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1. Caspar David Friedrich, Monch am Meer. Staatl. Schlosser und Girten, Berlin
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Bemerkungen zu Caspar David Friedrichs ,Monch am Meer”

Caspar David Friedrich hat innerhalb des ersten Jahi-
zehntes des 19.Jahrhunderts die unverwechselbare
Eigenart seiner Malerei in den Mitteln und im Gehalt
voll zur Entfaltung gebracht. In den ersten Jahren nach
1800 entstanden die bildhaften Sepiazeichnungen vor-
nehmlich mit Ostseemotiven, von denen manche noch
ganz der traditionellen Vedutenmalerei verpflichtet sind,
andere aber schon die Erscheinungen neu ordnen, auf
wenige Gegenstinde reduzieren und diese als bedeu-
tungsgesittigte Zeichen darstellen. Um 1807 begann

1 C. A. Semler schreibt im ,Journal des Luxus und der Mo-
den” 1808, S.182, unter dem Datum ,Januar 1808“ dafl
Friedrich, , der bisher nur in Sepia zeichnete, ... seit einiger
Zeit auch sehr gliicklich in Oel male”. Vor 1808 findet sich
keine sichere Erwihnung eines Olgemildes. Die Annahme
G. Eimers (Caspar David Friedrich und die Gotik, Hamburg
1963, S. 11 f.), das Gemiilde ,Vision der christlichen Kirche”
in Schweinfurter Privatbesitz sei bereits 1805/06 entstanden,
ist ungentigend begriindet. Die symmetrische Komposition

Friedrich in Ol zu malen?. 1808 war er sich iiber die Idee
einer religiosen Landschaftsmalerei und die Mittel zu
ihrer Verwirklichung bereits so im klaren, dafl er sie im
Tetschener Altar zu einem giiltigen Ausdruck bringen
konnte. Nicht nur die Neuartigkeit dieser Landschafts-
auffassung an sich wirkte provozierend, wie die Reak-
tion des Publikums bewies?, sondern vor allem die
asketische Haltung des Stiles, die ein geniefendes Be-
trachten des Kunstwerkes verwehrte. Friedrich breitet
das Sichtbare nicht in seinem Zusammenhang aus, der

ist ebensowenig wie die entwickelte Neugotik der Architek-
tur des Domes vor 1810 denkbar.

2 F. W. B. Ramdohrs Ablehnung des Bildes in der ,Zeitung
fiir die elegante Welt” vom 17. 1. 1809, Sp. 89—114; Replik
G. von Kiigelgens in der Nummer vom 10. 3. 1809, Sp. 389
bis 392; Duplik Ramdohrs in der Nummer vom 20. 3. 1809,
Sp. 446—48. Die Dokumente des Ramdohrstreites sind abge-
druckt in: Caspar David Friedrich, Bekenntnisse. Hrsg. von
K. K. Eberlein, Leipzig 1924, S. 269 ff.
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dem Auge schweifendes Anschauen erlaubt, sondern
zeigt jeden Gegenstand mit eigener Betonung wie einen
anschaulich gewordenen Begriff. Die Natur erscheint
dadurch gleichsam wie ein Bilderritsel und fordert vom
Betrachter ein Mitdenken in dieser Bildersprache. Der
gedankliche Gehalt ist so apodiktisch vorgetragen, dafl
fiir die Zeitgenossen nur vollstindige Zustimmung oder
Ablehnung moglich war.

Diesem Hauptwerk folgte bald, vermutlich noch im glei-
chen Jahr begonnen?, ein zweites: der ,Monch am Meer”
(Abb. 1). Die Darstellung der Kiistenlandschaft war bis-
her das wichtigste Thema der Kunst Friedrichs gewesen.
Es 148t sich nachweisen, dafd sich sein Stil durch die Ver-
bundenheit mit dieser Landschaft seiner Heimat und
durch ihre Gestaltung entwickelt hat*. So erscheint es
fast als eine Notwendigkeit, dafl Friedrich nach dem
programmatischen Werk des Tetschener Altars nun dar-
an ging, auch fiir dieses Thema eine Gestalt zu finden,
die die Aussage seiner fritheren Darstellungen zu dufier-
ster Deutlichkeit und Eindringlichkeit steigert.

Schon in der Wahl des Formates (110 X 171,5 cm), des
groften, das Friedrich bis dahin benutzt hat, zeigt sich
der Wille, etwas Auflerordentliches zu versuchen und
von dem Betrachter eine intensivere Teilnahme zu for-
dern, als ein Kabinettformat sie beansprucht.

Die Gegenstinde werden auf den ersten Blick wahr-
genommen: der Strand, das Meer, die Luft und — jedem
der drei Elemente zugeordnet — spirliches Gras, Schaum-
kronen und Moéwen, schlieflich der Ménch, den Kopf
in die Hand gestiitzt als Geste der Trauer und des Nach-
denkens. Seine Silhouette hebt sich halb vor dem Strand,
halb vor dem Meer ab, damit beidem zugeordnet, zu-
gleich aber auch, verglichen mit den Schaumkronen oder
dem Gras, keinem dieser Bereiche fest verbunden. Die
geringe Zahl der Gegenstinde und die Einfachheit der
Formen verleihen jedem Detail hochste Aussagekraft
und berechtigen zu einer entsprechend weit gehenden
Interpretation.

Die Elemente sind scharf voneinander geschieden. Der
Horizont zeichnet sich trotz der dunstigen Luft als harte
Grenze ab. Der gewellte Kontur der Diinen wiederholt
zwar die Wellenbewegung des Meeres, doch steht das
Grauweifl des Sandes kontrastierend vor dem dunkel-
olivfarbenen, fast schwarzen Wasser. Eine Zone, wo die
Wellen an den Strand spiilen, gibt es nicht. Friedrich

3 C. A. Semler beschreibt in einem Bericht vom Februar 1809
im ,Journal des Luxus und der Moden*, 1809, S. 233 ff. den
,Monch am Meer” als neuestes Werk von Friedrich.

* Vgl. H. Borsch-Supan, Die Bildgestaltung bei Caspar Da-
vid Friedrich. Berliner Diss., Miinchen 1960, S. 70 ff.

5 W. Hofmann hat in seinem Buch , Das irdische Paradies”,
Miinchen 1960, S. 78 f. eine treffende Analyse des Bildes ge-
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zeigt das Meer als das ganz andere, wie durch einen Ab-
grund vom betretbaren Boden getrennte Element. Der
Monch gibt dem Vordergrund einen Mafistab und be-
wirkt, dafl sich der Abstand vom unteren Bildrand bis
zur Uferlinie vorstellen 148t. Der stumpfe Winkel der
Uferlinie ist zudem auf den Ménch bezogen, da er un-
gefdhr im Scheitelpunkt steht. Uberdies gibt der Akzent
der Figur dem Vordergrund eine schwache Andeutung
von Proportion, sie schafft meflbare Verhiltnisse; die
von den Rindern leicht aufsteigende und beim Monch
gipfelnde Linie des Uferkonturs erzeugt zudem eine Art
von perspektivischer Wirkung. Man kann diesen Strei-
fen Vordergrund — obschon nur mithsam — mit einem
messenden Blick begreifen®.

Im Gegensatz zu dem Kontur der Uferlinie, der fiir den
Vordergrund so viel besagt, steht die unbewegte Hori-
zontlinie, die schneidend tiber den Ménch hinweggeht,
mathematisch exakt, fremd jeder organischen Form,
ohne Proportion. Kann man bei der Uferlinie, die zwar
nicht in die Ecken des Bildes miindet, ihnen aber doch
nahe kommt, sich noch vorstellen, dafl sie auf beiden
Seiten auflerhalb des Bildes auslduft, so vermittelt der
Horizont den Eindruck einer unbegrenzten Linie. Das
notwendig begrenzte Bild wird als Ausschnitt aus einer
Unendlichkeit bestimmt, der fiir den Hintergrund zu-
filligen Charakter hat. Die Wahl des grofien Formates
erscheint unter diesem Gesichtspunkt als angestrengtes
und dennoch sinnloses Bemiihen, moglichst viel von
dieser Unendlichkeit zu fassen.

Die Unmoglichkeit, eine Vorstellung von der Tiefe des
Raumes vom Uferkontur bis zum Horizont zu erhalten,
die Irrefithrung des in die Tiefe strebenden Blickes durch
die Flidchigkeit dieses Streifens Wasser — auf der Bild-
fliche nimmt der Strand ebenso viel Raum ein wie das
Meer — dienen der gleichen Wirkung: die begreifende
Wahrnehmung und der Verstand sollen am Hintergrund
scheitern, dieser soll als ein jedem messenden Sehen
entzogener Bezirk erscheinen. Der Himmel iiber dem
Meer, der Dreiviertel der Bildfliche einnimmt, erscheint
wie eine undurchdringliche, nur in der oberen Hilfte fiir
diffuses Licht durchldssige Wand. Friedrich fordert damit
vom Betrachter fiir Vordergrund und Hintergrund
zweierlei Arten des Sehens, fiir den Vordergrund ein
normales, aktives Sehen, wobei sich das Auge den Ge-
genstand gleichsam unterwirft, fiir den Hintergrund ein

geben, die besonders die Zerteilung des Raumes in zwei
Schichten und die Fremdheit des Menschen gegeniiber dem
Raum hervorhebt. Der Empfindung Hofmanns, ,der Monch*
stehe ,in unerreichbarer Ferne ..., der Blick zu ihm” gehe
yliber einen unsichtbaren Abgrund” vermag ich jedoch nicht
zuzustimmen.



2. Caspar David Friedrich, Blick durch eine Ufersenkung auf das Meer.
Aquarell. Nationalgalerie Berlin C 2

Sehen, wobei das Auge vom Gegenstand iiberwiltigt
wird. Die wesentliche Aussage liegt fiir Friedrich dabei
im Hintergrund, der Strand hat nur die Funktion einer
Schwelle.

Auf diese Weise gibt Friedrich den beiden Raumschich-
ten verschiedene Qualititen. Die Unendlichkeit des Hin-
tergrundes ist nicht quantitativ bestimmt als die Un-
begrenztheit des Raumes, die sich auch mit Perspektive
darstellen liefle, sondern als etwas, das nur negativ als
- etwas ganz anderes bezeichnet werden kann.

So sehr das Bild das Naturerlebnis des Meeres wieder-
gibt, wie es realistischer vorher kaum geschehen ist, liegt
der entscheidende Sinn der Darstellung doch im Gedank-
lichen.

In welchem Maf} der ,Monch am Meer” die Entwicklung
einer Bildidee zu ihrer duflersten Verdichtung ist, zeigen
die Vorstufen der Komposition. Ausblicke vom Land auf
das Meer sind seit den Riigenreisen von 1801 und 1802
hiufige Motive. Der Bildraum ist in diesen frithen Ar-
beiten als eine homogene Einheit empfunden. Einen

cntscheidend neuen Aspekt der Kiistenlandschaft ver-
zeichnet Friedrich am 2. Juli 1806 in dem Skizzenbuch
seiner dritten Riigenreise, das nur vor der Natur auf-
genommene Zeichnungen, also keine komponierten
Bildentwiirfe enthiltS. Friedrich zeichnete, offenbar auf
dem Bauch liegend, einen Blick zwischen zwei Diinen
auf das Meer hinaus, so dafl der Ubergang zwischen
Strand und Meer verschwindet, der Kontur der Diinen
hoch tiber die Horizontlinie hinaus ansteigt und das
sichtbare Stiick Meer als Ausschnitt rahmt. Vordergrund
und Hintergrund sind auf diese Weise voneinander ge-
trennt. Wihrend die Steine, die Aste und die Vegetation
dem Betrachter fiir den Vordergrund genaue Groflen-
mafistibe geben, erscheint das Meer im Hintergrund
einem messenden Sehen entzogen; das winzig kleine
Schiff 148t sich in keine Relation zu den Objekten im
Vordergrund bringen und verwirrt die rdumliche Orien-

6 L. Grote, Caspar David Friedrich. Skizzenbuch aus den
Jahren 1806 und 1818. Berlin 1942.
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3. Caspar David Friedrich, Fischer am Meeresstrand.
Wien, Kunsthistorisches Museum

tierung. Diese Zeichnung war Friedrich so wichtig, daf§
er sie vergrofBert als Aquarell ausfiithrte (Abb. 2)7.

Zwei vermutlich 1807 entstandene Kiistenlandschaften
in Wien® zeigen im Prinzip den gleichen riumlichen
Aufbau: Land und Meer als zwei hintereinander ge-
schichtete Zonen. Auf dem einen der Wiener Bilder ist
ein Fischer dargestellt, Stangen iiber der Schulter, auf
ciner kleinen Erdschwelle stehend und auf das Meer
blickend, wo in der Ferne ein Segel erscheint (Abb. 3).
Im Gegensatz zum Kapuziner gehort der Fischer durch
seinen Beruf in diese Landschaft. Durch die Fischerhiitte
und sein Gerit ist der Vordergrund als seine Umwelt
gekennzeichnet, und der Blick auf das Meer, der auf das
Schiff hinauszugehen scheint, bezieht den Hintergrund

T Berlin, Nationalgalerie (Ost); 247 %365 mm.

8 Wien, Kunsthistorisches Museum, Moderne Galerie. Das
Gegenstiick , Nebel” ist abgebildet bei K. K. Eberlein, Caspar
David Friedrich der Landschaftsmaler. 3. Aufl. Bielefeld,
Leipzig 1941, Nr. 69. Zur Datierung siche Borsch-Supan 1960,
S.80f.

9 ,Der Morgen” (,Ausfahrt der Boote”), Hannover, Nieder-
sichsisches Landesmuseum; , Der Mittag”, Privatbesitz (Abb.:

in
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in diese Umwelt ein. Eine dariiber hinausgehende Re-
flexion, die das Meer als Symbol der Unendlichkeit und
das Schiff als dieser Unendlichkeit ausgesetztes mensch-
liches Schicksal begreift, ist moglich, aber der Maler
zwingt nicht zu einer solchen Deutung. Die Landschaft
strahlt Frische und Heiterkeit aus, die der gegenstind-
lichen Welt ihren Sinnenreiz und ihren Wert belassen.

Eine Gruppe von kleinformatigen Strandlandschaften
mit Schiffen, einige davon auch mit Fischern oder Men-
schen, die auf das Meer hinausschauen, schlie3t sich an
die Wiener Bilder an: ein verstreuter Tageszeitenzyklus?,
zwei Landschaften in Berliner Privatbesitz!?, ein Bild in
Liibeck!, die ,Frau am Meer” in Winterthur!?® und an-
dere. In diesen Bildern, von denen keines genau datiert

H. von Einem, Caspar David Friedrich. 3. Aufl,, Berlin 1950,
Nr. 32); ,Der Abend”, Privatbesitz (Abb.: v. Einem 1950,
Nr. 33); ,Die Nacht”, ehem. Frankfurter Privatbesitz (Abb.:
Caspar David Friedrich, Bekenntnisse, 1924, Tf. XVI).

10 Abb.: v. Einem 1950, Nr. 17 u. 18.

L Abb.: Die Weltkunst XX, 1950, Nr. 9, S. 6.

12 Abb.: v. Einem 1950, N¥. 26.



4. Caspar David Friedrich, Der Morgen. Hannover, Niedersichs. Landesgalerie

werden kann, ist die symbolische Bedeutung nicht zu
iibersehen. Der ,,Morgen” des Tageszeitenzyklus zeigt
die Ausfahrt der Schiffe, kleiner Fischerboote (Abb. 4),
der ,Mittag” zum Teil stattliche Schiffe, die ruhig vor
der Kiiste liegen, und auf den Strand gezogene Boote.
Auf dem ,Abend” kommt ein einzelnes Schiff mit her-
abgelassenen Segeln in den Hafen zuriick, und auf dem
Nachtbild treibt ein Boot einsam auf der weiten Wasser-
fliche. Das Land im Vordergrund ist verschwunden.
Diese gegenstindliche Sphire der Bedeutung wird tiber-
hoht durch die gedankliche, in der mit den Schiffen der
Mensch und sein Verhiltnis zur Welt in den verschie-
denen Altersstufen gemeint ist. Das Nachtbild enthilt
eine Todessymbolik: das Fehlen des Festlandes bedeutet
endgiiltige Loslosung vom Diesseits. Durch die religiose
Aussage, die darin enthalten ist — im ,Morgen” und im
,Abend” liegen grofle Anker am Strand als Zeichen der
Hoffnung —, wird der Zwiespalt zwischen den Sphiren
gemildert. Zudem bedeuten die Schiffe als Sinnbilder
der Seele, dal es fiir den Menschen eine Weise des
Existierens auch aulerhalb des Irdischen gibt.

\

Solche religiosen Vorstellungen enthielt der ,Monch am
Meer” in einer fritheren Konzeption, die in der Vor-
zeichnung auf der Leinwand falbar ist. Bei guten Licht-
verhiltnissen erkennt man mit bloBem Auge unter der
Farbe die Zeichnung von zwei im Wind nach rechts ge-
neigten Schiffen (Abb. 5—7). Das eine links ungefihr in
der Mitte zwischen Monch und linkem Bildrand, mit
dem oberen Kontur des Rumpfes den Horizont tangie-
rend, ist fast von vorn gesehen und hat ein vom Wind
geblidhtes Segel. Von dem anderen, ungefihr in der Mitte
zwischen dem Monch und dem rechten Bildrand, sind
nur Mast und Takelage erkennbar. Es befindet sich ndher
am Strand und hat die Segel eingezogen, war auch wohl
mehr von der Seite gezeichnet, wie aus der Takelage
geschlossen werden kann.

Bei dieser Komposition waren also im Aufrifl des Bildes
klare Verhiltnisse zwischen dem Rahmen und dem
Kapuziner geschaffen. Die Horizontlinie war zweimal
unterteilt. Im rdumlichen Aufbau waren fiir das Meer
wenigstens in der Nihe des Ufers abschitzbare Entfer-
nungen gegeben. Das Meer war noch nicht der jeder
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5. Infrarotaufnahme mit dem Schiff links von dem Monch aus Abb. 1

6. Infrarotaufnahme mit dem Schiff rechts von dem Monch aus Abb. 1

7. Schematische Skizze der urspriinglichen Komposition von Abb. 1
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menschlichen Aktivitit entzogene Bezirk, und der Ménch
war nicht ein einsames Wesen in diesem Raum, Aus-
druck fiir die Isoliertheit eines jeden Individuums, son-
dern Fingerzeig fiir die religiose Deutung des Bildes und
Hinweis auf Geborgenheit in der Religion.

Die Aufgabe dieses Entwurfes ist eine tiefgreifende
Anderung, ja fast eine Umkehrung der urspriinglichen
Idee. Der radikale Dualismus von erfahrbarer Wirklich-
keit und einem der Erkenntnis sich entziehenden Jen-
seits ist erst durch den Verzicht auf die beiden Schiffe
mit ihrer formal und symbolisch gleichermaflen wichti-
gen Funktion in das Bild gekommen. Bei einem so kla-
ren Gefiige zog das entscheidene Konsequenzen fiir alle
anderen Gegenstinde nach sich.

Vor dem Gemailde ist immer wieder an Kleists Aufsatz
,Empfindungen vor Friedrichs Seelandschaft” in den
,Berliner Abendblittern” erinnert worden, der 1810
anldflich der Ausstellung des Bildes in der Berliner
Akademie der Kiinste entstand'®, und man hat die dich-
terischen Bilder, die Kleist darin entworfen hat, als kon-
geniale Ubersetzung der Vorstellungen Friedrichs in das
Medium der Sprache empfunden. In welchem Mafd
jedoch Kleist den Gehalt des Bildes tatsdchlich erfafit, ist
noch nicht analysiert worden.

Dabei mufl beriicksichtigt werden, dafl der Aufsatz
Kleists auf einem wesentlich umfangreicheren Manu-
skript Clemens Brentanos basiert, an dem auch Achim
von Arnim mitgewirkt hat'4. Kleist strich als Redakteur
der ,Abendblitter” diesen Artikel zusammen und ver-
sah ihn mit einer ganz anderen Tendenz. Der Aufsatz
erschien zwar mit den Initialen ,cb”, aber in einer spi-
teren Nummer der , Abendblitter!® gab Kleist eine
Erklirung ab, in der er — soweit das in der Offentlichkeit
moglich war — den Sachverhalt klarstellte: ,Der Aufsatz
Hrn. L. A. v. A. und Hrn. C. B. iiber Hrn. Friedrichs See-
landschaft (S. 12. Blatt) war urspriinglich dramatisch ab-

13 Berliner Abendblitter, 12. Blatt, den 13. Oktober 1810,
S. 47 f. Neudruck Stuttgart 1924.

14 Zuerst veroffentlicht in: Clemens Brentano’s gesammelte
Schriften. Hrsg. von Christian Brentano, Bd. IV, Frankfurt
1852, S. 424 ff. Wieder abgedruckt in: Kunstanschauung der
jiingeren Romantik. Bearbeitet von Andreas Miiller, Leipzig
1934, S.209 ff. O. Fischer, Caspar David Friedrich. Die ro-
mantische Landschaft. Dokumente und Bilder. Stuttgart
1922, S. 1 ff. hat die Kleistische Fassung mit den Dialogen
Brentanos verbunden. Diese die Unterschiede der beiden
Interpretationen verwischende Kompilation hat Eberlein in
seinem Buch , Caspar David Friedrich, Bekenntnisse”, Leip-
zig 1924, S. 250 ff., iibernommen.

1589, Blatt ) S. 78

16 Brief vom 14. 10.1810: ,Machen Sie doch den Brentano
wieder gut, liebster Arnim, und bedeuten Sie ihm, wie un-
passend und unfreundlich es ist, zu so vielen Widerwairtig-
keiten, mit welchen die Herausgabe eines solchen Blattes
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gefaflt; der Raum dieser Blitter erforderte aber eine
Abkiirzung, zu welcher Freiheit ich von Hrn. A. v. A.
freundschaftlich berechtigt war. Gleichwohl hat dieser
Aufsatz dadurch, dafl er nunmehr ein bestimmtes Urteil
ausspricht, seinen Charakter dergestalt verdndert, dal
ich, zur Steuer der Wahrheit, falls sich dessen jemand
noch erinnern sollte, erkliren mufl: nur der Buchstabe
desselben gehort den genannten beiden Hrn.; der Geist
aber, und die Verantwortlichkeit dafiir, so wie er jetzt
abgefaf3t ist, mir.”

Kleist hatte jedoch nicht nur an der Linge des Aufsatzes
der Freunde Anstof3 genommen, sondern wohl vor allem
an der ironischen Behandlung des Themas, die Friedrich
nicht gerecht wurde. Das geht besonders aus einem Brief
Kleists an Arnim hervor, in dem er seine Kritik vorsich-
tig formuliert und Arnim zugleich bittet, Brentano zu
beruhigen, der iiber das Vorgehen Kleists offenbar sehr
verstimmt warl®,

Brentanos Verdrgerung war vor allem deswegen ver-
stindlich, weil Kleist den Aufsatz sehr fliichtig korrigiert
hat, so dafl einige Partien in anderem Zusammenhang
ihren Sinn verinderten oder gar einbiifiten, wie der
Schluf der Kleistischen Fassung, der — obschon von
Kleist umformuliert — auf den gar nicht mehr vorhan-
denen dramatischen Teil hinweist.

Brentano beginnt mit der Schilderung des Naturerleb-
nisses am Meer: ,Es ist herrlich, in unendlicher Einsam-
keit am Meeresufer unter tritbem Himmel auf eine un-
begrenzte Wasserwiiste hinzuschauen, und dazu gehort,
dafl man dahingegangen, dafy man zuriick muf}, dafl man
hiniiber méchte, dafl man es nicht kann, daff man alles
zum Leben vermifit und seine Stimme doch im Rauschen
der Flut, im Wehen der Luft, im Ziechen der Wolken, in
dem einsamen Geschrei der Vogel vernimmt; dazu ge-
hort ein Anspruch, den das Herz macht, und ein Abbruch,
den einem die Natur tut.” Einen solchen Eindruck ver-

verkniipft ist, noch eine zu hdufen. Ich erinnere mich genau,
daR ich Sie, wihrend meiner Unpiflichkeit, um einer undeut-
lichen Stelle willen, die einer Threr Aufsitze enthielt, zu mir
rufen lief, und daf Sie, in seiner Gegenwart, gesagt haben:
Freund, mit dem, was wir Euch schicken, macht, was Ihr
wollt; dergestalt, dal ich noch einen rechten Respekt vor
Euch bekam, wegen des tiichtigen Vertrauens, dafl das, was
Thr schreibt nicht zu verderben, oder Euer Ruhm mindestens,
falls es doch geschihe, dadurch nicht zu verletzen sei. Wie
ich mit dem verfahre, worunter Ihr Euren Namen setzt, das
wiflt Thr; was soll ich aber mit Euren anderen Aufsitzen
machen, die es Euch leicht wird, lustig und angenehm hin-
zuwerfen, ohne daf Thr immer die notwendige Bedingung,
daB es kurz sei, in Erwidgung zieht? Hab ich denn einen bo-
sen Willen dabei gehabt? Und wenn ich aus Irrtum gefehlt
habe, ist es, bei einem solchen Gegenstande, wert, daf}
Freunde Worte deshalb wechseln?” H. v. Kleist, Simtliche
Werke und Briefe. Bd. IT, Darmstadt 1961, Nr. 176, S. 839.



miflt er vor dem Bild, und nun wendet er sich vom Ge-
milde zum Publikum in der Ausstellung, um dessen
Auferungen als Ersatz fiir die Mitteilung des Gemaldes
zu belauschen. Er tritt in den Raum zuriick. , Was ich
in dem Bild selbst finden sollte, fand ich erst zwischen
mir und dem Bilde” — gemeint sind die Auerungen des
Publikums. Er variiert diese Situation noch in der Vor-
stellung, dafy er zum Kapuziner wird und nun statt auf
die See auf den Besucher blickt: ,und so wurde ich selbst
der Kapuziner, das Bild ward die Diine, das aber, wohin-
aus ich mit Sehnsucht blickte, die See, fehlte ganz. Dieser
wunderbaren Empfindung nun zu begegnen, lauschte
ich auf die Auflerungen der Verschiedenheit der Be-
schauer um mich her und teile sie als zu diesem Ge-
milde gehorig mit, das durchaus Dekoration ist, vor
welchem eine Handlung vorgehen muf3, indem es keine
Ruhe gewihrt.”

Das Gemiilde ist fiir Brentano also nur Anlafy und zu-
gleich Hintergrundsdekoration fiir ein kleines szenisches
Spiel, dessen Scherzhaftigkeit in groteskem Gegensatz
zum Ernst des Bildes steht ebenso wie das Milieu eines
Ausstellungsraumes mit teilweise dummen oder alber-
nen Besuchern zur Erhabenheit der Landschaft. Brentano
empfindet durchaus die Leere des Bildes, aber er lafit
sich nicht dadurch ansprechen, sondern weicht auf das
Problem aus, wie eine solche Aussage iiberhaupt ver-
standen werden kann. Die Antwort, die die Dialoge
geben, fillt negativ aus. Das Bild wird Anlaf fiir Wort-
spiele, fiir Unterhaltung iiber fernliegende Dinge, fiir
frivole Scherze, fiir Konversation iiber Literatur oder
fiir schwirmerische Begeisterung; nur wenige Auflerun-
gen berithren den Gehalt des Bildes. Meistens spiegelt
sich der Betrachter im Bild, statt sich um ein Verstindnis
zu bemiihen.

Zum Schlufl bittet Brentano einen Besucher, mit dem
Arnim gemeint ist, um sein Urteil. Dieser antwortet:
,Es freut mich, da es noch einen Landschaftsmaler gibt,
der auf die wunderbaren Konjunkturen des Jahres und
Himmels achtet, die auch in der drmsten Gegend die er-
greifendste Wirkung hervorbringen; es wire mir aber
freilich lieber, wenn dieser Kiinstler, auler dem Gefiihle
dafiir, auch die Gabe und das Studium hitte, es in der
Darstellung wahr wiederzugeben, und in dieser Hinsicht
steht er ebenso weit hinter einigen Hollindern zuriick,
die dhnliche Gegenstinde gemalt haben, als er sie in der
ganzen Gesinnung, worin er aufgefaflt, iibertrifft; es
wiirde nicht schwer sein, ein Dutzend Bilder zu nennen,
wo Meer und Ufer und Kapuziner besser gemalt sind.
Der Kapuziner erscheint in einer gewissen Entfernung
wie ein brauner Fleck; und wenn ich durchaus einen
Kapuziner hitte malen wollen, so hitte ich ihn lieber
schlafend hingestreckt oder betend oder schauend in

aller Bescheidenheit niedergelegt, damit er den Zuschau-
ern, denen das weite Meer doch offenbar mehr Eindruck
macht als der kleine Kapuziner, nicht die Aussicht ver-
diirbe. Wer spiter sich nach den Kiistenbewohnern um-
sihe, finde immer noch in dem Kapuziner alle Veran-
lassung, das auszusprechen, was mehrere der Zuschauer
in einer iiberschwenglichen allgemeinen Vertraulichkeit
allen laut mitgeteilt haben.”

Arnim hilt die Wiedergabe der Luft fiir das wichtigste
Anliegen des Bildes und sieht Friedrich in der Tradition
,einiger Hollinder”, er mag hier an Maler wie Jan van
de Capelle oder Willem van de Velde gedacht haben.
Der Illusionismus dieser Kiinstler gibt ihm den Maf3stab,
an dem gemessen ihm Friedrich geringer erscheint, ob-
wohl die hoherstehende »Gesinnung” Friedrichs gerade
mit einer Abkehr vom Illusionismus zusammenhingt.
Bei seiner Kritik an der Staffage erinnert sich Arnim
offenbar an andere Landschaften mit Einsiedlern. Er
urteilt also als Kenner historischer Kunst, ohne die Neu-
artigkeit des Gemildes und den Zusammenhang all
seiner Eigentiimlichkeiten, seinen Stil, zu begreifen.
Diesem Urteil schlof sich Brentano an. Kleist jedoch
war mit einer Satire auf das Ausstellungspublikum, die
aus einem Zweifel an der Moglichkeit des Verstehens
von Kunst entsprang und fiir das Kunstwerk schlieflich
wenig erbrachte, nicht zufrieden. Er wollte ein ,be-
stimmtes Urteil” und eine entschiedene Parteinahme
fiir Friedrich, dessen Wollen ihm wahrscheinlich aus
seiner Dresdener Zeit (August 1807 — April 1809) be-
kannt war.

Kleist iibernimmt von Brentano die Beschreibung der
Empfindung vor der Natur mit geringen Verdnderun-
gen, die den Ausdruck straffen. Die Aussage des Bildes
wird bei Kleist ebenfalls in einen Gegensatz dazu ge-
stellt, doch nicht, um das Bild abzuwerten, sondern um
im Unterschied seinen besonderen Gehalt zu erfassen.
Er benutzt auch hier weitgehend Brentanos Text, ar-
beitet aber die Antithese im Parallelismus der Satz-
konstruktion stirker heraus, wobei er einen Gedanken
Brentanos in sein Gegenteil verkehrt. Bei Brentano heif3t
es nach der Schilderung des Natureindrucks: ,, ... dazu
gehort ein Anspruch, den das Herz macht und ein Ab-
bruch, den einem die Natur tut. Dieses aber ist vor dem
Bild unméglich, und das, was ich in dem Bild selbst fin-
den sollte, fand ich erst zwischen mir und dem Bilde,
nimlich einen Anspruch, den mir das Bild tat, indem es
denselben nicht erfiillte, und so wurde ich selbst der
Kapuziner .. Bei Kleist heif’t es statt dessen:
.. nimlich einen Anspruch, den mein Herz
ain*diais Batlld s miatchitle fund e iinie nWASbibin 11icihiy
den mir das Bild tat; und so ward ich selbst
der Kapuziner . ..” Die Wirkung des Bildes besteht fiir
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Kleist ebenso wie die der Natur in einer Wechselbezie-
hung von Sehnsucht und Bedrohtwerden, in einem
Dualismus also, der durchaus der rdumlichen Struktur
des Bildes entspricht. Im Bild jedoch sind die bedrohen-
den Krifte michtiger; wihrend das Naturerlebnis als
,herrlich” bezeichnet werden kann, weil am Meer trotz
des Zwiespaltes zwischen ,Herz” und ,Natur” die
,Stimme des Lebens” im ,Rauschen der Flut” zu ver-
nehmen ist, heil’t es in bezug auf das Bild: ,Nichts
kann trauriger und unbehaglicher sein, als diese Stellung
in der Welt: der einzige Lebensfunke im weiten Reich
des Todes, der einsame Mittelpunkt im einsamen Kreis.”
Das sind Kleists eigene Worte bis auf den Schlufy ,der
einsame Mittelpunkt im einsamen Kreis”, den er einem
der Dialoge entnommen hat. Auch im folgenden Satz:
,Das Bild liegt, mit seinen zwei oder drei geheimnis-
vollen Gegenstinden, wie eine Apokalypse da, als ob es
Youngs Nachtgedanken hitte”, ist das Bild der Apoka-
lypse und die Erinnerung an Youngs ,Nachtgedanken”
den Dialogen entlehnt, wo diese Anspielungen mit Iro-
nie vorgetragen sind.

Bei der Umformung des Textes von Brentano hat Kleist
wie am Schlufl seiner Fassung so auch hier dessen Sitze,
die auf die Dialoge hinweisen, stehengelassen, obgleich
sie eine Schwiche des Bildes aufzeigen wollen und nun
ganz unverstindlich geworden sind.

Die treffendste Charakterisierung des Bildes und seiner
Wirkung gibt Kleist dann, indem er vom Gegenstand
auf die Art und Weise des Sehens, die er erfordert, iiber-
geht: ,,...und da es in seiner Einformigkeit und Uferlo-
sigkeit, nichts, als den Rahm, zum Vordergrund hat, so ist
es, wenn man es betrachtet, als ob einem die Augenlider
weggeschnitten wiren.” Kleist nennt als Ursache dieser
Wirkung die formale Komposition, das Fehlen von Mo-
tiven, die den Blick kanalisieren und in eine bestimmte
Richtung lenken konnten, und eine als schmerzhaft
empfundene Weitung des Blickes entsprechend der Deh-
nung des Raumes. Die Vorstellung von den weggeschnit-
tenen Augenlidern bedeutet auflerdem auch, daf3 es
keine Moglichkeit gibt, das Auge zu schlieBen und nicht
sehen zu wollen, dafy also das Auge dem Anblick aus-
geliefert und nur zu einem passiven Sehen fihig ist. Es
ist das Gleiche, was der Begriff der Apokalypse enthilt,
dafd nimlich der Betrachter zum Objekt der Erscheinung
wird. Auf diese Weise erfallt Kleist die besondere Quali-
tit des Raumes und den sinnbildlichen Gehalt des Ge-
miildes. SchlieBlich dringt Kleist auch durch das grausige
Bild von einem verstiimmelten Gesicht den Leser aus

17 1809, S. 233 ff. Christian August Semler (1767—1825), ge-

lehrter Schriftsteller, 1804—1807 Unterinspektor am Dres-
dener Miinzkabinett. 1800 erschien seine Schrift ,Unter-
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der anschaulichen Vorstellung in den Bereich abstrakten
Denkens. Diese Wendung ist bei einem Dichter nattir-
lich, doch sie folgt hier auch der Intention des Malers.

Es klingt wie eine Entgegnung auf das an historischen
Kenntnissen orientierte Urteil Achim von Arnims,
wenn Kleist fortfihrt: ,Gleichwohl hat der Maler zwei-
felsohne eine ganz neue Bahn im Felde seiner Kunst
gebrochen.” In den folgenden Sitzen entfernt sich der
Dichter von dem Gemilde: ... und ich bin iiberzeugt,
dafl sich mit seinem Geiste eine Quadratmeile mirki-
schen Sandes darstellen liefle, mit einem Berberitzen-
strauch, worauf sich eine Krihe einsam plustert, und
dafl dies Bild eine wahrhaft ossianische oder kosegar-
tensche Wirkung tun miiflte. Ja, wenn man diese Land-
schaft mit ihrer eignen Kreide und mit ihrem eignen
Wasser malte, so glaube ich, man kénnte die Fiichse und
Wolfe damit zum Heulen bringen: das Stirkste, was
man ohne allen Zweifel, zum Lobe fiir diese Art von
Landschaftsmalerei beibringen kann.” Das Bild aus der
mirkischen Landschaft wirkt wie eine Empfehlung
Friedrichs an das Berliner Publikum, und Kleist rithmt,
nun im Widerspruch zu seinen Ausfithrungen iiber den
,Monch am Meer”, die Illusionskraft der Kunst Fried-
richs. Die Vorstellung, daR Gemilde Tieren als Realitit
erscheinen, ist ein alter Topos; bei Kleist haftet dem‘je-
doch nichts Anekdotisches an, die suggestive Kraft die-
ser Vorstellung soll vielmehr nur den extrem starken
Ausdruck der Gemiilde Friedrichs bezeichnen.

Aufler den Urteilen Kleists, Brentanos und Arnims sind
noch andere zeitgenossische Stimmen iiber das Bild be-
kannt. Christian August Semler sah den ,Moénch am
Meer” im Februar 1809 in Friedrichs Dresdener Atelier
und berichtete dariiber im ,Journal des Luxus und der
Moden“Y?, Er sieht in dem Bild eine Szene, ,die unter
einer hochst einfachen Zusammenstellung einen edlen
poetischen Sinn verbirgt”, der fiir Semler jedoch ledig-
lich auf der Erfindung der einsamen Gestalt des Mon-
ches beruht, der, in tiefes Nachdenken iiber die Uner-
mefRlichkeit der Ferne versunken, den Betrachter zu
dihnlichen Gedanken auffordert. Den sinnbildlichen Ge-
halt des Gemiildes beriihrt Semler nicht.

Marie Helene von Kiigelgen, die Gattin des Malers Ger-
hard von Kiigelgen, erfafite die Absicht Friedrichs rich-
tiger, wenn auch ihr Urteil, das sie in einem Brief an
Friederike Volkmann vom 22. Juni 1809 ausspricht, ab-
lehnend ist'®: ,Ein grofes Bild in Ol sah ich auch, wel-
ches meine Seele gar nicht anspricht: ein weiter, un-
endlicher Luftraum. Darunter das unruhige Meer und

suchungen iiber die hochste Vollkommenheit in den Wer-
ken der Landschaftsmalerey”.

18 Marie Helene von Kiigelgen. Ein Lebensbild in Briefen.
Hrsg. von A. und E. v. Kiigelgen, 3. Aufl. Leipzig 1901, S. 161.



8. Karl Beckmann, Schlafzimmer der Prinzessin Marianne von Preufien im Berliner Schlof.
Aquarell, Staatl. Schlgsser und Girten Berlin

im Vordergrund ein Streifen hellen Sandes, wo ein dun-
kel gekleideter oder verhiillter Eremit umherschleicht.
Der Himmel ist rein und gleichgiiltig ruhig, kein Sturm,
keine Sonne, kein Mond, kein Gewitter — ja, ein Ge-
witter wire mir ein Trost und ein Genuf, dann sihe
man doch Leben und Bewegung irgendwo. Auf der ewi-
gen Meeresfliche sieht man kein Boot, kein Schiff, nicht
einmal ein Seeungeheuer, und in dem Sande auch nicht
ein griner Halm. Nur einige Mowen flattern umher
und machen die Einsamkeit noch einsamer und grau-
siger.” Die Empfindung Helene von Kiigelgens trifft sich
mit der Kleists, indem sie einen dramatischen Natur-
effekt vermiflt, der eine Vorstellung von Leben in der
Landschaft hervorrufen konnte. Sie wird dem Bild aber

19 Tagebiicher 1810-1832, Deutscher Taschenbuch Verlag
Bd. 44, Miinchen 1963, S. 10.

20 Es ist mehrfach die Vermutung geduflert worden, die ,Ab-
tei im Eichwald” (Staatl. Schldsser u. Girten, Berlin, Schlof3
Charlottenburg) sei ein Gegenstiick zum ,Monch am Meer”.

nicht gerecht, weil sie eine Kongruenz von Natur und
menschlichem Gefiihl im Sinne einer idealen Landschaft
des 17. und 18. Jahrhunderts erwartet und den entschei-
denden Schritt Friedrichs zu einer Landschaft aulerhalb
des Menschen nicht mitvollzieht.

Goethe besuchte Friedrich am 18. September 1810 in
seinem Atelier und notierte in sein Tagebuch: ,Zu
Friedrich. Dessen wunderbare Landschaften, Ein Nebel-
kirchhof, Ein offenes Meer!®.” Nach diesem wohlwollen-
den aber wenig besagenden Urteil zu schliefen, hat
Goethe den ,Monch am Meer” und die ,, Abtei im Eich-
wald” — dieses Bild ist mit dem ,Nebelkirchhof” ge-
meint — wohl nur oberflichlich betrachtet2°.

Johanna Schopenhauer, die ebenfalls im Herbst 1810

Dafiir sprechen das gleiche Format und der Umstand, daf
beide Bilder, seit Marie Helene von Kiigelgen im Juni 1809
das Atelier Friedrichs besuchte, hiufig zusammen erwihnt
worden und fast immer zusammen geblieben sind. Doch
beide Gemilde sind weder formal noch gedanklich auf-
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Friedrich besucht haben muf}, schrieb iiber die beiden
Bilder im November des gleichen Jahres im ,Journal des
Luxus und der Moden“?!: |, Seine Werkstatt ist in diesem
Augenblick nicht reich der Zahl nach, er besitzt nur
zwei grofle Olgemailde, ein Seestiick und eine Winter-
landschaft.” Bei der knapp gehaltenen Beschreibung des
,Monch am Meer” benennt sie nur das Gegenstindliche
und findet das Bild wegen seiner Einfachheit bemerkens-
wert. Die ausfiihrlicher besprochene , Abtei im Eich-
wald” ist dagegen in seinem symbolischen Gehalt er-
faBBt: ,Welch ein Bild des Todes ist diese Landschaft!
Wie schauerlich, wie hoffnungsleer ohne den ewigen
Stern der Liebe, der oben blinket.”

Am 23. September 1810 wurde die Ausstellung der Ber-
liner Akademie der Kiinste im Marstall Unter den Lin-
den eroffnet, auf der Friedrich den ,Monch am Meer”,
die , Abtei im Eichwald” und eine nicht identifizierbare
Sepiazeichnung zeigte. Sie sind im Nachtrag des Kata-
loges unter den ,spiter eingesandten Kunstwerken”
kurz verzeichnet: ,,Herr Friedrich in Dresden, 339 Zweli
Landschaften in Ol, 340 Eine Zeichnung in Bistre.”
Nach Schluf3 der Ausstellung brachte die ,Zeitung fiir
die elegante Welt” am 26. November 1810%? einen Be-
richt aus Dresden iiber den Erfolg Kiigelgens und Fried-
richs in Berlin: , Zwei unserer hochverdienten und mit
Recht gepriesenen Kiinstler Gerhard v. Kiigelchen und
Friedrich hatten zur letzten Ausstellung nach Berlin
einige ihrer Kunstschopfungen eingesandt. Dem Ver-
nehmen nach haben alle unbefangenen Kunstfreunde
und Kenner dort beiden Kiinstlern volle Gerechtigkeit
wiederfahren lassen, wovon auch diefy einen Beweis
gibt, dafl Friedrichs zwei Landschaften (ein Kirchhof und

einander bezogen. Die konzentrierte und radikale Aussage
des ,Monch am Meer” schlie3t sogar jede erginzende Dar-
stellung aus. Semlers Bericht vom Februar 1809, der Fried-
richs neuere Produktion recht ausfiihrlich wiirdigt, nennt
die , Abtei im Eichwald” nicht. Sie ist also vermutlich nach
dem ,Monch am Meer” entstanden; daher ist es auch un-
wahrscheinlich, dafl die urspriingliche Komposition des
,Monch am Meer”, die besser zur ,Abtei im Eichwald”
gepafdt hitte, als ein Gegenstiick vorgesehen war.

NS 600, T,

22 Nr. 236, Sp. 1880.

2 Der Kronprinz hat die Bilder nicht aus eigenen Mitteln
erworben, sondern vermutlich seinen Vater um den Ankauf
gebeten. Die Bilder sind im Erwerbungsjournal des Hof-
marschallamtes verzeichnet (Deutsches Zentralarchiv, Merse-
burg, Hausarchiv, Rep. XIV C, Nr. 8). Friedrich Wilhelm III.
war es auch, der die Aufhingung der Bilder im Koniglichen
Palais nach Schlufl der Ausstellung anordnete (siehe Schrei-
ben des Geh. Hofrates E. F. Buler vom 3. 11. 1810 in den
Akten des Hofmarschallamtes, Kunstsachen 1798—1814,
fol. 33, Potsdam-Sanssouci, Staatl. Schlosser u. Girten).

2t Der Korrespondent verweist auf Angriffe in einem ,aufler
Berlin wohl schwerlich sehr verbreiteten Blatt”. Es ist mir
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ein Seestrand) vom Kronprinzen von Preuflen fiir 450
Thaler gekauft worden sind .. .2.” Allerdings ist auch
von Kritik die Rede, die nach Ansicht des Korrespon-
denten in der Rivalitit von Dresden und Berlin ihren
Grund hat?%.

Der Umstand, dafy der Kronprinz sich so demonstrativ
fiir die moderne Kunst Friedrichs einsetzte, mag dazu
beigetragen haben, daf§ die Akademie Friedrich zu ihrem
auswirtigen Mitglied ernannte?. Der Kronprinz, der
spitere Konig Friedrich Wilhelm IV., war gerade 15 Jahre
alt geworden, als er die beiden Werke Friedrichs erwarb.
Das erstaunlich frith entwickelte Kunstverstindnis und
sein weiches, fiir Stimmungen empfingliches Gemiit
mogen ihn zu diesen Bildern hingezogen haben; hinzu
kam vielleicht jugendliche Begeisterung fiir das Mo-
derne. Zudem muf} auch beriicksichtigt werden, dafl der
Kronprinz gerade zu dieser Zeit von der Todessymbolik
der Bilder beriihrt gewesen sein muf}, lag doch der Tod
seiner Mutter, der Konigin Luise, kaum ein viertel Jahr
zuriick2s,

Obgleich Friedrich 1810 zum ersten Mal in Berlin aus-
stellte, war er damals dem Kronprinzen vermutlich kein
unbekannter Kiinstler mehr. Prinzessin Marianne von
Preuflen, eine Tante Friedrich Wilhelms, die sich nach
dem Tod der Konigin Luise um die Erziehung der Prin-
zen kiimmerte und von ihnen sehr geliebt wurde, besaf3
wahrscheinlich schon vor 1810 einige grof3formatige
Riigenansichten in Sepiatechnik von Friedrich, wie er
sie nach 18or in groflerer Zahl gemalt hat.

Ein um die Mitte des 19. Jahrhunderts gemaltes Aqua-
rell von Karl Beckmann (1799—1859)%7 zeigt das Schlaf-
zimmer der Prinzessin im Berliner Schlof3, das sie seit

nicht moglich gewesen, diese Kritik ausfindig zu machen.
Weder in der Vossischen noch in der Spenerschen Zeitung,
noch im ,Freimiithigen” ist die Ausstellung besprochen.
Das ,Journal fiir Kunst und Kunstsachen, Kiinsteleien und
Mode” brachte nur eine Aufzihlung einiger Bilder. Die Be-
sprechung in der ,Allgemeinen Moden-Zeitung” erwihnt
Friedrich nicht. Brentanos Dialoge diirften die Reaktion des
Berliner Publikums einigermafien getreu wiedergeben.

2 Kleist, der sich in der Presse am energischsten fiir Fried-
rich eingesetzt hatte, fithrte — ebenfalls in den ,Abendbl:t-
tern” — mit seinem ,Brief eines jungen Dichters an einen
jungen Maler” einen heftigen Angriff gegen den akademi-
schen Lehrbetrieb.

26 Dje Konigin Luise starb am 19. Juli 1810.

27 Staatl. Schlosser u. Girten, Berlin, Schlo Charlottenburg,
Plankammer. Ein Aquarell in der Kunsthalle Kiel zeigt den
Raum mit einer fritheren Wandbespannung und Decken-
malerei (nach 1804). Da der Ausschnitt knapper genommen
ist, sind nur die beiden Sepiablitter hinter dem Durchgang
zu sehen. Ein vermutlich von Friedrich Wilhelm Kloss ge-
schaffenes Aquarell, von dem mehrere Exemplare bekannt
sind (Staatl. Schlésser u. Giirten, Berlin, Schloff Charlotten-
burg; Kunsthalle Kiel; Schweinfurt, Privatbesitz, dort irr-



ihrer Verheiratung mit dem Prinzen Wilhelm von Preu-
fen im Jahr 1804 bewohnte (Abb. 8). Vorn links sind
Friedrichs Ansichten von Arkona und Stubbenkammer
zu erkennen. Die beiden offenbar zugehorigen Sepia-
zeichnungen hinter dem Durchgang, die gleiches Format
und gleiche Rahmen haben, erscheinen nicht deutlich
genug, um ihre Darstellung bestimmen zu kénnen. Die
Sepiablitter von Arkona und Stubbenkammer gehen
auf Zeichnungen von 1801 zuriick®s. Otto Schmitt®? hat
drei Sepiabldtter mit dem Blick auf Arkona und eines
mit Stubbenkammer nachgewiesen, dazu Erwihnungen
von anderen verschollenen Riigenansichten in der zeit-
genossischen Literatur (1803 und 1805). Auflerdem hat
er auf die Reproduktionen in Aquatintatechnik aufmerk-
sam gemacht, die 1821 unter dem Titel ,Malerische An-
sichten durch Riigen” bei Riicker in Berlin erschienen.
Die in dieser Folge enthaltenen Ansichten von Arkona
und von Stubbenkammer gehen ebenfalls auf die Zeich-
nungen Friedrichs von 1801 zuriick. Die Grofle der Blit-
ter, die die Prinzessin Marianne besafl, betrigt, an den
Mobeln des Raumes gemessen, schitzungsweise 60
» 9o cm. Das entspricht ungefihr zwei Bldttern von Ar-
kona und Stubbenkammer im Format von 65-<98 cm,
die Schmitt veroffentlicht hat.

Von den iibrigen Werken Friedrichs, die spiter in den
Besitz des preufiischen Konigshauses gelangten, 1df3t sich
mit Bestimmtheit keines als Erwerbung Friedrich Wil-
helms IV. nachweisen. Es ist lediglich wahrscheinlich,
da das verschollene Gemilde ,Gotische Kirche bei
Abendbeleuchtung”, das zuerst 1826 in dem damals neu
eingerichteten Corps de logis des Kronprinzen im Ber-
liner SchloR erwihnt ist3, von ihm gekauft worden ist.
Der ,Hafen von Greifswald” von 1815/16 wurde 1840
erworben3!, ob noch von Friedrich Wilhelm III., der in

tiimlich als Werk Eduard Girtners) zeigt den Raum mit der
spiteren Wandbespannung, aber sparsamer mobliert als das
Blatt von Beckmann. Auch hier erkennt man die Sepia-
zeichnungen von Friedrich.

28 Stubbenkammer”, Federzeichnung, Dresden, Kupferstich-
kabinett (Abb.: v. Einem 1950, Nr. 10). ,Kap Arkona“, Fe-
derzeichnung vom 22. 6. 1801, Dresden, Kupferstichkabinett
(Abb.: B. Dorries, Zeichnungen der Frithromantik. Miinchen
1950, S. 44).

29 Aquatintablidtter nach Caspar David Friedrich, in: Zeit-
schrift des deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft IIT, 1936,
S. 421 ff.

30 Inventarium von dem Corps de Logis des Kronprinzen . . .
1826. (Staatl. Schlosser u. Girten, Potsdam-Sanssouci).
M. Schasler, Berlins Kunstschitze. Bd. II, Berlin 1856, S. 223,
Nr. 1232; G. Parthey, Deutscher Bildersaal. Bd. I, Berlin 1863,
S. 459, Nt. 7:

31 Zur Datierung siehe Borsch-Supan 1960, S.90. Im An-
kaufsjournal von 1826—1843 (Deutsches Zentralarchiv, Merse-

diesem Jahr starb oder von seinem Sohn, ist ungewif3.
Fiir ein Gemailde ,Meeresstrand”, das moglicherweise
mit einem kleinen, angeblich aus dem Potsdamer Stadt-
schlofy stammenden Gemailde in Miinchener Privatbesitz
identisch ist, fehlt ein Anhalt fiir das Erwerbungs-
datum??.

Friedrich Wilhelm III. erwarb 1812 auf der Berliner
Akademieausstellung den ,,Morgen im Riesengebirge”
und vielleicht auch die ,,Gartenterrasse”?3. Bezeichnend
fiir das ganz anders geartete Kunstverstindnis dieses
Konigs ist seine von Schadow iiberlieferte Bemerkung
vor dem ,Morgen im Riesengebirge”®*: , Das ist ein sehr
schon Bild; als ich nach Toplitz reisete, war ich frith auf
und gedachte die schone Gegend zu sehen; aus dem
Thau ragten die Hiigelspitzen hervor, und machte ge-
rade diese Wirkung einer Meeres Oberfliche, und meine
eigentliche Absicht war vereitelt; wer es nicht gesehen
hat in der Natur, denkt, es ist nicht wahr.” Der niich-
terne Verstand Friedrich Wilhelms IIIL. sah in Gemalden
zuerst die Abbildung der Realitit.

Die drei ungefihr gleich groflen Bilder ,Morgen im Rie-
sengebirge”, ,Abtei im Eichwald“ und ,Moénch am
Meer” hingen zunichst zusammen im Palais Friedrich
Wilhelms III. Unter den Linden, wo auch der Kronprinz
wohnte?. Dort sah sie 1825 Carl Gustav Carus, der je-
doch nur die ,Abtei im Eichwald” namentlich erwdhnt
und als ,vielleicht das tiefsinnigste poetischste Kunst-
werk aller neueren Landschaftsmalerei” bezeichnet3®.
1837—1844 befanden sich die drei Bilder im Neuen Pa-
lais. Als Friedrich Wilhelm IV. 1844 im Schlof Bellevue
den grofiten Teil der in seinem Besitz befindlichen Bil-
der neuerer deutscher Kiinstler zu einer Galerie ver-
einigte, einem Vorldufer der Nationalgalerie, gelangten
auch die drei Bilder Friedrichs dorthin®’. Die Sammlung

burg, Hausarchiv Rep. XIV C 21) ,Der Hafen von Stralsund
bei ruhiger See” genannt.

32 Parthey 1863, Nr. 21. Im Schlo Bellevue nachgewiesen.

% Fiir den ,Morgen im Riesengebirge” findet sich im An-
kaufsjournal als Preis 200 rth. eingetragen. Die ,Garten-
terrasse” erscheint nicht. Moglicherweise ist dieses Bild aus
Privatmitteln eines anderen Mitgliedes des Konigshauses ge-
kauft worden. Es gelangte in das Prinzessinnenpalais und
von dort 1843 in die Villa Liegnitz in Erdmannsdorf. Vor
dem Krieg im Berliner Schlof, jetzt im Schlo3 Charlottenhof.
* 1. G. Schadow, Kunstwerke und Kunstansichten. Berlin
1849, S. 123.

% 1. D. F. Rumpf (Berlin und Potsdam. Bd.I, Berlin 1823,

S. 385) erwdhnt den ,Mo6nch am Meer” hier unter dem Titel
,Eine Ansicht des Weltmeeres”.

3 C. G. Carus, Lebenserinnerungen und Denkwiirdigkeiten.
Bd. II, Leipzig 1865, S. 230.

37 B. Krieger, Das konigliche Schlof8 Bellevue bei Berlin. Ber-
lin 1906, S. 1671 f.
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wurde 1865 teilweise aufgelost. Damals kamen die Bil-
der von Friedrich in das Eckzimmer der Konigin Elisa-
beth im Berliner Schlof, wo ihnen wenig Beachtung
geschenkt wurde. Fiir die ,Allgemeine deutsche und
historische Kunst-Ausstellung” in Koln war 1861 die
,Abtei im Eichwald” ausgesucht worden, um Caspar
David Friedrich zu vertreten8. Sie mochte dem Empfin-

Photonachweis: Staatl. Schlosser und Girten Berlin-Char-
lottenburg 1, 5, 6, 8. Staatl. Museen Berlin C2, Abb. 2.
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den des spiten Biedermeier noch am ehesten entspre-
chen. Erst auf der Jahrhundertausstellung von 1906
wurde die Bedeutung Caspar David Friedrichs wieder
neu erkannt und der ,Monch am Meer” als eines seiner
Hauptwerke gewiirdigt®®.

38 Kat. Nr. 841.
39 Kat. Nr. 534.

Niedersidchs. Landesgalerie Hannover 4. Kunsthist. Museum
Wien 3. Schematische Skizze: Verfasser.



