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ZURSDEUTUNGI D ERIKUNST CASRARSDAVIDIER [ EDRICGES

Von Helmut Birsch-Supan

Zum Friedrich-Gedenkjahr 1974 ist eine Fille von
Schrifttum verfat worden!. Unter den erorterten
Fragen steht die nach den gedanklichen Motiven —im
Sinn von Inhalt wie von Beweggrund — an erster
Stelle. Die schon von Zeitgenossen vertretene An-
schauung, Friedrich wolle durch Naturschilderungen
lediglich Stimmungen ausdriicken?, scheint seltener
zu werden. Unter den Kunsthistorikern herrscht
Einigkeit dariiber, dal Gedankliches eine wichtige
Rolle spielt. Uneinigkeit besteht jedoch besonders
dariiber, wo innerhalb seines Oecuvres die Grenze
zwischen Allegorie® und Abbild oder bedeutungs-
freier Ideallandschaft verliuft, ob seine Allegorien
eindeutig oder mehrdeutig sind, ob das Oeuvre ho-
mogen oder vielschichtig ist und in welchem Male
die Allegorien religitse und politische Aussagen ent-
halten. Von der Beantwortung dieser Fragen hingt
nicht nur das Verstindnis der einzelnen Bilder son-
dern auch der Person Friedrichs ab.

Beitrige zur Diskussion dieser Fragen sind auf fol-
gende Weise zu liefern: Durch Studium der zeitge-
nossischen AuBerungen, durch Aussagen Friedrichs
selbst, durch Betrachtung seiner Werke — einzeln oder
im Zusammenhang von Werkgruppen — und schlief3-
lich durch Verstindnis der Personlichkeit, was zwar
weniger eine Sache der Wissenschaft als der Men-
schenkenntnis ist, aber dennoch gerade bei der Be-
schiftigung mit diesem Kinstler unentbehrlich er-
scheint. Denn aus dem Vergleich von Werk, Biogra-
phie und Charakter ergibt sich ein ungewohnlich ein-
heitliches Bild, was schon den Zeitgenossen aufge-
fallen war. Hietfiir zwei Stimmen: 1817 schreibt ein
Rezensent des Kunst-Blattes: » Er ist der Schopfer
einer eigenen Manier, die aus seiner Individualitit
hervorzugehen scheint, und daher an ihm sehr inter-
essiert, nicht aber ohne Unterschied zur Nachah-
mung zu empfehlen ist«% Im gleichen Jahr schreibt
Johann Gottfried Schadow in einem Brief an Goethe
miBbilligend: »Friedrich hat Recht, denn machte er
nicht so, wir’s gar nichts, und dann ist das Machen
mit dem Menschen selbst in Einklang. Er ist durch
und durch so!«5 Friedrich selbst, der mehrfach den

Wert der » Eigentimlichkeit« betont hat, wiirde die-
sen AuBerungen zugestimmt haben, denn er schreibt
in seinen spiten Aphorismen: »Jedes Bild ist mehr
oder weniger eine Charakterstudie dessen, der es ge-
malt, so wie tiberhaupt in allem Tun und Lassen eines
jeden sich der innere geistige und moralische Mensch
ausspricht. Je deutlicher aber und bestimmter und
iibereinstimmender alles Tun und Handeln und
Schaffen im Einklang steht, je echter, je bestimm-
ter ist auch wohl der Mensch, entweder gut oder
schlecht.«8

Nur zu einigen Gemilden sind authentische inter-
pretierende AuBerungen Friedrichs bekannt: Die um
1830 verfaBte Beschreibung eines verschollenen Bil-
des >Der MeiBner Dom als Ruine« (425), die in der
konzentrierten Diktion den Sinnzusammenhang der
Gegenstinde offenbar macht?, die ironische Bemer-
kung zum >Kreuz an der Ostsee< von 1815 (2715)8,
aus der sich ergibt, daf es sich um eine Todesallegorie
handelt, und die wichtigste AuBerung und die einzige
eigentliche Interpretation, seine Ausfithrungen zum
Tetschener Altar (167)°. Hier bezeichnet er die Fel-
sen als Sinnbilder des Glaubens, die Fichten als Zei-
chen christlicher Hoffnung, die untergehende Sonne
als das den alttestamentarischen Gott symbolisierende
Licht: » Auf einem Felsen steht aufgerichtet das Kreuz,
unerschiitterlich fest wie unser Glaube an Jesum
Christum. Immergriin, durch alle Zeiten (d.h. Jahres-
zeiten) wihrend, stehen die Tannen um das Kreuz,
wie die Hoffnung der Menschen auf ihn, den Gekreu-
zigten«. Auch das nicht von Friedrich interpretierte
Efeu am Stamm des Kreuzes und die Symbole des
Rahmens haben unbezweifelbar eine bestimmte Be-
deutung 0.

Die von Friedrich selbst gegebene Basis zur Deu-
tung seiner Gemilde ist also schmal, sie 1d3t sich aller-
dings durch eine sorgfiltige Untersuchung seiner
tibrigen AuBerungen iiber Kunst erweitern. Kurt
Waller, der 1818 den Maler besuchte und Bilder von
ihm sah, berichtet Friedrichs Ausspruch: »Ich mache
nicht gern den Cicerone«!. Friedrich verweist den
Betrachter damit auf seine eigene Fihigkeit zu sehen.
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Seine Bilder erheben keinen missionarischen An-
spruch, sie zielen nur auf Verstindigung mit Gleich-
gesinnten und gleich Empfindenden.

Bei dem Tetschener Altar und dem >Kreuz an der
Ostsee < ist der allegorische Gehalt evident und wiirde
wohl auch nicht geleugnet werden, wenn es Fried-
richs AuBerungen dazu nicht gibe!2 Zu dieser Evi-
denz gehort wesentlich neben einer Naturferne des
Gesamteindrucks die geringe Anzahl der dargestell-
ten Gegenstinde und ihre klare Anordnung in Raum
und Fliche.

Gleichzeitig mit dem Tetschener Altar entstand
1808 der Rudolstidter »Morgennebel im Gebirge«
(166), der im Motivbestand mit dem Altarbild weit-
gehend ibereinstimmt, aber in der Gesamtwirkung
sehr verschieden ist, was nicht nur an der verinderten
Tageszeit liegt. Auf der Spitze eines mit Nadelbiumen
bestandenen felsigen Bergkegels steht — nun aller-
dings winzig klein und fur den fliichtigen Betrachter
nicht bemerkbar, sogar in der ersten Veroffentlichung
des Bildes nicht erwihnt® — ein Kruzifix, iiber dem
der Nebel aufgerissen ist. Ein zietlicher Kranz von
Wolkchen umgibt es wie ein Nimbus. Das Gemilde
wendet sich durch seine Naturnihe an die sinnliche
Erfahrung und scheint kaum tiber die Nachahmung
hinauszugehen. Auf den allegorischen Charakter weist
hier nur die Symmetrie der Komposition hin, so we-
nig, daf} er verborgen bleiben kann. Wenn die Ge-
nauigkeit der Detailwiedergabe und die Uberzeu-
gungskraft der Stimmung hier einen Sinn haben sol-
len, so scheinen sie die Wirklichkeit des Uberwirkli-
chen in der Natur zu bezeichnen. Das Beispiel zeigt,
dal3 man bei Friedrich neben der offenkundigen Alle-
gorie mit der verborgenen rechnen muf.

Wenn in dieser frithen Zeit einige Kritiker die Un-
natur seiner Darstellungen verurteilen!4, andere aber
seine Naturwahrheit riithmen!®, so beziehen sich diese
widerspriichlichen Utrteile eben auf diese beiden vet-
schiedenen Arten von Allegotie.

Dem Rudolstidter Bild in der Suggestion des Na-
tirlichen verwandt ist der Miinchner »Sommer < von
1807 (164). Er unterscheidet sich jedoch von der
Nebellandschaft durch die Fiille verschiedener Dinge,
die das Auge beschiftigt und von der Frage nach
einer Symbolik ablenkt. Einzelheiten wie das Tau-
benpaar und einige Blumen geben sich zwar durch
ihr Herausgehobensein als bedeutungsvolle Gegen-
stinde zu erkennen, anderes wirkt jedoch als bloBe
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Aufzeichnung eines Natureindrucks. Als Einzelbild
genommen gibt es nur die Ahnung eines tieferen
Sinnes. Durch den Vergleich mit dem 1931 verbrann-
ten zugehorigen >Winter< (765) gewinnt die Aus-
sage jedoch an Bestimmtheit, da die Einzelheiten zum
Teil als Gegensatzpaare aufeinander bezogen sind:
Hier cin sich umarmendes Liebespaar, dort ein ein-
samer alter Monch. Hier eine Birke und eine Pappel,
zwei Biume, deren Kronen einen einzigen Umrif3
bilden und so das Motiv des Paares aufgreifen, dort
eine einzelne abgestorbene und verstiimmelte Eiche.
Hier eine blithende Kulturlandschaft mit Feldern und
Wiesen, dort eine Klosterruine, aber in dieser wohl-
erhalten ein Kruzifix als Hinweis darauf, da Tod
und Kilte nicht der definitive AbschluB sind, sondern
daf3 die gottliche Liebe — und hier liegt eine Entspre-
chung zu der irdischen Liebe des Gegenstiickes — ein
Leben nach dem Tod verbiirgt. Die Kontrastierung
beider Bilder reicht bis in den formalen Aufbau. Hier
eine vergleichsweise lockere Raumgestaltung, von
der man sich vorstellen kann, Friedrich habe sie in der
Natur so vor Augen gehabt, und ein lebhaftes Ko-
lorit, das seine Herkunft von den frithen Deckfarben-
veduten nicht verleugnet, dort eine fest verspannte
flichige Komposition, offenbar das Resultat strengen
bildnerischen Denkens, verbunden mit einer mono-
tonen Farbgebung. Der Betrachter wird zu ganz ver-
schiedenen Weisen des Sehens aufgefordert, die zwei
—aus einer einzigen Idee gewonnenen — Aspekten der
Natur entsprechen. Im >Sommer« ist das Gedank-
liche verschleiert, was sinnvoll ist, da in der Bliite des
Lebens das Geistige vom Sinnlichen tibetlagert wird,
im »Winter ¢ dagegen ist sie hart und deutlich ausge-
sprochen. Christian August Semler, der diese Bilder
1808 im Atelier des Malers sah, hat den Symbolgehalt
angedeutet: »Seitdem Friedrich in Ol malt, hat er an
den Farben ein neues Mittel zu allegorischen Andeu-
tungen gewonnen, wovon er sich viel verspricht«16.

Eine prizisere, wenn auch dichterisch ausge-
schmiickte Interpretation einer verschollenen Vari-
ante des >Sommer< (154) als Sepiablatt gibt der
Friedrich befreundete Naturphilosoph Gotthilf Hein-
rich von Schubert im Rahmen einer ausfiithrlichen Er-
klirung eines Zyklus aller vier Jahreszeiten. (Der zu-
gehorige »Winter« (r56) weicht von der ehemals
Miinchner Komposition ab.): » Der klare Quell (der
im »Friihling < dargestellt war) wuchs bald zum Flusse
an, das innre Streben, stirker und kriftiger geworden,



fithrte uns immer ferner mit sich hinaus. Zwar vor-
iber waren schnell die Stunden der Morgenréte, es
blieben fern hinter uns die grinen Hiigel der Kind-
heit, mit ihren Frithlingsblumen und dem Traum von
spielenden Limmern; doch heiterer und herrlicher
scheint die zum Scheitel steigende Sonne, und der
griinende Pfad ist noch durch keine Klippen unter-
brochen. Wenn sich dann, in den Stunden des glin-
zenden Mittags, die Welt so frei und blithend dem
inneren Sinn offnet, wenn dem kithnen Gemiuth, das
noch nirgend die Grinze seines Strebens gefunden,
das ferne hohe Gewolk noch als fernes Gebirge er-
scheint, das es zuletzt noch zu erreichen wihnt, da
scheint in der siiBen Zeit der Rosen alles tiefe Sehnen
sein Ziel gefunden zu haben. Dort wo die Lilie der
Rose sich vermihlt, wo jene schlanken Biume mit
dunkelgriinen Zweigen sich umfassen, schlingt die
jugendliche Liebe ihren Arm um uns. Da bedarf der
als dann vollkommen seelige Sinn nicht mehr der
Welt auBBer sich, wir triumen nur von der stillen ein-
samen Hiitte auf dem griinen Hiigel, von dem lind-
lichen IL.iede der Turteltaube, und dem einsamen
Thale; vergessen ist auf Augenblicke alles fernere
Streben, und wir ruhen zum ersten, und vielleicht
wohl zum letzten Male aus, in einer ginzlich seeligen
Gniige. Denn siche unter den Rosen und Lilien stund
auch die hohe Sonnenblume, welche mit treuem
Haupt dem Gang des ewigen Lichtes folgt. Ein tiefe-
res Sehnen in uns ward noch nicht befriedigt, und
mit ernstem Ruf weckt es das ewige Ideal von neuem
auf«1?. Schubert benutzt die — nur selten zitierten —
Deutungen als anschauliche Beispiele seiner Lehre
von einem Zusammenhang, »der zwischen einem
kiinftigen hoheren und einem vorhergehenden niede-
ren Dasein«!® statt findet.Ein durchgehendes Motiv
des Zyklus ist der FluBl von der Quelle bis zur Miin-
dung im Meer. DaB3 damit der Lauf des Lebens ge-
meint ist, kann keinem Zweifel unterliegen. »Maho-
mets Gesang < von Goethe ist eine literarische Paral-
lele. In der Zeichnung des »Herbst< (z755) erwihnt
Schubert Herbstzeitlose und schreibt dazu: »Bliihe
dann ab arme Zeitlose, wenn der Winter naht, einzige
spite Bluthe, welche keine Fruchte trigt. Deine
Friichte, du wunderbare Blume! wird jenseits des
Winters ein neuer ferner Frithling reifen«!®. Ohne
Kenntnis dieses Textes wiirde man es schwerlich
wagen, eine Herbstzeitlose in einem Bild Friedrichs
als Hinweis darauf zu deuten, dal menschliches Da-

sein im Jenseits seine Vollendung findet. Bemerkens-
wert ist Schuberts Erlduterung auch fiir Friedrichs
Anweisung, die dargestellten Dinge als im Wandel
begriffen und im Hinblick auf einen zukiinftigen Zu-
stand zu betrachten, eine Sehweise, die dem modet-
nen Publikum ginzlich fremd ist.

Die Betrachtung von Zyklen und Bildpaaren ver-
hilft am leichtesten zum Verstindnis von Friedrichs
Symbolsprache, weil die hier aufgezeigten Entwick-
lungen und Antithesen nicht nur die Bedeutung ein-
zelner Dinge durch Position und Negation verdeut-
lichen, sondern auch der Sinn der Form als Syntax
dieser Bildersprache deutlich wird?°. Die Beriicksich-
tigung der Form erst eroffnet den Einblick in das
eigentlich Kunstlerische von Friedrichs Allegorik. Bis
gegen 1812 sind die weitaus meisten seiner Gemalde als
Bilderpaare entstanden. Das zeigt, wie wichtig ihm die
Darlegung von Gedankengingen war. Mehrfach sind
die Gegenstiicke jedoch schon bald und offenbar mit
Billigung des Kiinstlers voneinander getrennt worden,
ein Hinweis darauf, wie wenig ihm an einer Entritse-
lung seiner Bilder durch das Publikum lag?2.

Leicht faBlich ist der religiose Gedankengang in
zwei Winterlandschaften in Schwerin (793) und
Dortmund von 1811 (794), zu denen vermutlich als
eine Herbstlandschaft noch ein drittes Bild in Winter-
thur gehort?%. Auf dem Schweriner Bild steht ein
Wanderer, auf Kricken gestiitzt, neben bizarren, kah-
len Eichen und inmitten von Baumstimpfen und
schaut in die trostlose Schneewdiiste hinaus. Es ist
wohl unumginglich, dieses Bild, das, wie ein Korre-
spondent des Journals des Luxus und der Moden von
1813 schreibt, »durch . . . tiefe Symbolik aus dem
Kreise der ILandschaftsmalerei ginzlich herausge-
hoben«? ist, als Ausdruck der Verzweiflung ange-
sichts des Todes zu deuten. Das Dortmunder Gegen-
stiick gibt die christliche Antwort darauf. Der Mann
hat seine Kriicken weggeworfen, er sitzt, an einen
Fels gelehnt, betend vor einem Kruzifix, das von
Fichten hinterfangen wird. Im Hintergrund erscheint
schemenhaft die gotische Kirche als Vision, hier
keine Ruine sondern ein intakter Bau. Der Sinn des
Bildes ist der, dall Christus im Tod als Troster er-
scheint und auf ein ewiges Leben verweist. Was Fels-
block und Tanne bedeuten, 1aBt sich Friedrichs Deu-
tung des Tetschener Altars entnehmen, in dessen
Ideenkreis das Bild gehort. Sie sind Symbole des
Glaubens und der Hoffnung.
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Die Eichen des Gegenstiicks konnen bei dieser An-
tithese nur einen negativen Symbolgehalt besitzen.
Ihre bizarre Form driickt die Verzweiflung der Hei-
den angesichts des Todes aus. In beiden Bildern
scheint alles Dargestellte wie auch die Form restlos
dem Ausdruck eines klaren Gedankens zu dienen,
wie es ein anonymer Autor 1843 beschreibt, »kein
einziger Strich seines Pinsels« sei » ohne Bezichung
auf das Ganze geschehen«?2%,

Die Eiche kann hier nicht, wie sonst in dieser Zeit
allgemein tblich, als ein Symbol der Stirke oder gar
des Deutschtums verstanden werden?s. Schon im
»Winter < von 1808 war sie als ein negatives Symbol
im Zusammenhang mit der Ruine erschienen. Es fillt
daher schwer, den verstiimmelten Eichen des » Hiinen-
grab im Schnee« von 1807 (162) ecine geradezu ent-
gegengesetzte patriotische Bedeutung zu geben, wie
es immer wieder versucht wird?%, wenn auch einge-
raiumt sei, daB3 sie hier fester im Boden verwurzelt
sind und auch die Gesamtform des Bildes statisch
und stabil erscheint. Aber es deutet andererseits nichts
auf eine Hoffnung fiir die Zukunft. Der Hintergrund
ist vernebelt. Die beiden Raben verkiinden Unheil.
Die Nacht bricht herein. Es ist ein Bild volliger Et-
starrung. MalBe und Entstehungszeit sprechen fiir
eine Zugehorigkeit zu dem »Ausblick in das Elbtal «
(163), einem Bild, das den Gedanken des Tetschener
Altars variiert und als christliche Perspektive der
Aussichtslosigkeit des Heidentums gegeniiberge-
stellt ist??. Wenn man bedenkt, dal3 Friedrichs erste
Olgemilde zumeist als Paare entstanden sind und daB
er bei der Wahl der Formate um 1810 zu bestimmten
Standardgrofen gelangte, die MafBe des » Hinengrab
im Schnee <« von 61 x 8o cm jedoch mit dem »Ausblick
in das Elbtal«, sonst aber mit keinem anderen Gemil-
de Friedrichs tibereinstimmen, so gewinnt die Ver-
mutung einer Zugehorigkeit zusitzliche Wahrschein-
lichkeit. Winter und Sommer als Gleichnisse fiir die
Abfolge von zwei religionsgeschichtlichen Epochen
zu schen, entspricht durchaus der Denkweise Fried-
richs. Das Heidentum kann im »>Hinengrab im
Schnee« stolz und heroisch im Unterschied zum
Schweriner Bild prisentiert werden, weil es sich hier
um eine, wenn auch iiberwundene, aber doch ach-
tunggebietende geschichtlich notwendige Entwick-
lungsstufe handelt, wogegen dort der Irrtum des dem
Christentum fern stehenden Einzelnen gemeint ist.
So muB die besondere Deutungsnuance eines Sym-
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bols wie der Eiche hier aus dem jeweiligen Zusam-
menhang und unter Berticksichtigung der jeweiligen
Form durch die Anschauung neu erschlossen werden.
Der abgebildete Gegenstand kann nie blindlings
einem starren Begriff gleichgesetzt werden. Das be-
stitigt Friedrich auch mit seinem Ausspruch: »In
jedem einzelnen Gegenstand aber liegt eine Unend-
lichkeit der Auffassung und Vielseitigkeit der Dar-
stellung «?8. Wenn man diese Stelle als Bestitigung
des Kinstlers fiir eine Vielzahl von ginzlich verschie-
denen Bedeutungen bei jedem einzelnen Ding nimmt,
was bisweilen geschieht, so wird der Zusammenhang
des Zitats tibersehen. Zuvor heilit es: » Und es mochte
wohl eine unbillige Forderung unserer Zeit zu nen-
nen sein und als Schuld unserer Erzichung erkannt
werden konnen, von einem alles zu fordern, allum-
fassend zu sein. Die Natur gab nicht einem alles, aber
jedem etwas«. Und es folgt der Satz: »Ich erkenne
und chre auch darin eine GrofBle, wenn jeder, wie
schon gesagt, die ihm von der Natur angewiesene
Grenze erkennt und sich bescheidentlich darin zu
halten weil«. Friedrich verteidigt sich mit diesem
Ausspruch nur gegen den oft erhobenen Vorwurf der
Eintonigkeit in der Wahl der Motive, die beim Uber-
blick uber das Gesamtwerk in der Tat auffillt und
nicht mit dem 6konomisch bedingten Spezialisten-
tum von Landschaftsmalern gleichgesetzt werden
darieo

Die Antithese von Eiche und Fichte findet sich
auch in den » Zwei Minnern in Betrachtung des Mon-
des< von 1819 (261) und der spiteren Berliner Vari-
ante (404). Die Wanderer — Friedrich selbst und sein
Schiiler August Heinrich® — stehen im Schutz der
Fichte, wihrend die unbelaubte Eiche schon halb ent-
wurzelt ist und in den Abgrund zu stirzen droht.
Friedrich hatte die Eiche, die er nach einer Natur-
studie vom z25. April 1809 in Dresden®! bereits in dem
Schweriner Winterbild links dargestellt hatte, im un-
teren Teil ihres Stammes um der hier gewollten Aus-
sage willen wesentlich verandert. In Analogie zu dem
Schwerin-Dortmunder Bilderpaar bietet sich folgende
Deutung an: Die Wanderer auf dem steinigen Lebens-
weg am Rand des Abgrundes unter der Fichte als
Zeichen christlicher Hoffnung betrachten den Mond
als Christussymbol, der die Todesnacht erhellt, und
den Abendstern, der identisch mit dem Morgenstern
ist und so ein neues Leben verheiB3t. Diese Deutung
hat gegentiber anderen Versuchen den Vorzug, dal3



sich alle Gegenstinde und auch die Bildform, fiir die
der Gegensatz von Ruhigem und Bizarrem charakteri-
stisch ist, erkliren lassen. Der Fels neben der Eiche
rechts wire nicht recht verstindlich, wirde man ihn
als Symbol des Glaubens wie im Tetschener Altar
verstehen, als Teil eines Hiinengrabes erhilt er jedoch
einen der Eiche entsprechenden Hinweis auf iiber-
wundenes Heidentum. Evident ist das allerdings erst,
wenn erkannt wird, daB} der Fels tatsichlich die Hilfte
eines (spiegelverkehrt wiedergegebenen) Hiinen-
grabes ist32. Das war wohl — ebenso wie die Benen-
nung der Figuren — auch zeitgenossischen Betrach-
tern nur dann deutlich, wenn sie mit dem Schaffen
und Denken Friedrichs eng vertraut waren. Darin
zeigt sich der Monologcharakter des Bildes, das nur
bedingt eine Mitteilung ist. Die Interpretationen, die
dem Gemilde eine politische, auf die Demagogen-
verfolgung beziigliche Bedeutung geben und sich
dabei auf einen von Karl Forster mitgeteilten Aus-
spruch Friedrichs vor dem Bild berufen?3, iibersehen
Friedrichs Ironie und lassen den genauen Wortlaut
bei Forster unberticksichtigt: » Die machen demago-
gische Umtriebe, sagte Friedrich, wie (sic!) zur Er-
klarung «34.

Die eigenwillige, jeder ikonographischen Tradi-
tion widersprechende Symbolik der Eiche macht
auch verstindlich, warum Friedrich in seinen unbe-
streitbar patriotischen Allegorien immer nur Fichten
als Gleichnis nationaler Tugenden dargestellt hat,
jedoch — mit Ausnahme von einigen abgeschlagenen
Asten in »Grabmale alter Helden< (205) — niemals
Eichen. Verfolgt man einzelne Motive wie z B. die
Eiche durch das gesamte Oeuvre Friedrichs, so lassen
sich das Konstante und das Verindetliche der Be-
deutung durch Betrachtung der jeweiligen Erschei-
nungsweise und der Zusammenhinge erkennen3s.
Eine Eiche kann beispielsweise belaubt oder entlaubt,
voll entwickelt, verstimmelt oder abgestorben, in
unterschiedlicher Beleuchtung und verschiedener
Entfernung, einzeln oder in einer Gruppe dargestellt
sein, immer ergeben sich neue Nuancen der symboli-
schen Bedeutung.

Die »Zwei Minner in Betrachtung des Mondes ¢
scheinen in einem einzigen Bild zusammenzufassen,
was vorher in Paaren auseinandergelegt und gegen-
ibergestellt ist. Auch in anderen Fillen hilft bei der
Interpretation einzelner Bilder der Vergleich mit
thematisch verwandten Zyklen und Bilderpaaren.

Ungefihr gleichzeitig mit dem Potsdamer Hafen-
bild (220) — um 1816 — ist der zerstreute Zyklus von
Tageszeiten in Seestiicken (234-237) entstanden. In
dem Potsdamer Bild ist das Paar in altdeutscher
Tracht in dem Boot vorn genau so gekleidet wie das
Paar, das im >Morgen¢, im >Abend«% und in der
»Nacht« des Zyklus dargestellt ist. Dessen Sinn er-
schlieBt sich relativ leicht. Der » Morgen < ist der Auf-
bruch zur Lebensfahrt in einem kleinen Fischerboot,
das sich nicht weit von der Kiste entfernt. Der » Mit-
tag « mit zahlreichen Schiffen unterschiedlicher GroBe
in der Nihe der Kiiste veranschaulicht die Betrieb-
samkeit des Lebens. Im >Abend « kehrt das Boot mit
dem Paar in den Hafen zuriick und steuert auf den
Anker als Symbol der Hoffnung auf ein ewiges Leben
zu. Ein Ausdruck von Resignation und Erschlaffung
liegt in der kargen Komposition. Man wird den Ha-
fen hier als ein Sinnbild des Todes verstehen miissen.
Die >Nacht« zeigt im Gegensatz zu den drei vorher-
gehenden Bildern keine Kiiste sondern nur die Was-
serfliche, die von dem durch die Wolken brechenden
Mond beleuchtet wird. Das Paar wird in einem klei-
nen Boot von vier Ruderern zu einem Ziel gebracht,
das im Bild selbst nicht sichtbar ist, aber doch ver-
mutet werden kann, nimlich zu einem auf der Reede
liegenden Hochseeschiff. Ein verwandtes, ungefihr
gleichzeitiges Seestiick der Sammlung Georg Schi-
fer (239), Gegenstick zu einem Bild mit Fischer-
booten (238), die in der Nihe der Kiiste operieren,
stellt die gleiche Situation deutlicher dar. Der erneute
Aufbruch des Paares, nun zu einer Reise anderer Art
als im > Morgen ¢, kann wohl nur als der Ubergang zu
einem ewigen Leben verstanden werden. Dieses nicht
mit letzter Deutlichkeit auszusprechen sondern es
den Betrachter ahnen zu lassen, entspricht dem kiinst-
lerischen Takt Friedrichs.

Der Gegensatz Fischerei und Hochseeschiff und
damit die Gegentiberstellung von tiglicher Arbeit
und weiter Reise als eines besonderen Ereignisses
findet sich bereits in den beiden Wiener Seestiicken
von 1807 (158, 159) vorbereitet, wo das eine Bild
einen Fischer mit seinem Gerit am Ufer stehend zeigt,
das andere ein Boot darstellt, das von einem steinigen
Strand zu einem tiefer bildeinwirts im Nebel liegen-
den groBeren Schiff fihrt. Ohne Kenntnis der Scha-
ferschen Gegenstiicke wire eine Deutung des Wiener
Bildpaares schwierig®. Angesichts dieser Vergleichs-
beispiele figen sich in dem Potsdamer Hafenbild die
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besonderen Umstinde und FEinzelheiten zu einem
analog ausdeutbaren Sinngefiige zusammen: die
abendliche Tageszeit, das Schiff, das links kalfatert
und damit zu einer neuen Reise sectiichtig gemacht
wird, die Passanten, die im Vordergrund bildein-
wirts, vielleicht zu dem rechts liegenden Schiff ge-
rudert werden, dessen Bug im Unterschied zu den
tibrigen Schiffen in die Tiefe zeigt. Die Vorstellung
der hereinbrechenden Nacht, gleichzeitig mit dem
Aufbruch, wird verbunden mit dem Hinweis, dal3
die Sichel des zunehmenden Mondes die Nacht er-
hellen wird. Die Klarheit des formalen Aufbaues —
mit der leichten Betonung der rechten Seite — wiirde
diesem ikonographischen Sinnzusammenhang gemil3
sein.

Die Deutung eines Bildes wird bisweilen erleich-
tert, wenn es in einen Zusammenhang von thematisch
verwandten Stiicken eingeordnet werden kann, wo
bestimmte Gedanken klarer gedulBert sind. Friedrich
selbst hat auf derartige Zusammenhinge innerhalb
seines Werkes verwiesen: » Ein Wort gibt das andere,
wie das Sprichwort sagt, eine Erzihlung die andere
und so auch ein Bild das andere«38. Der » Mondauf-
gang am Meer < von 1822 in Berlin (299) ist z.B. aus
dem Gemilde gleichen Titels in Leningrad von 1821
(281) entwickelt und geht weiter zurtick auf das
»Kreuz an der Ostsee< von 1815 (215) sowie eine
verschollene, nur in Beschreibungen bekannte Sepia-
zeichnung von 1806 (748), wo der Vollmond die
Segel der Schiffe beleuchtet, die sich bei ruhiger See
von der Kiiste entfernen, und am flachen, sandigen
Uferstreifen zwischen Steinen ein Anker liegt. Da
auch auf den beiden Votliufern des Berliner » Mond-
aufgang am Meer « das eindeutige Symbol des Ankers
erscheint, 14Bt sich aus diesem Umstand eine Deu-
tungshilfe auch fiir das Berliner Gemilde gewinnen.
Eine Interpretation des riesigen Felsens, auf dem die
Staffagefiguren sitzen, als Fels des Glaubens wie im
Tetschener Altar wird dadurch bestitigt 3.

Der unvorbereitete Betrachter — auch dem zeitge-
nossischen erging es wohl so — verfiigt nicht tiber die
Deutungshilfen, die der Vergleich des einzelnen Bil-
des mit dem gesamten Oeuvre des Kiinstlers und das
Verfolgen eines Motivs durch das gesamte Schaffen
bieten. Er kann sie nur durch anhaltende Reflexion
ersetzen, wie sie normalerweise jedoch nur dem Be-
sitzer moglich ist, oder allenfalls auf ehemals allge-
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mein verbreitetes Bildungsgut zuriickgreifen, wie es
beispielsweise in der geistlichen Literatur des Barock
begegnet. Dal} der prizise Sinn den Zeitgenossen im
allgemeinen verborgen geblieben ist, belegen Quel-
len. So gibt es nur relativ wenige genaue Interpreta-
tionen aus der Umgebung des Malers. Das Wissen
von dem allegorischen Charakter seiner Landschafts-
malerei war jedoch verbreitet. Wiederholt wurde
sogar in dieser neuen Auffassung der Landschaft die
entwicklungsgeschichtliche Bedeutung des Kiinstlers
erkannt. Die Worte »>Poesie < und »poetisch « wurden
immer wieder mit seiner Malerei verbunden, um ihre
Gedanklichkeit zu bezeichnen. An einer Auswahl von
Zitaten sei dieses Wissen der Zeitgenossen belegt.
Ein Berichterstatter des >Morgenblattes« schreibt
1807: » Friedrich hat sich ein eigenes Kunstreich zu-
geeignet, in dem er unumschrinkt waltet und herrscht
. .. jede seiner Arbeiten spricht dem Gemiithe durch
einen hohern idealischen Sinn zu «4°. Christian August
Semler hat sich mehrfach tiber die Allegorik bei Fried-
rich ausgesprochen, 1808: » Er hat uns schon mehrere
Male gezeigt, wie gut sich auch in die Landschaft ein
allegorischer Sinn legen liBt. Meistens deutet er
schwermiithige und religiose Ideen an, zu deren Dar-
stellung die diistere und durftige Natur des Nordens,
wohin er uns gewohnlich versetzt, so vorziglich ge-
eignet ist«*l. 1809: »Was man auch tber Friedrichs
Altarbild und ibrige ILandschaften urteilen mag,
immer bleibt sein Streben nach dem Hohern und
Vollkommenern sehr achtungswerth und es wire zu
wiinschen, dal3 sein Beispiel unter den Landschafts-
malern, die dazu Beruf haben, viel Nachfolger finde,
die uns in ihren Komposizionen mehr, als gewohn-
lich geschieht, zu denken giben; brauchten sie dazu
auch nicht die Allegorie, erweckten sie auch nicht
gerade christliche religiose Vorstellungen«®2. Die
Weimarer Kunstfreunde schreiben 1809: » Ein Kiinst-
ler, der mit Ernst und Treue sich zur Natur hilt, der
in seinen Werken das eigne Innere entfaltet, nach der
Bedeutung strebt«%3. In der » Zeitung fiir die elegante
Welt« heiBt es zu einem verschollenen Bilderpaar,
nun genauer auf einen Inhalt eingehend: » In solchen
Szenen, wo Grab und Wiedererstehen, Ieben und
Tod, Erstarrung und Erwirmung miteinander im
Kampf liegen, wo tiber dem Verddeten und Ver-
ginglichen das Belebende und Ewigdauernde sieg-
reich, wie der Gedanke iiber dem Stoff schwebt, ist
unser F. ein uniibertroffener Meister «44, Ein Bericht-



erstatter der gleichen Zeitung, vielleicht Friedrich
Wilhelm Gubitz, schreibt 1816: »Die Schauer sind
es gewohnt, die Bilder von Friedrich immer parabel-
haft zu glauben und so werden auch hier die Sinne
angestrengt«*., Heinrich Meyer fithrt 1817 aus:
dBriedtichiminbes
kannt zu werden vermittelst bewunderungswiirdig

» Kurz nach Runge gliickte es . .

sauber getuschten Iandschaften, in denen er, teils
durch die Landschaft selbst, teils durch die Staffage,
mystisch-religiose Begriffe anzudeuten suchte . . . Da-
rum hat auch Friedrich von Personen, welche die be-
zielten Allegorien entweder nicht faBBten oder nicht
billigten, viel Widerspruch erfahren . . . Wie wenig
ist nicht der wackere Friedrich ermuntert worden;
aber er wendete sich dennoch nicht von seinen my-
stisch allegorischen Landschaften«4®. Das > Literari-
sche Conversationsblatt< von 1821 meint: »Fried-
richs Werke sind mehr Dichtungen als eigentliche
Landschaften, man mochte sie tibergehende Akkorde
zwischen Poesie und bildender Kunst nennen «47. Das
»y Kunst-Blatt « von 1828 bemerkt mit einem kritischen
Unterton: » Dieser sinnvolle Maler gibt sich gern der
Neigung hin, dem, was in der gewohnlichen Natur-
anschauung als untergeordnet, oder als Bestandtheil
eines andern erscheint, eine selbststindige Bedeutung
zu geben, oft sie auch hinein zu legen«*8. Bei Adolph
Scholl im >Museum« von 1833 ist diese Kritik ver-
schirft: » Es gibt noch eine andere Ungewdohnlichkeit
landschaftlicher Auffassung . . . die gleichsam die
ernste und niichterne Seite dieser Abfangung der Na-
tur im Sonderbaren ausmacht, indem sie dieselbe
durch eine, vielleicht preciése Auswahl, zur Dollmet-
scherin charakteristischer Seelenstimmungen und
Gedanken befihigt«4®. C.A. Nilson schreibt 1833:
»Seine Bilder erscheinen als Hieroglyphen der Na-
tur, deren eigenthimliche Zustinde der Kiinstler be-
deutsam hervorhebt, indem er zugleich seine eigenen
Gedanken und Zustinde auf entsprechende Darstel-
lungen des Naturlebens tibertrigt«5?. In einem Auf-
satz der »Blitter fiir literarische Unterhaltung < von
1843 heil3t es: »AuBer der Naturtreue und Schonheit
der duBern Komposition forderte er von jeder Land-
schaft, die ihn vollig befriedigen sollte, daB3 entweder
eine besondere Idee das Bruchstiick zu einem leben-
digen Ganzen umschaffe oder doch sonst ein eigen-
thiimliches Wesen im Allgemeinen solchem eine
hoéhere Bedeutung ertheile «31.

Bemerkenswert fiir den Proze3 des Vergessens die-

ser Allegorik nach Friedrichs Tod ist eine Rezension
der Deutschen allgemeinen und historischen Kunst-
ausstellung in Miinchen von 1858: »Vielleicht ist je-
doch das Betonen des religiosen Elementes den Bil-
dern mehr von der Nennung ihrer Entstehungszeit
angedichtet als aus ihnen herausgesehen. Die drei
vorliegenden Beispiele wenigstens sind fiir unser Ge-
fuhl die einfachsten Naturklinge, so rein und unab-
sichtlich « %2,

Besonderes Gewicht kommt den Stimmen aus dem
engeren Kreis um Friedrich zu, auch ablehnenden,
wie der Ludwig Richters, der 1825 in Rom notierte:
»Das ist nicht der Ernst, nicht der Charakter, noch
der Geist und die Bedeutung der Natur, das ist hin-
eingezwungen. Friedrich fesselt uns an einen abstrac-
ten Gedanken, gebraucht die Naturformen nur alle-
gorisch, als Zeichen und Hieroglyphen, sie sollen das
und das bedeuten; in der Natur spricht sich aber jedes
Ding fiir sich aus, ihr Geist und ihre Sprache liegt in
jeder Form und Farbe «. An anderer Stelle schreibt er:
»Ich selbst suchte eine kurze Zeit lang mir einzureden,
daf3 das Hochste fiir die I.andschaftsmalerei in solchen
symbolisierenden Naturbildern erreicht sei, welche
abstracte Gedanken durch ILandschaften versinnli-
chen«®3. Die mit dem Maler befreundete I.ouise Seid-
ler bemerkt: » Er liebte es, seinen Kunstschopfungen
einen hoheren Gedanken unterzulegen, erst das Ver-
stindnis dieser Tendenz macht seine Bilder dem Be-
schauer wert«®. Der ebenfalls befreundete Maler
Wilhelm Wegener schreibt: » Thm dient die Natur nur
als Mittel, als Symbol des Gedankens und der Idee,
die er ausdriicken will. Seine kunstlerischen Bestre-
bungen hingen eng mit der romantisch-poetischen
Richtung seiner Zeitgenossen zusammen«®. Der
Schwede Per Daniel Amadeus Atterboom vermerkt
1817 iber Friedrich, den er einen »Metaphysikus
mit dem Pinsel« nennt: » Redet nicht die ganze Natur
zu uns in Sinnbildern? Der Kiinstler, der das poetisch
(prophetisch) erfassen kann, kann auch poetisch ma-
len. Bekriftigen nicht Friedrich bei den Deutschen
und Fahlcrantz bei den Schweden mit vielen Beispie-
len diese Lehrer«5 Der Dine Niels Lauritz Hoyen
besuchte Friedrich 1822/23 und hebt besonders den
religiésen Sinn seiner Malerei hervor: »Wie sonder-
bar es auch klingen mag, es ist doch wahr, dalB} jede
von seinen Landschaften voller Religiositit ist, und
es ist eben sein tiefes Gefiihl der endlosen Liebe, wel-
che Gott in der Natur offenbart hat, die ihn dazu ge-
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bracht hat, Landschaften als Altarbilder auszufiih-
ren«. Und er fahrt fort, Friedrichs Kunstwollen mit
seinem Charakter verbindend: » Sein Kiinstlerleben
ist ein herrlicher Beweis seiner eigenen Grundsitze;
keine Mode, keine Not haben ihn dazu gebracht,
seine Uberzeugungen zu verlassen. Seine Umstinde
sind hochst bedringt gewesen; lange hat es gedauert,
bis er anerkannt wurde, und dennoch ist er ruhig sei-
nen Weg gewandert; so durfte es jeder Kiinstler
tun«5?. Priziser als Hoyen charakterisiert Otto Hein-
rich Graf von Loeben die Religiositit der Malerei
Friedrichs als eine Reflexion iiber Leben, Tod und
ewiges Leben und trifft damit auch die Bedeutung
von endlicher und unendlicher Riaumlichkeit in seinen
Landschaften: »In des Malers Friedrichs Werken
sehen wir die Landschaften Betrachtungen des inne-
ren Lebens werden, ein allgemeines Streben allego-
risieren, und deutsame Verwahrer einer geheimnis-
vollen Runenschrift der Natur seyn. Sie schlieBen
sich der Poesie niher an. Thr innerstes Wort ist nicht
Freude und Frohgefiihl; sondern Sehnsucht und tief-
inniger Ernst. Es ist, als sprichen sie: einst bliithete
die Kunst, und der Mensch; wir eilen und sterben,
und der verklirte Scheideblick sagt das Geheimni}
des Lebens das wir gelebt, und die Hoffnung, die sich
in uns wiedergebiert; bald weicht der Tod, das Laby-
rinth ist durchwandert, und nicht fern ist die Hei-
math. Auf Landschaften erregt der Blick ins Unend-
liche, z. B. Luft, Meer, stille Wehmuth; die Beschrin-
kung durch Berge, Biume, Felsen, nahe Gegenstinde
erregt dagegen heimliche Lust. Jener Empfindung
des Verlierens in das Unendliche, in welches die
Kunst uns vertieft, geht allemal ein Todesverlangen
und ein Sterben im Innern voraus, wenn auch schnel-
ler als wir selbst es oft bemerken kénnen; wir miissen
hintiber, fort, um hineinzukommen; hingegen wo die
Kunst den Zauber der Selbstbeschrinkung iibt, con-
centriert sich das L.eben mehr in sich selbst, in Fiille
des Brauns und des Griins, des frohlich iiberhin ge-
breiteten Goldes, in lebende Stille der Geniigsamkeit;
und an diesem Bestreben stirkt sich unsere Lebens-
kraft zu ihrem ewigen Kampfe zwischen dem Unend-
lichen, das sie als Heimath rastlos hiniiberruft, und
dem Beschrinkteren und Endlichen das erst erobert
und in seiner wahren Bedeutung ergriffen werden
mul «%8. Auf der gleichen Linie liegen die bereits er-
wihnten Interpretationen Gotthilf Heinrich von
Schuberts, der Friedrichs Landschaften als Beispiele
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fiir die Ahnungen des Uberirdischen und Zukiinftigen
im Irdischen und Gegenwirtigen erwihnt.

Vielleicht das wichtigste Zeugnis fiir die Ausdeut-
barkeit von Friedrichs Malerei ist jedoch die Aus-
sage, die Ludwig Tieck 1834 zuriickblickend auf den
Jahrhundertbeginn gemacht hat: »Friedrich strebt

. ein bestimmtes Gefiihl, eine wirkliche Anschau-
ung, und in dieser festgestellte Gedanken und Be-
griffe zu erzeugen. So sucht er also in Licht und
Schatten belebte und erstorbene Natur, Schnee und
Wasser, und ebenso in der Staffage Allegorie und
Symbolik einzufithren, ja gewissermaBen die Land-
schaft, die uns immer als ein so unbestimmter Vor-
wurf, als Traum und Willkiir erschien, iiber Geschich-
te und Legende durch eine bestimmte Deutlichkeit
in der Phantasie zu erheben. Dies Streben ist neu, und
es ist zu verwundern, wie viel er mehr wie einmal mit
wenigen Mitteln erreicht hat«®. Tiecks Aussage ist
in der Friedrichliteratur selten zitiert worden. Es ist,
als wirke das Urteil Cornelius Gurlitts iiber diese
Stelle immer noch nach. Guztlitt war sich der Objek-
tivitit seiner vom Impressionismus geprigten An-
schauung tiber Friedrich so sicher, daB3 er zu schrei-
ben wagte: » Man konnte den Maler nicht gut stirker
miBverstehen «80,

Auch der so viel Gelehrsamkeit und wissenschaft-
liche Emsigkeit vorweisende Katalog der Hamburger
Friedrich-Ausstellung spart Tiecks Feststellungen aus.
Aus anderen Motiven als Cornelius Gurlitt verwirft
Werner Hofmann die von Tieck bezeugte Vorstellung
einer zielstrebigen, konsequenten, sich ihres Wollens
bewuBiten Kiinstlerpersonlichkeit. Was Hoyen an
Friedrich faszinierte gilt fir Hofmann nicht, wenn
et schreibt: »Was Goethe wie selbstverstindlich von
der Kunst fordert — »deutliche, klare, bestimmte Dar-
stellungen < —, erwartet man von den Aussagen der
historischen Forschung. Sofern darunter definitori-
sche Eindeutigkeit zu verstehen ist, erfiillen die fol-
genden Seiten diese Erwartungen nicht. Kinstler, die
sich Goethes Forderung zu eigen machen, mégen auch
einen geschlossenen Deutungsumri3 ohne Zwang et-
tragen. Friedrich gehort nicht zu dieser Kategorie.
Seine kiinstlerischen Absichten sind komplex, um
nicht zu sagen widerspriichlich, die Ergebnisse sind
vieldeutig «®1. Hofmann wird gerade Friedrichs Kunst-
verstand, den er betonen méchte, nicht gerecht, wenn
er die religiose Allegorik nur bei den Bildern zugibt,
die Merkmale der »Archaisierung und Uberhéhung «



tragen, nicht aber die subtileren Verschlisselungen
von Gedanken gelten liBt. Wo Hofmann die Grenze
zwischen Allegorie und Abbildung sicht, verdeut-
licht er an dem Holzschnitt » Frau mit dem Raben am
Abgrund <« (67) und der zugehorigen Zeichnung vom
29. Dezember 1801 (56). Er bestreitet, dafl die ge-
offnete Truhe, vor der die Frau mit schmerzerfiilltem
Gesichtsausdruck steht, an einen Sarg erinnern solle
und den gleichen Gedanken wie der Abgrund im
Holzschnitt ausspreche. Nur diesem billigt er einen
Symbolgehalt zu. Betrachtet man nur diesen Holz-
schnitt und diese Zeichnung, so mag Hofmanns Ar-
gumentation iiberzeugen, wenn auch dann der Aus-
drucksgehalt des Blickes auf der Zeichnung vollig
unerklirt bleibt. Zufillig sind aber auch zu den bei-
den anderen zugehorigen Holzschnitten (6o, 62)
Zeichnungen vorhanden, die sich, vom Gestaltungs-
prozeB her gesehen, ganz dhnlich zu den Endergeb-
nissen verhalten. Bei der Dresdner Zeichnung (s57),
wo auf einem Felsblock neben einem abgestorbenen,
von Efeu umwundenen Baum eine Frau sitzt und in
die untergehende Sonne schaut, und bei dem ehemals
Bremer Blatt (57), wo ein schlafender Knabe einen
Baumstumpf als Kopfstiitze benutzt und ein Rabe
auf einer Baumruine sitzt, ist es kaum moglich, den
gedanklichen Gehalt der Zeichnungen zu leugnen.
Die Grenze zwischen Allegorie und Abbild oder bei-
laufiger zeichnerischer Notiz diirfte daher an einer
anderen Stelle verlaufen als Hofmann vermutet.

Bei dem Hamburger Aquarell >Landschaft mit
Pavillon« von 1797 (12) meint Hofmann, durch das
Fehlen einer sakral iiberhthenden Bildform sei die
Moglichkeit gegeben, eine profane Thematik aus dem
Bild abzulesen. Er sieht hier den Gegensatz von Hiitte
und Palast gestaltet und fiihrt als literarische Parallele
ein bei Hirschfeld zitiertes Gedicht an, wo der Hirt
sein Dasein in einer freundlichen Natur mit dem ILe-
ben eines Hoflings in einem SchloB vergleicht und
Zufriedenheit mit seinen ILebensbedingungen be-
kundet®2. Diese Deutung 1463t sich mit dem anschau-
lichen Befund nicht in Einklang bringen. Die arm-
selige Hiitte im 6den Vordergrund neben zwei ab-
sterbenden Biaumen kann nicht eine Naturidylle wie-
detgeben. Lebendige Vegetation findet sich nur im
Hintergrund, in dem Landschaftsgarten, zu dem der
Zugang uber eine Briicke durch ein Gatter abgerie-
gelt ist. Man mul in der Vorstellung den Bildraum
durchwandern, sich an jeden dargestellten Ort zu

versetzen suchen und jedes Hindernis fiir die vorge-
stellte Bewegung zur Kenntnis nehmen, um den Sinn
der Landschaft zu erfassen, eine Art des Sehens, die
auf den Zusammenhang der frithen Arbeiten Fried-
richs mit der Erlebnisweise des englischen Land-
schaftsgartens deutet, den dieses Aquarell auch als
Motiv wiedergibt. Der Pavillon, der zu diesem Park
gehort, ist nur ein Aussichtspavillon mit einer betret-
baren Plattform als Dach, kein Palast. Um den Sinn
dieses Gebdudes ganz zu verstehen, mufl man beden-
ken, daf} er in Klampenborg bei Kopenhagen stand
und den Blick auf den Sund gestattete. Das spiter
bei Friedrichs Staffagefiguren so hiufige Motiv des
freien Blicks in die Ferne und speziell auf das Meer
ist damit in gewisser Weise bereits vorbereitet. Was
fur viele Arbeiten Friedrichs aus der reifen Zeit gilt,
scheint hier bereits zuzutreffen: Die Kenntnis topo-
graphischer, historischer oder biographischer Zu-
sammenhinge, die nicht immer sichtbar sein miissen,
hilft bei der Deutung.

Auch im Hinblick auf die Gbrigen gleichzeitigen
Parkansichten aus der Umgebung Kopenhagens
(7-10) und auf die spitere Verwendung der Motive
Briicke, Hiitte, Felsen, absterbende und gedeihende
Bdume, drmlicher Vordergrund und freundliche Na-
tur im Hintergrund scheint eine religiose Bedeutung
des Blattes wahrscheinlicher. Hirschfeld bietet Be-
lege dafiir, daBl Ausblicke in angenechme Landschaf-
ten als Vorahnung eines ewigen Lebens empfunden
wurden. Uber Klostergirten schreibt er: »Welch ein
erfrischender Blick in die Herrlichkeit der Schop-
fung! Doch der weise Klosterbewohner sichet hier
mehrt, als was blos das Auge entziickt, weiter, als sein
sichtbarer Bezirk reicht.

Die finstre Decke der Zukunft
wird aufgezogen; er sichet
Ganz andere Scenen der Dinge,

und unbekannte Gefilde

In dem Reiz dieser Ansichten schwebt vor ihm ein
Bild von den nahen Wohnungen des Himmels, ein
Vorschimmer aus den Gegenden, wo ecin ewiger
Frithling vor ihm blithen, und eine Heiterkeit ohne
Untergang ihn umlicheln wird «%3,

An einem Aussichtsturm in der Nihe von Hanno-
ver rithmt Hirschfeld folgende Inschrift:

Wenn schon ein Blick in diese Welt,
Die reizend vor uns lieget,
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So sehr vergniiget;

Wie werden uns die Gegenden entziicken,
Wo Licht und Herrlichkeit und Pracht
Den Raum des weiten Himmels schmiicken;
Wo — Doch wer malet in der Nacht

Das Bild vom ungesehenen Tage?
Empfinde selbst, was noch kein Auge sah!
Die Aussicht auf dies Gliick ist da!

Es ist dir nah!64

Hofmann vertritt den Standpunkt, die Inhalte von
Friedrichs Malerei seien vielfiltig (ohne diese Vielfalt
an Beispielen aufzuzeigen), und er glaubt dementspre-
chend, Friedrich habe ein breites Wissen von den
kunsttheoretischen Ideen seiner Zeit besessen, er sei
ein »belesener und informierter« Kiinstler gewesen.
GewiB} hat sich Friedrich mit Ideen seiner Zeit be-
faBt, aber er ist mit ihnen wohl eher durch das Ge-
sprich als durch Lektiire vertraut geworden. Jeden-
falls 146t sich aufgrund der bekannten Quellen kein
Buch nennen, das Friedrich gelesen oder besessen hat.
Seine geringe Wertschitzung der Bildung verrit sich
in einem der spiten Aphorismen: » Mochte man doch
nicht so viel um die Bildung dieses jungen Menschen
sich bekiimmern und ihn selber seinen selbstgewihl-
ten Weg ungestort gehen lassen und nicht die wohl-
wollende Lehre mit FiiBen treten: dall nur der Mensch,
seinem Gefiihle iberlassen, sich selbst bilden kann «5.

Die beiden einzigen Ideenkomplexe, die Friedrich
in scinen schriftlichen AuBerungen als Motive seiner
Kunst benennt, sind Religion und Politik, wobei
letzterer eine weit geringe Bedeutung als ersterer zu-
kommt. In den Aphorismen um 1830 heiB3t es: » Dal3
die Kunst aus dem Inneren des Menschen hervor-
gehen mub, ja von einem sittlich religiosen Wert ab-
hingt, ist manchen ein toricht Ding«%. »Der edle
Mensch [Maler| erkennt in allem Gott, der gemeine
Mensch [auch Maler| sieht nur die Form, nicht den
Geist «%7. » Ich muB bei diesem Bilde von XX wieder-
holen, was ich schon oft und vielfiltig gesagt habe,
nimlich dafl die Kunst nicht eine bloBe Geschick-
lichkeit ist und sein soll, wie selbst viele Maler zu
glauben scheinen; sondern so eigentlich und recht
eigentlich die Sprache unserer Empfindung, unsere
Gemiitsstimmung, ja selbst unsere Andacht, unser
Gebet sein sollte . .
und redet kein Wort, und der Hochste vernimmt ihn;
und so malet der fithlende Kiinstler, und der fihlende

. So betet der fromme Mensch
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Mensch versteht und erkennt es, aber auch der Stump-
fere ahnet es wenigstens«®. »Ich fordere von einem
Kunstwerk Erhebung des Geistes und — wenn auch
nicht allein und ausschlieBlich — religiésen Auf-
schwung«%. Noch bestimmter tber den religitsen
Sinn seiner kiinstlerischen Titigkeit und ihre Be-
ziehung auf den Tod, und zwar seinen eigenen,
spricht er sich in den wohl relativ frithen Versen aus:

Warum, die Frag’ ist oft zu mir ergangen
Wihlst du zum Gegenstand der Malerei

So oft den Tod, Verginglichkeit und Grab?
Um ewig einst zu leben,

Mul3 man sich oft dem Tod ergeben?.

Bedenkt man diese Aussage recht, so wird das Malen
zu einer religiosen Handlung. Die Identifizierung mit
einem Monch, die Friedrich im >»Monch am Meer <
vornimmt, bestitigt den unmittelbaren Bezug der
Kunst auf Gott?™. Die Radikalitit der formalen Aus-
sage in diesem Bild unterstreicht die Entschiedenheit
der Uberzeugung. Friedrich ist zwar spiter wieder zu
reicheren, weniger dogmatischen und asketischen
Darstellungen gelangt, die vielleicht differenzierteren
religiosen Anschauungen entsprachen, ein Gesin-
nungswandel ist jedoch weder an seinen Werken
noch an seinen Worten nachweisbar. Wire Friedrich
in seiner religiosen Haltung ambivalent, so wire das
Bild von seinem Charakter, das von den Zeitgenossen
so iberzeugend gezeichnet worden ist, ebenso zu
uberpriifen wie die Glaubwiirdigkeit der (nicht fur
die Offentlichkeit bestimmten) Aufzeichnungen Fried-
richs.

Um den Grad der Verbindlichkeit von Friedrichs
religiosen Forderungen an die Kunst festzustellen,
ist die Untersuchung gerade auch solcher Werke not-
wendig, die eine genaue Abschrift der Natur sind
oder zu sein scheinen. Erik Forssman hat erkannt,
daf3 die beiden Wiener Fensterausblicke in Sepia von
1805/06 (131, 132) das linke und rechte Fenster von
Friedrichs Atelier von ein und demselben Standpunkt
aus geschen darstellen”. Durch Kerstings Wieder-
gaben des Raumes ist die Genauigkeit der Abbildung
verbiirgt?. Der zeitgenossischen Kunstkritik waren
die Zeichnungen nur Geschicklichkeitsbeweise fur
die Beherrschung der Perspektive und die Fihigkeit,
Spiegelungen darzustellen”. Das Fortwirken der
Bildidee in der >Frau am Fenster< (293) von 1822



1dBt jedoch an einer vordergriindigen Auffassung des
Motivs zweifeln. Die Bedeutung erschlie3t sich auch
hier leichter durch den Vergleich der beiden Blitter.
Links, wo sich der Arbeitsplatz des Malers befindet,
durch den Malstock und die Pappe vor den unteren
Scheiben gekennzeichnet, ist die Perspektive durch
die Schrigsicht kompliziert. Auf dem Fensterbrett
liegt ein Billett mit Namen und Adresse des Malers.
Der Blick geht auf die Elbe, wo reger Schiffsverkehr
herrscht. Man sieht diesseitiges und jenseitiges Ufer.
Auf dem Wandpfeiler, von dem die andere Hilfte im
Gegenstiick erscheint, ist ein Spiegel angebracht, in
dem man den Rahmen der gegeniiberliegenden Tiur
erkennt. Darunter hingt ein Schliissel, den man als
zugehorig zu der im Ricken des Betrachters befind-
lichen Tir ansehen kann. Dem Schliissel entspricht
an der gleichen Stelle im Gegenstiick die Schere. Bei
der Kargheit des Raumes dringt sich die Bedeutsam-
keit dieser drei Dinge auf. Nimmt man den Innen-
raum als Gleichnis fiir die Gegenwart, den Arbeits-
und Lebensraum des Malers, dann erkliren sich die
drei Dinge gegenseitig. Der Schliissel und die Ttir im
Riicken verweisen auf ein Stadium vor dem Eintritt
in diese Lebensverhiltnisse, wenn nicht auf die Ge-
burt, die Schere wird zur Schere der Atropos. Diese
Deutung bestitigen sowohl die iibrigen Details wie
die so verschiedene Komposition beider Zeichnun-
gen. Im rechten Blatt begegnet uns eine feierliche
Bildform ohne Archaisierung und Uberhé’)hung als
niichterne Realitit, frei auch von der Kompliziertheit
des linken Blattes. Mit dieser Welt identifiziert sich
Friedrich eigentlich, denn im Spiegel erscheint, kaum
erkennbar, sein Selbstbildnis. Arbeit und Kontem-
plation sind in dem Bilderpaar wie in manchen ande-
ren Werken Friedrichs gegentibergestellt. Der Blick
ins Freie bedeutet auf dem rechten Blatt die Aussicht
auf die Freiheit, die der T'od gibt. Das am diesseitigen
Ufer liegende Schiff spielt auf die Uberfahrt zum Jen-
seits an, eine Vorstellung, die beispielsweise in einer
Choralstrophe von Johannes Franck eine Entspre-
chung hat: » Komm o Tod du Schlafes Bruder, komm
und fithre mich nur fort, 16se meines Schiffleins Ru-
der, bringe mich an sichern Ort«?. Pappeln, die Zy-
pressen des Nordens, kommen wegen ihres gerade
zum Himmel strebenden Wuchses bei Friedrich im-
mer wieder in Verbindung mit der Todesthematik
vor™, Trifft diese Deutung zu, so muf3 man sich frei-
lich vergegenwirtigen, welche Schichten beriihrt

werden, wenn Friedrich seine alltigliche Umgebung
ohne sie zu verindern zur Metapher seines religiosen
Schicksals erhebt. Diese Deutung des Malerateliers
steht jedenfalls in Einklang mit seinen oben zitierten
Versen. Der unvorbereitete Betrachter, der Fried-
richs Atelier nicht kennt, kann nicht so weit sehen.
DaB3 es Friedrich mehr um ein monologisierendes
Aussprechen von Gedanken und Empfindungen als
um eine Mitteilung ging, belegt auch der Umstand,
daB er auf der Dresdner Akademieausstellung von
1806 nur das rechte Atelierfenster zeigte.

Die »Wiesen von Greifswald« (285) in der Ham-
burger Kunsthalle wird man bei fliichtiger Betrach-
tung unter die Veduten zihlen, die eine Stadt topo-
graphisch getreu abbilden. Die kiirzlich bekannt ge-
wordene Naturstudie, die fiir das Bild benutzt ist, be-
stitigt die vergleichsweise groBe Genauigkeit der
Wiedergabe?. Wihrend Friedrich sonst Stadtbilder
in der Regel verinderte und besonders barocke Zu-
taten an gotischen Bauten durch neugotische Erfin-
dungen ersetzte, ist hier die geschichtliche Dimension
des Stadtbildes im Sinne eines Portrits festgehalten.
Waire das Bild nicht mehr als eine Vedute, so hitte
Friedrich hier bei einem seiner malerisch vollkom-
mensten Werke seine Grundsitze verlassen.

Als Friedrich dieses Bild um 1820/22 malte, muf3
er sich einer anderen 1817 entstandenen Ansicht von
Greifswald (224) erinnert haben, bei der er fiir die
Stadtsilhouette die gleiche Naturstudie benutzt hat.
Das in Oslo befindliche Gemilde, in der Idee dem
ungefihtr gleichzeitigen Gedichtnisbild fiir Johann
Emanuel Bremer (2248) eng verwandt, mischt Phan-
tasie und Wirklichkeit und ist leicht als Allegorie zu
erkennen. Hinter einem sumpfigen Vordergrund mit
vertiuten Fischerbooten und einer Schranke von
Netzen, Hinweisen auf die beendete Arbeit des Tages,
dehnt sich die vom Mond beschienene Wasserfliche
bis zu der fernen Stadtsilhouette. Ein Boot scheint zu
dieser Stadt aufzubrechen. Anstelle einer Deutung
kénnte man Verse eines unbekannten barocken Dich-
ters zitieren, die durch Johann Sebastian Bachs Ver-
tonung in der Kreuzstabkantate Berithmtheit erlangt
haben: »Und wenn das wiitenvolle Schiumen ein
Ende hat, so tret ich aus dem Schiff in meine Stadt,
die ist das Himmelreich, wohin ich mit den Frommen
aus vieler Triibsal werde kommen«. Greifswald war
Friedrichs Vaterstadt. Er konnte sie mit vollem Recht
als >seine ¢« Stadt bezeichnen. Die Heimat wurde so
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fur ihn jenseitige Heimat in christlichem Sinn wie
heimgehen eine Metapher fiir sterben ist. Das erklirt
den merkwiirdigen Umstand, daB3 in Friedrichs ge-
maltem Oeuvre auller Greifswald, Neubrandenburg
und Dresden keine benennbaren Stadtansichten vor-
kommen . Nur diese Stidte konnte er als seine Hei-
mat bezeichnen: Neubrandenburg, weil beide Eltern-
teile aus dieser Stadt stammten, Dresden, weil er sich
diese Stadt zur zweiten Heimat erwiahlt hatte.

Vor diesem Hintergrund fillt es schwer, in den
»Wiesen bei Greifswald ¢, deren Format groBer als das
des Osloer Bildes ist, eine im Gehalt anspruchslosere
Darstellung der Vaterstadt zu sehen. Der Vergleich
mit der Naturstudie ergibt bei dem Gemilde drei ins
Auge fallende Unterschiede. Der verschattete un-
ebene Vordergrund, dessen Dunkelheit durch nichts
motiviert ist, tritt sehr viel stirker als Kontrast zum
Mittel- und Hintergrund in Erscheinung. Die beiden
springenden Pferde, ein Ausdruck von Vitalitdt, der
iberrascht und absichtsvoll wirkt, sind hinzugefigt
und genau unter der Marien- und der Nikolaikirche
angeordnet. Die beiden Kirchen sind in den Propor-
tionen gelingt, wodurch die Erscheinung der Stadt
gesteigert wird. Die Metaphorik dieses Bildes wird
deutlich, wenn man sich in die Situation des Wande-
rers versetzt, der auf die Stadt zugeht, wenn man also
auch hier eine Zeitvorstellung einbringt. Nachdem
der Wanderer den unebenen, im Schatten liegenden
Vordergrund verlassen hat, geht er auf dem besonnten
Rasen angenehm wie auf einem Teppich zur Stadt.
Sein Gliicksgefiihl steht im Einklang mit der Freude
der Pferde, die die Assoziation des Paradieses erwek-
ken konnen. Die Zuordnung zu den Kirchen unter-
streicht die religiose Motivation dieser Freude. Die
einladende Stadt kann so zum Gleichnis fiir das Himm-
lische Jerusalem werden. Man hat gegen diese Deu-
tung eingewandt, der verschattete Vordergrund sei
ein konventionelles Repoussoirmotiv . Friedrich hat
jedoch alle traditionellen Kompositionsmittel neu
durchdacht und nur dann verwendet, wenn sie in
seinem Sinn bedeutungsvoll waren. Er verspottet die
Kinstler, die nach Rezepten komponieren®. So gibt
es andere Gemilde, bei denen er wider die Regeln den
Vordergrund aufhellt®l.

Ein anderes Beispiel fiir die Vereinbarkeit von Alle-
gorie und Vedute ist die » Landschaft mit zerfallener
Mauer<« (496), die in ihrer ganz unpritentitsen
Schlichtheit und der Leichtigkeit des malerischen
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Vortrags zunichst aulerhalb jeder M6glichkeit einer
symbolischen Deutung zu stehen scheint. Dem Blatt
liegt vermutlich im Ganzen eine verschollene Natur-
studie zugrunde®2. Hier findet sich gewil3 nichts von
sakraler Uberhéhung der Form. Das etwas gedffnete
Tor, geoffnet, weil es morsch ist und nicht mehr
schlieBt, also wegen seines Alters den Weg in den
Hintergrund freigibt, lidt den Wanderer ein, die
freie Weite des sonnenbeschienenen Tales jenseits der
abschrankenden, Schatten werfenden Mauer zu be-
treten. Um die Bereiche diesseits und jenseits der
Mauer als Diesseits und Jenseits im religitsen Sinn,
die Blumen als Verginglichkeitssymbole, das Tor
als Metapher fiir den Tod und Dresden in der Ferne
als die himmlische Heimat zu verstehen, mufl man
sich die friheren Gestaltungen Friedrichs vergegen-
wirtigen, in denen das Motiv Tor in einer Mauer
oder in einem Zaun vorkommt. In einer Zeichnung
vom 7. August 1802 (§7) endet der Weg, der als der
Lebensweg gedeutet werden kann, fiir das Auge un-
mittelbar hinter einem Tor. Ein absterbendes Bium-
chen, ein ruinoses Dach, in der Ferne eine Kirche
widersprechen einer allegorischen Deutung nicht,
doch mag man hier daran zweifeln. In einer Zeich-
nung der Ruine Heiligenkreuz bei Meilen in der
Hamburger Kunsthalle (7z8) ist das Tor, das ins
Licht und ins Freie fuhrt, in Verbindung mit der
Ruine und dem Monch nicht ohne Bedeutung. In der
»Gartenterrasse< von 1812 (799) ist dem Tor, das
trennend und verbindend zwischen dem verschatte-
ten Park im Vordergrund und einem freien, lichten
Hintergrund steht, mit einem Kreuz verziert, das ge-
wil} kein bedeutungsloses Ornament ist. Vergleichbar
ist die Gestaltung des Gedichtnisbildes fiir Johann
Emanuel Bremer (2268), wo dessen Name im Tor er-
scheint und die Todessymbolik unbezweifelbar ist83.
Dann folgt in den zwanziger Jahren eine Reihe von
Friedhofsbildern: Kiugelgens Grab von 1822 (290),
der Karlsruher » Kirchhofseingang« (297) aus dem
gleichen Jahr, wieder mit verschattetem Vorder- und
durchlichtetem Hintergrund8%. Spitestens 1825 ist
der unvollendet gebliebene Dresdner >Friedhofsein-
gang < (335) begonnen. Der Leipziger »Friedhof im
Schnee < von 1827 (353) schlieit sich an. Um 1825/30
ist der Bremer »Kirchhof< (357) mit seinem lose in
den Angeln hingenden, briichigen Tor entstanden,
nachweislich eine genaue Aufnahme nach der Natur,
zugleich aber ein Bild mit unbestreitbarem Bedeu-



tungsgehalt. Das kleine verlorene Bild aus Bautzen
(332) mit der Silhouette Dresdens im Hintergrund
steht dem Hamburger Aquarell in der Schlichtheit
der Auffasssung am nichsten. Uberall geht es um
Trennung und Verbindung von zwei Sphiren von
verschiedener Qualitit. Das Hamburger Aquarell,
ein Alterswerk des Malers, steht, soweit wir sehen,
am FEnde dieser Motivreihe. Es wire merkwiirdig,
wenn sie mit einer beildufigen Darstellung ohne Be-
deutungsgehalt abschlsse. Das kleine Format, die
anspruchslose Technik, die Leichtigkeit der Hand-
schrift, der Verzicht auf Fingriff in das Gesehene
durch Komposition, statt dessen die schlichte Hin-
nahme der Natur als Offenbarung Gottes hat als Aus-
druck der Gelassenheit des Alters gegeniiber dem
Tod einen tiefen Sinn, der Friedrich wohl zuzutrauen
ist. So wird auch das zentrale Motiv des Tores ver-
stindlich. Weil die Pforte morsch ist, schlieB3t sie nicht
mehr und 6ffnet dem Wanderer von selbst den Weg
ins Freie. Da es sich um eine Vergegenwirtigung sei-
nes eigenen bevorstehenden Todes handelt, ist es
wohl verstindlich, wenn Friedrich diese Aussage be-
hutsam vortrigt und sie als Naturstudie tarnt, um sie
nur dem Einfuhlsamen zuginglich zu machen. Kunst-
werke dieser Art sind nichts weniger als Ausstellungs-
kunst, die sich dem Betrachter im Augenblick er-
schlieBen soll.

Der Verzicht auf Komposition, auf das Ordnen der
Natureindriicke nach einem kunstlerischen Willen
also, und statt dessen die passive Hinnahme der Natur
in der Kontemplation heben die Vedute, so wie
Friedrich sie versteht, auf die hochste Stufe der Land-
schaftsmalerei, obgleich sie scheinbar einen niederen
Rang einnimmt. Nur so it sich verstehen, daf3 Fried-
rich, der als der Uberwinder der Vedutenmalerei im
Sinne Hackerts gefeiert wurde und als der Erfinder
einer neuen poetischen Landschaftsmalerei galt, seit
etwa 1820 naturgetreue Ansichten malte. Was als
Ambivalenz miBverstanden werden kann, ist in Waht-
heit Vertiefung der Naturanschauung und eine Schir-
fung des Sinnes fur die Oberfliche als Membrane des
Gottlichen in der Natur. Friedrich verhilt sich als
Kinstler hier annihernd so, wie es die in Betrachtung
der Natur versunkenen Staffagefiguren auf vielen
seiner Bilder tun.

Als reifste malerische Leistung des spiten Friedrich
gilt das »GroBe Gehege« (399). Die koloristischen
Qualititen — die Nuancierungen der herbstlichen

Tone zwischen griin, orange und braun und die Kithn-
heit der Himmelsspiegelungen im Wasser — mogen
den modernen Betrachter an die Sensibilisierung der
Landschaftsmalerei am Ende des 19. Jahrhunderts er-
innern, und man ist leicht versucht, in einer umge-
kehrten historischen Perspektive das Bild als Vor-
liufer von Landschaften des Impressionismus und
des Jugendstils zu sehen®. Auch dieses Gemiilde, ein
Motiv an der Elbe nordwestlich von Dresden, gehort
zu den vedutenartigen Bildern. Hier nimmt die rest-
los iiberzeugende Erfassung einer Beleuchtung un-
mittelbar nach Sonnenuntergang den Betrachter ge-
fangen und hilt ihn sozusagen an der Oberfliche fest.
Die tiefere Bedeutung des Bildes liB3t sich nicht so
sehr durch die Vorldufer in einer Motivreihe als durch
die einer Kompositionsform erschlieBen, die Willi
Wolfradt das » hyperbolische Schema « genannt hat86.
Gemeint ist eine sich nach oben wolbende Linien-
fuhrung des Vordergrundes, der ein nach unten
durchhingender Bogen im Himmel antwortet. Sinn
dieser Form ist tber die rdumliche Distanz hinweg
eine Anniherung von Himmel und Erde in der idea-
len Fliche anzudeuten. Diese symbolische Form
kommt zuerst andeutungsweise beim >Monch am
Meer« (168) vor, dann beim »Hiinengrab im Herbst ¢
(271), besonders ausgeprigt beim Berliner »Mond-
aufgang am Meer«¢ (299) und bei dem »>Abendstern <
(389).Im>Grofien Gehege « wirkt die Linienfithrung
der Wolkenstreifen und -binke in Fortsetzung des
abfallenden Konturs der Berge rechts wie die Auf-
zeichnung einer langsam pendelartig schwingenden
Bewegung, die zuletzt nach oben fiihrt, wihrend das
trige flieBende Wasser von rechts kommend dem Be-
trachter entgegen und nach unten zu strémen scheint.

Wichtig fir das Verstindnis des Bildes ist die Er-
fassung des Transitorischen, das durch die Bewe-
gungsimpulse der Form angedeutet wird. Als fixierter
Augenblick und als bloBer Klang genommen, bleibt
der Sinn des Bildes unzuginglich. Die Bewegungs-
impulse der Form sind abgestimmt auf das vom Ge-
genstindlichen vermittelte Zeiterlebnis, das in allen
Bildern Friedrichs so wichtig ist. Die Dunkelheit wird
hereinbrechen, das Schiff wird in dem seichter wer-
denden Gewisser auf Grund laufen und scheitern.
Die Baumreihe, die sich von links her in das Bild
zieht und unvermittelt aufhort, war dem Einheimi-
schen als eine der drei barocken Alleen vertraut, die
vom Westufer der WeiBeritz strahlenférmig nach

20



Westen ausgingen und sich in dem flachen, weglosen
Gelinde verloren. Wer weil, daf} es sich um Wege
handelt, die plotzlich aufhoren, hat auch hier eine
Assoziation von einem Zeitablauf, von einem Ende
und einer Fortsetzung des Weges in freien Bahnen,
vergleichbar dem Rasenteppich der >Wiesen bei
Greifswald «. Auch hier ergibt sich die Deutung als
Todesallegorie zwanglos, auch in dem Sinne, dafl dem
Publikum die Moglichkeit einer oberflichlichen Be-
trachtung der Landschaft als stimmungsvolle Vedute
belassen wird.

Die Symbolik der Form tritt bei Friedrich gleich-
berechtigt neben die Symbolik der Dinge. Auf der
Abstimmung beider aufeinander und auf der Nuan-
cierung der gegenstindlichen Aussage durch die
Form beruht ein groBer Teil der kiinstlerischen Lei-
stung Friedrichs. Die Betrachtung seiner Entwick-
lung unter formalem Gesichtspunkt offenbart daher
deutlich auch seinen inhaltlichen Ausdruckswillen®7.
Die zwischen ca. 1803 und 1806 vollzogene Entwick-
lung des zweischichtigen Bildraumes, bei dem ein
begrenzter, meist verschatteter, betretbarer Vorder-
grund einem gewohnlich scharf davon abgetrennten
inkommensurablen Hintergrund gegeniibergestellt
wird, ist kaum anders zu erkliren als durch die Ab-
sicht, Diesseits und Jenseits im religisen Sinn durch
die beiden verschiedenen Raumqualititen zu versinn-
bildlichen. Wenn in einigen Bildern dieser Kontrast
gemildert ist und der Raum sich kontinuierlich ent-
faltet, handelt es sich stets um Darstellungen des Ir-
dischen im Unterschied zu einer transzendenten Land-
schaft in einem Gegenstiick®. Die Grenze zwischen
beiden Bereichen symbolisiert notwendigerweise der
Tod. Oft genug sind gerade an dieser Stelle eindeu-
tige Todessymbole aufgerichtet®®,

Durch die Kontrastierung der beiden Raumschich-
ten werden Zeitvorstellungen vermittelt, die nicht
nur als Folge von Gegenwart und Zukunft erlebt
werden, sondern Zeitlichkeit und Ewigkeit bedeuten.
Wohl nicht ohne Grund fillt die Entwicklung dieser
»zeithaltigen « Raumstruktur mit der Ausbildung der
inhaltlichen Zeitthematik in den Tageszeiten-, den
Jahreszeiten- und den ILebensalterdarstellungen so-
wie in den religionsgeschichtlichen Motiven zusam-
men. Da Friedrich diese aus religiosen Ideen erwach-
sene Raumstruktur bis zu seinen letzten Werken bei-
behilt, mifiten die Interpreten Friedrichs, die eine
Vielfalt von Themenkomplexen vermuten, nach-
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weisen, dal} er symbolische Formen auch ohne oder
mit anderer Bedeutung benutzt hat.

Symbolische Formen sind auch symmetrische Fi-
gurationen und Reihungen, also Moglichkeiten der
Flichenorganisation, die Friedrich immer wieder in
vielfiltigen Variationen und Kombinationen benutzt
hat. Veranschaulicht die Symmetrie feietliche Ruhe,
Dauer, Ewigkeit, so suggeriert die Reihung zeitliche
Abliufe®. Auch diese Kompositionsformen stehen
bei Friedrich stets in Einklang mit dem Bildgedanken,
sodaB die Betrachtung der Form zum Verstindnis der
Idee beitrigt. Wo Form und dargestellte Bewegung
einander widersprechen und die Form nur ein leeres
Schema ist wie z.B. bei dem >Greifswalder Hafen <
der Berliner Nationalgalerie®!, sind Zweifel an der
Autorschaft Friedrichs geboten.

Der relativ grolen Zahl von Bildern, deren religiose
Symbolik sich auf den ersten Blick zu erkennen gibt,
stehen nur vier gegeniiber, deren politischer Gedan-
kengehalt ebenso deutlich zutagetritt, der »Chasseur
im Walde« (207), die > Grabmale alter Helden« (205),
die > Hohle mit Grabmal« (206) und > Huttens Grab«
(316). Hinzu kommen noch zwei nur durch Be-
schreibungen bekannte Bilder, die beide 1814 ent-
standen sind®. Drei dieser vier noch vorhandenen
Gemilde stammen ebenfalls aus der Zeit der Befrei-
ungskriege, eines, »Huttens Grabg, ist 1823 aus An-
laB3 zweier Gedenkjahre gemalt, des dreihundertsten
Todestages von Hutten und des zehnten Jahrestages
der Erhebung gegen Napoleon. Alle mit Sicherheit
politischen Allegorien haben also zeitlich fixierte An-
lasse.

Diese Werke miissen die Basis fiir jede Untersu-
chung tber das politische Bekenntnis des Kiinstlers
in seinem Verhiltnis zum religiosen bilden, soweit es
in der Malerei Ausdruck findet. Beim >Chasseur im
Walde« werden Symbole wie Fichte, Baumstumpf
und Rabe, die in dlteren Werken mit religioser Be-
deutung vorkommen, fiir patriotische Aussagen be-
nutzt, was moglich ist, weil der Kampf gegen Napo-
leon als ein Krieg gegen den »Antichristen ¢ verstan-
den wurde. Auch in der Bremer » Hohle mit Grab-
mal « sind — neben der Hohle mit dem Grab und den
Chasseurs davor — Felsen und Fichten die wichtigsten
Motive. Bei den anderen beiden Bildern, den » Grab-
malen alter Helden < und > Huttens Grab « ist die poli-
tische Bedeutung durch ausfithrliche Inschriften zu



belegen — was auch fiir die beiden verschollenen Bil-
der von 1814 gilt —, wie sie auf anderen Gemailden
Friedrichs nicht vorkommen. Bei den >Grabmalen
alter Helden« sind die Inschriften deutlich lesbar.
Hinzu kommt in diesem die Schlange in den Farben
der Trikolore als uniibersehbare Provokation. Bei
»Huttens Grab « sind die Aufschriften mit den Namen
von »Demagogen< und ihren geistigen Vitern so
winzig, daB sie nur bei sehr genauem Hinsehen zu
entziffern sind. Wie eine empfindliche Reaktion in den
» Blittern fir literarische Unterhaltung < 1826 anldf3-
lich der Ausstellung des Bildes in Berlin zeigt, sind
die Inschriften gelesen und verstanden worden®.
Friedrich hat seine politischen Uberzeugungen zwar
nicht lautstark ausgesprochen, sondern — notgedrun-
gen — nur sehr leise, aber unchiffriert und unmiBver-
stindlich, soda3 er durchaus das Risiko einging, sich
miBliebig zu machen.

In den vier patriotischen Bildern, die alle von einem
bekennerischen Mut zeugen, gibt es keine Raum-
schicht, die ein Jenseits bedeutet. Sie enden, riumlich
gesehen, mit der Grenze, die den Tod symbolisiert:
Hohlen, Waldesdunkel, ruinése Mauer. Zwei der
vier Bilder zeigen keinen Himmel, bei den anderen
ist nur wenig Himmel dargestellt. Da fiir Friedrich
Himmel stets Himmel im religiosen Sinn ist, muf3
auch dieses Merkmal als ein Hinweis auf eine vorder-
griindige politische Aussage verstanden werden, die
jedoch in allen bekannten Fillen eine religiose Fir-
bung oder eine Affinitit zum Religiosen besitzt, so-
daf3 die patriotischen Gemailde nicht eine vollig von
den tbrigen Bildern abgesonderte Kategorie dar-
stellen.

So hat Friedrich 1821 und 1828 Varianten der
»Grabmale alter Helden <« und des »>Chasseur im Wal-
de < gemalt, bei denen er auf die politischen Anspie-
lungen verzichtete und wieder zu einer religiosen
Symbolik zuriickkehrte®. Die Unterordnung der
politischen unter die religiose Thematik it sich
auch an den Bildern mit Staffage in altdeutscher
Tracht ablesen, jener von Friedrich seit 1815 bevor-
zugten Kostumierung, die als Abzeichen einer vater-
lindischen Gesinnung galt und die nach 1819 als die
Tracht der >Demagogen< der politischen Reaktion
suspekt war. Peter Mirker hat kiirzlich zu Recht die-
ses Faktum betont 9, er ist jedoch so weit gegangen,
auller den offen bekennenden politischen Bildern eine
Gruppe von Gemilden mit — nach seiner Ansicht —

chiffrierten politischen AuBerungen zusammenzu-
stellen, die vornehmlich durch die Staffage in altdeut-
scher Tracht zu erkennen sein sollen. Viele dieser
Darstellungen bespricht er jedoch nicht und priift
somit seinen Ansatz nicht an allen Beispielen nach®.
» Erst wenn man das, was der » Demagoge < betrachtet,
mit seinen Augen sieht, mit seinen Erwartungen ver-
bindet, wird man den Bildern gerecht werden, ist
die Uberlegung Mirkers®. Gestiitzt auf die Feststel-
lung, daB man im Umkreis der »Demagogen ¢ religi-
dse Metaphern fur politische Zukunftsvisionen eines
Reiches Gottes auf Erden verwendete, versucht Mar-
ker bei der hoherwertigen Raumqualitit des Hinter-
grundes die religiose Bedeutung durch eine politische
zu ersetzen und die Ferne als Aussicht auf eine bessere
Zeit im irdischen Dasein zu verstehen. Das wiirde
aber nicht nur heiBlen, daB3 fur Friedrich religiose
Paradiesvorstellungen und eine rein geschichtliche
Zielvorstellung miteinander vertauschbar sind, die
verschiedenen Formen der Trennung und des Uber-
ganges wiirden Tod ebenso wie Revolution bedeuten
koénnen. Es mul bei dieser Anschauung befremden,
daBl »Demagogen « Natur immer nur betrachten, nie-
mals jedoch in irgend einer Weise titig sind und in
keinem Bild eine Landschaft vor sich sehen, die das
gliickliche Leben ihrer Bewohner zu erkennen gibt
und so das Paradies auf Erden verheil3t.

Bei einigen Bildern mit Figuren in altdeutscher
Tracht ist bekannt, wer die ersten Besitzer beziechungs-
weise die Auftraggeber waren. Der Konsul Joachim
Heinrich Wilhelm Wagener, der seine Sammlung
nach seinem Tod dem preuBischen Konig vermachte
und fiir den Friedrich den » Mondaufgang am Meer <
malte, und Zar Nikolaus 1. sowie seine Gattin, die
vormalige Prinzessin Charlotte von PreufBen, die
mehrere Bilder dieser Art besal3en, standen dem Kreis
der >Demagogen ¢ jedenfalls fern. Zu sehr von mo-
dernen Vorstellungen beeinfluft ist Mirkers Mei-
nung, auch Frauen in altdeutscher Tracht vertriten
den Antifeudalismus kidmpferisch. So widerspricht
er z.B. bei dem Bild »Die Schwestern auf dem Soller
am Hafen« von 1820 (263), einer Erwerbung des-
Zarenhofes, der Deutung als Todesallegorie und ver-
mutet hier eine politische Aussage®. Die beiden Blu-
men, die aus den Ritzen des Steinpflasters genau vor
den Frauen aufwachsen und diesen untibersehbar zu-
geordnet sind, konnen bereits als Hinweis auf die
rasche Verginglichkeit des Blithenden Mirkers Deu-
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tung in Frage stellen. Friedrich hat zudem in fritheren
und spiteren Werken deutlich genug seine Ansicht
ausgesprochen, die Frau sei ein in hoherem Malle
religios empfindendes Wesen, sodal es schwer fillt,
hier in den altdeutsch gekleideten Frauen Kiampfer-
innen fir eine politische Idee zu vermuten .

Wie explizit auch immer das patriotisch-freiheit-
liche Bekenntnis war, das Friedrich mit den Figuren
in altdeutscher Tracht ablegte, es konnte jedenfalls
nicht iibermiBig provozierend empfunden werden10°,
Waire Friedrich ein radikaler Verfechter der Ideen der
Burschenschaften gewesen, hitte er wohl die Be-
ziehungen zum russischen Zarenhaus schwer mit sei-
nen Gesinnungen in Einklang bringen kénnen, es sei
denn, man sieht auch hier mit Werner Hofmann die
Widerspriichlichkeit Friedrichs, die auch einen Schat-
ten auf seinen Charakter werfen wiirde. Um 1830
malte Friedrich sogar fiir den jungen Grof3fiirsten
Alexander vier Transparente, die eine pidagogische
Wirkung ausiiben sollten!®l. Als Gegensatz zu der
Tracht der >Demagogen< sicht Mirker im Werk
Friedrichs auch eine Philistertracht, deren Abzeichen
- vor allem der Zylinder ist. So soll in den >Kreide-
felsen auf Rugen«< (257) der positiv gesehenen Figur
des »Demagogen« das Philisterpaar gegentiberge-
stellt sein'%2. Dabei zeigt Mirker kaum Sinn fiir die
Zartheit, mit der Friedrich die links am Rand sit-
zende Frauengestalt in rotem Kleid aufgefalit hat.
In dem ungefihr gleichzeitigen Bild »>Auf dem Seg-
ler< (256), das auch an den Zarenhof gelangte, wiirde
die dhnlich gesehene Frau in rotem Kleid ihre Phili-
sterhaftigkeit verloren haben, weil sie einem altdeutsch
gekleideten Mann die Hand reicht. Diese Beispiele
verdeutlichen, wie sehr die Empfindung, die ein
Bild hervorruft, wenigstens als ein vorldufiger Leit-
faden bei der Entschliisselung der gedanklichen Mo-
tive benutzt werden sollte. Eine Paradoxie, wie sie
bei der heiteren Stimmung einer Todesallegorie mog-
lich ist, muf3 durch einen tieferen Sinn gerechtfertigt
sein. So ist auch die klassenkdmpferische Idee, die
Mirker in den > Lebensstufen< (4rr), einem der rit-
selhaftesten Bilder Friedrichs, vermutet, schwer mit
der friedlichen Abendstimmung zu vereinen. Mirker
sieht in dem Mann mit dem Zylinder, der den alten
Friedrich mit der einen Hand heranwinkt, mit der
anderen auf die Kinder des Malers zeigt und so als
Vermittler eine Hauptrolle in dem Bild spielt, den
Philister, den Vertreter der Konservativen, der den
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Vater fir das revolutiondre Treiben der Jugend zur
Rechenschaft zieht, denn die schwedische Fahne in
der Hand des Knaben, der Gustav Adolf heil3t, steht
fiir Schweden als freiheitliches Ideal 193,

Freiheitsliecbe mag mit ausgedriickt sein, aber die
Gruppe der finf Figuren in Beziehung auf die finf
Schiffe 148t kaum die Interpretation als Aussage tber
einen politischen Konflikt zu. Die beiden Kinder
dringen sich zu dem Mann im Zylinder hin und sind
ihm offenbar freundlich gesinnt. Zwei Kinder und
drei Erwachsene ordnen sich den drei groflen und den
zwei kleinen Schiffen zu. Die drei groBen Fracht-
schiffe, die der FluBmiindung und damit dem Hafen
zustreben, dienen dem Verkehr, erfiillen eine Aufgabe
und konnen so die Lebensfahrt des erwachsenen Men-
schen und seine Arbeit versinnbildlichen, wogegen
die beiden kleinen Boote wie zu einer Spazierfahrt
in der Nihe der Kiste segeln und so den spielenden
Kindern zuzugesellen sind. Die beherrschende Riik-
kenfigur des Malers wird man mit dem Schiff zusam-
mensehen miissen, das der Kiiste und damit dem Tod
am nichsten ist. Thm sind die Kinder eng verbunden,
indem sie genau darunter sitzen und indem die Boote,
die den Kindern zugehoren, das groBe Schiff flankie-
ren, sodaB eine Figuration entsteht, die symmetrisch
wire, wenn sich das Schiff der Kiste weiter nihern
wiirde. Der Maler mit dem Stock geht bildeinwirts
und nach rechts, wihrend sein Lebensschiff ihm ent-
gegenkommt. Beide Bewegungen zielen auf den
Mann mit dem Zylinder. So besteht eine komplizierte
Wechselbezichung zwischen den Gestalten und den
Schiffen, wobei Vorstellungen von der Verinderung
von Standorten einbezogen sind.

Eine Hilfe zur Deutung scheint die Provenienz zu
bieten. Das Bild stammt aus der Familie von Fried-
richs Bruder Heinrich, dessen Sohn — Karl Heinrich
Wilhelm — Friedrichs Patenkind war1%4, Die Verbun-
denheit Friedrichs mit seinem Neffen belegen Brie-
fe105, Uber ihn und seinen Vater berichtet eine Nichte
des Malers, Lotte Sponholz, in ihrem Tagebuch:
» Heinrich, einer der Sohne, stand seinem Vater mit
Eifer und Treue bei. Er hatte in der Fremde seine
Kenntnisse in seinem Fache bedeutend erweitert, und
seine wissenschaftliche Bildung fithrte ihn selbst auf
Verbesserungen. Der Himmel segnete seinen Fleif3;
der Wohlstand der Familie hob sich. Als der ilteste
Bruder bei dem Vater einziehen und das Geschift
ibernehmen wollte, trat Heinrich freiwillig zuriick,



kaufte am Markt cin groBes altertiimliches Giebel-
haus fiir 1100 rth und griindete ein eigenes Geschift.
Seine Intelligenz und seine einfachen Sitten nahm er
mit auf den Weg, und der Segen folgte ihm. Immer
war er der Helfer der bediirftigen Familienmitglieder
gewesen; doch vermied er den Schein eines solchen
und hielt selbst seinen Rat zuriick, der Meinung,
jeden seine Krifte priifen zu lassen. Trotz der groflen
Summen, die erjihrlich zur Unterstitzung verwandte,
wurde er ein reicher Mann, iibergab seinem Sohn ein
blihendes Geschift, welches damals 36000 rth ge-
rechnet wurde. . . . Der einzige Sohn ist jetzt einer der
reichsten Fabrikbesitzer in Pommern«1%, Es wire
seltsam, wenn der Bruder oder der Neffe des Malers
als Vertreter der besitzenden Klasse gerade dieses
Bild besessen hitte, das gegen ihren Stand gerichtet
sein soll. Bedenkt man einerseits Friedrichs wirt-
schaftliche Notlage und die Sorge tiber den Unter-
halt seiner Familie im Falle einer Krankheit oder des
Todes, andererseits aber des Bruders und des Neffen
Vermégen und ihre Wohltitigkeit, so darf man in
dem Mann mit dem Zylinder eher den Bruder oder
den Neffen sehen und eine Deutung des Bildes im
Zusammenhang dieser familidren Verhiltnisse suchen.
In dieser Gestalt nur aufgrund ihrer Kleidung eine
negative Figur zu sehen, verbietet schon der Um-
stand, daf3 Friedrich in der 1818 in Aquarell gemalten
Darstellung seiner Verwandtschaft auf dem Markt-
platz von Greifswald zwei seiner Briidder mit dem Zy-
linder abbildet. Der strenge Gesichtsausdruck des
Mannes sei nicht geleugnet. Thn »bosartig verknif-
fen «107 » mephistophelisch «108
scheint jedoch zu weit zu gehen. Vergleicht man den

oder zu nennen,
Kopf mit dem des vermutlich von Joh. Christian
Friedrich Finelius gemalten Portrits von Heinrich
Friedrich in der Nationalgalerie Berlin!%, so ist bei
dem breiten knochigen Gesicht und den energisch
ausgebildeten Augenbrauen eine Familiendhnlichkeit
nicht zu tbersehen. Sowohl die Gestalt Friedrichs
wie der Mann iberschneiden mit ihren Kopfbedek-
kungen die Horizontlinie. Das heiB3t in vielen Bildern
Friedrichs (besonders beim » Mondaufgang am Meer ¢
(299) im Unterschied zur Staffage des Gegenstiickes
(298), dem im Irdischen befangenen Menschen):
Zuordnung zum Himmel, Religiositit, Teilhabe an
gottlichen Offenbarungen 0. Gesetzt den Fall, hier sei
das Hincinragen in den Himmel bedeutungslos und
der Mann im Zylinder wire eine negative Figur, dann

wiire es die einzige im reifen Schaffen des Malers nach
den Freiheitskriegen 't Im Anschaulichen findet Mér-
kers These lediglich im Gesichtsausdruck eine Stiitze.
Die Harmonie der Form und der Farben, besonders
bei den Reflexen des Abendhimmels im Wasser, das
also, was den Gesamteindruck bestimmt, 1463t keiner-
lei Konflikt zwischen Gut und Boése erkennen.

Es fillt schwer, aus den Gemilden Friedrichs eine
Gruppe auszusondern, die auf grundsitzlich andere
Weise als die iibrigen entstanden ist und deshalb
auch anders betrachtet werden mufite. Anders ver-
hilt es sich bei den Zeichnungen und Aquarellen.
Das oben erwihnte Aquarell » Marktplatz von Greifs-
wald« (251) gehort in der Tat zu den Arbeiten Fried-
richs, die keine allegorische Bedeutung besitzen. Es
148t sich den bis 1810 entstandenen Portrits zuord-
nen, die in der Mehtzahl ebenfalls nur Abbildungen
von Gesehenem sind''2. Einige frithe Veduten, die
um des Broterwerbs willen entstanden sind, entziechen
sich ebenfalls einer Deutung als Sinnbild 113, Hinzu
kommen andere Gelegenheitsarbeiten und beildufige
zeichnerische Notizen. Bei dem umfangreichen Werk-
komplex der Naturstudien ist jedoch schon seit den
Betliner Skizzenbiichern von 1799 und 1800 die
merkwiirdige Auswahl des Notierenswerten aus der
Fiille des Sichtbaren nur durch eine Absicht zu erkli-
ren, diese Einzelheiten spiter als Symbol in bildhaften
Arbeiten zu verwenden. Friedrichs eigentiimliche
Arbeitsmethode hingt eng mit seiner Auffassung der
Landschaft als Allegorie zusammen.

Eine eigene Kategorie bilden noch die Aquarelle
der zwanziger Jahre, die insofern eine Sonderstellung
einnehmen, als Friedrich ihnen, im Unterschied zu
den Gemilden und bildhaften Sepiablittern, Natur-
studien ohne Verinderung des sichtbaren Bestandes
im Ganzen zugrunde gelegt hat'4, Hier handelt es
sich tatsichlich um Veduten ohne erkennbaren alle-
gorischen Gehalt. In der spitesten Zeit, als Friedrich
nicht mehr in Ol malen konnte, hat jedoch offenbar
das Aquarell als Ersatz fiir das Olbild gedient und
eine allegorische Aussage tibernommen, der es be-
reits vor 1820 gedient hatte, freilich in engerer Nach-
barschaft zur Vedute als das Olbild.

Gelegentlich wird die Auffassung vertreten, Fried-
rich habe seine Bilder so erdacht, daB3 eine Vielzahl
gleichwertiger Deutungen moglich sei. Hans Hof-
statter 115 zitiert als Zeugen fir diese von ihm vertre-
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tene Meinung Christian August Semler, der 1809 tiber
den »Monch am Meer ¢ schreibt: » Man fiihlt sich an-
gezogen, mit ihm — dem Monch — zu sinnen; jeder
leiht ihm vielleicht andere Gedankenreihen, weil
jeder dem groBen und ernsten Gegenstande eine an-
dere geistige Ansicht zu nehmen, durch seine Indivi-
dualitit bestimmt wird; indessen convergieren doch
alle diese Gedankenreihen und es gibt einen Punkt,
wo sie zusammentreffen«!. Im gleichen Artikel lie3
Semler im Zusammenhang mit der Besprechung des
Tetschener Altars die Vielzahl der divergierenden
Deutungen seitens des Publikums gleichberechtigt
nebeneinander gelten. Damals kannte er weder Fried-
richs eigene eindeutige Erklirung des Altares noch
das Gegenstiick zum >Monch am Meer«, die >Abtei
im Eichwald¢, die uns heute den Sinn des Bildes
zu erschlieBen hilft!?. 1826 meint ein anonymer Be-
richterstatter in den > Blittern fur literarische Unter-
haltung « iber Zeichnungen, die Friedrich in Dresden
ausgestellt hatte: » Eigentlich konnten seine Skizzen
ebensogut Kunsthieroglyphen oder Ritselspiele hei-
Ben, die ein jeder erkliren kann wie er will«18,

Diese jedem Deutungsversuch gegeniiber offene
Haltung mag sympathisch sein, weil sie der Versu-
chung autoritirer Behauptung einer einzig richtigen
Interpretation ausweicht, dennoch ist es kaum denk-
bar, daB3 es die dem Gedanken des Kiinstlers entspre-
chende zutreffende Deutung nicht gibe. Das Krite-
rium fiir richtig oder falsch muf3 die Schlissigkeit
sein, die in dem sinnvollen Zusammenhang aller De-
tails hinsichtlich ihrer Gegenstindlichkeit und ihrer
Form und der Ubereinstimmung mit der Denkweise
des Kiinstlers besteht, wie sie sich aus anderen Wer-
ken ergibt. Ein derartiges Vorgehen ist bei Friedrich
moglich, da Leben und Schaffen eine seltene innere
Konsequenz aufweisen.

Es gibt Deutungen von Bildern Friedrichs, die zu-
nichst plausibel erscheinen, dann aber doch zu ver-
werfen sind, weil zu viele Einzelheiten unerklirt blei-
ben. Als ein Beispiel sei Jens Christian Jensens Inter-
pretation des »Hunengrab im Herbst< (27r) ange-
fuhrt11, Jensen siehtin dem Hinengrab das » steinerne
Mal«, das »uns aus ferner Vergangenheit tiberkom-
men« ist und » gegen die stiirmisch andringende Zeit «
standhilt. Es symbolisiert » glorreiche volkische Ver-
gangenbheit, die bis in die Gegenwart fortwirkt. « Jen-
sen hilt das Bild fur ein » Bekenntnis Friedrichs zur
ungebrochenen Kraft der Deutschen in einer Zeit, als
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die restaurativen sogenannten Demagogenverfol-
gungen einsetzten. « Die Wucht, mit der das Hiinen-
grab die Mitte des Bildes behauptet, scheint fiir Jen-
sens Deutung zu sprechen. Aber es bleiben verschie-
dene Fragen offen. Warum ist das Grab von den
Stimpfen einer gefillten und einer abgebrochenen
Fiche sowie von abgeschlagenen Asten umgeben?
Warum ist als Jahreszeit der Herbst gewihlt, auf den
der Winter folgt? Warum bietet das Bild keine Per-
spektive in die Ferne, sodal dem Vordergriindig-
Irdischen unmittelbar der Himmel antwortet, der
hier, im Unterschied zu den patriotischen Bildern,
durch seine dramatische Gestaltung eine grofle Aus-
sagekraft besitzt? Zwar ist das Hiinengrab ein Denk-
mal der Vorzeit, aber es ist auch ein Grab. Als solches
ist es nicht geeignet, die »ungebrochene Kraft der
Deutschen« zu symbolisieren, zumal die gebrochenen
Eichen in unmittelbarer Nihe das Gegenteil aussagen.
Gegenwirtig und zukiinftig ist das Hinengrab nur
als Geschichte, nicht aber als Zeichen einer lebendig
fortwirkenden Idee. Obschon es massig und fest da-
steht und den Stiirmen trotzt, ist der ewige Kreislauf
der Natur im Wechsel der Jahreszeiten, auf den die
Blumen und die griinen Zweige vor dem Grab an-
spielen, dauerhafter. Aber diese Unendlichkeit ist nur
Gleichnis fiir die christliche Idee der Ewigkeit. Dar-
auf wird angesichts des bevorstehenden Winters, der
den drohenden Tod bedeutet, hingewiesen. Wenn
formal die seltsame Wolken- und Lichtformation des
Himmels mit ihren durchhingenden Bogen und den
seitlich emporschieBenden Lichtbahnen dem sich nach
oben wolbenden Hiigel und dem Deckstein des Gra-
bes antwortet, so ist damit der Dualismus von Ge-
schichte und Ewigkeit, von Irdischem und Himmli-
schem, von Tod und ewigem Leben angedeutet.
Werner Hofmann ist zuzustimmen, wenn er daran
zweifelt, Friedrichs Gesamtschaffen konne in einem
»Deutungsumril3 ¢ erfalit werden. Diese Metapher ist
insofern treffend, als hiermit ein flaches Bild und eine
fassadenhafte Wirkung der Kunst assoziiert werden.
Die von Hofmann geglaubte »Mehrdeutigkeit< der
Kunst Friedrichs erscheint indessen nur als eine Sum-
mierung solcher flacher Bilder. Es scheint notwendig,
eine Allergie gegen den Begriff der Tiefe zu tiberwin-
den, was dem modernen Bildbetrachter schwer fillt,
da er an die Fassadenwirkung einer dem Publikum
sich prisentierenden Ausstellungskunst gewohnt ist.
Auch ein Bild Friedrichs hat als Gegenstand der



Betrachtung durch das Publikum ecine Oberfliche,
hinzu kommt jedoch die Dimension der Tiefe, die aus
dem Sinn des Bildes fiir den Kiinstler — als Andacht
oder eine Art Gebet — resultiert und mit seiner Todes-
und Jenseitserwartung verbunden ist. Auch diese
Dimension kann vom Betrachter erschlossen werden,
aber nur durch eine Vergegenwirtigung des Zusam-
menhanges von kiinstlerischem Schaffen und Exi-
stenzproblematik. Wer die Todesthematik verdringt,
wird schwer einen Zugang zu Friedrich finden!°,

Die Eigenart der geistigen Tiefendimension von
Friedrichs Kunst 148t sich an den Selbstbildnissen et-
kennen'®l. Um 1810 ist das letzte Selbstbildnis (r70)
entstanden, bei dem das Gesicht dem Betrachter zu-
gewandt ist. So sehr auch der seelische Ausdruck
diese Bildnisse prigt, bleibt doch ein Element von
Fassade und ein Rest von Kiunstlereitelkeit zurtick.
Vermutlich etwas frither — um 1809 — setzt die Reihe
der Selbstbildnisse als vom Riicken oder von der
Seite gesehene, jedenfalls den Betrachter ignorierende
Staffagefiguren ein, beginnend mit dem >Monch am
Meer« (769). Diese Form des Selbstbildnisses scheint
ohne Vorliufer und eine fiir die Denkweise Friedrichs
hochst bezeichnende Erfindung zu sein. Der Kiinst-
ler, der die Landschaft zeichnet, ist keine wirkliche
Votform, denn entscheidend bei den abgewendeten
Selbstbildnissen ist die Kontemplation und jeglicher
Verzicht auf die Attitude kiinstlerischer Bewiltigung
der Umwelt. Friedrich erscheint nicht als Kiinstler
sondern als Andichtiger vor der Natur.

Dieser besonderen Auffassung vom Kiinstlertum
entspricht eine eigentiimliche Haltung gegentiber dem
Publikum. Friedrich hat sich nicht um Verstindnis
des ganzen Publikums bemiiht, sondern Mi3deutun-
gen, die seinen Ruhm schmilerten und ihn in finan-
zielle Not brachten, hingenommen, ohne offentlich
zu widersprechen!?? oder sich in seiner kiinstlerischen
Aussage den Erwartungen des Publikums anzupas-
sen. Die Krinkungen, die er durch das Unverstindnis
empfand, hat er in niedergeschriebenen Monologen
wie den spiten Aphorismen oder in den wohl frithen
Versen abreagiert:

Doch wenn ich das, was ich mit voller Seel’
empfunden

Was frei, voll Geist, dem Pinsel mir ent-
schwunden,

Gezeigt, und ihr seid kalt geblieben

Konnt’s in der Seele mich betriiben 123,

Mit lakonischer Kiirze spricht Friedrich von der Ein-
teilung des Publikums in Verstehende und nicht Ver-
stehende in einem Brief an Louise Seidler vom 9. Mai
1815, wo vom »Kreuz an der Ostsee < die Rede ist1?:
»Am nackten steinigten Meeresstrande steht hoch-
aufgerichtet das Kreutz, denen, so es sehen ein Trost,
denen, so es nicht sehen, ein Kreutz.« >Sehen«< be-
deutet das Zusammenwirken von innerem und duf3e-
rem Sehen, also einen komplexen Vorgang, der nicht
nur eine Perspektive in den Raum sondern auch in die
Zeit und damit auf den Tod hin entwickelt. Der Be-
trachter wird dadurch total in Anspruch genommen.
Das Wort »Trost< hat nur bei einer solchen Interpre-
tation einen Sinn. »Nicht sehen ¢ bedeutet das blof3e
duBere, sinnliche Sehen, bei dem der Betrachter
innerlich teilnahmslos bleibt und daher nichts ver-
steht.

Scheinbar in Widerspruch dazu steht Dahls Tage-
buchnotiz vom 5. Dezember 1818: » Er hat ungefihr
die selben Ansichten iiber Kunst wie ich, nimlich das
erste bei einem Kunstwerk ist, auf jeden Menschen
zu wirken, ohne daB} er Kenner ist, das Mechanische
und Studierte ist nur mehr fiir die Kiinstler oder die-
jenigen, die sich genauer darauf verstehen«?s, Dahl,
dessen Kunst von der Friedrichs sehr verschieden ist,
mag in dem Gefiihl, einen Freund gefunden zu haben,
zu einseitig die Ubereinstimmungen gesehen haben.
Dennoch muf3 die Aussage einen richtigen Kern ent-
halten. Friedrich hat vermutlich gemeint, daB} das
Wissen von einfachen Realititen des Lebens, das je-
dem und nicht nur einer Bildungselite zuginglich ist,
sowie eine Vertrautheit mit der Natur und eine
schlichte Frommigkeit — Eigenschaften, die er dem
einfachen Volk eher zutraut als denen, die nach Kunst-
regeln urteilen — die einzig notwendigen Vorausset-
zungen zum Verstindnis seiner Bilder sind.

Die Anschaulichkeit der Symbolik Friedrichs be-
stitigt auch Semler, wenn er schreibt: » Denn aller-
dings liegt in der Harmonie und in dem Contraste der
Farben, besonders der Lichter und Liifte, eine Fiille
allegorischer Andeutungen, die auch der schlichte
Naturmensch, ohne durch das Studium einer tiefsin-
nigen Physik und Metaphysik vorbereitet zu sein,
ahnen, finden und auslegen kann«1%, In spiteren
Aphorismen spricht Friedrich sich gegen die hohe
Bewertung des Wissens und fiir die Erfahrungsmog-
lichkeiten des Gefiihls aus'®?. Bei der Frage nach der
Herkunft von Friedrichs Symbolen darf man daher
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die Antwort ausschlieBen, er habe auf ikonographi-
sche Uberlieferungen, die zu seiner Zeit nur noch
Gebildeten zuginglich waren, zuriickgegriffen!?s,
Sofern Friedrichs Symbole in einer ikonographischen
Tradition stehen, war diese noch lebendig, und zwar
vor allem im kirchlichem Gebrauch und im Volks-
tum. Viele Symbole hat Friedrich selbstindig aus der
Anschauung der Natur geschopft. Das erklirt, warum
er in der Frihzeit nur wenige Gegenstinde — haupt-
sichlich Briicke, FluB3, Berg, Felsblock, kahle und
belaubte Biume — gezeichnet und sich allmihlich ein
immer groferes Repertoire von Motiven erarbeitet
hat, das indessen immer streng begrenzt bleibt. Der
Hinweis, bereits vor Friedrich seien Kiisten, Hifen,
Schiffe, Schiffbriiche etc. gemalt worden, besagt nicht
viel, wenn nicht verstindlich gemacht wird, mit wel-
cher Intention Friedrich diese Gegenstinde ergriffen
hat. Eine historische Einordnung Friedrichs wird
erst zu leisten sein, wenn das > Eigentimliche « seiner
Kunst bis hinab zu ihren Wurzeln im Personlichen
erkannt ist.

Vor einer Erorterung der Verbindung von Fried-
richs Denken mit Kunsttheorien der Zeitgenossen
und vor einem Versuch, seine Kunst durch die Ideen
anderer zu erkliren, sollten die Zusammenhinge ge-
sehen werden, die innerhalb des einzelnen Werkes
die so prizise Gestalt mit dem entsprechenden Inhalt
verbinden, die sich innerhalb des Gesamtwerkes als
zielstrebige Entwicklung der Gedanken zeigen und
die zwischen Werk und Kiinstler die Vernunft des
Gestaltungsprozesses und dahinter den Sinn des

Schopferischen andeuten. Bevor durch die Negation
dieser Zusammenhinge und die Behauptung einer
Widerspriichlichkeit bei Friedrich der Spekulation
und den Versuchen, ihn aktuell zu machen, Votrschub
geleistet wird, sollte die durch die Quellen und das
Werk besser belegbare Hypothese einer das Schaffen
durchwaltenden inneren Logik erprobt werden, wenn
sich dabei auch die zentrale Idee seiner Kunst, die be-
sondere Religiositit, als etwas Unwiederholbares und
vielleicht Singulires erweisen sollte. Eine Betrach-
tungsweise, die Landschaften des spiteren 19.Jahr-
hunderts, des Barock oder auch denen von Friedrichs
Freunden Carus und Dahl angemessen ist, fiithrt bei
diesem nicht zu einem Verstindnis, wie umgekehrt
die fur Friedrich giiltige Sehweise bei anderen Kiinst-
lern kaum anwendbar ist. Der Betrachter mul3 sich in
der Vorstellung als Wanderer (bezichungsweise als
Seefahrer) im Bild bewegen und so den Raum mit
seinen Wegen und Unwegsamkeiten erfahren. Das
Zeiterlebnis, das auf diese Weise eingebracht wird, ist
zu erweitern, indem jede Erscheinung in ihrer Ver-
gangenheit und ihrer Zukunft als verinderlich oder
unverinderlich vorgestellt wird. Die auf diese Weise
angeregte und tber das Sichtbare hinausgefiihrte
Phantasie wird durch die Form geleitet. Um die Aus-
sage der Dinge zu erkennen, ist bisweilen ein Wissen
iiber sie notwendig, tiber ihren Zweck, ihren tradier-
ten Symbolgehalt oder in einigen Fillen auch tber
eine Bezichung zu Friedrichs Biographie, im Allge-
meinen ist es aber doch die Anschauung, die das Bild
erschlief3t.

ANMERKUNGEN

Der Aufsatz, auf den Rat von Freunden verfalt, ist eine Et-
ginzung zu den Ausfithrungen in K.W. Jihnigs und meinem
Buch »Caspar David Friedrich. Gemilde, Druckgraphik und
bildmiBige Zeichnungen ¢, Miinchen 1973. Die hinter den Bild-
titeln in Klammern angegebenen Zahlen beziehen sich auf
dieses Werkverzeichnis.

1 Die wichtigsten Arbeiten sind neben dem Werkverzeichnis
(Besprochen von M. Bang in: Zeitschrift fiir Kunstge-
schichte 36, 1974, S.291-296 und von E. Reitharovi in:
Kunstchronik 28, 1975, S. 154-162) W. Geismeier, Caspar
David Friedrich, Leipzig, Wien 1973; H. Bo6rsch-Supan,
Caspar David Friedrich, Miinchen 1973; Caspar David
Friedrich. Das gesamte graphische Werk. Nachwort von
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H. H. Hofstitter, Miinchen 1974; J.C. Jensen, Caspar David
Friedrich, Leben und Werk, Koln 1974; G. Eimer, Caspar
David Friedrich. Auge und Landschaft, Frankfurt a. Main
1974; P. Mirker, Geschichte als Natutr. Untersuchungen zur
Entwicklungsvorstellung bei Caspar David Friedrich, Diss.
Kiel 1974; W. Hofmann (Hrg.), Caspar David Friedrich und
die deutsche Nachwelt (mit Beitrigen von I. Fleischer, B.
Hinz, R.Mattausch, J.Schipper, Ch. Uslular-Thiele, K.
Wolbert), Frankfurt 1974; E. Schaat, 12 Zeichnungen und
Sepien aus dem Kupferstichkabinett der Hamburger Kunst-
halle, Hamburg 1974 ; Ausstellungskat, Caspar David Fried-
rich 1774-1840, Hamburger Kunsthalle 14, September bis
3. November 1974 (von W.Hofmann, H.W.Gtrohn, S.
Holsten, E. Reichart, E. Schaar); Ausstellungskat. Caspar



David Friedrich und sein Kreis, Gemildegalerie Neue
Meister, Dresden 24. 11. 1974-16. 2. 1975 (von P.H.Feist,
I. Emmrich, H.]J. Neidhardt, S. Hinz); Ausstellungskat.
Caspar David Friedrich und die romantische Malerei in Dres-
den (russisch), Leningrad 1974; Ausstellungskat. Caspar
David Friedrich und sein Kreis, Kunsthalle zu Kiel, 19. 4. bis
20. 5. 1975; Ch. Lichtenstern, Beobachtungen zum Dialog
Goethe-Caspar David Friedrich. In: Baltische Studien 6o,
1974, S. 175-100; H. Girtner, Caspar David Friedrich 1774
bis 1840. In: Bildende Kunst 1974, S. 367-372; K. Haese,
Der Realismus in der Landschaftsmalerei Caspar David
Friedrichs. In: Bildende Kunst 1974, S. 373-377; N. Zaske,
Das Motiv der Stadt bei Caspar David Friedrich. In: Bilden-
de Kunst 1974, S. 378—382; N. Schneider, Natur und Religio-
sitit in der deutschen Frithromantik, zu Caspar David Fried-
richs »Tetschener Altar<. In: Kritische Berichte 1, 1974,
S. 60-97; H. Bérsch-Supan, C.D. Friedrich. Forschung und
Verstindnis (Referat auf dem Hamburger Kunsthistoriker-
kongreB3 1974). In: Kritische Berichte 2, 1974, S. 74—80;
H. J. Kunst, Die politischen und gesellschaftlichen Bedingt-
heiten der Gotikrezeption bei C.D. Friedrich und K.F.
Schinkel (Resumee des Referates auf dem Hamburger
Kunsthistorikerkongrel3 1974). In: Kritische Berichte 2,
1974, S. 81-83; P. Rautmann, Der Hamburger Sepiazyklus.
Natur und biirgerliche Emanzipation bei C.D. Friedrich
(1774-1840). In: Kritische Berichte 2, 1974, S. 84-118; A.
Sérullaz, Un dessin de Caspar David Friedrich. In: Revue
du Louvre 1975, S. 55—56; G. Eimer, Thomas Thorild und
Caspar David Friedrich (Referat auf dem Hamburger Kunst-
historikerkongte8 1974). In: Jahrbuch der Hamburger
Kunstsammlungen 19, 1974, S. 37-42; M. Brotje, Die Ge-
staltung der Landschaft im Werk C.D. Friedrichs und in der
hollindischen Malerei des 17. Jahrhunderts. In: Jahrbuch der
Hamburger Kunstsammlungen 19, 1974, S. 43-88; G.
Grundmann, Caspar David Friedrich: Topographische
Treue und kiinstlerische Freiheit, dargestellt an drei Moti-
ven des Riesengebirgspanoramas von Bad Warmbrunn aus.
In: Jahtbuch der Hamburger Kunstsammlungen 19, 1974,
S. 89—105; M. J. Liebmann, Joukovsky als Zeichner. Neues
zur Frage »C.D. Friedrich und A. Joukovsky«. In: Jahr-
buch der Hamburger Kunstsammlungen 19, 1974, S. 106 bis
116. Nach redaktionellem Abschluf3 sind mir folgende Ver-
offentlichungen bekannt geworden: M. Tataru, C. D. Fried-
rich, Bucuresti 1974; W. Schmied, Caspar David Friedrich,
Koéln 1975; H. Borsch-Supan, L’opera completa di Caspar
David Friedrich, Classici dell’ Arte Bd. 84, Milano 1975;
H. J. Hansen, Kunstwissenschaft und Seefahrt. Betrachtun-
gen anliBlich des Caspat-David-Friedrich-Jahres 1974. In:
Stallings maritimes Jahtbuch 1975/1976, S. 98-113.

2z.B. Johanna Schopenhauer (Borsch-Supan/Jihnig 1973,
S. 98), Theodor Hell (ebenda S. 84), Otto Friedrich Gruppe
(ebenda S. 123), E. A. Hagen (ebenda 126).

3 Die Zeitgenossen bevorzugen bei Friedrich den Begriff
Allegorie, ohne ihn vom Symbol und der Hieroglyphe ab-
zuheben. So werden auch im folgenden diese drei Worte
synonym benutzt.

4 Borsch-Supan/Jihnig 1973, S. 87.

5 Ebenda S. 21.

6 S. Hinz (Hrg.), Caspat David Friedrich in Briefen und Be-
kenntnissen, Berlin 1968, S. 99.

7 Hinz 1968, S. 103.

8 Borsch-Supan/Jihnig 1973, S. 207.

9 Hinz 1968,5. 137

10 p, Mirker (1974, S. 46, 47, 134-137) vermutet zu Unrecht,

Ramdohrt habe fiir seine Polemik gegen Friedrich eine authen-
tische Interpretation des Kiinstlers benutzt, wenn dieser die
Beschreibung des Bildes mit der Floskel einleitet: » Ich lasse
ihn sein Gemilde kommentieren« (Hinz 1968, S. 141). So-
wohl der Friedrich ginzlich fremde Stil des folgenden Ab-
schnitts wie die hier behauptete Vorstellung, Friedrich habe
das Motiv des Tetschener Altares bei Sonnenaufgang so in
der Natur gesehen, was der Vorgeschichte des Bildes wider-
spricht, lassen Ramdohrs Zitat als Erfindung um eines rhe-
torischen Effektes willen erkennen.
N. Schneider (1974, S.73) hat in waghalsiger Weise ver-
sucht, den Tetschener Altar zu einem Dokument fiir Glau-
benszweifel bei Friedrich umzudeuten, indem er von dem
Zitat » Es starb mit Jesu Lehre eine alte Welt, die Zeit, wo
Gott der Vater unmittelbatr wandelte auf Erden« die zweite
Hilfte unterschlug. Schneiders Verhiltnis zu Quellen wird
bereits beim Motto seines Aufsatzes deutlich, wo er das be-
kannte Runge-Zitat »alles ist luftiger und leichter als das Bis-
herige, es dringt sich alles zur Landschaft« umindert in
»alles ist lustiger und leichter als das Bisherige, es dringt
alles zur Landschaft. «

1 Borsch-Supan/Jihnig 1973, S. 88.

12 Otto Wilhelm Catl von Roeder hat in einem unter dem
Pseudonym > Archibald ¢ im Kunst-Blatt 1830 erschienenen
Aufsatz iiber Landschaftsmalerei das » Kreuz an der Ostsee <
als Muster einer allegorischen Landschaft beschrieben
(Botsch-Supan/Jahnig 1973, S. 116).

13 \. Scheidig, Caspar David Friedrich, Morgennebel im Ge-
birge. In: Zeitschrift fir Kunst 1, 1974, 4, S. 7-17.

14 So Ramdohr (Hinz 1968, S. 138) oder der Herzog August
von Sachsen-Gotha-Altenburg (Borsch-Supan/Jihnig 1973,
SeT67).

15 So im >Morgenblatt fiir die gebildeten Stindec¢ 1808
(Bétsch-Supan/Jihnig 1973, S.68) oder die Weimarer
Kunstfreunde (ebenda S. 75).

16 Borsch-Supan/Jihnig 1973, S. 71.

17 Bbenda S. 70; 71.

18 Ebenda S. 70.

19 Ebenda S. 71.

20 In der Hamburger Ausstellung waren um einer konventio-
nell dekorativen Anordnung der Bilder willen die Gegen-
stiicke zumeist auseinandergerissen. Sehr viel verstindnis-
voller war die Hingung der Ausstellung in Dresden.

21y Morgen im Riesengebirge< (790) und > Gebirgslandschaft
mit Wasserfall< (797), > Wintetlandschaft < (793) und > Win-
terlandschaft« (194), >Gartenterrasse< (799) und >Land-
schaft mit ciner Gattenpartie< (200), vermutlich auch
» Hiinengrab im Schnee < (762) und » Ausblick in das Elbtal ¢
(163).

22y Landschaft mit Eichen und Jiger< (192).

23 Borsch-Supan/Jihnig 1973, S. 82.

24 Brsch-Supan/Jihnig 1973, S. 132. In diesen Zusammenhang
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gehort auch Friedrichs Forderung (Hinz 1968, S. 84):
» Nichts ist Nebensache in cinem Bilde, alles gehoret unum-
ginglich zum Ganzen, datf also nicht vernachlissigt wet-
den. Wer dem Hauptteile seines Bildes nur dadurch einen
Wert zu geben weil3, dafl er andere, untergeordnete Teile in
der Behandlung vernachlissigt, mit dessen Werk ist es
schlecht bestellt. Alles muf3 und kann mit Sorgfalt ausge-
fithrt werden, ohne daB3 jeder Teil sogleich zu sehen sich auf-
dringt. Die Wahrhafte Unterordnung liegt nicht in der Vet-
nachlissigung der Nebensache zur Hauptsache, sondern in
der Anordnung der Dinge und Verteilung von Licht und
Schatten.«

% Vgl. zu diesem Thema A. Miiller-Hofstede, Der Landschafts-
maler Pascha Johann Friedrich Weitsch. 1723-1803, Braun-
schweig 1973, S. 174-192.

26 Geismeier 1973, S. 45; Neidhardt, Kat. der Dresdner Aus-
stellung 1974, Nr. 4, Eimer 1974, S. 68.

27 Grohn (Kat. der Hamburger Ausstellung 1974, Nr. 134)
beruft sich bei seiner Datierung des Bildes um 1816/20 auf
die Autoritit Geismeiers und Sumowskis. Wihrend Geis-
meier die Datierung 1815—20 lediglich konstatiert (S. 55 zu
Abb. 31), begriindet sie Sumowski (Caspar David Friedrich-
Studien, Wiesbaden 1970, S. 9o) mit einer meht malerischen
Haltung. Vor dem Original wird man das als einen tiipfeln-
den Farbauftrag prizisieren kénnen, den det Hetzog August
von Sachsen-Gotha-Altenburg 1810 treffend als mosaikartig
beschreibt (Borsch-Supan/Jihnig 1973, S. 167). Immerhin
hat Sumowski — wie auch Geismeier — die stilistische Nihe
zu dem >Hinengrab im Schnee< gesehen und dieses Bild
konsequenterweise ebenfalls um 1819 datiert, wogegen
Grohn die beiden so eng miteinander verbundenen Bilder
um ein Jahrzehnt auseinanderreif3t.

28 Hinz 1968, S. 121.

2 Uber den Vorwurf der Eintonigkeit hat Friedrich sich auch
einmal gegeniiber Fouqué geduBlert (Borsch-Supan/Jihnig
1973, S. 130).

30 Nach der Ubetlieferung Wilhelm Wegeners (Botrsch-Supan/
Jahnig 1973, S. 148).

31 Caspar David Friedrich. Das gesamte graphische Werk,
1974, Abb. 493 (Hinz 508).

32 Ebenda Abb. 431 (Hinz 386).

33 So zuletzt Mirker 1974, S. 129.

34 Borsch-Supan/Jihnig 1973, S. 136.

35 Das » Verzeichnis der Bildgegenstinde ¢ im Werkverzeichnis
(S. 224-231) hat den Sinn, auf die Wiederholung bestimmter
Motive aufmerksam und die Variationsbreite in der Bedeu-
tung der Motive durch den Nachweis ihres Vorkommens
nachpriifbar zu machen, nicht abet eine totale Erklirung der
Bildsprache Friedrichs dutch eine Art Worterbuch zu geben.

36 Das Bild ist kiirzlich von P. Nathan, Ziirich, ertworben und
dadurch wenigstens mit detr »>Nacht« wieder vereint wot-
den.

37 Die Gegeniiberstellung Fischerboot-Hochseeschiff begegnet
in gleicher Bedeutung in einem Bilderpaar in Betliner Privat-
besitz (240, 241) und in der >Frau am Meet< (245).

38 Hinz 1968, S. 103.

3 vgl. H. Bbrsch-Supan, »Einsamer Baum< und >Mondauf-
gang am Meer<. Zu zwei Gemilden C. D. Friedrichs. In:
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Kunstgeschichtliche Gesellschaft zu Berlin Sitzungsberichte
NF H. 18, 1970, S. 16, 17.
10 B6rsch-Supan/Jihnig 1973, S. 67

41 Ebenda S.
42 Ebenda S.
43 Ebenda S.
4 Ebenda S.
45 Ebenda S.
46 Ebenda S.
47 Ebenda S.
48 Ebenda S.
49 Ebenda S.
% Ebenda S.
51 Ebenda S.
52 Ebenda S.
53 Ebenda S.
5 Ebenda S.
5 Ebenda S.
5 Ebenda S.
57 Ebenda S.
% Ebenda S.
5 Ebenda S.

71
74-
79
T2y
86.
i
94.
THL:
119.
1224
122
144.
162.
159.
148.
155+
158.
87.
124.

60 C. Gurlitt, Die deutsche Kunst des Neunzehnten Jahrhun-

derts. 3. Aufl. Betlin 1907, S. 137.

61\. Hofmann, Zu Friedrichs geschichtlicher Stellung. In:
Ausstellungskat. Hamburg 1974, S. 69. Neben Hofmanns
Ausfithrungen ist beispielsweise ein Zitat Friedrichs aus
dem Brief vom 8. 2. 1809 zu stellen, in dem er sich gegen
Ramdohrs Kritik am Tetschener Altar wehrt: » Jedes wahr-
hafte Kunstwerk muss nach seyner (Friedrichs) Meynung
einen bestimmten Sinn aussprechen; das Gemiith des Be-
schauers entweder zur Freude oder zut Trauer, zur Schwet-
muth oder zum Frohsinn bewegen, aber nicht alle Em-
pfindungen, wie mit einem Quirl durcheinandergeriihrt,
in sich vereinigen wollen, und dieser eine Wille muss
sich durchs Ganze fithren, und jeder einzelne Theil dessel-
ben muB3 das Geprige des Ganzen haben; und nicht wie viele
Menschen, sich hinter schmeichelnden Worten mit heim-
tuckischer Bosheit (Borsch-Supan/Jahnig
1973, S. 183). Das Bild vom Kiinstler, das der Hamburger
Ausstellungskatalog prisentiert, ist verschwommen, weil
man sich darauf beschrinkt hat, das Phinomen von der
Peripherie her anzugehen, und den Kern des Personlichen
ausgespart hat. So ordnet der eigentliche Katalogteil das
Ocuvre chronologisch, ohne dabei das kiinstlerische Wollen
und seine Entwicklung deutlich zu machen.

62 C,C.L. Hirschfeld, Theorie der Gartenkunst. 1, Leipzig
1780, S. 168, 169.

63 Hirschfeld v, 1785, S. 83.

%4 Ebenda S. 218.

% Hinz 1968, S. go.

6 Ebenda S. 91, 92.

67 Ebenda S. 92.

SSiEbenda S 127,

6 Ebenda S. 128. Im Gegensatz zu deratt eindeutigen Aussagen
Friedrichs warnt Hofmann (1974, S. 76) davor, insbesondere
die harmonischen Landschaften mit Riickenfiguren als Dar-
stellung einer religiosen Offenbarung zu deuten. Er mochte

verstecken. «



in diesen Bildern lieber das » Randetlebnis des Abgetrennt-
seins« im »sozialen, kiinstlerischen und religiosen Be-
reich« sehen. Es soll nach ihm »die Einsicht in die Unver-
s6hnlichkeit des menschlichen Daseins« vermittelt werden.

WiHinz 1968, S 82,

71 H. Borsch-Supan, Caspar David Friedrich’s Landscapes with
Self-Portraits. In: The Burlington Magazine 114, 1972,
S. 623, 624; ders., Caspar David Friedrich, Minchen 1973,
S. 80-84; dets., Die Gemilde C.D. Friedrichs im Schinkel-
Pavillon, Betlin 1973, S. 11-18.

72 E. Forssman, Fensterbilder von der Romantik bis zur Mo-
derne. In: Konsthistoriska Studier tillnignade Sten Karling,
Stockholm 1966, S. 289—291.

"3 Exemplare in der Hamburger Kunsthalle (1811), der Ber-
liner Nationalgalerie (1812) und der Mannheimer Kunst-
halle (1819).

" Kritik der Weimarer Kunstfreunde in der Jenaischen Allge-
meinen Literaturzeitung 1809, Borsch-Supan/Jihnig 1973,
Si7s,

% Vgl. zur Symbolik des Schiffes in der Romantik auch P.
Koster, Wichters > Lebensschiff< und Richters » Uberfahrt
am Schreckenstein «. In: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 29,
1966, S. 241-249.

6 Vgl. besonders >Patrkpartie« (774), >Gedichtnisbild fiir
Johann Emanuel Bremer ¢ (228), > Abendstern < (3489).

7 Ausstellungskat. Hamburg 1974, Nr. 158 mit Abbildung.

78 Die Marienkirche und der Rote Turm in Halle im Hintet-
grund des Bildes » Die Schwestern auf dem Séller am Hafen ¢
(263) konnen kaum als Stadtansicht von Halle angespro-
chen werden, da der Hafen als phantastische Zutat eine
wesentliche Rolle spielt.

" M. Henss, Caspar David Friedrich. Zur Monographie von
Helmut Borsch-Supan. In: Neue Ziricher Zeitung, 25./
26, 1. 1975, Nt. 20 184582
Dem Zwang eines vorgegebenen Designs folgend verfilscht
der Umschlag des Hamburger Kataloges die Erscheinung
des Gemiildes, indem der Himmel groBtenteils weggeschnit-
ten ist. Die Landschaft, die wie durch einen Sehschlitz pano-
ramaartig wahrgenommen wird, ist damit sikularisiert.

80 » Wie der GroBvater es gemacht und die GroBmutter, so
macht’s die Menge nach; nicht wie es die Natur zu jeder
Stunde lehrt und ein biBlchen gesunder Menschenverstand
mit ein wenig Uberlegung es erheischen. Vorne dunkel und
hinten helll Ob’s sein kann, ob’s moglich ist, geht uns nichts
an — in alten Bildern ist’s auch so und damit Punktum.«
(Hinz 1968, S. 92).

8L 7. B. yMoénch am Meet< (168), yMotgen< (234), > Abend <
(235), »Abschied < (244), >Frau am Meet« (245), >Lind-
liche ebene Gegend«¢ (302), ferner fast alle Schneeland-
schaften.

82 H. Magirius (Dresden) hat mich darauf aufmerksam ge-
macht (briefl. Mitteilung vom 5. 2. 74), daB3 es sich » keines-
wegs um eine komponierte Landschaft« handelt, wie ich im
Werkverzeichnis vermutet hatte. »Es ist der Blick vom
Spaargebitge, speziell vom Weinberg, der sich »>Bosel«
nennt. Im Mittelgrund erkennt man deutlich die noch heute
vorhandene Elbinsel Gauernitz, rechts davon die charakte-
ristische Gauernitzer Hohe. Von dem »Bosel < aus liegt tat-

sichlich die Innenstadt [Dresden] vor den Bergen der Sich-
sischen Schweiz.« Diese Angaben wurden unabhingig da-
von durch Frau Gisela Helbig (Dresden) bestitigt.

83 H. Borsch-Supan, Caspar David Friedrichs Gedichtnisbild
fiit den Betliner Arzt Johann Emanuel Bremer. In: Pan-
theon 27, 1969, S. 399—-409.

84 Die Widmung an Friedrich Matthias Kramer auf der Riick-
seite 1iBt vermuten, dal auch dieses Gemilde ein Gedacht-
nisbild ist.

8 So hat z. B. M. Liebmann auf dem Hamburger Kunst-
historikerkongte8 1974 das Bild charakterisiert und eine
allegorische Deutung abgelehnt.

8 \V. Wolfradt, Caspar David Friedrich und die Landschaft
der Romantik. Betlin 1924, S. 125.

87 Die Entwicklung der Formsprache habe ich in meiner Dis-
sertation (Die Bildgestaltung bei Caspar David Friedrich,
Diss. Miinchen 1960) untersucht, ohne damals der Bedeu-
tung der Form gentigend Aufmerksamkeit geschenkt zu
haben.

88 ) Bohmische Landschaft¢« (788), »Dotflandschaft mit Mot-
genbeleuchtung ¢ (294), > Lindliche ebene Gegend <« (302).

89, Hiinengrab im Schnee< (162), »Winter¢ (165), >Die
Schwestern auf dem Soéller am Hafen< (263), >Landschaft
mit Sarg, Grab und Eule< (460), »Sarg am Grab« (461),
yBule am Grab« (463).

9 Reihungen gleichartiger Formen in verschiedenen Zeilen
mit wechselndem Rhythmus als eine Veranschaulichung ver-
flieBender Zeit sind am eindrucksvollsten in dem 1931 ver-
brannten Bild » Augustusbriicke in Dresden< (384).

91 Grohn weist im Hamburger Katalog (Nt. 136) polemisch
meine Einwinde gegen die Autorschaft zuriick. Die Schwi-
chen des Bildes, bei dem einzig der Himmel in der Malweise
von Friedrich stammen konnte, wurden auf der Hamburger
Ausstellung in der Konfrontation mit dem Potsdamer Hafen-
bild offenkundig. Dem im Werkverzeichnis angefiihrten,
von Grohn nicht wirklich widetlegten Argumenten gegen
die Urheberschaft Friedrichs ist hinzuzufiigen, daf die stati-
sche Kompositionsform der Symmetrie mit einem auseinan-
derstrebenden Bewegungsmotiv verbunden ist. Das bedeu-
tet das Zusammenbrechen der feierlichen Kompositions-
figur, wenn man sich den folgenden Moment der Bewegung
vorstellt. Das gibt es in keinem Bild Friedrichs. Die schema-
tische Wiederholung der geschlingelten Wimpel bei den bei-
den groBeren Schiffen sollte mit der sensiblen Gestaltung
des Wimpels in dem »Segelschiff< (216, 2r7) verglichen
werden. Herr Michael Bock, der Restaurator der National-
galetie, der mir auch eine Infrarotaufnahme mit Pentimenten
im Vordergrund zeigte, wie sie bei Friedrich ganz unge-
wohnlich sind, machte mich auf die flache, atmosphirelose
Behandlung der Stadtsilhouette aufmerksam, fiir die es
keine Parallele im Werk Friedrichs gibt. Herr Hans Jurgen
Hansen (Miinchen) hat mir freundlicherweise die Funktion
des Ruderbootes und den Sinn des durchhingenden Verbin-
dungstaues erklirt. In dem Ruderboot wird das Ende des
Taues transportiett, um das Vertiuen des mit der Stromung
heraustreibenden Schiffes an einer Dalbe oder einem Poller
zu erleichtern. Das ausgeladene Schiff witd also nur ein klei-
nes Stiick weit aus dem Hafen herausgeleitet. Es ist nicht ein-
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zusehen, warum dieser unbedeutende Vorgang in einer so
pathetischen Komposition festgehalten wird. Man koénnte
diese Diskrepanz von feierlicher Symmetrie und anspruchs-
losem, beschreibenden Inhalt mit Friedrichs eigenen Wor-
ten kritisieren: »In diesem Bild liegt eine strenge, beobach-
tete oder vielmehr eine strenge beabsichtigte Symmetrie,
jedoch nicht aus dem innern Sinn fiir Symmetrie hervorge-
gangen, sondern wohl nut aus Nachifferei entstanden«
(Hinz 1968, S. 128). Wenn Grohn auf meinen Einwand, kon-
trire Bewegungen aus dem Bild heraus und in das Bild hin-
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