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8| Detail

Petra Kuhlmann-Hodick | Johanna Ziegler

BEOBACHTUNGEN

ZU FRIEDRICHS
NATURSTUDIEN UND
ENTWURFSZEICHNUNGEN

»Versehen mit Bleistift und Papier / Es Gummi-
Elastikums nicht vergessend«, das erfahrt manin
zwei Zeilen eines langeren um 1802/03 verfass-
ten »Briefes in Versen« darliber, wie Friedrich
zum Zeichnen in der Natur aufbrach.! Diese Mini-
malausstattung diirfte ihm auf den meisten sei-
ner Streifziige gentigt haben.? Das Papier hatte er
in der Regel als Skizzenbuch gebunden dabei.?

Christina Grummt ordnet in ihrem Werk-
verzeichnis 404 der 1014 Caspar David Friedrich
zugeschriebenen Blatter insgesamt 17 Skizzen-
biichern zu.* Viele der Blatter sind doppelseitig
verwendet, sodass ungefahr die Halfte von Fried-
richs heute bekanntem zeichnerischen Werk mit
Sicherheit aus Skizzenblichern stammt. Nur
sechs sind noch in gebundenem Zustand erhal-
ten, die tibrigen wurden aufgeldst.®

In sein erstes in der Dresdner Zeit ent-
standenes Skizzenbuch von 1799, das nicht
mehr gebunden vorliegende, jedoch im Berliner
Kupferstichkabinett bewahrte Berliner Skizzen-
buch I, zeichnete er mit dem Bleistift das Laub-

werk zweier Kiefern, in den Konturen mit kleinen
Strichelchen und Hakchen offen eingefasst, wie
man sie aus vielen seiner spateren Zeichnun-
gen kennt. Die Baume stehen »in der Ferne,
was er jeweils sorgféltig neben dem Stamm an-
merkte (Abb. 1). So von Weitem gesehen, findet
man den linken der Baume 1807 wieder links
am Rand in dem Gemalde Ausblick ins Elbtal
(Abb. 24, S. 143). Neben den Baumen als typi-
schen Studienmotiven beobachtete Friedrich
mit dem Zeichenstift gelegentlich auch einfache
Alltagsgegenstande, hier drei auf einer Wasche-
leine angeklammerte Tiicher und darunter, nur
mit diinnen Umrisslinien skizziert, ein zum Trock-
nen aufgehdngtes Hemd. In lockeren, aber klar
gesetzten Strichlagen notierte er den Faltenfall.
Noch von seiner Schiffsiiberfahrt aus Kopen-
hagen sind als Rudiment drei zwischen dem 5.
und dem 7. Mai 1799 datierte Blatter des Kopen-
hagener Skizzenbuches erhalten, in denen er
Mitreisende in verschiedenen Haltungen — ste-
hend, liegend, sitzend — Gibungshalber und aus
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1 Caspar David Friedrich

Zwei Baumstudien, aufgehdngte Waschestiicke

aufgeldstes Berliner Skizzenbuch |
um 1799 | KAT 15

Der Zeichner

MuBe oder zur Erinnerung skizziert hat. Hier
findet man in der Darstellung der Kleidung &hn-
liche Schraffursetzungen (Abb. 2). Im Skizzen-
buch Iwurden, zusammen mit einer Wolkenstu-
die, mehrere nur flichtig ohne Binnenzeichnung
ausgefihrte kleine Figuren auf einem Blatt stu-
diert (Abb. 3). Das Berliner Skizzenbuch Il des
folgenden Jahres dokumentiert erneut Fried-
richs Interesse an Haltungsstudien, die er als

Vorlagen flr Staffagefiguren aus niederlandi-
schen Gemalden der Dresdner Galerie abzeich-
nete (Abb. 1, 2, S. 191).6

Friedrichs dominierendes Thema in den
Skizzenblchern, auBer im Kleinen Mannheimer
Skizzenbuch,” sind Pflanzen-, Baum-, Fels- und
Landschaftsstudien. Am 20. April 1799 zeich-
nete er einen noch kahlen, an einem Abhang ste-
henden Baum (Abb. 4). Ein wenig wird die land-
schaftliche Umgebung angedeutet: eine kleine
Briicke mit holzernem Gelander und rechts da-
von ein hoch aufragendes Baumchen. Bis in
kleinste Verastelungen folgt Friedrichs Stift den
Verzweigungen der Aste, die sich iiber den Hang
neigen. Die astlose rechte Seite liegt im Schat-
ten, wie Schlangenlinien entlang des Konturs an-
deuten. Entsprechend ging Friedrich schon zwei
Jahre zuvor — noch in Kopenhagen weilend — in
seiner Studie einer belaubten Eiche vor (Abb. 5),
die sonst mitihrem zackig umrissenen Laubwerk
inihrer machtigen, mit groben Schraffuren zligig
modellierten Erscheinung wenig mit dem eher
grazilen und teils geradezu geschwungen wirken-
den Geast auf dem friihen Skizzenbuchblatt der
Dresdner Zeit zu tun hat, jedoch, wie eigens ver-
merkt, »nach der Natur 1797« entstanden ist.

Friedrich flihrte seine in der Natur aufge-
nommenen Bleistiftstudien — vermutlich tber-
wiegend im Atelier — mit der Feder oder in Feder
und Pinsel weiter aus, lGiberzeichnete sie mit RuB3-
tusche oder Eisengallustinte, lavierte mit ver-
dinnter Tusche oder Tinte und brauntonigen
Wasserfarben wie Ocker- und Bistermischungen.
Die 1798 datierte Studie einer Kiefer, die die Kon-
turierung quasi ausspart und lber den Spuren
einer Bleistiftvorzeichnung rein als Pinselzeich-
nung angelegt ist, wurde am Blattrand mit Farb-
proben versehen. Sie zeigen, wie Friedrich den
nahezu sepiafarbenen graubraunen Ton aus ver-
schiedenen Farben angemischt hat (Abb. 6).
Auch hier notierte der Kiinstler »nach der Natur«.
An Studienzeichnungen von 1799 aus dem Berli-
ner Skizzenbuch | wie der Studie von Pflanzen am
FuBe eines Baumstamms (Abb. 7) oder der ohne
weitere Binnenmodellierung in Feder (ber Blei-
stift ausgefiihrten Darstellung eines méachtigen
belaubten Baumes, an dessen FuB ein Steinbro-
cken liegt (Abb. 8), wird noch der Einfluss zeit-
gendssischer Zeichenblicher wie Adrian Zinggs
Anfangsgriinde fiir Landschaftszeichner spiirbar.®

Die rlickseitige Schwéarzung deutet darauf
hin, dass die bisher nicht identifizierte, ebenfalls
um 1799 entstandene Landschaft Bach mit
Briicke als Radiervorlage gedacht war (Abb. 9).
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Caspar David Friedrich
Studie eines Jiinglings mit
iibergeschlagenem Bein

aufgeldstes Kopenhagener Skizzenbuch |
7.Mai 1798 | KAT 8

Caspar David Friedrich
Figurenstudien und Wolkenstudie

aufgelostes Berliner Skizzenbuch |
um 1799 | KAT 20

Caspar David Friedrich
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9  Caspar David Friedrich

Bach mit Briicke
um 1799 | KAT 32

10 Caspar David Friedrich
Felsenstudien

aufgeldstes Berliner Skizzenbuch |
20. Mai 1799 | KAT 17

11 Caspar David Friedrich

Felshang

aufgeldstes Berliner Skizzenbuch |
9.Juni 1799 | KAT 19

12 Caspar David Friedrich
Felsblocke,
dazwischen Pflanzen

aufgeldstes Berliner Skizzenbuch Il
17. August 1799 | KAT 25

13 Caspar David Friedrich
Gesteins- und Felsstudien /
Felsstudie mit Treppe

aufgelostes Berliner Skizzenbuch 11
2. Oktober 1799 | KAT 26

Der Zeichner

Mit ihrer nur teilweisen Lavierung im Bereich des
bewdlkten Himmels und der tiberwiegend kon-
turbetonten, aber partiell unvollendeten Feder-
zeichnung wirkt die eher konventionell angelegte
Komposition inkonsistent. Sehr typisch flr Fried-
rich sind die im Vordergrund im Wasser liegenden
Gesteinsbrocken, die mit wenigen Linien klar
konturiert sind. Ahnliche Steine finden sich spé-
ter in Friedrichs Kiistenlandschaften von Riigen
(Abb. 18). In seinen Studien von Gesteinsforma-
tionen in der Sachsischen Schweiz arbeitete er
ganz dhnlich mit kraftigen mit der Feder nach-
gezogenen Konturen und band dort die Schatten-
partien und Elemente mit Lavierungen in die
Landschaft ein (Abb. 10 —13). Dabei verfolgte er
jedoch nicht die Méglichkeiten von typischen
oder pittoresken Arrangements, wie in dem oben
erwahnten Blatt Bach mit Briicke, sondern zeigte
ein ausgepragtes Interesse an auBBergewdhn-
lichen, besonders markanten Konstellationen.
Seine Felsstudien vom 20. Mai 1799 haben etwas
fast Surreales (Abb. 10); die skurrilen Felsgebilde,
die eram 17. August 1799 in seinem Skizzenbuch
festhielt (Abb. 12), dienten ihm einige Jahre spa-
ter als Vorlage fiir den Gipfel des Berges auf sei-
ner Sepia Kreuz im Gebirge (Abb.50). Erneut
finden sie sich auf dem hieraus entwickelten Tet-
schener Altar (Abb. 1, S. 239), dessen Bergkegel
dem Honigstein in der Sachsischen Schweiz
nachgebildet ist. Offenkundig sichtete der Kiinst-
ler seine Studien unabhangig von ihrer Entste-
hungszeit wiederholt und fand an verschiedenen
Stellen die Motive, die er in seine Bildkompositio-
nen einbezog.

PAPIER

Friedrich lebte in einer von Wandel gepragten
Zeit — nicht nur in gesellschaftlicher und politi-
scher, sondern auch in technologischer Hinsicht.
Dies betraf auch Kiinstlermaterialien. Altbewahrte
Materialien und Werkzeuge wurden jahrzehnte-
lang weiterverwendet, wahrend gleichzeitig neue
Methoden und technische Innovationen erprobt
wurden. Entscheidende Faktoren waren neben
der Experimentierfreude der Kunstschaffenden
die Verfligbarkeit bestimmter Materialien. Heute
lassen sich solche technologischen Verdnderun-
gen anhand historischer Quellen sowie durch die
sich weiter entwickelnden naturwissenschaftli-
chen Untersuchungsmethoden zunehmend bes-
ser nachvollziehen.® Friedrich probierte Neue-
rungen im Zeichenmittelangebot ebenso wie
technische Hilfsmittel aus und orientierte sich an
aktuellen Anleitungen und Publikationen.X®
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14 Caspar David Friedrich
Baumstudien
(verso)

aufgeldstes Berliner Skizzenbuch Il
7. April 1800 | KAT 28

So spiegelt sein Werk auch die Umbriiche im Be-
reich der Entwicklung von Papier und Zeichen-
mitteln am Ubergang zum 19. Jahrhundert wider,
wie sich an seinen Papieren beispielhaft erldu-
tern l&sst.

Bis weit in das 18. Jahrhundert hinein gab
esin Europa ausschlieBlich Biittenpapier, erkenn-
bar an seiner gerippten Struktur, die durch das
Schépfen mit einem aus Metalldrahten angefer-
tigten Sieb entsteht. Samtliche Arbeiten Fried-
richs bis in seine friihe Dresdner Zeit hinein sind
ebenso wie die in Kopenhagen entstandenen
Aquarelle von 1797 (Abb.2-4, S.35-37) und
die Zeichnungen in den beiden friihen Berliner
Skizzenbtichern | und // von 1799/1800 auf But-
tenpapier ausgefiihrt. Dessen plastische Ober-
flachenstruktur pragt den optischen Eindruck der
jeweiligen Arbeit nachdriicklich. Dies zeigt sich
etwa in Baumstudien des Berliner Skizzenbu-
ches Il (Abb. 14). Durch das Bittenpapier wird
der Zeichnung eine eigene rasterhafte Struktur
unterlegt, die in der nahsichtigen Betrachtung
mitspricht. Mehr noch scheint auf den Linien der
gezeichneten Zweige und Aste die Siebstruktur
des Papiers durch und pragt das Strichbild selbst.

Schonin der Generation vor Friedrich wur-
den diese Papiereigenschaften zunehmend als
Einschrankung empfunden. Der hieraus resultie-
renden Nachfrage nach einem véllig glatten, fei-

15 Caspar David Friedrich

Ruine an einem Deich
(Pulverturm der Schlossruine von Wolgast)

aufgeldstes GroBes Riigener Skizzenbuch

um Oktober 1801 | KAT 59

nen Papier kam schlieBlich der englische Papier-
macher James Whatman nach, dessen neuarti-
ges sogenanntes Velinpapier sich ab den 1780er
Jahren schnell in ganz Europa verbreitete.!! Die
Papiere mit den charakteristischen Whatman-
Wasserzeichen finden sich bei zahlreichen Wer-
ken des 19. Jahrhunderts, so auch in groBer Zahl
bei Friedrich.*? In seinem CEuvre taucht Velin-
papier bei den Zeichnungen etwa seit 1799 auf.
Fur Friedrichs Bildnisse war durch die Art der
Verwendung schwarzer Kreide mit kraftigen
Schraffuren und sehr feiner Modellierung des
Gesichts besonders glattes Papier erforderlich.'®
Die friihesten von Grummt genannten Land-
schaftszeichnungen auf Velin sind Felskuppe
mit bewaldeter Anh6éhe (Abb. 7, S. 172) und die
Zeichnungen im GroBen Mannheimer Skizzen-
buch von 1799, dem friihesten Skizzenbuch aus
Velinpapier. Dieses enthélt zahlreiche Veduten
und genauestens erfasste Architekturdarstellun-
gen aus der weiteren Umgebung Dresdens und
der Séchsischen Schweiz, darunter aber auch
eine Darstellung der (heute nicht mehr beste-
henden) Schlossruine von Wolgast bei Usedom
im damaligen Schwedisch-Pommern (Abb. 15).%
Neben mehreren Kiirzeln, die auf die Zuordnung
zu einer Legende, zum Beispiel flir Farbangaben,
schlieBen lassen, und der Angabe der beeindru-
ckenden Mauerstdrke des zerstérten Pulver-

turms »11 FuB dick oben« ist hier erstmals am
Briickenaufgang vorne das GroBenmalB fiir einen
Menschen angegeben und daneben »Mann« no-
tiert.!® Fur eine spatere Ubertragung, etwa in
eine Radierung, hat der Zeichner ein Bildfeld ab-
gegrenzt und die Zeichnung partiell rlickseitig
geschwarzt.

Angesichts der weiteren Entwicklung von
Friedrichs Zeichenstil hin zu einer feinlinigen,
akkuraten Darstellungsweise verwundert es nicht,
dass er ab etwa 1800 fast vollstandig auf Velin
umstellte. Es ldsst sich beobachten, dass er die
neuen Moglichkeiten dieser Papiere intensiv
nutzte und seine Arbeitsweise darauf einstellte,
was seinen kinstlerischen Intentionen offenbar
entgegenkam. Im Unterschied zu den Zeichnun-
gen scheint Friedrich sein Schreibpapier weniger
gezielt ausgewahlt zu haben, da es sicherlich ge-
ringeren asthetischen Anspriichen gentigen
musste. So kommen bei den Briefen und Schrif-
ten noch um 1830 Bittenpapiere vor, vielfach
mit Wasserzeichen, die bei keiner der Zeichnun-
gen anzutreffen sind. Beispiele hierfir sind die
Wasserzeichen mit sdchsischen Wappen bei den
AuBerungen oder mit gekreuzten Schwertern
beim Brief an Louise Seidler (Abb. 1, S. 339).16
Fur Zeichnungen verwendete Friedrich Biitten-
papier spater nur noch vereinzelt, so etwa punk-
tuell bei Architekturentwiirfen.!’
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Werner Busch

CASPAR DAVID FRIEDRICH
UND PIERRE-HENRI
DE VALENCIENNES

Pierre-Henri de Valenciennes, Maler und Theo-
retiker mit einem groBen Schiilerkreis, war fir
Friedrich offensichtlich die wichtigste Quelle flr
seine Form der Naturaufnahme. Dieser Einfluss
soll hier im Detail dargestellt werden.
Valenciennes'’ riesiges Traktat E/émens de
perspective pratique ist im Jahr VIIl nach dem
Revolutionskalender (1799/1800) erschienen
und schon 1803 und in einer durchaus weit ver-
breiteten und vom Ubersetzer kommentierten
deutschen Ausgabe in zwei Bédnden herausge-
geben worden.! Zweibandig deshalb, weil Valen-
ciennes in seinem Traktat zwei Dinge verbunden
hat, die auf den ersten Blick nicht zwingend zu-
sammengehdren. Der erste, gut 400 Seiten um-
fassende Teil ist der Perspektive gewidmet, der
zweite, 200 Seiten lange Teil stellt eine prakti-
sche Anleitung zur Landschaftsmalerei dar. Die
kunsthistorische Forschung hat sich fast aus-
schlieBlich auf diesen zweiten Teil gestirzt. Ver-
standlicherweise, denn in diesem Teil berichtete
Valenciennes in innovativer Form und in einigem

Detail tiber den Sinn und die Praxis der Olskiz-
zenmalerei. Von Valenciennes’ Hand ist eine
groBe Zahl zumeist im Louvre aufbewahrter Ol-
skizzen Uberliefert, die aus heutiger Sicht auto-
nomen Wert beanspruchen. Fiir Valenciennes
allerdings waren sie bloBes Studienmaterial —
er blieb in seiner offiziellen Landschaftskunst
klassisch-akademischer Norm und Thematik ver-
pflichtet. Seine vor der Natur aufgrund der sich
andernden Witterungsbedingungen ausgespro-
chen zigig gemalten Olskizzen haben breite
Nachfolge gefunden, (iber seine Schiler Bertin
und Michallon bis zu Corot. Auf der Basis von Va-
lenciennes’ Theorie und Praxis ist ein ganzer For-
schungszweig zur Olskizzenmalerei entstanden.?

Durch diese Form der Rezeption hat sich
die Forschung allerdings der Méglichkeit bege-
ben, die im Perspektivteil von Valenciennes’
Traktat an vielen Stellen entwickelten Bemerkun-
gen zu einer neuartigen Form der Naturaneig-
nung Gberhaupt zur Kenntnis zu nehmen. Im
Folgenden sei versucht, den verbliiffend breiten
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1 Pierre-Henri de Valenciennes
Der Rathgeber fiir Zeichner und Mahler, besonders in
dem Fache der Landschaftmahlerey: Nebst einer
ausfiihrlichen Anleitung zur Kiinstlerperspectiv | 1803

2  Caspar David Friedrich
Felsbrocken und Baume, Gehoft, Farne |
13., 14., 15. Juni (1810)
Bleistift auf Velin, 357 x 260 mm
Privatbesitz (G 628)

Einfluss beider Teile auf Caspar David Friedrich
nachzuvollziehen.® Womit nicht gesagt sein soll,
dass Friedrich allein das Traktat von Valencien-
nes benutzt hat. Die eine oder andere Anweisung
zu Verfahren findet sich auch andernorts, doch
die Fulle ganz praktischer Parallelen spricht fiir
die bevorzugte Nutzung der Arbeit von Valen-
ciennes. Allerdings muss man bedenken, dass
Friedrich aufgrund der Sprache die franzdsische
Originalfassung des Traktats von 1799/1800 nicht
unbedingt direkt zuganglich gewesen ist, wenn
auch Exemplare der franzésischen Ausgabe in
Dresden greifbar waren; umso mehr diirfte ihm
die deutsche Ausgabe von 1803 Aufklarung ge-
geben haben (Abb. 1).

Der Zeichner

ZEICHNERISCHE NATURERFASSUNG

Der bei weitem gréBte Teil der gut 1000 lberlie-
ferten Zeichnungen Caspar David Friedrichs
dient der direkten Naturaufnahme, ist Studie fiir
fernere Verwendung.* Auf sehr vielen zeichneri-
schen Studien des Kiinstlers finden sich Annota-
tionen, abstrakte Zeichen oder Symbole und
einzelne Begriffe sowie kurze Bemerkungen.®
In den allermeisten Féllen Idsst sich ihre Art der
Anwendung auf Empfehlungen Valenciennes’
zuriickfihren.

Der haufigste Begriff auf Friedrichs Zeich-
nungen ab 1806/07 ist das Wort »Horizont«, hau-
fig begleitet von einem waagerechten Strich.®
Zusatzlich findet sich auf der durchgehend ge-

e

dachten Horizontlinie innerbildlich ein winziger
Kreis, beschriftet mit »Auge« oder »Augpunkt«
(Abb. 2). Bei Valenciennes heiBt es in der deut-
schen Ubersetzung: »[...] muB man gleich an-
fangs drey Linien auf der Flache der Tafel fest-
setzen [...]. Die erste dieser Linien ist die Erd=
oder Grundlinie, welche die niedrigste Linie des
Gemahldes ist und mit der Horizont=Linie paral-
lel 1auft. Die zweyte ist die Horizont=Linie die
immer der Hohe des Auges gleich angenommen
wird. Die dritte die Vertical=Linie, welche eine
senkrechte Linie ist, die das Gemahlde in zwey
gleiche Theile theilt, die Horizont=Linie in glei-
chen Winkeln durchschneidet und bis auf die
Grund=Linie herab fallt. Der Beriihrungspunkt,
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3 Caspar David Friedrich
Vom Blitz getroffene Weide | 19. Marz 1812

Bleistift, laviert und aquarelliert, auf Velin,

260 x 355 mm | Nationalgalerie Prag,
Inv. DK 463 (G 660)

4 Caspar David Friedrich
Gebirgslandschaft mit Figur
(Schmiedeberger Kamm) | 13. Juli 1810
Bleistift, 260 x 360 mm
Kunsthalle Mannheim, Inv. G 445 (G 622)

5 Caspar David Friedrich
Landschaftsstudien
9./12. Mai 1808

Dresdner Skizzenbuch 1807-1812, BI. 10 |
KAT 97 (G 564)

in welchem die Vertical=Linie mit der Horizont=
Linie zusammen trifft, wird in der Perspective der
Augpunkt genannt.«” Angesichts von Friedrichs
Zeichnungen fragt man sich, was genau die frih
bei ihm ebenfalls zu findende Grundlinie, nicht
selten begleitet vom Wort »Vorgrund«, das sich
auch bei Valenciennes in der Ubersetzung findet,
eigentlich markieren soll (Abb. 3).8 Im Fall von
Valenciennes gewinnt sie an Wichtigkeit, weil
sich von hier aus die Entfernung zu darzustellen-
den Gebduden bemisst. Dabei soll die Entfer-
nung die dreifache Breite der Gebaude ausma-
chen, erst dann erschienen sie perspektivisch
richtig.® Bei Friedrich verhalt es sich etwas an-
ders, hat allerdings auch bei ihm mit Entfernung

zu tun. Die Grundlinie bezeichnet die Linie, von
der aus der Kiinstler die Gegenstande der Zeich-
nung aufgenommen hat, das war bei Valencien-
nes nicht anders, doch Friedrich entwarf von hier
aus ein Entfernungssystem, das er brauchte, da
seine Zeichnungen aus reinen Umrisslinien be-
stehen. Insbesondere, wenn er in eine bergige
Ferne mit hintereinander gestaffelten Héhen-
ziigen schaut, wird durch Uberschneidungen
zwar deutlich, was sich vor und was sich hinter
der jeweiligen Bergsilhouette befindet, doch
nicht, in welchem Entfernungsverhaltnis die ein-
zelnen Hohenziige zueinanderstehen. Friedrich
markierte ihr Verhéltnis durch von vorne nach
hinten abnehmende Zahlen (Abb. 4, 5).1°
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Wurde die jeweilige Zeichnung in einem Gemalde
genutzt, so ist mithilfe des Zahlenverhaltnisses
die Luftperspektive zu entwerfen, die Abnahme
an Farbigkeit und Genauigkeit in der Entfer-
nung — Valenciennes schrieb ausfihrlich dar-
ber.!! Die Horizontlinie steht in einem Verhaltnis
zur Grundlinie. Ist der Horizont relativ nah an der
Grundlinie, sind die Gegenstande in Untersicht
gesehen, ist er besonders hoch, entsprechend in
Aufsicht. Nicht nur bei einem weiten Blick in die
Landschaft oder auf das Meer findet sich die
Horizontlinie in der Zeichnung vermerkt,'? son-
dern auch bei nahsichtigen Felsen, selbst bei
Baumstudien, gehauft im Osloer Skizzenbuch
von 1807,'2 und beim bloBen Wurzelwerk findet
sich die Angabe.’ Auffallig in diesen Fallen ist
auch das Faktum, dass sich die Horizontangabe
sogar am unteren Teil eines Baumstamms befin-
den kann (Abb. 6). Wie ist das zu verstehen? Zum

Der Zeichner
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einen mussen wir uns Friedrich beim Zeichnen
am Boden sitzend vorstellen. Zum anderen aber
erweist es sich, dass Friedrich mit groBBer Konse-
quenz bei der Ubernahme einer zeichnerischen
Aufnahme ins Gemalde dies unter allen Bedin-
gungen der Erfassung tat. Im Gemalde entspricht
der Horizont dann dem in der Zeichnung ver-
merkten. Nicht selten markierte Friedrich auf der
Zeichnung zudem nicht nur Zeitangaben, son-
dern auch den Lichteinfall und die Partien, die im
Schatten liegen (Abb. 7—9).2% Sollte er einmal die
Horizontlinie nicht angegeben haben, notierte er
zumindest »unten« oder »von unten«, um deut-
lich zu machen, dass er den Gegenstand in Unter-
sicht gesehen hatte (Abb. 10).16

Fir die Horizontabhangigkeit, selbst bei
bloBen Baumaufnahmen, lieferte Valenciennes
eine zusétzliche Begriindung in einem eigenen
Paragrafen zu den Baumen im achten Kapitel des

ersten Bandes: »Die Blatterpartien kénnen leicht
in Perspektive gebracht werden, wenn man be-
denkt, daB diejenigen, welche unter der Hori-
zont=Linie stehen, an ihrem obern Theil gesehen
werden, daB andere, die gerade auf dieser Linie
stehen, weder den obern noch den untern Theil
zeigen, und diejenigen, welche sich tber der
Horizont=Linie befinden, von unten her gesehen
werden, daB sich ferner bey allen Bdumen, die
sich in dem Wasser abspiegeln, der untere Theil
der Blatter zeigt u.s.w.« Man mag diese ab-
solute Naturverpflichtung fir tibertrieben halten,
doch sollte man sich im Fall Friedrichs immer
wieder ins Gedachtnis rufen, dass eine Ab-
weichung von Gottes Vorgabe fiir ihn ein Sakri-
leg gewesen ware. Doch wie konnte er bei génz-
licher Naturtreue diese so transzendieren, dass
die gottliche Herkunft anschaulich wurde? Nur
auf asthetischem Wege, indem dem Bild eine
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Caspar David Friedrich

Baumstudien | 1. Mai/2. Juni 1809

Bleistift, 360 x 259 mm | Staatsgalerie Stuttgart,
Graphische Sammlung, Inv. C 1922/131 (G 584)

Caspar David Friedrich

Baumstudien und Parklandschaft
Dresdner Skizzenbuch 1807-1812, BI. 3 | KAT 97 (G 557)

Caspar David Friedrich

Baum und Pflanzenstudien

Dresdner Skizzenbuch 1807—-1812, BI. 11
14. Mai 1808 | KAT 97 (G 565)

Caspar David Friedrich

Studie einer Weide, Studie zweier Aste
18. April/2. Juni 1809 | KAT 102

Caspar David Friedrich

Wald, Krippen

aufgeldstes Krippener Skizzenbuch | 20. Juli 1813 | KAT 128



5 | Detail

Als Caspar David Friedrich um 1800 erstmals das
Elbsandsteingebirge durchstreifte und dabei auf
so markante Orte wie den Uttewalder Grund, Ho-
henstein, den Teufelsstein bei Krippen oder den
Lilienstein stieB, war er bei weitem nicht der
erste und fand bereits eine gewisse »Infrastruk-
tur« vor: Wandernde folgten Pfaden, die die
Einheimischen benutzten, engagierten diese als
Fuhrer und kamen (iber Nacht gelegentlich in
ortlichen Pfarrhdusern unter. Pfarrer wie zum
Beispiel Pastor Wilhelm Leberecht Gétzinger und
Pastor Carl Heinrich Nicolai waren auch die ers-
ten Verfasser von Reisefiihrern.!

Neben der sogenannten Sachsischen
Schweiz wurden auch die MeiBner Umgebung
oder das Muldental, der Plauensche Grund bei
Dresden, das Erzgebirge und das Zittauer Ge-
birge, das Riesengebirge und Béhmen seit der
ersten Halfte des 18. Jahrhunderts immer wieder
erwandert, gezeichnet und in Atelierwerken dar-
gestellt.? Vor allem Johann Alexander Thiele
hatte landschaftsbestimmende Gipfel und Bur-

Anke Frohlich-Schauseil

UNTERWEGS IN SACHSEN

gen wie Lilienstein, Konigstein, Wehlen oder den
Oybin, aber auch den Plauenschen Grund in
groBformatigen Prospekten in Szene gesetzt.®
Mit lavierten Grafit- und Federzeichnungen, zum
Beispiel vom Lilienstein und von der Festung Ko-
nigstein, fanden er und seine Schiiler Christian
Benjamin Miiller und Johann Gottlieb Schén zu
einer sachlich-rationellen und zugleich empfind-
samen Darstellungsweise.

DER PLAUENSCHE GRUND UND THARANDT

Neben dem Elbtal zog es Friedrich auch in den
bei Dresden gelegenen Plauenschen Grund, den
Thiele von 1741 bis 1747 bereits in vier Prospek-
ten dargestellt hatte.? Der Grund trug im 18. Jahr-
hundert noch einen gleichsam arkadischen Cha-
rakter, wie Klengels Gemalde aus dem Jahr
1796° oder eine Pinselzeichnung von Heinrich
Theodor Wehle® zeigen. Darauf lenkte Wilhelm
Gottlieb Becker im Jahr 1799 mit seiner Abhand-
lung Der Plauische Grund bei Dresden, mit Hin-
sicht auf Naturgeschichte und schéne Garten-




1 Caspar David Friedrich
Burgruine in Tharandt,

Baumstudie
1./2. Mai 1800 | KAT 40

kunst die Aufmerksamkeit.” Die Schrift war illus-
triert mit Kupferstichen von Johann Adolph Darn-
stedt nach Vorlagen von Klengel .

Noch vor Plauen, Potschappel und Rabe-
nau war Tharandt mit den Resten der mittelalter-
lichen Burg ein Wanderziel. Das Ensemble aus
Ruine, Kirche und Hausern wurde von Adrian
Zingg® und Klengel dargestellt sowie von Radie-
rern und Kupferstechern wie Philipp Veith oder
Carl August Richter und Johann Friedrich Wizani,
die das Motiv druckgrafisch vervielfachten. Auch
Anton Graff, Carl Gustav Carus, Christian Gottlob
Hammer, Karl Gottfried Traugott Faber oder Lud-
wig Richter fanden hier ihre Motive.

Friedrich stellte die Ruine mehrfach dar
(Abb. 1), unter anderem in seinem Berliner Blatt
aus einem Blickwinkel, den — unter anderen
Lichtverhéltnissen — auch Klengel fir ein Ge-
malde gewahlt hatte.l® Wahrscheinlich kannte
Friedrich dieses Werk zumindest in einer der drei
druckgrafischen Reproduktionen,! von denen
ein Kupferstich Beckers erwdhntes Buch illus-
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2  Caspar David Friedrich
Ruine, Kirche und Hauser
in Tharandt

um 1799 | KAT 21

trierte.? Im Jahr 1799 zeichnete er die Ruine
Tharandt mit der Feder Uber einer sich darunter
fortsetzenden Bleistiftzeichnung (Abb. 2). Dabei
deutete er die baumbestandene Béschung iber
der Uferlinie des Sees nur mit Bleistift an, wah-
rend er sie in einer zweiten Zeichnung in Feder
ausfiihrte, die Ruine aber nicht.!® Er konzen-
trierte sich also jeweils auf einen anderen Teil
eines imaginaren Gesamtbildes, das dem Vorbild
von Klengel nahekommt.

Doch stellte Friedrich mit der Glashiitte,
der Kénigsmihle, Neumuhle und der Pulver-
muhle auch jene unspektakularen Gebaude
im Plauenschen Grund dar, mit denen sich
dessen Verwandlung in ein Industriegebiet
anbahnte (Abb. 7, S.152)." Mit Mittel- und
Hintergrund sowie seitlich platzierten Baumen
und Felsen sind diese Deckfarbenblatter ver-
gleichsweise traditionell komponiert; und tat-
sachlich gab es mit Carl Gottfried Nestlers Kup-
ferstichfolge Prospecte des Plauschen Grundes
bey Dresden'® oder mit Folgen von Ansichten

Johann Georg Wagner

Hiigellandschaft mit Felsblock, Bauernhiitten und
einer Schafherde auf der StraBe

Tempera, 203 x242 mm

Albertina Museum Wien, Grafische Sammlung,
Inv. 4752
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Caspar David Friedrich
Gesteinsstudien und Detail

einer gotischen Kirche
3. September 1800 (links)

Caspar David Friedrich

Felsentor im Uttewalder Grund
um 1801 | KAT 44

Felsentor im
Uttewalder Grund

28. August 1800 (rechts) | KAT 43
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6  Christian August Glnther

Das Felsentor im Uttewalder Grund nérdlich von Wehlen

in der Sachsischen Schweiz | 1800

Blatt aus Johann Jakob Briickners Pitoreskische Reisen
durch Sachsen, Radierung, 93 x61 mm (Darstellung),

161x101 mm (Blatt) | Staatliche Kunstsammlungen
Dresden, Kupferstich-Kabinett, Inv. A 1995-6773

nach Klengels lavierten Federzeichnungen
Vorbilder fiir diese vedutenartige Auffassung.®
Auch von Friedrichs Ansichten selbst wurde
eine als Vorlage fir eine kolorierte Umrissradie-
rung verwendet.'”

Zum Vedutencharakter kam bei Friedrich
ein koloristisches Feingefiihl hinzu, das diesen
Blattern ihre malerische Anmutung verlieh, noch
ehe er zur Olmalerei wechselte. Fiir die Verwen-
dung der Deckfarben gab es neben Kiinstlern
wie Jakob Philipp Hackert auch in Sachsen Vor-
bilder, die — wie Christian Wilhelm Ernst Dietrich
(gen. Dietricy), Johann Georg Wagner, Carl Gott-
lob Ehrlich und Johann Friedrich Nagel —im Um-
feld der Porzellanmanufaktur MeiBen wirkten.
Wagner war trotz seines friithen Todes 1767 unter
Kiinstlerkolleg:innen und Kunstsammler:innen
bekannt; seine Gouachen stehen kompositorisch
unter dem Einfluss seines Onkels und Lehrers
Dietrich, sind von lockerer Pinselfiihrung und
farblich sehr differenziert (Abb. 3), gleichsam
Gemalde auf Papier.

DAS TOR ZUM UTTEWALDER GRUND

IN DER SACHSISCHEN SCHWEIZ

Als Friedrich ab 1799 seine ersten Wanderungen
unternahm, befliigelten Karl August Engelhardts
illustrierte Malerische Reise durch Sachsen'®
mit Kupferstichen von Philipp Veith oder Johann
Jakob Briickners Pitoreskische Reisen durch Sach-
sen oder Naturschénheiten sdchsischer Gegenden
auf einer gesellschaftlichen Reise gesammelt mit
Radierungen von Christian August Ginther das
Interesse an Dresdens weiterer landschaftlicher
Umgebung.'® Veith und Giinther, beide Zingg-
Schiiler, gaben jeweils markante Landschaftsaus-
schnitte im Lineament der Druckgrafik bildmaBig
komponiert wieder. Als Friedrich am 28. August
1800 das Tor zum Uttewalder Grund zeichnete
(Abb. 4),° konnte er Giinthers Darstellung dessel-
ben Motivs kennen. Dies legt zumindest seine
nach der Skizze ausgeflihrte Sepiazeichnung
(Abb. 5) mit zwei Figuren nahe, die wie in Gln-
thers Radierung mit erhobenen Armen zeigend
auf das aus Felsen gebildete Tor reagieren (Abb. 6).
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Vergleicht man Friedrichs Sepiablatt mit Zinggs
Darstellung des Zscherregrunds,?* wo hinter dem
Felsendurchgang eine Hirtenidylle zu erblicken
ist, so erweist sich erst recht der Kontrast zwi-
schen dem méchtigen, lastenden Gestein und den
winzigen menschlichen Figuren bei Friedrich.
Diese Zuspitzung der GréBenverhaltnisse im Plau-
enschen Grund griff keiner der zahlreichen nach-
folgenden Kiinstler wie Carus, Hammer oder Jo-
han Christian Dahl in Zeichnung oder Druckgrafik
auf. Friedrichs Schiiler August Heinrich trieb die
Konsequenz jedoch malerisch in eine andere
Richtung, als er in seinem Gemalde des Uttewal-
der Grundes gleichsam jedes einzelne Blatt des
sonnenbeschienenen Grundes mit héchster Diffe-
renzierung wiedergab.?

7  Caspar David Friedrich

Kleine Landschaft im Rund
um 1794 | KAT 2

8 Caspar David Friedrich

Landschaft mit einem Steg
um 1801 | KAT 62

9  Caspar David Friedrich

Landschaft mit Herrenhaus
12. Oktober 1799 | KAT 27

Der Zeichner

LANDSCHAFTSRADIERUNGEN

UND -STUDIEN UM 1800

Wie Gilnther griff auch Friedrich selbst zur
Radiernadel. Schon als Schiler hatte er win-
zige Landschaften mit Baumen im Rund radiert
(Abb. 7).2% »Die meisten Radierungen Friedrichs
reflektieren die Parktheorie des Sentimentalis-
mus, so fasste Werner Sumowski den konven-
tionellen Kontext der Radierungen Friedrichs aus
seinen ersten Dresdner Jahren zusammen, in
dem er auf Christian Cai Lorenz Hirschfelds
Theorie der Gartenkunst und Radierfolgen wie
Johann Adolph Darnstedts Ansichten aus dem
Seifersdorfer Tal von 1793 als parallele Erschei-
nung verwies und »die stilistische Abhdngigkeit
der Radierungen Friedrichs von Hackerts Riigen-
landschaften und von den Veduten Veiths«?*
herausstellte (Abb. 8). Damit erprobte der junge
Kinstler eine Technik, die mit Samuel Bott-
schild, Johann Alexander Thiele, Charles Fran-
cois Hutin, Bernardo Bellotto, Adam Friedrich
Oeser, Adrian Zingg, Johann Christian Klengel

und Christoph Nathe in Sachsen eine groBe Tra-
dition hatte. Schon Thiele oder Bellotto radierten
ganze Folgen.?® Christian Ludwig von Hagedorn
dilettierte in dieser Technik; Dietrich, Klengel
und Nathe hinterlieBen jeweils umfangreiche
Radierwerke.?® Fir Landschaftsradierungen
boten ihnen die Meister des vorangegangenen
Jahrhunderts wie Rembrandt, Allaert van Ever-
dingen, Jacob van Ruisdael, Herman van Swane-
velt, Anthonie Waterloo oder Jan Both Orientie-
rung. Klengels radierte Landschaften wurden in
ihrer technischen Versiertheit und kinstleri-
schen Freiheit ihrerseits flir nachfolgende Mal-
erradierer:innen mafBgeblich.

Mit Zinggs Technik der lavierten Umriss-
radierung sorgte schlieBlich eine ganze Werk-
statt fur einen breiten Bilderstrom,?” unter ande-
rem bis hin zu Carl August und Ludwig Richters
70 Mahlerische[n] An- und Aussichten der Um-
gegend von Dresden in einem Kreise von sechs bis
acht Meilen®® von 1820 und 30 An- und Aussich-
ten zu dem Taschenbuch fiir den Besuch der
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Caspar David Friedrich

Bauernhduser am Berghang
1799 | KAT 23

Christoph Nathe

Blick vom Gorlitzer siidlichen Stadtgraben
nach dem Frauenturm | undatiert
Radierung und Aquatinta in Braun,
167x 204 mm (Platte)
Kulturhistorisches Museum Gorlitz,
Graphisches Kabinett, Inv. 31344

Caspar David Friedrich
Landschaft mit Ruine

und zwei Figuren
29. September 1802 | KAT 63

12

sdchsischen Schweiz,?® erschienen 1823, in de-
nen Vater und Sohn Richter die Zingg’sche Land-
schaftswahrnehmung im kleinen Format auf reiz-
volle Weise, prazise, erzahlfreudig und zugleich
stimmungsvoll popularisierten.

Friedrich fertigte in den Jahren um 1800
eine Reihe von Umrissradierungen, die er in Fe-
derzeichnungen vorbereitete. Eine bei Dresden-
Loschwitz nahe der Mordgrundbriicke lokali-
sierte Landschaft mit Herrenhaus (Abb. 9) vom
12. Oktober 1799,3 auf der er das vorgesehene
Bildfeld fliichtig mit der Feder umrissen hatte,
diente ihm als Vorlage fir die in einem Probe-
druck in Berlin erhaltene Radierung.! Friedrich
ging dabei wiederum mit der Feder akzentuie-
rend Uber die Bleistiftzeichnung, wobei die kubi-
schen Formen der Gebdude mit den Kurzeln zur
Bezeichnung des Baumlaubs kontrastieren.

In Motivwahl und Darstellungsweise ver-
wandt ist eine seinem Greifswalder Lehrer Jo-
hann Gottfried Quistorp gewidmete Radierung
(Abb. 10), die recht genau einer Zeichnung vom

4. August 1799 folgt.3? Der leere Mittelgrund ent-
spricht dabei jenen Partien in spateren Gemal-
den wie Morgennebel, in denen dichte Nebel-
schwaden einen liickenlosen Uberblick verhin-
dern und der Gipfel unerreichbar in der Bildfla-
che zu schweben scheint (Abb. 16, S. 314). Mit
dieser Bildauffassung war er nicht allein, wie
eine Aquatintaradierung von Christoph Nathe
zeigt, in der ebenfalls der Vordergrund Uber-
sprungen wird und sich braun getdénte Partien
von reiner Umrissradierung abgrenzen (Abb. 11).33
Auch weitere Beispiele aus Nathes gut 100 Plat-
ten umfassendem Radierwerk zeigen eine Nahe
zu Friedrichs Radierungen.3*

In einer Szene mit zwei klagenden Figuren
vor einer Brandstétte stellte Friedrich den Bild-
raum auf tradierte Weise dar und wahlte fiir ver-
schiedene Oberflachentexturen jeweils eigene
Arten der Strichfihrung (Abb. 12). Doch in seiner
Darstellung Kirchhof am Berg unterhalb des Oy-
bin, von Borsch-Supan um 1803 datiert, kehrte
er zum Darstellungsmuster mit leer gelassenen,
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Florian lllies

DAS ABWESENDE DRESDEN

Genau so interessant wie das, was groBe Kiinstler
malen, ist das, was sie zu vermeiden versuchen.
Von Caspar David Friedrich, der von 1798 bis
1840 in Dresden lebte, existieren liberraschen-
derweise weder innerstadtische Szenerien sei-
nes jahrzehntelangen Wohnorts noch klassische
Veduten mit der bertihmten Silhouette der Stadt.
Dies ist aus zwei Griinden ungewdéhnlich: Der von
Canaletto in zahlreichen Varianten eingefangene
Blick vom rechten Elbufer auf die prachtvolle Ab-
folge der Tiirme der Stadt von Frauenkirche, Hof-
kirche und Residenzschloss wurde etwa von
Friedrichs Freund und Nachbarn Johan Christian
Dahlin der Zeit um 1830 mit dramatischem Him-
mel und in Untersicht regelmaBig und ohne Be-
rihrungséangste in die Bildsprache des Zeitalters
der Romantik Gbertragen (Abb. 1). Auch sind von
Friedrich vedutenhafte Ansichten sowohl seiner
Heimatstadt! als auch des Herkunftsortes seiner
Vorfahren? bekannt. In all diesen Fallen wéhlte
Friedrich jeweils eine leichte Untersicht, mit der
er aus angemessenem Abstand die Stadt in ihrer
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Silhouette im Mittelgrund des Bildes feierlich
und detailliert nachbildete.

Offenbar scheint Dresden als Bildthema
aber flr den Dresdner Friedrich durch den so-
genannten Canaletto-Blick der italienischen Hof-
maler, der das »Bild« Dresdens bestimmte, zu
tiberdeterminiert gewesen zu sein. Wie sehr sich
Friedrich mit Canaletto auseinandersetzte, wird
durch eine bis heute Uibersehene Bildadaption
belegt: Canalettos gro3formatiges Gemalde Der
Marktplatz von Pirna* hat ihm als Vorlage gedient,
um seine eigene Familie in einem flr ihn stilis-
tisch sehr ungewoéhnlichen Aquarell aus der von
Canaletto vorgegebenen Vogelperspektive auf
dem Marktplatz von Greifswald® darzustellen.

Friedrich lebte zwar 42 Jahre lang in Dres-
den, aber es existieren quasi keine Bleistiftzeich-
nungen der Stadt von dem eigentlich unentwegt
zeichnenden Friedrich. Nur einmal, am 23. April
im Jahr 1800, erfasste er mit dem Bleistift minu-
tiés in einer kleinen Skizze die Spitzen des Haus-
mannsturms, der Hofkirche, der Kuppel der Frau-

enkirche und den Dachreiter des Altstadter Rat-
hauses (Abb. 2).° Genau diese Turmspitzen wer-
den dann spater in zwei berlihmten Gemalden
kurz aufblitzen hinter dem bildbestimmenden
Huiigel im Vordergrund, mit dem Friedrich die ihn
offenbar erschlagende architektonische Schon-
heit der Stadt tiberblendete. Einmal, beim Hiigel
mit Bruchacker bei Dresden (Abb. 3), sind es die
schndde, frisch gepfliigte Erde und ein kahler
Streuobsthain, der die in ein diesiges Hellblau ge-
tauchte Stadt dahinter verdeckt. Beim Abend-
stern’ zieht der junge Knabe auf dem Hiigel un-
sere ganze Aufmerksamkeit auf sich — die Spitze
der Tirme der Dresdner Kirchen stehen verdeckt
dahinter, bilden eine dezente Reihe mit den auf-
ragenden Pappeln links und rechts davon.
Allein die Augustusbriicke — gesehen von
seinem Wohnort An der Elbe 33 — wird flir Fried-
rich zum Bildthema, am markantesten im Kriegs-
verlust der Hamburger Kunsthalle® (Die Augustus-
briicke von Dresden). Am subtilsten wird die Ver-
weigerung des Bildthemas Dresden vom Maler in
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Johan Christian Dahl

Blick auf Dresden bei Vollmondschein
1839 | KAT 243
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2 Caspar David Friedrich
Fichtenstudie (links); Hausmannsturm,
Turm der Hofkirche, Kuppel der Frauenkirche,
Dachreiter des Altstadter Rathauses (rechts)

aufgelostes Berliner Skizzenbuch I, Seiten 56 und 57
23. April 1800 | KAT 29

seinem Bild Die Frau am Fenster (Abb. 28, S. 204)
dargestellt. Bewusst hat er seine Frau Caroline
genau so vor dem Fenster platziert, dass wir nicht
hinausschauen kénnen auf die Elbe, auf das Neu-
stadtische Ufer. Er halt uns als Betrachter ge-
nauso im Innenraum gefangen wie er auch selbst
sein Atelier kaum verlassen hat. Nur wenn es
dammerte, wagte er es, vor die Tiir zu gehen, weil
dann die Gbermachtige Silhouette der Stadt un-
scharf wurde und er seinen ureigenen Blick auf
die Welt im Zwielicht scharfen konnte.

Der Zeichner

Caspar David Friedrich, Wiesen bei Greifswald, 1821/22,
Ol auf Leinwand, 34,5 x48,3 cm, Hamburger Kunst-
halle, Inv. HK-1047 (BS/J 285).

Caspar David Friedrich, Neubrandenburg im Morgen-
nebel, 1816/17, Ol auf Leinwand, 91x72 cm, Pom-
mersches Landesmuseum, Greifswald (BS/J 225).
Bernardo Bellotto, gen. Canaletto, Dresden vom
rechten Elbufer unterhalb der Augustusbriicke, 1748,
Ol auf Leinwand, 133x237cm, Staatliche Kunst-
sammlungen Dresden, Gemaldegalerie Alte Meister,
Gal. 606.

Bernardo Bellotto, gen. Canaletto, Der Marktplatz von
Pirna, 1753/54, Ol auf Leinwand, 136 x 239,5 c¢m, Staat-
liche Kunstsammlungen Dresden, Gemaldegalerie Alte
Meister, Gal. 623.

s

5 Caspar David Friedrich, Der Greifswalder Markt,
1818, Wasserfarbe auf Papier, 54,5cmx 67 cm, Pom-
mersches Landesmuseum, Greifswald (BS/J 251).

6 1824 sind diese auch in der Olstudie Abend zu sehen.
Caspar David Friedrich, Abend (Sonnenuntergang hin-
ter der Dresdener Hofkirche), 1824, Ol auf Leinwand,
20,8x 24,7 cm, Privatbesitz (BS/J 320).

7 Caspar David Friedrich, Abendstern, ca. 1830, Ol
auf Leinwand, 33x45,2 cm, Freies Deutsches Hoch-
stift/Frankfurter Goethe-Museum, Inv. IV-1950-007
(BS/J 389).

8 Caspar David Friedrich, Die Augustusbrticke in Dresden,
um 1830, Ol auf Leinwand, o.A., Hamburger Kunst-
halle (Kriegsverlust), Inv. E-1054 (BS/J 384).
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Holger Birkholz

CASPAR DAVID FRIEDRICH
UND DIE ALTEN MEISTER

In einem Brief, den Caspar David Friedrich 1816
an Koénig Friedrich August I. von Sachsen im Rah-
men seiner Berufung zum Mitglied der Akademie
schrieb, betonte der Kiinstler, dass die »treff-
lichsten Kunstschatze«! einer der Griinde seien,
weshalb er 1798 nach Dresden kam. Schon friih
wurde das Werk Friedrichs im Zusammenhang
der bedeutenden Vertreter der Landschaftsma-
lerei vor ihm betrachtet. Die Kiinstler, die dabei
immer wieder genannt wurden, waren Jacob van
Ruisdael, Salvator Rosa und Claude Lorrain.?
Neben diesen kunsttheoretischen Diskursen las-
sen sich konkrete Bezlige zwischen Friedrichs
Werken und denjenigen der Alten Meister, die er
in der Dresdner Gemaldegalerie sehen konnte,
nachweisen. Er bernahm Motive, wie Sonnen-
untergange oder das Friedhofsthema, orientierte
sich zum Teil an Kompositionsschemata und
skizzierte Staffagefiguren, aber auch Felsforma-
tionen aus einigen Landschaftsbildern.

Der Blick auf die Alten Meister und das
Kopieren ihrer Werke gehorten zur kiinstlerischen
Grundausbildung der Zeit. Wahrend seines Zei-
chenunterrichts bei Johann Gottfried Quistorp in
Greifswald hatte Friedrich nach grafischen Vor-

Der Maler

lagen® gezeichnet, und auch wéhrend seiner Aus-
bildung an der Kopenhagener Kunstakademie
bestand das Lehrprogramm zum grofB3en Teil im
Zeichnen nach grafischen Vorlagen oder nach
Gipsen.* Das fiihrte dazu, dass Friedrich dem Ko-
pieren sehr skeptisch gegenilberstand. So be-
merkte er spater um 1830 pragnant: »Wer selber
Geist hat kopirt nicht andere.«® Zudem forderte
er von Studierenden eine hohe Form von Eigen-
standigkeit, die er sich selbst erst nach seinem
Studium erarbeiten musste.®

Als Friedrich 1798 in Dresden ankam, sah
er sich mit der Haltung Adrian Zinggs konfron-
tiert, der auf ein entschiedenes Naturstudium
setzte und das Studium der Alten Meister ab-
lehnte. Friedrich berichtete seinem Kopenhage-
ner Studienfreund Lund, Johann Carl August
Richter hatte ihm gesagt, er habe »noch nicht die
Gallerie gesehen und auch nicht das Kupferstich-
Kabinett, die Ursache war, der alte Zing fand, es
war unnétig«.”

Friedrich sah das offenbar anders. Er ist
selbst regelmaBig in der Galerie gewesen. Das
zeigt sichin einigen Spuren, die Gemalde aus der
Sammlung in seinem Werk hinterlassen haben.

112

Caspar David Friedrich
Figurenstudien. Nachzeichnungen

nach der Staffage niederlandischer

Gemalde der Dresdner Galerie
um 1800 | KAT 30
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3 Adriaen Fransz. Boudewijns und Peeter Bout

Brunnen am Seeufer
undatiert | KAT 216

Aber es finden sich zudem auch Erwdhnungen in
schriftlichen Quellen. So berichtete der russische
Staatsrat und Dichter Wassili Schukowski von
Besuchen in der Gemaéldegalerie zusammen mit
Friedrich im April 1821. Es war fir ihn Gberra-
schend, dass Friedrich bei vielen Gemalden »die
Maler nicht nennen« konnte, »daflir fand er in
vielen Bildern Schénheiten oder Méangel, die nur
der bemerkt, der in das Lehrbuch der Natur ge-
schaut hat«.® Zudem berichtete er iiber Fried-
richs Einschatzung zu drei religiosen Werken der
Galerie — Tizians Zinsgroschen,® einem segnen-
den Christus von Dolci® und der Darstellung einer
Kreuztragung von Ercole de’Roberti,'! die um die
Frage nach der Wahrheit der Empfindung krei-
sen,'? einem Thema, das Friedrich auch spéater
noch in seinem kunstkritischen Manuskript be-
schaftigen sollte.’®

Der Maler

STAFFAGE

Dass Friedrich mit Figurendarstellungen rang
und sie ihm nicht so recht zu gelingen schienen,
ist ein Topos der Forschung zum Kiinstler, die
sich insbesondere an den gelangten Figuren sei-
ner Schiller-lllustrationen von 1801 festmacht.*
So kam es auch 1811 zu der Behauptung, einige
Figuren in Friedrichs Landschaftsbildern seien
von seinem Kiinstlerfreund Georg Friedrich Kers-
ting angelegt worden.!® Die Auseinandersetzung
mit den die Landschaften belebenden Figuren
seiner Bilder durchzieht das Schaffen des Kiinst-
lers von den Figurenstudien auf einem Skizzen-
buchblatt von 1799/1800 (Abb. 1) Gber die Stri-
che, mit denen er die GréBe von Menschen in
seine Landschaftsstudien einzeichnete, bis zu
den nicht ausgefiihrten beiden Wanderern im
GroBen Gehege von 1832 (Abb. 15, S. 289).16

4 Adriaen Fransz. Boude-
wijns, Peeter Bout
Brunnen am Seeufer
undatiert | KAT 261
Detail aus Abb. 3

5 Caspar David Friedrich
Figurenstudien
Nachzeichnung nach der
Staffage niederléandischer
Gemaélde der Dresdner
Galerie | 1800 | KAT 30
Detail aus Abb. 1
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6 Caspar David Friedrich

Gebirgslandschaft mit Regenbogen

um 1809/10 | KAT 101

Wie nicht selten in Friedrichs Werk lassen sich
von einer friithen Zeichnung, die fiir sich genom-
men eher unscheinbar erscheint!” und deutli-
chen Studiencharakter tragt, Linien ziehen, die
oft auf deutlich spatere Schaffensphasen ver-
weisen. Auf den vier Seiten eines Skizzenbuches
seiner Dresdner Anfangszeit um 1800 (Abb. 2)
erscheinen Menschendarstellungen in einfachen
Umrissen gezeichnet, in denen schon Werner
Sumowski Figuren aus Gemalden der Dresdner
Galerie wiederfinden konnte.'® Es handelt sich
um Staffagefiguren vor allem aus niederlandi-
schen Landschaftsbildern des 17. Jahrhunderts,
die ihren Sujets entsprechend, zumeist Hafen-
szenen, eine vielfigurige Lebendigkeit aufweisen.
Aus dieser Ansammlung von Menschen in unter-
schiedlichen Posen und mit verschiedenstem
Ausdruck wabhlte Friedrich einige. Er streute sie

gleichmaBig Uber die ganze Flache seines Skiz-
zenbuchblattes. Seine Anordnung wirkt analy-
tisch, als wollte er einen Katalog méglicher
menschlicher Haltungen sammeln.'® Damit I6ste
er sie aus dem ursprlinglichen Verbund der
Komposition, in der sie in Analogie zur Horizont-
linie nebeneinander aufgereiht ihren Ort fan-
den.?® Auf einem Blatt findet sich der Name
»Bout« verzeichnet,?! wohl spater von fremder
Hand hinzugefiigt, der auf die Herkunft einiger
dort gezeichneter Figuren aus Gemalden der
Dresdner Galerie verweist. Sie wurden von Pee-
ter Bout zur Belebung der Szenerie in die Land-
schaften Adriaen Fransz. Boudewijns gemalt.
Von den urspriinglich acht Gemalden, die aus der
Zusammenarbeit dieser beiden niederlandischen
Maler des 17. Jahrhunderts entstanden sind, ver-
wahrt die Dresdner Gemaldegalerie Alte Meister

heute noch funf.?? Auf ihnen finden sich einige

der von Friedrich skizzierten Figuren.?® Er hat
sich durch sie anregen lassen, und so greift er sie
deutlich verandert viele Jahre spater in einigen
seiner Gemalde auf.

Der sich auf einen Stock stiitzende Bettler
in der Menschenmenge am Hafen aus einem
Gemalde von Boudewijns und Bout (Abb. 3, 4)
wurde flir das Skizzenbuchblatt (Abb. 5) aus sei-
nem Umfeld herausgeldst. Friedrich interessierte
sich flir diese Figur wohl auch, weil sie ihn an
Wanderer erinnerte, denen er auf seinen Reisen
begegnet war und die er auf seinen Zeichnungen
festgehalten hatte.?* Auch in seinen Gemalden
findet sich diese Figur, am deutlichsten wohl
in der Gebirgslandschaft mit Regenbogen von
1809/10 (Abb. 6). Der Bettler aus Boudewijns Ge-
malde und Friedrichs Wanderer nehmen eine
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7  Adriaen Fransz. Boudewijns, Peeter Bout
Brunnen am Seeufer | undatiert | KAT 261
Detail aus Abb. 3

vergleichbare Haltung ein: Sie stiitzten sich auf
einen Stock und lehnen sich nach hinten an, der
Bettler an eine Geb&udefassade und der Wande-
rer an einen Felsen. Daraus resultiert die gebo-
gene Korperform, die fur beide Gestalten vor-
herrschend ist. Indem Friedrich diese Gestalt in
seine Bildwelt aufnahm, gab er ihr zugleich eine
neue Kleidung. Der Bettler wirft die malerischen
Fetzen seines Gewands von sich und verwandelt
sich in einen modisch gekleideten Stadter mit
weiBen Nankinghosen, roter Jacke und schwar-
zem Zylinder. Die blonden Haare und der ausge-
pragte Backenbart der Figur lassen ein Selbst-
bildnis vermuten.?®

Dass sich Friedrich in diesen Figurenstu-
dien vor allem fir die Kérperhaltung der darge-
stellten Menschen interessierte, zeigt auch sein
Blick auf eine Figur, die bei Boudewijns und Bout
kaum zu erkennen ist, weil sie im Gewimmel ver-
schwindet und in seiner brauntonigen Farbigkeit
fast mit dem Hintergrund verschmilzt (Abb. 7).28
Sie krabbelt auf allen Vieren. Friedrich zeichnete
sie auf seinem Skizzenbuchblatt (Abb. 8), wie
auch die nicht weit von ihr entfernt stehende Frau
mit einem Kind auf dem Arm. Spéter griff er beide
Figuren wieder auf und stellte sie vereinzelt dar.?’
Das Blatt ist mit einer Substanz durchtrankt, die
es transparent macht, um es zur Ubertragung in

Der Maler
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8 Caspar David Friedrich
Figurenstudien. Nachzeichnung nach
der Staffage niederléndischer Gemalde
der Dresdner Galerie | 1800 | KAT 30
Detail aus Abb. 1

ein Gemalde zu nutzen.?® Dafiir erscheinen die
Figuren auf dem Blatt jedoch ausgesprochen
klein. Diese Dimension steht in einem deutlichen
Missverhéltnis zu der einzigen Verwendung des
Motivs einer krabbelnden Figur im Werk Fried-
richs, die sich liber einen Hang beugt. Fiir sein
Gemalde Kreidefelsen auf Riigen hat er die Figur
gedreht (Abb. 9) und sie zentral in den Bildvor-
dergrund platziert. Das starker angezogene vor-
dere Bein des Knaben in der Zeichnung erscheint
beim Mann iber dem Abgrund der Kreidefelsen
auf der abgewandten Seite, und auch der sich
nach vorn abstiitzende Arm des Knaben riickt
beim Mann auf die andere Seite, lediglich der
durch die Schulter halbverdeckte Kopf zeigt sich
zur Zeichnung wie gespiegelt. Auch wenn die Ver-
anderungen von GroBe, Alter und Kleidung die
krabbelnde Figur in ihrer Herkunft aus dem nie-
derlandischen Gemalde schwer nachvollziehbar
erscheinen, spricht doch die Seltenheit dieser
Darstellung fiir einen Bezug.

Eine vergleichbare Art der Transformation
durchlauft auch das eng beieinanderstehende
Paarin Friedrichs Gemalde Der Friedhof (Abb. 10).
Der Kiinstler fand die Anregung zu dieser Gruppe
bei Philips Wouwerman (Abb. 12). Wieder ist das
Umfeld im altmeisterlichen Vorbild vollkommen
anders. Die Herkunft der beiden Figuren wiirde

9 Caspar David Friedrich
Kreidefelsen auf Riigen | 1818
Detail
Ol auf Leinwand, 90,7x 71 cm
Kunst Museums Winterthur,
Inv. 165 (BS/J 257)

sich auch hier nicht ohne Weiteres nachvollzie-
hen lassen, wenn Friedrich sie nicht aus der
Zeichnung herausgeldst (Abb. 13) und durch eine
Umarbeitung anverwandelt hatte. Dass ihn ins-
besondere das Paar beschéftigt hatte, zeigt sich
auch in einer Pauszeichnung mit allein diesen
beiden Figuren (Abb. 11). Hier entfernte er sich
noch stérker als bei der kriechenden Figur von
seinem Vorbild: Wendet sich bei Wouwerman der
Mann Uber die Schulter der Frau zu, haben die
beiden bei Friedrich eine gemeinsame Blickrich-
tung. Doch der Charakter der Figuren bleibt ahn-
lich; in beiden Fallen wird die Gestalt durch die
sie umhullenden Mantel bestimmt. Die zum Kno-
ten gebundenen Haare der Frau sowie der in sei-
nem Schwung Gber den Kopf gezogene Hut be-
ziehungsweise das Barett des Mannes erschei-
nen ebenso vergleichbar. Von der Zeichnung bis
zum Gemalde l6ste sich Friedrich weitestgehend
von seiner Inspirationsquelle und Ubertrug sie
in eine seiner kinstlerischen Haltung entspre-
chende Form.
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10 Caspar David Friedrich
Der Friedhof | um 1825
Detail aus Abb. 8, S. 225

11 Caspar David Friedrich
Herr am Stock und Dame,

zwei Madchen
um 1825 | KAT 173

12 Philips Wouwerman

Fischer am Strand
KAT 370

13 Caspar David Friedrich
Figurenstudien. Nachzeichnung nach
der Staffage niederlandischer Gemalde
der Dresdner Galerie | 1800 | KAT 30
Detail aus Abb. 1



Holger Birkholz

EIN VOLLENDETES KUNSTWERK:
DER TETSCHENER ALTAR

»Hast Du das Altarstiick fertig? Ich mécht es
wohl sehen, ich glaube es wird viel an Eindruck
machenc,! erkundigte sich Friedrichs Schwester
Catharina Dorothea Sponholz im Oktober 1808
neugierig bei ihrem Bruder. Darin spiegelt sich
die besondere Erwartungshaltung an das Werk.
Kunstwerke sind ansonsten eher selten Thema
im familidren Briefwechsel. Friedrich muss ihr
also von der Arbeit an seinem »Altarstiick« und
auch der besonderen Bedeutung, die er ihm bei-
gemessen hat, erzahlt haben.

Die friihesten Spuren fiir die Bildidee, die
zu Weihnachten 1808 zur aufsehenerregen-
den Prasentation vom Kreuz im Gebirge oder,
wie das Werk seit seinem Verkauf an die Familie
Thun-Hohenstein genannt wird, dem Tetsche-
ner Altar (Abb. 1) fihrten, sind recht unschein-
bar und lassen noch kaum vermuten, wozu
die Zeichnungen spéater dienen wirden: 1799
sah Friedrich in Felsspalten ein Kreuz (Abb. 14,
S.138), und wohl irgendwo in der Umgebung
von Dresden hielt er einige verstreute Felsbro-
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cken fest (Abb. 10, S.50). Allmahlich entwi-
ckelte sich das Bildmotiv des zentral angeord-
neten Berggipfels in Form eines Dreiecks, an-
geregt durch den Honigstein in der Sachsischen
Schweiz,2 dem Friedrich ein Gipfelkreuz hinzu-
fligte.3 Er spielte das Thema in Varianten durch,*
bis die Motive in der Sepia Kreuz im Gebirge
(Abb. 50, S. 62) um 1806 zusammenfanden. Mit
der Entscheidung, diese Komposition in Ol aus-
zufiihren, tauschte Friedrich die meisten Bdume
im Bild aus, darunter Fichten, die er erst 1807
gezeichnet hatte.5 Lediglich der héchste Baum,
1804 gezeichnet,® blieb in seiner Position: Er
dominiert zentral die beiden Varianten des
Kreuz im Gebirge wie auch das zeitgleich ent-
standene Gemalde Ausblick ins Elbtal (Abb. 2).
Die neu eingefligten Fichten haben alle einen
schlankeren Wuchs, der die himmelsstrebende
Dynamik im Gemalde steigert, wie auch die hier
ebenfalls neuen Lichtstrahlen und die Wendung
aus dem Rundbogen des Gemaéldes in einen
Spitzbogen des Rahmens.

1

Caspar David Friedrich
Das Kreuz im Gebirge
(Tetschener Altar)

1807/08 | KAT 99
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2  Caspar David Friedrich

Ausblick ins Elbtal

1807 | KAT 96
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Die Arbeit am Kreuz im Gebirge féllt in eine Zeit
nach 1805, als zwei Altarprojekte fiir Friedrich
wichtig wurden: der Auftrag fir die Uferkapelle
in Vitt auf Riigen durch Kosegarten, der schlief3-
lich an Philipp Otto Runge ging, dessen Werk
aber unvollendet blieb,” und der Altar fiir die
Greifswalder Marienkirche, auf dem schlieBlich
1811 eine Kopie Friedrich August von Klinkow-
stréms Correggios Heiliger Nacht aufgestellt
wurde.® Sowohl in Vitt als auch in Greifswald
spielte Kénig Gustav IV. Adolf von Schweden eine
wichtige Rolle bei der Planung der Vorhaben —
Vorpommern war bis 1815 schwedisch. Vor die-
sem Hintergrund erklart sich auch die Bemer-
kung Theresia von Brihls in einem Brief an ihre

Mutter: »Das schone Kreuz ist leider! Nicht zu

haben! Der brave Norde hat es seinem Kénige
verehrt [...1.«<® Friedrich, der sich selbst als Pom-
mer und damit schwedischer Untertan verstand,
hatte offenbar Gustav IV. Adolf von Schweden als
Widmungstrager des Kreuz im Gebirge im Sinn*®
und wollte deshalb zunachst nicht an die Thun-
Hohensteiner verkaufen. Spatestens aber mit
dem Einfall russischer Truppen in Finnland wurde
die politische Lage fiir den schwedischen Kénig
prekar, und Friedrich sah die Chance fiir die ur-
springlich vorgesehene Bestimmung des Wer-
kes schwinden, sodass er sich nun doch fiir den
Verkauf an das Brautpaar Theresia von Briihl und
Franz Anton von Thun entschlieBen konnte, ob-
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wohl diese zum katholisch-béhmischen Adel ge-
horten. Als Pastellmalerin und Kopistin wusste
von Brihl sehr genau, dass dieses Werk in der
Dresdner Kunstgeschichte revolutionar war. Mit
von Thun, der vor seiner Brautwerbung im kaiser-
lich ésterreichischen Militardienst gegen Napo-
leon gekampft hatte,'? diirfte Friedrich sich poli-
tisch verstanden haben.

Zu Weihnachten 1808 — und wohl auf An-
regungen aus dem Freundeskreis — stellte Fried-
rich das Werk in seinem Atelier 6ffentlich aus. Er
inszenierte es auf einem Tisch, der mit einem
schwarzen Tuch verhiillt war, und verhangte ein
Fenster, um so den Eindruck der »Dammerung
der durch Lampen erleuchteten Kapelle«'3 zu er-
zielen und damit auch das geheimnisvolle Leuch-
ten des Gemaldes und seines Rahmens zu erh6-
hen.* Helene Marie von Kiigelgen berichtet: »Es
ergriff alle, die ins Zimmer traten, als betraten sie
einen Tempel.«!® Mit dieser Prasentation wird
das Atelier zum Andachtsraum, die kilinstlerische
Praxis zum Gottesdienst!® und das nicht lange,
nachdem Napoleon mit der Sdkularisation der
Kldster 1803 die Macht der Kirche eingeschrankt
hatte. Auch das war ein Hintergrund fir die emp-
findliche Reaktion des Kunstkenners Basilius von
Ramdohr, der fundamentale Kritik am Kreuz im
Gebirge auBerte, derzufolge die Landschafts-
malerei »auf Altare kriechen will«.”

Friedrichs Inszenierung seines Altarbildes
entsprach ganz dem Zusammenspiel der Kiinste
nach friihromantischer Vorstellung,'® wie es auch
der mit ihm befreundete Runge fiir seine Folge
der Tageszeiten vorgesehen hatte (Abb. 7, S. 323).
Mit dessen Tageszeiten verbindet das Kreuz im
Gebirge auch das Verhaltnis von Rahmen und
Binnenbild. Diese folgen bei Friedrich unter-
schiedlichen Semantiken: traditionelle christli-
che Bildwelten im Rahmen und allegorische
Landschaftsmalerei auf der Leinwand. In einem
Aquarell (Abb. 3), das mit einer vergleichbaren
Aufteilung offensichtlich in den Kontext des
Kreuz im Gebirge gehort, wird die Symmetrie ins-
gesamt verstarkt. Allerdings erscheint die darin
skizzierte Landschaft mit ihren Einzelmotiven
ornamentaler. Dadurch wird ihre allegorische
Funktion hervorgehoben.!® Als Programmbilder
einer neuen Religiositat in der Romantik nahmen
Runge und Friedrich von den formalen Vergleichs-
momenten bis zu den Cherubim auf die Sixtini-
sche Madonna von Raffael (Abb. 4)2° Bezug, die
schon bei Wackenroder zum zentralen Vorbild
eines kiinstlerischen Glaubensbekenntnisses ge-
worden war.?!
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3 Caspar David Friedrich

Marienkirche Stralsund,
Altarentwurf (Altarentwurf
mit der Komposition zum

Kreuz im Gebirge)
1817/18 | KAT 138

Johann Friedrich Wilhelm Miller
nach Raffael

Sixtinische Madonna
18091816 | KAT 298
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Holger Birkholz

»SOLANGE WIR
FURSTENKNECHTE

BLEIBEN«

CASPAR DAVID FRIEDRICHS
POLITISCHE HALTUNG

Caspar David Friedrich erweist sich in seinen
Selbstzeugnissen und in seinem kiinstlerischen
Werk als Vertreter des Freiheitskampfes der Na-
poleonischen Kriege. Diese Haltung bekam nach
ihrem Ende 1813 mit der Restauration und dem
Wiedererstarken der européaischen Monarchien
eine andere Bedeutung. Friedrich engagierte
sich flr freiheitliche Rechte, wie sie in der jungen
Studentenbewegung dieser Zeit vertreten wur-
den. Von besonderer Bedeutung fiir dieses poli-
tische Bewusstsein war der zehnte Jahrestag der
Feiern zum Sieg der Leipziger Vélkerschlacht
1823 und damit verbunden die Resignation dar-
Uber, dass sich die Ideale um eine nationale Er-
neuerung in der herrschenden politischen und
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gesellschaftlichen Ordnung dieser Jahre nicht
verwirklichen lieBen. Mit der Revolution von 1830
und der Sachsischen Verfassung von 1831 schie-
nen kurzzeitig neue Perspektiven auf.

RAUBER

Offenbar setzte Friedrich in Dresden schon friih
darauf, seine politische Haltung auch in der Of-
fentlichkeit durch die von ihm ausgestellten
Werke publik zu machen. 1801, bei einer seiner
frihen Beteiligungen an der jéhrlichen Akade-
mieausstellung in Dresden, zeigte er seine Dar-
stellung der Schlussszene aus Schillers Drama
Die Rauber.! Das Stiick hatte schon bei seiner
Mannheimer Erstauffiihrung fiir Aufsehen ge-

sorgt. Es wurde als revolutiondre Kritik an der
feudalen Gesellschaftsordnung verstanden.
Auch seine Erstauffiihrung in Dresden 1784
hatte das Publikum erschreckt.? In der Entschei-
dung flir dieses Motiv zeigte sich bei Friedrich
zum ersten Mal die antifeudale Einstellung, die
auch spater immer wieder flr seine politische
Haltung grundlegend war.® Méglicherweise
wurde Friedrich mit Schillers Drama und seinen
politischen Ideen (iber Christian Gottfried Kérner
vertraut gemacht, dessen Haus in Dresden ein
wichtiger Treffpunkt kritisch gesinnter Intellek-
tueller und Kiinstler:innen war,* und wo schon
Schiller zeitweise, von 1785 bis 1787, Zuflucht
gefunden hatte.
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VATERLANDISCHE ANGELEGENHEITEN

Wie sehr die politischen Verhéltnisse in der Zeit
der Napoleonischen Kriege Friedrich auch in sei-
ner Gesundheit belasteten, zeigt sich aus einem
Brief seines Malerfreundes Friedrich August von
Klinkowstrom an Philipp Otto Runge vom 18. Juni
1806, in dem dieser mitteilt: »Friedrich hat mir
nach seiner Krankheit geschrieben, welche er,
wie ich glaube, sich durch Aerger (iber die vater-
landischen Angelegenheiten zugezogen.«® Im
Dezember 1805 hatte die Schlacht bei Austerlitz
im Zuge der Waffenstillstandsverhandlungen zur
Auflésung des Heiligen Rémische Reichs Deut-
scher Nation gefiihrt. Friedrich weilte zu dieser
Zeit auf Riigen, wo er sich zunehmend fiir die vor-

christliche Geschichte interessierte. Er zeichnete
Uberreste der Megalithkultur.? Bei seiner Riick-
kehr nach Dresden entstand so die groB3e Sepia-
zeichnung Hiinengrab am Meer (Abb. 8, S. 102).
Dabei kombinierte er das Motiv einer steinzeitli-
chen Anlage’ mit Zeichnungen von drei Eichen,
die an anderen Orten entstanden waren,® und
verstarkte so den Eindruck einer vaterldndischen
Thematik, die in der Kriegssituation 1806 die
heroische Vergangenheit heraufbeschwért.? In
einer Besprechung dieser Sepia 1807 nannte
vermutlich Carl Bertuch die Baume »drei groBe
unerschiitterliche Helden Charaktere«.'°

Kurze Zeit spater verlegte Friedrich diese
Szenein einem seiner ersten Olbilder, dem Hiinen-

1

Caspar David Friedrich

Hiinengrab im Schnee
1807 | KAT 95
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grab im Schnee (Abb. 1), in eine Winterlandschaft,
durch die er die zeitliche Komponente verstarkte.
Die verstreut liegenden Steine ersetzte er durch
das Glitzkower Hiinengrab, das er erstmals 1801
gezeichnet hatte.’ Im Vergleich |asst sich sehr
gut erkennen, wie er den Wandel von der Sepia-
zeichnung zur Olmalerei vollzog und damit zu-
satzliche inhaltliche Aspekte entfaltete: Die unter
der Schneedecke erstarrte Landschaft reicht
hoch zum Uiber den kahlen Eichen aufreilenden
blauen Himmel und verspricht einen Frihling,
der auf den Winter folgen wird. Der Wandel im
Zyklus der Jahreszeiten bekam eine politische
Dimension, die Friedrich im Oktober 1806 im
Hinblick auf den Freiheitskampf hoffnungsvoll
formulierte: »Er wird sich schon herausarbeiten
der deutsche Geist aus dem Sturme und den Wol-
ken.«*? Dass im Atelier von Friedrich, »bei dem
man von dem Toben der duBeren, politischen
Stiirme am 6ftesten etwas héren konnte«, ! Tref-
fen von Gleichgesinnten stattfanden, berichtete
Gotthilf Heinrich von Schubert. Auch die andere
bedeutende Sepiazeichnung dieser Zeit, das
Kreuz im Gebirge (Abb. 50, S. 62), spielt in ihrer
religidsen Thematik zugleich auf politische Fra-

Der Maler

gen an, die in Anlehnung an christliche Vorstel-
lungen auf Erlésung zielen — die Erlésung der
Gesellschaft aus kriegerischer Bedrangnis. Die-
sen Aspekt verstarkt die Ausfiihrung des Motivs
in O, die einen weitaus reprasentativeren Cha-
rakter hat und deshalb gleichsam als Programm-
bild verstanden werden will. MaBgebliche Bild-
elemente beim Hinengrab im Schnee und dem
Tetschener Altar (Abb. 1, S. 239) scheinen inhalt-
lich vergleichbar: An die Stelle der Eichen sind
die schlanken Fichten getreten, das Hiinengrab
wurde durch das Kreuz ersetzt. In Gegeniber-
stellung der beiden Bildideen zeigt sich die Ver-
bindung von christlichem Glauben und politi-
scher Haltung. So schrieb dann auch Friedrich an
Theresia von Briihl, die 1808 das Gemalde vom
Kinstler erwerben wollte, es sei nicht zu haben,
da es seinem Konig bestimmt sei.* Gemeint war
Gustav IV. Adolf von Schweden, der noch 1805
napoleonische Truppen erfolgreich aus Pom-
mern vertrieben hatte, bevor er 1806 gegen den
franzdsischen Aggressor unterlag. Vor diesem
Hintergrund erweist sich der Tetschener Altar
als »politisches Bild mit antinapoleonischer
Tendenz«.!®

2  Caspar David Friedrich
Gréaber gefallener Freiheitskrieger (Grabmale alter Helden) | 1812
0l auf Leinwand, 49,3x69,8 cm
Hamburger Kunsthalle, Inv. HK-1048 (BS/J 205)

PATRIOTISCHE BILDER

Mit der Zuspitzung der Ereignisse gegen 1813,
dem Riickzug der napoleonischen Armee aus
Russland und der gegnerischen Vereinigung
von Russland, PreuBen, Osterreich und Schwe-
den fand Friedrich zu deutlicheren Motiven
seiner patriotischen Haltung. Die Ausstellung
des Gemaldes Grabmale alter Helden im Jahr
1812 (Abb. 2) auf der Berliner Akademieaus-
stellung scheint in gewisser Weise noch unein-
deutig gewesen zu sein. So konstatierte ein
Kritiker der Ausstellung: »Des Kiinstlers Idee
tritt verworren und deutlich an die Seele des
Betrachters.«® Die Paradoxie dieses Gemal-
des entstand durch die Aufschriften der dar-
gestellten Grabmonumente, die dem »Vater-
lands-Erretter« oder dem »Gefallenen fir Frei-
heit und Recht« gewidmet waren.!” Es l4sst
sich nicht sagen, ob diese Ehrung den bereits
1812 Gefallenen zukommen sollte oder ob sie
nicht als zukilinftige Wirdigung derjenigen zu
verstehen ist, fur die das Gemalde als Aufruf
zum Kampf verstanden werden wollte. Andreas
Aubert, der sich 1911 zum ersten Mal mit den
»Patriotischen Bildern« Friedrichs beschaftigt
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hatte, betonte, dass der »hieroglyphische, rat-
selhafte Doppelsinn dieser Werke auf die »Furcht
vor Zensur« zuriickzufuhren sei.'®

1813 formierte sich der Widerstand ge-
gen Napoleon auch im Hause Kérner. Der Dich-
ter Theodor Kdérner schloss sich den Litzower
Jagern an. Auch der mit Friedrich befreundete
Maler Georg Friedrich Kersting kam auf die Idee,
ihm zu folgen. Auf eine Vermutung von Kérners
Vater geht die haufig zitierte Behauptung®® zu-
rlck, Friedrich habe Kersting die entsprechende
Ausriistung finanziert.2° Wahrend er sich so ei-
nerseits fiir den Freiheitskampf engagierte, floh
er andererseits vor der anriickenden Armee in
Sorge vor den Kampfhandlungen, den Einquar-
tierungen von Soldaten und der drohenden Nah-
rungsmittelknappheit aus Dresden ins abge-
legene Krippen.?! Nach einer Phase, in der er
zunachst nicht arbeiten konnte, fertigte er auf
Wanderungen zahlreiche Zeichnungen, vor allem
von Badumen, unter denen besonders ein Blatt
(Abb. 10, S. 79) heraussticht: Uber eine Reihe
nebeneinander aufschlieBender Fichten notierte
Friedrich: »Ristet Euch / heute zum neuen Kampf
Teutsche Manner / heil Euren Waffen!«

Nach dem Sieg iber Napoleon war 1814
die allgemeine Stimmung von patriotischer
Euphorie erfiillt, sodass die jahrliche Ausstellung
der Akademie ausnahmsweise nicht dem séach-
sischen Kénig, sondern dem russischen Zaren
gewidmet wurde. Dabei waren Werke von Fer-
dinand Hartmann, Gerhard von Kiigelgen und
Friedrich zu sehen, die der Autor einer Ausstel-
lungsbesprechung in den Beitrdgen zur Beleh-
rung und Unterhaltung als »Patriotische Kunst-
werke« vorstellte.??

In diesem Jahr nahm bei Friedrich die
Zahl der Denkmalsentwdrfe zu, beispielsweise
zu Ehren des gefallenen Theodor Kérner.23 Zum
Teil handelte es sich um Kriegerdenkmale,?* wie
ein Entwurf, den Friedrich am 12. Méarz 1814 an
Ernst Moritz Arndt geschickt hatte.?® Im dazu
beigefligten Brief nahm Friedrich ausdriicklich
Stellung: »lch wundre mich keinesweges, daf
keine Denkmaéler errichtet werden, weder die, so
die groBe Sache des Volks bezeichnen noch die
hochherzigen Thaten einzelner deutscher Méan-
ner. So lange wir Flrstenknechte bleiben, wird
auch nie etwas GroBes der Art geschehen. Wo
das Volk keine Stimme hat, wird dem Volk auch
nicht erlaubt, sich zu fihlen und zu ehren.«?®
Dieser Brief flihrte, nachdem er 1819 bei Ernst
Moritz Arndt aufgefunden wurde, fiir politische
Verfolgungen in Friedrichs Freundeskreis.?’

RESTAURATION

In den folgenden Jahren sollte die nationale Be-
geisterung des Freiheitskampfes stark gedampft
werden. Die freiheitlichen ldeen wurden durch
die restaurative Politik, die spatestens mit dem
Wiener Kongress 1815 deutlich wurde, ent-
tauscht. Wer sie noch vertrat, wurde als Dema-
goge diffamiert und lief Gefahr, einer politischen
Verfolgung ausgesetzt zu werden.?® Das schlug
sich dann auch in den Karlsbader Beschliissen
1819 nieder, mit denen die Wiederherstellung
feudaler Strukturen etabliert werden sollte.

Vor diesem Hintergrund erklart sich auch
Friedrichs Skepsis gegentiber hierarchischen Ge-
sellschaftsstrukturen; in einem Brief an seinen
Bruder 1817 konstatierte er: »[D]enn ich traue
keiner Obrigkeit tibern Weg.«2° 1818 formulierte
er in einem Brief an den Rat der Stadt Stralsund
im Rahmen seiner Entwdirfe fiir einen Altar seine
Vision der Kirche als politische Utopie einer ge-
sellschaftlichen Gleichstellung der Menschen:
Die Kirche sei ein »Gebadude wo man sich ver-
sammelt sich vor Gott zu demiithigen, vor den bei
dem kein Ansehen der Person gilt, da miBte billig
aller Unterschied der Stande aufhéren, und der
Reiche muB wenigstens an diesen Orte fiihlen
daB er nichts mehr als der Arme ist, und der Arme
muB [dal den sichtbaren Trost haben: daf3 wir vor
Gott alle gleich sind«.3 In diesen Jahren tauch-
ten auch zum ersten Mal Wanderer in der Alt-
deutschen Tracht im Werk des Kiinstlers auf.
Nach den Befreiungskriegen hatte sich diese an
der Kleidung der Direrzeit orientierte Mode ent-
wickelt, die als eigenstandig deutsch verstanden
wurde. Der mit Friedrich befreundete Ernst Mo-
ritz Arndt hatte bereits 1814 eine Schrift publi-
ziert, in der er die »deutsche Kleidertracht« be-
schrieb und allgemein empfahl.3! Das Thema der
Nationaltracht wurde in den folgenden Jahren
vielfach diskutiert,3? verschwand aber schon
1815 wieder weitgehend aus den Journalen, da
die Idee eines durch birgerliche Interessen be-
stimmten Nationalstaats der Wiederherstellung
der dynastischen Ordnung im Wiener Kongress
wiedersprach.33 In studentischen Kreisen wurde
die Altdeutsche Tracht jedoch weiterhin als Aus-
druck freiheitlicher Gesinnung getragen und ins-
besondere beim Wartburgfest 1817 etabliert.
Friedrich griff sie in seinen Bildern zu einem Zeit-
punkt auf, da ihre politisch oppositionelle Bedeu-
tung allgemein als »Affront gegen die Restaura-
tionspolitik«34 bekannt war.3® Deshalb ist es er-
staunlich, dass 1817, als er zum ersten Mal ein
Gemalde mit zwei Mannern in Altdeutscher Tracht

auf der Dresdner Akademieausstellung prasen-
tierte,3® die Kritiker in den Zeitschriften bei ihrer
Besprechung des Werkes nicht auf die Kleidung
der Dargestellten eingingen.?” Vielleicht deutete
sich darin aber auch schon eine Zaghaftigkeit in
den Medien an, die 1819 bestéatigt werden sollte,
als die Altdeutsche Tracht beim Wiener Kongress
allgemein verboten wurde. Friedrich jedoch fuhr
fort, die Protagonist:innen seiner Gemalde in die-
ser Kleidung darzustellen, verzichtete aber dar-
auf, ein Gemalde wie Zwei Méanner in Betrachtung
des Mondes (Abb. 3) auf der Akademieausstellung
offentlich zu prasentieren. Die durch ihre Kleidung
offensichtliche politische Gesinnung der beiden
Mondbetrachter und ihren nachtlichen Ausflug
fasste er halb humorig, halb furchtsam distanziert
in der Bemerkung »Die machen demagogische
Umtriebe« zusammen, die durch Carl Forster
tberliefert ist.38 Dass es brisant war, die »im An-
schaun vertieften Freunde, [...] die den Kiinstler
oft in seiner Werkstatt heimsuchten und in seine
Gemalde einschlichen« und die man »an ihren
Oberrécken und Fouragier-Miitzen erkenne« in
eben dieser Kleidung zu malen, macht die Bemer-
kung eines Rezensenten 1822 angesichts eines
anderen Gemaldes3? deutlich, wenn er die »Vor-
sicht mit welcher sie sich dem Publikum immer
nur von hinten zeigen« betont.*°

Friedrich hatte allen Grund zur Vorsicht.
Das erklart sich unter anderem aus Ereignissen
der Jahre 1817 bis 1821, als es beispielsweise am
11. Juli 1819 im Zuge der Demagogenverfolgung
in Berlin zu einer Durchsuchung der Wohnung des
schon seit Greifswalder Zeiten mit ihm befreun-
deten politischen Verlegers Georg Andreas Rei-
mer »wegen revolutiondrer Umtriebe«* kam und
dabei auch Briefe von Friedrich beschlagnahmt
wurden. Reimer hatte kurz zuvor den Kontakt zu
ihm wiederaufgenommen und ihn im September
1818 zusammen mit Friedrich Schleiermacher
und Leopold von Plehwe in Dresden besucht.
Letzterer hatte 1817 am Wartburgtreffen teilge-
nommen und wurde deshalb verhaftet und ver-
hért.*2 Drei Tage nach den Ereignissen in Berlin
wurde am 14. Juli 1819 in Bonn auch die Woh-
nung von Ernst Moritz Arndt nach belastenden
Schriften durchkdmmt, seine Korrespondenz
gleich sackeweise beschlagnahmt.*® Darunter
befand sich Friedrichs Brief zu seinem Entwurf
fir ein Denkmal fiir die Helden der Befreiungs-
kriege von 1814. Wie weitreichend diese Verfol-
gungen wirkten, zeigt sich auch darin, dass selbst
Friedrichs Freund, der Geschichtsprofessor Karl
Schildener in Greifswald, einem Verhor unterzogen
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3 Caspar David Friedrich

Zwei Manner in Betrachtung des Mondes
1819/20 | KAT 148

und ihm mit Entlassung gedroht wurde.** Vor dem
Hintergrund dieser Ereignisse erklart sich viel-
leicht auch ein kleines Gemalde Friedrichs, das
sich unter dem Titel Ein Gefdngnis in Reimers Be-
sitz befand (Abb. 4). Es macht einerseits Friedrichs
Sorgen®® anschaulich und nimmt andererseits
auch auf aktuelle Ereignisse von 1823 Bezug.
Dass 1823 auch der Jahrestag der Be-
freiungskriege und der 300. Todestag Ulrich von
Huttens zusammenfielen, war von besonderer
Bedeutung fir Friedrichs Gemalde Huttens Grab
(Abb. 5). Reimer hatte seit 1821 eine Gesamtaus-
gabe der Schriften Huttens veréffentlicht,*® die

Der Maler

zu Konflikten mit der Zensurbehdrde geflihrt
hatte und 1825 mit dem flinften Band beendet
wurde.*” Unter denjenigen, welche diese Aus-
gabe vorbestellt hatten, waren auch Friedrich
Ludwig Jahn, Ernst Moritz Arndt, Karl Freiherr
vom und zum Stein und Joseph von Gorres, deren
Namen Friedrich neben dem des 1813 gefallenen
Gerhard von Scharnhorst auf schmalen Feldern
der vorderen Sarkophagwand seines Gemaldes
verzeichnete.*® Auf der Plinte unterhalb des Hel-
mes lasst sich heute noch in Versalien der Name
»Hutten« lesen. Friedrich zog hier eine direkte
Linie vom Freiheitskampf 1813 und seinem zehn-

ten Jahrestag 1823 zur Reformation im 16. Jahr-
hundert. Das Monument ist zugleich ein politi-
sches Bekenntnis des Kiinstlers in der Gegen-
wart und zeugt von seinem Geschichtsbild. Zu-
dem lokalisierte er es in der Apsis der Kirchen-
ruine auf dem Oybin, die er auf seiner Reise ins
Riesengebirge 1810 gezeichnet hatte (Abb. 27,
S. 145) und die wiederholt fur Feierlichkeiten
nationaler Gesinnung diente, so beispielsweise
1817 zur 300. Jubelfeier der Reformation.*® Als
das Gemalde vom Weimarer Hof erworben wur-
de, mag darin fiir Herzog Carl August auch die
Erinnerung an einen Besuch auf dem Oybin 1790
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4 Caspar David Friedrich

Toreingang in MeiBen
1827 | KAT 176

mitgeklungen haben. Im Gedenken daran hatte
Christian August Pescheck 1792 sein Buch liber
den Oybin, dem »Heiligthum der grauen Vorzeit,
dem Weimarer Herzog gewidmet.®° Friedrich ver-
stand sein Gemalde als Reminiszenz an den Frei-
heitskampf 1813. Das zeigt der Name Scharn-
horsts, der auch Widmungstrager seines nie er-
richteten Denkmalsentwurfs von 1814 war, und
an dessen Stelle nun in gewisser Weise das ge-
malte Monument trat. Friedrich betonte diese
Referenz verstérkt, als er das Gemalde auf der
Berliner Kunstausstellung 1826 mit dem Hinweis
ausstellte, sein Verkaufserlds sei »den Hilfsbe-

5 Caspar David Friedrich

Huttens Grab

1823/24 | KAT 157

diirftigen unter den Griechen bestimmt«,®! und er
sich somit auf den griechischen Befreiungskampf
bezog. Wahrscheinlich wurde Friedrich dazu
durch ein von Reimer in seinem Garten veranstal-
tetes Wohltatigkeitskonzert und eine Ausstellung
»zum Besten der Griechen« angeregt, die allge-
mein in Berlin fir Aufmerksamkeit sorgten und
dem gleichen Zweck dienten.? Dabei tiberlagern
sich die verschiedenen politischen Dimensionen,
die Erinnerung an die Befreiungskriege und der
Kampf um freiheitliche Rechte in der Zeit der
Restauration mit dem Kampf Griechenlands ge-
gen die Herrschaft des Osmanischen Reichs.

Friedrichs Landschaftsbilder sprengen mit die-
sen politischen Inhalten die Grenzen der Gattung
im Hinblick auf politische und gesellschaftliche
Themen, die sie mehr in die Nahe der Historien-
malerei rlicken. Das zeigt sich insbesondere auch
bei seinem Gemalde Hinengrab im Herbst (Abb. 1,
S. 317), seinem Rezeptionsbild fiir die Akade-
mie,?® das er, seitdem er 1816 ihr Mitglied gewor-
den war, hatte einreichen missen, aber erst An-
fang der 1820er Jahre abgab. Der besondere
Stellenwert, den er diesem Gemalde beimaB,
Iasst sich nicht nur aus dem langen Zeitraum, in
dem eranihm arbeitete, ermessen, sondern auch
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Maria Korber

»KOPF UND HERZ

UND HAND«

MALTECHNISCHE
ERKENNTNISSE AN
GEMALDEN CASPAR
DAVID FRIEDRICHS

»Glicklich ist wo Kopf und Herz und Hand glei-
chen Schritt halten.«! Mit diesem Satz beschrieb
Caspar David Friedrich ein Kiinstlerideal. Der Drei-
klang der Fahigkeiten Kopf, Herz und Hand scheint
auch fir seine eigene Kunst essenziell. So finden
sich in den Schriften Friedrichs zahlreiche Syno-
nyme, welche eindriicklich die StoBrichtung des
Zitats belegen. Die groBte Bedeutung rdumte
Friedrich dem Herzen ein, das bei ihm gleichfalls
fir Empfindung, Gefuihl oder Seele stand.? Er prio-
risierte die individuelle schopferische Kraft eines
Kinstlers, wenn er betonte: »Ein Bild muss nicht
erfunden sondern empfunden seyn.«® Im Kopf
verortete Friedrich Gestaltung oder auch Kompo-
sition und damit die Kenntnis von Wirkungsweisen
kiinstlerischer Gestaltungsprinzipien, denen er als
»saubereln] Kriicken«* eine notwendige Hilfs-
funktion zuwies. Zu nennen waren beispielhaft die

Anwendung der Linear- und Luftperspektive,
Farbkontraste oder mathematischen Komposi-
tionsregeln im Bild. Die beiden Felder Herz und
Kopf sind in der kunsthistorischen Friedrich-Lite-
ratur eingehend beleuchtet worden.

Im Vergleich dazu ist die Hand, die Fried-
rich auch mit Geschicklichkeit, Pinselfertigkeit
und Handwerk verband, jedoch bislang noch we-
nig erforscht.> Um diese Liicke zu schlieBen, sind
folgende Fragen vorrangig am Original zu klaren:®
Welche Bildtrager benutzte Friedrich und wie
waren diese vorbereitet? Wie unterzeichnete er
seine Bilder? Welche Werkzeuge und techni-
schen Hilfsmittel kamen zum Einsatz, und lassen
sich deren Spuren eventuell an den Gemalden
nachweisen? Welche Farbmittel waren auf Fried-
richs Palette vorhanden, und wie erfolgte der
Farbauftrag (Abb. 1)?
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1 Caspar David Friedrich
Das Kreuzim Gebirge | 1807/08
Detail aus Abb. 1, S. 239
Kruzifix mit farbigen Lichtern auf diinner
brauner Untermalung, teils sichtbare
Unterzeichnungslinien.

2 unbekannter Kiinstler
(bis 2024 Caspar David Friedrich zugeschrieben)
Landschaft mit kahlem Baum | bisher 1798/99
Ol auf Leinwand, 36,5 x 43,5 cm
Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Albertinum,
Inv. 83/01
Aufgrund von naturwissenschaftlichen
Untersuchungsergebnissen lasst sich die
Zuschreibung an Friedrich nicht aufrechterhalten.

Der Maler

DER DRESDNER BESTAND

Mit 13 Gemalden’ Caspar David Friedrichs um-
fasst der Bestand des Dresdner Albertinum einen
reprasentativen Querschnitt seines malerischen
Euvres, welches von 1807 bis 1835 entstand.
Darunter befinden sich Schliisselwerke aus allen
Schaffensphasen, die beste Voraussetzungen bo-
ten, um an die bereits geleistete kunsttechnolo-
gische Erforschung des Friedrich-Bestands der
Alten Nationalgalerie Berlin durch Kristina Mésl
erfolgreich anzukniipfen.® Ihr umfangreiches in-
terdisziplinares Untersuchungsprogramm diente
als Vorlage, sodass die erhobenen Einzelbefunde
fur weiterfliihrende, vergleichende wissenschaft-
liche Auswertungen zur Verfugung stehen.® Ne-
ben einer eingehenden Betrachtung der Ge-
malde, auch unter dem Stereomikroskop, kamen
verschiedene zerstérungsfreie Untersuchungs-
verfahren zum Einsatz: Rontgenaufnahmen er-
moglichten Differenzierungen der verwendeten
Bildtréger sowie von Grundierungen und Mal-
schichten. Mithilfe der Infrarotreflektografie lie-
Ben sich neben den detaillierten Unterzeichnun-
gen Friedrichs auch kleinere Anderungen durch
den Kiinstler, sogenannte Pentimenti, sichtbar
machen. Die UV-Fluoreszenz gab maBgeblich
Auskunft Gber den Erhaltungszustand und die

Beschaffenheit der Oberflachenilberziige. Zur
Pigmentbestimmung wurde die nichtinvasive
punktuelle Réntgenfluoreszenzanalyse durch
analytische Untersuchungen winziger Malschicht-
proben von den Bildrandern erganzt.*

GroBe Bedeutung kommt den naturwis-
senschaftlichen Untersuchungsergebnissen im
Fall des einst als Studienarbeit Friedrichs gelten-
den Dresdner Gemaldes Landschaft mit kahlem
Baum (Abb. 2) zu. Stilkritische Zweifel an der Ei-
genhandigkeit der bisher um 1798 datierten Ma-
lerei wurden mit der Auswertung des Infrarotref-
lektogramms weiter genahrt, da sich die grobe,
unmotivierte Linienfihrung der Bleistiftunter-
zeichnung nicht in Einklang mit den Zeichnungen
Friedrichs um 1798 bringen lieB. Die Pigment-
analyse erbrachte schlieBlich mit dem Nachweis
von Chromgelb und Kobaltblau gleich zwei Farb-
mittel, die erst ab 1810 in der Staffeleimalerei
vorkommen.! Damit ist die Zuschreibung der
Landschaft mit kahlem Baum als ein Friihwerk
Caspar David Friedrichs hinfallig.

ERHALTUNGSZUSTANDE

Die maltechnischen Untersuchungen werden
durch den guten bis sehr guten Erhaltungszu-
stand der Dresdner Gemalde erleichtert. Vier von

282

13 Werken sind undoubliert, das heiBt ohne fla-
chige Leinwandhinterklebung, iberkommen. Das
undoublierte Kreuz im Gebirge (Abb. 1, S.239)
war bisher nur einmal 1965 vom originalen Keil-
rahmen abgespannt, wahrend das GroBe Gehege
(Abb. 13, S.274), abgesehen von den Ecken,
noch in seiner urspringlichen Aufspannung er-

halten ist.!2 Gerade diese seltenen, authenti-

schen Erhaltungszustande, die es maoglichst
lange zu bewahren gilt, bedingen jedoch eine
besondere Fragilitat der Kunstwerke. Da der Um-
fang von Retuschen bei den meisten untersuch-
ten Bildern sehr gering ausfallt, ist die heraus-
ragende malerische Qualitat Friedrichs gut ables-
bar. Die Gemaldeoberflachen sind jedoch durch
spatere Firnisliberziige gepragt, sodass Aussa-
gen zum urspringlichen Material dort schwer zu
treffen sind. Dass Caspar David Friedrich gerade
fertiggestellte Olgemaélde vor der 6ffentlichen
Prasentation zunachst mit temporarem Eiklar-
Uberzug bestrich, das Abwaschen desselben und
das Neufirnissen nach Jahresfrist mit Mastix-
harzlésungen zumeist den neuen Besitzern tiber-
lieB, ist seinen Briefen zu entnehmen.!® Die Be-
funde an den bisher entnommenen Querschliffen
liefern nur flr Ausblick ins Elbtal (Abb. 24, S. 143)
Hinweise auf Reste eines Eiklariiberzugs.

3 Caspar David Friedrich
Das Kreuz im Gebirge | 1807/08

Keilrahmen.

KEILRAHMEN UND GEWEBE

Fiinf originale Keilrahmen der Dresdner Gemalde
besitzen als Eckverbindung eine einteilige ver-
deckte Schlitz-Zapfen-Verbindung, die eine se-
parate VergroBerung in Hohe und Breite zulasst.
Dieser aus Nadelholz gefertigte und oft mit Hart-
holzkeilen bestiickte Keilrahmentyp dominiertim
Werk Friedrichs. Zwei weitere wohl ebenfalls ent-
stehungszeitliche Keilrahmen weisen bildseitig
einen Gehrungsschnitt auf und scheinen eine
Variante des ersten Typs zu sein. Mit Sicherheit
eine Einzelanfertigung nach Friedrichs Vorgaben
ist der ebenfalls keilbare Spannrahmen mit bo-
genférmigem Abschluss und Mittelkreuz, auf den
die Leinwand fiir das Kreuz im Gebirge gespannt
und auch bemalt wurde (Abb. 3).%

Friedrich bevorzugte als Bildtrager flir seine
Olgemalde einteilige Leinwénde. Es gibt auch bei
groBeren Formaten wie zum Beispiel dem Friedhof
(Abb. 8, S. 224) keine miteinander vernahten Teil-
stiicke.’® Hergestellt wurden sie aus heimischen
Flachsfasern® an Handwebstiihlen in einfacher
Leinwandbindung. Tendenziell bevorzugte er im
Spéatwerk dichtere und feinere Gewebe als zu Be-
ginn seiner malerischen Téatigkeit.'” Naher cha-
rakterisieren lassen sich diese Gewebe heutzu-
tage durch textiltechnische Analysen und mittels

Gemalderuckseite mit originalem

einer Spezialsoftware, die anhand der Réntgen-
bilder auch sogenannte Matches erkennt. Dar-
unter versteht man textile Bildtrager, die ur-
spriinglich aus ein und derselben Gewebebahn
stammen.'® Im Laufe der Dresdner Untersuchun-
gen konnten bisher vier Leinwand-Matches gefun-
den werden, die auch im Hinblick auf die kunst-
historische Einordnung der Werke von Interesse
sind.’® So stammen die Bildtrager des Dresdner
Gemaldes Zwei Manner in Betrachtung des Mondes
(Abb. 3, S. 252) und die Berliner Variante Mann
und Frau in Betrachtung des Mondes sehr wahr-
scheinlich von einer Gewebebahn. Die Dresdner
Schiffe im Hafen am Abend und das in der Alten
Nationalgalerie Berlin befindliche Meereskiiste
bei Mondschein bilden ebenfalls ein Match. Wei-
terhin gibt es ein Dreier-Match zwischen den als
Pendants geltenden Bildern Béhmische Land-
schaft mit dem Milleschauer und der Stuttgarter
Bdéhmischen Landschaft sowie dem formatglei-
chen Gemaélde Béhmische Landschaft aus Wei-
mar (Abb. 1, S. 175).2° Dass Friedrich Pendants
jedoch nicht zwingend auf Bildtragern derselben
Geweberolle ausfiihrte, wird am Beispiel des klei-
nen Dresdner Bildes Gebiisch im Schnee (Abb. 3,
S.259) und dessen in Minchen befindlichen
Gegenstuicks Fichtendickicht im Schnee deutlich.
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4 Caspar David Friedrich
Bohmische Landschaft mit dem Milleschauer | 1808
Gemalde Abb. 2, S.268
Réntgenaufnahme mit wellenférmigen Spachtel-
spuren aus der bleiweiBhaltigen Grundierung.

5 Caspar David Friedrich
Ausblick ins Elbtal | 1808
Detail aus Abb. 24, S. 143
Bildvordergrund, vertikal verlaufender
Kratzer in der Grundierung.

Der Maler

6 Caspar David Friedrich
Das Kreuz im Gebirge | 1807/08
Querschliff (12948) einer Probe vom linken
Bildrand im Himmelsbereich:
Schicht 1, 2 ockerfarbene Grundierung,
Schicht 3 gebrochen weiBe Grundierung,
Schicht 4 diinne violette Malschicht mit blauen
Smaltesplittern und roten Zinnoberpartikeln,
Schicht 5 sehr diinne hellgelbe Malschicht.

GRUNDIERUNG

Als Grundlage fiir die Malerei folgt auf allen Ge-
weben ein mehrschichtiger Grundierungsaufbau,
dessen Farbigkeit, Struktur und Saugfahigkeit
den Farbauftrag und damit auch die Bildwirkung
unmittelbar beeinflussen. Lange kursierten wi-
derspriichliche Angaben zur Eigenhéndigkeit der
Friedrich’schen Grundierungen. Die bisher erho-
benen Befunde offenbaren, dass er, wie auch
viele seiner Zeitgenossen und Zeitgenossinnen,
bereits gewerblich vorgrundierte Maltlcher ver-
wendete, die in langen Bahnen aufgespannt,
grundiert und anschlieBend zugeschnitten wur-
den. In Dresden verkauften bereits zu Beginn des
19. Jahrhunderts diverse, teils auch namentlich
bekannte Anbieter vorgrundierte Maltlicher in
verschiedenen Farbigkeiten.?! Die Grundierun-
gen der Dresdner Gemalde bestehen aus zwei bis
vier diinnen Schichten. Wahrend untere Lagen
offenbar mit groBen Spachteln, sogenannten
Grundiermessern, aufgetragen wurden, deren
Spuren sich wellenférmig im Réntgenbild abbil-
den (Abb. 4), benutzte man zuoberst Pinsel. Die
typischen Rillen der Haare sind haufig durch die
diinne Malerei hindurch mit bloBem Auge wahr-
nehmbar (Abb. 21). Friedrich hat sich an diesen
zarten Strukturen offensichtlich nicht gestort
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7  Caspar David Friedrich
Zwei Ménner in Betrachtung des Mondes | 1819/20
Detail aus Abb. 3, S. 252
Himmel mit gestupftem Farbauftrag,
am Mond Bleistiftunterzeichnung sichtbar.

8 Caspar David Friedrich
Hiinengrab im Schnee | 1807
Detail aus Abb. 1, S. 249
Linker Eichbaum, rechts mit Uberblendung
der vergroBerten und digital bearbeiteten Skizze
aus dem Karlsruher Skizzenbuch, 1804, S.11, Nr.8—-9.

und auch gelegentlich auftretende tiefere Kratz-
spuren ignoriert (Abb. 5).22

Der zweifarbige Aufbau, den die Analyse
der Querschliffe flr die meisten Grundierungen
erbrachte, blieb dem Kaufer wahrscheinlich ver-
borgen (Abb. 6). Vermutlich mischten die Her-
steller aus 6konomischen Griinden den unteren,
lediglich dem Ausgleich der Webstruktur dienen-
den Grundierungsschichten preisglinstiges
Ocker, gebrannte rote Erde sowie Kreide und
Bariumsulfat zu. In den oberen sichtbaren Grun-
dierungsschichten dominiert ein hoher Anteil
des vermutlich vornehmlich in Ol gebundenen
teuren BleiweiB3es. Friedrich malte seine Ge-
malde Uberwiegend auf gebrochen weil3 grun-
dierten Leinwdnden, die gleichzeitig den Aus-
gangston fiir den diinnschichtigen Farbauftrag
seiner Gemalde darstellten. Dass er den Farbton
der Grundierungen im Einzelfall bewusst, dem
geplanten Bildmotiv entsprechend auswahlte,
zeigt sich am Beispiel von Zwei Mdnnern in Be-
trachtung des Mondes.?® Der rétliche Ockerton
der obersten Grundierungsschicht bildet den
Mittelton flir die beinahe monochromatische
Farbigkeit dieser spaten Abendstimmung, der
durch den lockeren Farbauftrag auch im vollen-
deten Gemalde maBgeblich mitwirkt (Abb. 7).24

KOMPOSITION, VORZEICHNUNG UND UBERTRAGUNG
Friedrichs Olgemaélde sind ausnahmslos in seinem
zweckmaBig eingerichteten Atelier entstanden,
von dessen Ausstattung wir durch die Atelier-
szenen seines Freundes Kersting (Abb. 1, S. 327)
eine recht genaue Vorstellung besitzen. Da kei-
nerlei Kompositionsentwiirfe oder gar Kartons
Uberliefert sind, scheint die posthume Beschrei-
bung von Carl Gustav Carus zum Entstehungspro-
zess Friedrich’scher Kompositionen zutreffend:
»Er machte nie Skizzen, Kartons, Farbenent-
wirfe zu seinen Gemalden, denn er behauptete
[...]1, die Phantasie erkalte immer etwas durch
diese Hilfsmittel. Er fing das Bild nicht an, bis es
lebendig vor seiner Seele stand [...1.«?® Anders
als die Gesamtkomposition, die idealerweise als
»freie geistige Nachbildung der Natur«2® einem
schopferischen Schaffensakt des Kiinstlers ent-
springen sollte, legte Friedrich im Detail groBen
Wert auf genaues Naturstudium, frei nach sei-
nem Credo: »[...] die Natur nach der Natur und
nicht nach Bildern studiren.«?” Von seinem Zei-
chentalent zeugen etwa 1000, Giberwiegend im
Freien entstandene Skizzen, welche neben Land-
schaftsausschnitten auch einzelne Steine, Wur-
zeln oder Aste exakt portratieren. Die schon oft
beschriebene Tatsache, dass Friedrich diese

Naturstudien als Versatzstiicke in seinen Bild-
kompositionen verwendete, zeigt, dass fir ihn
das Naturvorbild im Detail als Ausdruck gott-
licher Schépfung bindend war. Er folgte mit die-
sem Ansatz dem 1803 auf Deutsch erschienenen
und weit verbreiteten Kiinstlerhandbuch von
Valenciennes,?® der einerseits die Bedeutung
des exakten Sehens hervorhob — »Bemerken Sie
alle Kleinigkeiten an der Rinde, dem Moos, den
Wurzeln, den Schwung der Aeste«,2® »Studien
dieser Art muss man nach der Natur entwerfen,
und nach Wahrheiten haschen«3° —, anderer-
seits jedoch ebenjene »Montagetechnik« in ei-
nem ausflhrlichen Beispiel beschrieb: »Die Ein-
bildungskraft versetzt nunmehr den angeneh-
men Brunnen nebst seinem Beywerk unter diese
zweyte Aussicht. Der Klnstler greift nach seinem
ReiBbley, zeichnet beydes zusammen, und ver-
einigt also zwey schéne Objecte zu einem Ge-
mahlde, das viel vollkommener ausfallen wird, als
wenn er sie nur einzeln abgebildet hatte.«%!
Réatselhaft bleibt, wie Friedrich diese
»Montagetechnik, die Carus treffender als »freien
Naturalismus«32 bezeichnete, praktisch bewerk-
stelligt hat. Nachgewiesenermafien verwendete
er tradierte Ubertragungsmethoden wie die
Quadrierung von Landschaftszeichnungen oder
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Werner Busch

GEORG FRIEDRICH KERSTING

(1785-1847)

Gleich dreimal hat Georg Friedrich Kersting Cas-
par David Friedrich im Atelier an der Staffelei ge-
malt.! Die Kiinstler waren gut miteinander be-
kannt, obwohl Kersting mehr als zehn Jahre jln-
ger als Friedrich war. Der Altere diirfte den Jin-
geren in seiner Malerausbildung beraten haben.
Friedrich hatte von 1794 bis 1798 an der Kunst-
akademie in Kopenhagen studiert. Kersting war
1805 bis 1808 in Kopenhagen zur Ausbildung.
Als er anschlieBend nach Dresden kam, um von
dort weiter nach Italien zu reisen, hatte Friedrich
ihn offenbar zum Bleiben (berredet und ihm
empfohlen, sich an der Dresdner Akademie ein-
zuschreiben. Im Juli 1810 unternahmen sie eine
gemeinsame Riesengebirgswanderung.? Bald
danach hat Kersting sein erstes der drei Bilder
mit Friedrich im Atelier gemalt, es ist auf 1811
datiert (Abb. 1).

Zu diesem Bild gehort ein ebenfalls 1811
datiertes Pendant, das den Maler Gerhard von
Kigelgen in einer vergleichbaren rdumlichen Si-
tuation im Atelier an der Staffelei zeigt (Abb. 2).3

Die Netzwerke

Dennoch sind die Bilder in der Aussage grundver-
schieden. Schon hier lasst sich sagen, dass sie
und die den beiden Typen folgenden Werke pro-
grammatischer Natur sind. Dem kahlen Atelier
Friedrichs antwortet das vollgestopfte von Ger-
hard von Kiigelgen. Beide arbeiten in einem
Raum mit zwei Fenstern, von denen jeweils das
eine ganzlich verdunkelt ist, wahrend das andere
mit hdlzernen Klappen im unteren Teil bedeckt
ist. Auf diese Weise wird das gewlinschte Maler-
licht geschaffen, wie es in zeitgendssischer Trak-
tatliteratur empfohlen wird.* Méglichst nach Nor-
den ausgerichtet, soll nur indirektes Licht herein-
gelassen werden, das schrag von oben auf die
Leinwand fallt und so blendungsfrei und gleich-
maBig bleibt. Friedrich, der an einer Wasserfall-
landschaft malt, hat sein Atelier nur karg ausge-
stattet: ein Tischchen, auf dem wenige Maluten-
silien stehen, an der Wand und vorm verdunkel-
ten Fenster hangen Paletten, ferner an der Wand
ein dreieckiges WinkelmaB, eine Reifschiene
und ein MaBstab, so ostentativangebracht, dass

1

Georg Friedrich Kersting
Caspar David Friedrich

in seinem Atelier
1811 | KAT 272
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2  Georg Friedrich Kersting
Gerhard von Kiigelgen in seinem Atelier | 1811
Ol auf Leinwand, 53,3x42 cm
Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, Inv. 2329

3 Georg Friedrich Kersting
Caspar David Friedrich in seinem Atelier
(Berliner Bild) | um 1812
0l auf Leinwand, 51 x40 cm
Staatliche Museen zu Berlin, National-
galerie, Ident. A1931

4 Georg Friedrich Kersting
Caspar David Friedrich in seinem Atelier
1814/1819 | KAT 273

man sich fragt, ob diese Hilfsmittel wirklich dort
gehangen haben oder ob sie nicht eher der ab-
gezielten Programmatik geschuldet sind.

Bei Gerhard von Kiigelgen ist die Ausstattung
entschieden reicher. An der seitlichen Wand hin-
ter dem malenden Kiinstler sind gleich mehrere
Portrats gehangt beziehungsweise am Boden ge-
stapelt worden. Sie verweisen auf von Kiigelgens
Haupttatigkeit als Portratmaler, obwohl er auch
als akademischer Kiinstler nicht auf die héchste
Gattung, die Historienmalerei, verzichtet hat. Auf
der gegentiberliegenden Wand stehen in einem
Héangeregal klassische Gipse, auf einem Tisch
liegen viele Biicher, die zweifellos seinen An-
spruch als pictor doctus betonen sollen. Direkt
hinter ihm, zwischen den beiden Fenstern, sind
zwei Gewehre angebracht; am Boden darunter
befindet sich eine Leier. Sie stehen fiir die dem
Maler empfohlene gelegentliche Unterhaltung,
fiir MuBe und musikalische Inspiration. Seine
Malutensilien, vor allem Pigmentflaschen, wohl
auch eine Weinkaraffe, sind reichhaltiger als bei

Die Netzwerke

Friedrich, Messwerkzeuge dagegen finden sich
nicht. Dass sie fiir Friedrich besonders wichtig
waren, wird bei seinem Bild schon dadurch deut-
lich, dass sich an dem Punkt, an dem der Pinsel
aus der Malhand ragt, zugleich der Malstab und
die ReiBschiene treffen, als ginge von hier die
Genauigkeit der Darstellung aus.

1812 malte Kersting eine Variante des ers-
ten Bildes mit noch ausgepragterer Programma-
tik (Abb. 3). Wieder wurde das Bild von einem
Pendant begleitet, nun in entsprechender Insze-
nierung mit dem Bildnis des Historienmalers
Friedrich Matthéi.? Eine riesige unbemalte Lein-
wand ist bei diesem rechts vorm zweiten Fenster
aufgestellt, der Kiinstler strebt ins GroBe, ein
Tisch mit Malutensilien auch hier, groB3e Folianten
stehen am Boden. Der Maler versichert sich der
gesamten Tradition in Theorie und Praxis, denn
neben den hoch angebrachten, die Fenster rah-
menden Gipsbusten findet sich auf einem Tisch-
chen eine kleine Gipsfigurenversammlung, offen-
bar eine Abendmahlsdarstellung inszenierend.

Spéatestens seit Leonardo da Vinci sind die Jiinger
Vertreter unterschiedlicher Charaktere, deren
Physiognomien bei Christi Ankiindigung »Einer
unter Euch [...]1 wird mich verraten« mit einem
ihrem Charakter entsprechenden Ausdruck rea-
gieren. Kein Wunder, dass die Képfe von da Vincis
Letztem Abendmahl gesondert reproduziert tiber
Generationen Kiinstlern als Anregung dienten.”
Friedrich dagegen steht in seiner Darstel-
lung gelehnt an einen hohen Stuhl mit Palette,
Pinsel und Malstock in der Hand vor einer groBen
querformatigen Leinwand, die wir nur von der
Rickseite sehen. Winkel, MaBstab und Paletten
sind wie beim ersten Bild angebracht. Schaut
man ganz genau hin, entdeckt man auf der Fens-
terbank des abgedunkelten Fensters ein kleines
leicht gedffnetes Blichlein. Der tiefere Sinn die-
ses Gemaldes wird durch die Anwendung des
Goldenen Schnitts gestiftet, offenbar hat Fried-
rich Kersting tiber eines seiner Grundprinzipien
informiert, die Wanderung héatte dazu genug Ge-
legenheit gegeben. Die linke Senkrechte fiihrt
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genau auf den Punkt zu, wo aus Friedrichs Hand
der Pinsel ragt. Das kénnte noch Zufall sein, wenn
nicht die untere Waagerechte des Goldenen
Schnitts exakt durch diesen Punkt verliefe und
weitergefihrt direkt auf das kleine Blchlein ver-
wiese. Wir dirfen inihm eines von Friedrichs Ma-
terial sammelnden Skizzenblichern sehen. Die
obere Waagerechte flihrt exakt durch die Nagel,
an denen Dreieck und MaBstab befestigt sind,
was wohl kaum dem Zufall geschuldet ist.

Eine mobgliche Lesart ware demnach:
Friedrich steht vor der Staffelei, wartet auf den
Moment der Inspiration, helfen werden ihm bei
der Ausfihrung die im Skizzenbuch erfassten
Naturdetails. Vorab jedoch muss er die Bildord-
nung anlegen, in die die Partikel inseriert werden,
denn die Anlage nach dem Goldenen Schnitt gibt
dem Bild die tiefere Dimension, sie verweist auf
die géttliche Ordnung. Nicht umsonst ist seit dem
16. Jahrhundert vom Goldenen Schnitt als der
gbttlichen Proportion die Rede.? Die Komposition
wird er mithilfe der an der Wand hangenden MaB-

instrumente vorgeben. Kersting dirfte dieses
friedrichsche Verfahren direkt an den sogenann-
ten Fenstersepien von 1805/06 studiert haben.®
Dort werden Schliissel und Schere, die an Nageln
an der Wand hangen, auf den Millimeter genau
von den Linien des Goldenen Schnitts markiert.
Bei der Leinwand auf der Staffelei schlieBlich
dirfte es sich um Friedrichs 1811 entstandenen
Morgen im Riesengebirge'® handeln, dem Resul-
tat der gemeinsamen Riesengebirgswanderung,
zumal man vermutet, Kersting habe die kleinen
Gipfelfiguren in Friedrichs Bild gemalt.!

Die dritte, spater entstandene Fassung
von Kerstings Atelierbild mit Friedrich (Abb. 4)
gleicht in groBen Teilen der ersten Fassung, wo-
bei deutliche Unterschiede in der Lichtstimmung
und dem Bild auf der Staffelei zu sehen sind.
Wahrend im Werk von 1811 die Ausfliihrung einer
Wasserfalllandschaft unter Einfall von hellem Ta-
geslicht zu sehen ist, zeigt das letzte der drei
Atelierbilder im Blick durch das Fenster Zeichen
der Abenddédmmerung und eine noch génzlich

unausgefillte Leinwand. Offen bleibt bislang, ob
es einen Anlass flr die Herstellung der Gemalde-
fassungen und ihrer Pendants gab: Hatte Kers-
ting womadglich Auftraggeber oder sind sie nur als
Charakterstudien seiner Malerkollegen und Ehr-
erbietungen an diese zu verstehen?

1 Vgl.Schnell 1994, S.24-32,41-47,156 —158, Kat.
A.27,A48,A72.

2 Auf dieser Wanderung entstanden; vgl. den Beitrag
von Gedlich S. 168 —-173.

3 Vgl. Schnell 1994, Kat. A 28.

4 Vgl. Bouvier 1828, S. 344.

5 Empfohlen etwa bei Van Mander 1604, BI. 34.

6 Vgl. Schnell 1994, Kat. 149.

7 Goethe etwa erwarb die Nachzeichnungen der Kopfe
des Abendmahl, die Giuseppe Bossi 1808 angefertigt
hat; vgl. Ausst.-Kat. Frankfurt 1994, Kat.30-37,
S.73-76.

8 Vgl.Busch2003, S. 101-122; Busch 2021, S. 32—42.

9 Vgl. Busch 2003, S.11-21, 26 -33.

10 Caspar David Friedrich, Morgen im Riesengebirge,
1810, Ol auf Leinwand, 108 x170 cm, Neuer Pavillon,
Schlosspark Charlottenburg, Berlin, Inv. GK 1 6911.

11 BS/J 190. Dass Kersting die Figuren gemalt habe,
behauptet der Rezensent des Bildes in Anonym 1811,
S.371-373.
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Linda Alpermann

CAROLINE BARDUA

(1781-1864)

Die Ballenstedter Portrat- und Historienmalerin
Caroline Bardua hielt den sichtlich gealterten
Caspar David Friedrich im Winter 1839 in einem
Portréat fest (Abb. 1). Das Bildnis des Malers Cas-
par David Friedrich zeigt den Kiinstler zusam-
mengesunken auf einem Stuhl sitzend, den Blick
den Betrachtenden abgewendet und nach rechts
in die Ferne gerichtet. Der Blick durch ein Fenster
auf die Elbe und eine Briicke, oben eingerahmt
von Weidenzweigen, beherrscht den Bildhinter-
grund links. Friedrich tragt einen Mantel mit Pelz-
besatz und darunter ein weiBes Hemd. Hinter
ihm steht eine leere Leinwand. Vor ihm liegen
eine unbenutzte Malpalette und gereinigte Pin-
sel. Die leere Leinwand und die unbenutzten Mal-
utensilien mégen Hinweise auf seine Untatigkeit
als Kiinstler sein. Der Maler wirkt sichtlich kraft-
los, miide.! Das Portrat entstand wenige Monate
vor seinem Tod. Die Kiinstlerin hatte Friedrich
nach langer Abwesenheit aus Dresden im August
1839 besucht. Vier Jahre zuvor hatte der Kiinst-
ler einen schweren Schlaganfall erlitten und muss
bei Barduas Besuch sehr krank gewirkt haben:
»lhren alten Freund Caspar Friedrich hat Caroline
ganz gebrochen und krank gefunden. Sie geht
jetzt jeden Morgen zu ihm[,] um ihn zu malen«,?
heiBt es in den Erinnerungen von Caroline Bar-

Die Netzwerke

duas Schwester Wilhelmine. Das Gemalde wurde
im Herbst 1840 auf der Berliner Kunstausstel-
lung gezeigt und erregte wegen Friedrichs Tod im
Mai 1840 besonderes Interesse.®

Ein Vergleich mit Barduas erstem Fried-
rich-Portrat von 1810 drangt sich an dieser Stelle
auf (Abb. 2).* Das Gemalde zeigt den 36-jahrigen
Maler als Halbfigur vor einer entfernten Seeland-
schaft mit Kreidefelsen. Friedrich wendet sich
leicht dem landschaftlichen Hintergrund zu, schaut
aber in Richtung der Betrachtenden. Er wirkt
ernst und aufmerksam. Der Dargestellte tragt ein
dunkles Gewand mit hochgestelltem Kragen, von
dem sich sein helles, lichterfiilltes Gesicht und
der méchtige, rétlich-blonde Backenbart stark
abheben und den Betrachtenden entgegen-
leuchten. Durch den intensiven Hell-Dunkel-
Kontrast zwischen der Gesichtspartie Friedrichs
und dem ubrigen Bild, aber auch durch die klas-
sizistische Bildkomposition, wirkt die Inszenie-
rung Friedrichs fast heroisch. Die Hinwendung
zur Seelandschaft, vermutlich der Ostsee, ver-
weist auf seine Herkunft und die Naturverbunden-
heit.> Am linken Arm trégt Friedrich eine Trauer-
binde, ein Verweis auf den 1809 verstorbenen
Vater. Der Vergleich der Bildnisse Friedrichs von
1810 und 1839 verstéarkt nicht nur den miden

1

Caroline Bardua
Bildnis des Malers
Caspar David Friedrich

1839 | KAT 209
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2 Caroline Bardua
Bildnis des Malers Caspar David Friedrich | 1810
Ol auf Leinwand, 76,5 x60 cm
Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie,
Ident. A 11127

Eindruck des von Alter und Krankheit gezeichne-
ten Kinstlers im spateren Portréat, sondern auch
den kompositorischen und stilistischen Wandel,
den Barduain den drei Jahrzehnten zwischen der
Entstehung beider Gemalde vollzogen hat. Die
friihe, heroisch-klassizistisch anmutende Kompo-
sition mit romantischer Portratauffassung (Abb. 2)
wich 1839 einem weicheren, romantisch-realis-
tischen Bild Friedrichs (Abb. 1).5

Caroline Bardua lernte den Maler durch
den Portrat- und Historienmaler Gerhard von
Kigelgen kennen, bei dem sie von 1808 bis 1810
lebte und in der Portrdtmalerei unterrichtet
wurde.” Zuvor war sie bereits von 1805 bis 1807
in Weimar bei Heinrich Meyer in Ausbildung ge-
wesen.® In Weimar hatte Bardua auch Johann
Wolfgang von Goethe getroffen und zum Freun-
deskreis um die Schriftstellerin Johanna Schopen-
hauer gehért.? Meyer, der Direktor der Herzogli-
chen Freien Zeichenschule in Weimar war, hatte
ihr geraten, nach Dresden zu gehen, und Goethe
persdnlich stellte ihr eine Empfehlung flr das pri-
vate Studium bei von Kiigelgen aus.!® Zusatzlich
konnte sie in der Gemaldegalerie die Werke Alter
Meister studieren und kopieren. Dadurch schloss
sie Freundschaft mit anderen talentierten Kiinst-
lerinnen wie Louise Seidler und Therese aus dem
Winckel.} Caspar David Friedrich war haufig Gast
bei den von Kiigelgens, wo sich viele bekannte
Geistes- und Kulturschaffende trafen. Er freun-
dete sich hier mit einigen der Lernenden seines
guten Freundes an, so auch mit Bardua und Seid-
ler. Bardua lernte Uber ihren Lehrer auch Anton
Graff kennen, der als Portratmaler eines ihrer
gréBten Vorbilder wurde.}? Als sie 1810 das friihe
Friedrich-Portrat in der Akademieausstellung
zeigte, fand es groBe Anerkennung, einerseits
wegen der technischen Ausfiihrung, andererseits
wegen der Erfassung der Personlichkeit des Ma-
lers.!® Barduas Bilder zeichneten ein gezielt indi-
viduelles Erfassen der Personlichkeit der Darge-
stellten aus, was wohl auf Anregungen Anton
Graffs zuriickzufiihren ist.* Nach der Akademie-
ausstellung 1810 kehrte die Kiinstlerin nach Bal-
lenstedt zuriick. Hier traf sie erneut auf Friedrich:
Als er und sein Freund Christian Gottlob Kiihn

1811 ihre Harzwanderung antraten, besuchten
die beiden die Familie Bardua einige Tage im Bal-
lenstedter Elternhaus. Wilhelmine Bardua hielt
diesen Besuch lebhaft fest: »An einem schénen
Sonntagnachmittag, als Caroline am Piano saB,
[...] zeigten sich zwei Fremde auf der Stra3e. Es
war der Landschaftsmaler Friedrich und der Bild-
hauer Kiihn, die, von Dresden kommend, auf einer
Harztour begriffen waren und ein oder zwei Tage
in Ballenstedt verweilen wollen. Sie kamen so-
gleich, Carolinen aufzusuchen, und das Zusam-
mensein mit beiden Kiinstlern war fiir sie ein tiber-
aus groBes Vergniigen.«'% Der Besuch in Ballen-
stedt sowie die beiden erwahnten Portrats deuten
auf die gegenseitige Anerkennung, aber auch
Vertrautheit zwischen Bardua und Friedrich hin.
In Ballenstedt hatte Bardua zunéchst Ge-
sangs-, Klavier-, Gitarren- und Zeichenunterricht
erhalten. Danach besuchte sie die Zeichenschule
in Weimar, gefolgt von dem Aufenthalt bei Ger-
hard von Kiigelgen. Als ihr Vater 1818 starb, tiber-
nahm Bardua die volle finanzielle Verantwortung
flr ihre Mutter, Schwester und ihren jiingeren
Bruder. Malauftrage fiihrten sie neben Weimar
und Dresden auch nach Halberstadt, Halle, Leip-
zig, Magdeburg, Berlin und Heidelberg.'® 1829
folgte ein Aufenthalt in Paris, wo sie Werke im
Louvre studierte und kopierte, sowie ein dreijah-
riger Aufenthalt in Frankfurt am Main.}” 1832
kehrten die Schwestern Caroline und Wilhelmine
Bardua nach Berlin zuriick.!® Dort griindeten sie
1843 gemeinsam mit Gisela, Maximiliane und
Armgart von Arnim sowie Marie Lichtenstein und
Ottilie von Graefe den literarisch-kinstlerischen
Salon Kaffeter, einen exklusiven Frauenclub, der
sich der »Unterhaltung und Férderung der klinst-
lerischen und musischen Begabung von Frauen«*®
widmete.?? Ihre letzten Lebensjahre verbrachten
die Bardua-Schwestern ab 1852 in ihrer Geburts-
stadt Ballenstedt am Hof von Friederike und Ale-
xander Carl, dem Herzogspaar von Anhalt-Bern-
burg.2! Auch hier war Bardua als Portratmalerin
tatig. Im Juni 1864 starb sie im hohen Alter von
82 Jahren. Sie war eine der wenigen Frauen ihrer
Zeit, die freiberuflich als Kiinstlerinnen arbeite-
ten und von ihren Einkiinften leben konnten.
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Vgl. Kovalevski 2008, S. 44/45.

Werner 1929, S. 152.

Vgl. Dollinger 1993, S. 22.

Das Werk befindet sich seit 1911 in der Sammlung
der Berliner Nationalgalerie; vgl. Verwiebe 2019,
S.19-22. Es wurde erstmals 1810 auf der Dresdner
Akademieausstellung gezeigt; vgl. Kovalevski 2008,
S. 16/17; vgl. Verwiebe 2019, S. 19.

Vgl. Kovalevski 2015, S. 18/19.

Vgl. Kovalevski 2008, S. 44/45; Kovalevski 2015, S. 37.
Vgl. Schwarz 1874, S.53—-57.

Vgl. Kovalevski 2015, S. 9/10.

Vgl. Dollinger 1993, S. 12/13.

Vgl. Kovalevski 2015, S. 10/11.

Unter allden Schiilerinnen und Schiilernim Haus der
von Kigelgens muss Caroline Bardua besonders ta-
lentiert und beliebt gewesen sein. So schrieb von
Kigelgens Sohn Wilhelm: »In der Tat war Caroline
auch eine von den Naturen, die in keinerlei Klassen-
begriff aufgehen, man konnte sie mit hergebrachtem
MaBstab nicht bemessen. Sie war etwas fiir sich und
etwas Ganzes, was jedermann gern respektiert, zit.
nach Kigelgen 1971, S. 208. Er fihrte aus: »[Siel
zeichnete [...] sich aufs vorteilhafteste vor allen tib-
rigen Schilerinnen meines Vaters aus, der sich ihrer
daher auch mit besonderem Interesse angenommen
hatte und sich ihrer Erfolge herzlich freute, solange
er lebte«, zit. nach ebd.

Vgl. Tanneberger 2012, S. 28/29.

Vgl. ebd.

Vgl. Ausst.-Kat. Gotha/Konstanz 1999, S. 240; Tan-
neberger 2012, S. 28/29; Kovalevski 2015, S. 15/16.
Schwarz 1874, S.58/59. Mehr zum Besuch von
Friedrich und Kihn in Ballenstedt vgl. ebd., S. 59—
61; Werner 1929, S. 33/34.

Vgl. Tanneberger 2012, S. 32— 35; Kovalevski 2015,
S.21-33.

Vgl. Tanneberger 2012, S.42; Dollinger 1993,
S.21/22; Kovalevski 2015, S. 34/35.

Seit einem Aufenthalt in Coswig und Halle 1815 wurde
Caroline von ihrer 16 Jahre jiingeren Schwester be-
gleitet; vgl. Kneffel 2011, S. 34. Wilhelmine Bardua,
genannt Mine, war musikalisch und literarisch tatig.
Wéhrend des ersten Berlinaufenthalts der Schwes-
tern 1819 lieB sie sich zur Séngerin ausbilden und
wurde im folgenden Jahr in die Berliner Singakademie
aufgenommen; vgl. Werner 1929, S. 66/67. Von Wil-
helmine Bardua stammt auch das biografische Werk
Jugendleben der Malerin Caroline Bardua, das Walter
Schwarz nach dem Tod der Schwestern herausgege-
ben hat. Es ist nicht nur fiir Leben und Werk Caroline
Barduas, sondern auch sozial- und kulturgeschichtlich
eine wichtige Quelle fir ein blrgerliches Kiinstlerin-
nenleben in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts.
Tanneberger 2012, S. 44.

Vgl. Kovalevski 2015, S. 43. Die Schwestern Bardua
standen sich sehr nahe und lebten in einer engen
Lebens- und Arbeitsgemeinschaft. Caroline und Wil-
helmine Bardua waren talentierte Netzwerkerinnen,
pflegten Kontakte zu zahlreichen Kiinstlerinnen und
Kinstlern, Schriftstellerinnen und Schriftstellern
und bewegten sich erfolgreich in den jeweiligen Ge-
lehrtenkreisen ihrer Wirkungsstatten; vgl. Carius
2016, S. 97; Tanneberger 2012, S. 35/36, 41/42; Dol-
linger 1993, S. 17/18.

Vgl. Dollinger 1993, S.32—-34.
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2 | Detail

Klara von Lindern

KANONBILDUNG BEI
HANS JOACHIM NEIDHARDT

FORSCHUNG ZUR MALEREI
DER DRESDNER ROMANTIK

Vor rund 50 Jahren fanden anlasslich des
200. Geburtstags zwischen 1972 und 1975 (und
damit rund um das Jubilaumsjahr 1974 selbst)
drei groBe Jubildumsausstellungen in London,
Hamburg und Dresden statt.! Ein naherer Blick
auf Titel und Konzept der Londoner und Dresd-
ner Ausstellung zeigt die inhaltlich-thematische
Verwandtschaft dieser beiden Schauen: Caspar
David Friedrich 1774 —1840. Romantic Landscape
Painting in Dresden sowie Caspar David Friedrich
und sein Kreis. Neben einer weitgehend chro-
nologisch geordneten Ubersicht liber das Ge-
samtceuvre des Kiinstlers enthielten beide Aus-
stellungen eine Sektion mit Arbeiten des kiinst-
lerischen Umkreises. In der Tate Gallery um-
fasste diese rund 13 Gemalde und Zeichnungen,
im Dresdner Albertinum wuchs die Sektion auf
insgesamt 35 Werke auf Leinwand und Papier
an.2 Wahrend nach aktuellem Kenntnisstand
keine Fotografien der entsprechenden Sektion
der Londoner Schau Uberliefert sind, existieren
diverse Aufnahmen aus der Ausstellung im Alber-
tinum von 1974/75, die einen guten Uberblick

Uber die im Mosaiksaal ausgestellten Arbeiten
von Friedrichs kinstlerischem Umkreis in Dres-
den bieten (Abb. 1).3 Auch hier handelte es sich
zum einen um groB3 angelegte Jubildaums-
ausstellungen mit dem Ziel einer kritischen
Aktualisierung und Fruchtbarmachung Fried-
richs und seiner Werke fiir die Gegenwart der
1970er Jahre, zum anderen aber auch um den
Blick auf Dresden als wichtiges Zentrum roman-
tischer (Landschafts-)Malerei. Die Ausstellung
zum 250. Geburtstag mit Blicken auf altmeister-
liche Vorbilder sowie unter Hinzunahme von Leih-
gaben aus zahlreichen bundesweiten und inter-
nationalen Sammlungen erweitert diesen aller-
dings noch einmal deutlich.

Es ist kein Zufall, dass die beiden Retro-
spektiven der 1970er Jahre miteinander thema-
tisch und konzeptuell verwandt sind.* So war der
hauptverantwortliche Kurator der Dresdner Aus-
stellung, Hans Joachim Neidhardt, ebenfalls Teil
des Londoner Kuratoren-Teams. Er ist zudem in
beiden Katalogen mit Aufsatzen vertreten: 1972
zundchst zum Verhéltnis zwischen Ernst Ferdi-
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1  Friedrich-Ausstellung im Albertinum 1974/75,
Ausstellungsraum/Mosaiksaal mit Werken
von Carl Gustav Carus, Ernst Ferdinand Oehme
und Johan Christian Dahl

nand Oehme und Caspar David Friedrich® sowie
in erweiterter Form dann zu Caspar David Fried-
richs Wirkungen auf Kiinstler seiner Zeit.® Uber
die (Mit-)Konzeption dieser wegweisenden Retro-
spektiven hinaus — die einen entscheidenden
Einfluss auf die Rezeptionsgeschichte Friedrichs
haben sollten — kann Hans Joachim Neidhardt
auBerdem als Vordenker der »Dresdner Roman-
tik« und ihrer festen Verankerung in die Kunst-
wissenschaft bezeichnet werden. In seiner 2020
erschienenen Autobiografie bezeichnet Neid-
hardt die »Geschichte der Dresdner Malerei des
19. Jahrhunderts« als das bestimmende »Gene-
ralthema« seines kunsthistorischen Schaffens
und spricht von »groBeln] Wissensliicken«” in-
nerhalb der haufig veralteten kunstwissenschaft-
lichen Forschung. Im Verlauf seiner Tatigkeit als
Kustos flr die Malerei des 19. Jahrhunderts an
der Gemaldegalerie Neue Meister (heute Alber-
tinum) erschloss er dieses Forschungsfeld aus
vielerlei Perspektiven und am Beispiel unter-
schiedlicher Personen, so etwa im Rahmen der
erwahnten Friedrich-Retrospektiven der 1970er
Jahre. 1976, knapp zwei Jahre nach der Dresd-
ner Jubildumsausstellung, veréffentlichte Hans
Joachim Neidhardt im Leipziger E. A. Seemann
Verlag den Band Die Malerei der Romantik in
Dresden, der als Summe seiner intensiven Aus-
einandersetzung und als Zwischenstand der
noch folgenden Beschéftigung mit diesem Kapi-
tel der Kunstgeschichte, seinen Akteurinnen und
Akteuren sowie ihren Werken bezeichnet werden
kann. Wie er sich auch selbst erinnert, erfreute

Die Rezeption

2  Friedrich-Ausstellung im Albertinum 1974/75,

Ausstellungsraum/Klingersaal

sich der Band so groB3er Beliebtheit, dass kurz
nach Erscheinen der Erstausgabe auch eine Aus-
gabe flir den Export in die BRD und spéter ins
Ausland realisiert werden konnte.®

In Die Malerei der Romantik in Dresden
warf Hans Joachim Neidhardt einen vertiefenden
Blick auf zahlreiche Kunstschaffende, die dauer-
haft oder temporar in Dresden weilten und arbei-
teten, dort lehrten oder ihre Ausbildung erhiel-
ten. Es gelang dem Autor, die Stadt als Knoten-
punkt vielfaltiger Verflechtungen darzustellen
und damit zugleich ergédnzend zu bereits dafir
bekannten Orten wie Rom oder Wien erstmals
ihre zentrale Rolle fiir kiinstlerische Entwicklun-
gen der Romantik herauszuarbeiten.® Wahrend
auch die 35in der Dresdner Friedrich-Retrospek-
tive von 1974/75 gezeigten Werke ausschlieBlich
aus dem Bereich der Landschaftsmalerei stam-
men und dariiber hinaus ganzlich von Kiinstlern
geschaffen wurden, die in einer engen Beziehung
zu Caspar David Friedrich und Johan Christian
Dahl standen, wird der Umfang an besprochenen
Personen und Arbeiten in Die Malerei der Roman-
tik in Dresden nochmals deutlich erweitert. Den-
noch sollten die beiden Ausstellungen der 1970er
Jahre und insbesondere die Dresdner Schau klar
als Vorbereitungen des Bandes betrachtet wer-
den — und zwar sowohl in Bezug auf eine inhalt-
liche Vorarbeit als auch auf historisch-kulturpoli-
tischer Ebene.

Ein kurzer Exkurs zum historisch-kultur-
politischen Hintergrund sowohl der Ausstellun-
gen als auch der Buchpublikation zeigt, dass die

Rezeption romantischer Kunst und Literatur bis
in die 1970er Jahre hinein in der DDR nur wenig
erfolgte und auch auf staatlicher Ebene nicht er-
wiinscht war. Angefiihrt werden in der bestehen-
den Forschung® als verschriftlichtes Fundament
jener Kritik immer wieder die Schriften des Lite-
raturwissenschaftlers Georg Lukdcs, darunter
insbesondere die 1947 erstmals erschienene
Publikation Fortschritt und Reaktion in der deut-
schen Literatur.!! Darin erdffnete Lukacs eine
Dichotomie zwischen Romantik und Klassik, die
er als einander entgegengesetzte Pole begriff,
ersterer ein »Ubergewicht« an »reaktionéreln]
Elementen«'? und »eine Verteidigung der feuda-
len Uberreste Deutschlands«!® zuschrieb und die
Romantik und ihre Protagonistinnen und Prota-
gonisten damit zugleich negativ von Aufklarung
und Klassik als fortschrittliche Geistesbewegun-
gen abgrenzte. Vor allem auf Basis der besonders
prominent von Lukacs vorgebrachten Argumen-
tation, nicht zuletzt jedoch auch aufgrund der
nationalsozialistischen Rezeptionsgeschichte
Friedrichs und einer ideologischen Verzerrung
seiner Werke durch Autorinnen und Autoren wie
beispielsweise Kurt Karl Eberlein, die sich ihrer-
seits auch auf Ansichten wie die von Georg Lu-
kacs auswirkte,’ wurde in der DDR (zumindest
von staatlicher Seite aus) zunéchst ein selektiver
Kanon an zu rezipierendem Kulturerbe manifes-
tiert, der bis in die friihen 1970er Jahre hinein
romantische Literatur und bildende Kunst weit-
gehend auBer Acht lieB. Im Rahmen auBen- und
innenpolitischer Entwicklungen sollte sich dieser
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3 Friedrich-Ausstellung im Albertinum 1974/75,
Ausstellungsraum/Klingersaal

Umstand erst dann wesentlich andern. Mit der
Unterzeichnung des Grundlagenvertrags zwi-
schen BRD und DDR im Dezember 1972, mit der
die DDR offiziell als zweiter deutscher Staat an-
erkannt wurde, und der anschlieBenden Auf-
nahme in die UNESCO sowie 1973 auch in die
UNO setzte ein politischer Kurswechsel gegen-
Uber der BRD ein, der unter dem Titel »Diver-
genztheorie« befolgt wurde.’® Insbesondere der
auswartigen Kulturpolitik der DDR war bis dahin
eine zentrale Rolle im Aufbau diplomatischer Be-
ziehungen zum kapitalistischen Ausland zuge-
kommen. Konzerte, Gastspiele und nicht zuletzt
Ausstellungen wurden als Form eines freund-
schaftlich erscheinenden Kulturexports gese-
hen, in dessen Rahmen nicht selten auch diplo-
matische Angelegenheiten verhandelt werden
sollten.' Vor diesem Hintergrund muss vor allem
die Beteiligung der Staatlichen Kunstsammlun-
gen Dresden mit Leihgaben an der Londoner
Friedrich-Ausstellung betrachtet werden, wie
sich auch an erhaltenen Archivdokumenten
zeigt.!® Dabei gilt es stets zu beachten, dass Rei-
sen im Rahmen solcher staatlich priorisierten
Kooperationen den entsandten Personen (in die-
sem Fall Hans Joachim Neidhardt) jenseits offi-
zieller Weisungen vor allem die Méglichkeit bo-
ten, sich in ansonsten kaum zuganglichen Kultur-
institutionen mit Werken intensiv auseinanderzu-
setzen und mittel- und langfristige Vernetzungen
herzustellen, die sich unter anderem auch im
Schriftwechsel niederschlugen.!® Gegentiber der
BRD jedoch — deren Anerkennung der DDR als

4 Friedrich-Ausstellung im Albertinum 1974/75,
Ausstellungsraum/Mosaiksaal

eigenstandiger deutscher Staat im Ubrigen vor
dem Hintergrund der Neuen Ostpolitik Willy
Brandts und der These vom »Wandel durch An-
naherung«2° als in groBen Teilen ideologisch mo-
tiviert beschrieben werden sollte — wurde nun-
mehr im Zeichen der erwahnten Divergenztheo-
rie eine AuBenpolitik starkerer Abgrenzung mit
der Auffassung verfolgt, »daB sich in der mehr als
40jahrigen Nachkriegszeit zwei deutsche Natio-
nalkulturen herausgebildet hatten und daB die
Kultur damit keineswegs mehr als Klammer einer
weiterhin existierenden deutschen Nation in An-
spruch genommen werden [kénnel«.2! Aufinnen-
politischer Ebene wiederum resultierte dieser
Kurswechsel in einer programmatischen Auffor-
derung zum Schaffen eines eigenen, sozialisti-
schen Kulturerbes,?? riickblickend durchaus be-
schreibbar mit dem Begriff einer »erfundenen
Tradition«,23 in deren Kontext insbesondere Uni-
versitaten, aber auch Kulturinstitutionen wie Mu-
seen mit der wichtigen Aufgabe betraut wurden,
auch und gerade vormals untererforschte Perso-
nen und Werke flir dieses sozialistische Kultur-
erbe zu erschlieBen und fruchtbar zu machen.?*

Hier kann nun der Bogen zuriick zu Hans
Joachim Neidhardt und seiner Forschung zur
Dresdner Romantik in Ausstellungen und Publika-
tionen geschlagen werden. Nicht zufallig wurde
die Friedrich-Retrospektive im Albertinum von
1974/75 im Verlauf der Vorbereitungen zur durch
das Ministerium fir Kultur der DDR offiziell be-
schlossenen, staatlichen Ehrung des Kiinstlers
erklart, obschon Friedrich (wie auch seinen ro-

mantischen Zeitgenossinnen und Zeitgenossen)
im Vorfeld kaum Beachtung durch die Forschung
zuteil geworden war. Der 1774 in Greifswald ge-
borene und den gréBten Teil seiner kiinstleri-
schen Laufbahn in Dresden wirkende Kiinstler
war aufgrund seiner Biografie, die sich wesent-
lich auf spateres DDR-Gebiet verorten lasst, ge-
radezu paradigmatisch als Teil des sozialisti-
schen Kulturerbes prasentabel. Auf inhaltlicher
Ebene allerdings musste ein solcher Zusammen-
hang erst hergestellt werden. Die im begleiten-
den Katalog erschienenen Aufsatze von Peter H.
Feist und Irma Emmrich konstruieren eine kon-
zeptuelle und ideologische Verbindung von Fried-
rich und seinen Studien in der Natur zum sich im
Verlauf des 19. Jahrhunderts entwickelnden Rea-
lismus — und vollziehen sodann dartiber in einem
zweiten Schritt eine gewagt anmutende Verkniip-
fung mit dem Sozialistischen Realismus.?® Der
erwahnte Aufsatz von Hans Joachim Neidhardt
und vor allem auch die verrdumlichte Ausstellung
selbst explizieren diese Deutungen nicht. Denn
gelang es dem Kurator, seine gewlinschte Fas-
sung erst in letzter Minute und nach dem Lekto-
rat zur finalen Drucklegung hinzuzufiigen,® fan-
densichin den Ausstellungsrdumen selbst kaum
Texte (Abb. 2—4). Eine individuelle Auseinander-
setzung mit den gezeigten Werken lag damit
beim Publikum selbst, etwaige ideologische Aus-
deutungen hingegen wurden starker in Vermitt-
lungsformate (Katalog, Flihrungen, wissen-
schaftliches Begleitprogramm etc.) verlagert.?”
Und obschon eine Verbindung mit der sich un-
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