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och heute ist das, was als romantisch gilt, aufs Engste mit

bestimmten Orten oder Topographien verbunden. Fragt
man nach einer typisch romantischen Bildkunst, so wird vor al-
lem auf die Landschaftsmalerei verwiesen, eine Gattung, der
immer schon ein spezifischer Ortsbezug eigen ist. Mit Romantik
werden dabei bevorzugt bestimmte Landschaftstypen assoziiert,
etwa die felsige, unwegsame Gebirgslandschaft oder der Blick
von einem menschenleeren Kistenstreifen auf das offene Meer.
7u Orten unterhalt die Romantik aber auch insofern eine be-
sondere Beziehung, als ihre Entstehung und ihre Entwicklung
in Deutschland einerseits zwar eng mit bestimmten Stadten
und Regionen — Jena, Dresden, Heidelberg, aber auch Berlin
und Wien — verkniipft ist, andererseits aber nicht auf ein ein-
ziges Zentrum zurtickgefuhrt werden kann. Romantik scheint
sich daher durch einen engen Ortsbezug auszuzeichnen, dabei
aber anders als die Klassik, die unaufloslich mit Weimar ver-
bunden ist, eine Vielfalt an Orten vorauszusetzen. Das beson-
dere Verhéltnis der Romantik zu Topographien, das im Folgen-
den versuchsweise umrissen werden soll, erklart vielleicht auch,
warum noch heute verschiedene regionale ,,Romantiken”, da-
runter auch die Romantik an Rhein und Main,' gleichsam wie-
derentdeckt werden kénnen und dabei spezifische, der Sache
nach neue Facetten des Romantischen zutage treten.

Eine Kunst ohne Zentrum

Dass die Romantik sowohl durch die Wirkungsstatten ihrer Pro-
tagonisten als auch durch die topographischen Motive von
Landschaftsbildern und literarischen Schilderungen eng mit
einer Vielfalt von Orten verbunden ist, drfte nicht zuletzt auf
eine pragende Besonderheit des Kulturlebens im deutschspra-
chigen Raum um 1800 zuriickzufthren sein: Als Sprachraum
ohne klares Zentrum, ohne unumstritten fiihrende Metropole
bot Deutschland gute Voraussetzungen, damit sich vielerorts
eigensténdige und selbstbewusste, bisweilen aber auch eigen-
willige Neuerungen Bahn brechen konnten. Besonders pragnant
tritt dieser Umstand hervor, wenn man den deutschsprachigen
Raum mit Frankreich vergleicht. Wahrend die franzésische Kunst
auch in Zeiten, in denen der Hof an Bedeutung verlor oder

durch die Revolution abgeschafft wurde, klar auf Paris orientiert
blieb, fehlte in den zahlreichen deutschen Territorien eine ver-
gleichbar einflussreiche Metropole. Das Pariser Kunstleben prag-
te die Produktion und Wahrnehmung von Kunst bis weit in die
franzdsische Provinz hinein: Die Académie royale de peinture
et de sculpture und die in ihrer Nachfolge stehenden Institu-
tionen sicherten durch ihre Lehre und durch Ausstellungen
einen QualitdtsmaBstab, den es nicht zu unterschreiten galt. Vor
allem die groBen Ausstellungen im sogenannten Salon, die seit
1791 nicht mehr durch die vortibergehend aufgeldste Académie
verantwortet wurden, und die rege kunstkritische Publizistik,
die diese Ausstellungsereignisse begleitete, trugen dazu bei, in
Frankreich einen Kunstdiskurs auf nationaler Ebene zu etablie-
ren. Wer in Frankreich als anspruchsvoller Kiinstler von Rang
gelten wollte, musste die Akademie, den Salon und die Pariser
Kunstkritik im Blick haben — sei es in Form einer affirmativen
Haltung oder einer kritischen Distanzierung.

Im deutschsprachigen Raum war die Situation in den Jahrzehn-
ten vor und nach 1800 nicht annéhernd vergleichbar. Residenz-
stadte konnten hier in der Regel nur regional pragend wirken.
Die damit einhergehende Vielfalt von Akademien und Ausstel-
lungsstétten ordnete sich nicht einem Zentrum unter, das klare
MaBstabe hatte durchsetzen kénnen. Dieser Umstand erkldrt
nicht nur die erheblichen Qualitatsschwankungen in der Breite,
die sich in der deutschen Kunst um 1800 beobachten lassen,
sondern kénnte auch dazu beigetragen haben, dass sich Kiinstler
wie Philipp Otto Runge (1777-1810) und Caspar David Friedrich
(1774-1840) auf sehr individuelle Weise Grundfragen der Kunst
zugewandt haben. Wahrend Runge in Schriften und Bildern eine
eigene Farbenlehre entwickelte, zeugen Friedrichs Gemalde von
einer grundsatzlichen Neubestimmung des Landschaftsbildes.
Beide arbeiteten jedoch weitgehend unabhéngig von der Aka-
demie, in der manche Eigenwilligkeit und Idiosynkrasie relativiert
worden widre. Die Tendenz, die Kunst auf eine neue Grundlage
zu stellen, statt tradierte Lehren und Praktiken weiterzuentwi-
ckeln, duBert sich auch bei den Nazarenern. Deren Neubegriin-
dung der wandgebundenen Freskomalerei verstand sich eben-
falls als Bruch mit der Praxis der Kunstakademien,.die dem Fresko
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kein Interesse mehr entgegengebracht hatten. Das Fehlen eines
klaren, unhintergehbaren Orientierungspunktes, wie ihn in
Frankreich die Metropole Paris mit ihrer Akademie, ihren Aus-
stellungen und ihrer Kunstkritik bot, erwies sich im deutschspra-
chigen Raum daher als durchaus produktiv.

Dass die Kunstler der Romantik ebenso wie die romantischen
Dichter und Theoretiker an sehr unterschiedlichen Orten tatig
waren, erklart sich bereits aus der politischen und kulturellen
Zersplitterung des deutschsprachigen Raumes. Wahrend far die
Literatur vor allem Jena, Dresden, Heidelberg und Berlin zu zeit-
weiligen Zentren werden konnten, kam die Kunst der Romantik
an Orten wie Dresden (Runge und Friedrich), Wien und Rom
(Lukasbund beziehungsweise Nazarener), Berlin (Karl Friedrich
Schinkel 1781-1841, insofern er vor allem in seinen Gemalden
Affinitdten zur Romantik zeigt), Minchen und Disseldorf zur
Entfaltung. Diese Verteilung romantischer Tendenzen auf ver-
schiedene Orte ist fr sich genommen nicht Oberraschend, sie
ging jedoch mit einer gestiegenen Aufmerksamkeit fir die be-
sonderen Bedingungen und Qualitdten einer solchermaBen zer-
splitterten Topographie einher. Anders als der Klassizismus, der
8ich eher kosmopolitisch verstand und lokale oder regionale
Einschrankungen Uberwinden wollte, zeichnete sich die Ro-
mantik durch einen starken Ortsbezug aus. Sie orientierte sich
nicht vorrangig am ,,allgemein Menschliche[n]“?, sondern wer-
tete den jeweiligen Ort mit seinen Mdglichkeiten und Beson-
derheiten, aber auch Einschrankungen auf. Exemplarisch fir
dieses neue Interesse am Lokalen sind bereits die Wanderungen
durch Franken, die Wilhelm Heinrich Wackenroder (1773-1798)
und Ludwig Tieck (1773-1853) im Sommer 1793 zu zahlrei-
chen, zuvor kaum gewUrdigten Kunstschatzen fhrten und die
in spateren Schriften wie den , HerzensergieBungen eines kunst-
liebenden Klosterbruders” von 1796/97 oder in Tiecks Roman
,Franz Sternbalds Wanderungen” von 1798 nachwirkten. Ein
Insistieren auf den Ortsbezug und der Wunsch, lokale Offent-
lichkeiten anzusprechen, duBerte sich —circa 15 Jahre spater —
aber auch in dem nazarenischen ldeal einer Wiedererweckung
der Monumentalmalerei im Stadtraum. Der entschiedenste Ver-
treter dieses Programms war Peter Cornelius (1783-1867), der
am 3. November 1814 in einem programmatischen Brief an Jo-
seph Gorres (1776-1848) darlegte, wie die Kunst zu einer Er-
neuerung der sich gerade befreienden Nation beizutragen ver-
moge, wenn ihr nur Gelegenheit gegeben wirde, an &ffentli-
chen Gebduden zur Geltung zu kommen. Dann erst kénne sie
.von den Wanden der hohen Dome, der stillen Kapellen und
einsamen Kioster, den Raths- und Kaufhausern und Hallen he-
rab"? auf das Volk wirken.

Das Bewusstsein, das die Romantiker fur die Bedeutung des
Ortsbezugs von Kunst zeigten, drfte sich allerdings zu einem
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nicht unerheblichen Teil Einsichten der Aufklarung und der klas-
sizistisch orientierten Kunsttheorie verdanken. Im Laufe des 18,
Jahrhunderts war die Kunsttheorie mehr und mehr von der Ein-
sicht erfasst worden, dass das Kunstschaffen unter historisch
wandelbaren Bedingungen steht, die jeden Versuch, ein tber-
zeitliches Kunstideal bestimmen und verfechten zu wollen, frag-
wrdig erscheinen lassen. Was Runge mit den Worten ,, wir sind
keine Griechen mehr”4 zuspitzte, deutete sich bereits in Schrif-
ten von Johann Joachim Winckelmann (1717-1768) oder Carl
Ludwig Fernow (1763-1808), aber auch bei Goethe (1749~
1832) und seinem engen Vertrauten Johann Heinrich Meyer
(1760-1832) an. Allen vier Vertretern des Klassizismus ist ge-
meinsam, dass ihre urspriinglich kunsttheoretischen Anliegen
zunehmend in kunsthistorische Fragen miindeten und die Ein-
sicht in die fundamentale Historizitat der Kunst unausweichlich
wurde.® Doch die Distanz zu den ,, Griechen”, die etwa Runge
empfand, beschrankte sich nicht allein auf einen zeitlichen Ab-
stand, sondern betraf auch den Ort des Kunstschaffens. Vor
allem die sogenannte Klimatheorie, die von franzdsischen Den-
kern wie Charles de Montesquieu (1689-1755) und Jean-Bap-
tiste Dubos (1670~1742) vertreten worden war und — trotz
einiger Vorbehalte — auch in Deutschland, etwa bei Johann
Gottfried Herder (1744-1803), auf verstarktes Interesse stief,
erlaubte es, nach den Zusammenhangen zwischen den regio-
nalen klimatischen Bedingungen und der Entwicklung von Kul-
turen, Voltkern und Nationen zu fragen.® Spuren dieses Denkens
finden sich auch bei Winckelmann, der freilich der genetischen
Disposition eines Volkes noch groBere Bedeutung als dem Klima
beimessen wollte.” Bei allen Differenzierungen und teils frag-
wrdigen Zuspitzungen, die das Nachdenken Uber den Orts-
bezug von Kunst um 1800 erfuhr, lieB sich nicht Ubersehen,
dass neben der Historizitdt auch die rdumliche Bedingtheit des
Kunstschaffens zunehmend reflektiert wurde.

Wahrend diese Einsicht von Klassizisten eher mit resignativem
Unterton geauBert wurde, weil sie das Festhalten an einem
Uberzeitlichen Kunstideal durchkreuzte, konnten jungere Ge-
nerationen, unter anderem die Vertreter der Romantik, in dem
nicht mehr hintergehbaren Orts- und Zeitbezug auch Vorzige
und Chancen sehen. Wenn Caspar David Friedrich schrieb,
die Menschen seien ,nicht so unbedingt frei Uber Zeit und
Ort erhoben als es viele glauben”8, so klingt auch hier zu-
nachst Erntichterung durch. Doch hat er — ebenso wie andere
Kanstler seiner Generation — diese Bindung an Ort und Zeit
offenbar auch als Anregung verstanden, sich aus den Vorga-
ben einer normativen Kunsttheorie zu l6sen, um neue Wege
zu erproben. Im Folgenden soll an zwei Beispielen nachvoll-
zogen werden, auf welche Weise der spezifische Ortsbezug
romantischer Bildkunst zum Ausdruck kommen kann. Die
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werke der Nazarener und Caspar David Friedrichs, die dazu
herangezogen werden, lassen zum einen erkennen, dass sie
an ganz bestimmten Orten entstanden sind, zum anderen
deutet sich in ihnen aber auch eine produktive Reflexion dieser
topographischen Bindung an.

Erneuerung fernab der Heimat

Das erste Werk, mit dem die Nazarener ihr Programm einer
Wiedererweckung der Freskomalerei, mithin einer genuin orts-
gebundenen Bildkunst, umzusetzen beginnen konnten, ent-
stand nicht in Deutschland, sondern in Rom.? Der preuBische
Generalkonsul Jakob Ludwig Salomon Bartholdy (1779-1825)
muss bereits kurze Zeit, nachdem er im Jahr 1815 in Rom ein-
getroffen war, mit dem Kreis der Nazarener in Kontakt getreten
sein und den Malern das Angebot unterbreitet haben, das Ge-
sellschaftszimmer seiner Wohnung im Palazzo Zuccari auszu-
malen. Bartholdys Favorisierung einer Dekoration mit pompe-
janischen Arabesken wurde bald ebenso verworfen wie die an-
fangliche Einschréankung, dass sich nur preuBische Maler an
dem Projekt beteiligen sollten. Die Zeugnisse, die Uber einzelne
Etappen der Planung und Ausfiihrung Auskunft geben, lassen
erkennen, dass Bartholdy den Nazarenern bei der Auswahl des
Themas und in der Ausgestaltung weitgehend freie Hand lie3.'°
In dem vergleichsweise kleinen Hauptraum der von Bartholdy
gemieteten Wohnung entstand auf diese Weise in den Jahren
1816/17 ein hochst ambitionierter Zyklus von Wandbildern zur
alttestamentlichen Josephsgeschichte. Neben den Preuf3en Peter
Cornelius, Wilhelm Schadow (1788-1862), Philipp Veit (1793-
1877) und Franz Ludwig Catel (1778-1856) brachte sich
schlieBlich auch der aus Libeck stammende Johann Friedrich
Overbeck (1789-1869) in das Projekt ein. Zentrale Episoden
der Geschichte wurden auf verschiedene Wandfelder verteilt
und jeweils von einem Maler als Fresko ausgefuhrt. So sehr die
Arbeit in einem Raum und an einem Thema darauf zielte, ein
Gemeinschaftswerk zu schaffen, lassen sich dennoch in Details
der Ausflihrung, etwa im FigurenmaBstab oder irrder Lichtfih-
rung, Differenzen ausmachen, an denen zutage tritt, dass meh-
rere Hande an dem Zyklus beteiligt waren."” Dessen ungeachtet
wurden die Fresken in der Casa Bartholdy bereits kurz nach
ihrer Vollendung von den Zeitgenossen als besondere kiinstle-
rische Leistung und Sehenswiirdigkeit gewdirdigt. Sowohl in
Italien als auch in Deutschland stieBen sie auf Anerkennung,
so dass sich Folgeauftrége, vor allem die Fresken im Casino
Massimo, anschlossen. Das Erstlihgéwerk einer Gruppe von
Kinstlern, die — folgt man dem programmatischen Brief von
Peter Cornelius an Joseph Gorres — eine Erneuerung der 6ffent-
lichen Kunst in Deutschland initiieren wollte, war somit nur in
Rom zu sehen und entfaltete zunéchst vor allem dort seine Wir-

Abb. 16

Johann Friedrich Overbeck: Joseph wird von seinen Briidern ver-
kauft, 1816/17, Fresko, 243 x 304 cm, Staatliche Museen zu Berlin,
Nationalgalerie

kung. Nach Deutschland gelangten zwar einige Kartons und,
als Geschenk an den preuBischen Kénig, eine in Form kleinfor-
matiger Aquarelle ausgeftihrte Kopie des Zyklus. Doch die er-
hoffte Aufforderung, ahnliche Werke auch nérdlich der Alpen
zu schaffen, lieB noch etwas auf sich warten.

Die Ortsgebundenheit der Fresken pragte nicht nur deren Wir-
kungsgeschichte, sie scheint vielmehr bereits die Themenwahl
beeinflusst zu haben. Die erhaltenen Zeugnisse Uber die Ent-
stehungsgeschichte der Wandbilder erlauben es nicht, verldss-
lich den Urheber des Programms zu identifizieren. Szenen der
Josephsgeschichte des Alten Testaments (Gen 37-50) hatten
schon deutlich friiher das Interesse einzelner Nazarener ge-
weckt, so dass die Wahl néher lag, als es auf den ersten Blick
scheint.’ Die Forschung hat erwogen, in Peter Cornelius oder
Johann Friedrich Overbeck den Kopf des Unternehmens zu ver-
muten. Cornelius hatte am entschiedensten darauf gedrangt,
ein solches Projekt in Angriff zu nehmen. Overbeck wiederum
verfligte im Kreis der Lukasbrtder wohl tber die beste theolo-
gische Bildung und hatte sich schon friih mit der , Geschichte
der Religion Jesu” von Friedrich Leopold zu Stolberg (1750—
1819) beschaftigt, einem Werk, dessen Passagen zur Josephsge-
schichte in der Konzeption der Fresken ein Echo zu finden schei-
nen.' Das Freskenprogramm stand zwar bereits fest, als Over-
beck nachtréglich in den Kreis der ausfiihrenden Maler aufge-
nommen wurde, doch kénnte er auch zuvor im gemeinsamen
Gespréch unter den Nazarenern an der Entscheidung tber das
Sujet beteiligt gewesen sein. ]
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Die Auswahl der einzelnen Szenen fur die Bildfelder lasst er-
kennen, dass es den Malern darum ging, Joseph als gldubigen
und frommen Menschen vor Augen zu fuhren, der trotz aller
Schicksalsschldge und Anfechtungen dem Gang der géttlichen
Vorsehung folgt. Overbecks Darstellung des Verkaufs von Jo-
seph (Abb. 16) und Schadows Bild der Uberbringung des blu-
tigen Rocks an Josephs Vater Jakob markieren, obgleich sie im
Raum nicht nebeneinander zu sehen waren,' den Auftakt der
Geschichte, in der Joseph zunachst nur als Opfer seiner Brider
erscheint. Wie er sich trotz seines Schicksals bewdhrt, zeigen
zwei Fresken von Veit und Schadow, die mit der Flucht vor Po-
tiphars Frau von seiner Keuschheit zeugen und vor Augen fiih-
ren, wie er im Gefangnis ratselhafte Trdume zu deuten vermag.
Die beiden groBen Wandbilder von Cornelius stellen schlieBlich
den Aufstieg Josephs zum Stellvertreter des Pharao dar, indem
er zunachst als Traumdeuter vor dem Pharao auftritt (Abb. 17)
und sich schlieBlich seinen vor der Hungersnot nach Agypten
geflohenen Briidern zu erkennen gibt. Zwei Linetten, in denen
mit den Allegorien der sieben fetten und der sieben mageren
Jahre der Kern von Josephs Traumdeutung in Erinnerung ge-
v rufen wird, unterstreichen die Tendenz des gesamten Zyklus,
Joseph als eine Gestalt vor Augen zu fihren, die sich auf vor-
bildliche Weise in den Dienst der gottlichen Heilsgeschichte
stellt. Auf diese Weise stehen die Fresken der Casa Bartholdy
tatsachlich jener Interpretation nahe, die Friedrich Leopold zu
Stolberg von der biblischen Geschichte gegeben hatte: ,Durch
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Prafung bewahrt, durch Tribsal geldutert, mit der Gabe ihm
auf auszeichnende Weise verliehener Offenbahrungen begna-
diget, wird er aus dem Kerker auf die hochste Ehrenstufe, zu-
nachst dem Thron, erhoben [...].”" Joseph konnte mithin so-
wohl in moralischer-als auch in religitser Hinsicht als vorbildlich
gelten: Er stand fur Tugendhaftigkeit und vorsorgende Klugheit
ebenso wie fur die Haltung, sich vertrauensvoll in das von der
gottlichen Heilsgeschichte vorgezeichnete Schicksal zu erge-
ben.

Fur das von den Nazarenern, aber auch Bartholdy verfolgte An-
liegen, der Kunst, namentlich der deutschen Kunstlerschaft,
einen neuen Impuls zu geben, war die Wahl der Josephsge-
schichte insofern geeignet, als sie zwar einerseits keine Zweife|
an der religiésen Bestimmung dieser neuen Kunst lieB, ande-
rerseits aber keine konfessionellen Differenzen heraufbeschwo-
ren konnte.'® Doch muss sich darin noch nicht die Attraktivitat
des Stoffes fur den Lukasbund erschopft haben. Die Josephsge-
schichte konnte die Maler vielmehr — wie bereits Ulrike Gorner
erwogen hat — in besonderer Weise zur Identifikation eingela-
den haben: , Ubertragen auf das Programm der Nazarener ist
die Josephsgeschichte zugleich Interpretation der eigenen Lage.
Anfanglicher Verleumdung, die sich in den Beweis der eigenen
Werte fllichtet, stellt sich der Hohepunkt, die Verséhnung, als
Sieg durch Anerkennung und Auftrage auBerhalb des Vater-
landes entgegen. "' Wie Joseph hatten auch die Kinstler des
Lukasbundes erst fernab der eigenen Heimat, in Rom, das

Abb. 17

Peter Cornelius: Joseph

deutet die Trédume des Pharao,
1816/17, Fresko, 246 x 331 cm,
Staatliche Museen zu Berlin,
Nationajgalerie.. . -




selbstgesetzte Ziel erfolgreich in die Tat umsetzen kénnen. An
der Akademie in Wien, aber auch in Rom, wo sie im kurz zuvor
aufgelassenen Kloster Sant’ Isidoro zusammenlebten, waren
sie zunachst auf Unverstandnis und teilweise auf Spott gesto-
Ben, nun aber hatten sie in der Ewigen Stadt erstmals Gele-
genheit, die Ernsthaftigkeit ihres Anliegens mit einem groBBen
Werk zu beweisen. In der positiven Umwertung des Exils konn-
ten sie daher eine entscheidende Parallele zur Josephsgeschichte
gesehen haben. Auch die nazarenischen Klnstler waren, um
stolbergs Worte aufzugreifen, , [d]urch Prifung bewahrt, durch
Triibsal geldutert” ans Ziel gelangt. Zur Identifikation mit Joseph
konnten zudem weitere Charakterzige einladen, die in den
Fresken auffllig nachdrticklich betont wurden: Zum einen prag-
ten die Nazarener fur Joseph einen Figurentyp, der namentlich
durch seine langen Haare Ubereinstimmungen mit dem Aus-
sehen der Lukasbrider aufwies, die wahrscheinlich aufgrund
ihrer langen, gescheitelten Haare den spéttischen Beinamen
Nazarener erhalten hatten.'® Zum anderen aber erscheint Joseph
in den Fresken als ein Mann der Bilder. Beide Fresken, in denen
Joseph als Traumdeuter auftritt, zeigen in kleinen Tondi auch
jene Traumbilder, deren Sinn er aufschlieBt. Spatestens diese
Bild-im-Bild-Konstellationen laden dazu ein, die Geschichte, die
in den Fresken erzahlt wird, auch mit den Wandbildern und de-
ren Schépfern zu verbinden. So wie Joseph durch das Festhalten
an seinen Traumbildern zu Beginn der biblischen Geschichte in
das Ungliick gestirzt und in die Fremde verschleppt wird,
schlieBlich aber als Traumdeuter zu seiner Bestimmung findet,
hatten auch die Nazarener aus Uberzeugung fur ihre Kunst
Wien verlassen, um nach Rom zu gehen.

Es scheint, als hatten die Lukasbrtder den unvermeidlichen

Ortsbezug ihrer wandgebundenen Fresken in der rémischen
Casa Bartholdy zum Anlass genommen, um ihre eigene Situa-
tion im romischen ,Exil” zu reflektieren. Die Josephsfresken
sind nicht nur insofern programmatisch, als sie einen biblischen
Stoff zum Thema der erneuerten Monumentalmalerei machen.
Vielmehr lassen sie sich als Bekenntnis einer Kinstlergruppe
verstehen, die gerade Uber einen Auszug aus der Heimat auf
diese einwirken will. Rom ist nicht mehr Hauptstadt eines alle
Lander und Zeiten tbergreifenden klassischen Kunstideals, son-
dern das selbstgewahlte Exil, das unvermeidlich ist, um eine
neue religidse Bildkunst fur das Vaterland zu schaffen.

Béhmen an der Ostsee

Caspar David Friedrich ist nicht den Umweg ber ein Exil ge-
gangen, um zu seiner Kunst zu finden. Dass er sich von 1794
bis 1798 an der Kopenhagener Akademie ausbilden lieB, ist
fur den aus Greifswald stammenden Maler keineswegs unge-
wohnlich.' Vorpommern zéhlte damals noch zu Schweden,
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Abb. 18
Caspar David Friedrich: Der Rabenbaum, um 1822, Ol auf Leinwand,
59 x 73 cm, Musée du Louvre, Paris

Abb. 19

Caspar David Friedrich: Entlaubte Eiche, 3. Mai 1809, Bleistift auf
Papier, 35,9 x 25,9 cm; Nasjonalmuseet for kunst, arkitektur og
design, Oslo
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und so lag es nahe, dass sich Friedrich ebenso wie wenig spater
der in Wolgast geborene Philipp Otto Runge im skandinavi-
schen Raum orientierte und die damals gut beleumundete Aka-
demie in Kopenhagen aufsuchte. Nach seiner Ausbildung an
der Akademie und seinem 1798 erfolgten Umzug nach Dres-
den erschloss sich Friedrich in teils ausgiebigen Wanderungen
Landschaften, die heute fest in der imaginaren Topographie
der Romantik verankert sind. Als er von Dresden in die Sach-
sische Schweiz, die b6hmischen Berge und das Riesengebirge
aufbrach oder bei Aufenthalten im heimischen Vorpommern
die Insel Rtigen erwanderte, um dort zu zeichnen, konnte er
meist Anregungen einer alteren Kinstlergeneration folgen.
Dennoch sind es Friedrichs Gemaélde und Zeichnungen, die
ganz wesentlich dazu beigetragen haben, dass diese Land-
schaften als bildwdurdig gelten.

Da die Landschaftsmalerei reale oder imaginierte Orte zeigt,
sind ihr immer schon topographische Bezlige eigen. In Friedrichs
Bildern jedoch gewinnt dieser Ortsbezug auf eigenwillige Weise
an Komplexitat. Fast jedes seiner Werke weist einzelne Motive
auf, die sich zweifelsfrei lokalisieren lassen und mit erstaunlicher
Genauigkeit und Treue aus dem gro3en Reservoir von Friedrichs
Naturstudien Ubertragen wurden. Da in den Studienzeichnun-
gen oftmals auch einzelne Details wie Baume, Pflanzen oder
Felsen datiert und mit einer Ortsangabe versehen sind, lasst
sich noch heute vielfach zurtickverfolgen, wo Friedrich bestimm-
te Sujets seiner Gemalde hat sehen und zeichnen kénnen. Doch
sind in den Gemalden und ausgearbeiteten Sepiazeichnungen
die einzelnen in der Natur gezeichneten Motive vollkommen

Abb. 20
Caspar David Friedrich: Blick auf die Ostsee, um 1820/25, Ol auf
Leinwand, 34,5 x 44 c¢m, Stiftung Museum Kunstpalast, Dusseldorf
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anders arrangiert und in neue Kontexte eingebracht. Friedrich
hat sich weder darauf beschrankt, in seinen Bildern Landschafts-
ausschnitte zu reproduzieren, die er in der Natur hatte vorfinden
kénnen, noch ist er beim Komponieren seiner Landschaften
mit den Studienzeichnungen, die er zuvor so akribisch angelegt
hatte, vollig beliebig umgegangen.?®

Exemplarisch lasst sich sein Vorgehen an dem Gemalde ,Ra-
benbaum” (Abb. 18) nachvollziehen.?' Der titelgebenden, ent-
laubten Eiche diente ein Baum als Vorbild, den Friedrich am 3.
Mai 1809 bei Neubrandenburg in einer detaillierten Zeichnung
(Abb. 19) hatte festhalten konnen. Deutlich spater griff er auf
diese nichterne Naturstudie zurlick, als er daran ging, das heute
im Pariser Louvre verwahrte Olbild zu entwerfen. Zwar stauchte
er den Baum, so dass seine Proportionen breiter erscheinen,
doch sind die in der Zeichnung vorgegebenen Verldufe von As-
ten und kleineren Zweigen auBerordentlich prazise wiederge-
geben; sogar der am rechten Rand der Studie von 1809 hinzu-
gefligte Auslaufer eines Astes hat im Gemalde Berticksichtigung
gefunden. Wie so oft hat sich Friedrich auch in diesem Fall da-
rum bemtht, der individuellen Erscheinung des von ihm in der
Natur angetroffenen Baumes noch im Gemadlde gerecht zu wer-
den. Indem die Eiche aus Neubrandenburg in das Bild Einzug
hielt, wechselte sie jedoch ihren Standort. Denn im Hintergrund
der Landschaft zeichnen sich unverkennbar eine Kuste und das
Meer ab; und bei genauerem Hinsehen lassen sich am Horizont
links die Kreideklippen von Arkona ausmachen. Die Eiche er-
scheiqt nun mithin auf der Insel Rigen. Prézision und Detail-
treue in der Wiedergabe des Baumes gehen auf diese Weise
mit einer erstaunlichen klnstlerischen Freiheit in seiner Lokali-
sierung einher. Zwar war es in der Landschaftsmalerei um 1800
durchaus verbreitet, Naturstudien spater fur Bilder zu verwen-
den, die ganz andere Gegenden oder aber frei komponierte
Landschaften zeigten. Was bei Friedrich aber erstaunt, ist die
Genauigkeit, mit der er dennoch an scheinbar marginalen De-
tails der Studienzeichnungen festhielt.

Wahrend einem Betrachter des Pariser Gemaéldes ohne Wissen
um die zugrundeliegende Zeichnung kaum auffallen durfte,
dass hier ein Baum von Neubrandenburg auf die Insel Rigen
verpflanzt wurde, lenken andere Bilder Friedrichs den Blick mit
Nachdruck auf topographische Inkonsistenzen. Bei seinem Ge-
malde ,Der Watzmann” von 1824/25% mag es vielen zeitge-
nossischen Betrachtern mangels genauerer Kenntnisse ebenfalls
noch entgangen sein, dass vor dem Gipfel ein Felsgestein des
Harzes, der sogenannte Trudenstein, eingeftigt worden war.?
Doch Friedrichs Gemalde ,,Blick auf die Ostsee” (Abb. 20)%* und
insbesondere seine Darstellung der ,Ruine Eldena im Riesen-
gebirge” (Abb. 21)?° stoBen den Betrachter unmissverstandlich
darauf, dass Charakteristika von zweér-ganzlich verschiedenen




Abb. 21

Caspar David Friedrich:
Ruine Eldena im Rie-
sengebirge, um 1830~
1834, Ol auf Lein-
wand, 73 x 103 cm,
Pormmersches Landes-
museum, Greifswald

Landschaften einander Uberblendet werden. Im Dusseldorfer
Bild riicken Hohenzlige eines Mittelgebirges an die Ostsee, und
in dem zweiten Gemalde wird die in unmittelbarer Néhe zu
Greifswald und zur OstseekUste gelegene Klosterruine Eldena
vom Riesengebirge hinterfangen. Auch hier hat Friedrich auf
prézise Studienzeichnungen zurlckgreifen konnen: Die Hohen-
zlige hinter der Klosterruine folgen — allerdings spiegelverkehrt
— einer Zeichnung vom 14. Juli 1810, die den Blick auf die
Schneegruben und den Reiftrdger von Hainbergshoh wieder-
geben soll;?¢ die Ruine selbst einschlieBlich der Fischerkate hatte
Friedrich bei einem Heimataufenthalt im Jahr 1815 zeichnen
koénnen.2?

Es fallt schwer, diese offensichtliche, ja mutwillig , falsche”
Kombination von Landschaften, denen Friedrich selbst offenbar
viel Bedeutung zumaB,?® angemessen zu deuten. Wenngleich
die ,Ruine Eldena im Riesengebirge” méglicherweise von Be-
ginn an als Geschenk fur die Familie vorgesehen war, scheint
es mit Blick auf andere vergleichbare Bilder wie den ,,Blick auf
die Ostsee” unbefriedigend, die ungewsdhnliche Uberblendung
verschiedener Topographien allein biographisch, etwa mit einem
wehmtigen Riickblick auf fur Friedrich pragende Landschafts-
erfahrungen, erklaren zu wollen.2? Was sich in solchen Bildern
Jedoch Klar zeigt, ist Friedrichs anspruchsvolles Verstandnis von
Landschaftsmalerei. Fir ihn ist das Bild weder eine geistlose

Abbildung und damit Verdopplung der Wirklichkeit, noch geht
es ihm um eine idealisierende Darstellung rein imaginarer Land-
schaften. Mit anderen Worten: Er verweigert sich den Konven-
tionen der Vedutenmalerei, stellt sich aber auch nicht in die Tra-
dition der klassischen Ideallandschaft. Die eigene Leistung des
Bildes tritt aus Friedrichs Sicht besonders markant hervor, wenn
es sich darauf verpflichtet, den einzelnen Motiven bis in die De-
tails hinein treu zu folgen, sie aber in einem neuen Arrange-
ment, das den Gesetzen der Komposition der Bildflache ent-
spricht, zur Geltung zu bringen. Ganz in diesem Sinne erweist
sich die ,,Ruine Eldena im Riesengebirge” bei langerer Betrach-
tung als sehr bewusst kalkuliertes Bild. Friedrichs Bemihen um
eine durchdachte Gestaltung des Bildes beschrankt sich nicht
darauf, die baulichen Uberreste des Klosters in das Bildzentrum
zu riicken, so dass dem Bild eine symmetrische Disposition ge-
geben wird. Vielmehr antworten die fallenden Diagonalen des
Geldndes im Bildvordergrund auf die aufsteigenden Schrégen
des Riesengebirges, so dass sich um den dunkelsten horizon-
talen Streifen eine symmetrische Spiegelung der Schrégen er-
gibt. Die Kombination der beiden so weit voneinander entfern-
ten Motive, Ruine und Gebirgszug, erfolgt mithin sehr gezielt
und tragt entscheidend zur Komposition der Bildfléche bei. So
wie Friedrich Raumsuggestion und Flachenwahrnehmung in
eine prekare Balance bringt, erzeugt eriauch eine Spannung
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zwischen den einzelnen, in ihrer Individualitdt und Charakteristik
respektierten Motiven und deren neuem Arrangement im Bild.
Die Landschaften, die auf diese Weise entstehen, stellen ihre
Betrachter vor besondere Herausforderungen: Wer die jeweilige
Gegend kennt, sieht Vertrautes und erblickt es doch auf be-
fremdliche Weise. Vor allem aber zeigt sich, dass ein Land-
schaftsbild bei aller Prazision im Detail und aller suggestiven
Wirkung von RaumerschlieBung, Lichtfihrung und Atmosphare
etwas anderes und mehr ist als ein auf Leinwand gebannter
Blick in die Natur.

Romantische Topographien

Die beiden Fallbeispiele kénnen nur andeuten, wie in der Kunst
der Romantik ein neues Bewusstsein fUr die Bedeutung von Or-
ten zum Tragen kommt: Einerseits zeugen die Bilder von der
Einsicht, dass der Ort des Kunstschaffens jedes Werk auf eine
nicht mehr hintergehbare Weise prégt. Andererseits deutet sich
sowoh! bei den Nazarenern als auch bei Friedrich an, wie dieser
Ortsbezug auf produktive Weise in das jeweilige Werk eingehen
kann. Die Nazarener fanden in der Josephsgeschichte ein Vor-
bild,.wie sich ihre eigene Situation fernab der Heimat, auf die
sie eigentlich wirken wollten, in einem positiven Sinn ausdeuten
lief3. Und Friedrich gewann gerade in der intensiven Auseinan-
dersetzung mit ganz bestimmten Topographien eine neue Frei-
heit, die es ihm erlaubte, eine eigene Form der Landschaftsma-
lerei jenseits der klassischen Unterscheidung von Vedute und
Ideallandschaft zu entwickeln.

Vergleichbare Strategien finden sich aber nicht nur in den ver-
meintlichen ,Zentren” der romantischen Kunst, in Dresden
oder in Rom. Dass sich eine romantische Malerei auf sehr ver-
schiedene Weise an sehr unterschiedlichen Orten herauszubil-
den vermochte, zeigt sich indes auch, wenn man nach beson-
deren Formen des Ortsbezugs fragt. Am Frihwerk Carl Philipp
Fohrs (1795~1818), eines Klnstlers, der durch seinen mehrjah-
rigen Aufenthalt in Darmstadt mit der Rhein-Main-Region ver-
bunden ist, lieBe sich eine weitere Variante des romantischen
Zugangs zu Orten rekonstruieren. Ein vergleichsweise kontin-
genter biographischer Umstand, der enge Austausch mit dem
Historiker Philipp Dieffenbach (1786-1860) sowie die Forderung
durch die GroB- und Erbprinzessin Wilhelmine Luise von Hes-
sen-Darmstadt (1788-1836), durfte Anteil daran gehabt haben,
dass Fohr in den Jahren 1813 bis 1815 zu einer eigenen Form
der Verbindung von Landschaft und Historie fand.® Wahrend
die flrstliche Forderin ihn dazu anregte, Ansichten von Land-
schaften der weiteren Region, vor allem des Odenwalds und
der Neckargegend, wiederzugeben, erschloss Dieffenbach dem
angehenden KUnstlgr die Geschichte und die Erzahlstoffe des
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Mittelalters. Fohr verband beide Aspekte, indem er Darstellun-
gen der heimischen Landschaft um Figuren bereicherte, die
weit Uiber eine konventionelle Staffage hinausgehen, um statt-
dessen ein erzahlerisches und historisierendes Moment in das
Bild zu bringen. Neben den Aquarellalben des sogenannten
Neckarskizzenbuchs und des Badischen Skizzenbuchs zeugen
frithe Olgemadlde zweier Orte mit Burgen, Zwingenberg und
Ehrenberg am Neckar, davon, wie eigenstandig Fohr sich von
der Tradition der Veduten und malerischen Ansichten entfernte
(Kat. Nr. 78, 79). Die Bilder sind um 1815/16 entstanden, mithin
nach seinem Umzug nach Minchen, wo er die Akademie be-
suchte und unter anderem von Ludwig Sigismund Ruhl (1794-
1887) weitere Impulse erhielt. Die kleine Tafel , Ansicht von
Zwingenberg am Neckar” (Kat. Nr. 78)3' basiert jedoch noch
auf einer Studienzeichnung, die um 1814 entstanden war,*
und wurde von Fohr an seine Forderin, die Erbprinzessin von
Hessen, nach Darmstadt gesandt. Das Gemalde gibt die Burg
mit bemerkenswerter Prazision wieder, erganzt sie aber im Vor-
dergrund um Figuren, deren Funktion sich nicht auf die einer
bloBen Staffage reduzieren lasst. Durch die auffallige GroBe,
die leicht fantastische Erscheinung und die farbige Gestaltung
wird die Aufmerksamkeit vor allem auf den Reiter gelenkt, so
dass sich der Betrachter veranlasst sieht, nach der Bedeutung
der Figuren zu fragen. Zugleich aber fallt es schwer, historische
oder literarische Quellen fr die mit den Figuren verbundene
Erzahlung anzufihren. Die Frage nach dem dargestellten Mo-
ment wird zwar aufgeworfen, lasst sich aber nicht kurzerhand
mit dem Verweis auf eine bekannte Geschichte beantworten.
Auf diese Weise schuf Fohr eine bewusst unbestimmte Verbin-
dung von Landschaft und Historie, die den Betrachter, ausge-
hend von einem klar benennbaren Ort, in einen offenen ge-
schichtlichen Imaginationsraum flhrt. Sein Bild schldgt eine
Briicke von einem konkreten Ort, der sich auch aufsuchen [&sst,
zu einer imaginadren Topographie, die vor allem literarisch ge-
pragt ist. Dabei scheint es dem Betrachter (berlassen zu sein,
wie weit er sich in diesen Imaginationsraum begeben, sich in
ihm verlieren will.

Diese innovative Form, identifizierbare topographische Ansich-
ten um historisierende und imagindre Assoziationen zu berei-
chern, dirfte sich nicht zuletzt dem Darmstadter Umfeld ver-
danken, in dem Fohr bis 1815 tatig war. Die Winsche seiner
Forderin und die Anregungen Dieffenbachs kénnten ihn darin -
bestarkt haben, eine solche Verbindung von Landschaft und
Historie zu suchen. Damit wére auch Fohrs frihes Werk ein Bei-
spiel daflr, welche Produktivitat jene eingangs beschriebene
Topographie ohne festes Zentrum freigesetzt hat, die der deut-
schen Romantik eigen ist.
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