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FRIEDRICHS KUNST

or vielen Jahren besuchte ich erstmals die

Insel Riigen und bestieg auf den Spuren von

Caspar David Friedrich den 118 Meter hohen
Kreidefelsen der Stubbenkammer mit dem majestati-
schen Konigsstuhl. Vor Ort war meine Enttduschung
grol3, entsprach der Ausblick doch keineswegs dem
wunderbaren Gemalde (Abb. S. 10/11, 111) oder
dem Aquarell Kreidefelsen auf Riigen (Abb. rechts)
von Friedrich. Zwar sind die Kreidefelsen einer stan-
digen Erosion ausgesetzt. Permanent brechen — vor
allem mit jedem Sturm — Stiicke aus den Felsen und
reillen Baume und Straucher mit ins Meer. Dass sich
der heutige Anblick vom Kénigsstuhl nicht mit den
Darstellungen von Friedrichs Ansichten deckt, hat je-
doch noch einen anderen Grund: Denn auch ein
Vergleich des Aquarells mit dem Olbild ldsst Unter-
schiede im Bereich der Felsspitzen erkennen. Offen-
kundig nahm es Friedrich mit der realen Wiedergabe
nicht so genau, da er die dsthetische Wirkung Gber
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die topografische Genauigkeit stellte. Tatsdchlich
kann festgestellt werden, dass der Maler getrennte
Ansichten der nahe beieinanderliegenden Kleinen
und der Grolsen Stubbenkammer miteinander kom-
binierte. Er streckte die Hohe der Klippe und der
Felszacken, um den Felsen méchtiger, dramatischer
und interessanter erscheinen zu lassen und den
grandiosen Blick auf das weite Meer zu steigern. Be-
stétigt wird diese Beobachtung durch Friedrichs Stu-
dien der Kleinen Stubbenkammer, die dieser am
6./7. und 11. August 1815 ausfiihrte (Abb. unten).

Dass der Kreidefelsen keineswegs so malerisch war,
wie ihn Caspar David Friedrich darstellte, mag erkla-
ren, weshalb sich die Zahl der Riigener Kreidefelsen-
darstellungen in der Olmalerei in Grenzen hilt. Da-
gegen finden sich Ansichten des Mgns Klint, eine bis
zu 128 Meter hohe Kreideklippe im Osten der dani-
schen Ostseeinsel Mon, haufig auf Gemalden. Der
Kreidefelsen war das beliebteste Motiv ddnischer Land-
schaftsmaler und wurde unter anderem von Anton
Eduard Kieldrup (1826-69) vielfach gemalt. Kieldrups
Kreidefelsen von Mgn (Abb. S. 15) aus dem Jahr 1848
zeigt aus einer geschickt gewdhlten Perspektive den
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links: Kleine Stubben-
kammer auf Riigen,

11. August 1815, Natio-
nalmuseum, Oslo

spektakuldren Felsen mit der spéter abgebrochenen
,Nadel”, die der Formation und Farbe auf Caspar Da-
vid Friedrichs Rigenfelsenansicht dhnlich ist. Im Vor-
dergrund sitzt ein malender Kiinstler, der sowohl als
ein Selbstbildnis als auch als ein weiterer Maler ge-
deutet werden kann, der — wie viele andere Kuinstler
und Laien — den Kreidefelsen zur Vorlage nahm.
Gemeinsam haben die Bilder von Friedrich und von
Kieldrup die Wahl eines spektakularen Bildausschnitts
und die Dramatisierung des grandiosen Ausblicks, bei
denen durchaus seitens der Maler die Grofe des Krei-
defelsens tibertrieben wurde, um die Wirkung der
Natursehenswiirdigkeit zu steigern. Verdeutlicht wer-
den kann dies an der Darstellung Sommertag am
Mgns Klint von Carsten Henrichsen (Abb. S. 14) aus
dem Jahr 1855, der den Kreidefelsen wohl in seiner
wirklichen Gestalt wiedergab. Die ,Nadel” entpuppt
sich hier als eher kleine Felsformation.

Die hier vorgebrachte Beobachtung soll zeigen, dass
Caspar David Friedrich wie beinahe alle Kiinstler das
Gesehene interpretierte und deshalb die Landschaft
subjektiv in seinen Gemailden wiedergab. Trotz aller
Nahe zur Natur sind Friedrichs Landschaften nur selten
partiell exakte Wiedergaben eines konkreten Orts und
bei gréeren Kompositionen in der Regel aus mehreren
Einzelstudien zusammengesetzt. Dabei kombinierte
auch schon einmal Motive aus Riigen mit denjenigen
aus der Séchsischen Schweiz oder dem Riesengebirge.
Von daher handelt es sich bei seinen Ansichten in der
Regel um Fantasiegebilde und -landschaften, die er so
gestaltete, dass sie den Betrachter in ihren Bann ziehen.
Friedrich schuf an der Natur ausgerichtete zauberhafte
mystische Bilder, die er akkurat und wohlproportioniert
ausfiihrte.

Vielzitiert ist daher Caspar David Friedrichs Manifest
von 1830: , Nicht die treue Darstellung von Luft, Was-
ser, Felsen und Baumen ist die Aufgabe des Bildners,
sondern seine Seele, seine Empfindung soll sich darin
widerspiegeln. Den Geist der Natur erkennen und mit
ganzem Herzen und Gem(it durchdringen und wie-
dergeben, ist Aufgabe eines Kunstwerkes. [...] Der Ma-
ler soll nicht blof8 malen, was er vor sich sieht, sondern
auch, was er in sich sieht. Sieht er aber nichts in sich,
so unterlasse er auch zu malen, was er vor sich sieht.”*
William Turner beschrieb seine Kunst mit den Worten:
,Ich male Atmosphdre!” Friedrich konnte von seiner
Malerei behaupten: ,Ich male Gefiihle!”

Und nochmals zurlick: Der Vergleich mit den Gemal-
den von Henrichsen und Kieldrup zeigt auch, dass sich
Friedrich bei dem Kreidefelsen von Riigen an eine Kon-

zeption wagte, die so viel anders als die seiner Maler-
kollegen ist. Er wagt es, dass seine Protagonisten und
zugleich der Betrachter unmittelbar am lebensgefahr-
lichen Abgrund stehen und zugleich den fantastischen
Blick in das Meer wahrnehmen kénnen.

Von Carl Gustav Carus (1789-1869), dem langjéhrigen
Freund Friedrichs, stammt die vielfach zitierte AuRe-
rung zu Friedrichs Vorgehensweise beim Malen, ver-
offentlicht 1865 in seinen ,Lebenserinnerungen und
Denkwiirdigkeiten”: ,Es war mir von grofer Wichtig-
keit, Friedrichs’ Verfahren bei Entwerfung seiner Bilder
kennenzulernen. Er machte nie Skizzen, Cartons, Far-
benentwiirfe zu seinen Gemalden, denn er behauptete
(und gewil’ nicht ganz mit Unrecht), die Phantasie er-
kalte immer etwas durch die Hilfsmitte. Er fing das
Bild nicht an, bis es lebendig vor seiner Seele stand,
dann zeichnete er auf die reinlich aufgespannte Lein-
wand erst fllichtig mit Kreide und Bleistift, dann sauber
und vollstandig mit der Rohrfeder und Tusche das Gan-

Kreidefelsen auf
Riigen, 1825/26,
Aquarell iiber Graphit-
stift auf Papier, 25,2 x
31,7 cm, Museum der
bildenden Kiinste,
Leipzig

* Aus Friedrichs Manuskript
,Aulerungen bei einer Be-
trachtung von Gemalden
von groftenteils noch leben-
den und langst verstorbenen
Kiinstlern”, um 1830.



Eiche im Schnee, 1827/28, Ol auf Leinwand, 44 x 34,5 cm, Wallraf-
Richartz-Museum & Fondation Corboud, Kéin

Waldlandschaft mit Steinsetzung (wohl bei Quoltitz), 16. Juli 1806,
Bleistift, 21,1 x 34,6 cm, Privatbesitz
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terschiedlich wahrgenommen wurden und unterschied zwi-
schen den Nichtsehenden, die im Wegekreuz lediglich das Flur-
denkmal wahrnehmen, und Gldubigen, die aus emotional-re-
ligioser Empfanglichkeit Trost durch das Symbol fiir Frieden und
Erl6sung erfuhren.* Dazu nutzte Friedrich zusétzlich das Be-
griffspaar des leiblichen und des geistigen Auges. Das leibliche
Auge erkenne nur die Oberfliche der Dinge, wohingegen das
geistige in tiefere Schichten vordringe. In den Worten Friedrichs
heil’t dies: ,Schliee dein leibliches Auge, damit du mit dem
geistigen Auge zuerst siehest dein Bild. Dann fordere zutage,
was du im Dunkeln gesehen, dass es zurlickwirke auf andre von
aullen nach innen.”**

Werner Busch bezieht eine Gegenposition zu Bdrsch-Supan,
indem er schreibt, dass Friedrichs ,Werke selbst nicht auf die
definitive Festschreibung eines bestimmten Sinns zielen, sondern
auf die Eroffnung von Bedeutungsdimensionen, die den Anteil
des Rezipienten brauchen, der [...] notwendig subjektiv bleibt.
[...] Friedrich rekurriert in seinen Bildern nicht auf Allegorien
oder Symbole, sondern verfihrt eher metaphorisch [...]. Nicht
dieses im Bild Gezeigte steht flir das Bestimmte, sondern etwas
im Bild ruft in uns Vorstellungen auf, bei denen uns bewusst
bleiben muss, dass wir es sind, die sie pragen.”*** Die Deu-
tungsmodelle von Borsch-Supan und Busch, die sich gegenseitig
nicht ausschlieBen, vermitteln, dass in Friedrichs Bildern eine
Seele ruht, die den Menschen anriihrt.

Die magische Wirkung, die von den Bildern Friedrichs ausgeht,
zeigt sich selbst bei Darstellungen knorriger alter Eichen, die er bei
Neubrandenburg zeichnete und fiir seine Sepien und Olbilder
kombinierte. Die Sepia Hiinengrab am Meer (Abb. rechts und
S. 64/65), die Friedrich im Marz 1807 in der Dresdner Akademie-
ausstellung zeigte, fligte er geschickt aus mehreren Bleistiftstudien
zusammen,**** zum einen aus der Studie Waldlandschaft mit
Steinsetzung wohl bei Quoltitz auf Riigen (Abb. links unten)
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rechts: Distel und
zwei Baumstu-
dien, 17./24. Juli
1799, Feder in
Schwarz tiber Blei-
stift, laviert, 23,8 x
18,9 cm, Staatli-
che Museen zu
Berlin, Kupfer-
stichkabinett
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Alte Eiche mit Storchennest, 23. Mai 1806, Diirrer Baum, 26. Mai 1806, Bleistift,
Bleistift, 20,5 x 28,6 cm, Hamburger 19,1 x 28,1 cm, Kupferstich-Kabinett,
Kunsthalle, Kupferstichkabinett Staatliche Kunstsammlungen Dresden

Studie einer Eiche, um 1806, Bleistift, 35,9 x 25,9 cm,
Nationalmuseum, Oslo

* Helmut Borsch-Supan: Cas-
par David Friedrich. Seine
Gedankengénge, Berlin
2023, S. 21, 22.

** Zitiert nach ebenda, S. 22.
*** Werner Busch: Caspar
David Friedrich, Miinchen
2021, S. 44.

#*%% Frank Richter: Caspar
David Friedrich. Der Land-
schaftsmaler, Petersberg
2024, S.196, 197, 219.

Htiinengrab am Meer,
1806/07, Pinsel in
Braun und Grau-
schwarz tber Bleistift,
64,5 x 95 cm, Klassik
Stiftung Weimar
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oben: Blick vom Géh-
rener Stidstrand zum
Nordperd, 17. August
1801, Feder in Braun
tber Bleistift, in Blei-
stift quadriert, 36,7 x
23,7 cm, Kupferstich-
Kabinett, Dresden

unten links: Auf einem
Felsen sitzende Frau,
5. Oktober 1801,
Feder in Braun, Pinsel
in Braun iber Bleistift,
11,9 x 18,6 cm, Kup-
ferstich-Kabinett, Dres-
den

unten rechts: Architek-
turstudien in Neubran-
denburg, 10. April
1801, Bleistift, 37,6 x
23,7 cm, National-
museum, Oslo

Aststudie zurlick, die Friedrich am 25. Juni 1799 aus-
gefiihrt hatte. Die groRe Eiche mit absterbenden Asten
tbernahm Friedrich von einer Skizze vom 25. Sep-
tember 1799. Anstelle des Hauses fligte er eine
Baumgruppe ein.*

Im Februar oder Méarz 1801 verliel8 Friedrich Gberra-
schend Dresden in Richtung seiner Heimat Pommern.
Er hielt sich ab spétestens 1. April in Neubrandenburg
bei seinen Bridern Adolf und Johannes sowie in Bree-
sen bei der Schwester Catharina Dorothea und ab
5. Mai in Greifswald im Elternhaus auf. Die Griinde,
weshalb Friedrich seiner Wahlheimat Dresden fiir etwa
16 Monate bis Juli 1802 den Riicken kehrte, sind un-
bekannt. Da er im Herbst eine Serie mit melancholi-
schen Motiven von Frauen und Mannern malte, dar-
unter das in Brauntdnen ausgefiihrte Aquarell Auf ei-
nem Felsen sitzende Frau (Abb. links), werden in der
Kunstwissenschaft eine psychische existenzielle Krise
bis hin zum Selbstmordversuch oder eine ungliickliche
Liebesbeziehung als Ursache diskutiert. Hans Dickel
verweist auf die Verwandschaft der figiirlichen Themen
zum Motivkreis einer Liebesgeschichte, die der Pfarrer

von Altenkirchen auf Riigen, Ludwig Gotthard Kose-
garten (1758-1818), verfasste,** der den Mythos der
Insel begriindete und ein Freund von Friedrichs Lehrer
Quistorp war. Friedrich suchte ihn in seiner Pfarrge-
meinde auf Riigen 1801 auf. 1808 wurde Kosegarten
Professor an der Universitdt Greifswald.

Es bleibt offen, ob der poetische Text Kosegartens, der
melancholische Zustand Friedrichs oder beides die
Themen anregten. Drei der schwermditigen Motive liel$
Friedrich Ende 1801 oder Anfang 1802 durch seinen
Bruder Christian in Holzschnitten vervielféltigen. Die
Grafiken kombinieren Gedanken an den Tod, die Ver-
gdnglichkeit, Trauer und Verzweiflung. Im Fall der
links abgebildeten, auf einem Felsblock sitzenden
Frau stellt Friedrich die Dame im Melancholiegestus
— den Kopf auf die Hand gestitzt — als Verkdrperun-
gen von Weltschmerz und Sehnsucht dar, in ihrer
Rechten eine Efeuranke haltend, als immergriines,
Hoffnung verheillendes Zeichen. Es stellt sich die
Frage: Plante Friedrich, die Motive zur Illustration von
Gedichten oder des Textes von Kosegarten zu ver-
wenden? 1804 zeigte er die Druckgrafiken in der

Stubbenkammer auf Riigen,

21. Juni 1801, Feder in

Schwarz, braun laviert iiber
Bleistift und in Bleistift qua-
driert, 36,6 x 23,6 cm, Kup-

ferstich-Kabinett, Dresden

* Frank Richter: Caspar
David Friedrich. Der Land-
schaftsmaler, Petersberg
2024, S. 32, 43.

** Dickel, Hans: Caspar
David Friedrich in seiner Zeit.
Zeichnungen der Romantik
und des Biedermeier, Wein-
heim 1991, S. 31.
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den Seiten beschnitten wurde. Friedrich zeigt eine
Sakrallandschaft, dessen zentrales Bildmotiv ein
schlichtes Gipfelkreuz ist, das durch das Gegen-
licht und die Anordnung der Baume betont wird.
Die Landschaft wiederholt eine Studie, die Fried-
rich im Juli 1806 auf Ménchgut, der groen Halb-
insel im Slidosten der Insel Riigen, gezeichnet
hatte. Das ,Baumportal”, das das Kreuz umgibt,
entspricht einer Baumgruppe auf einer Zeichnung
vom 24. Mai 1806, die Friedrich in Breesen bei
Neubrandenburg zeichnete (Abb. S. 74). Die Sta-
tue einer Trauernden im Vordergrund der Sepia
ist nicht ndher bestimmbar.

Die zuletzt beschriebenen Werke deuten an, dass
Friedrich seine Landschaften im Laufe des Jahres
1806 immer weniger als vedutenhaftes Abbild
ausfiihrte und stattdessen diese immer haufiger
mit mystischen bzw. religiosen Themen (iber-
frachtete, wie bereits die Bildtitel verraten: Kreuz
an der Ostsee, Kreuz im Gebirge, Hiinengrab am
Meer.

Kinstlerisch vollzog Caspar David Friedrich im
Jahr 1807 einen Wechsel von der Sepiatechnik
hin zur Olmalerei und somit von der tonalen Ab-
stufung hin zur farbigen Gestaltung. Vielleicht
spielte dabei der Tetschener Altar eine Rolle und
damit die gestalterische Weiterfiihrung des Mo-
tivs, das er mit seiner Sepiazeichnung ,Das Kreuz
im Gebirge” (Abb. S. 63) entwickelt hatte. Ebenso
entwickelte er die Zeichnung ,Hiinengrab am
Meer” zum Olbild Hiinengrab im Schnee (Abb.
rechts) weiter. Es handelt sich um eines der ersten
Olgemilde des Malers! Das Motiv der Megalith-
architektur manifestierte Friedrich deutlicher als
in der Sepia ,Hinengrab am Meer”, da er ein
Grol’steingrab mit einem Deckstein nach dem
Vorbild des Giitzkower Hiinengrabs (Abb. S. 48)
darstellte und auf einen schneebedeckten Hiigel
platzierte, weshalb die Megalitharchitektur leicht
von unten gesehen wird. Thn umstellen drei blatt-
lose, mit Schnee bedeckte Eichen, die auf Studien
aus dem Karlsruher Skizzenbuch von 1804 zu-
riickgehen (Abb. S. 20, 21, 55). Die aufrecht ste-
henden Eichen wurden an mehreren Stellen
durch Menschenhand beschnitten. Thre Kronen
sind ausgebrochen. Der mittlere Baum wuchs in
schrager Form. Riickwartig fallt das Geldnde ab,

Hiinengrab im Schnee, 1807, Ol auf Leinwand,
62 x 80 cm, Galerie Neue Meister, Dresden
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rechte Seite: Ansicht eines Hafens,
1815/16, Ol auf Leinwand, 90 x

71 cm, Stiftung Preul8ische Schlos-
ser und Gérten Berlin-Brandenburg

rechts: Schonerbrigg im Hafen,
1815, Bleistift, aquarelliert, 35,7 x
25,3 cm, Kunsthalle, Mannheim

unten rechts: Zweimaster im
Greifswalder Hafen, 1815, Blei-
stift, aquarelliert, 24,5 x 34,9 cm,
Kupferstich—Kabinett, Dresden

unten: Segelschiff, um 1815, Ol
auf Leinwand montiert auf Sperr-
holz, 72,3 x 51 cm, Kunstsamm-
lungen, Chemnitz

mer, bei dem in regelmaligen Abstdnden Kiinstlertref-
fen stattfanden und der Friedrich die Unterkunft bei
Verwandten in Krippen vermittelt hatte. Fir die Ri-
genwanderung vom 1. bis 14. August wahlte er die
altbekannten Routen. Beim Kreidefelsen kam es zu ei-
nem Unfall, da sich Kummer beim Herumklettern ver-
stieg und gerettet werden musste. Mitte Oktober kehrte
Friedrich nach Dresden zurlick.

Die Reise hatte auf die Motivwahl von Friedrichs Ge-
malden eine Auswirkung, denn nachfolgend bestimm-
ten wieder Seestiicke das Werk des Malers. Von Inter-
esse ist die Beobachtung, dass sich Friedrich wahrend
dieser Reise verstarkt fiir die Darstellung von Schiffen
mit ihrer Takelage interessierte. In Ol malte er das mit-
telgroRe Seestiick Segelschiff (Abb. unten). Es zeigt

einen ddnischen Dreimaster, wie die Flagge am Heck

belegt. Friedrich fiihrte das Bild in der fir ihn typi-
schen Prazision und Detailliertheit als stimmungsvol-
les Seestlick mit besonderen Lichteffekten aus, die
das Objekt hervorheben und ihm eine gewisse Dra-
matik verleihen. Das in der Marinemalerei hiufig ge-
wahlte und sinnfreie Motiv wird in der Literatur zu
Friedrich oft weitergehend interpretiert, etwa in reli-
gios-spiritueller Hinsicht: Die Fahrt ins Ungewisse sei
als Sinnbild des Lebens zu verstehen.

Mit der Ansicht eines Hafens (Abb. rechts) gelang
Friedrich wieder ein Meisterwerk, bei dem er geschickt
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Carl Gustav Carus:
Wanderer auf Berges-
hoh, Ol auf Leinwand,
43,2 x 33,7 cm, 1818,
Art Museum, Saint Louis

rechts: Der Wanderer
tiber dem Nebelmeer,
1818, Ol auf Lein-
wand, 98 x 74 cm,

Hamburger Kunsthalle

Frau vor der unter-
gehenden Sonne,
1817/18, Ol auf Lein-
wand, 22 x 30 cm,
Essen, Museum Folk-
wang

102

ausstellung prasentierte, wiirdigte die Presse die ori-
ginelle Komposition und die Zauberhaftigkeit der Dar-
stellung. Das Abendrot und die Uferatmosphére ver-
leihen der Szene eine romantisch-poetische und be-
ruhigende Stimmung.

Friedrich kleidete die auf Ufersteinen stehenden Ri-
ckenfiguren in eine altdeutsche Tracht, die sich an der
Kleidung der Lutherzeit orientiert: ein Barett als Kopf-
bedeckung und einen oft dreiviertellangen Umhang.
Die Mode kam in der Zeit der Befreiungskriege gegen
Napoleon 1811 bis 1815 auf. Sie verband ihre Trager
mit dem Freiheitsgedanken, der Einschrankung der
Firstenmacht und der Gewdhrung der Pressefreiheit.
Die ,Gesinnungstracht” war unter den Studenten ver-
breitet und wurde u. a. von den Mitgliedern der 1815
in Jena gegriindeten Burschenschaft getragen. Leitfaden
der Studentenvereinigung waren Ehre, Freiheit und Va-
terland. Die Burschenschaftler trugen eine mittellange
schwarze Jacke, ein Hemd mit weiflem Kragen und
ein Barett. Die Haare waren schulterlang. Das Motiv
der deutschen Tracht griff Friedrich in diesem Bild erst-
mals bei einer bildpragenden Person auf.

Nach den Befreiungskriegen gegen Napoleon herrsch-
te an den deutschen Hofen Revolutionsangst. Die Er-
mordung des Schriftstellers August von Kotzebue
(1761-1819) am 23. Marz 1819 durch den radikalen
Burschenschafter Karl Sand (1795-1820) nahmen die
Herrscher noch im selben Jahr zum Anlass fur die
Karlsbader Beschliisse mit Malnahmen zur Uberwa-
chung und Bekdampfung liberaler und nationaler Ten-
denzen. Dabei sprachen sie auch ein allgemeines Ver-
bot der altdeutschen Kleidung aus. Am 1. Dezember

1821 wurde die Tracht fiir die Studenten der Dresdner
Akademie verboten. Friedrich malte sie aber weiter-
hin.

Das Motiv der von hinten gesehenen Hauptperson
fihrte Friedrich in seinem kleinen Nachtstiick Frau vor
der untergehenden Sonne (Abb. unten) in einer Ab-
wandlung weiter. Die Riickenfigur steht als elegant in
der Empire-Mode gekleidete Frau mit Ohrringen und
mit einer ausgebreiteten Armhaltung in der Bildmitte,
umgeben von Felsbldcken, die an friihzeitliche Stein-
setzungen erinnern. Sie blickt in Richtung eines Son-
nenuntergangs. Die Sonnenstrahlen sind wie beim Tet-
schener Altar — kaum wahrnehmbar — als gefacherte
Segmente ausgefiihrt. Fir die Landschaft wéhlte Fried-
rich die Ansicht auf den béhmischen Hohen Schnee-
berg, vom Waldrand bei Miihlsdorf aus gesehen. Die
Interpretation des Bildes ist unklar und nicht eindeutig.
So ist in der Literatur umstritten, ob es sich um einen
Sonnenuntergang (= Tod) oder um einen Sonnenauf-
gang (= Hoffnung) handelt. B6rsch-Supans interpretiert
die Frau als ein Symbol des Glaubens. Eher tiberzeugt
jedoch eine patriotische Deutung, da die Dame in ei-
ner vorzeitlichen Steinsetzung steht und wie eine Pries-
terin ihre Hande zur Sonne ausbreitet.

Am 21. Januar 1818 heiratete Friedrich die 19 Jahre
jlingere Caroline Bommer (1793-1847) in der Dresd-
ner Kreuzkirche. Das Ereignis fand ohne seine Ver-
wandtschaft statt, die erst spater brieflich unterrichtet
wurde. Caroline war die Tochter des Blauférbers Chris-
toph Bommer, den Friedrich spétestens seit 1804 kann-
te. Caspar David Friedrich und Caroline Bommer kann-
ten sich wohl seit dieser Zeit und verlobten sich im
Jahr 1816. Aus der Ehe gingen drei gemeinsame Kin-
der hervor. Sohn Gustav Adolf Friedrich (1824-89)
wurde ebenfalls Maler. Die Familie bezog 1820 eine
groere Wohnung an der Elbe 33 in Dresden.

Eine ,lkone” der Romantik ist Friedrichs Gemalde Der
Wanderer iiber dem Nebelmeer (Abb. rechts). Das
Hauptmotiv knipft als Riickenfigur an die zuvor be-
sprochenen Werke an. Das wohl im Herbst 1818 aus-
geflihrte Gemalde steht singuldr wahrend dieser Schaf-
fensperiode, da Friedrich seit seiner Heimatreise im
Sommer 1815 Sonnenauf- oder -untergdnge sowie
Seestiicke als Motive bevorzugte. Es ist daher anzu-
nehmen, dass Friedrich von den Bildern seines Freun-
des Carl Gustav Carus beeinflusst war, der im Sommer
1818 das kleine Gemalde ,Wanderer auf Bergeshoh”
(Abb. links oben) malte, von dem Friedrich begeistert
war. Carus beschrieb sein Bild wie folgt: , Tritt denn
hin auf den Gipfeln des Gebirges, schau hin tber die




als Zeugnis einer materiellen Unzerstdrbar-
keit und daher als geistiger Bedeutungstrager
der die Jahrhunderte tiberdauerten Epoche
galt. Friedrich bezog hier politisch Stellung:
Die Dynamik der Szene konnte als Aufruf
zum Handeln und der Giber dem Monument
aufreiffende Himmel als Zeichen der Hoff-
nung gedeutet werden.

Neben den mittelgroBen Gemalden schuf
Friedrich etliche kleinformatige stimmungs-
volle Landschaftsbilder. Bei der diisteren An-
sicht Nebelschwaden (Abb. S. 112) zieht Ne-
bel Giber den Horizont und kriecht tiber die
Felder. An wenigen Stellen durchdringt das
Abendlicht die Wolken. Vogelschwédrme
kreisen, wahrend vor einer kleinen Strohhit-
te ein Mann sitzend ausharrt und das Natur-
schauspiel verfolgt. Auch beim Bild Flussufer
im Nebel (Abb. S. 112) machte Friedrich den
Nebel zum Hauptthema. Hier jedoch l&sst
er ganze Bildpartien fast farblos weil} er-
scheinen, da dieser Teil von der diffusen At-
mosphdre des Nebels tiberdeckt ist. Friedrich
gelingt es, den Eindruck aufsteigender Ne-
belschwaden in Verbindung mit den zur Sei-

te weichenden Strauchern so zu gestalten,
dass der Eindruck der Bewegung entsteht,
wahrend das Schiff fast bewegungslos auf

dem Fluss zu verweilen scheint.

Durch einen Brief vom 3.5.1819 von Carl
Gustav Carus an Gottlob Regis ist bekannt,
dass Friedrich sein bis dahin gréftes Bild
Klosterfriedhof im Schnee (Abb. rechts) im
Format von 120 x 170 m fast vollendet hatte
und in der Dresdner Akademieausstellung
ab 3. August ausstellen konne. Das impo-
sante, wohl von 1817 bis 1819 ausgefiihrte
Gemadlde - ein Hauptwerk der Romantik —
wurde im Zweiten Weltkrieg zerstort, ist aber
durch eine hervorragende formatgleiche zeit-
genossische Kopie tiberliefert. Es beeindruckt
durch sein Format und schliefst unmittelbar
an das zehn Jahre zuvor entstandene Gemal-
de ,Abtei im Eichwald” (Abb. S. 80/81) an.

Klosterfriedhof im Schnee, 1819, Kopie eines
unbekannten Meisters des 19. Jahrhunderts
nach dem seit 1945 verschollenen Werk
Friedrichs, Ol auf Leinwand, 120 x 173 cm,
Alte Nationalgalerie, Berlin
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