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Versuch einer Typologie der deutschen Zeichnung des 
19. Jahrhunderts 

Handzeichnungsforschung scheint in der Krise, sie ist schier inexistent. Es gibt sie 
nicht als eine das Medium, die Funktion und besonders die je historisch eigene Form 
der Weltbewältigung reflektierende, strukturell analysierende Methode. Sicher gibt 
es immer noch Kenner, wenn sie offenbar leider auch immer weniger werden, sicher 
auch gibt es vorzügliche Katalog- und Corpusarbeit, aber Handzeichnungswissen
schaft gibt es nicht. Ausnahmen bestätigen die Regel, nur an eine sei erinnert. 
Alexander Perrigs Versuch einer Morphologie der Handzeichnung in seinen 
Michelangelo-Studien von 1976' hat keine Nachfolge gefunden. Aufbauend auf 
Degenhardts Bemerkungen zur Graphologie2 entwarf Perrig eine Gestaltlehre, die 
sich Rechenschaft gibt über den körpermotorischen Vorgang bei der Formwerdung 
der Handzeichnung. Daraus wollte er Kriterien für Authentizität entwickeln. 
Offenbar war der Anspruch zu hoch, und das Projekt mußte stocken aus demselben 
Grund, aus dem das Rembrandt Research Project in die Krise geraten ist. In beiden 
Fällen sind die Detailergebnisse bewundernswert, der Ermessensspielraum konnte 
eingeengt, jedoch eben nicht, wie man wohl gehofft hatte, ausgeschaltet werden. 
Einer Typologie auf der Basis struktureller Analyse geht es hingegen nicht um 
Authentizität, sondern allein um historisches Verständnis. Was ist eine Zeichnung auf 
der jeweiligen historischen Stufe, was kann sie, deren funktionaler Zusammenhang 
jeweils neu zu klären ist, auf welche Weise veranschaulichen? Wie verarbeitet sie 
Wirklichkeit, wie nimmt sie Stellung zu Erfahrenem? Eine Typologie, die jeweils für 
regionale und historische Räume zu erstellen wäre, könnte uns helfen, Möglichkeiten 
der Wirklichkeitsaneignung des Mediums Handzeichnung zu erkennen, zu scheiden 
und in ihren methodischen Konsequenzen zu charakterisieren. Drei Beispiele seien 
vorgeführt, wobei dem Autor die Vorläufigkeit des Vorgeschlagenen bewußt ist. 

A u f seiner Zeichnung 'Priamos bittet Achil l um den Leichnam Hectors' (Abb. 1) von 
1794 verschränkt Asmus Jakob Carstens auf besondere Weise Flächen- und 
Raumerfahrung. Augenfällig jedoch ist zunächst die Dissoziierung der Figuren im 
Raum. Carstens' Komposition ist trotz der stark fluchtenden Raumkonstruktion völ 
lig statisch. Dieser Effekt wird durch den auf die Symmetrieachse hin konstruierten 
Kastenraum erreicht, der nahsichtig genommen, mit dem Lineal konstruiert ist. 
Symmetrie legt Bewegung still. Zudem ist dieser Kastenraum insofern ein abstraktes 
Gebilde als die Figuren nicht wirklich nach den Regeln der Zentralperspektive in ihm 
ihren Ort gefunden haben.3 Er ist ihr Gehäuse, und dennoch bleiben sie unbehaust. 
Der Fluchtpunkt des rigiden Konstruktes liegt leicht oberhalb des Kopfes von 
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Priamos. Der Kopf des Achill dagegen ist so weit oberhalb der Horizontlinie ange
ordnet, wie der Kopf des Priamos sich unter ihr befindet. Dadurch werden ihre 
Isolierung vom übrigen Geschehen und zugleich der Unterwerfungsakt des Priamos 
anschaulich, der allerdings auch dadurch augenfällig wird, daß seine Figur sich voll
ständig unterhalb der durch die rechte Fußbodenleiste markierten Fluchtlinie befin
det. Das Oval seines Gewandes bindet ihn zusätzlich in eine geschlossene Grundform 
ein. Da Achill, wie die hinter ihm Stehenden, nicht über die vom linken oberen 
Wandband angegebene Fluchtlinie ragt, ist diese Linie so etwas wie eine ungestörte 
Bahn für den sinnenden Blick des melancholisch Gebeugten. Die Konstruktion dient 
aber auch dem übrigen Personal als abstraktes Zuordnungssystem. So sind die nahe 
hinter Achill stehenden Griechen zugleich weit von ihm entfernt, weil sie der hinte
ren Raumecke zugeordnet sind: der eine steht parallel zur Seitenwand, der andere mit 
dem Rücken zur Rückwand frontal zum Betrachter, sie wiederholen also den 
Raumwinkel. Durch ihre en face- und Profilanordnung sind sie wiederum voneinan
der isoliert, selbst in sich versunkene Reflexionsfiguren. Das jüngere Griechenpaar 
rechts erscheint, gemessen an der Raumkonstruktion, als zu weit entfernt. Sinnstif
tend wird diese Unstimmigkeit insofern, als so die Trauer des Achill nicht gestört, 
von der Unterwerfung nicht abgelenkt wird. Das Paar ist der Rückwand zugeordnet, 
der Seitenkontur der Frau fällt mit der rechten Zimmerecke zusammen. Beide 
Figuren sind frontal dem Betrachter zugewandt, nur ihr Schatten an der rechten 
Seitenwand markiert den Winkel. Sie reflektieren das Geschehen nicht, wie die Alten 
hinter Achill, sondern merken auf, in der Bewegung innehaltend; gemeint ist damit 
offenbar eine ihrem Alter gemäße spontane Reaktion. 

Insgesamt gesehen haben wir einen Moment vollständiger Ruhe vor uns, bei dem 
man, auch im Sinne der Geschichte, nicht weiß, wie es weitergeht. Eigentliches 
Thema ist das Nachsinnen über ein unausweichliches Schicksal, in dem die 
Polaritäten nicht aufgehoben sind, sondern anschaulich bleiben. Fläche ist gegen 
Raum gestellt, Fülle gegen Leere, das Orthogonale gegen das Diagonale. Barocke 
organische Bewegung, räumliche Entfaltung, Handlungsentwicklung, zielgerichtete 
Impulse, Aktion und Reaktion gibt es nicht mehr wirklich. Dafür eröffnet die 
Stillstellung für den Betrachter Projektions- und Reflexionsräume; er hat die Brüche 
im Kontinuum selbst zu ertragen, mit seiner Projektionsleistung zu überbrücken.4 

Carstens' Freund und römischer Mitbewohner Femow scheint indirekt die Gründe 
für diesen Effekt am präzisesten angegeben zu haben. 1806 gibt er in seiner 
Biographie Carstens' zu bedenken, "... dass unser Zeitalter ... eben so wenig mehr 
durch christliche als durch heidnische Mitologie zu begeistern ist; dass also auch 
beide, in Hinsicht auf religiöses Interesse, der Kunst gleich ferne liegen; so wie der 
seit gestern Todte, so todt ist wie der, welcher vor Jahrhunderten starb ...".5 Ferner 
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weist er daraufhin, "... dass Vergangenheit nie wieder Gegenwart werden kann, und 
dass es eben so unmöglich sein würde, die Kunst wieder zu ihrer einfältigen 
Kindheit, als unsere Zeit zu dem kindischen Geist und Glauben der Zeiten zurückzu
führen, der jene entwickelt hat ...".6 Damit ist dreierlei konstatiert: Die Gegenwart 
steht nicht mehr in religiöser Tradition. Der Bruch mit der Vergangenheit ist unüber
brückbar, und deshalb sind zwar die alten Griechen, wie bei Carstens, darzustellen, 
aber nicht mehr mit einer verbindlichen Bedeutung. Ihr Stil kann adaptiert werden, 
ihr Sinn ist neu - wir können ergänzen: individuell in der Projektionsleistung des 
Betrachters - zu verfügen. Das aber heißt, die historische Dimension der Form wird 
offenbar; deswegen erscheint sie verfremdet. Verzeichnungen, Raumbrüche, 
Ableseambivalenzen, paradoxe Verschränkungen von Raum- und Flächenerfahrung 
lösen diese Wirkung mehr oder weniger abstrakt aus. Der Betrachter wiederum wird 
sie als psychologische Befrachtung an den Gegenstand zurückgeben. Die Einsicht in 
den Vergangenheitscharakter von Kunst und Geschichte ist also gekoppelt an die 
Einsicht in die Subjektivität und Relativität des rückwärts gewandten Blickes, in die 
Unvermeidlichkeit der individuellen Aktivierung des Vergangenen. Chladenius hat 
schon Mitte des 18. Jahrhunderts geschrieben, der Historiker gebe die Geschichte in 
"verjüngten Bildern" wieder, an denen der Anteil der Gegenwart unübersehbar sei.7 

Die Störung der Kommunikation scheint das Hauptthema der Kunst von Carstens zu 
sein; da im Bilde nicht Uberbrückt, sucht der Betrachter sie für sich durch 
Sinnbeimessung verträglich zu machen. Er also hat das Werk zu vollenden. 

* 
Die Zeichnung tritt bei Caspar David Friedrich im Gegensatz zu der Carstens' ent
schieden nicht mit Autonomieanspruch auf, sie hat allein Studienmaterial zu liefern. 
Da sie unmittelbar dem Naturbild folgt, muß sie, ins Bild übernommen, transformiert 
werden. Das mag man idealistisch im klassischen Sinne nennen: das Studienmaterial 
wird, indem es einer Vorstellung, einer Idee folgt, entmaterialisiert. Doch im 
Gegensatz zur klassischen Tradition gibt es bei Friedrich im Normalfall nicht den fer
tigen Entwurf, den, wie etwa Schwind meinte, notfalls auch ein anderer ins Bild set
zen könnte.8 Im Gegenteil: die farbige Fassung ist eben nicht eine Materialisierung 
der im Entwurf schon vollständigen Idee, sondern erst der Prozeß des Malens, als ein 
Prozeß der Selbsterfahrung, bewahrt den Naturvorwurf, indem er ihn dialektisch auf
hebt. 

Uberschaut man Friedrichs Handzeichnungsceuvre, so stellt man doch mit einem 
gewissen Erstaunen fest, daß die bei weitem häufigsten Studien Baumstudien sind. 
Und sucht man die Baumstudien nach Typen zu scheiden, so realisiert man, daß nur 
spärlich belaubte, wenn nicht kahle Bäume überwiegen. Nun kann man das, verkürzt 
gesagt, im Kontext der romantischen Symbolik und ihrer Verwendung in Bildern 
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erklären wollen. Der abgestorbene Baum dient so gesehen als Vergänglichkeitsmeta
pher, der kahle als Zeichen finsterer Zeiten. Im Winter erstarrt die Seele gleichsam, 
die Hoffnung ist fern, und sie wird wiedererweckt im Grünen der Natur. Dieses 
Verständnis ist sicher nicht falsch; so oder ähnlich hat Friedrich die Baummetapher 
genutzt, in vormärzlicher Akzentuierung auch etwa die nationale Eiche, die den 
Unbilden der Zeit trotzt. Doch erklärt dies weder die Art der Baum-studien noch ihre 
große Zahl. 

Betrachtet sei eine entlaubte Eiche, die Friedrich am 3. Mai 1809 bei 
Neubrandenburg gezeichnet hat (Abb. 2). Friedrich folgt einerseits voller Demut dem 
Naturvorbild; jede noch so kleine Verästelung hat ihr Recht, auf dem Blatt zu erschei
nen; ja wo das Blatt sich für das ausgebreitete Astwerk der Eiche als zu schmal 
erwies, markiert er die Stelle mit einem kleinen Buchstaben und zeichnet gesondert 
darunter den Fortgang des Astes. Doch wie zeichnet Friedrich? Die Zeichenbögen 
haben zumeist, so auch hier, mittleres Format, etwa 36 x 26 cm; es wäre also durch
aus möglich gewesen, mit dem Blei Flächen unterschiedlich starker Tönung zu 
wischen, in dem jeweiligen Ton Verlaufsmerkmale, Wölbung und Senkungen zu mar
kieren. Friedrich verwendet stattdessen ein paradoxes Verfahren der Charakterisie
rung: Einerseits verzichtet er so gut wie nie darauf, die Wetterseite eines Baumes -
also Verfärbungen, Moosansätze, Altersmerkmale - anzugeben, andererseits läßt er 
die Gesamtform und diese Merkmale aus einem relativ abstrakten System von 
Parallelschraffuren hervorgehen, die, wie permanent neu ansetzende Bahnen, Stamm 
und Äste bezeichnen, als würden damit Stufen im Wachstumsprozeß deutlich. 
Verdichten sich die Parallellinien, werden sie gekreuzt, dann entstehen besagte indi
viduelle Merkmale. Die feineren kleinen Äste bestehen nur noch aus wenigen 
Parallelstrichen, bis sie in jeweils einem Bleistiftstrich enden. Bevor ein Schluß aus 
einem derartigen Verfahren gezogen werden soll, das natürlich auch bestimmten, vor 
allem Dresdener Zeichentraditionen (Zingg, Klengel) verpflichtet ist, sei kurz ein 
anderer Friedrichscher Zeichentyp danebengestellt: die in Fernsicht gesehene 
Baumreihe bzw. der Waldstreifen, quasi ein Stück Landschaft. Bezeichnenderweise 
gibt Friedrich manchmal mehrere derartige Streifen übereinander wieder, wie bei der 
Zeichnung, die er in Breesen am 9. Juni und am 12. Juni 1809 gezeichnet hat [Abb. 
3). Der oberste Streifen mit den drei Eichen ist trotz des kleineren Maßstabes nach 
dem geschilderten Verfahren gezeichnet, hinzu kommt, daß das Blattwerk mit klei
nen Strichelchen, aber ebenfalls parallel organisiert, festgehalten ist. Die 
Waldstreifen darunter sind in größerer Entfernung wahrgenommen; nicht mehr der 
einzelne Baum in seinem Detail interessiert, sondern seine Figuration im Verhältnis 
zu anderen Baumfigurationen. Schaut man genau hin, so ist überraschenderweise der 
Umriß des einzelnen Baumes nicht etwa durch eine Konturlinie markiert, sondern 
ergibt sich vielmehr aus dem Abbruch für sich gegenstandsunabhängiger 
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Parallelschraffuren, bzw. - wenn die Schraffuren, was nicht selten der Fall ist, von 
einer Figuration zu einer anderen durchlaufen - durch gleichmäßige Abschwächung 
oder Verstärkung am Figurationsbeginn. Schließlich können die Parallelschraffuren 
so stark und dicht nebeneinandergesetzt erscheinen, daß sie das Dunkel zwischen 
versetzt gestaffelten Bäumen verkörpern, besonders deutlich beim untersten 
Landschaftsstreifen. Mit diesem graphischen System gelingt es Friedrich, den opti
schen Eindruck überzeugend wiederzugeben. Doch nicht die Illusion ist entschei
dend, sonst hätte er, was er bei den Studien - die bildmäßigen Zeichnungen sind von 
diesen zu scheiden - stets unterläßt, laviert oder aquarelliert. Vielmehr geht es beim 
ersten wie beim zweiten Typus um das Festhalten von Strukturmerkmalen, für die, 
und das ist entscheidend, ein Flächenäquivalent gesucht wird, d.h. Friedrich geht in 
seiner strukturellen Vorstellung von der Bildfläche aus. 

In seinen ungezählten Baumstudien vergewisserte sich Friedrich des charakteri
stischen Erscheinungsbildes jeden Baumes, so daß bei der Integration der Studie ins 
Bild die sich hierbei ergebende Abweichung vom Naturvorbild dennoch 'richtig' 
wirkt.9 Dieser Vorgang unterscheidet sich vom klassischen Idealisierungsprozeß, der 
ein Generalisierungsprozeß ist. Bei Friedrich bleibt die Individualität des Gegen
standes erhalten, sie ist jedoch letztlich eine subjektiv verfügte. Diese Dimension des 
Subjektiven schlägt sich im fertigen Bild nicht etwa als stehengelassene Faktur nie
der, sondern vielmehr in einer gewissen Härte der Erscheinung. Bei aller Lasurarbeit 
im Atmosphärischen, für die Friedrich zu Recht berühmt war, sind dennoch die ein
zelnen Gegenstände erkennbares Resultat analysierender Zeichnung. Diese Härte 
wiederum hat Schelling als notwendig begriffen. Die Kunst, so argumentiert er, "bil
det das Individuum zu einer Welt für sich, einer Gattung, einem Urbild; und wer das 
Wesen ergriffen, darf auch die Härte und Strenge nicht fürchten, denn sie ist die 
Bedingung des Lebens".10 Die Härte bewahrt das Individuelle, kehrt das als charak
teristisch Erkannte hervor. Der Künstler, so Schelling, steigt ins Einzelne hinab, "die 
Abgeschiedenheit nicht scheuend, noch den Schmerz, ja die Pein der Form", um das 
Wesen der Werke der Natur zu entäußern.11 Bei aller philosophischen Abstraktion 
bezeichnet diese Bemerkung den praktischen Generierungsprozeß bei Friedrich sehr 
genau. Das hervorgekehrte Charakteristische, dessen Erkenntnis das zeichnerische 
Studium ermöglicht hatte, dient nun zugleich als eine Art Stilisierungs- oder Ver
fremdungseffekt, an dessen Rändern, um es so auszudrücken, die romantische 
Verweisfunktion sich ansiedeln kann. Begreift man dies recht, so versteht man auch, 
daß der romantische Verweis nicht eigentlich im klassischen Sinn allegorisch ist oder 
auch nur sein kann - der Baum, der Fels, der Mond bedeuten nicht dieses oder jenes 
in stellvertretender Funktion, sondern sind individueller Baum, Fels, Mond, die 
zugleich in der Betonung ihrer strukturellen Dimension den Betrachter auffordern, 
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die durch die Härte und Strenge erfolgende Isolierung und Fragmentierung der 
Gegenstände durch Stiftung von Sinn und Zusammenhang aufzuheben. Dieses 
Verfahren nennt Schelling im übrigen symbolisch.12 

* 
Viel ist zu Adolph Menzels besonderem Wirklichkeitszugriff, seinem permanenten 
zeichnerischen Aufnehmen des Gesehenen, das sich seiner Faktizität zu vergewissern 
scheint, geschrieben worden; es soll hier nicht vermehrt werden, nur die 
Konsequenzen des alleinigen Vertrauens auf die authentische Erfahrung und ihre 
unmittelbare zeichnerische Fixierung seien anzudeuten versucht. Dieser Menzelsche 
Wirklichkeitszugriff ist subjektiv und objektiv zugleich zu nennen:13 subjektiv, weil 
der Künstler relativ frei darüber verfügt, welcher Gegenstand angeeignet wird, 
gleichgültig welchen Anspruch dieser in einer Hierarchie der Gegenstände klassi
scher Norm zufolge auch verkörpern mag; und objektiv, weil allein dem 
Phänomenalen Gerechtigkeit zuteil wird. In welchem Blickwinkel auch immer er 
gesehen wird, so wie der Gegenstand erscheint, wird er festgehalten. Das führt zu 
einer Anerkennung der Bildwürdigkeit banaler Gegenstände und extremer 
Perspektiven, zum Festhalten von Posen, die nach klassischer Vorstellung unschick
lich, bemüht und sogar absurd sein können. Menzels Blick auf die Dinge ist zumeist 
kein liebevoller; er ist vielmehr schnell, unbeteiligt, vom wahrgenommenen 
Phänomen unmittelbar gefordert. Der Künstler hortete seine zeichnerischen 
Wirklichkeitsprotokolle für eine eventuelle Verwendung, und doch sind diese auch 
schon für sich selbst genug. 

Menzels 'Authentizitätsbesessenheit' macht nur Sinn, wenn man in ihr nicht allein 
ein Verfahren sieht, die Gegenstände genauestens kennenzulernen, sie in Bau und 
Funktion zu beherrschen, sondern nur dann, wenn man begreift, daß es um die 
Bewältigung der jeweiligen individuellen Sicht auf die Dinge geht. Es gibt eine 
Gruppe von Werken bei Menzel, die sich vom übrigen (Euvre dadurch unterscheidet, 
daß zu Signatur und Datierung das Wort 'Erinnerung' tritt. Dabei handelt es sich um 
eine seltsame Zwischengattung, zumeist um Pastelle, also eine Gattung zwischen 
Zeichnung und Gemälde, deren Zwischenposition auch im Gegenständlichen deut
lich wird, denn nicht wirklich Szenisches, schon gar nicht komplexe Kompositionen 
sind hier zu finden, sondern vielmehr farbig weitergeführte Studien, Momentaufnah
men, die sehr weitgehend auf Zeichnungen zurückgehen. 'Erinnerung' meint hier 
alleine, daß es sich nicht um eine unmittelbare Aufnahme vor dem Objekt handelt. 
Auf Menzels Skizzenbuchblättern finden sich an einzelnen Figuren oder 
Figurationen häufig kleine Kreuzchen, die darauf hinweisen, daß der Künstler die 
derart gekennzeichneten Figurationen für besonders gelungen und für weiter ver
wendbar hielt. Nicht selten läßt sich ihre spätere Nutzung auch nachweisen. 
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M i ß l u n g e n e s streicht M e n z e l n a c h d r ü c k l i c h durch . S o dür f ten d ie Paste l le erneute 
V e r g e g e n w ä r t i g u n g e n ge lungener ze i chner i scher No ta te darstel len. 

I m S k i z z e n b u c h v o n 1846 f indet s ich nun a l lerd ings auch e ine R e i h e v o n 
Z e i c h n u n g e n m i t der Be i schr i f t ' E r i n n e r u n g ' (Abb. 4). In d iesen Fä l len dürf te es s ich 
u m E r i n n e r u n g e n an ze i t l i ch k a u m z u r ü c k l i e g e n d e E i n d r ü c k e hande ln . F igür l i che 
M o t i v e , d ie b e o b a c h t e n d au fge fa l l en waren , aber nicht g l e i ch festgehal ten w e r d e n 
konnten , z . B . w e i l s ie transi tor ischer Na tur waren , w u r d e n k u r z d a r a u f aus d e m 
G e d ä c h t n i s nachgeze i chne t . Es ve rwunder t k a u m , daß s ich gerade in so l chen Fä l len 
gehäuf t D u r c h s t r e i c h u n g e n f inden . Be i den 'E r innerungen 1 ist der Faden z u m 
G e g e n s t a n d abger issen und sol l quas i nachträg l ich w i e d e r befest igt w e r d e n . Für 
M e n z e l sche int es d e n n o c h ex t rem w ich t ig , d irekte A u f n a h m e und Er innerung v o n 
e i n a n d e r z u s c h e i d e n . I m G r u n d e g e n o m m e n s ind se ine h i s t o r i s chen B i l d e r 
E r i n n e r u n g e n durch Rekons t ruk t i on . M e n z e l erinnert s i ch an se ine ze i chner i s chen 
A u s e i n a n d e r s e t z u n g e n m i t den in e iner b e s t i m m t e n A n s i c h t g e g e b e n e n h i s tor i schen 
R e l i k t e n , baut aus d i e s e n W a h r n e h m u n g s n o t a t e n u n d aus h i s t o r i s c h e m 
Q u e l l e n s t u d i u m sein B i l d . D e r s zen i sche Z u s a m m e n h a n g ergibt s ich au fg rund der 
Wahrhe i t des E i n z e l n e n i m Idea l fa l l v o n a l le ine , i m n e g a t i v e n Fa l le scheitert das 

B i l d . 1 4 

Er innern w i r n o c h e i n m a l an Cars tens und Fr iedr ich . Cars tens m o c h t e a u f d ie 
k lass i sche K u n s t rekurr ieren, er w u ß t e g le i chze i t ig , w i e se in Freund F e r n o w über l ie 
fert, v o n i h rem Vergangenhei tscharakter , v o n der e r loschenen G ü l t i g k e i t der k l ass i 

schen T h e m e n in der G e g e n w a r t . 1 5 Fr iedr ich setzte d iesen B r u c h mi t der V e r g a n g e n 
heit abso lut , vertraute a l le in a u f die sub j ek t i ve Er fahrung in der G e g e n w a r t , der er a u f 
äs the t i schem W e g e D a u e r zu geben versuchte . M e n z e l sch l i eß l i ch arbeitet mi t aut 
hent i schen Par t ike ln , in der H o f f n u n g , den auch v o n i h m er fahrenen B r u c h mit der 
Vergangenhe i t durch d i e unmi t te lbare s u b j e k t i v e A u f n a h m e des W a h r g e n o m m e n e n in 
e ine neue O b j e k t i v i t ä t a u f z u h e b e n . His tor is t i sch , d.h. aber auch m o d e r n , s ind a l le 
gesch i lder ten ze i chner i schen Ver fahren g l e i c h e r m a ß e n . 
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1742, S. 353 ; s iehe dazu etwa Reinhart Kose l l eck : Vergangene Zukunf t . Z u r Semant ik geschicht l i 
cher Zei ten, Frankfurt a . M . 1989, S. 52. 

8 Ot to Stoessl: M o r i t z v o n Schwind . Br ie fe , L e i p z i g 1924, S. 322 (an Franz v o n Schober, M ü n c h e n , 5. 
Jun i 1953). 

9 E ine entsprechende künst ler ische Strukturerfassung best immter Baumsor ten zuerst bei A l e x a n d e r 
C o z e n s ; s iehe B u s c h 1993 (w ie A n m . 4) , S. 337 -342 . 

1 0 F. W . J . Schel l ing: Über das Verhältnis der bi ldenden Künste zu der Natur (1807) , in: ders.: 
Sämmt l i che Werke , hrsg. v o n K . F. A . Schel l ing, Bd . 7, Stuttgart / Augsburg 1860, S. 304. 

11 Ebd. 
1 2 Z u Schel l ings S y m b o l b e g r i f f in bezug au f Friedrich siehe vor al lem Joseph L e o Koerner : Caspar 

D a v i d Friedrich and the subject o f landscape, L o n d o n 1990, S. 144. Koerner bezieht sich insbeson
dere a u f F. W . J Sche l l ings Ph i losoph ie der Kuns t (1802) , in: ders., Sämmt l i che Werke, hrsg. v o n K . 
F. A . Schel l ing, Bd . 5, Stuttgart / Augsburg 1859, S. 355 -737 , hier S. 406 -413 . 

" Z u dieser Spannung siehe Werner Busch : D i e notwend ige Arabeske . Wirk l i chke i t sane ignung und 
Sti l is ierung in der deutschen Kuns t des 19. Jahrhunderts, Ber l in 1985, S. 282 -286 . 

'4 D ies mag , allen anderen Vermutungen z u m Trotz , der Grund für Menze l s Abbrechen der A rbe i t an 
seiner Historie ' A n s p r a c h e Friedrichs des Großen an seine Generä le vor der Schlacht bei Leuthen ' 
sein. S iehe Kat . A u s s t . A d o l p h M e n z e l 1815 - 1905. D a s Labyr inth der Wirk l ichkei t , hrsg. von 
C laude Ke i sch und Mar ie Ursula R i e m a n n - R e y h e r . Nat ionalgaler ie und Kupferst ichkabinett , Staatl. 
M u s e e n zu Ber l in , Preußischer Kulturbesi tz , M ü n c h e n 1997, Kat . Nr. 90. 

1 5 F e r n o w 1806 (w ie A n m . 5), S. 249 -251 . 

Abbildungsnachweis: A b b . 1 - 4: A r c h i v des Verf. 
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Abb. 1: Asmus Jakob Carstens, Priamos bittet Achill um den Leichnam Hektors, 1794, Rötel weiß 
gehöht über Graphit, 49,5 x 65,2 cm. Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett. 



190 Werner Busch 

\ J - ' T X >-*r 

•« • ? jTf^C^^ 
•V: 

'^P 4 
£ * 

J- sa^*' 
tes^'' - V -

i/ 

Abb. 2: Caspar David Friedrich, Entlaubte Eiche, 1809, Bleistift, 36 x 25,9 cm. 
Oslo, Nationalgalerie. 
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^W. J: Caspar David Friedrich, Batimstudien, 1809, Bleistift, 26,2 x 25,7 cm. 
Kunsthalle Bremen. 
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Abb. 4: Adolph Menzel, Studie aus dem Skizzenbuch von 1846, Bleistift, 20,7 x 13,3 cm. 
Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett. 


