BERNHARD GREINER

Die »Stimme des Lebens« und die Materialitit
der Kunst: Kleists Essay iiber Caspar David Friedrichs
Bild »Der Ménch am Meer«

Fiir die Berliner Akademieausstellung von 1810 hatte C. D. Friedrich zwei Olge-
malde, »Abtei im Eichwald« und »Ménch am Meer, letzteres gemalt 1808 —1810,
eingereicht und damit groRes Aufsehen erregt. Friedrich war in dieser Zeit als Land-
schaftsmaler umstritten. Eines seiner ersten Olgemilde, das er als Altarbild fiir eine

Kapelle in einem Schlof in Bshmen verfertigt und fiir kurze Zeit in seinem Dresd-

- ner Atelier dem Publikum gezeigt hatte (»Das Kreuz im Gebirge«, der sog. »Tetsche-

ner Altar«), war von dem Kunsthistoriker Basilius von Ramdohr hefiig angegriffen -
worden' und hatte nicht weniger heftige Gegenstimmen auf den Plan gerufen, u.a. -

den Maler Ferdinand Hartmann,? ein Mitarbeiter an Kleists Zeitschrift »Phébus,
- worin diese Gegenkritik auch erschien, weiter den Maler Gerhard von Kiigelgen3

und den Kleist-Freund Otto Rithle von Lilienstern# Auf Bitten des fiinfzehnjihrigen

Kronprinzen erwarb der preuRische Kénig Friedrich Wilhelm III. die beiden Bilder
um einen hohen Preis (450 Taler). Damit war Friedrichs Landschaftsmalerei von
hachster Stelle nobilitiert. Die Berliner Akademie ernannte daraufhin den in Dres-
den lebenden Kiinstler zu ihrem auswirtigen Mitglied. An der Diskussion um die
in Berlin ausgestellten Bilder Friedrichs beteiligte sich Kleist erneut, wie es schien,
indirekt, indem er einen von Achim von Arnim und Clemens Brentano gemeinsam
verfafSten (mit cb als Kiirzel fiir Clemens Brentano unterzeichneten) Artikel ijber
'+ das Bild »M6nch am Meer« in seinen »Berliner Abendblittern« abdruckte (13. 1o.
1810, d.h. drei Wochen nach Ersffnung der Ausstellung). Heftige Proteste Arnims
und Brentanos {iber Kleists Kiirzung und Anderung ihres ArtikelsS veranlaRten
Kleist zu einer redaktionellen Notiz (erschienen am 22.10. 1810), iiber die Urhe-
berschaft an diesem Artikel: »nur der Buchstabe desselben gehért den genannten
beiden Hrn. [d.i. Arnim und Brentano]; der Geist aber, und die Verantwortlichkeit
dafiir, so wie er jetzt abgefalt ist, mir.« (3,6556) Dieser >Geist« des Artikels ist nicht
so eindeutig, wie man nach dem Vorausgegangenen hitte erwarten kénnen. Da
Kleist sich schon in der Ramdohr-Fehde 6ffentlich auf die Seite Friedrichs gestellt
hatte, war anzunehmen, daR der hohe kiinstlerische Rang bezeichnet werden
sollte, wenn in dem Artikel formuliert wird, der Maler habe »Zweifels ohne eine
ganz neue Bahn im Felde seiner Kunst gebrochenc« (3,543). Aber die Wiirdigung
des Bildes bleibt ambivalent. Denn betont wird zugleich seine gewalttitige Wir-
kung: wenn man es betrachte, sei es »als ob Einem die Augenlider weggeschnitten
waren« (3,543). Zuletzt wird eine Reaktion auf das Bild beschrieben, bei der nicht
mehr menschliche Betrachter im Blick sind, sondern Tiere: »man konmnte die Fiichse
und Welfe damit zum Heulen bringen« (3,543). Mit Blick auf die fast gleichzeitig
entstandene Cicilien-Erzihlung kann man dies auch so lesen, daR der Essayist
den Betrachter, der sich der von Friedrich praktizierten Verbindung von Kunst und
Religion verweigere, also z.B. den Kammerherrn von Ramdohr — analog den vier
bilderstiirmerischen Briidern in der fast gleichzeitig entstandenen Cicilien-Erzsh-
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lung, — in Tiere verwandle, denen das Kunstwerk zwar so etwas wie eine Gotteser-
fahrung vermitteln mag, aber doch um den Preis, daf sie dabei dem Bezirk des
Menschlichen entriickt werden.

Der von Kleist beschworene >Geist< des Essays erschlieflt sich wohl am besten,
wenn man seine drei herausragenden Leistungen niher bestimmt. Der Essay
nimmt erstens zur aktuellen Debatte um eine neue Richtung der Landschaftsmale-
rei Stellung, er ist zweitens ein Markstein im #sthetisch-theoretischen Diskurs um
die Frage nach der Moglichkeit, durch ein Kunstwerk die Erfahrung des Erhabenen
zu vermitteln,” und er wendet sich drittens persénlich-biographisch aus einem
Abstand von zehn Jdhren nochmals Kleists eigenem Weg zur Kunst zu, seinem
Sich-Aufrichten aus seiner schweren Erkenntniskrise (Mirz 1801) an Werken der
Bildenden Kunst (d.h. in der Hinwendung zum Schénen) und in der Erfahrung
einer anderen (d.i. katholischen) Religiositit (als Erfahrung des Erhabenen).? Was
1801 zwei getrennte Erfahrungen waren, erscheint in Friedrichs Bild in eine zu-
sammengezogen. ‘

1. Der Essay im Kontext der aktuellen Debatte
um >allegorisierende< Landschaftsmalerei

Ramdohr hatte Friedrichs Bild »Kreuz im Gebirge« vorgeworfen, daR es »die Land-
schaft zur Allegorisierung einer bestimmten religiésen Idee [...] gebrauche«® und
— unterstiitzt durch seinen Rahmen, in den viele religidse Symbole eingearbeitet
waren — einem derzeit herrschenden, aber entschiedenen abzulehnenden >Mystizis-
mus<° huldige. Wie grundlegend dieser Vorwurf ist, zeigt sich bei einer Besinnung
auf die Idee >Landschaft<. Als dsthetische Naturerfahnmg\ falt >Landschafi« einen
Bezug zur Natur jenseits der Subjekt-Objekt-Spaltung,™ in‘der weder der Mensch
die Natur, diese praktisch bearbeitend oder theoretisch erkenhend, sich unterwirfi,

noch jene dem Menschen iibermichtig, ihn sich unterwerfend, entgegentritt. Ein
Bezug zur Natur, der weder durch Determination, noch durch Freiheit bestimmt ist,
kann nur so vorgestellt werden, daR beide Prinzipien wirksam, d. 'h, anerkannt sind,

aber sich gegenseitig in Balance halten. Kunst, die den 4sthetischen Naturbezug zu
ihrem Gegenstand macht, z:B:-die Landschaftsmalerei, muR entsprechend diese
Balance sowohl in der Behandlung der dargestellten Natuz. wie in der erstrebten
Rezeption hervorbringen. Wesentliche Voraussetzung dleser\ Balance ist, dafl das
Kunstwerk keinem bestimmten Zweck unterworfen wird,™* sich vielmehr als auto-

nom erweist und behauptet™ und daR es diese Autonomie auch dem Rezipienten

erdffnet. Der Betrachter muf ein Urteilender (z.B. im Sinne von Kants »Kritik der -

Urteilskraft«) bleiben kénnen, er darf nicht durch das Kunstwerk fortgerissen oder
fixiert werden.

Diese Auffassung von Landschaft und Landschaftsmalerei sah Ramdohr offen-
sichtlich in Friedrichs Bild »Kreuz im Gebirge« aufgekiindigt. Was er — schulmeis-
terlich — als technisch-kiinstlerische RegelverstéRe moniert, betrifft Regeln, die im

' Bild auf die genannte Balance hinwirken, z.B. das Verfehlen einer angemessenen

Verteilung von Nah- und Fernsicht, ebenso von Hell und Dunkel, wodurch Raum-
tiefe erzeugt wiirde oder das Fehlen einer rahmenden Begrenzung im Bild selbst,
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Abb. 26 — Caspar David Friedrich
Das KrEUz 1M GEBIRGE (Tetschener Altar), 1808
. Ol / Leinwand, 115 x 110, 5 cm (ohne Rahmen)
Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Gemdildegalerie Neue Meister

die der Weite der dargestellten Landschaft Halt gabe. Das >Allegorisieren< muf be-
sonders verwerflich erscheinen, da es einen Selbstwiderspruch des so verstandenen
Konzepts >Landschaft« bezeugt: als konstitutiv autonom will die allegorisierende
Landschaftsmalerei doch religitse Ideen erzeugen. Sie will also nicht einer schon
vorausgesetzten religidsen Orientierung nur dienend aufhelfen, i.S. erbaulicher
Darstellung religiéser Ideen, vielmehr als Landschaftsbild auf das Feld der Religion
fithren. So steht nicht mehr eine Balance zwischen der Welt der Sinnlichkeit und der
der Ideen zur Debatte, etwa im Sinne von Kants Entsprechungsverhilinis zwischen
der Nicht-Festlegbarkeit 4sthetischer Ideen und der Nicht-Konkretisierbarkeit von
Vernunftideen, sondern ein tatsichlich zu vollziehender Ubergang von der einen
Ebene zur anderen. In der zeitgenéssischen Asthetik wird solch ein Ubergang einzig
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A Abb. 27 — Caspar David Friedrich:
FIGENHANDIGER BRIEF AN DEN THEOLOGEN, PADAGOGEN UND KUNSTKRITIKER
JorANN HARTWIG ScHULZE. (1786-1869).
Dresden, 8. Februar 1809, drei Doppelblitter, S. 2 (Ausschnitt)
Lg: Freies Deutsches Hochstift — Frankfurter Goethe-Museum

negativ gedacht, in der Konzeption des ,Erhabenenc. Mit seiner Kritik an der alle-
gorisierenden Tendenz und am >Mystizismus«< von Friedrichs Landschaftsmalerei
wirft Ramdohr dieser mithin vor, sie wolle die Erfahrung des Erhabenen, die nur die
Natur selbst hervorrufen kénne,™ durch >Bilder« der Natur erzeugen, was er fiir un-

moglich und zugleich fiir verwerflich erklirt. Das Bild »Kreuz im Gebirge« st damit -

wohl fehlinterpretiert, Brentano aber mag ersptirt haben, daR das Bild »Ménch am
Meer« das ideale Objekt ist, um die Frage nach der Méglichkeit eines Erhabenen in
der Kunst neu und grundsitzlich aufzurollen — um die Frage selbst dann negativ zu
beantworten. Kleist wiederum fithrt Brentanos Argumentation dann darin weiter,
daR er einem Bild dieser Art unter bestimmten Bedingungen das Erzeugen einer
erhabenen Wirkung doch zuerkennt. ' '
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[573] §7 .
XIX. Uber Runstausstellungen und Kunstkritik.

Bei Gelegenheit dessen, was Herr Kammerherr vou Ramdohr iiber
cin zum Altarblatte bestimmtes Landschaftsgemilde von Hexrn
Friedrich, und fiber Landschaftsmalerei, Allegorie und Mysti.
cismus in No. 12, 15 14, und 15, der Zeitung far die c¢legante

Welt -hat einritcken )assen. . :

Derjenige Weg, auf dem sich der Mann von Geschraack, der Beschtzer, der Falrer
des Talents, um dio Ausbildang des Kunstlers am micisten. verdient machen kany,
ist, weic ich glaube, der, dafs ex den Geist der Originalieit in ihm hewalwe,

Basilins von Ramdohr,
fidex Malexei wad Billlwnerei in Rom, 5. Thell, §. 145

Seit den frithsten Zeiten haben sich die Kiinstler der ftentlichen Ausstellungen be-
dient, ibre Werke dem Publicum bekannt zu machen. Indem der Kimstler das
Schonste und Herrlichste, was er von seinem Genius empfieng und sein sorgsamer
Fleils getrenlich pflegte, dem Publicum vorzeigt, reizt er auch in diesem Einbildungs-
Wraft, Gefith! und die besten Kriifte der Seele itberhaupt zur Thitigkeit auf. Die ver-
hied Ansick und B kungen der ungleichartigen B hter geben zu Aus-
¢inand g und Berichtigung der Urtheile Anlafs, und fithren von den Kunstwer-
ken zur Kunst fiber. Der Gesichtskreis des Kanstlers und des Publicums wird im
Allgemeinen erweitert, nebenbei anch der erstere auf die Mingel seiner ausgestellten
Abeit zufmerksam gemacht, und ist er non (durch Leitung oder Hang) einseitig ge-
worden, hierd am sich zn der Vollsiindigkeis ickgefitk deren er fi-
higist, Ohne dals daher der eine oder der andere Theil bestimmt die Rolle des Leh-
renden oder Lernenden fibernimmt, bilden sich beide: Kinstler und Publicum, durch
. . diese wechselseitige Mittheilung immer mehr aus, Der Sinn des letztern wird durch
die Betrachiung verschiedener Kunstwerke und abstechender Bestrebungen immer
mehr erweckt, fir Schonheir, H: ie und Ubereinsti g reg! » sein Geist
fiir hghere Ideen empfinglicher gemacht. Der crstre dagegen gewinnt an Umsicht,
an Geschmack und Urtheil; kurz, der aus dieser gegenseitigen Reibung sich erzeu-
gende Funke, entziindet, erwirmt und erleuchter beide,

Bei der immer ieds Unfruchtbarkeit in Her bringung ausgezeich
Rungtwerke und der vorziiglichsten Ursache hievon, der Abrnahme an Liebe und Inte-
xesse fir die Kunst, haben in neuerer Zeit mehrere Freunde des Schénen sich bemiiht,
durch geistige Abspieg, oder Beschreibung der einzel hie und da erschiene:.
nen Kanstprod » den Genufs derselt H! iner und dic im Verborgenen leben.
den Talente bekannter zu machen. Sie fiigten jhren Beschreibungen, Urtheile und
Untersuchungen iiber das Schéne bei, und suchten so nach ihren Krifren auf den Ge.’
schmack zu wirken, und Achtung und Liebe fiir die Kunst immier mehr zu verbrei-

i

Abb. 28 — Christian Ferdinand Hartmann:
UsEer KUNSTAUSSTELLUNGEN UND KUNSTKRITIK.
In: Phébus. Ein Journal fiir die Kunst.
Hrsg. von Heinrich v. Kleist und Adam H. Miiller. Erster Jahrgang. 11. und 12. Stiick.
Nov. u. Dez. 1808, S. 57. Dresden: Walthersche Hofbuchhandlung, 1808.
Kleist-Museum Frankfurt (Oder)

2. Der Essay als Theorie - ‘ -
eines Erhabenen in der Kunst

Mit dem Erhabenen steht in der »Kritik der Urteilskraft« der Fall zur Debatte,
daf sich der Mensch in einer Natur vorfindet, die nicht zu thm pafdt, insofern
sie — als iiber alle Vorstellung groRe oder als tibermachtige — nicht »zweckmi-
Rig« ist fiir die Tatigkeit der Erkenntnisvermégen, was der Mensch dann aber
doch ins Positive wendet, weshalb Kant die Erfahrung des Erhabenen dann auch
»negative Lust« nennt (vgl. KdU 76).55 ' :
Am Beginn steht die Erfahrung des Scheiterns angesichts von Vorstellungen,
. die »unangemessen unserm Darstellungsvermdgen, und gleichsam gewalitiitig
fiir die Einbildungskraft erscheinen« (KdU 76). Das aufnehmende Subjekt vermag
 die Vorstellungen des unendlich GroRen oder Uberwiltigenden, mit denen es
konfrontiertist, nicht in die Einheit einer Anschauung zu bringen, d.h. in einem
Begriff zusammenzufassen. Dies macht in ihm ein anderes Vermogen rege, die
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Vernunft als das Vermdgen zu Ideen, die nun aufgerufen wird, um der nicht zu
synthetisierenden Sinnenwelt »ein iibersinnliches Substrat zu unterlegen«, d.h.
»die Natur [...] in ihrer Totalitit als Darstellung von etwas Ubersinnlichem zu
denken« (KdU 115 £.). Der Abbruch, den die als unermeflich oder {ibermachtig
erfahrene Natur dem Streben des Betrachters nach Zusammenfassung tut, macht
in diesem die Idee (eines Allgemeinen, Géttlichen, Ganzen) und hierdurch der
Betrachter sich selbst in seinem Vermégen zu Ideen manifest. Einerseits er-
fahrt sich der Mensch gegeniiber der Natur in ihrer Unermeflichkeit wie ihrer
iibermichtigen Gewalt als ohnmichtig, andererseits aber wird er sich gerade in
dieser Erfahrung seiner selbst als Vernunftwesen inne, das sich, um »hochster
Grundsitze«willen, keiner noch so gewaltigen oder alle Fassung iibersteigenden
Natur-Macht beugt (vgl. KdU 105). Der Abbruch, den die unermeRliche oder tiber-
michtige Natur dem Betrachter tut, scheint diesen zu vernichten, um ihn dann

um so strahlender in seiner Begabung zur Vernunft wieder auferstehien zu lassen. -

Um dieses Wechsels von der Ebene der Sinnlichkeit zu derjenigen der Vernunft
willen interessiert das Erhabene.

Das erhabene Urteil griindet in Vorstellungen, die sich aller Synthesis-
Leistung (Formung, Gestaltung, Ausdruck) verweigern, als Absprungstelle fiir
den Ubergang auf die Ebene der Vernunft. Konsequent erldutert Kant daher
das erhabene Urteil auch nur bezogen auf Naturerfahrung. Denn in Werken
der Kunst hat ja schon immer ein menschlicher und d. h. endlich begrenzter
Zweck Form und GréRe bestimmt, kann man folglich von Unendlichem oder
absolut Uberwiltigendem als Absage an alle Vermdgen der Strukturierung
nicht sprechen:

[...] wenn das dsthetische Urteil rein (mit keinem teleologischen als Vernunfiurteile
vermischt) und daran der Kritik der dsthetischen Urteilskraft vollig anpassendes

Beispiel gegeben werden soll, [muf}] man nicht das Erhabene an Kunstprodukten

(z. B. Gebduden, Séulen usw.), wo ein menschlicher Zweck die Form sowohl als die
Grofe bestimmt, noch an Naturdingen, deren Begriff schon einen bestimmten Zweck
bei sich fiihrt [...], sondern an der rohen Natur [.. J bloR sofern sie Grofe enthiilt,
aufzeigen. (KU 88 f )

Ein Kunstwerk kann fiir Kant zur Erfahrung des Erhabenen nur filhren, wenn
es wie die Natur, die die Erfahrung des Erhabenen induziert, auf den Betrachter
wirkt. Kant folgert aus seiner Bestimmung, »daR wir, wie billig, hier zuvérderst
nur das Erhabene an Naturobjekten in Betrachtung ziehen (das der Kunst wird
namlich immer auf die Bedingung der Ubereinstimmung mit der Natur einge-
schrinkt)« (KU 76). Ist solche Ubereinstimmung je moglich? Schiller, der die
erhabene Wirkung als Ubergang vom Sinnlichen zum Ideellen in das Zentrum
seiner Tragdienkonzeption stellt, versucht das Problem durch eine >Engfiihrung«
auf der Ebene des Dargestellten zu 13sen, insofern er erwartet, beim Rezipienten
eine erhabene Wirkung dadurch hervorzurufen, dal das Kunstwerk selbst erha-
bene Situationen resp. Reaktionen vorstellt.”® Das Verfahren bleibt problematisch,
da ein dargestelltes Erhabenes die zugrundeliegende Erfahrung eines Unfafibaren
schon immer in die Einheit einer Anschauung gebracht hat, mithin das Apper-
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zeptionsvermégen des Rezipienten nicht prinzipiell tiberfordern kann, was erst
zur erhabenen Verarbeitung der Erfahrung nétigt.

Brentano setzt in seinem Essay zu Friedrichs Bild damit ein — und diese Pas-
sage Uibernimmt Kleist mit nur geringfiigigen Anderungen —, daR er die im Bild
dargestellte Situation als eine beschreibt, die die Erfahrung des Erhabenen (ganz
im Sinne von Kants Theorie) bereithalte. Die Vernunftidee, als das »iibersinnliche
Substrats, das der nicht zu synthetisiérenden Sinnenwelt unterlegt wird, nennt er
nicht >Gotts, sondern »Stimme des Lebens«, was ein Verstindnis der Natur als Le-
- ben verbiirgende Schopfung Gottes (in diesem Sinne als >Kosmos<) impliziert.

Hertlich ist es, in einer unendlichen Finsamkeit am Meeresufer, unter triibem Him.-
mel, auf eine unbegrenzte Wasserwilste, hinauszuschaven. Dazu gehart gleichwohl,
dafS man dahin gegangen sei, daR man zuriick muf, daf man hiniiber mogte, dafs
man es nicht kann, daf man alles zum Leben vermifit, und die Stimme des Lebens
dennoch im Rauschen der Flut, in Wehen der Luft, im Ziehen der Wolken, im ein-
samen Geschrei der Vogel vernimmt. (3,543) '

Brentano beschreibt ein Verhiltnis von »Anspruch, den das Herz macht, und

[...] Abbruch [...], den Einem die Natur tut« (3:543). Das Herz des dargestellten
Betrachters will die ihm sich darbietende Natur in ihrer UnermeRlichkeit — die
»unendliche Einsamkeit am Meeresufer« und die »unbegrenzte Wasserwiiste«
-~ (3,543) — doch durchmessen, um sie so »in ein Ganzes der Anschauung« (KdU
93 f.) zu bringen (angezeigt in der Formulierung: »daf man >hinitber< mégtex,
was nur bedeuten kann, auf die andere Seite der unbegrenzten Wasserwiiste zu
gelangen, womit das Grenzenlose durchmessen, mithin gefaldt wire). Anstelle des
verweigerten >Ganzen der Anschauung, das eine Leistung des auf das Endliche
gerichteten Verstandes wire, antwortet die Vernunft auf die Konfrontation mit
der ins Unendliche ausgebreiteten Leere damit, daR sie dieser Naturszenerie die
Idee >Lebenc« als iibersinnliches Substrat unterlegt, zuerst negativ, als nicht zu
gewinnen, dann plétzlich als doch vernehmbar. Da gerade gesagt worden ist, da
die faktische Naturerfahrung diese Idee vermissen lasse, kann sie nur durch den
Betrachter hervorgebracht worden sein, dem der von der Natur angetane Abbruch
die Vernunft rege gemacht hat, die das Unendliche als ein Ganzes denken kann
(vgl. KdU 92). Projiziert der Betrachter die von ihm hervorgebrachte Idee auf
die Natur, so kann er »die Stimme des Lebens dennoch im Rauschen der Flut,
im Wehen der Luft, im Ziehen der Wolken, dem einsamen Geschrei der Vogel«
vernehmen (vgl. 3,543).

Brentano schrinkt die bis dahin an Friedrichs Bild entwickelte Erfahrung des
Erhabenen aber entschieden ein und dies iibernimmt Kleist unverdndert. Die
Erfahrung gelte nur fiir die im Bild vorgestellte Szenerie, d.h. nur fiir den im
Bild dargestellten Ménch. Befindet man sich dagegen nicht am Ufer, den Ozean
in unermeRlicher Gréfe und Leere vor sich ausgebreitet, sondern im Museum,

vor einem Bild solcher Naturszenerie, komme die Erfahrung des Erhabenen nicht
- zustande: »Dies aber ist vor dem Bilde unméglich« (3,543). Ein Bild kann keine
reale, sondern allenfalls eine fiktive Erfahrung des Unendlichen vermitteln, da es
dem dargestellten schlechthin GroRen, UnfaRbaren doch schon immer eine Form,
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. Abb. 29 — CRITIK DER URTHEILSK.RAFT (1790)
von Immanuel Kant (1724—1804).
Dritte Auflage. Berlin, bey Lagarde, 1799; Titelblatt

eine Ordnung und damit Begrenzung und Fassung gegeben hat, hier, mit Kant
zu sprechen, »ein menschlicher Zweck die Form sowohl als die Grofle bestimmt«
(KdU 89). So ist die im Bild dargestellte Erfahrung der Perspektivfigur in der Er-
fahrung des Bildes selbst (vordenm Bild) nicht zu wiederholen: »und das, wasich in
dem Bilde selbst finden sollte, fand ich erst zwischen mir und dem Bilde, nimlich
einen Anspruch, den mein Herz an das Bild machte, und einen Abbruch, den
mir das Bild tat« (3,543). Kleist argumentiert hier kantisch, er geht vom asthetisch
Urteilenden aus, der einen Anspruch an das Bild hat, der auch deutlich benannt
+ ist. Es soll die dargestellte Konfrontation mit dem Unendlichen, die Struktur von
Anspruch und Abbruch und als Antwort hierauf das Rege-Machen der Ideen der
Vernunft wiederholen. Das leistet das Bild nicht. So haben wir hier erneut eine
Struktur von Anspruch und Abbruch, aber doch mit entgegengesetztem Gehalt,
was zu keiner erhabenen Wende nétigt. In der im Bild vorgestellten Naturerfah-
rung zielte der Anspruch darauf, die Natur in ihrer Unermeflichkeit zu fassen;
dem tut die Natur einen Abbruch, worauf der Betrachter »erhaben« reagiert. Jetzt
zielt der Anspruch darauf, daR das Bild, das als Kunstwerk schon immer struktu-

riert und d.h. dem Prinzip der Unterscheidung unterworfen und damit begrenzt.
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ist, eine analoge Konfrontation mit dem Grenzenlosen eréffne und mit dieser die
Chance, hierauf mit der erhabenen Wende zu reagieren. Dem tut das Bild einen
Abbruch. Da es sich damit aber gerade als der Welt des Endlichen, Begrenzten
zugehtrig manifestiert, kann dieser Abbruch keine erhabene Wende generieren.
Brentano beschreibt dieselbe Konstellation demgegeniiber mit anderem Akzent,
nicht vom &sthetisch Urteilenden, sondern vom Bild aus, also gewissermafien
mehr im Geiste Schillers, der das Erhabene (wie das Schone) ganz unkantisch
am Kunstgegenstand selbst festmachen will: »was ich in dem Bild selbst finden
sollte, fand ich erst zwischen mir und dem Bilde, nimlich einen Anspruch, den
mir das Bild tat, indem es denselben nicht erfiillte.«'7 Brentano wie Kleist geben
sich mit diesem Abbruch nicht zufrieden. Das nachfolgende Gedankenexperiment
Brentanos, das Kleist ibernimmt, ist mithin ein dritter Schritt. Das gilt es festzu-
halten. Die erste Relation von Anspruch und Abbruch in der im Bild dargestellten
Naturszenerie, die zum Erhabenen gefiihrt hat, soll gewissermaRen unter der _
Bedingung der zweiten, der Konfrontation mit einem Bild, das sein Dargestelltes
schon immer fabar gemacht hat, wiedergewonnen werden. So steht mit diesem
dritten Schritt gewissermaRen eine >sentimentalische« Wende in das Erhabene
zur Debatte. Hierzu wird ein zweites Geschehen zwischen Bildbetrachter und -
Bild imaginiert: »und so ward ich der Kapuziner [..J« (3,543). Der Einsatz der
Argumentation mit »und so«, nachdem gerade betont worden ist, daR das Bild
den Anspruch, den der Betrachter oder den das Bild selbst ethoben haben, nicht
erfiillt hat, zeigt an, daR hier ein neuer Vorgang beginnt (»und so« hat mithin den
Sinn von »als Folge dieses Abbruchss, es ist nicht eine Konkretisierung des zuvor
umschriebenen Abbruchs):

und so ward ich der Kapuziner, das Bild ward die Diine, das aber wo hinaus ich mit
Sehnsucht blicken sollte, die See, fehlte ganz. (3,543) 3
Beschrieben wird ein Geschehen zwischen Bildbetrachter und Bild, zu dem es
kommt, wenn der Bildbetrachter die im Bild dargestellte Naturerfahrung, die zur
erhabenen Wende fiihrt, fiir sich gewinnen, das aber heift: in seine Wirklichkeit
holen will. Der Bildbetrachter tritt also nicht in das Bild ein, wie man hier gerne
interpretiert, indem man Kleists neun Jahre zuriick liegende Bemerkung zum
Panorama unterlegt, dessen Illusionswirkung wire erst vollkommen, wenn man
auf dem Gemilde selbst stiinde (vgl. 4,71)." Man sollte nicht vergessen, dafl das
Gedankenexperiment von Brentano ausgeht, von dem eine Beschiftigung mit
dem Medium >Panoramac nicht bekannt ist. Der Bildbetrachter tritt im Gedanken-
experiment des Essayisten nicht in das Bild ein, er stellt vielmehr die dargestellte
Szenerie des Bildes in seiner Wirklichkeit nach, d.h. er zieht die Bestandteile der
Szenerie in seine Wirklichkeit. Brentano bestimmt Schritt fiir Schritt, was den
drei Bestandteilen der Szenerie — Kapuziner, Diine und Gegenstand der Betrach-
tung, d.i. Meer und Himmel - entspricht, und Kleist folgt auch hier noch. Dem
Kapuziner entspricht der Bildbetrachter, dem begrenzten (endlichen) Raum, auf

. dem der Kapuziner steht, um auf den grenzenlosen Ozean zu blicken, d.h. der

Diine, entspricht im Geschehen zwischen Betrachter und Bild das Bild insgesamt, _
als der begrenzte Raum, an dem das Sehen stattfindet. Damit eréffnet sich eine




Leerstelle. Zum Gegenstand der Betrachtung, im Bild die ins Unendliche ausge-
breiteten Elemente Ozean und Himmel, gibt es keine Entsprechung mehr, alle
Bestandteile des im Bild Dargestellten sind schon >verbraucht«. Aus dem Blick des
dargestellten Monchs auf die nicht in die Einheit einer Anschauung zu bringende
unendliche Weite von Ozean und Himmel wird so ein noch viel grauenvollerer
Blick ins Leere, ins Nichts.

Es sei nochmals betont: Dieser Blick ins NlChtS muf sich nicht bei jedem Be-
trachter des Bildes einstellen. Er ergibt sich, wenn der Betrachter zuerst mit der
dargestellten Perspektivfigur deren Erfahrung des Scheiterns ihrer Auffassungs-
vermdgen imaginiert und anschliefend den »Abbruch« erfahren hat, daR die
Erfahrung der Perspektivfigur nicht die seine sein kann, da thm das >Unendliche«
jain einem Bild gefaflt gegeben ist. Erst wenn der Betrachter auf diesen Abbruch
mit dem Gedankenexperiment antwortet, das im Bild dargestellte Geschehen in
seine Wirklichkeit als Geschehen zwischen Bild und Betrachter hereinholen zu
wollen, geschieht die Offnung des Blicks ins Leere als das Fehlen eines jeglichen
(dargestellten) Gegenstandes der Betrachtung.

~ An dieser Stelle trennen sich Brentano und Kleist. Brentano beschreibt die

Empfindung angesichts dieser Leerstelle, des Blicks in das Nichts, als »wunder-

bar«.'® Den neuerlichen Abbruch, den das Bild als Effekt des Gedankenexperi-
ments antut, bewiltigt der Sprechende des Essays, indem er auf die Kommentare
hort, die die Museumsbesucher zu diesem Bild abgeben. Unterstellt man-auch fiir
diese, daf sie gemdR dem Gedankenexperiment auf den neuerlichen Abbruch,
den ihnen das Bild angetan hat, durch eine Wende in das Erhabene antworten,
d.h. im Sinne Kants dadurch, daf sie ein Vermdgen ganz anderer Art (das Ver-
mogen zu Vernunftideen) in sich entdecken und rege machen, so ist die Differenz
zur Albernheit der tatsichlich zu hérenden Bemerkungen der Museumsbesucher
besonders krafs. Hierauf hat es Brentano offenbar angelegt. Die Bemerkungen der
Museumsbesucher sollen auf der Folie der erwarteten, nun dem Bildbetrachter
gleichfalls eroffneten Wende in das Erhabene gehort werden, und damit anzei-
gen, dafk eine Wende in das Erhabene, angesichts solch eines Bildes, nur noch ex
negativo, d.h. in ironischem Sinne, erwartet werden kann.

An dieser Stelle setzt Kleists substanzielle Umarbeitung ein. Der thk in die
absolute Leere, als der neuetliche »Abbruch« des Bildes, ist seinem Essayisten

nicht »wunderbar«, sondern in nicht zu iiberbietender Weise »traurig und un-
behaglich«:

Nichts kann trauriger und unbehaglicher sein, als diese Stellung in der Welt: der ein-
zige Lebensfunke im weiten Reiche des Todes, der einsame Mittelpunkt im einsamen
Kreis. Das Bild liegt, mit seinen zwei oder drei geheimnisvollen Gegenstinden, wie
die Apokalypse da, als ob es Joungs Nachtgedanken hdtte [...]. (3,543)

Das Experiment, die im Bild dargestellte Szenerie auf das Geschehen zwischen
Bildbetrachter und Bild zu {ibertragen, war an den Punkt gelangt, daR dem Bild-
betrachter jeglicher Gegenstand des Sehens entzogen ist; denn das im Bild Darge-
stellte, Ozean und Himmel, sind ja zum begrenzten Ort seines Sehens geworden.
Der Bildbetrachter blickt ins Leere, ins Nichts — wie ein Echo hiervon beginnt die




Beschreibung seiner hierdurch erweckten Empfindungen dann auch mit dem
Wort »Nichts«. Gleichfalls als ein Echo zur erhabenen Wende des Kapuziners,
der dem vor ihm ausgebreiteten Unendlichen als tibersinnliches Substrat »die
Stimme des Lebens« unterlegt hat, kann aufgefaRt werden, daR der Bildbetrachter
das Nichts, das sich seinem Blick eréffnet hat, als »Reich des Todes« bestimmt.
Die Erwartung einer erhabenen Wende, analog der des Kapuziners, ist damit
zuerst einmal abgewiesen. Der Bildbetrachter ist allein in diesem Nichts. AuRer
ihm gibt es nur, als den begrenzten Ort, an dem sein Sehen stattfindet, das im Bild
Dargestellte. Daf dieses zur Debatte steht, und nicht die materielle Wirklichkeit
des Bildes, ist eigens betont, indem von den »Gegenstinden« des Bildes die Rede
ist (womit nur Ozean und Himmel, sodann noch die Diine gemeint sein konnen).
Dieser Ort des Sehens wird mit Vorstellungen der irdischen Endzeit und des
Ubergangs in die andere Zeitform der Ewigkeit verbunden (»Apokalypse« resp.

»Tod und Unsterblichkeit«, die Youngs Buch in seinem Titel nennt?°). Das ist
konsequent: wenn der Betrachter das Nichts, das sich seinem Blick erdffnet hat,
mit dem Reich des Todes gleichsetzt, mufR auch der begrenzte Ort seines Sehens
vom Gedanken des Todes ergriffen werden. '

Die weitere Argumentation des Essays erschlieRt sich, wenn man sich in Er-
innerung ruft, dafl der Essayist sein Gedankenexperiment unternimmt, um die
erhabene Erfahrung des Kapuziners angesichts einer unendlich weiten Natur im
Museum, vor dem Bild dieser Konstellation des Erhabenen, zu wiederholen. Stets
ist mithin die Frage gegenwirtig, ob und wie es zu einer erhabenen Verarbeitung
der Konfrontation mit dem jeglicher Fassung sich Verweigernden (im Rege-Ma-
chen der Vernunftideen) kommen kann. Das Gedankenexperiment hat zu einem
Blick ins Nichts gefiihrt: ein ganzliches Fehlen eines Bezugspunktes fiir den Blick.
Damit die erhabene Wende in Gang kommen kann, benétigt der Blick aber einen
Bezugspunkt; denn das Erhabene ist zuerst ein Sinnesurteil, am Beginn steht das
Scheitern im Versuch, die den Sinnen gegebene Vorstellung in die Einheit einer
Anschauung zu bringen. Im Fortgang verschiebt sich das Sinnesurteil dann zu
einem Urteil der Vernunft, insofern diese das Unendliche, mithin das aller Fas-
sung sich Entziehende — in den Ideen Gott, Freiheit und Unsterblichkeit der Seele
— doch denken kann. So muf der Bildbetrachter, damit eine erhabene Wende in
Gang kommen kann, nach einem Bezugspunkt fiir seinen Blick auf das Nichts
suchen. Die gemalte Unendlichkeit kann es nicht sein. Sie ist als gemalte ja schon
gefafSt und im Gedankenexperiment entsprechend zum begrenzten Ort geworden,
an dem das Sehen stattfindet. Der gesuchte Bezugspunkt fiir den Blick, an dem
erst die Wende in das Erhabene einsetzen kann, muf mithin >jenseits< des im Bild
Dargestellten liegen. Jenseits dessen gibt es nur die Materialitit des Bildes, das,
woraus es materiell besteht: Leinwand, Farbe und Rahmen. Das Erhabene besteht
in dem Ubergang von einem scheiternden Sinnesurteil zu einem gliickenden
Urteil der Vernunft (insofern diese dem Unendlichen ein iibersinnliches Subst-
rat unterlegt, es so »denkt<). Wenn der Blick ins Nichts im Materiellen des Bildes
und seines Rahmens einen Bezugspunkt — als Absprungstelle fiir die erhabene
Wende — gefunden hat, miifite er sich von der Ebene der Sinne zur Ebene der
Vernunft wenden. Kant beschreibt diese Wende als einen Blick nach innen: die

Natur in ihrer tiberméichtigen Gewalt lasse »ein Vermdgen zu widerstehen von




ganz anderer Art in uns entdecken« (KdU 104), die iibermichtige Natur werde
erhaben beurteilt, »weil sie unsere Kraft [...] in uns®® aufruft [...J« (KdU 105). Ab-
16sung vom (sinnlichen) Blick nach aufRen zum (ideellen) Blick nach innen, als
Seiner-Selbst-Inne-Werden im Vermdgen zu den Ideen der Vernunft, kommt beim
Bildbetrachter aber nicht zustande:

- [-]und da es [das Bild], in seiner Einformigkeit und Uﬁrlosigkeit, nichts als den
Rahm zum Vordergrund hat, so ist es, wenn man es betrachtet, als ob einem die ’
Augenlider weggeschnitten wiren. (3,543)

Der Bildbetrachter kann sich vom Bezugspunkt seines Blicks nicht losen. Als -
Grund wird angezeigt, daR das Dargestellte selbst ein Moment des Grenzenlosen
hat. Die im Bild dargestellte Weite ist nicht selbst schon, d.h. in der dargestellten
Welt, durch einen Vordergrund (in der Regel Biume oder eine Architektur) ge- .
rahmt, wie dies die zeitgenssische regelgerechte Landschaftsmalerei verlangt und
Ramdohr am fritheren Bild Friedrichs als fehlend moniert hat. Seine >Grenze< hat
das im Bild Dargestellte (der doch der begrenzte Ort des Sehens sein soll) damit
erst jenseits des Bildes, in dessen Materialitit und Rahmen. Damit wird aber eine
Ablssung des Blicks von déem im Bild Dargestellten verhindert. Denn dieses ist
jetzt in die Wirklichkeit des Bildes, seines Rahmens, als der Absprungstelle fiir
die Wende in das Erhabene, hiniibergezogen. Eben solche Grenziiberschreitung
zwischen dem Dargestellten des Bildes und der materiellen Wirklichkeit seines
Rahmens®? hatte Ramdohr an Friedrichs fritherem Bild kritisiert: dessen alle-
gorisierende Tendenz werde erst durch den Rahmen mit seiner aufwendigen
christlichen Symbolik, die in die dargestellte Welt geh&re, nicht in die Wirklichkeit
des Bildes,* gewihrleistet. Da der Blick sich aufgrund der Grenziiberschreitung
zwischen Dargestelltem und Wirklichkeit des Bildes vom Bild nicht ablésen kann,
wird die Wende des Blicks von auen nach innen (der erste Schritt der erhaberien
Wende) verhindert. Das besagt die monstrése Vorstellung der weggeschnittenen

~ Augenlider.

Mit dem Nicht-Zustande-Kommen einer Wende des Blicks von aufen nach
innen ist die Suche nach einem Weg, auf dem auch das Bild die Erfahrung deg
Erhabenen hervorrufenkdnnte; vorerst gescheitert. Das adversative »Gleichwohl,
mit dem Kleist den Gedankengang fortsetzt — »Gleichwoh! hat der Maler Zweifels
ohne eine ganz neue Bahn im Felde seiner Kunst gebrochen« (3,543) — zeigt eih
Nicht-Gelingen an, was nach dem Gedankenexperiment, das vorgetragen wird,
nur das Nicht-Gelingen der Wende in das Erhabene sein kann. So ist die Rede
iiber die »ganz neue Bahn des Malers« ironisch, wozu pafit, daf problematische
Gewihrsleute flir die dann unter bestimmten Bedingungen doch noch als méog-
lich erkannte erhabene Wirkung benannt werden: Ossian, dessen Dichtung eine
Falschung ist, und Kosegarten, der Dichter-Pfarrer, der durch duRere Veranstal-
tungen, Gottesdienste am Meeresstrand von Riigen, die Erfahrung Gottes in der
Natur hervorzubringen suchte, womit er aber nur herausbrachte, was er vorher

© in die Natur hineingetragen hatte. Der Essayist beendet sein Gedankenexperi-

ment zu der Frage, ob ein Werk der Kunst, das die Konstellation einer erhabenen
Naturerfahrung darstelle, seinerseits erhabene Wirkung hervorrufen kénne, mit
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diesem negativen Ergebnis aber noch nicht. Dem Bildbetrachter, dem sich der

Blick ins Nichts gedffnet hat und der einen Bezugspunkt fiir sein (scheitendes)

Sinnenurteil gesucht hat, um dann auf die Ebene der Vernunftideen zu wechseln,

~ hat sich ~ jenseits des im Bild Dargestellten — dessen Materialitit und Rahmen
aufgedringt. Diese haben die Wende nach innen, zu den Ideen der Vernunft,
aufgehalten. Wenn tiberhaupt, kann damit die erhabene Wende auch nur aus

- dem Materiellen des Bildes erfolgen (d-h. dieses als sinnliche Absprungstelle fiir
den Wechsel auf die ideelle Ebene ansetzen). Fiir materielle Dinge als eine Art
>Traumrest< eines Ideellen ist Kleist nun freilich berithmt, man denke an den
Handschuh Nataliens aus Homburgs >Traums, an den plétzlich materiell vor Kith-
chen stehenden getraumten Ritter, an Alkmenes Diadem, das statt des Schriftzei-
‘chens »A<, das auf den Gatten verwies, plétzlich das Schriftzeichen >J« zeigt, oder
an die Scherben des Krugs, iiber die Frau Marthe ihre eigenartige Rede von der
mythischen Unversehrtheit des Kruges anhebt. Wie aber soll die Materialitit des
Bildes zur Absprungstelle fiir eine Wende in das Erhabene werden kénnen? Ein
neues Gedankenspiel antwortet hierauf: :

- Ja, wenn man diese Landschafi mit ihrer eigenen Kreide und mit ihrem eigenen

-Wasser malte; so, glaube ich, man kénnte die Fiichse und Welf damit zum Heulen

~ bringen: das Stirkste, was man, ohne allen Zweifel, zum Lobe dieser Art von Land-
schafismalerei beibringen kann. (3, 543 f.)

Die fiir das Erhabene notwendige Wende des Blicks von aufen nach innen war
dadurch aufgehalten worden, daR das im Bild dargestellte Unendliche — auf-
- grund der unterlassenen Rahmung in der gemalten Naturszenerie selbst — in die
Wirklichkeit des Rahmens und so in die Materialitit des Bildes gezogen worden
-war. D.h. die erhabene Wende des Blicks war zu einer Wende vom Dargestellten-
in die Materialitit des Bildes verschoben worden. Diese Verschiebung wird nun
weitergedacht zu einer Verschiebung von der Materialitit des Darstellenden (des
Signifikanten) zur Materialitit des Dargestellten (des Signifikats). Wenn das Dar-
 stellende (das gemalte Wasser), das jetzt nur noch in seiner Materialitit interes-
siert, aus dem Material des Dargestellten (dem Wasser des dargestellten Ozeans)
gemacht wiirde, dann wiirden — allerdings verschoben ins Materielle — auf der
einen Seite Signifikant und Signifikat zusammenfallen. Das heift, die Illusion
ware vollkommen, da gar keine mehr, was mit der Behauptung angezeigt wird,
- daR Tiere, die doch Bilder nicht wahrnehmen, unter dieser Bedingung auf das
* Bild reagieren wiirden.?4 Auf der anderen Seite hitte der Signifikant durch das
materiell in thm anwesende Signifikat (den Ozean in seiner unendlichen Weite)
die Disposition, die Wende in das Erhabene zu induzieren, hinzugewonnen. Die
Wende vom' scheiternden Sinnesurteil zu einem gelingenden der Vernunft, die
unter diesen Bedingurigen moglich erscheint, bleibt aber an die Materialitit des
im Bild Dargestellten wie des Bildes insgesamt gebunden. Entsprechend kann
auch nur ein ins Materielle verschobenes Erhabenes zustande kommen. Statt
des Bildbetrachters, um dessen Wende in das Erhabene willen das ganze Gedan-
kenexperiment doch unternommen worden war, ist daher plétzlich von Tieren
die Rede (oder aber man hat dies so zu lesen, daR der Bildbetrachter, der die ihm




eréffnete Konstellation erhaben verarbeiten soll, dabei zu einem Tier wird). Dieser
gewandelte >Bildbetrachter< mag eine erhabene Ahnung Gottes resp. der Ideen-

haftigkeit der Natur und damit der Erscheinungswelt in sich rege machen, aber
er kann dies doch nur so artikulieren, daf er — wie Fiichse und Wolfe angesichts
einer vor ihnen ausgebreiteten unendlichen Weite von Erde und Himmel — das

Bild solcher >Unendlichkeit< anheult.

Die Entgrenzung des Erhabenen vom Feld der Naturerfahrung zu einer Erfah
rung, die auch ein Werk der Kunst hervorbringen kann, ist zu einem monstrésen
Ergebnis gelangt, indem Kleist die von Kant aufgestellte Bedingung, daf das
Erhabene der Kunst dabei mit dem der Natur tibereinstimmen miisse (vgl. KdU
76), mit der ihm eigenen radikalen Wortlichkeit {ibernommen hat: als Uberein-
stimmung der Materialitit beider. Das fithrt, nach der Erfahrung des Scheiterns
der Auffassungsvermdgen auf der Ebene des Sinnesurteils, nicht zur strahlenden
Selbstvergewisserung des Subjekis als der Ideen der Vernunft teilhaftig, vielmehr .
in einen Raum jenseits des Menschen, zum Tier, zu dessen Art von Ideenhaf-

. tigkeit, die, denkt man an den Biren des zwei Monate spiter versffentlichten
Essays »Uber das Marionettentheater, als zutiefst zweideutig anzusehen ist.
Oder es fithrt, denkt man an die etwa gleichzeitig mit dem Essay geschriebene

- Cicilien-Erzihlung, zu einer Verriickung und Spaltung der mit solcher Kunst
Konfrontierten — wie dort die vier bilderstirmerischen Briider — in Wesen, die
einerseits vom Géttlichen ganz erfiillt sind, andererseits dies aber nur wie Tiere
artikulieren kénnen.

3. Der Essay als asthetische Selbstreflexion Kleists

Was im Essay iiber Friedrichs Bild »Ménch am Meer« zur Debatte steht, die
Erfahrung von Werken der Bildenden Kunst wie des Erhabenen, hat auf Kleists
Weg zur Dichtung Epoche gemacht. Am Beginn stand eine Erkenntniskrise.?s
Aus dem Perspektivismus aller Wahrmnehmung hatte Kleist — mit Berufung auf
~ Kant — skeptisch gefolgert, daR es keine GewiRtheit gebe, ob wir mit unserer Sicht
der Dinge die Welt angemessen erfassen oder nicht, um dies zum nihilistischen
Gedanken weiterzufiihren, da es keine Wahrheit gebe (vgl. 4,2072°). Eine analo-
ge skeptische Position hatte Kant im zweiten Teil seiner »Kritik der Urteilskraft«
aus der Frage nach der Zulassigkeit einer teleologischen Naturbetrachtung ent-
wickelt. Wenn wir Aussagen {iber die Natur als ganze machen wollen, so legt uns
die Vernunft nahe, den Gegenstinden der Erfahrung ein »iibersinnliches Subst-
rat« (die Vorstellung eines Gefliges der Zweckmifigkeit, das zur Vernunftidee
eines Schopfergottes fithrt) zu unterlegen, wir kénnen aber nicht entscheiden,
ob diese Betrachtungsweise die Struktur der Welt trifft oder verfehlt. Fiir Kleist
war mit der Moglichkeit der Wahrheit die Vernunftperspektive im Hinblick auf
die Wirklichkeit (also etwa die Annahme einer zweckmifligen Organisation der
Natur) prinzipiell in Frage gestellt. Damit war fiir ihn zugleich eine Art von Wis-
- senschaft ins Recht gésetzt, der er »cyklopische Einseitigkeit«, d. h. Eindugigkeit
(4,257) vorwirft, da sie nur die Perspektive des Verstandes kennt, der nach dem
Besonderen in seiner Gesetzmafigkeit fragt und nicht zugleich auch die der
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Abb. 30 — Heinrich von Kleist:
E1GENHANDIGER BRIEF AN ADOLPHINE VON WERDECK (1772—1844)
Paris, d 28t [und] 29. Juli 1801, S. 5 (Ausschnitt)
Kleist-Museum Frankfurt (Oder)

Vernunft, die nach dem Ganzen der Natur als zweckhaft organisiertem Gebilde
fragt und die einzelnen Naturzwecke in der Vernunftidee eines obersten Zwecks
und einer ersten Ursache zusammenzufithren verlangt. Waren so fiir Kleist
- die sinnlich-empirische Welt des Verstandes und die ideelle Welt der Vernunft
vollstindig auseinandergebrochen und ihm alle Wissenschaft dariiber zum Ekel
geworden, so hatte Kant, eheer seine skeptische Position im zweiten Teil der »Kri-
tik der Urteilskraft« ausbreitete, in deren erstem Teil, der »Kritik der dsthetischen
Urteilskrafi«, auf dem Feld des Schénen und des Erhabenen die Méglichkeit
einer Art von Uberbriickung - eingeschrinkt als bloR symbolisch bzw. als nur ex
negativo zu erreichen — hergeleitet. In der Hinwendung zu genau diesen Feldern
des Schénen und des Erhabenen aber hat sich Kleist auf seiner Flucht-Reise nach

seiner Erkenntniskrise wieder aufgerichtet. Uber seinen Dresdener Aufenthalt .

schreibt er seiner Verlobten:

-Nichts war so fihig mich so ganz ohne alle Erinnerung wegzufithren von dem trau-
rigen Felde der Wissenschaft, als diese in dieser Stadt gehdufien Werke der Kunst.
Die, Bildergallerie, die Gipsabgiisse, das Antikencabinet, die Kupferstichsammlung,
die Kirchen-Musik in der Katholischen Kirche, das Alles waren Gegenstiinde bei
deren Genufs man den Verstand nicht braucht, die nur allein auf Sinn u Herz




wirken. Mir war so wohl bei diesem ersten Eintrit in diese fiir mich ganz neue
Welt voll Schénheit [...]. Nirgends fand ich mich aber tiefer in meinem Innersten
geriihrt, als in der Katholischen Kirche, wo die grofite, erhabenste Musik noch zu
den andern Kiinsten trit, das Herz gewaltsam zu bewegen. (4,224 f.)

Kleists Hinwendung zur Kunst hat so selbst den Charakter einer erhabenen Wende:
aus vollstindiger Zernichtung im Anerkennen der prinzipiellen Unmoglichkeit
einer angemessenen Auffassung der gegebenen Welt richtet er sich auf im Rege-
Machen der in ihm selbst schlummernden Vermdgen zum Schénen und Erhabe-
nen, die beide eine Art Ubergang von der sinnlich-empirischen Verstandeswelt zur
ideellen Welt der Vernuntft versprechen. Woran er sich aber so aufrichtet, das macht
Kleist dabei zugleich zum Gegenstand seiner Kunst, indem er aus unterschied-
lichsten Perspektiven immer neu die Giiltigkeit und Tragfahigkeit dieser beiden -
Konzepte befragt, eine >Engfiihrung«: Kleist macht Kunst aus dem Material seiner
erhabenen Wende zur Kunst. Entsprechend iiberrascht es nicht, daf3 die Felder der
Kunst und des Erhabenen (die Kant entschieden voneinander trennt) sich in Kleists
Werken vielfiltig durchdringen, am markantesten selbstverstindlich in seinen
Tragddien, die einerseits — in der Tradition Schillers — die Tragédie vom Konzept
des Erhabenen her entwickeln, andererseits aber — gegen Schiller — die Frage nach .
der Moglichkeit eines Erhabenen der Kunst mit aller Schirfe exponieren. Was die
Werke Kleists derart implizit leisten, das erlaubt die Auseinandersetzung mit Fried-
richs Bild »Ménch am Meer, explizit und zugleich grundsitzlich zu diskutieren:
die Zusammenfithrung der Kunst (am Beispiel der Landschaftsmalerei) mit dem
Konzept des Erhabenen, sowohl als Frage, ob und wie jene zu diesem hin gedffnet
werden, als auch umgekehrt, ob und wie dieses durch jene ermdéglicht werden kann.
So kann der Essay — iiber seine interpretatorische und theoriebildende Leistung
hinaus ~ auch als Rickbesinnung und Bilanz Kleists gelesen werden: des eigenen
Weges zur Kunst wie der Perspektiven, die dieser Kunst prinzipiell zuzuerkennen
sind. Das Ergebnis, das am Beispiel von Friedrichs Bild herausgebracht wird, ist
monstrds: ein Erhabenes der Kunst, das in einen Raum jenseits des Menschen
fiihrt. Was dieses Ergebnis allerdings fiir das eigene Schaffen besagt, ist nicht
eindeutig festzulegen. Mindestens drei Lesarten sind moglich. Das Ergebnis kann
zum einen Summe des eigenen Schaffens sein, das in diesem Horizont tiefgreifend
problematisch erscheint. Das Ergebnis kann zum andern aber auch Gegenbild zum
eigenen Schaffen sein. Der hier analysierten Kunst mit ihrem monstrésen Ergebnis
sind dann die eigenen Werke entgegenzustellen, die zu ganz anderen Zusammen-
fiihrungen des Feldes der Kunst und des Erhabenen gelangen. Und das Ergebnis
kann drittens auch als Gegenstiick zu einer Kritik an Friedrichs Kunst in der Art
Basilius von Ramdohrs genommen werden wollen. Grundlage von dessen Kritik
war eine Auffassung von Landschaftsmalerei, die unter dem Leitbegriff >Chariss,
also >Grazie« vorgelegt worden war.?” Mit der >Grazie« wird ein alternatives Konzept
der Verkniipfung von sinnlicher und ideeller Welt, neben dem Schonen und dem
Erhabenen, berufen, das zeitgentssisch, von Winckelmann bis Schiller, vielfiltig

* diskutiert war. Kleist hatte es in seinem Werk gleichfalls schon und mit der ihm ei-

genen Radikalitit neu befragt und grundlegend umgedacht, z. B. im »Amphitryon«
und im »Prinzen von Homburg«; zwei Monate nach dem Essay tiber Friedrichs Bild
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wird er im Aufsatz »Uber das Marionettentheater« die Geschichte dieses Konzepts
als Vermittlungsfigur zu Ende schreiben.

Alle diese Situierungen des Essays sind méglich. Der Leger mag sie in ihren
verschiedenen Facetten héren, wenn er sich, analog dem Essayisten im Museum vor
Friedrichs Bild, vornimmt, sich »durch die AuRerungen derer, die paarweise, von
Morgen bis Abend, daran [an Kleists Werk] voriibergehen, zu belehrenx (3.544).

Geschrieben im August / September 2004 in Maroubra /Sydney
am Ufer des Pazifischen Ozeans.

Anmerkungen

I Basilius von Ramdohr, Uber ein zum Altarblatte bestimmtes Landschaftsgemilde von
Herrn Friedrich in Dresden, und iiber Landschaftsmalerei, Allegorie und Mystizismus
tiberhaupt, in: Zeitung fiir die elegante Welt, Nr. I2-15 U. 17, 17.-2I. Januar 1808. Wie-
derabdruck dieses und anderer Texte zum sog. >Ramdohr-Streit« in: Caspar David Friedrich
in Briefen und Bekenntnissen, hg. von S. Hinz, Miinchen 1968, S. 138157 (nach dieser
Ausgabe wird zitiert).

2 . Ferdinand Hartmann, Uber Kunstausstellungen und Kunstkritik, in: Phébus. Ein Journal
fiir die Kunst, 1808, H. 11 /12 (datiert: 21. Febr. 1809); Wiederabdruck in Hinz, C. D. Fried-
rich,2.a.0,, 5. Anm. 1, S. 159 —175.

3 Gerhard von Kiigelgen, Bemerkungen eines Kiinstlers iiber die Kritik des Kammerherrm
von Ramdohr, ein von Friedrich ausgestelltes Bild betreffend, in: Zeitung fiir die elegante
Welt, Nr. 56 /57, 20./ 21.3. 1809, S. 44G1F. / 453 fF; Wiederabdruck in Hinz, C. D. Friedrich,
a.2.0,,5. Anm. 1, S. 175178, :

4 Otto Riihle von Lilienstern, Dresden. Kiinstlerstreitigkeiten. Herr von Ramdohr und Fried-
rich. Geschichte eines von letzterem angefertigten Gemaldes, in: Riihle von Lilienstern,
Reise mit der Armee im Jahre 1809, Rudolstadt 1810, 4. Brief (1.3.1809); Wiederabdruck
in Hing, C. D. Friedrich, 2.2.0., s. Anm. L, S.183-187.

5 Amim/Brentanos Essay wurde erstmals in dey Zeitschrift »Iris. Unterhaltungsblatt fiir
Freunde des Schénen und Niitzlichen« unter dem Titel »Verschiedene Empfindungen vor
einer Seelandschaft von Friedrich, worauf ein Kapuziner« veréffentlicht (28.1.1826), dann

. wieder 1852 in den »Gesammelten Schriften« Brentanos, hg. von Christian Brentano,
Bd. IV jetzt in: Clemens Brentano, Werke, hg. von F. Kemp, Bd. 2, Miinchen 1963. Zur Auf-
teilung der Autorschaft: Gerhard Kurz, Vor einem Bild. Zu Clemens Brentanos »Verschiedene
Empfindungen vor einer Seelandschaft von Friedrich, worauf ein Kapuziner, in: Jahrbuch
des Freien Deutschen Hochstifts, 1988, S. 128 — 140, Roswitha Burwick, Verschiedene Emp-
findungen vor Friedrichs Seelandschaft. Arnim, Brentano, Kleist, in: Zeitschrift fiir deutsche
Philologie 107 (Sonderheft) 1988, S. 33 —44; zum Vergleich der Texte: Christian Begemann,
Brentano und Kleist vor Friedrichs »Ménch am Meer«. Aspekte des Umbruchs in der
Geschichte der Wahraehimung, in: DVJS 64, 1990, S. 54—95, Christian Moser, Verfehlte
Gefiihile. Wissen — Begehren — Darstellen bei Kleist und Rousseau, Wiirzburg 1993; s. jetzt
die Edition von H. Schultz in diesem Katalog,

6 Zitate aus Schriften Kleists werden im Text nachgewiesen, wobei folgende Ausgabe zugrun-

degelegt wird: Heinrich von Kleist, Simtliche Werke und Briefe in vier Binden, hg. von
lise-Marie Barth, Klaus Miiller-Salget, Stefan Ormanns und Hinrich C. Seeba, Frankfurt
a. M. (Deutscher Klassiker Verlag) 1987-1997.

7 Ansfithrlicher als dies hier mdglich ist, wird dieser Zusammenhang ausgefithrt in: Bernhard

Greiner, Kleists Dramen und Erzihlungen. Interpretationen zum sFall< der Kunst, Ttibingen
2000, S. 1636 (Kapitel: »Die »unmdgliche« Wende vom Erhabenen der Natur zum Erha-
benen-der Kunst«), dort auch weitere Literaturangaben zu Kleists Essay.
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Zu beidem s. Kleists Brief an Wilhelmine von Zenge vom 21.5. 1801 (4,224 £.).

Ramdohr, a.a.0., s. Anm. 1, S. 142.

Ebd,, S. 156.

Zum Konzept »Landschaft« Joachim Ritter, Landschaft. Zur Funktion des Asthetischen in
der modernen Gesellschaft, in: J. R., Subjektivitit. Frankfurt a. M. 1974, S. 141-163;
Alexander Ritter (Hg.), Landschaft und Raum in der Erzihlkunst. Darmstadt 1975; Manfred
Smuda, Natur als 4sthetischer Gegenstand und als Gegenstand der Asthetik: Zur Konstitu-
tion von Landschaft, in: M. S., Landschaft. Frankfurt a. M. 1986.

Im Sinne Kants: ZweckmiRigkeit ohne Festlegung auf einen bestimmten Zweck (»Kritik
der Urteilskraft« § 11).

Entsprechend betont Ramdohy, der allegorische Sinn von Friedrichs Bild ergebe sich erst
durch den von auflen festgelegte Gebrauch als Altarbild, worauf auch der Rahmen mit
seiner religidsen Symbolik verweise, er ergebe sich nicht aus dem Bild selbst, mithin sei
»das selbstindige Kunstwerk zu einem bloRe Symbole herabgewiirdigt« (a.2.0., s. Anm. 1,
S. 154).

So ruft Ramdohr den allegon31erenden Landschaftsmalern zu: »Geht in die Wirkliche Na-
turls, um dann zu betonen, es sei licherlich, die Wirkung, die die Natur selbst vermittle,
von einem Gemilde zu erwarten (a.a.O., s. Anm. 1, S. 154).

Zitate aus der »Kritik der Urteilskraft« werden im Text unter der Sigle KdU nachgewiesen,
wobei folgende Ausgabe zugrundegelegt ist: Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, hg.
von Karl Vorlinder, Hamburg (Meiner) 1974 (Seitenangabe nach der Paginierung der
2. Aufl. von 1793, in der Meiner-Ausgabe als Marginalie).

Vgl. die Schriften »Vom Frhabeneri« und »Uber das Erhabene, in: Friedrich Schiller, Samt-
liche Werke, hg. von Gerhard Fricke und Herbert G. Gopfert, Bd. 5, S. 489—537 und
782-808.

Brentano, Verschiedene Empfindungen, a.2.0., s. Anm. 5, S. 1034.

Brief an Wilhelmine von Zenge vom 16.8.1800; zu diesem Komplex: Gernot Miiller, »Man
miiRte auf dem Gemilde selbst stehen.« Kleist und die bildende Kunst, Tubmgen Basel
1995-

Brentano, Verschiedene Empfindungen, a.2.0, s. Anm. 5, S. 1034.

Edward Young, Night Thoughts on Life, Time, Friendship, Death and Immortality, erschle
nen 1742 / 45.

Kursivierung von mir, B.G.

Das ist ein Verfahren, das Kleist selbst praktiziert, z.B. in seiner Erzihlung »Das Erdbeben
in Chili«. Uber die zum Bittgottesdienst in der Kirche versammelte »unermefliche Men-
schenmenge« (3,213) wird dort ausgefithrt: »Das Gedringe erstreckte sich bis weit vor den
Portalen auf den Vorplatz der Kirche hinaus, und an den Winden hoch, in den Rahmen
der Gemilde, hingen Knaben, und hielten mit erwartungsvollen Blicken ihre Miitzen in
der Hand .« (3,213) Von den Gemilden werden nur die Rahmen erwihnt. Dort, wo das Bild
zu erwarten ist, befinden sich die Knaben, wobei nicht zu entscheiden ist, ob die Knaben
in das Bild »eingetreten< sind oder die Bilder in die Wirklichkeit der Knaben, die am Bitt-
gottesdienst teilnehmen wollen, sheriibergeholt< wurden.

Vgl. Ramdohr, a.2.0., s. Anm. 1, S. 155 f.

Angespielt wird hiermit selbstverstindlich auf die Trauben des antiken Malers Zeuxis, die
so perfekt dargestellt waren, daR die Vogel auf sie geflogen seien. Die vollkommene Illusion
ist hier durch vollkommene imitatio garantiert, im Essay durch die materielle Anwesenheit
des Dargestellten im Darstellenden.

Ausfithrlicher zu dieser Krise und dem durchaus konsequent aus ihr 51ch ergebenden
Weg zur Kunst ausfithrlicher, Vert., Kleists Dramen und Erzihlungen, 2.a.0., s. Anm. 7,
S. 1—15 (Kapitel: »Im Horizont Kants: Die philosophische Krise von 1801 und deren Uber-
windung«).

Brief an Wilhelmine von Zenge vom 21.3. 1801.

Friedrich Wilhelm Basilius von Ramdohr, Charis oder iiber das Schone und die Schonheit
in den nachbildenden Kiinsten, 2 Bde., Leipzig 1793.
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