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„NAHE VERWANDTSCHAFT VON HIMMEL UND ERDE" 
Zur utopischen Erfahrung von Zeit-Räumen im Bild der 
Frühromantik und in dem Fotobild im 19. Jahrhundert 

„Das Bild ist erst ein Du, wenn das 
Ich auf seiner Seite ist." 
(F.T. Vischer, Ästhetik, 1848, § 390) 

Caspar David Friedrich scheint das Riesengebirge in seinem Leben immer wieder 
nachhaltig fasziniert zu haben. Nach einer ersten Wanderung, die er im Jahre 
1810 zusammen mit dem Freund und Maler Georg Friedrich Kersting unter
nimmt und von der zahlreiche Zeichnungen, Skizzen und Gemälde genauen 
Aufschluß geben1, stellt die um 1819 entstandene „Riesengebirgslandschaft 
mit aufsteigendem Nebel" den Beginn einer Phase der erneuten Beschäftigung 
mit dem Motiv der staffagelosen Gebirgslandschaft dar. 

Die wenigen zeitgenössischen Reaktionen auf diesen panoramaähnlichen 
Blick auf das Riesengebirge gegenüber dem Bild selbst, das Friedrich erstmals 
1820 auf der Dresdener Akademieausstellung präsentiert hatte, zeugen von 
offener Verständnislosigkeit bis zum Bedauern über den Geisteszustand des 
Malers; das bedrückend leer wirkende Bild scheint den Kritikern um diese Zeit 
eine genauere Beobachtung nicht wert gewesen zu sein. 

Im Ausstellungsjahr schreibt ein — anonym gebliebener — Autor über den 
Maler und dessen angeblichen psychischen Zustand: 

„Friedrich gerät von Jahr zu Jahr tiefer in den dicken Nebel der Mystik, 
nichts ist ihm neblicht und wunderlich genug, er grübelt und ringt danach, das 
Gemüth durchaus auf das Höchste zu spannen. Seine Gebilde hören zum Theil 
schon auf, Kunstwerke zu sein. Schade ist es um Friedrichs Genie, welches 
Grosses zu leisten möchte, dass ein so finsterer, melancholischer Geist auf ihm 
brütet."2 

Das Bildthema bzw. dessen Darstellungsweise erwähnt der Kritiker wie bei
läufig; für das angebliche ,Ende der Kunst' Friedrichs gibt er (leider) keine 
weiteren Hinweise: 

„Berggegend am Morgen. Noch liegen die Thäler voll Nebel, nur die Spitzen 
und felsigten Rücken der hohen Berge ragen empor. Äußerst wahr und mit 
grosser Kenntnis der hohen Gebirgsnatur dargestellt. Die Behandlung, beson
ders auch des steinigen, moosigen Vordergrundes, vortrefflich."3 

Ein weiterer, ebenfalls anonymer Kritiker äußerte schon mehr detaÜlierte 
Beobachtungen zu der Bildstruktur selbst: 

„So steigen dort . . . am frühen Morgen die Dünste auf, in einer Berggegend 
und Wellen wogen aus den Talschluchten empor, sich um die kahlen Wipfel 
drehend .. . Öde und einsam ist alles und unsere Phantasie allein strebt danach 
sich die dampfenden Nebel zu gestalten"4 
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Der Stimmungsgehalt der Gebirgslandschaft Friedrichs ist in wenigen, 
wichtigen Aspekten bereits andeutungsweise hervorgehoben worden (öde , 
kahl , einsam, Wellen). Der A u t o r vermutet , daß die Betrachtung des Bildes 
wesentl ich auf die subjektive Anschauungsform des Betrachters angewiesen 
ist; eine nähere Begründung für diese A n n a h m e leistet dieser Krit iker nicht. 
Mit den traditionell gültigen Anschauungs- u n d Verständnisweisen ist diesem 
Bi ld Friedrichs u m diese Zeit w o h l noch nicht be i zukommen . 

In Herbert von Einems 1938 veröffentl ichter Friedrichmonographie ist 
über das Bi ld am Beispiel eines Details schon sehr viel Wesentlicheres über die 
rätselhafte K o m p o s i t i o n zu erfahren: In der Riesengebirgslandschaft 
„drückt ein entblätterter Baum, der aus dem Zusammenhang, in den er doch 
hineingehört, herausgenommen zu sein scheint, und in dem jeder Ast und jeder 
Zweig noch einmal mit einer fast grausamen Konsequenz vereinzelt ist die Qual 
allen Vereinzeltseins . . . aus 5 

Bezieht man diese Beobachtung v. E inems auch allgemein auf den A u f b a u 
des Bildes, so k o m m t m a n einer Auf fä l l igkei t der B i ldkompos i t ion auf die 
Spur. Die Vereinzelung oder Aneinanderreihung der Bi ldf lächen führt zu einer 
A r t von of fensicht l ichem Nebeneinander der Raumtei le auf der Fläche des 
Bildes. Diese eigentümliche „ D e h n u n g " des räumlichen Zusammenhangs macht 
sich in einer uns icheren ' Betrachterposit ion gegenüber dem Bi ld deutl ich; der 
Bl ick auf die Landschaft Friedrichs scheint in das ,Innere' des Bildraumes nicht 
eindringen zu können . 

Akzentu ierte Raumtei le oder fixierbare Orte, an denen der Bl ick des Be
trachters die Vorstel lung eines einheitl ichen Ganzen bilden könnte , scheinen 
in Friedrichs Bi ld nicht zu existieren. In der ausführlichen Fr iedr ichmono
graphie von H. Börsch-Supan und K . Jähnig wird die problematische B ü d k o m -
posi t ion zwar erwähnt, bleibt im Grunde genommen selbst uninterpretiert, da 
lediglich auf die abstrakten Symbolbedeutungen verwiesen w i r d . 6 

Ich möchte demgegenüber die These aufstellen, daß die bisher allgemein 
für Friedrich festgestellten Anschauungs- und ( innerbildl ichen) Kompos i t ions 
probleme — wie etwa das diskontinuierl iche Verhältnis von Flächen- und R a u m 
werten und damit der Störung des perspektivisch gerichteten Blicks in den 
Bi ldraum 7 - in besonderer Weise auch für die „Riesengebirgslandschaft" von 
tieferer Bedeutung sind. Sie erweisen sich meiner Ans icht nach als in sich wider
sprüchliche Präsentation des (eigentl ich) nach R a u m und Zeit strukturierten 
Bi ldraumes selbst. Es soll im folgenden an zwei Landschaftsdarstellungen Fried
richs nachgewiesen werden, daß in diesen eine neuartige, abstrakte Bildlogik 
z u m Vorschein k o m m t , die sich mit dem Begriff einer „animistischen Vital i -
s ierung" nicht hinreichend erklären l ä ß t 8 , sondern die in einem umfassenden 
Zusammenhang einer, genuin frühromantischen, Problematisierung von R a u m 
und / oder Zeit in den einzelnen Kunstgattungen gesehen werden muß . Beson
ders wird bei dieser Ana lyse auch auf einen fortentwickelten Begriff des „Er
habenen" zurückgegriffen. Letzt l ich, so wäre eine Vermutung , sind „Aus läu fer " 
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CD. Friedrich, Riesengebirgslandschaft mit aufsteigendem Nebel, 
München, Neue Pinakothek 

der frühromantischen Raumzeitvorstellungen auch heute noch gegenwärtig -
wenn auch zugegebenermaßen nicht mehr als Ausdruck utopisch-visionären 
Gedankenguts. Räume und Zeiten spielen gerade bei der fotografischen Ab
bildung der äußeren Realität, gerade in der Frühzeit der Fotografie, eine eigen
artige, innerpsychisch widersprüchlich wirkende Rolle. Die Einbeziehung die
ses allgemeineren, medienhistorischen Umfelds innerhalb der Romantik läßt 
auch die Bedeutung der Landschaften Friedrichs in einem fast aktuellen Ver
ständniszusammenhang erscheinen. 

I. Blicke in Zeit und Raum: Die Landschaftsdarstellung 
als imaginäre Präsentation der Naturgeschichte 

Die unschaulich-irrealen Qualitäten der „Riesengebirgslandschaft" haben den 
Zeitgenossen Friedrichs wohl nicht zu Unrecht Schwierigkeiten mit einer 
adäquaten sprachlichen Wiedergabe des subjektiven Wahrnehmungseindrucks 
der Bildstruktur gemacht. Was bei einer nichtsahnenden Betrachtungsweise 
gegenüber Friedrichs Darstellung eines Landschaftsraumes Verwirrung stiftet, 
ist die Tatsache, daß die gewöhnliche Akzentuierung oder Andeutung einer 
homogenen, in sich einheitlichen Tiefenräumlichkeit auf der zweidimensio
nalen Bildfläche von Friedrich systematisch vermieden worden ist. 
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Der Eindruck eines illusionistisch dreidimensionalen und homogenen Bild-
gefüges, der wesentl ich auch durch eine kontinuierl iche Raumzeitanschauung 
konstituiert wird (durch den außenbildl ich anwesenden Bl ick des Betrachters), 
läßt sich in Friedrichs Werk nur noch mi t Mühe rekonstruieren. Die komple 
mentären Dimens ionen von R a u m und Zeit scheinen sich auseinander ver
schoben zu haben u n d produzieren während des Wahrnehmungsvorganges 
(fast unmerkl ich für den Betrachter) Irritationen und Brüche innerhalb des 
„ g e w o h n t e n " Blicks auf R a u m und Zeit . Friedrich scheint — nicht nur im 
Fall der „Riesengebirgslandschaft" — ein Anschauungsparadox der Malerei 
fasziniert zu haben: Die traditionelle Repräsentat ion eines in sich stabilisier
ten Raumzeitgefüges geht in Friedrichs Landschaftsbi ld - unter tendenziel
lem Verlust der I l lusion der Bi ldräumlichkeit zu einer Ar t von nacheinander 
geordneten Zei träumen auf der Bi ldf läche selbst über. 

Das für C D . Friedrich entscheidende Prob lem der Re f lex ion einer Ar t von 
Präsentation von „f l ießender Zeit i m B i l d " ist schon von Peter Märker ausführ
l ich untersucht w o r d e n 9 . Märker befaßt sich mit dieser Problematik der Bild
zeit im Werk Friedrichs sozusagen „b i l d immanen t " ; er weist d a r a u f h i n , daß 
der R a u m im Bi ldwerk Friedrichs zwar spezifische temporale Qualitäten be
sitze, diese dürften j e d o c h nicht im „strengen Sinne als B i ldze i t " 1 0 aufgefaßt 
werden. V ie lmehr sei die Erfahrung von Zeit auf den subjektiven Einfühlungs
prozeß seitens des Betrachters angewiesen. 

Zeit werde in Friedrichs Werk indirekt erahnt, indem der Betrachter „Bi ld 
und Rea l i tä t " miteinander identif izieren würde. Märkers Interesse zielt darauf 
ab, die „ inhal t l iche" D imens ion der Zeitvorstellung bei Friedrich auszuloten 
bzw. dessen Vorstel lungen eines utopischen Z e i t - u n d Geschichtsverständnisses 
bi ldhaft zu rekonstruieren. Hierbei geht er von den wahrnehmungspsychologi 
schen Untersuchungen Dagobert Freys aus, nach denen die Erfahrung der Zeit 
im Bi ld immer schon mit einer entsprechenden Raumerfahrung simultan ge
koppe l t se i 1 1 . Märker räumt ein, daß es Friedrich gelinge, „Nähe und Ferne 
in ein bereits zeitliches Verhältnis z u br ingen" 1 2 I m Gegensatz zur Historien
malerei jener Zeit erreiche es die Landschaftsmalerei Friedrichs „zeitliche A b 
schnitte als aufeinanderfolgende darzuste l len" 1 3 . 

Märker verweist zwar selbst auf die widersprüchliche A r t der R a u m - bzw. 
Flächendarstellung bei Friedrich, leitet hieraus j e d o c h keine Konsequenzen für 
eine entsprechend inhaltl iche Begründung einer diskontinuierl ichen ZezYerfah-
rung ab.1 4 

Zumindest für die hier untersuchten „Riesengebirgslandschaften" trifft 
diese Einschätzung Märkers meiner Meinung nicht zu. 

Wie ist diese Vorstel lung einer bi ldhaften Formul ierung von einzelnen Flä
chenteilen in Friedrichs Landschaft so wahrzunehmen und zu denken, daß diese 
gleichzeitig ein zeitliches Verhältnis im Sinne eines Früher und Später präsen
tieren können? 
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Läßt man seinen Bl ick über die kontinuierl iche Folge der einzelnen, leicht 
ineinander verschobenen Tei l f lächen der einzelnen Gebirgszüge gleiten, so be
merkt der Betrachter, daß die Konturbegrenzungen dieser Flächen — zumindest 
in der Hnsenförmigen Mitte lzone — in betonter Parallelität das Bi ldfeld in dia
gonaler Verspannung durchziehen. Die Gliederung dieser Tei l f lächen zu einem, 
die Breitendimension des Bildes betonenden Nacheinander erweckt im V o r 
stellungsvermögen des Betrachters den Eindruck eines rhythmisierenden, vor
wärtstreibenden und wel lenförmigen Ab lau f s ; der optische Nachvol lzug jeder 
einzelnen K o n t u r macht sich durch ein ruheloses Gleiten über die Bi ldf läche 
für den Betrachter selbst bemerkbar. Geht der Betrachter von dieser Wahrneh
mungsweise primär aus, läßt sich aus der sukzessiven Gliederung der Kon tur 
linien schon eine tendenzielle zeitl iche Gestaltqualität der Bi ldwahrnehmung 
ableiten. Eine dem Bi ld allgemeine temporale Wahrnehmungsstruktur fordert 
Friedrich auch noch zusätzl ich heraus: Die räumlichen Beziehungen innerhalb 
der einzelnen Gebirgszüge sind fast teleskopartig ineinandergestaucht — die 
Wirkung dieser A r t Stauchung der räumlichen und Dehnung der ^zeitlichen' 
D imens ion führt dazu, daß der B i ldraum tendenziell als eine verzeitlichte 
Flächengestalt wahrgenommen wird. In diesem Sinne besitzen auch die Nebel
schwaden eine spezifische Aufgabe : sie markieren genau jene Orte, an denen 
der Betrachter eine t iefenräumliche Beziehung im Bi ld konstruieren könnte . 
Die Akzentuierung der Flächenwerte u n d der gleichzeitige Verlust der R a u m 
tiefe scheinen in der Riesengebirgslandschaft in Korre lat ion zu stehen: Was 
Dagobert Frey als eine Möglichkeit der Empf indung von „Symmetr ie als Breit
ent fa l tung" hervorgehoben hat 1 5 , gilt in diesem Sinne für Friedrichs Darstel
lung genau umgekehrt , da die einzelnen R a u m - bzw. Flächenteile der Gebirgs
ketten im Bildganzen genau asymmetrisch (rhythmisierend) geordnet sind. 
Paradoxerweise wird dadurch der E indruck der Breitentfaltung nicht aufge
hoben ; Breitentfaltung nötigt den Betrachter nach Freys Untersuchung dazu, 
die bildparallelen Strukturen in frontaler Weise zu erleben; Frontal i tät aber 
tendierrt nach Frey „zur Flächigkeit , zur Einbindung in die B i ldebene" 16 

was umgekehrt den Verlust der Dreidimensional ität zur Folge hat. Wird nach 
Freys Auf fassung die Tiefe in e inem zweidimensionalen Bi ld a priori eher zeit
l ich erlebt, so wirkt sich die Unanschaulichkeit des Vordergrundes im „Riesen
gebirge" verhängnisvoll aus: Gerade der Vordergrund des Bildes enthält näm
lich keine Hinweise, die über die t iefenräumlichen Beziehungen Aufsch luß ge
ben könnten (Orthogonalen) und somit auch die I l lusion eines homogenen 
Raumzeitgefüges stärken könnten . Der Bl ick in die Tiefe des Raumes scheint 
buchstäblich schon in vorderster Front abzuprallen. 

Al lgemein läßt sich für die „Riesengebirgslandschaft" festhalten, daß die 
Bildstruktur in sich widersprüchlich organisiert i s t 1 7 . D ie zeitliche „Wahr
nehmungsspur" , so ließe sich aus heutiger Seherfahrung heraus rekonstruieren, 
läßt sich mi t einer gleichzeitigen räumlichen Orientierung im Bild selbst nicht 
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mehr koppe ln . Die Wahrnehmung des Bildes erweist sich im wahrsten Sinne 
des Wortes als „systemsprengend". Die Folgen dieser „Verzeit l ichung des 
R a u m e s " im Bi ld sind für den Betrachter, der sich im Bild orientieren wil l , 
fatal, wenn nicht sogar alptraumartig: Zeit wird im Wahrnehmungsprozeß 
tendenziell in F o r m einer ,,verzeitlichten B i ldze i t " wahrgenommen. Diese 
irreale A r t des Raumzeiter lebens steht e inem traditionellen Abbi ldungsmodus 
von Räuml ichke i t konträr gegenüber, nach welchem die äußere Realität (Wie 
auch die Bildrealität) grundsätzlich in einer, für den Betrachter gefahrlosen 
Weise, als eine Kont inu i tä t eines „H ie r " und „ J e t z t " organisert ist, d.h. in der 
keine inneren Brüche und Diskont inui täten im subjektiven Wahrnehmungsf luß 
auftreten können . 

Die b i ld immanenten „Wahrnehmungsstörungen" , die in der „Riesengebirgs
landschaf t " in F o r m von überdeterminierten temporalen Gestaltqualitäten auf
treten, lassen sich nun „künst l i ch" wieder so beheben, daß der gewohnte 
Wahrnehmungseindruck von R a u m und Zeit wieder entsteht. Betrachtet man 
das Bi ld Friedrichs aus einem Bl ickwinkel , mit dem m a n sich gewöhnlicher
weise anamorphot ischen Bildern nähert, so entfaltet das Bi ld plötzl ich wieder 
seine ursprüngliche' I l lusionskraft : R a u m und Zei t , Flächen- und Körperqua
litäten sind wieder synchronisiert worden, Der „anamorphot i sche" Bl ick „ i n " 
die Landschaft vermittelt dem Betrachter den Eindruck einer weiträumigen 
Gebirgsschlucht, die von zahlreichen Seiten- und Quertälern durchlagert ist, 
aus dessen T ie fen die Nebelschwaden dem Betrachter fast entgegen zu ziehen 
scheinen . . . 

Erst dieser „uner laubte" Bl ick in die Natur (bzw. dessen zweidimensionaler 
Repräsentat ion) , läßt die traditionelle frontalsichtige Schau auf das Bi ld — als 
Darstellung einer ,,Mitte zwischen H immel und E r d e " 1 8 — wieder für gewohn
te, dreidimensional-zeitl iche Sehweise erträglich erscheinen. Der anamorpho
tische Bl ick enthüllt zugleich auch die tiefere Bedeutung und Funk t i on des 
gerahmten Bildes. Der R a h m e n garantiert normalerweise die eigenständige Re
präsentation eines au tonomen Raumzeitgefüges (Bi ldzei t ) ; als R a h m e n stellt er 
eine sichtbare Grenze zwischen „ I n n e n " und , ,Außen" , zwischen gegenwärtig
zukünftiger Zeit der Außenreal ität und abgebildeter, fixierter (Bi ld)Zei t dar. 
Der R a h m e n thematisiert - allgemeiner formuliert - das Problem des Verhält 
nisses von (abgebi ldetem) System und (nicht abbildbarer) Geschichtel 

Die in sich widersprüchliche B i ldkompos i t ion thematisiert dementsprechend 
auch die Mögl ichkeit , diese Bedeutung des Rahmens als notwendige Grenz
f u n k t i o n zwischen den Zeiten und R ä u m e n wahrzunehmen, indem diese 
Trennung zwischen S Y S T E M (Büdze i t ) und G E S C H I C H T E (gegenwärtige 
Ze i t , verlängerte Bi ldzeit - I l lusionismus) durch einen Wahrnehmungswechsel 
tendeziell überwunden werden kann. In imaginärer Weise kann der Betrachter 
so räumliche Naturgeschichte und flächig geordnete Systematisierung der Na
turphänomene als einen genuin zeit l ich strukturierten, inneren Entwicklungs-
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CD. Friedrich, Riesengebirgslandschaft, Hamburger Kunsthalle 

und (subjektiven) Anschauungsprozeß rekonstruieren. 
,Innere" und „äußere" Ordnung der Natur und ihrer Geschichte wie auch 

die entsprechend diskontinuierlichen Raum- und Zeiterfahrungen, die sich als 
Form von inneren Irritationen auch psychisch auswirken können, werden in 
Friedrichs Bild gleichzeitig gewissermaßen als „Längs- und Querschnittblicke" 
durch Zeiträume und Raumzeit, präsentiert. 

Die Verzeitlichung des (Bild)Raumes, wie auch dessen mögliche Aufhe
bung der Wahrnehmungsirritationen, läßt sich auch in anderen Werken Fried
richs rekonstruieren19. 

In der Hamburger „Riesengebirgslandschaft" (Abb. 2) ist die Temporali-
sierungstendenz des Raumes dabei so weit fortgeschritten, daß durch die ak
zentuierte Ausschnitthaftigkeit der Bilder der Bruch aus einem Raumzeitkon-
tinuum fast offen thematisiert wird. 

Die Ordnung der Natur ist in diesem Falle so systematisch abgebildet, d.h. 
gestört worden, daß eine quasi räumliche (imaginäre) Rekonstruktion nicht 
mehr anschauungsmäßig zu leisten ist. Das „Sichtbare" dieser Landschafts
darstellung — als paradoxe Präsentation von ZEIT — befindet sich in diesem 
Bild — metaphorisch gesprochen — nicht mehr im Innern des gerahmten Bildes 
(also als diskontinuierlich wahrnehmbare Re-Präsentation eines Raumzeitge-
füges), sondern wird vielmehr erst unter der Einbeziehung des Bildaußens im 
Vorstellungsvermögen des Betrachters präsent; Friedrich nimmt hier schon 
eine Wahrnehmungsweise vorweg, die von einer Art Zeitpräsenz außerhalb des 
(gerahmten) Bildes ausgeht — eine Wahrnehmungsstruktur, die dem heutigen 
Filmzuschauer in jeder Sekunde unbewußt abverlangt wird und der die innere 
Kohärenz des Films erst gewährleistet. 
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,,Zeitliche Räume" - Idealvorstellungen der frühromantischen Natur- und 
Geis tesgesch ich te 
Die paradoxe Raumzei ts truktur in den Bildern Friedrichs kann nach den bishe
rigen Überlegungen woh l kaum als individueller Ausdruck eines eventuell über
spannten Geisteszustandes des Malers verstanden werden. Die innere Dissozia
t ion des Wahrnehmungsflusses sowie die erhöhte Re f l ex ion des Repräsentations
m o d u s der Natur(geschichte) im Tafelbi ld selbst, stellen einen bi ldhaften Re f l ex 
von utopisch-fortschritt l ichen Denkweisen dar, die genuin frühromantischen Ur
sprungs sind. In dieser Epoche - u m 1800 - ist die Vorstel lung einer (diskonti 
nuierl ich-paradoxen) Dehnung des Raumzeitgefüges ständig aktuell und läßt 
sich in unterschiedlichsten Zusammenhängen u n d D e n k m e t h o d e n wiederf inden. 
Immer geht es den Frühromant ikern dabei u m die innere Auf lösung des Statisch-
Räuml ichen , das allgemein als Inbegrif f einer verdinglichten, b lockhaf ten und 
nicht mehr für entwicklungsfähig gehaltenen Realität angesehen wird. Die em
pirisch-räumlich strukturierte Welt der äußeren Erscheinungen wird in imagi
närer Weise generell verzeitl icht, indem die Dimens ionen von R a u m und Zeit 
wechselseitig übereinander projiziert und einander angenähert werden; der 
Auf lösungsprozeß des Räuml ichen ins Zeit l iche und umgekehrt wird dabei als 
eine F o r m höherer, reflektierterer Wirklichkeit verstanden. 20 Das Interesse 
an der Kunstgattung Musik sowie die Abneigung gegenüber der Reliefplastik 
sind aus dieser „ romant i schen" Perspektive grundsätzlich zu verstehen. Beson
ders in der Literatur kann das Ineinanderfl ießen und das schockhafte Erleben 
von weiten R ä u m e n und schnellen (Bi ld)Zei ten —als Ausdruck von psychischen 
Erregungs-und Umschlagssituationen — deutlich verfolgt werden. In der Natur-
metaphor ik des Jean Paul, sowie in kompliz ierter Weise etwas später in Ada l 
bert Stifters Naturschilderungen entwickelt sich die literarische Beschreibung 
von räumlicher Enge und/oder Weite und entsprechenden zeitl ich diskontinu
ierlichen Anschauungsformen des Naturraums zu einem in die Realität verla
gerten Spiegelbild einer irritierten menschl ichen Psyche. Gerade durch den ste
tigen Wechsel, das Ausbrechen aus dem Zyk lus von Diastole und Systole 2 1 , 
durch den plötz l ichen Sprung von relativer Bewegungslosigkeit zur reflektier
ten, beschleunigten (Zei t )Bewegung wird die grundsätzliche Ambiva lenz der 
psychischen Reakt ionen auf die innere Zerstörung des homogenen Raumzei t 
gefüges in ihren Widersprüchen deutlich. Ebenso wie Überblendung von Zeit 
oder R a u m i m Betrachter Wahn- oder Erregungszustände hervorrufen können, 
besitzen sie andererseits auch einen , ,karthatischen" E f fek t , der nur durch den 
permanenten Anschauungswechsel von (zu lange) f ixierten Raumzeitsegmenten 
durch die Vorstel lungskraft des Subjekts wieder eigentätig produziert werden 
kann. 

In einem psychohistorischen Zusammenhang muß woh l auch der Grund 
für die Vor l iebe bzw. die besondere „Anz iehungskra f t " des panoramatischen 
Blicks von der Höhe eines Berggipels in die weite Fläche des Raumes gesehen 
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werden, dessen Auf t re ten in der Kuns t u m 1800 die romantische „Verzei t -
l i chung" des Raumes in komplexer Weise ästhetisch widerspiegelt 2 2 . D ie 
Zeitphi losophie der Frühromant ik ist, wie von Manfred Frank ausführlich 
nachgewiesen wurde 2 3 , von einem allgemeinen Leiden an der Gegenwartszeit 
geprägt: Diese wird als zutiefst f ixierter, toter M o m e n t aufgefaßt, der die flie
ßende, lebendige Zei t , das W E R D E N der Zeit selbst z u m Stehen bringt — Ge
schichte und dessen verborgene Potenzen gleichsam stillstellt. Die frühroman
tische Utopievorstel lung der Zeit als „vol len M i t t e " (Schlegel) oder als „vol len
deten Gegenwart " (Novalis) geht davon aus, Vergangenheit und Z u k u n f t nicht 
negativ als jenseits liegende Ewigkeit , sondern als irdische Gegenwart mitein
ander zu verknüpfen, Geschichte als Re f l ex i on des Werdens in einem perma
nenten, nichtlinearen geistigen Prozeß gewissermaßen in einer Ar t Zusammen
schau simultan zu erleben u m die erstarrte Gegenwartszeit „ im L a u f der Z e i t " 
auseinanderzusprengen. 

Der Frühromantiker ist dabei, wie N. Berkowski betont , ein vergleichender 
Kulturhistor iker, ein Phys iognomiker von Zeiten und R ä u m e n , nicht von f ixiert 
erscheinenden Körperzeichen. Wie die Entwick lung der entstehenden Ge
schichtswissenschaft u m 1800 gleichfalls durch eine innere Dynamis ierung der 
Entwicklungsvorstel lungen gegenüber dem A b l a u f der Geschichte geprägt i s t 2 4 , 
so existiert im frühromantischen Geschichtsdenken die Utopievorstel lung, Un -
gleichzeitigkeiten einzelner geschichtlicher Epochen und Entwicklungsschritte 
möglichst zusammenfassend reflexiv zu überschauen: im ahnenden Vorausbl ick 
und erinnernder Rückschau wird die Gegenwarszeit der Frühromant ik als eine 
genuine „Übergangszeit" begriffen, u m einzigartige, gewesene historische Kräf 
teverhältnisse und Widerstandsmomente erinnerungsfähig zu halten und diese 
für das gegenwärtig-zukünftige Leben und Handeln fruchtbar und entwicklungs
fähig zu erhalten. Ernst Mori tz A r n d t hat diese temporale Utopievorstel lung 
dieser Zeit in emphatischer Weise mi t folgenden Worten beschworen: 

„Die Zeit ist auf der Flucht, ddie Klügeren wissen es lange. Ungeheure Dinge 
sind geschehen. Große Verwandlungen hat die Welt still und laut, im leisen 
Schritt der Tage und in den Orkanen und Vulkanen der Revolution erlitten. 
Ungeheures wird geschehen, Größeres wird verwandelt werden."25 

Besonders intensiv wirken sich die Tendenzen der „Verze i t l i chung" auch 
auf die bis dahin weitgehend starr gebliebenen Denkweisen und Systematisie-
rungsvorstellungen der Naturwissenschaften und Naturphi losophie aus. Seit 
ungefähr 1800 werden sämtliche Bereiche der Natur einem Paradigmenwechsel 
unterworfen, der wesentlich auf der Einführung eines dynamischen Zeitbe
griffes b e r u h t 2 6 . Naturhistorische Leitbilder und Idealvorstellungen der früh
romantischen Naturforschung sind Potenz , Metamorphose, Analogie und 
(ideale) Entwicklung — Strukturierungsbegriffe und Systematisierungsformeln, 
nach denen reale räumliche und zeitliche Diskont inui täten und Sprünge inner
halb des Evolutionsprozesses in utopischer Weise miteinander vermittelt und 
angeglichen werden können . Die frühromantische Naturphi losophie wie auch 
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die Naturforschung lehren — zumindest für eine Zeitlang - keine realgeschicht
liche Evolut ionslehre: die „zeitl iche Systematisierung der Naturerscheinungen 
ist für die romantischen Naturforscher eine Idealgenese" 2 7 . Die temporale, 
d.h. ideelle Systematisierung der ( im späten 19. Jahrhundert konsequent ver
einzelten) Naturbereiche versöhnt dabei in utopischer Weise zwischen Natur
geschichte und deren positiver Systematisierung, zwischen anschaulicher Viel 
falt der Ar ten und deren ideeller E inhe i t 2 8 . 

Semantik des ,v er zeitlichten Raums': Erhabenheit 
In der Kunsttheorie u m 1800 wird das Ideal der tendenziellen Verzeit l ichung 
innerhalb einzelner Kunstgattungen wie auch zwischen diesen selbst ständig 
unterschwellig mitref lektiert . Besonders in den kunsttheoretischen Ref lex io 
nen über einen zeitgemäßen Darstel lungsmodus der Landschaftsdarstellung 
wird das Anschauungsparadox der Verzeit l ichung der (Bi ld- )Zeit notwendig 
diskutiert und im Zusammenhang mi t anderen Zeitkünsten, besonders der 
Musik, verglichen und differenziert. A u f die wahrnehmungslogischen Schwie
rigkeiten bei diesem Unternehmen, hatte allerdings schon Moses Mendelsohn 
in kritischer Auseinandersetzung mi t Lessings , Laokoon ' unmißverständlich 
aufmerksam gemacht: 

„D ie schwerste und fast unmögl iche Verbindung der Künste ist, wenn Künste, 
welche Schönheiten in der Folge neben einander vorstellen, mit Künsten, welche 
Schönheiten in der Folge aufeinander vorstellen, vereinigt werden so l l en . " 2 9 

Das für Mendelsohn noch relativ allgemeingültig-abstrakte Problem der A n 
schauung von sukzessiven und nebeneinandergeordneten Bildzeichen verlagert 
sich nun u.a. auf das Problem, innerhalb eines Landschaftsbi ldes einen Zeitver
lauf der Natur in analoger Weise bi ldhaft zu repräsentieren. 

August Wühe lm Schlegel schreibt dazu in seinen 1801 veröffentl ichten 
„Vor lesungen über schöne Literatur und K u n s t " : 

„Wenn die Malerei, je nachdem sie den Geist bei der ruhigen Betrachtung 
eines umgrenzten Gegenstandes f ixiert , oder das Gemüt zu unbest immten 
Phantasien anregt und in eine unnennbare Sehnsucht verstrickt, sich entweder 
der Plastik oder der Musik annähert, so kann man die Landschaft ihren musi
kalischen Teil n e n n e n . " 3 0 

Konsequent lehnt Schlegel eine statisch wirkende, raumzeitl ich begrenzte 
Identif iz ierung der Gegenstände in einem Landschaftsbi ld ab und besteht auf 
einer irreal anmutenden Wahrnehmung des Büdraumes, die er fast mysti f iz ie
rend mi t dem Ausdruck „ Z a u b e r " in Zusammenhang bringt.31 

Weit ausführlicher als Schlegel kennzeichnet i m Jahr 1808 der konservative 
Gelehrte A d a m Müller in seinem kurzen Art ike l „Etwas über Landschaftsmale
re i " die modernen Tendenzen der neueren Landschaftsmalerei in entschieden 
fortschrittl icher Gesinnung. Woh l im Hinbl ick auf Friedrichs Werke konstruiert 
Müller genau jene Ar t einer paradoxen Verräumlichung der Zeit im B ü d wie 
auch eine Verzeit l ichung der Bildzeit als eine A r t inneren wie äußeren ,Per-
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spektivenwechsels', den er mit einer reflektierten, psychologischen und histo
rischen Selbsterkenntnis des Individuums in Zusammenhang bringt: 

„ Ü b e r a l l n ä m l i c h w o d e r M e n s c h w a n d e l t , i s t s e in A u g e s o e i n g e s t e l l t , d a ß 
er d a s h i m m l i s c h e u n d i r d i s c h e E l e m e n t m i t e i n e m B l i c k e a u f f a s s e n m u ß . D a s , 
w a s d e n M e n s c h e n u n m i t t e l b a r u m g i b t , . . . e r s c h e i n t i n s c h r o f f e m G e g e s a t z 
f e s t , d e u t l i c h u n d k l a r . . . n u n e r h e b t s i c h se in A u g e , d a ß es e i n e g r ö ß e r e F e r n e 
b e h e r r s c h e n k a n n u n d d i e U m r i s s e d e r i r d i s c h e n D i n g e w e r d e n w e i c h e r . . . L u f t 
u n d H i m m e l s c h e i n e n z u s a m m e n z u f l i e ß e n . . . . I n d e r w e i t e s t e n W e i t e v e r l i e r e n 
s i c h d i e G r e n z e n , . . . s o e r s c h e i n t , v o n d e n s c h r o f f e n K l i p p e n der G e g e n w a r t b e 
t r a c h t e t d e m M e n s c h e n se ine f r ü h e s t e K i n d h e i t : N a h e V e r w a n d t s c h a f t v o n 
H i m m e l u n d E r d e , a b e r d a s G e d ä c h t n i s j e n e r T a g e e i n f a r b i g u n d w i e v e r w i t t e r t 
. . . D a r u m ist d i e L a n d s c h a f t s m a l e r e i ü b e r h a u p t m e h r a l l e g o r i s c h e r als p l a s t i 
s c h e r N a t u r : s ie n e i g t z u d e n r e d e n d e n , t ö n e n d e n K ü n s t e n h e r ü b e r , u n d w e n n 
d i e B i l d h a u e r e i d i e E w i g k e i t i n e i n e m M o m e n t z u s a m m e n d r ä n g t , s o s te l l t d i e 
L a n d s c h a f t s m a l e r e i s ie s y m b o l i s c h i n e i n e Reihe, i c h m ö c h t e sagen i n e i n e r 
F o l g e v o n R a u m m o m e n t e n d a r . " 3 2 

Die emphatischen Bemühungen der Frühromantiker, dem Phänomen der 
ZEIT einen neuen, qualitativen Sinn zu verleihen, ist bei Adam Müller beson
ders spürbar. In seiner Schrift „Von den Ideen der Schönheit" (1808) fordert 
er in erster Linie die Rücksichtnahme auf die temporalen Qualitäten eines 
Kunstwerkes: 

, , In a l l en K u n s t w e r k e n m u ß es W e c h s e l d e r G e s t a l t e n , m u ß es Ü b e r g ä n g e , 
m u ß es M o d u l a t i o n g e b e n , w e i l . . . s i c h n u r i m W e c h s e l , i n Ü b e r g ä n g e n , i n G e 
g e n s ä t z e n d a s B l e i b e n d e u n d E i n f a c h e z u z e i g e n v e r m a g . " 3 3 

Schlegels und Müllers Insistieren auf dem Kriterium der „Verzeitlichung" 
der Bildzeichen rückt gleichzeitig aber auch die ,neagtiven' Momente dieses 
utopisch verstandenen Anschauungswechsels in den Blickpunkt einer kunst
wissenschaftlichen Wahrnehmungspsychologie. In einer 1802 gehaltenen Vor
lesung über „Das Verhältnis der Schönen Kunst zur Natur; über Täuschung 
und Wahrscheinlichkeit; über Stil und Manier" hatte A.W. Schlegel das Wahr
nehmungsproblem gegenüber einem ablaufenden Zeitvorgang in allgemeiner 
Form thematisiert: 

„ D i e t o d t e u n d e m p i r i s c h e A n s i c h t v o n d e r W e l t i s t , d a ß d i e ä u ß e r e n D i n g e 
„ s i n d " ; d i e p h i l o s o p h i s c h e , d a ß A l l e s i n e w i g e m Werden, i n e i n e r u n a u f h ö r l i c h e n 
S c h ö p f u n g b e g r i f f e n i s t : w o r a u f u n s s c h o n e i n e M e n g e E r s c h e i n u n g e n i m ge
m e i n e n L e b e n g l e i c h s a m h i n s t o ß e n . V o n u r a l t e n Z e i t e n h e r h a t . . . d e r M e n s c h 
d i e s e i n a l l e m w i r k s a m e K r a f t d e r H e r v o r b r i n g u n g z u r E i n h e i t e i n e r I d e e z u 
s a m m e n g e f a ß t . . . I n k e i n e r e i n z e l n e n H e r v o r b r i n g u n g k a n n d i e s e a l l g e m e i n e 
S c h ö p f e r k r a f t e r l ö s c h e n , a l l e i n w i r k ö n n e n sie n i e m i t d e m ä u ß e r e n S i n n e ge
w a h r w e r d e n . " 3 4 

Gegenüber dieser mehr wahrnehmungstheoretischen Argumentation lehnt 
der klassizistisch orientierte Kunstkritiker Carl Ludwig Fernow in seiner 1806 
erschienenen Studie „Über Landschaftsmalerei" den inneren Temporalisierungs-
schub, der sich bereits als „zerstörerisch" für die Qualitäten dieser Bildgattung 
gezeigt hatte, grundsätzlich ab. 

An Fernows defensiver Argumentationsführung läßt sich die Bedeutung 
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der „beschleunigten' Bi ld-Zeit in der Landschaftsmalerei in der Frühromantik 
sehr deutl ich ablesen. Nach Fernow führe nämlich eine einseitige Akzentu ie 
rung der ,werdenden' Zeit im Landschaftsbi ld nur dazu, Bewegung im Büd 
„Für die äußeren Sinne a l le in" 3 5 darzustellen. Die Sinne des Betrachters wür
den dabei „abs icht l ich" getäuscht werden. 3 6 

Fernow k o m m t anschließend auf das akut gewordene Problem der Zeit im 
Bi ldraum zu sprechen; traditionell wurde dieses Problem von widersprüchlichen 
Raumanschauungen im Bild unter der Kategorie des Erhabenen diskutiert .3 7 

Bezeichnenderweise zieht nun der Klassizist Fernow genau jene - inzwi
schen indiskutabel gewordene — Anschauungskategorie heran, an der sich die 
ästhetische Diskussion u m den Erhabenheitsbegriff während des gesamten 18. 
Jahrhunderts fast ausnahmslos entzündet hatte: den R a u m bzw. die „Grösse" . 

„D ie bi ldende Kunst kann durch ihre Darstellungen das Gefühl des Erhabe
nen nicht unmittelbar wecken wie die Natur, denn sie kann das Erhabene nicht 
darstellen wie diese. Das Erhabene ist für die sinnliche Einbildungskraft uner
meßlich, unendl ich; sie erliegt seiner Macht. Die Kunst kann zwar durch die 
Größe die Einbi ldungskraft erweitern und spannen, aber sie kann die Spannung 
nicht zu einem Grade treiben w o dem Gefühl des sinnlichen Unvermögens der 
Schauer des Erhabenen eintritt, denn alle Größe der Massen ist in ihr beschränkt 
und Bewegung, die durch Macht erhaben wird, kann sie nur scheinbar durch 
Festhaltung des Moments ausdrücken." 38 

Genau diese Umschreibung Fernows, die „Bewegung, die durch Macht er
haben w i r d " , bezeichnet mi t anderen Worten die Verzeit l ichung des R ä u m 
lichen im Bild. Für Fernow ist ihre Repräsentat ion im Bild nicht nur unwürdig 
sondern vielmehr auch nicht vorstellbar. 

Seit Beginn des 19. Jahrhunderts entwickelt sich in Auseinandersetzung mit 
dem festen Begriff der „Erhabenhe i t " mehr und mehr ein subjektives Konstrukt 
unter wahrnehmungspsychologischem Vorze ichen, an dem innere und äußere 
Analogien und qualitative Umbrüche innerhalb eines gesonderten Anschauungs
prozesses beschrieben und definiert werden können . Die Geschichte des Erha
benheitsbegriffes 39 spiegelt so den Prozeß der Verzeit l ichung des Raumes auch 
auf der Seite der ästhetischen, d.h. wahrnehmunspsychologischen Theoriebil 
dung zeitgleich wider. 

Mit Jean Pauls 1804 erstmals veröffentl ichter „Vorschule der Ä s t h e t i k " 
setzt die Psychologisierung des Begriffes „Erhabenhe i t " o f fen ein. Seine Fest
stellung - „das Begrenzte ist erhaben, nicht das Begrenzende" - n i m m t dabei 
schon die Erkenntnisse der späteren Wahrnehmungspsychologie vorweg, nach 
denen die psychischen Umschlagspunkte nicht quasi „äußer l ich" wahrgenom
men werden können , sondern im Grunde auf subjektiven Analogiebüdungs-
prozessen einzelner - gerichtet wahrgenommener - Gestal tphänomene be
ruhen, in denen diese Eindrücke dann assoziativ zu „ Interpretat ionen" des 
Wahrgenommenen verarbeitet werden. 4 0 

Schließlich können im Umfe ld der bisher rekonstruierten „Verzeit l ichung 
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des R ä u m l i c h e n " auch noch die „Klass iker" der idealistischen deutschen Phi-
losphie bemüht werden. 

Der T o p o s des (zeit l ich oder räumlich) Erhabenen bildet u m 1800 den Ort , 
an welchem Leben und Handeln vorgestellt werden kann, ohne dabei v o m ge
sellschaftlich vermittelten Realitätsdruck gefangen genommen zu werden. In 
Friedrich Schillers 1795 erschienener Schrift „Über die notwendigen Grenzen 
beim Gebrauch schöner F o r m e n " so wie im 14. Brief seiner Schrift „Über die 
ästhetische Erziehung des Menschen" wird der Aspek t eines momentanen , 
präsenthaften Erblickens der Zeit (bzw . der räumlichen Wahrnehmung des 
Raums) noch in keiner Weise mit psychisch motivierten Ausfä l len oder Störun
gen des subjektiven V o r Stellungsvermögens in Zusammenhang gebracht, son
dern verkörpert die reale Utopie einer freien, unentfremdeten und phantasie
vol len Betätigung der (Einbi ldungs) -Kräfte des Indiv iduums. 4 1 

II Sichtbare Grenze zwischen Zeit und R a u m — 
Die Frühromant ik und die Entwick lung des fotografischen Bildes. 

Nach dem ersten Drittel des 19. Jahrhunderts hatte sich, (nicht zufälligerweise, 
wie man nach dem bisher Ausgeführten vermuten kann) , eine neuartige, mecha
nische Bilderzeugungstechnik entwickelt , deren technische Grundlagen schon 
jahrhundertelang bekannt waren, die in ihrem Zusammenwirken aber die subjek
tive Wahrnehmungs- und Verständnisweise auf das Äußerste irritieren konnte : 
Es geht u m die Fotograf ie, als deren Geburtsstunde gewöhnl ich 1839, das Jahr 
der off iz iel len Bekanntmachung der JErfindung' durch Niepce bezeichnet 
w i r d 4 2 . Immer wieder ist in der fotohistorischen Literatur4 3 das fast manisch 
anmutende Vergleichen der frühen Daguerreotypien mi t der äußeren Wirklich
keit beschrieben worden — beziehungsweise das gleichzeitige Erstaunen über 
die exakte Reprodukt ion der Wirkl ichkeit . E in Grund für dieses, heute fast 
nicht nachvollziehbare, Verhalten dürfte darin zu suchen sein, daß das fo to 
grafische Bild den Bruch mit einer kontinuierl ichen Erfahrung von R a u m und 
Zeit als sichtbaren selbst of fenbart und in viel stärkerer Weise als jede andere 
Repräsentation von R a u m und Zeit im Bi ld diese Erfahrung dem Betrachter 
gleichsam schockartig präsentieren konnte . Die UtopievorStellungen der Früh
romantik hatten sich, so gesehen, in kürzester Zeit in reale Einsichten in R a u m 
oder Zeit verwandel t 4 4 . 

Es scheint, daß in der Fotografie (technische) Möglichkeiten strukturell 
enthalten sind, die an die frühromantische Utopie eines Widerstands gegenüber 
einer Wahrnehmungsweise anknüpft , nach der die optische Erfahrung von R a u m 
und Zeit in starker Weise f ixiert und bruchlos-homogen erscheint. 

Thierry de Duve hat in einer Untersuchung über den „Real i tätsgehalt" des 
fotografischen Bildes 45 nachgewiesen, daß das Raumzeitverhältnis des fo to 
grafischen Abbi lds a priori diskontinuierl ich strukturiert ist. Die Wahrnehmung 
eines fotografischen Bildes lasse demnach eine sichere, d.h. identitätsstiftende 
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Orientierung im Sinne eines ausgewogenen Verhältnisses von R a u m und Zeit 
nicht zu. Das „ H i e r " und das „ J e t z t " des normalen Wahrnehmungseindrucks 
sei für den Fall der fotografischen Real i tätswahrnehmung unvermittelbar in 
ein „ H i e r " und „ D a " (bei der Schnappschußfotograf ie) sowie in ein „ J e t z t " 
und „ D o r t " (z .B . einer stil lebenähnlichen Fotograf ie) gespalten. R a u m oder 
Zeit sind so einerseits sichtbar abwesend oder — anders formuliert — überde
terminiert bzw. zu lange oder zu kurz abgebildet worden. 

Nur in Momenten der Irritation oder psychischer Erregungszustände (Me
lanchol ie) , die der Betrachter einer Fotograf ie als Ar t von Versenkung in die 
Realität des Bildes erlebt, kann j edoch „vergangener R a u m " als gegenwärtig 
anwesender bzw. verflossene Zeit als Präsenzzeit erlebt oder vielmehr real er
innert werden. Die stetige Abwesenhei t der Raumzei tkont inu i tä t ist so ge
sehen Bedingung wie auch m o m e n t h a f t erlebbarer Wunsch die Abwesenhei t 
( von R a u m oder Ze i t ) in e inem schmerzlichen A k t der Erinnerung zu ertra
gen.4 6 

Dabei macht die Fotograf ie die faktische Unmögl ichkei t der realen Annähe
rung an das vergangene, abwesende R a u m z e i t k o n t i n u u m dem Betrachter im
mer wieder selbst bewußt . Franz K a f k a mag siese Einsicht zu einer Äußerung 
veranlaßt haben, nach der die fotografische Wahrnehmung die sinnliche quasi 
überholt hat und der Annäherungsprozeß im Grunde in traumatischer Weise 
umgekehrt verläuft: 

„Man fotografiert Dinge um sie aus dem Sinn zu verscheuchen. Meine Ge
schichten sind eine Art von Augenschließen."47 

Umgekehrt läßt die Fotograf ie aber auch karthatische Wirkungen zu bzw. 
fordert sie heraus; Fotograf ien repräsentieren in gewisser Weise eine A r t m o 
derner Rel iquie : die sichtbare Anwesenhei t eines real Abwesenden (z .B. Ver
storbenen) läßt sie Realität für den Betrachter u m so erträglicher erscheinen, 
je mehr das F o t o eine notwendige Grenze für eine restlose Vergegenwärtigung 
der Vergangenheit bietet. Der Glaube an die Unerreichbarkeit der fotografier
ten Zeit erstetzt das Wissen u m die unerträgliche Einsicht in die Realität der 
Trennung des Abgebi ldeten 4 8 . 

Anschauungsverlust der Bildzeit des Tafelbildes und die Entwicklung 
mechanisierter Bildzeiten. Vom Filmbild zur Polaroidfotografie 
Bereits gegen Ende des 18. Jahrhunderts zeichnen sich verstärkt Tendenzen, 
besonders in der französischen und deutschen Landschaftsmalerei und -Zeich
nung, ab, die darauf zielen, die Grenzen des Bildraumes zu akzentuieren und 
damit auch verstärkt den Charakter des Zufäl l igen erhalten.4 9 Wie auch schon 
bei Friedrichs Hamburger „Riesengebirgslandschaft" gezeigt wurde, wird ten
denziell die innere, im Bi ldzentrum geordnete ' Bildzeit - o f t durch die Dar
stellung eines begrenzten Bl ickwinkels in die Natur - aufgelöst. Die Zeit im 
Bi ld kann in diesen Bildern nur noch durch die Erfahrung der Ausschnitthaft ig-
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keit des Raumes gewissermaßen als abwesende indirekt erschlossen werden. 
Diese Auf lösung der inneren Bildzeit des Tafelbi ldes läßt sich, in einer allge
meineren medienhistorischen Perspektive betrachtet, als ein Tei l eines weiteren 
Entwicklungsprozesses des gesamten 19. Jahrhunderts begreifen. 

Die buchstäbliche „Übereinanderblendung" von tafelbildicher „autono 
m e n " Bildzeit und der Zeit der äußeren Realität durch die Aneinanderreihung 
mehrerer Einzelbilder in immer kürzer werdenden Zeitabständen setzt sich be
sonders in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts immer rascher fort . Die 
Entwicklung immer raffinierterer I l lusionsmaschinen, angefangen von der 
„Laterna Magica" über das „ T h a u m a t r o p " oder das „ S t r o b o s k o p " bis h in zu 
den Panoramen und Dioramen, ermöglicht im Grunde eine immer homogener 
werdende Verschmelzung von Einzelbi ldern zu einem kontinuierl ichen A b l a u f 
von Bildern u n d Fotograf ien. Wichtiger als diese äußere Beschreibung des Ent 
wicklungsprozesses, der seinen Absch luß in der Kinematograf ie f inden sollte, 
ist die Rekonstrukt ion des inneren Wahrnehmungsverhaltens des Betrachters 
angesichts der Darstellung von ,bewegten' Bildern'. Die Au f lösung der festen 
Grenze zwischen den einzelnen Künsten und optischen I l lusionsmedien bildet 
den Ort der technischen Beeinflussung des subjektiven Wahrnehmungsverhal
tens. Nicht von ungefähr wird seit der R o m a n t i k ein allgemeines Bewußtsein 
von Diskont inuität ausgebildet, das sich u.a. gerade auch auf die Grenzbereiche 
der Wahrnehmungsleistungen des Subjekts bezieht: auf das Verhältnis zwischen 
physischem Wahrnehmungseindruck und innerpsychischem Bewußtseins- und 
Interpretationsprozeß, zwischen imaginärer Außenwel t und realem Unbewuß
ten, zwischen zeitlicher Folge von Wahrnehmungsreizen und räumlichen Gren
zen der Informationsverarbeitung in der Vorstel lungskraft .4 9 

Die Romant iker k o m m e n dabei zu der weitbl ickenden Erkenntnis , daß eine 
möglichst lebendige Erfahrung von verlaufender Zeit (Geschichte) nur durch 
eine, teilweise irritierende, Störung oder Infragestellung des erstarrten gegen
wärtigen' Zeitflusses zu erreichen ist .5 0 

Das 19. Jahrhundert hat sich nicht nur in utopischer Weise mi t dem inneren 
Auf lösungsprozeß der Bildzeit zufriedengegeben. Die besonders in der zweiten 
Jahrhunderthäl f te z u m Durchbruch gelangende Schnappschußfotograf ie ist 
auch ein Hinweis auf die Tatsache, daß der u m 1800 noch ersehnte Bl ick auf 
eine „vollendete Gegenwart " (Novalis) , einen M o m e n t der intensiven Durch
dringung von Zeit und R a u m , ansatzweise auch technisch-optisch realisierbar 
geworden war. 

Dieser Wechsel von einem gewohnten zu einem quasi zugespitzten Verhält 
nis von imaginärer Zeit und R a u m auf dem Fotob i ld , läßt sich auch in der 
kunsttheoretischen Diskussion jener Zeit wiederf inden. Unter dem Deckman 
tel eines Rangstreits zwischen Fotograf ie und Malerei werden im Grunde genuin 
psychologische Beschreibungs- und Erklärungskriterien entwickelt , die sich 
mi t den unterschiedlichen Wirkungen und objekt iven Darstellungsmöglichkei-
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ten von gemalter und fotografierter Wirkl ichkeit befassen - fast könnte man 
den Rangstreit auch als „Laokoon" -D i skuss ion des 19. Jahrhunderts bezeich
nen. Anders als bei Lessing geht es bei diesem Rangstreit aber u m die kriti
sche Diskussion eines Begriffs: der Imagination bzw. des Vorstellungsbildes. 
Die diesem Begriff zugrunde liegende, traditionelle Beziehungsstruktur zwi
schen „ A b b i l d " u n d „ M o d e l l " weicht dabei — durch die Verdoppelung der 
Realität in der Fotograf ie — einer mehr oder minder rezeptionsästhetischen 
Untersuchung der Beziehung zwischen „ A b b i l d " und bereits durch Erfahrung 
vorproduziertem „inneren Vors te l lungsb i ld" 5 1 . 

E in anschauliches Beispiel für die Problemat ik , u m die es hier im Grunde 
geht, bieten die extremen Schnappschußaufnahmen Edward Mybridges. Die 
1878 ertmals veröffent l ichten „Chrono fo togra f i en" des amerikanischen Na
turwissenschaftlers thematisieren einen Bewegungsvorgang, dessen anschau
liche Realität bis zu diesem Ze i tpunkt unbekannt (weil nicht wahrnehmbar) 
geblieben war. Die Aneinanderreihung dieser, mi t Belichtungszeiten von 
1 /1000 sec.(!) aufgenommenen Ob jekte , führte notwendig zu dem Problem, 
daß dem Vorstel lungsvermögen des Betrachters buchstäblich kein Platz mehr 
gelassen wurde. 

Der Naturwissenschaftler Ernst Brücke spricht diese Erfahrung in einem 
1881 veröffent l ichten Aufsa tz über , JDie Darstellung der Bewegungen durch die 
bi ldenden K ü n s t e " 52 o f fen aus. Es sei durch die Au fnahmetechn ik Mybridges 
dem Betrachter bewußt geworden, daß es unmögl ich sei, die bi ldhafte und fo 
tografische Wiedergabe eines Raumzeitsegments quasi synchronisiert so abzu
bi lden, ohne dabei das entsprechende räumliche Vorstel lungsvermögen des 
Betrachters nicht permanent zu verwirren: Der Schnappschuß lebt gewisser
maßen von dem Mangel an zeitlicher Kont inu i tä t , die durch die Vorstellungs
kraft des räumlichen Vorher und Hinterher tendenziell wieder ausgeglichen 
werden kann (vgl. de Duve) . 

Hatte Brücke noch am An fang seines Aufsatzes , — woh l in direkter An leh 
nung an Lessings „ L a o k o o n " , formul iert : 

Die bi ldenden Künste sollen Ac t i on , sollen Bewegungen darstellen, aber al
les was sie geschaffen haben, ruht. Sie können die Bewegung nicht wiederge
ben, nur andeu ten" 5 3 

so wird einige Jahre später dieser ästhetische Grundsatz von der technischen 
Entwick lung hinfällig gemacht. Durch die vertikal verlaufende, kontinuierl iche 
Pro jekt ion von Einzelbi ldern pro Sekunde wird der Il lusionsraum des raum
zeitl ich begrenzten Einzelbildausschnittes erstmals vollständig und homogen 
restlos anschaulich darstellbar. Der F i lm garantiert in dieser Hinsicht eine quasi 
grenzenlose ' Mimesis innerhalb des gerahmten Fi lmbildes und produziert da
bei v o l l k o m m e n eigenständige und neuartig-unbekannte Raumzeitkol l is io -

54 

nen. 
Erst Pano fsky hat in seinem 1934 erstmals veröffentl ichten f i lmhistori

schen Aufsa tz über „Sty le and Med ium in the Mot ion Pictures" 55 völlig zu 

18 



Recht die einzigartigen filmischen Möglichkeiten der Raumzeitabbildung als 
„dynamization of space and ... spatialization of time"56 charakterisiert. 

III Ausblick — Rückblick 
Unter den heutigen Bedingungen einer sprunghaften Weiterentwicklung von 
optisch-elektronischen Bilderzeugern und Illusionsmedien scheinen sich die 
asynchronen Überlagerungen und Vermischungen von mehreren Zeiträumen 
im Bild(schirm) immer widerspruchsvoller zu entwickeln. Ist in der gesellschaft
lichen Realität die Erfahrung von Raum und Zeit heute mehr denn je fixiert, 
verlangt der Blick nach immer aufwendigeren und unvorstellbaren Reisen 
durch imaginäre Zeit-Räume und unendliche Raum-Zeiten. Die Entwicklung 
dreidimensionaler Projektionsverfahren, Video- und Holografie scheinen diesen 
Wunschträumen der Phantasie entgegenzukommen. Unauffälliger als die tech
nischen Neuerungen vollziehen sich dabei die Wandlungsprozesse auf der 
Ebene der psychischen Verarbeitung der Wahrnehmungsleistungen des Sub
jekts: Als ein aktuelles Beispiel kann hier auf die Erfahrungen mit der Polaroid
fotografie verwiesen werden. 

Während der Betrachter des traditionellen Fotobildes, welches auf einem 
Negativ-Positiwerfahren aufgebaut ist, die reale Diskontinuität von Gegenwart 
und abwesender Gegenwart, von fotografierter und präsenter Lebenszeit vom 
Betrachter noch in einem langsamen' Prozeß melancholischer Einfühlung das 
Bildobjekt quasi wieder zum Leben erweckt, kündigt sich in der Polaroidfoto
grafie das Ende einer aus dem 19. Jahrhundert stammenden Büderzeugungs-
technik an. Das „Sofortbild" entspricht dem Stand einer weit fortgeschritte
nen Fototechnik, die neben der Entwicklungszeit des Fotos vielmehr gerade 
auch den Anschauungsprozeß gegenüber dem Dargestellten beschleunigt'. 
Das Polaroidfoto rechnet implizit mit einem flüchtig-unkonzentrierten Blick 
eines bildhungrigen Betrachters. Einer reflexiven Vermittlung des im Foto 
Gegenwärtig-Anwesenden mit einer früher erlebten, unanschaulich geworde
nen Vergangenheit wird bei dem Blick auf ein „Sofortbild" nicht mehr ent
sprochen. Das Motiv des Besitzenwollens jener vergangenen und nicht mehr 
rückholbaren Lebenszeit, das noch mit der traditionellen Fotografie verbun
den war, scheint durch das heutige, „polaroide Sehen" immer mehr verdrängt 
zu werden. 

Polaroidfotos verlangen nach einem unmittelbaren „Anschluß ans Gegen
wärtige, den Plural des Einen und Einzigen, das Jetzt, also keine Vervielfälti
gungen in der zukünftigen Vergangenheit, sondern Gegenwart in Serie" 57. 
Das sofort „fixierte Gegenwärtige, das gebannte Sofort" 58 läßt einer melan
cholisch-andauernden Versenkung ins Bild buchstäblich keine Zeit; das Pola
roidfoto lebt vom schnellen Blick' auf eine scheinbar präsent wahrnehmbare 
Gegenwartszeit. Diese Form der Wahrnehmung gegenüber dem Bild nimmt 
das Verkoppeln der Dimension von Raum und Zeit quasi wortwörtlich. 
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Die Fiktion, nach der die abgebildete Diskont inui tät von R a u m und Zeit 
jemals wieder durch die erinnernde Einbi ldungskraft des Betrachters synchro
nisiert werden könnte , erweist bei der Pclaroidtechnik (bzw. dem dieser Tech
nik innewohnenden Bl ick) als eine in sich widerspruchslose Realität eines ho 
mogenen Raumzeitgefüges im Bi ld : D ie Bildzeit der Polaroidfotograf ie be
zieht sich gerade nicht auf eine im Bild abwesende, wieder zu vergegenwärti
gende Zeit - sie realisiert eine A r t anschaulicher ,gleichzeitiger Dauer' . A u s 
der frühromantischen Denkf igur einer präsenzhaften, vergehenden Z u k u n f t 
im Bi ld hat sich heute der polaroide Bl ick entwickelt , der die Zeit der Gegen
wart buchstäbl ich f ixiert . 

Nach der krit ischen Ana lyse der Polaroidfotograf ie durch Frank Böckel 
mann und Hans Zischler spiegelt diese Fo to techn ik die Veranschulichung von 
Werden und Vergehen eines Augenbl icks simultan wider; auffällig sei dabei 
die strukturelle Ähn l i chke i t des Polaroidbl icks mi t einer aus dem 19. Jahrhun
dert s tammenden sinnlichen Wahrnehmungserfahrung — dem Blick aus dem 
fahrenden Zug, bei dem die Zeit im Bi ld in ähnlicher Weise als eine Ar t Quer
schnitt einer f l ießenden, im M o m e n t des Betrachtens jedesmal schon wieder 
vergehenden Gegenwärtigkeit erscheine: 

,,Im Zug sieht der in Fahrtrichtung Sitzende die verräumlichte Zukunft vor 
sich; blickt er zurück ist die Landschaft zu Vergangenheit geworden."59 

A n diesem zentralen Mot iv aus der Wahrnehmungsgeschichte des 19. Jahr
hunderts läßt sich vielleicht ermessen, daß der frühromantische Schrecken 
einer vorübergleitenden, vergehenden Z u k u n f t im Bi ld für den heutigen Me
d ienkonsumenten allenfalls noch ein wahrnehmungspsychologisches Problem 
abgibt. 

Unter einer breiteren, medien- und kulturhistorischen Perspektive werden 
aber die „Spät fo lgen" einer ,Beschleunigung der Wahrnehmung' im 19. Jahr
hundert für das heutige Bildgedächtnis in Umrissen sichtbar: Die restlos analo
ge Darstellung eines Raumzeitsegments ist in der Polaroidfotograf ie in einem 
solchen A u s m a ß erreicht, in dem die Di f ferenz von fotografierter und erlebter, 
abwesender Zeit nicht mehr als solche erfahrbar wird — der Ans toß zu indi
vidueller und gesellschaftlicher Erinnerungstätigkeit gegenüber der Zeit und 
dem Bi ld stillgelegt wird. 

Erst durch die kritische Sprengung tradierter, kollektiver Seh- und Denk 
normen — insbesondere der perspektivischen Fixierung des Blicks seit der 
frühen Neuzeit — kann die Zeit im bild als eine Ar t reflexiver Gegenwärtigkeit 
wieder erfahrbar gemacht und als veränderbar erkannt werden; die Tennung 
scheinbar objektiver Dimens ionen wie R a u m und Zeit erlaubt dabei dem Bild
betrachter seine Posi t ion als ein Subjekt zu behaupten, welches im Wahrneh
mungsprozeß seine reflexive Anwesenhei t gegenüber dem Bild erfährt. 

20 



Hinweis: R a u m und Zeit sind in der europäischen K u l t u r besonders durch die Natur
wissenschaften der frühen Neuzei t z u n e h m e n d h o m o g e n u n d linear mite inander ver
schmolzen worden. (Vgl . dazu: R . W e n d o r f f , Zeit u n d Ku l tu r - Geschichte des Zeit
bewußtseins in Europa , Wiesbaden 1981 2 . ) . Der kunsthistorisch geprägte Begrif f des 
Bildraums impliz iert somit auch die Vorste l lung eines homogen-repräsentierbaren Zeit-
kon t i nuums im Bi ld ( „B i ldze i t " ) . D ie „Verze i t l i chung" dieser Bi ldzeit bezieht sich nicht 
so sehr auf das Wahrnehmungsob jek t , den gegenständlichen B i ldraum, sondern vielmehr 
auf dessen imaginäre Wahrnehmungsweise ; die Vergegenwärtigung bzw. der Verlauf des 
Wahrnehmungsvorganges im Bi ld wird dabei aus psychohistorischer Perspektive rekon
struiert. Dabei erhält der Betrachter wieder verstärkt die Mögl ichkei t , sich eine Bl ick
weise anzueignen, die als eine A r t erinnernder, latenter A u f m e r k s a m k e i t gegenüber dem 
Bi ld bzw. dessen Wahrnehmungsstruktur verstanden werden kann. 
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