auch das motwverwandte deuthch von Friedrich in-" .
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. spirierte Gemilde von Carl Gustay Carus: Blick auf Dresden bei Son- - P

D44
45

nenuntergang, 1823. Ol auf Leinwand. 21,6 x 49,8 cm. Kunstsamm— B
lungen Chemnitz. ~ Bérsch-Supan/Jiknig (wie Anm. 1), 5. 433/34- R
Dies wurde, wie auch beim Dresdner Mondbetrachtungsgemalde, o
politisch- 1konographxsch als Protest gegen die Reaktmn verstan- -
den. S
Vgl. Borsch- Supan/]ahmg (er Anm. 1) S.295. ' :
Caspar David Friedrich: Bauer bei Tagesanbruch Um 1805. Sepla auf

Bleistift. 12,3 x 18,2 cm. Sammlung Weimarer Klassik (aus Goethes ) o

Sammlungen). In: Hofmanr (wie Anm. 38), S. 109. — Viel deutlicher

ist die christliche Allegorik im Gemilde »Dom im Winter« (1821) des [

Malerkollegen Ernst Ferdman& Oechme {1797-1855): Er situlert eine. -

. Reihe von Riickenfiguren, Ménche, auf dem Domvorplatz, di¢ sich
. vor der gewaltigen Gorttes-Architektur winzig ausnehmen. Sie werden. ©
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angezogen von dem Licht, das in der Tiefe des Domes das Kreuz als-

Gloriole umgibt, um von dort aus den monumentalen Kirchenbau -

mit dem sanften Glanz der Gnade zu erfiillen, deren die aus dex win--
terlichen Fahlheit heranwandelnden Figuren bediuftig sind (Ol auf
Leinwand. 127 x 100 cm. Staatliche Kunstsammiungen Dresden. In:
C. Sala {2001} Ca.spar Davxci Friedrich und de* Gelst der Romanmk
Paris, S. 11). -

Vgl. die politische Interpretation von P. Rauzmann {1 9763 Der Ham— B

burger Sepiazyklus. Natur und biirgerliche Emanzipation bei Caspar -~

¢ David Friedrich. In: Hinz u.a.: Biirgerliche Revolution und Roman-
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tik. Natur und Gesel schaft bel Caspar David Fnednch Gleﬂen, o

S, 731100 - B
Vgl. W. Harms {1970): I—Iomo viator in bivio. Smélen zur Bﬂdhchkelt.
des Weges. Miinchen. — G. Shockey (1992): Homo Viator, Katabasis,’

and Landscapes. A Comparison of »Parzwai« and »Diu Crone« S

Goppingen.

Caspaerxd Friedrich: Hiigel mit Bruchacker bei Dresden. 1824/25 o o o
+ Ol auf Leinwand. 22,2 x 30,4 cm. Hamburcrer Kunsthalle {In Hof— L

mann, wie Anm. 38, S. 219). :

Bérsch-Supan/Tiknig {(wie Apm. £), 5. 393.
Bérsch-Supan/Jihnig (wie Anm. 1), S. 378
Zum Gegensatz von oknophilen und phliobauschen Halwungen, che -

ginzlich gegensitzliche Psychodynamiken und #sthetische Erlebnis- -
formen begrinden vgl. M. Balint (1960): Angstlust und Regression. .. -

Ein Beitrag zur psychologischen Typenlehre. Stuttgare. - H. Argelan-

der {1972): Der Flieger. Eine charakteranaiynsche Fal[studxe Frank— L

furt am Main.

E. A. Poe (1979): Ein Sturz in den Malstrom. In: Das gesamte Werk'_ o .
in 10 Bdn. Ubers. v. A. Schmidt/FH. Wollschliger. Bd. 4. Herrsching, - -

© 8. 522548, ~ U. Brunotte (1993): Hinab in den Maelstrom. Das My-.
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sterium der Katastrophe im Werk Edgar Allan Poes Smttgart - Vgl

Borsch- Supan/jahmg (wie Anm. 1), 5. 353/54.
Hier sei nur genannt: J. Zimmermann (1991): Bilder des Erhabenen -

Zur Aktuahtat des Diskurses tiber Caspar David Friedrichs »Ménch

am Meer«. In: W. Welsch/C. Pries (Hg.): Asthetk im Widerstreir,

Weinheim, S. 107-127. ~ B. Rinsch-Trill (1675): Caspar David Fried-

- richs Landschafishilder vor dem Hintergrund der istherischen

" Theorien Kants. In: W. Schmidr (Hg,): Kunst und Kunsterziehlvmg,-:_' U
- Kunstgeschichte und Astherik. Géttingen, S. 119-133. — Z\'feuerdlngs _
emwickele W. Busch auf Grundlage dieses Gemildes eine ausge- -

© wogene Interpretation der Religiositit Pr1edr1chs (Busch wie Anm, 2,
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5. 348-353 (KdU b 74-131.) Dazu: H. Béhme (1989): Das Steinerne. .
Anmerkungen zur Theorie des Erhabenen aus dem Blick des »Men-

S. 46-81

Hton I\:)le:st (r978): Empfmciungen vor Friedrichs Sceiandschaft. In;
Werke und Briefe. Hg. v S. Strelle u. a., Bd. IT1, Berlin, S. o201,

Vgl J. Triger (1980): »... Als ob einem die Augenlider weggeschnitten
wirenc, Bildtheoretische Uberlegungen zu einer Metapher von Kleist,
In: Kleist-Jahrbuch (198¢c), S. 86—1c6.

I Kant (1963): Kritik der Urteilskraft. In: Werke in sechs Bin-

den. Hg. v. Wilhelm Weischedel. Bd. V. Darmstadt, S. 231620, hier,

 schenfremdesten«. In: C. Pries (Hg): Das Erhabene. Zwiischen
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Grenzerfahrung und Groflenwahn. Weinheim, S. 160192,

Dagegen argumentiert H. Borsch-Supan (1965} Bemerkungen zu =~
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- GISELA GREVE

. seit sich das Ich in Wir verwandelt ... <!
Kreidefelsen anf Ritgen — Ein »Hochzeitshild« .
' - wvon Caspar David Friedrich "~

Der Maley soll nicht blofl ma!en was er vor sich sxebt o
sondern auch, was er in sich sieht. Siebt er aber nichts in sich, .
' ' 50 %nzerlasse er auch zu malen was er vor sich sieht? _'

Diese hauflg zitierte Bemerkung Friedrichs ermutigr mich, her- R

auszufinden, was Caspar David Friedrich (1774-1840) in seinem

- Gemilde Kreidefelsen auf Riigen (Abb. 1) vor sich sah und mit
- welcher inneren Welt er wohl diese suflere Welt wahrnehmen und

gestalten konnte: Wahrscheinlich entstand das Biid im Sommer-

~ 1818 nach der Hochzeit des 43j3hrigen Friedrich mit der 2 sjahri- .

gen Caroline Bommer (1793~1847) am 21. Januar 1818 und hilt ©

- vermutlich Erinnerungen fest an die Reise des Ehepaares mit

Friedrichs Bruder Christian und der Schwigerin zur Insel Riigen.

Dieses Bild ist nicht nur eines der bekanntesten und eindriick- S
- lichsten. Gemilde des Kinstlers, mit seinem geheimnisvollen . -
- Charakter scheint es viel von der subjektiven Welt Friedrichs zu

enthalten, aus der heraus es entstanden ist. Dieses auf den Be- -
trachter ritselhaft und vieldeutig wirkende Gemilde hat wohl

auch deshalb viele kunsthistorische, religidse, philosophische oder -
_politische Deutungen erfahren. Ich kann nicht die zahlreichen -

voneinander abweichenden Interpretationen des Bildes referie-

. ren, Ein solches vielfach determlmertes Werk kann man naturhch s

nicht erschdpfend deuten. o . : _
Friedrich legt nahe, dafl zwischen Innen und Auflen, zwischen _

- der Psyche des Kiinstlers und der dargestellten Kreidefelsenland-

schaft eine enge Bezichung besteht, die den Betrachter zahlreiche

Pragen stellen lifkt, Wird hier ein heiteres, gliickverheifendes, - |

sorgloses Leben nach der Hochzeit des Kiinstlers dargestellt?

- Koénnte eine Liebesbeziehung zweier Menschen mit dem tradi-
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