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Ästhetik der Stimmung

Anmerkungen zu Wilhelm von Humboldt, Caspar David Friedrich und  
Stéphane Mallarmé

Maria Moog-Grünewald

Die WELTKUNST hat für das Juniheft des Jahres 2012 ein Titelbild (Tafel VI) ge­
wählt, das – leicht erkennbar – eine modernistische Variation1 eines Gemäldes von 
Caspar David Friedrich ist. Im Inneren des Heftes wird auf Seite 5 auf das Titelblatt 
Bezug genommen (Abb. 1): In emblematischer Figuration sehen wir als Inscriptio 
»Unser Titelbild«, es folgen die Pictura, die Reproduktion des kleinformatigen Ge­
mäldes Frau am Fenster 2 und die Subscriptio, ein längerer kommentierender Text, 
den ich in Auszügen wiedergebe:

»Eine junge Frau steht am Fenster, blickt 
auf Segelschiffe auf der Elbe. Wir sehen 
nicht ihr Gesicht, nehmen aber instinktiv 
an, dass es einen sehnsuchtsvollen Aus­
druck hat. Wer die Frau ist, wissen wir: Es 
ist Caroline Bommer, zur Entstehungszeit 
des Bildes 1822 seit vier Jahren mit Caspar 
David Friedrich verheiratet, sie steht in sei­
nem Atelier am Elbufer.

Friedrichs einzigartiges Innenraum­
bild kann man wie ein Gedicht lesen. Es 
lädt dazu ein, sich hineinzuversenken, den 
Empfindungen nachzuspüren, die es in 
einem auslöst. Malerische Effekte spielen 
hier eine Rolle, die anspruchslose Schlicht­
heit ist Programm. Friedrich ist ein malen­
der Dichter, dessen Bilder die romantische 
Stimmung der Zeit wiedergeben, die uns 
aus Schuberts Liedern oder Novalis’ Lyrik 
vertraut ist. Romantik war für Novalis 
der Versuch, dem Gemeinen einen hohen 
Sinn, dem Gewöhnlichen ein geheimnis­
volles Ansehn, dem Endlichen einen 
unendlichen Schein zu geben. […]«3

1  Caspar David Friedrich, Frau am Fenster, 1822,  
Öl auf Leinwand, 44 × 37 cm, Berlin, Nationalgalerie, Staat-
liche Museen zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz – WELT-
KUNST No 60, Sommer 2012, S. 5
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Der Text der Subscriptio ist plakativ, schlicht, und doch enthält er – wohl eher ab­
sichtslos – die gängigen Topoi, die mit dem Begriff ›Stimmung‹ verbunden werden: 
Romantik, Empfindung, Sehnsucht, Ausblick – und schließlich die Bewegung vom 
Endlichen ins Unendliche. Zudem wird Friedrich als »malender Dichter« bezeich­
net, dessen »Innenraumbild« wie »ein Gedicht [ge]lesen« werden könne, ja geradezu 
dazu einlade, »sich hineinzuversenken, den Empfindungen nachzuspüren, die es in 
einem auslöst«. Auch der romantischen Vorstellung einer synästhetischen Kunst, zu­
gleich einer Synästhesie der Künste wird Rechnung getragen in der Ansicht, die Bilder 
Friedrichs gäben die gleiche »romantische Stimmung« wieder wie »Schuberts Lieder 
[…] oder Novalis’ Lyrik«: Kunst, Musik, Poesie korrespondieren in ihrer Wirkung, ja 
sie stimmen überein. Das Tableau, das der kleine Text malt, ist perfekt: Es sucht nicht 
allein Stimmung als Phänomen zur Vorstellung zu bringen, vielmehr selbst Stimmung 
zu erzeugen – trotz oder auch gerade wegen seiner Klischees. Das Ergiebige dieses 
Textes für unsere Überlegungen zur Stimmung beruht aber vor allem darin, dass seine 
Topoi die semantische Zerstreuung des Begriffs ins Unspezifische ebenso illustrieren, 
ja Unbestimmtheit suggerieren, wie sie auf seine Herkunft aus der Philosophie der 
Kunst und der Ästhetik verweisen. Stimmung – so wird deutlich – ist eine ästhetische 
Kategorie und eine künstlerische Strategie,4 die für Kunst, Literatur und Musik glei­
chermaßen Geltung hat. Sie ist zudem eine Kategorie der ästhetischen Moderne.

Worin liegt die Besonderheit der Stimmung als ästhetischer Kategorie? Zunächst: 
Stimmung ist nicht an Wörter bzw. Sprache, an Farbe, an Ton tout court gebun­
den, vielmehr an eine bestimmte Weise der ›Gestimmtheit‹ von Sprache, Farbe, Ton. 
Stimmung ist ein ästhetischer Überschuss, durchaus auf Medialität – Sprache, Far­
be, Ton – angewiesen, doch selbst nicht medial bestimmt. Stimmung ist stumm und 
als solche ein Modus von Schweigen. 

Wie ist das zu verstehen? Beginnen wir am Beginn. ›Stimmung‹ ist ein semantisch 
äußerst schillerndes Wort, es ist in keine andere Sprache übersetzbar; daher ist es 
zu Recht in das von Barbara Cassin herausgegebene Dictionnaire des intraduisibles5 
aufgenommen. Auch eine allgemeine Geltung beanspruchende Definition ist nicht 
möglich – zu different ist die Bedeutung in den Bereichen der Ästhetik, der Philoso­
phie und der Anthropologie. Das gilt für die Geschichte des Begriffs nicht anders als 
für dessen Systematik. Und doch hat das Wort ›Stimmung‹ seinen Ort vornehmlich 
in der Ästhetik, näherhin der Ästhetik der Musik, der Kunst und der Literatur. Es ist 
die Ästhetik der Stimmung, die einer Philosophie und Anthropologie derselben zu­
grunde liegt, sie ›beleiht‹. Sie hat daher Vorrang in der Reflexion darüber, was Stim­
mung sei und wie sie in Erscheinung trete.6

Von maßgebendem Belang für diese Reflexion ist ein Aufsatz von Alois Riegl 
aus dem Jahre 1899; er trägt den Titel Die Stimmung als Inhalt der modernen 
Kunst.7 Die Ausführungen setzen ein mit der Beschreibung eines Ausblicks vom 
»einsamen Alpengipfel« über das »Viele[…] und Mannigfaltige[…]« der Erscheinun­
gen bis »hinab in den grünen Talgrund«. Die Beschreibung – der Autor nennt sie 
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»Berichterstattung« – geht ins Detail der sichtbaren Natur, sie sucht Anschaulich­
keit, gewinnt den Charakter einer Ekphrasis gerade auch in ihren Topoi: Ihr Gegen­
stand könnte auch Kunst sein, das Gemälde einer Landschaft. Das Verfahren – wir 
kennen es aus Diderots grandioser Salonstudie zu den Landschaften Vernets8 – ist 
Absicht. Es erlaubt als Quintessenz die Formulierung einer ästhetischen Erfahrung:

»Indem ich nun das Ganze überschaue – überall Zeugen rastlosen Lebens, unend­
licher Kraft und unaufhörlicher Bewegung, tausendfältigen Werdens und Verge­
hens, und doch eine vereinigende Ruhe darüber ausgegossen, aus der auch nicht 
eine Regung dissonierend hervorbricht –, so erwacht in mir ein unaussprechliches 
Gefühl der Beseeligung, Beruhigung, Harmonie. Es ist, als ob ein Drückendes 
von mir genommen wäre, einem langen Sehnen seine endliche Erfüllung würde.«9

Es folgt – so könnte man sagen – eine geschichtsphilosophische Reflexion, die die 
Moderne gekennzeichnet sieht durch den Verlust von »Ruhe, Friede, Harmonie«,10 
zugleich aber von einer »Ahnung […] der Ordnung und Gesetzlichkeit über dem 
Chaos, der Harmonie über den Dissonanzen, der Ruhe über den Bewegungen […]«11 
bestimmt ist. Und diese Ahnung – so Riegl – »nennen wir die Stimmung«. Ihre 
»Elemente sind Ruhe und Fernsicht«.12 ›Verlust der Mitte‹ könnte man geneigt sein 
zu sagen und auf Hans Sedlmayer verweisen, zumal dieser im Jahre 1927 gut zwan­
zig Jahre nach dem Tod Alois Riegls der ersten Herausgabe seiner Aufsätze13 eine 
Einleitung und eine Bibliografie der Werke Riegls vorangestellt hat. Doch »Ord­
nung und Gesetzlichkeit«, »Harmonie« sind Qualitäten, die Riegl im Unterschied zu 
Sedlmayr gerade der modernen Kunst, durchaus im emphatischen Sinne, zuschreibt, 
allerdings als »Ahnung«. Es ist nun diese »Ahnung […] der Harmonie«, die die mo­
derne Kunst zu einer »Stimmungskunst«14 macht. 

Wie ist das zu verstehen? Riegl gibt keinen Hinweis auf Quellen. Und doch trifft 
er Wesentliches der modernen Kunst, der Kunst seit dem Ende des 18. Jahrhunderts. 
Das zeigt ein Blick auf die Begriffsgeschichte. ›Stimmung‹ ist ein deutsches Wort mit 
einem breiten Spektrum an Bedeutungen. ›Stimmung‹ ist ein relativ junges Wort. 
Seine lexikalische Karriere beginnt im 18. Jahrhundert – zeitgleich mit der Genese 
der Ästhetik als Disziplin. In Sulzers Allgemeiner Theorie der schönen Künste findet 
sich der Eintrag ›Stimmen‹; ›Stimmung‹;15 er ist dem Fach der Musik zugewiesen 
und beginnt:

»Von der richtigen Stimmung der Instrumente hängt bey der Aufführung der Ton­
künste die Reinigkeit der Harmonie, folglich ein beträchtlicher Theil der guten 
Würkung eines Stüks ab.«16

In der Folge werden genaueste Anweisungen gegeben für die Stimmung der Vio­
line, der Flöte, der Oboe, der Orgel, des Flügels, der Waldhörner. Allgemein aber 
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müsse »die Stimmung […] durch ganz reine consonierende Intervalle geschehen«.17 
Harmonie, Konsonanz sind Folge, sind Ausdruck der richtigen Stimmung, ihrer­
seits Voraussetzung der »guten Würkung«. Ausdruck und Effekt bedingen sich in 
der Hervorbringung von Harmonie als Konsonanz. Die Referenz auf die Musik ist 
für den Begriff ›Stimmung‹, soweit er ein Begriff der Ästhetik ist, konstitutiv, sie 
ist – wie David Wellbery schreibt – seine »semantische Ressource«.18 Das ist umso 
mehr von Belang, als Musik, freilich in dem erweiterten Sinne von mousikḗ, seit 
Platon das Ausdrucksmedium par excellence ist, um Harmonie19 zur Darstellung zu 
bringen. Genau diesen Zusammenhang sucht Leo Spitzer aufzuzeigen, wenn er die 
Konzepte von ›Weltharmonie‹ in der griechisch-römischen Antike und im Christen­
tum als Prolegomena zum Verständnis des Begriffs Stimmung erörtert.20 Doch es 
bedarf eines Surplus, damit Stimmung jene Valenz gewinnt, die es Riegl erlaubte, 
sie zu einem Signum der Moderne zu erklären. Dieses Surplus ist die Ahnung der 
Harmonie, nicht die Harmonie selbst. Und es ist dieses Surplus, das weder als Laut 
hörbar noch als Letter lesbar noch als Farbe sichtbar ist : Es schweigt und ist doch 
erfahrbar – es ist erfahrbar, insofern es schweigt. Gleichwohl muss es bestimmbar 
sein – mit Worten. In der Folge soll der Versuch unternommen werden, Stimmung 
als Modus des Schweigens näherhin zu bestimmen.

Stimmung als Ahnung der Harmonie ist eine ästhetische Erfahrung, die ihre 
Voraussetzung im erfahrenen Gegenstand hat, der seinerseits eine ästhetische Wir­
kung entfaltet. Es ist Aufgabe der Ästhetik, den Grund dieser Wirkung zu erkennen 
und zu beschreiben, einer Wirkung, die wiederum der Künstler durch sein Werk in­
tendiert hat. Es ist Wilhelm von Humboldt, der am Ausgang des 18. Jahrhunderts, 
genauer im Jahre 1799, seiner Studie Über Göthes Herrmann und Dorothea die für die 
Ästhetik der Moderne richtungweisende Frage zugrunde legt: »Wie sind überhaupt 
ästhetische Wirkungen durch den Künstler möglich?«21 Die minutiöse, auf über 200 
Seiten angelegte Analyse22 des modernen Epos ist Teil der Ästhetischen Versuche, sie 
ist Vorwand, »über das Wesen und die Methode der Aesthetik im Allgemeinen«23 zu 
reflektieren, und sie kommt zu dem Schluss, »dass sie alle ihre Gesetze allein aus der 
Natur der Einbildungskraft […] ableiten und […] einen doppelten Kreis vollenden 
muss, einmal objektiv den der Möglichkeit ästhetischer Wirkungen, dann subjektiv 
den der Möglichkeit ästhetischer Stimmungen, also auf die Dichtkunst angewandt, 
eben so wohl die verschiednen Dichternaturen, als die verschiednen Dichtungsarten 
einzeln darzustellen und zu würdigen hat«.24 Mit der ›Würdigung‹ von Herrmann und 
Dorothea hat Humboldt sich auf eine Dichtungsart, das Epos, und eine Dichternatur, 
Goethe, konzentriert; er hat mithin ein Werk ausgewählt, das allein schon durch seine 
Gattungszugehörigkeit Anspruch auf Vollkommenheit erheben könne, und einen Au­
tor, der diesen Anspruch für die Moderne aufs Vollkommenste erfülle.25

Vorzügliche Kennzeichen des modernen Epos, hier exemplarisch Herrmann und 
Dorothea, sind – so Humboldt – Idealität, Totalität und Objektivität. Worin Ideali­
tät, Totalität und Objektivität bestehen, was sie jeweils charakterisiert, erläutert er 
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ausführlich, detailliert und nicht ohne Redundanz. Darauf kann hier in den Einzel­
heiten nicht eingegangen werden. Von Belang ist allerdings, dass Idealität, Totali­
tät und Objektivität zugleich Ausdruck von Individualität sind, dass mithin das 
»durchaus Individuelle[…] und vollkommen Idealische[…]«, »Hauptbestandteile 
aller künstlerischen Wirkung«, eine Verbindung eingehen »in derselben Schilderung 
und derselben Gestalt«26. Voraussetzung der »Verbindung«, ja der Einheit von Indi­
vidualität und Idealität im Kunstwerk, ist aber die Stimmung des Künstlers. Gleich 
im ersten der insgesamt 104 Kapitel des ›Ästhetischen Versuchs‹ lesen wir:

»Was sich am meisten entgegensteht, was nur dem Genie des Künstlers und auch 
diesem allein in seinen glücklichsten Stimmungen zu verknüpfen gelingt, finden 
wir auf einmal vor unserer Seele gegenwärtig – Gestalten, so wahr und individuell, 
als nur die Natur und die lebendige Gegenwart sie zu geben, und zugleich so rein 
und idealisch, als die Wirklichkeit sie niemals darzustellen vermag.«27 

Es ist mithin die »künstlerische[…] Stimmung«,28 die »künstlerisch gestimmt[e] 
Seele«29 des Dichters, der es allein gelingt, Individualität und Idealität in Überein­
stimmung zu bringen. Dabei ist es ebenso paradox wie folgerichtig, dass zum Ideal 
einer ›objektiven‹ Kunst nurmehr der »subjective Weg«30 des Individuellen führt: die 
Einbildungskraft, näherhin die »Stimmung der Phantasie«31: »[…] so ist die Kunst 
die Darstellung der Natur durch die Einbildungskraft«.32 Es ist die Einbildungskraft, 
welche die Mannigfaltigkeit der Erscheinungen weniger aufnimmt als aus sich selbst 
hervorbringt, geleitet von »einer unendlichen Sehnsucht nach immer neuen Verbin­
dungen, immer neuen Flügen«,33 denn: »[…] die Phantasie begränzt nie, sie geht im­
mer ins Unendliche fort.«34 Dem widerspricht nicht, dass der Fantasie zugleich »ein 
Streben nach einer in sich selbst geschlossenen Vollständigkeit«35 eignet. Mannigfal­
tigkeit in der Totalität, Totalität als Mannigfaltigkeit vor Augen zu führen ist somit 
die Leistung der »künstlerisch gestimmte[n] Einbildungskraft«,36 ihrerseits Organ 
par excellence des Dichters. Denn dessen »Geschäft ist es, die Einbildungskraft herr­
schend und productiv zu machen, und indem er diess Geschäft vollendet, gelangt er 
zu Idealen und erreicht er Totalität«.37 So ist es denn die »Bestimmung des Dichters«, 
»vermittelst durchgängiger Begränzung des Stoffs eine unbegränzte und unendliche 
Wirkung hervorzubringen«.38 Und wiederum kann die unendliche Wirkung, im Sin­
ne einer Unendlichkeit als Wirkung, Idealität, Totalität und Objektivität generieren, 
richtiger: simulieren. Damit wird deutlich: Idealität, Totalität und Objektivität sind 
nurmehr ein Effekt eines poetischen Verfahrens, dem es gelingt, »von Einem Punkt 
aus eine ganze Welt von Erscheinungen zu eröfnen«39 und zugleich dem Idealischen 
Anschauung zu geben. Das poetische Verfahren, das Mannigfaltigkeit in der Totali­
tät und Totalität als Mannigfaltigkeit zur Vorstellung zu bringen vermag, hat aber 
seinen Ermöglichungsgrund in der künstlerisch gestimmten Einbildungskraft, ihrer­
seits Ausdruck der Stimmung des Dichters.
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Humboldts Theorie der Stimmung ist der Dreh- und Angelpunkt seiner Reflexio­
nen »über das Wesen und die Methode der Aesthetik im Allgemeinen«.40 Sie als 
Fortführung der Kantischen Theorie der Stimmung zu verstehen,41 bietet sich prima 
vista an. Nicht nur wird in dessen Kritik der Urteilskraft 42 Stimmung erstmals zu 
einem Begriff der Ästhetik,43 vielmehr wird sie dort als Proportion wie Disposition 
bestimmt, als das »›proportionierte Verhältnis‹ zwischen Einbildungskraft und Ver­
stand« sowie als »Disposition der Einbildungskraft, sich in Konformität mit dem 
Verstand zu betätigen«.44 Allerdings ist die Differenz zwischen Kant und Humboldt 
nicht beiläufig: Kants Theorie der Stimmung ist auf das ästhetische Urteil fokus­
siert, Humboldts Konzept sucht die künstlerische, näherhin dichterische Produktion 
und Wirkung zu erfassen.45 Kant argumentiert erkenntnistheoretisch: Die »propor­
tionierte Stimmung«46 der Erkenntnisvermögen, etwa des Verstandes und der Sinne 
bzw. der Einbildungskraft, ist die Voraussetzung eines mitteilbaren, das heißt all­
gemeine Geltung beanspruchenden Geschmacksurteils. Einbildungskraft und Ver­
stand treten in ein freies Spiel derart, dass das Mannigfaltige der Anschauungen 
und die Einheit des Begriffs aufgehoben sind in der »Harmonie der Erkenntnisver­
mögen«, die die »Allgemeinheit der subjektiven Bedingungen der Beurteilung der 
Gegenstände«47 begründet. Im Unterschied dazu reflektiert Humboldt kunstphiloso­
phisch: Das »Wesen der Kunst« ist allein »in der Stimmung der Phantasie«48 aufzu­
suchen. Die künstlerisch gestimmte Fantasie bzw. Einbildungskraft erzeugt »in ihrer 
reinen Selbstthätigkeit« das Idealische als Effekt einer »nie stillstehende[n] Bewegung 
und ununterbrochene[n] Stetigkeit«.49 So sind denn Vollendung und Harmonie eines 
Kunstwerks nurmehr die Wirkung, die von ihm ausgeht und die wiederum – um 
den Begriff Riegls aufzunehmen – als »Ahnung der Harmonie« und der Vollendung 
erfahrbar wird. Wenn Riegl »Ahnung […] der Harmonie über den Dissonanzen, 
der Ruhe über den Bewegungen« als Stimmung bezeichnet und ihre »Elemente« in 
»Ruhe und Fernsicht« erkennt, dann nimmt er – wie absichtsvoll auch immer – ein 
philosophisch-ästhetisches Konzept auf, das insbesondere für die deutsche Roman­
tik (Friedrich Schlegel, Novalis) konstitutiv ist und das Humboldt zeitgleich für den 
Stimmungsbegriff geltend gemacht hat: die unendliche Progression hin auf eine nie 
einholbare Totalität. In diesem Verständnis formuliert Humboldt mit Blick auf die 
künstlerisch gestimmte Einbildungskraft – immer verstanden als ›Gesetzgeberin‹ der 
Kunst: »[…] die Phantasie begränzt nie, sie geht immer ins Unendliche fort, und 
sobald also das Genie des Künstlers sie begeistert, verbindet sie ihre Unendlichkeit 
mit den Formen, die er ihr vorlegt, ohne sich um einen Widerspruch zu bekümmern, 
der zwar den Verstand und die blosse sinnliche Anschauung, nicht aber sie angeht.«50 
Hier wird die Differenz zwischen Kant und Humboldt deutlich, sie kann wie folgt 
formuliert werden: Für Kant ist Stimmung ein Zusammenstimmen der Erkenntnis­
vermögen der Einbildungskraft und des Verstandes im Endlichen, für Humboldt ist 
Stimmung ein Zusammenstimmen der ästhetischen Qualitäten der Objektivität und 
der Subjektivität im Unendlichen; Generator ist die Einbildungskraft.
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Stimmung ist eine ästhetische Erfahrung, näherhin die Erfahrung einer ästheti­
schen Wirkung. Stimmung ist zugleich eine Qualität des Kunstwerks, von dem 
Stimmung als Wirkung ausgeht. Stimmung schweigt und hat doch eine Sprache, 
einen Ausdruck. Den Ausdruck in seiner jeweiligen Spezifik gilt es zu bestimmen – 
will man nicht im Ungefähren bleiben.51

Um noch einmal auf Humboldt zurückzukommen und von ihm auf Caspar 
David Friedrich überzugehen: Humboldt unternimmt es in der Analyse der Struk­
tur des Goethe’schen Epos Herrmann und Dorothea, näherhin des ›Plans‹, der 
›Charaktere‹ und des ›Vortrags‹, ›Objektivität‹, ›Totalität‹ und ›Idealität‹ als »ächt 
künstlerischen Styl«52 zu erweisen. Es ist der »ächt künstlerische[…] Styl« von 
Herrmann und Dorothea, in dem sich aufs vollkommenste das ästhetische Kon­
zept der Stimmung verwirklicht – Zeugnis davon geben die Form und zugleich 
der Sinn des Goethe’schen Werkes. Das Wesentliche darüber hinaus aber ist : Als 
Epos der Moderne intendiere es Begrenztheit in der Unbegrenztheit und unterschei­
de sich darin vom Epos der Antike, den Epen Homers. Einer »schlichte[n] Natur« 
und »einfache[n] Wahrheit« der Alten stehe eine »idealische Sentimentalität«53 der 
Neueren gegenüber. Deren Bestimmung sei es, »vermittelst durchgängiger Begrän­
zung des Stoffs eine unbegränzte und unendliche Wirkung hervorzubringen«.54

2  Caspar David Friedrich, Der Mönch am Meer, 1809/10, Öl auf Leinwand, 110 × 171,5 cm, Berlin, Nationalgalerie,  
Staatliche Museen zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz
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Riegl hat seine Reflexionen zur Stimmung mit der Beschreibung einer Landschaft 
eröffnet – einer imaginären Landschaft. Landschaft nehme in der modernen Kunst, 
der Stimmungskunst, »den vornehmsten Rang«55 ein. Caspar David Friedrich 
nennt Riegl nicht, und doch entsprechen dessen Landschaften wohl am genauesten 
sowohl seiner eigenen Bestimmung von Stimmung als »Ahnung von Harmonie« 
wie auch Humboldts ästhetischem Kriterium der Begrenztheit in der Unbegrenzt­
heit. Nehmen wir als Beispiel das wohl berühmteste Gemälde Der Mönch am Meer 
(Abb. 2). Christian August Semler bemerkt dazu noch vor dessen erster Ausstellung 
im Journal des Luxus und der Moden von 1809:

»Der Landschaftsmaler Hr. Friedrich, hat in einem Oelgemälde eine Scene darge­
stellt, die unter einer höchst einfachen Zusammenstellung einen edlen, poetischen 
Sinn verbirgt. Man sieht das Meer, dessen grünliche, Schaum aufwerfende Wellen 
vom Winde mäßig bewegt sind, und darüber eine graue, von Dünsten schwere 
Luft. […] Was mir […] vorzüglich an diesem Bilde gefiel, war die Bedeutsamkeit, 
welche der Künstler der einfachen Scene durch eine einzige Figur zu geben gewußt 
hat. Ein kahlköpfiger Alter in einem braunen Gewande steht auf jenem Strande, 
fast ganz gegen das Meer hingewendet und scheint […] in tiefes Nachsinnen ver­
sunken. Niemand wird wohl zweifeln, dass das Unermessliche, was sich vor seinen 
Augen in die weite Ferne hin ausbreitet, der Gegenstand seines Nachdenkens ist ; 
[…].«56

Und allgemein für die Bilder Friedrichs stellt Semler ein Jahr früher fest :

»[…] in den meisten Friedrich’schen Bildern […] ziehen […] das Unbestimmte und 
Schwebende der Umrisse nebst dem heimlichen Dunkel der Beleuchtung, jeden, 
der nicht bloß an der Sinnenwelt hängt, fast unwillkürlich vom Sichtbaren zum 
Unsichtbaren, von der Körper- zur Geisterwelt, vom Endlichen zum Unendlichen 
hin.«57

Die Kritik Semlers ist beim Wort zu nehmen – als ganze, nicht in ihren Teilaspek­
ten. Wir kommen darauf zurück. Hier vorerst Folgendes: Der Mönch am Meer ist 
von Anfang an ein vielfach und auch kontrovers interpretiertes Gemälde. Doch die 
Mannigfaltigkeit, ja Unendlichkeit der Interpretationen zum Programm der Aussa­
ge des Gemäldes selbst zu machen, ist kühn. Freilich – man wird schwerlich leug­
nen können, dass das Gemälde »Aussichten ins Unermessliche«58 biete, und man 
wird es auch für ein hermeneutisch fruchtbares Unterfangen halten, das Gemälde 
in den Kontext der zeitgenössischen philosophisch-ästhetischen Debatten zu stellen: 
von Kants Konzept der ästhetischen Idee, Burkes Theorie des Sublimen, Rousseaus 
rêveries – um nur diese zu nennen.59 Weiterhin wird man zustimmen, dass der Mönch 
am Meer sich »dem Anspruch eindeutig-endgültiger Strukturierung«60 widersetzt. 
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Harmonie als Prinzip der Komposition ist ausgeschlossen. Nun gibt es zu diesem 
Gemälde ein Pendant, die Abtei im Eichwald (Abb. 3). Es wurde gemeinsam mit dem 
Mönch am Meer 1810 auf der Berliner Akademieausstellung in Dresden präsentiert – 
auf Wunsch des Malers nicht nebeneinander, sondern übereinander – der Mönch 
über der Abtei. Die beiden Gemälde stehen in Korrespondenz zueinander, ihre reli­
giöse, näherhin christliche Thematik ist unabweisbar: Hoffnungslosigkeit und Auf­
scheinen einer Hoffnung – so wäre in größter Allgemeinheit der Sinn zu benennen. 
Friedrich schreibt in einem Brief an Amalie von Beulwitz um 1810 mit Blick auf den 
Mönch am Meer unter anderem:

»Vorne ein öder sandiger Strand, dann, das bewegte Meer, und so die Luft. Am 
Strandte geht Tiefsinnig ein Mann, im schwarzen Gewande; […]

Und sännest du auch vom Morgen bis zum Abend, vom Abend bis zur sinken­
den Mitternacht; dennoch würdest du nicht ersinnen, nicht ergründen, das uner­
forschte Jenseits ! Mit übermüthigem Dünkel, wennest du der Nachwelt ein Licht 
zu werden, zu enträzlen der Zukunft Dunkelheit ! Was heilige Ahndung nur ist, 
nur im Glauben gesehen und erkannt; endlich klar zu wissen und zu Verstehn! 
Tief zwar sind deine Fußstapfen am öden sandigen Strandte; doch ein leiser Wind 

3  Caspar David Friedrich, Abtei im Eichwald, 1809/10, Öl auf Leinwand, 110,4 × 171 cm, Berlin, Nationalgalerie,  
Staatliche Museen zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz
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weht darüber hin, und deine Spuhr wird nicht mehr gesehen: Thörigten Mensch 
voll eitlem Dünkel !«61

»Dunkelheit« und »heilige Ahndung« sind denn die korrespondierenden Begrif­
fe – mit Blick auf Riegls Formel »Ahnung der Harmonie« gewinnen sie neben der 
religiösen auch ästhetische Valenz. Werner Busch hat bereits 2003 in seiner Mono­
grafie zu Friedrich mit dem Titel Ästhetik und Religion62 auf die Notwendigkeit 
verwiesen, den Werkprozess selbst nachzuvollziehen und die Bildstrukturen zu be­
schreiben. Busch kann zeigen, dass ein Großteil der Bilder Friedrichs nach den Pro­
portionsverhältnissen des Goldenen Schnitts gegliedert ist. Wesentlich ist, dass dabei 
»Flächenstrukturierungsverfahren in ein Verhältnis zur jeweiligen räumlichen An­
gabe treten«.63 So ist die »räumliche Linie, die immer in eine Flächenlinie umzu­
schlagen tendiert, […] die Horizontlinie«.64 Ich zitiere Busch:

»[Die] Kombination [der Horizontlinie] mit dem Goldenen Schnitt gibt Friedrich 
die Möglichkeit, das Verhältnis von Endlichkeit und Unendlichkeit zu reflektie­
ren. Die Horizontlinie markiert die Grenze zur Unendlichkeit des Raumes; zu­
gleich liegt auf ihr der Fluchtpunkt für die Betrachtung, der sich qua Definition 
ins Unendliche erstreckt. Gerade die beiden Senkrechten des Goldenen Schnitts 
in Kombination mit dem freigelegten Horizont lassen die Raum- in Flächenerfah­
rung umschlagen; die Erfahrung changiert zwischen beiden, und in diesem Chan­
gieren wird vorstellbar, dass jenseits des Wirklichen noch etwas anderes ist. Das 
Unerreichbare rührt den Beschauer an.« 65

Busch erkennt in den Gemälden Friedrichs den Ausdruck vollendeter Harmonie – er 
belegt dies in einzelnen Fällen durch Maßzeichnungen. Und doch – so ist zu präzi­
sieren – sind Bildausdruck und zugleich Bildeindruck nurmehr eine »Ahnung von 
Harmonie«, und genau hierin unterscheidet sich ein Gemälde Friedrichs von einem 
Gemälde des 16. Jahrhunderts oder einem Tempel der griechischen Antike, die glei­
chermaßen den Goldenen Schnitt aufweisen. »Ahnung von Harmonie« ist eine äs­
thetische Inszenierung von Harmonie, ist Effekt eines künstlerischen Verfahrens, das 
nicht allein nach proportionalen Maßgaben Raum in Fläche bricht, vielmehr mit­
tels eines von Dunkel zu Hell übergängigen Colorits ein Unsichtbares im Sichtbaren 
evoziert und damit zugleich eine Übergängigkeit vom Endlichen zum Unendlichen66 
erfahrbar, ja sichtbar werden lässt. Es ist mithin die Evokation der Transzendenz in 
der Immanenz, die generell moderne Kunst als Kunst der Moderne ausweist. Sie mit 
Riegl als »Stimmungskunst« zu bezeichnen, trifft insofern den Sachverhalt, als Har­
monie oder – mit Humboldt – Objektivität, Totalität, Idealität immer nur – rezep­
tionsästhetisch – als Ahnung bzw. – produktionsästhetisch – als Intention künst­
lerischen Ausdruck findet.67 Der künstlerische Ausdruck der intendierten Idealität, 
mithin der Stimmung, ist aber selbst stumm, er schweigt. Erfahrbar wird er über 



157Ästhetik der Stimmung

den Effekt der Verfahren von Farbe bzw. Ton und deren Struktur, nicht durch Farbe 
oder Ton bzw. Phonem selbst.

Um dies an einem weiteren, dieses Mal literarisch-poetischen Beispiel aufzuzeigen, 
wähle ich Stéphane Mallarmé. Für seine späten poetisch-poetologischen Reflexionen 
paradigmatisch ist der nachfolgende Satz aus Le Mystère dans les Lettres :

»Appuyer, selon la page, au blanc, qui l’inaugure son ingénuité, à soi, oublieuse 
même du titre qui parlerait trop haut : et, quand s’aligna, dans une brisure, la 
moindre, disséminée, le hasard vaincu mot par mot, indéfectiblement le blanc 
revient, tout à l’heure gratuit, certain maintenant, pour conclure que rien au-delà 
et authentiquer le silence –«.68

Der Satz ist semantisch und strukturell bestimmt von einer Bewegung der Setzung 
und Aufhebung, der Positivierung in der Negation, im Ganzen von Gedankenbil­
dern, die in der Fügung »authentiquer le silence« kulminieren. Diese ›Beglaubigung‹ 
des ›Schweigens‹ gelingt nur mehr in der Verzögerung des Satzsinnes, zudem in der 
immer variierten Rekurrenz der Begriffe, die semantisch eine Intention und eine 
Unabgeschlossenheit zur Vorstellung bringen – »appuyer«, »inaugurer«, »s’aligner«, 
»disséminer« –, zudem das Weiß, »le blanc«, als Ausgangs- und Zielpunkt eines 
Prozesses reklamieren. Demgemäß kennzeichnet der den Abschnitt mittig teilende 
Satz »le hasard vaincu mot par mot« einerseits präzise das vorgängige semantisch-
syntagmatische Verfahren, das es darauf anlegt, ein »rien au-delà«, ein ›Jenseitiges‹ 
der Sprache zu suggerieren, das als ein Nichts gleichwohl ein Etwas, »rien«, mit­
führt ; und er behauptet anderseits, dass eben die Inszenierung dieses ambigen 
»rien« die Kontingenz eliminiert habe, wofür der Begriff »indéfectiblement«, zu­
dem die ein zeitenthoben Präsentisches zur Vorstellung bringenden Wörter »tout à 
l’heure gratuit« und »certain maintenant« einstehen. Folgerichtig ist die Conclusio 
(»pour conclure«) durch das Syntagma »rien au-delà« selbst in Suspens gehalten.

Ins Unendliche fortgesetzte Sinnsuspendierung als Wechselspiel von Sinnset­
zung und Sinnentzug ist Kennzeichen der Mallarmé’schen Poiesis. Ihre spezifische 
semantisch-syntaktische Prägung, zudem ihre Bildlichkeit sind aber eine Realisa­
tion jener hier in Frage stehenden Stimmungskunst. Ihr Verfahren nennt Mallarmé 
Suggestion. Nicht nur soll durch dieses jegliche Referenzialität aufgehoben, sondern 
zugleich eine Stimmung erzeugt werden – die französische Sprache kennt den das 
semantische Spektrum von Stimmung nurmehr ungenügend abdeckenden Begriff 
des état d’ âme :

»Nommer un objet, c’est supprimer les trois-quarts de la jouissance qui est faite de 
deviner peu à peu : le suggérer, voilà le rêve. C’est le parfait usage de ce mystère qui 
constitue le symbole : évoquer petit à petit un objet pour montrer un état d’âme, 
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ou, inversement, choisir un objet et en dégager un état d’âme par une série de 
déchiffrements.«69

Unbestimmtheit und Vagheit sind Wirkungen einer Poetik der Suggestion, deren 
Verfahren intendieren, allmählich einen Gegenstand zum Vorschein zu bringen, 
um auf einen état d’ âme zu verweisen, oder auch nur einen Gegenstand auszu­
wählen und mittels seiner einen état d’ âme freizusetzen. Freilich bleibt die Bestim­
mung der Verfahren, gar der für die Verfahren konstitutiven Strukturen, ebenso 
vage wie die durch diese Verfahren intendierte Realisierung der Suggestion. Denn 
sie zu benennen (»nommer un objet«) liefe dem – durchaus präzise kalkulierten – 
Effekt zuwider. Gleichwohl ist es die Intention, eine Sprache zu finden, die nicht 
allein die erfahrbare Realität überschreitet, die vielmehr die Sprache selbst transzen­
diert – auf ein Anderes, ›Jenseitiges‹, ›Nicht-Benennbares‹, eine poésie pure hin, eine 
Poesie, die schweigt. In Crise de Vers findet sich die wohl berühmteste Formulierung 
Mallarmé’scher Poetik:

»A quoi bon la merveille de transposer un fait de nature en sa presque disparition 
vibratoire selon le jeu de la parole, cependant ; si ce n’est pour qu’en émane, sans la 
gêne d’un proche ou concret rappel, la notion pure.«70

Die Transposition der Realität, des »fait de nature«, aber ist eine ästhetische Leis­
tung, eine Leistung der Poetik der Suggestion, deren Effekt wiederum die »notion 
pure« ist : ein Bild – nicht ein Abbild –, das nur mehr aufscheint, um sich im Auf­
scheinen zu verflüchtigen. Adorno spricht mit Verweis auf Benjamin und Baudelaire 
von »apparition«71 – aber dies wäre dann ein weiterer Modus des Schweigens.
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Claudio M. Strinati und Almaria Tantillo Mignosi, Mailand 1996, S. 425. Tafel II : Giancarlo Fiorenza, 
Dosso Dossi. Paintings of Myth, Magic, and the Antique, Pennsylvania 2008, S. 20, Abb. 3 : Humanismus in 
Bologna 1490–1510, Ausst.-Kat. Wien, Albertina, hg. von Marzia Faietti, Bologna 1988, Kat.-Nr. 68, S. 264 f.

Matthieu Somon : Portraits de l’artiste en prophète
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Fig. 1 : Musée du Louvre, Paris, inv. 7302. Fig. 2 : Photographie © Macerata, Musei civici Buonaccorsi, 
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1909, S. 325.
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Abb. 1–3: Wiedergabe mit freundlicher Genehmigung der Württembergischen Landesbibliothek Stuttgart, 
Stefan-George-Archiv. 



296 Abbildungsnachweis
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Jakob Gautel et Jason Karaïndros
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Karaïndros ; © Jakob Gautel – ADAGP. Avec l’aimable autorisation de l’artiste. Fig. 5 : © Jakob Gautel –  
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d’étude de l’écriture et de l’image, Université Paris Diderot – Paris 7, URL: http://www.ceei.univ-paris7.
fr/07_ressource/mediatheque/philippe_clerc/page_1.html [dernière consultation : 03.11.2014]. Fig. 7 : OX, 
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