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as Elbtor bei Pirna (Grave 2012, 69;
Abb. 1) zeichnet sich in Friedrichs
Darstellung weder durch beson-
ders massive Mauern noch durch eine den Be-
trachter dominant in die Bildtiefe weisende Weg-
fiihrung aus. Kein point de vue wird in dieser frii-
hen Bleistiftzeichnung gezeigt, vielmehr ist das
Marginale, Abseitige stattdessen ins Zentrum ge-

riickt: ein eher unspektakuldrer und baufélliger
Torbogen. Am rechten Rand gleitet der Blick an ei-
ner geboschten Mauer mit einem Baum entlang,
wiahrend auf der linken Seite mit dem Elbufer ein
kleiner, fiir Friedrich typischer Segler wie beildu-
fig auftaucht. Ein Stapel Steinplatten sowie drei
Fisser sind in den Vordergrund der Zeichnung ge-
legt.

Die Friedrichsche Zeichnung ist deshalb be-
sonders interessant, weil das Motiv ein dlteres
Pendant hat. Ein halbes Jahrhundert zuvor nam-
lich hatte Johann Alexander Thiele diesen Torbo-
gen schon einmal dargestellt, jedoch mit einigen
bemerkenswerten Unterschieden: In der Art ei-
nes niederldandischen Capriccio gruppierte er ei-
nige Wanderer in den Vordergrund. Ihre Funktion
als bildeinfiihrendes Repoussoir verleiht der Dar-
stellung nicht nur Tiefe, sondern bringt den Be-
trachter buchstéblich auf den durch den Torbogen
fithrenden Weg. All das sehen wir bei Friedrich
nicht. Sein feiner Kontur geometrisiert die Zeich-
nung nicht nur, sondern hélt den Betrachter in der
horizontalen Schwebe fest, bindet ihn regelrecht
an die Fliche und nimmt ihm so die Illusion eines
begehbaren Bildraumes. Aus der pittoresken An-
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Abb. 1 Caspar David Friedrich, Flusslandschaft mit Torbogen (Elbtor bei Pirna), um 1799/80. Federzeichnung, 24,2 x 37 cm.
Hamburg, Kunsthalle (Grave 2012, Abb. 58)

sicht Thieles wird durch konsequente Strukturie-
rung ein geordneter, geradezu disziplinierter Bild-
raum.

BILDBEWUSSTSEIN WECKEN

Dass Caspar David Friedrich die kritisch reflek-
tierte Bildhaftigkeit seiner Gemélde immer wieder
vom Betrachter einforderte, wird bei dem frithen
Gemilde des Tetschener Altars von 1807/08, aber
auch bei dem Monch am Meer und der Abtei im
Eichwald offenbar. Friedrich beabsichtigte hier je-
weils auf hochst komplexe Weise, ein kritisches
Bildbewusstsein des Betrachters iiberhaupt erst zu
generieren. So lautet die Kernthese von Johannes
Grave, die seine 2012 erschienene Monographie
zu Caspar David Friedrich wie ein roter Faden
durchzieht. Die These einer als solcher reflektier-
ten Bildhaftigkeit der Kunst nach 1800 ist so neu
nicht, wie bei der Lektiire von Graves Buch gele-
gentlich angenommen werden kénnte. Bereits
1975 hat Robert Rosenblum die Substitution tradi-
tioneller christlicher Bildthemen durch die sozusa-
gen zum Symbol verdichtete Darstellung von Ka-
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thedralen oder eben auch Kreuzen beschrieben.
Der Bildtrdgerist hier seinerseits bereits als sekun-
dér erfahrene Welt begriffen. Rosenblum hat die-
sen zentralen Gedanken in seiner Bewertung von
Ingres’ Messe des Papstes Pius VII. in der Sixtini-
schen Kapelle von 1814 formuliert: ,So malten viele
Kiinstler des 19. Jahrhunderts von Friedrich bis
Gauguin nicht die Kreuzigung, sondern Kruzifixe“
(Ingres, New York 1975, 100). Auch Wolfgang
Kemp hat 1983 diese Selbstreflexivitit der Kunst
um 1800 zum Ausgangspunkt seines Buches Der
Anteil des Betrachters. Rezeptionsdsthetische Studi-
en zur Malerei des 19. Jahrhunderts gemacht (Miin-
chen 1983, 116).

Gleichwohl ist es das Verdienst Graves, dieses
Bildbewusstsein, wenigstens fiir Friedrichs kiinst-
lerisches Konzept bis 1820, auf héchstem Reflexi-
onsniveau nachgewiesen zu haben. Der Blick in
die Landschaft ist bei Friedrich, so Grave am Bei-
spiel des Tetschener Altars, allein ein bildlich ver-
mittelter und keiner, bei dem der Bildtréager je mit
der Realie verwechselt werden diirfe. Dass sich
der Betrachter nicht in Beziehung zum Bild setzen



kann, dass der Zugang fiir ihn mittels des von ihm
demonstrativ abgewandten Kreuzes oder des har-
schen Felsvorsprungs im Vordergrund regelrecht
verriegelt zu sein scheint, macht fiir Grave gerade
das Innovative von Friedrichs Bildgestaltung aus.
Beginnend mit der Kritik des Kammerherrn Basi-
lius von Ramdohr am Tetschener Altar scheint hier
der Ausgangspunkt fiir viele Irritationen zu liegen,
hat doch der Betrachter nicht mehr das Gefiihl,
sich in der Landschaft frei bewegen zu konnen.
Damit wird der Bildstatus des Dargestellten pro-
blematisiert. Diese schon in Helmut Borsch-Su-
pans Dissertation zu Friedrich von 1958 anklin-
gende These wird bei Grave zu Schliissel und Sig-
num des Werks und zieht sich entsprechend strin-
gent durch das gesamte (Euvre.

Dass die Forschungsliteratur zu Caspar David
Friedrich seit dem Erscheinen von Bérsch-Supans
Werkverzeichnis 1973 ein vermintes Feld ist,
klingt zwar gelegentlich an (vgl. hierzu auch
Graves Rezension von Christine Grummt, Caspar
David Friedrich. Die Zeichnungen, in: Kunstchronik
2013/1, 16ff.), insgesamt nimmt der Autor aber fiir
keine der von ihm sogenannten Scheinalternati-
ven (Bestimmtheit der Bedeutung versus Sinnof-
fenheit) Partei, um stattdessen eine komplexere
Friedrich-Interpretation vorzulegen: ,Noch bevor
seine Gemalde und Zeichnungen zu Ausdrucks-
trigern fir religiose
Mitteilungen ~ werden
kénnen, zeugen sie von
einer anspruchsvollen
Reflexion iiber das Se-
hen und iiber das We-
sen des Bildes. Seine
Bilder illustrieren nicht
bestimmte Gedanken,
sondern tiberfiihren sie

Abb. 2 Friedrich, Flach-
landschaft auf Riigen, 16.
August 1801. Quadrierte
Federzeichnung, 23,2 x
36,6 cm. Hamburg, Kunst-
halle (Grave 2012, Abb. 78)
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in eine genuin bildliche Form des Denkens*
(Grave 2012, 30). Hiermit widerspricht er auch ei-
nem Teil der jingeren Friedrich-Forschung, die in
Malerei umgesetzte Gedanken erkennen méchte
(vgl. Reinhard Zimmermann, ,Kommet und se-
het*: C.D. Friedrichs Bildverstindnis und die
Frage des ,offenen Kunstwerks"“, in: Aurora 62,
2002, 65-93, hier: 69; Thomas Noll, Die Land-
schaftsmalerei von Caspar David Friedrich. Physi-
kotheologie, Wirkungsdsthetik und Emblematik,
Berlin/Miinchen 2006, 100).

FRUHE VERNETZUNGEN

Grave gliedert seine Thesenillustration chronolo-
gisch, er beginnt seinen Argumentationsgang bei
den ersten Zeichnungen Friedrichs, die in Greifs-
wald beim akademischen Zeichenlehrer Gottfried
Quistorp entstanden. Der Quistorp’sche Unter-
richt hielt zeittypisch am Kontur fest, was fiir sich
schon eine Abstraktion darstellte — ein fiir Fried-
rich folgenreiches Verfahren, das Grave in seiner
ganzen Tragweite fiir den spiten Kiinstler auslo-
tet. Eingehend werden dann die Kopenhagener
Lehrjahre zwischen 1794 und 1798 erdrtert, wo
Friedrich als Schiiler Abildgaards in nicht unpro-
blematischer Weise mit der Gattung des Histo-
rienbildes konfrontiert wurde, was zur Abkehr von
jeder narrativ orientierten Bildthematik fiihrte.
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Die Flachigkeit der Malweise verweist den Be-
trachter immer darauf, dass er sich vor einem Bild
und nicht vor einem illusionistischen Naturraum
befindet. In der Zeichnung der Emilienquelle von
1797 etwa verzichtet Friedrich auf Staffagefiguren
und konfrontiert den Betrachter gerade nicht in
einfiihlender, sondern in scharf kontrastierender
und unvermittelter Weise mit dem Bildgegen-
stand. Hierin erkennt Grave einen ersten Bruch
mit den den Betrachter harmonisch ins Bild inte-
grierenden Gartengemalden von Hackert und an-
deren.

Eine erste Bewdhrungsprobe kénnte dieses
Konzept dann in den ersten Dresdner Jahren ab
1798 erfahren haben. Hier unterrichteten an der
Akademie Friedrich pragende Lehrer wie Adrian
Zingg und Johann Christian Klengel. Daher
spricht einiges fiir die These, dass Friedrich Dres-
den wihlte, um sich kiinftig seinem eigentlichen
Thema widmen zu kénnen, der Landschaftsmale-
rei. Der Unterricht bei Zingg, Johann Philipp
Veith und Christian Wilhelm Ernst Dietrich, die
erstmalige Benutzung von Skizzenbiichern ab
1799 sowie das Erlernen neuer Techniken wie der
Sepiazeichnung bei Seydelmann und der Gouache
bei Johann Georg Wagner bewirkten verschiede-
ne, um 1800 in Friedrichs Kunst festzustellende
Verdnderungen. Bemerkenswert ist aber vor al-
lem, wie beherrschend der Modus der ,maleri-
schen Ansicht* wie bei der Miihle im Plauenschen
Grund oder den Ruinen von Tharandt und Oybin
noch immer war. Das zeigt allerdings auch, wie
Friedrich weiterhin auf vorgepragte Ansichten zu-
riickgriff. Vielleicht ldsst sich gerade daran ein in-
novativer Zugriff ablesen, dass fiir das gleiche von
Kollegen gemalte Motiv jeweils eine neu struktu-
rierte kompositorische Anlage gewihlt wurde, wie
am Beispiel des Torbogens bei Pirna beschrieben.

Zugleich ist damit ein generelles Problem
der Friedrich-Forschung angesprochen, namlich
den Greifswalder Kiinstler zum Solitir zu verkla-
ren. Auch wenn Grave ausfiihrlich die Einflusse in
Kopenhagen und Dresden referiert, bleibt immer
noch offen, wo moglicherweise bislang noch unbe-
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achtete Interdependenzen existieren kénnten. So
hat sich die Forschung bis heute nicht ausreichend
der Frage gestellt, warum Friedrich 1798 den Weg
nach Dresden und nicht nach Berlin wihlte, wo ja
Peter Ludwig Liitke an der Akademie die Land-
schaftsmalerei lehrte. Doch Liitke war als Statthal-
ter Hackerts fiir den aus Kopenhagen vielfaltigste
Innovationen gewohnten Friedrich keine Wahl.
Uberdies konnte Friedrich durch die internationa-
le Verflechtung der Elbmetropole weit mehr vom
europiischen Netzwerk zur Kenntnis nehmen, als
es ihm an der zu dieser Zeit eher riickstandigen
Berliner Kunstakademie je moglich gewesen ware.
Denn Zingg unterhielt als Schiiler des Kupferste-
chers Johann Georg Wille in Paris einen kollegia-
len Verbund, wie ihn im Berlin der Zeit um 1800
kein Kiinstler besaf. So verfolgt Grave insgesamt
die bereits bekannten Spuren der Friedrichschen
Vernetzungen, die er zwar insbesondere fiir die
Kopenhagener Zeit griindlich auslotet, jedoch
nicht iiber den bekannten Rahmen hinaus auswei-
tet, was sich insbesondere im Falle der Dresdner
Zeit zeigt.

TIEFENWIRKUNG NEGIEREN

Grave referiert in jeweils ausfiihrlichen Kapiteln
die ndchsten wichtigen Stationen, so die Reisen in
die Pommersche Heimat ab 1801, auf deren zeich-
nerischen Ertrag Friedrich lebenslang in seinen
Gemilden zurtickgriff. Ein gutes Beispiel fiir die-
sen Lebensabschnitt ist die quadrierte Feder-
zeichnung Flachlandschaft auf Riigen vom 16. Au-
gust 1801 (Grave 2012, 82; Abb. 2): In dieser fein-
teiligen Zeichnung wird die Nivellierung der Ein-
zeldinge offenbar, indem mit gleichbleibender
Akuratesse die Biaume, Ziune und Furchen der
Felder unterschiedslos von der Feder registriert
werden. Den extrem — tiber 180 Grad - in die Ho-
rizontale gedehnten, streifenartigen Zeichnungen
der Insel Riigen fehlt jedes Repoussoir, jede inner-
bildliche Rahmung sowie jeglicher Fluchtpunkt.
Fiir Grave ist daraus erneut nur eine Konsequenz
zu ziehen: Der Standort des Betrachters bleibe
merkwiirdig unbestimmt, es entstehe kein Gefiihl
mehr davon, als befinde er sich selbst in der Land-
schaft, die uns vor Augen steht.



Abb. 3 Friedrich, Morgennebel im Gebirge, um 1808. Ol auf Lw., 71 x 104 cm. Rudolstadt, Thiiringer Landesmuseum Hei-
decksburg (Grave 2012, Abb. 92)

Auch die wechselhaften Beziehungen Fried-
richs zu Weimar, zu Goethe und Herzog Karl Au-
gust zwischen 1805 und 1812 werden ausgelotet
und in einer Mischung aus Detailprasentation der
Vorginge und griffigem Uberblick dargelegt. So
macht Grave etwa plausibel, dass diese Jahre sich
nicht holzschnittartig in der Dichotomie von sich
wechselseitig abstoffender Klassik und Romantik
fassen lassen, sondern das Verhiltnis zwischen
Friedrich und dem Dichter sich zumindest zu Be-
ginn durch grofie gegenseitige Wertschatzung aus-
zeichnete. In diese Zeit fillt auch der Ramdohr-
Streit mit der Diskussion um den Tetschener Altar.
Fiir Grave ist das Bild geradezu eine Steilvorlage,
denn hier kann er nachweisen, dass im Altar ein-
zelne Gegenstinde so pragnant sichtbar werden,
dass die Landschaft gesperrt zu sein scheint: We-
der herrscht eine gewohnte Perspektive vor noch
eine nachvollziehbare Staffelung der Bildgriinde,
wie sie die Landschaftsmalerei seit iiber 100 Jah-
ren beherrschte. Auch Werner Buschs detaillierte
Analysen der Teilungssysteme (C. D. Friedrich: As-
thetik und Religion, Miinchen 2003) bestétigen fiir
Grave die Flachigkeit des Gesamtgefiiges bei
gleichzeitiger Nivellierung der Bildtiefe. Mit der

Abschaffung der ,Illusionsmaschine* wird fiir
Grave auch die Sulzer’sche Forderung obsolet, der
Betrachter solle die ,frische, erquikende, und,
schwiile niederdriikende Luft zu empfinden glau-
ben* (zit. n. Grave 2012, 96), er soll vielmehr ver-
gessen, dass er im Bild ist.

Der Autor erweitert immer wieder die
kunstgeschichtliche Interpretation seiner Bildbei-
spiele —auch das ein besonderes Verdienst der Ar-
beit — um eine theologische Dimension. Im Falle
des Altars rekurriert er auf Friedrichs lutherisches
Glaubensverstindnis. Der Maler verstehe die
Menschwerdung Christi nicht als Anndherung
Gottes an die Menschen, sondern betone den Mo-
ment, in dem Gottvater sich verberge. Die unmit-
telbare Priasenz Gottes ist durch eine vermittelnde
Instanz des Zeichens ersetzt. Somit verbleibt das
Kreuz immer in einer merkwiirdigen Stellung zwi-
schen realer Prasenz und Vision. Vielleicht am
iiberzeugendsten wird diese These anhand des
Gemaldes Morgennebel im Gebirge (um 1808; Abb.
3) belegt. Das winzige, schon halb in den Wolken
verschwundene Gipfelkreuz lebt durch seinen
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Verweis auf das Transzendente. Der immer weiter
in die Grenzregion des eben noch Sichtbaren vor-
angetriebene Modus des Verhiillens wird hier ge-
radezu auf die Spitze getrieben.

NEUES BILDVERSTANDNIS

Dass sich der Gravesche Kammerton vom selbst-
bewussten Bild dann auch auf das Bildpaar von
Monch am Meer (um 1808-10) und Abtei im Eich-
wald (um 1809/10) ausweitet, verwundert kaum.
Am Beispiel der Bildbeschreibungen Brentanos
und seines Scheiterns, einen Zugang zum Bild zu
finden, erkennt Grave ein weiteres Mal die
Schwierigkeiten eines Bildes, das ,nicht den Re-
geln der Perspektivenkonstruktion gehorcht, son-
dern sich dem Nebeneinander von Farbflichen
und atmospharischen Effekten verdankt“, das den
Betrachter ,mit einer inkommensurablen Tiefe“
konfrontiere, was schliefilich zu einem Kontroll-
verlust fiihre, da jeder Versuch, sich tiber das Bild
Rechenschaft abzugeben, hieran scheitern musse
(Grave 2012, 160).

Diesem bewusst in der Schwebe gehaltenen
Verhiltnis zwischen Flache und Raum sowie
Landschaftsdarstellung und Farbenspiel war ein
radikales Verstandnis vom Bild inhédrent, wie nicht
zuletzt auch der Kleist’schen ,monstrosen Meta-
pher* von den weggeschnittenen Augenlidern an-
zumerken ist. Und gerade hierin kiindigt sich
nichts weniger an als ein neues Verstiandnis vom
Bildwerk, das Friedrich und viele andere ab 1820
zunehmend beschiftigen sollte und das der strik-
ten Auffassung vom anti-illusionistischen, stets
vom Menschen gemachten Bildwerk eine neue
Nuance hinzufiigt. Gerade beim Mdnch am Meer
mit seinem frontalen, extrem unvermittelten Zu-
gang sind Sperrungen eingebaut, die im Grave-
schen Sinne den Bildstatus betonen.

Der Autor versteht es in seinem Buch
durchgéngig, in klarer Sprache die kunstge-
schichtlich und theologisch komplexen Gedan-
kenginge von Friedrich und seinen Zeitgenossen
zu vermitteln. Es ist bemerkenswert, wie Grave
ohne viel Aufhebens und mit grofier Sachlichkeit
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mit alten Forschungsmeinungen aufraumt, etwa
mit dem vermeintlichen Selbstmordversuch
Friedrichs. Es sind gerade solche, oftin den Fufino-
ten versteckte Details, die den Autor als fundierten
Friedrich-Kenner ausweisen.

LUTHERISCHE BEKENNTNISSE

In einer weiteren, zunéchst auf Franzosisch er-
schienenen Monographie zu Friedrich (A /'eeuvre.
La théologie de l'image de Caspar David Friedrich,
Edition de la Maison des sciences de I'homme, Pa-
ris 2011) widmet sich Johannes Grave diesem neu-
en Bildstatus, indem er sich dort noch ausfiihrli-
cher als in seinem zweiten Buch mit Hagedorn und
Fernow und vor diesem Hintergrund mit den &s-
thetischen Theorien zum Landschaftsbild um
1800 beschiftigt. Er untersucht auch hier speziell
den Tetschener Altar sowie die Pendants von
Ménch und Abtei. Dann aber geht er ausfiihrlich
auf die Kathedralbilder Friedrichs ein, die in der
groffen Monographie von 2012 eher einen Neben-
schauplatz bilden.

Im Gemilde Die Kathedrale (um 1816-20) ist
ganz offensichtlich eine Vision gezeigt, deren ,Ei-
genstiandigkeit und Radikalitdt in Bildauffassung
und Bildgestaltung* der Friedrich-Forschung von je
her Unbehagen bereitet habe (Grave 2011, 97).
Grave vergleicht nun in einer ungewéhnlichen und
mutigen Gegeniiberstellung dieses Gemilde mit
der Sixtinischen Madonna Raffaels — und sieht in der
Kathedrale einen protestantischen Gegenentwurf
Friedrichs. In beiden Bildern erkennt er als Ge-
meinsamkeit einen Verzicht auf einen perspektivi-
schen Bildraum, ,um stattdessen mittels diffuser
Wolken, atmosphiérischer Effekte und Lichtwir-
kungen eine andere, inkommensurable Tiefe er-
fahrbar werden zu lassen* (Grave 2011, 102). Den
Motivwechsel von der Figur der Muttergottes zur
Kathedrale erklért er mit dem bildkritischen Protes-
tanten Friedrich, der die Verschmelzung von Bild
und Vision bei Raffael als problematisch ansah, da
hier der bildliche Status als solcher nicht mehr auf-
rechterhalten sei. Gerade deshalb wihlte Friedrich
die auffallige mise en abyme der gotischen Fenster-
form, da mit dieser speziellen Rahmung die Gleich-
setzung von Vision und Bild durchbrochen werde.



Zwar erwdhnt auch Grave den offensichtli-
chen Bezug der Kathedralvisionen zu Schinkels
Gemalden. Hier wire jedoch stirker zu betonen,
dass auch der mittlere bis spate Friedrich keines-
falls ein Solitir war, der nur seinerseits auf Kiinst-
ler wie Dahl, Carus oder David d’Angers gewirkt
hat, selbst aber keine kiinstlerischen Einfliisse
mehr rezipierte. Im Falle Schinkels diirfte es spa-
testens seit der Ausstellung von dessen beiden
Entwiirfen fir das Mausoleum der Konigin Luise
zusammen mit Friedrichs Monchsbild und der Ab-
tei auf der Berliner Akademieausstellung 1810 zu
einem einflussreichen Kontakt des Dresdner
Kiinstlers mit den Werken Schinkels gekommen
sein. Hier stellen sich einer kiinftigen Friedrich-
Forschung offene Fragen, trotz der bereits seit
Jahrzehnten von Bérsch-Supan, Sumowski, Zscho-
che und Eimer geleisteten Sichtung der Quellen.

NEUER ILLUSIONISMUS

Wie stark Friedrich gerade in seinen spéteren Jah-
ren zu einer neuen Form von Illusionismus im Bild
neigte, der allerdings nichts gemein hat mit dem
der sensualistischen Einfiihlungsdsthetiken vor
1800, zeigen auch die Transparentbilder, die
Friedrich um 1830 wohl auf Anregung von Vasilij
A. Zukovskij schuf. Von den drei Bildern auf
durchsichtigem Papier haben sich nur zeichneri-
sche Entwiirfe erhalten. Der Kiinstler plante fiir
die Préasentation dieser Bilder eine technische Vor-
richtung, die eine wechselnde Beleuchtung in ei-
nem sonst vollig abgedunkelten Raum ermdglicht
hitte. Auch eine musikalische Untermalung mit
Harfe und Glasharmonika war vorgesehen. Fiir
Grave ist die Trennung der beiden Raumzonen,
der des Betrachters und der der Bildzone, strikt
notwendig,

In der Tatist genau dies die Konsequenz aus ei-
ner als unpassend angesehenen Integration des
Betrachters in das Bild, wie sie Sulzer vor 1800
noch eingefordert hatte. Es geht hier vielmehr um
eine ganz neue Form von Bildverstidndnis, das bis
hin zur Wagnerbiihne das gesamte 19. Jh. durch-
zieht: Das raumlich vom Betrachter distanzierte
Bild wird nunmehr zum Thema, auch zu dem
Friedrichs. Das im wdrtlichen Sinne ferne Bild

wird jetzt als ein Traumbild wahrgenommen, das
einer anderen, abgertickten Sphére angehort. Ver-
mutlich unter dem Eindruck der Schinkel’schen
Theaterreform und der Einfiihrung der nach Pari-
ser Vorbild {ibernommenen Berliner Dioramen
kommt es auch bei Friedrich etwa ab 1820 zu einer
neuen Form von Illusionismus, ein Vorgang, der in
der Friedrich-Forschung noch nicht in seiner gan-
zen Tragweite erkannt wurde.

D ass Grave das Um-sich-selbst-Wissen
zum zentralen Theorem seiner Sicht auf Fried-
richs Malerei macht, wird in seinem Buch von
2011 auf vielfdltige Weise vor Augen gefiihrt. Die
Subtilitdt, mit der Friedrich vor einer ins Erhabene
gesteigerten Asthetik etwa beim Ménch am Meer
oder auch beim Wanderer iiber dem Nebelmeer
(um 1818) warnt, wie Grave betont, um stattdes-
sen eine Kritik des unreflektierten Sehens einzu-
fordern, indem er etwa immer wieder auf die Ma-
terialitidt des Bildwerks verweist, ist fiir Friedrich
bis etwa 1820 tiberzeugend dargestellt und in un-
zdhligen Argumentationsstrangen nachgewiesen.
Die These von einem protestantisch-bescheide-
nen, bildkritischen Friedrich ist mit den spéten
Formen einer synidsthetischen Inszenierung des
Bildes nach 1820 allerdings nur schwer vereinbar.
Im fernen, oftmals vom Nebel verschleierten und
mit musikalischer Untermalung présentierten
Traumbild findet eine neue Art der Zwiesprache
zwischen Betrachter und Bild statt. Dabei wird das
Unsichtbare, das gerade nicht mehr zu Sehende,
weil von der Gestalt des Wanderers Verhiillte, zu
einem neuen Ideal des Dresdner Kiinstlers.
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