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Menzels Landschaften

Bildordnung als Antwort auf die Erfahrung vom Wirklichkeitszerfall

Werner Busch

Vorbemerkung:

Das Folgende hat allein ein Ziel. Es versucht, iiber eine
strukturelle Analyse der Werke Menzels — ausgehend
von reinen Landschaftsdarstellungen - zu einem Ver-
standnis seiner Wirklichkeits- und Kunstauffassung zu
gelangen. Der Versuch steht damit in gewisser Hinsicht
quer zu Untersuchungen der letzten Jahre, die primar
die politische Position Menzels zu umreiien beabsich-
tigten, seinen Realismus als gegeben ansahen und ihn
iiber die dargestellten Gegenstidnde auszudeuten such-
ten. Hier interessiert vielmehr die Form seines Realis-
mus. So verzichtet das Folgende auf mehreres: auf eine
psychologisierende Ausdeutung (Menzel, der Klein-
wiichsige und Kurzsichtige, der von daher einerseits
standig einen erhohten Standpunkt sucht und anderer-
seits auf die Schilderung des nahsichtigen Details
fixiert ist), auf eine politische Zuordnung (Menzel, der
schlieBlich angepaBte Liberale), auf eine gesellschaftli-
che Verankerung (Menzel, der scharfsinnige Beobach-
ter von beginnender Industrialisierung und protziger
Griinderzeit), schlieBlich auch auf eine kiinstlerische
Traditionseinbindung (Menzel als Erbe eines Berliner,
prosaischen Naturalismus, wie Goethe ihn 1800 kriti-
siert hatte und wie er von Chodowiecki bis Schadow
betrieben wurde, und als Anhédnger einer zeitgenGssi-
schen malerischen franzosischen Tradition, die ihm
besonders in Beispielen von Théodore Gudin, Camille
Roqueplan oder Léon Cogniet geldufig war), aber auch
auf eine kiinstlerische Wertung (Menzel, dem neben
vielem gliicklich Gelungenen manches auch entschie-
den mifBriet). All dies ist hier nicht Thema, vielmehr
war der Gedanke leitend, erst eine strukturelle (Vor-)
Untersuchung des Werkes konne den genannten Facet-
ten ihren addquaten Ort geben.

Ich sitze auf dem Balkon meiner Ferienwohnung im
ersten Stock und schaue von der Insel aufs Festland:
iiber das Balkongitter, den vorgelagerten Deich, die
Wattwiesen, das Wattenmeer zum Festlandstreifen, der

den Horizont bildet. Senke ich meinen Kopf, so steigt
das Balkongitter, wahrend der Horizont sinkt, hebe ich
meinen Kopf, so steigt der Horizont, das Balkongitter
flieht nach unten. Trete ich vom Balkon ins Balkonzim-
mer und schaue aus dem Fenster auf meine Wattland-
schaft, so kann ich im Fensterrahmen - stelle ich mich
auf die Zehenspitzen - den Festlandstreifen so hoch
steigen lassen, daB3 erim oberen Drittel des Fensteraus-
schnittes zu liegen kommt, der Himmelsstreifen
schrumpft, das Land iiberwiegt bei weitem, obwohl es
doch platt wie ein Brett ist und hoch auf dem Balkon
der Himmel als dominant erfahren wurde. Doch vor
dem Rahmen des Fensters kann ich noch mehr tun, ich
kann durch leichte Seitwértsschritte die wenigen
Gegenstinde meines Blickfeldes in Grenzen verschie-
ben, den Pfosten des Balkongitters, die Lampe am
Deich, die Zaunstangen des Zauns an den Wattwiesen,
die Grében, die die Wattwiesen durchschneiden, den
Kirchturm am Horizont. Durch zusitzliches leichtes
Vor- oder Zuriicktreten kann ich die Relation der
Gegenstiande zueinander in MaBen noch einmal verdn-
dern - so lange, bis die Gegenstiande im vom Fenster
beschrinkten Blickfeld in einer dsthetisch befriedigen-
den Ordnung erscheinen.

Der Prozedur sind Grenzen gesetzt. Die Gegen-
stinde konnen trotz des Versuches, sie auszutarieren,
dsthetisch widerstandig bleiben, zu groB3, zu klein, zu
lang, zu fern, im Verhiltnis zu anderen unproportio-
niert. Zeichnete ich das Gesehene, so konnte ich durch
geringfiigiges Versetzen und Umproportionieren der
Gegenstinde die dsthetische Ordnung vervollkomm-
nen - ohne den jeweiligen Gegenstand fiir sich zu
verdndern, allerdings konnte ich auch Storendes weg-
lassen, Fehlendes ergidnzen. Wenn all diese Verdnde-
rungen minimal bleiben, so diirfte selbst fiir den mit
der Situation Vertrauten der Ausblick authentisch er-
scheinen.

Diese Art der dsthetischen Ausgleichsarbeit vor dem
Motiv ist beileibe nichts Ungewdhnliches. Kiinstler
zumindest vom 18. bis zum 20. Jahrhundert sind so ver-
fahren. Und doch haben sich selbstverstandlich die
Gewichte auch in diesem Zeitraum historisch verscho-
ben. Die Rolle der seitlichen Rahmung des Blickfeldes
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hat sich verdandert, ebenso die Bevorzugung bestimm-
ter Standpunkte vor dem Motiv, das Verhéltnis von Vor-
dergrund zu Hintergrund, die Motivwahl ganz gene-
rell, die Rolle etwaiger Staffage, die Art der Wieder-
gabe der Gegenstiande. All dies kann man in der indivi-
duellen kiinstlerischen Auspriagung beschreiben und in
seinen grundsitzlichen Ziigen historisch verstandlich
machen. Es sei fiir Menzels Landschaft der spiten
1840er Jahre versucht. Der Zeitraum bietet sich an,
weil in ihm Menzels Konzentration auf Landschaftli-
ches' in Zeichnung, Radierung und Gemilde am aus-
gepragtesten war und zudem, so sei behauptet, wih-
rend dieser Zeit bestimmte Seherfahrungen themati-
siert, vor allem aber Bewiltigungsstrategien fiir diese
Seherfahrungen entwickelt wurden, die fiir alles Fol-
gende konstitutiv waren. Im gewissen Sinne ist Land-
schaft von allen Gattungen am ungegenstindlichsten
und von daher besonders geeignet, abstrakte Bildord-
nungsprinzipien zu erproben. Fernerist Landschaft der
idealtypische Ort fiir die Definition des Verhiltnisses
von aufnehmendem Subjekt und aufzunehmendem
Objekt.

Wir haben die Versuchsanordnung zu Beginn nicht
zufillig gewdhlt, sie entspricht in ihren Bedingungen
sehr weitgehend der von Menzel gewollten. Menzel
bevorzugt auch bei der Landschaft die Aufsicht, wie sie
etwa ein kleinerer Hiigel, ein Haus mit dem ersten
oder zweiten Stock bieten kénnen. Die Aufsicht verhin-
dert, daB der Vordergrund, ob mit oder ohne Staffage,
besonders nahsichtig erscheint. Allerdings tendiert er
durch den erhéhten Standpunkt dazu, als nach vorne-
hin wegrutschend zu erscheinen. Perspektivisch kon-
nen sich hier Schwierigkeiten ergeben. Bei seinen
Zeichnungen, etwa denen der Kasseler Reise 1847/48,
benutzt Menzel, wie generell in seinem fritheren Werk,
einen spitzen Bleistift von eher mittlerer Harte, der es
ermoglicht, bei Druck starke Schwarzlinien zu markie-
ren, mit denen Menzel tonig variieren kann. Links,
rechts, aber vor allem im mittleren Bereich herrschen
die dunkleren Tone vor. Menzel bevorzugt unattraktive
Motive, selbst wenn im Spéatwerk das eine oder andere
Postkartenmotiv sich einschleicht. Aber auch wenn er -
zumeist architektonische — Sehenswiirdigkeiten fest-
hilt, dann werden sie, wenn die Zeichnung sich zu bild-
maBiger Anlage fiigt, nicht zu einem Ordnung und har-
monische Gliederung ausstrahlenden Zentrum.

Menzel sucht und findet - oft ist es festgehalten wor-
den - den gegenstidndlich ungeordneten Blick, auch
das HaBliche, Zuf"eilligez; seine Landschaften erschei-

nen unaufgerdumt, sind nicht anziehend, ihre Gegen-
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stande wirken wie abgelegt und vergessen. Menzel fin-
det diesen Typus vor allem im Randbereich der Stadte,
da, wo sie in die Landschaft ausfransen, da, wo eine
StraBBe sich noch nicht zur Zeile fligt, Hiuser von Ver-
schldgen begleitet sind und wie mit der Streubiichse
verteilt scheinen. Flachen zeigen vielleicht Nutzungs-
spuren, erwecken jedoch nicht den Eindruck von
gezielter Herrichtung, Bewuchs ist eher Unkraut,
wuchert hier und da.

Die einpriagsamsten Kasseler Landschaftszeichnun-
gen stammen von Anfang 1848. Menzel war im August
1847 nach Kassel gefahren, hatte Anfang Marz 1848 die
Unruhen in Kassel erlebt und war am 21. Mérz wieder
in Berlin. Den Ereignissen gegeniiber blieb er relativ
neutral. Die Kasseler Demonstrationen seien ohne
Gefahr gewesen, hitten alle Seiten vorerst zufriedenge-
stellt, fiirihn sei es »interessant« gewesen, »dergleichen
hier noch mit zu erleben«.” In Berlin, unmittelbar nach
den Unruhen zuriick, streift er durch die Stadt, schaut
Barrikadenreste, zahlt EinschuBlécher, registriert auch
hier als neutraler Beobachter. Die Aufbahrung der
Meairzgefallenen', Menzels malerische Antwort auf die
Geschehnisse (Abb. S. 499), ist kein wie auch immer
geartetes politisches Bekenntnisbild, sondern seine
Reaktion auf optisch Erfahrenes, das sein Interesse
erregt hat aufgrund der widerstreitenden Impulse von
Ordnung und Unordnung, wie sie jede sich zu einem
AnlaB versammelnde Menge stiftet. Der Blick, wieder
von erhohtem, Distanz nehmendem Standpunkt, auf
die Architektur mit den aufgeschichteten Séargen galt es
nachtriglich, wie Menzel es zeichnerisch getan hat,
objektiv zu rekonstruieren. Die Bewegung der versam-
melten Gruppen und Einzelpersonen auf dem Platz
war nur, wie Menzel dies ausdriicklich nennt, zu erin-
nern. Hauptmerkmal dieser Erscheinung war ihre
Divergenz. Sie hat Menzel nicht etwa als klare Diffe-
renz von Gruppeninteressen im Bilde anschaulich wer-
den lassen, selbst wenn man einzelne Gruppierungen
ausmachen kann, vielmehr hat er die partikularen
Spannungen als Ordnung verweigernde Phdnomene
aus wahrgenommenen Wirklichkeitspartikeln, viel-
leicht Kurznotaten vor Ort, als das Bild bestimmendes
Thema rekonstruiert. An den unvollendeten Vorder-
grundpartien der Aufbahrung erkennt man, daB3 Men-
zel die Figurenrelation und vor allem ihre durch Auf-
sicht bewuBt verzerrten Proportionen nach fliichtiger
Vorskizzierung erst in der farbigen Ausfithrung end-
giiltig festgelegt hat, dadurch gerade den Eindruck
des Ausdembildestiirzens bei den Vordergrundfiguren
steigernd.
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An der Fulda bei Kassel, 1848, Bleistift, Privatbesitz

Wie kann bei einem derartigen thematischen Inter-
esse aus dem Dargestellten ein Bild werden? In der Tat
ist dies die entscheidende Frage fiir Menzels gesamtes
Werk, denn die Art seines Interesses bleibt durchge-
hend bestehen. Wenn ihn die wahrgenommene Unord-
nung in Stadt und Land primir anzieht, ja ganz offen-
sichtlich von ihm als Signatur seines Zeitalters begrif-
fen wird, die nach Darstellung verlangt, dann stellt sich
zugespitzt die Frage, wie ist die Unordnung darzustel-
len und ihr zugleich eine bildlich-&sthetische Ordnung
zu geben, ohne das Thema Unordnung zum Verschwin-
den zu bringen. Menzels Historien — und er hilt die
Historie immer noch fiir die hochste Gattung und das
Ziel der Kunst’ - haben die Forschung immer wieder
veranlaBt, nach seiner politischen Position zu fragen
und damit verbunden nach seinem Geschichtsbild. Vor
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dieser Folie, deren Farbung von liberal vormarzlich bis
reaktiondr preuBenverherrlichend reichte, sollte fiir
die Forschung sein Realismus seinen Ort finden - ent-
sprechend muBten seine Charakterisierungen von
(sozial-)kritisch bis rein positivistisch reichen. Eine
mittlere Position reklamierte Menzel fiir einen biirger-
lichen Humanismus.’ Die von der Forschung aufgewor-
fene Frage ist mitnichten falsch, nur verstellt sie sich,
wenn sie von der Definition der politischen Position
unmittelbar auf den Sinn von Menzels Realismus riick-
schlieBt, vollstindig die Maoglichkeit, die besondere,
Menzel genuin charakterisierende Form der kiinstleri-
schen Wirklichkeitsaneignung zu begreifen. Dal} diese
Form ihre politische, oder besser, historische Dimen-
sion hat, ist unstrittig, und sie sei zum SchluB3 auch
anzudeuten versucht, doch hat sie erst einmal iiber-
haupt in den Blick zu kommen.

Um nicht die politische Frage sogleich und direkt
wieder herauszufordern, sei von zweien der Kasseler
reinen< Landschaftszeichnungen ausgegangen. In
ihnen erscheint das Problem der Unordnung, so sehres
natiirlich Erfahrung des Stddters zu Beginn des indu-
striellen Zeitalters ist, zumindest in vermittelter Form.
Menzel, der Berliner, der mit seiner Familie immer
wieder umzog — u. a. 1839, 1845, 1847 — in Neubauge-
biete, die das Wachstumsbediirfnis der Stadt dokumen-
tierten — Berlins Bevolkerung verdoppelte sich zwi-
schen 1816 und 1846 —, war fiir Stadtrandphénomene
natiirlich sensibilisiert. Zudem wohnte er in Mietwoh-
nungen, im zweiten, im vierten Stock. Die Aneignung
des jeweils neuen Umfeldes, das in Verdnderung
begriffen war, geschah nicht nur von oben, sondern vor
allen Dingen auch ohne direkten Zugang zur Umge-
bung, von der geschlossenen Wohnung aus. Dies farbte
nachdriicklich die Einschétzung und das Verhaltnis von
privater Wohnung und 6ffentlichem Raum.® So ausge-
stattet, suchte Menzel diese Erfahrungssituation auch
andernorts.

Im Berliner Handel war vor kurzem eine Kasseler
Zeichnung (Abb. S.459), datiert 1848, zu sehen, die das
bisher Gesagte besonders gut veranschaulichen kann’:
eine Landschaft an der Fulda unmittelbar bei Kassel,
winterlich trostlos mit entlaubten Baumen, vielleicht
Platanen, im Zentrum, vor allem aber verstreuten diir-
ren Pappeln. Der Blickpunkt ist ausgesprochen hoch
genommen, wohl aus dem oberen Stockwerk eines
mehrstockigen Hauses. Die linke Bildhalfte beherrscht
der FluB, der, wohl durch Schneeschmelze angeschwol-
len, aber mit génzlich ruhiger Wasseroberflache, die
Rénder des linken Ufers aufzuzehren scheint, Pappeln
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spiegeln sich schwach im Wasser. Dieser trotz des Boo-
tes im Vordergrund eher ruhigen Halfte steht die viel-
faltige rechte Seite gegeniiber. Ufer, FluBeinschnitt,
Bdume, Héauser geben Unruhe und Unordnung, gestei-
gert durch Gestriippandeutungen im Vordergrund. Die
vordere Zone schiebt sich vor allem als dreieckiger, in
Aufsicht gesehener Keil ins Bild. Unserer Leserichtung
entsprechend ist er nach rechts verschoben. Die krude,
nicht sehr artikulierte Fldche dieses Keils ist partien-
weise gewischt. Was er darstellt, bleibt unklar, er
scheint gemauert, teils mit Erde bedeckt, man konnte
vermuten, er diene als Schiffsanlegeplatz, doch diirfte
er sich dafiir zu hoch iiber der Wasseroberfldche befin-
den. Das Schiffversucht, an diesem Bollwerk vorbei, in
den Seitenkanal der Fulda zu kommen. Der kritzelige
Strich besonders der Pappeln korrespondiert dem win-
terlich kiithlen Gesamteindruck der Szene, deren Hori-
zont, ohne ganz klar definiert zu sein, aufgrund der Auf-
sicht sich im oberen Bilddrittel befindet. FluB3, Boot
und Keil markieren einen gewissen Diagonalzug, dem
in derrechten Bildhélfte die angedeutete Platanenallee
und die Hauserflucht gegensteuern. Doch ergibt dies
noch keinesfalls eine iiberzeugende Bildordnung.
Diese verfiigt Menzel vielmehr ginzlich abstrakt und
mit - in der Landschaftskunst —-ungewohnlicher Rigidi-
tiat. Die Antithetik von linker und rechter Bildhilfte ist
insofern absolut gesetzt, als das rechte FluBufer exakt
auf der senkrechten Mittelachse des Blattes verlauft.
Mittelachsenbetonung ist ein unklassisches Verfah-
ren, das allerdings als forciertes Stilisierungsmittel seit
dem Neoklassizismus der 1760er Jahre Verwendung
findet."” Es tendiert zu Fixierung und Stillegung, stort
jeden Bildrhythmus, der auf fortschreitende Lektiire
hin angelegt ist. Fiir Menzel ist es als erstes ein gegen
die Unordnung gerichtetes Steuerungsinstrument, das
allerdings - und das kann gar nicht nachdriicklich
genug betont werden, weil es geradezu als Gesetz fiir
alle Menzelsche Kunst gelten kann - ein allein vom
Kiinstler verfiigtes, von den Gegenstdanden selbst, auch
vom Thema des Bildes, nicht herausgefordertes Verfah-
ren ist. Es sei sogar behauptet, dall Menzel jede bildma-
Bige Komposition vorab mit abstrakten Flachenstruktu-
rierungslinien versieht, auf die er regelmaBig wihrend
des Darstellungsprozesses rekurriert - und das gilt
wahrscheinlich nicht nur fiir die senkrechte oder waa-
gerechte Mittelachse.'' Der Darstellung des Ungeord-
neten geht also eine abstrakte, allein auf die Bildfldche
bezogene Ordnungsvorgabe voraus. Wenige Verweise
fiir die Bildachsenbetonung seien angefiihrt, wobei,
wie auch im folgenden, von den der Erprobung dienen-
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den Landschaften in den verschiedenen Gattungen im
Frithwerk ausgegangen sei, um dann die Befolgung des
jeweils gewonnenen Verfahrens in den groen Bildern
des Spatwerkes zu betonen.

Die zweite Kasseler Landschaftszeichnung von 1848
aus einer Hamburger Privatsammlung stammt bezeich-
nenderweise urspriinglich aus dem Besitz von Max
Liebermann'?, den die besondere Form der Bewilti-
gung von Realistischem gereizt haben diirfte — er hat sie
nicht nur erkannt, sondern fiir sein eigenes Werk auch
genutzt. Der Blick, von der Uferbéschung eines Baches
genommen, der keinerlei romantische Bachassoziatio-
nen zuldBt, gibt eine sonderbar nichtssagende Land-
schaft, so kahl, winterlich ungeordnet trostlos, dal3 man
nur staunen kann, wie Menzel auf sie verfdllt, am
Rande eines links angeschnittenen Gehofts gelegen,
dem sie eherals Schuttabladeplatz gedient hat. Wieder
kahle, struppige Baume mit den von Menzel so gelieb-
ten Weiden, die im Winter verstimmelt aussehen, die
Romantik vermochte noch Mirchengesichter darin zu

erkennen."” Die Landschaft gruppiert sich vom Gegen-
standlichen her gesehen ohne jede zwingende Ord-
nung um eine Briicke mit flachen gemauerten Stein-
briistungen — durch die Mitte dieser knapp hintereinan-
der versetzten waagerechten Briistungen verlduft die
horizontale Mittelachse des Blattes, auf der rechten
Seite schneidet sie den schwarzen Kopf der hervorge-
hobenen drei winzigen weiblichen Trachtenfiguren:
also auch hier eine unverriickbare, optisch wirksame
Ordnungslinie, die besonders in der Landschaftskunst
ungewdhnlich ist, die in der klassischen Tradition vom
zwar geordneten, aber ungezwungenen FluB3 der
Linien lebt. Menzel braucht sie offenbar, um das gegen-
standlich Widerstrebende festzuzurren.

In den Landschaftsradierungen, besonders den
Radir-Versuchen von 1844 greift die Betonung der
senkrechten Mittelachse beinah regelmiBig. Mag sie
beim von der Gattung her ornamental angelegten Titel-
blatt der Radir-Versuche noch normal sein, so ist sie bei
der Landschaft mit Sumpf (schwarzer Baumstamm),
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der Landschaft mit Briicke (Tor der Kate) oder der
Landschaft mit den drei Hiitten (schwarzes Haus) eher
ungewdhnlich. In den Portrits englischer Landsitze
mag sie vorkommen, doch da ist das Landhaus im Zen-
trum zugleich Sinnmitte der von ihm beherrschten
Landschaft'”’, das trostlose schwarze ungegliederte
banale Haus der Landschaft mit den drei Hiitten jedoch
strahlt per se gar nichts aus. Auch die gleichzeitige
Radierung Der Schafgraben (Abb. S. 394) verzichtet
nicht auf die Achsenbetonung, bei den Olskizzen der
zweiten Halfte der 1840er Jahre markiert etwa die
linke Pappel der Dreiergruppe des Blicks aufden Park
des Prinzen Albrechtvon 1846 (Kat. Nr. 23) diese Achse
- daB dies kein Zufall ist, zeigt ein kleiner schwarzer
Bogenstrich in den Wolken exakt iiber der Pappel.
Bei der Berlin-Potsdamer Bahn (Abb. S. 464) von
1847 liegt die mittlere Hauskante des einsamen Hauses
im Bildzentrum wiederum auf der Mittelsenkrechten,
extrem ist die Betonung durch den mittleren Baum bei
der Olskizze Bauplatz mit Weiden (Kat. Nr. 22) von
1846. Auch die spateren Gemailde mit wuseligen Mas-
senszenen verzichten nicht auf diese Ordnungsangabe:
Ein Nachmittag im Tuileriengarten von 1867 (Kat. Nr.
125) laBt den rechten Stuhlriicken und die linke Seiten-
partie des hell Gekleideten im Vordergrund diese
Funktion tibernehmen, im Ballsouper von 1878 (Abb.
S. 465) sind es die Kopfe der vorn Speisenden und des
dariiber gebeugten Mannes - auf den zuriickzukom-
men sein wird - und vor allem der schwarze marmorne
Pfeiler, der den Durchgang zum Buffet markiert, an die-
ser langen Sédule treffen Licht und Schatten am stark-
sten aufeinander. Entsprechende Beobachtungen lie-
Ben sich fiir die waagerechte Mittelachse machen: So
ruht etwa die Basis der Neuen Kirche mit den schwar-
zen Sargen des Aufbahrungs-Bildes auf ihr (vgl. Abb.
S. 499).

Beide Achsen, um es noch einmal zu betonen, sind
rigide Ordnungsvorgaben. Mindestens ebenso wichtig
istjedoch fiir Menzel ein anderes, sehrvielfaltig nutzba-
res Strukturierungssystem, das weniger dem Ord-
nungslosen Ordnung als vielmehr dem Unharmoni-
schen Harmonie geben soll: der Goldene Schnitt. Men-
zel verwendet dieses Proportionierungsschema ohne
UnterlaB in all seinen Moglichkeiten, ja sogar, was
hochst ungewohnlich ist, in seinen Konstruktionsli-
nien. Gerade in diesem Punkt scheint sein Glaube an
die Wirksamkeit absoluter, von den MaBen des jeweili-
gen Bildfeldes bedingter Verhiltnisse ausgepragt gewe-
sen zu sein. Nur wenige, besonders ostentativ einge-
setzte Schnittverhltnisse seien hervorgehoben. Auf
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der Kasseler Fulda-landschaft liegen die vorderste,
hochste und besonders aufrecht stehende Platane mit
ihrem Stamm und die Spitze des nach rechts vorge-
schobenen Dreieckkeils im Vordergrund genau und
betont auf derrechten senkrechten Linie des Goldenen
Schnittes. Sie ist die optisch wirksamste Linie dieses
dsthetischen Proportionierungssystems, das damit
wohl den Erwartungen europidischen Leseverhaltens
von links nach rechts folgt. Kiinstlern ist sie iiber die
Jahrhunderte in Fleisch und Blut iibergegangen. Ein
trainiertes Auge kann sie vor einem Bild unmittelbar
angeben.

Konstruiert werden die vier Linien des Goldenen
Schnittes — zwei Waagerechte, zwei Senkrechte -,
indem die halbe Bildbreite am Rand der Bildhohe
abgetragen wird, der sich hier ergebende Hohenpunkt
diagonal durchs Bild mit der entfernten Bildecke der
Basis der Bildbreite verbunden wird. Die halbe Bild-
breite wiederum wird vom Hohenpunkt auf der Diago-
nale abgetragen und dann schlieBlich der Zirkel von
der genannten Ecke durch den Schnittpunkt von Dia-
gonale und Abtragung der halben Bildbreite geschla-
gen. Wo dieser Zirkelschlag die Bildbasis schneidet,
findet sich das Proportionierungsverhiltnis des Golde-
nen -Schnittes in der Breite markiert. Simpel ausge-
driickt: ein Stiick von der Mitte nach rechts versetzt,
etwa im Verhiltnis 1 : 1,7. Die VerhiltnismaBigkeit
besteht darin, daB3 die Gesamtbreite sich zur groBeren
Teilstrecke des Goldenen Schnittes verhilt, wie eben
diese groBere Teilstrecke des Goldenen Schnittes zur
kleineren. Die Senkrechte, die auf dem Teilungspunkt
des Goldenen Schnittes errichtet wird, ist von unge-
zdhlten Kiinstlern als Ort fiir den Bildhelden gewihlt
worden, der damit das asthetische Zentrum des Bildes
einnimmt, ohne die Bildhandlung stillzustellen, wie es
seine Positionierung auf der absoluten Mittelachse
bewirken wiirde. Zusammen mit den drei anderen
Linien des Goldenen Schnittes, die entsprechend zu
konstruieren sind, ergeben sich vier &sthetisch wirk-
same in >angenehmer« Entfernung um das Bildzen-
trum angeordnete Linien.

Bei der zweiten Kasseler Zeichnung etwa liegt der
FuBpunkt des durch die stéirkste Schwirze hervorgeho-
benen Briickenbogens auf der linken Senkrechten des
Goldenen Schnittes, das Ende des hinteren Briicken-
laufes auf der rechten, die untere Waagerechte mar-
kiert den FuBpunkt der hervorgehobenen Frau rechts,
deren Kopf bereits die horizontale Mittelachse schnitt.
Das ist kein Zufall, sondern System, vor allem ein vor-
gegebenes System. Bei der Landschaft mit den drei



Mot Mot BN

Ein Nachmittag im Tuileriengarten, 1867 (Kat. Nr. 123). Mit Konstruktionslinien des Verfassers

Hiitten aus den Radir-Versuchen fungiert die Kuppe
des beleuchteten Vordergrundhiigels als gegenstandli-
che Angabe der unteren Waagerechten des Goldenen
Schnittes. Bei der Olskizze Am Kreuzberg bei Berlin von
1847 (Kat. Nr. 31) ist géanzlich uniibersehbar die linke
Kante des die Bildhohe durchschneidenden Baum-
stammes, der zudem Nah- und Fernsicht scheidet, auf
der rechten Senkrechten des MaBsystems angeordnet,
auf dem Ein Nachmittag im Tuileriengarten von 1867
hat der groBe Baum die gleiche Funktion, doch kann
man hier noch prézisieren: Die Linien der rechten
Senkrechten und der unteren Waagerechten des Gol-
denen Schnittes schneiden sich im Auge des prominen-
ten Zylindertrigers, der sich an den Baumstamm lehnt.
Erist damit so etwas wie der beobachtende Stellvertre-
ter des Betrachters im Bilde. Der Pariser Wochentag
von 1869 (Kat. Nr. 127) wire geeignet — wie bei den

Olskizzen etwa Wohnzimmer mit der Schwester des
Kiinstlers (Kat. Nr. 36) —, um die subtile Verwendung
gleich aller Proportionslinien des Systems zu demon-
strieren - ins Auge springt beim Wochentag wieder die
rechte Senkrechte, die auf der Kante der schwarzen
Hauserflucht, die das Bild durchschneidet, verlauft.
Notig ist noch ein Blick auf die Nutzung der diagona-
len Konstruktionslinien des Goldenen Schnittes. Auch
hier ist bei der Fiille der Belege Zufall ausgeschlossen.
Bei der Fulda-Zeichnung (Abb. S. 459) markiert die
Abtragung der halben Bildbreite in der Héhe die Hori-
zontlinie. Bei der Aufbahrung der Marzgefallenen ist
mit ebendiesem Punkt auf den Millimeter genau das
Gesims der hohen rechten Treppenwange des Schau-
spielhauses festgelegt, das ebenfalls von einer zuschau-
enden Menschenmenge bevolkert wird (vgl. Abb. S.
499). Doch verbliiffender noch ist die Nutzung der sich
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Die Berlin-Potsdamer Bahn, 1847 (Kat. Nr. 35).
Mit Konstruktionslinien des Verfassers

schneidenden Diagonallinien fiir die Konstruktion der
senkrechten und waagerechten Linien des Goldenen
Schnittes bei der beriihmten Berlin-Potsdamer Bahn
von 1847. Die Absichtlichkeit des Menzelschen Vorge-
hens laBt sich hier durch den Vergleich mit deriiberlie-
ferten detaillierten Vorzeichnung von 1845 unmittelbar
nachweisen. Keine Frage, bereits die Vorzeichnung
nutzt das MaBsystem: Die Basis der Hauser im Mittel-
grund liegt auf der unteren Waagerechten des Golde-
nen Schnittes, die Horizontlinie entspricht der Abtra-
gung der halben Bildbreite in der Hohe, mitten durch
den linken Schuppen und die Krone des gewaltigen
kugeligen Baumes geht die linke Senkrechte des
Schnittes. Doch die spitere, scheinbar viel spontanere
Olskizze bringt die abstrakte MaBstablichkeit erst zur
Vollendung. Von der Mittelachsenbetonung durch die
Héauserkante — die die Vorzeichnung noch nicht auf-
weist — war bereits die Rede, aber Menzel hat auch
anderes zurechtgeriickt bzw. hinzugefiigt. Dal3 die
dampfende Eisenbahn, die die Landschaft durcheilt
und die erst in der Skizze hinzugekommen ist und die
Verwandlung des vorstadtischen Bereichs erst eigent-
lich anschaulich werden laBt, optisch verankert werden
muB, mag nach dem bisher Gesagten selbstverstand-
lich sein: Menzel legt den Schornstein, anschauliche
Quelle von Kraft und Qualm, exakt auf die linke Senk-
rechte des Goldenen Schnittes. In der Olskizze hat
Menzel gegeniiber der Zeichnung ferner eine zweite
parabelférmige Bogenlinie als Ergidnzung der Verlaufs-
linie der Bahnstrecke hinzugefiigt, sie zweigt am Bahn-
ibergang von der Bahnlinie ab und bildet einen hellen
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Weg um Haus und Schuppen herum zum linken Bild-
rand. Der hochste Punkt dieser Parabel, zugleich Aus-
gangspunkt der Bahnlinie, und ihr tiefster Punkt unter
der dunklen Baumfolie sind bestimmt durch obere und
untere Waagerechte des Goldenen Schnittes. Doch
geradezu faszinierend ist die Verriickung und Beto-
nung des kleinen Bahnwirterhduschens am Bahniiber-
gang rechts, es findet jetzt seinen Platz einmal auf der
waagerechten Mittelachse, andererseits als Blickfang
aufdem besagten Kreuzungspunkt der diagonalen Kon-
struktionslinien, wiederum auf den Millimeter genau
und abweichend von der Vorzeichnung. Da das Haus-
chen zudem den Scheitelpunkt derineinandergefiigten
Parabeln markiert, bildet es so etwas wie eine inner-
bildliche Blick6ffnung, einen Fixpunkt, in dem sich alle
Kraft des Bildes sammelt. Aber selbst der Gebeugte mit
der dunklen Uniform auf dem Ballsouper, dessen Kopf
die Mittelsenkrechte schnitt, ist in seiner gebiickten
Position, der stiarksten Bewegung bzw. Abweichung
von der Senkrechten im ganzen Bild, nur optisch fiir
Menzel zu rechtfertigen, weil der Beugungswinkel
exakt auf der diagonalen Konstruktionslinie fiir die
Senkrechten des Goldenen Schnittes verlauft.

I1.

Derartige Beobachtungen lieBen sich am Werk Men-
zels beinah beliebig vermehren. Dal3 die beschriebe-
nen Bildordnungsverfahren fiir Menzel notwendig
waren, sollte deutlich geworden sein. Auch ihre grund-
sédtzliche Funktion, Ordnung in die als Unordnung
erfahrene Umwelt zu bringen, diirfte einsichtig sein.
Doch wie und warum kommt es mit Notwendigkeit zu
dieser Menzelschen Erfahrung und seiner kiinstleri-
schen Reaktion? Der Hinweis auf GroBstadtentwick-
lung und industriellen Fortschritt ist nicht falsch, doch
ist er zu allgemein, um Menzels besondere Gegen-
standserfahrung hinreichend erkldren zu konnen.
Auch die Behauptung eines KompromiBcharakters von
Menzels Kunst, der die Erfahrung des >Beunruhigen-
denc< schlicht dsthetisch kompensiert, geniigt nicht. Es
gilt, das Verhiltnis zu den Gegenstanden im Wahrneh-
mungsproze3 vor der historischen Erfahrungsfolie
noch etwas genauer zu schildern, selbst wenn das zur
Sprache gebrachte historische Raster notwendig holz-
schnittartig bleibt.

Das Verhiltnis zu den wahrgenommenen Gegen-
standen ist vor allem bestimmt durch die sich wan-
delnde Bewertung von Nihe und Distanz.”® In der
barocken Poesie und Emblematik ist Ferne Sinnbild



Das Ballsouper, 1878 (Kat. Nr. 167). Mit Konstruktionslinien des Verfassers

der Unendlichkeit, immer wieder aufgerufener Ort
Gottes. In der Natur wird im Endeffekt immer die
Heilsgeschichte bedacht. Das 18. Jahrhundert sdkulari-
siert diese Erfahrung in doppelter Weise. Die Natur
wird direkt aufgesucht, auch in ihren tabuisierten
Zonen, im Detail analysiert, die Phanomene werden
beschrieben, klassifiziert, in enzyklopadischen Ord-
nungen archiviert, schlieBlich aus naturgesetzlichen
Zusammenhingen erklart und damit in menschliche
Verfiigung iiberfiihrt. Das Staunen vor Gottes wunder-
barer Allmacht wird endgiiltig durch Neugierde auf
fortschreitende Erkenntnis abgelost. Die Ferne dage-
gen verliert ihren Jenseitscharakter, angeschaut wird
sie der Asthetik des Erhabenen zugeschlagen. Das Er-

habene, das die Vorstellung iibersteigt, verliert seinen
iiberwiltigenden Charakter, der eine Uberschreitung
an Gott herausforderte, durch Distanzierung und Ver-
bildlichung. Das UnfaBbare gewinnt édsthetische FaB3-
lichkeit und wird damit zum innerweltlichen Phano-
men, allerdings kein objektives, sondern ein subjektiv
erfahrenes Phanomen, es braucht die Mitarbeit des
Aufnehmenden, der damit einerseits tendenziell all-
maichtig, andererseits vom Absturz seiner Empfindung
bedroht wird. Goethe etwa begann sich bald gegen
seine eigene Sturm- und Drang-Begeisterung zu wapp-
nen, indem er etwa die schrecklich erhabenen Alpen
geologisch, und zwar morphologisch wie historisch,
zu domestizieren suchte. Der Blick sollte nicht ver-
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schwommen emphatisch, sondern klar auf den Gegen-
standen ruhen.

Doch schon in der Romantik gerét der aufklarerische
Natureroberungsfeldzug in die Krise. Spatestens nach
dem Scheitern der Utopien der Revolution verlor der
aufgeklarte Fortschrittsoptimismus an Uberzeugungs-
kraft. Das prosaische und beschrankte Gesicht der Auf-
klarung wurde vor allem deswegen sichtbar, weil die
verinnerlichte sékularisierte Erfahrung durch die
bloBe Benennung der Phinomene nicht befriedigt wer-
den konnte. Die beherrschte duBere Natur korrespon-
dierte nicht mehr der irritierend erfahrenen inneren.
Der Gegenstand und seine Erfahrung waren nicht,
oder besser: nicht mehr, identisch. So projizierte der
Romantiker, nachdem er seine Seele als etwas zur
Natur anderes erkannt hat, seine Gefiihle in die Natur,
allerdings von allem Anfang an in dem Wissen, dal3 sie
darin nicht glatt aufgehen konnten. Da auch ihm das
Gattliche als Verweisungsraum verstellt war, blieb ihm
die Sehnsucht nach dem Einswerden im universalen
Zusammenhang (Schlegel). Die Sehnsucht als immer
erneut, geradezu zwanghaft erzeugter Zustand vor der
Natur war notwendig ein Schwebezustand, der die nah-
sichtigen Dinge gleich zu transzendieren suchte, besser
aber Distanz nahm, allerdings ohne Boden unter den
FiiBen. Die Ferne war der eigentliche Projektionsraum,
voller Sehnsucht betrachtet, doch zugleich bedroht von
der Vorstellung, daBB dahinter nichts als Leere, der
Abgrund, gidhnte. Die Gegenstdnde der Ndhe waren,
einzeln in den Blick genommen, nur Denksteine (Bren-
tano)'’, Steine des AnstoBes, sie waren als zum Nah-
raum gehorig gesehen nur die zu iiberwindende prosai-
sche Realitdt, Gegenwart, banale Wirklichkeit. Die
Ferne dagegen, im seelischen Schwebezustand wahr-
genommen unter Verleugnung der banalen Nihe, ist
damit aber auch ohne Verbindung zur Wirklichkeit. Auf
die Landschaft und ihre Darstellung bezogen, bedeutet
dies, daB3 zwischen Vordergrund und Hintergrund eine
Liicke klafft, ein kontinuierlicher Raum sich nicht
mehr erstreckt. Der romantische Fensterblick eines
Eichendorffwill die als qualvoll empfundene Enge des
Zimmers hinter sich lassen und sich in die geschaute
Landschaft entgrenzen.'® Der Anblick der Natur 15st
alle Beschriankung. Selbst wenn diese Erfahrung reli-
gios iiberwolbt ist, so bleibt sie unbestimmt, ohne alle
GewiBheit und allein auf den Moment der Naturan-
schauung bezogen. Die Flucht vieler Romantikerin den
SchoB der katholischen Kirche zuriick ist letztlich Ein-
gestdndnis des erfahrenen Ungeniigens. Selbst wenn
die GefiihlsentdauBerungen der Romantiker in der
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Immanenz verblieben, bei aller Hoffnung auf die Trans-
zendenz, so erschlossen sie doch dem Subjekt Phanta-
siebereiche jenseits der biirgerlichen Ordnungsverfii-
gung.

Dieser Glaube an Orte freien Phantasielebens ging
den Nachromantikern vollstandig verloren. Es ist para-
dox: Je mehr die biirgerliche Gesellschaft die Natur
beherrschte, je starker der Fortschritt sich beschleu-
nigte, je weitere Rdume problemlos, etwa mit Dampf-
kraft, erschlossen wurden, je dynamischer die Gesell-
schaft als Ganzes sich entwickelte, desto reduzierter
erfuhr sich der einzelne, beschrankt auf die eigene
Sphire, ohne jede Hoffnung, die Bewegung des Gan-
zen beeinflussen zu kénnen. Der kiinstlerische Realis-
mus des 19. Jahrhunderts und damit auch die Kunst
Menzels ist nichts anderes als der Ausdruck dieser Des-
illusionierung. Er ist Selbstbeschrankung auf den Ist-
Zustand und Selbstvergewisserung gegeniiber dem
Gegebenen. Die Selbstgeniigsamkeit kann in bieder-
meierliche Selbstzufriedenheit iiberfiithrt werden. Sie
kann aber auch zu einer bewulBlten Ausgrenzung eines
privaten Raumes fiihren, von dem aus die Welt schritt-
weise, aber auch unabldssig immer vom Subjekt aus
erschlossen wird als Eroberung eines Raumes, iiber
den das Subjekt dann scheinbar zuverlassig verfiigt,
dessen Unordnung durch permanenten Nachvollzug
akzeptabel wird."

Dies ist Menzels Position. Dahinter steht die Hoff-
nung, daB die Addition der immer wieder aufgenom-
menen Wirklichkeitspartikel sich von allein zu einer
Gesamtheit fiigt. Zuwendung, Gefiihl, Liebe fand Men-
zel nur im privatesten Familien- und Freundeskreis.
Die AuBenwelt, um ihr gewachsen zu sein, betrachtete
ervollig neutral, ohne Emotion. Der Blick aus dem Fen-
sterdient ihm von daher nicht der gefithlsmaBigen Ent-
duBerung in die Natur, die Bewegung ist vielmehr
umgekehrt zu denken: Den Ausblick, etwa in Schlaf-
zimmer des Kiinstlers in der Ritterstraffe von 1847 (Kat.
Nr. 34), holte ersich als Bild ins Zimmer, der Raum der
Privatheit wurde mit diesem Bild abgeschlossen. Die
Aneignung des Umfeldes war Bedingung fiir die unge-
storte Privatheit.

ITI.

In vielem dhnelt Menzel Adalbert Stifter”, nicht nur
weil Stifter wie Menzel Fensterausblicke skizzenhaft
gemalt, Wolkenstudien in Ol betrieben hat, auch nicht
nurweil seine Aneignung nahsichtiger Gesteinsformen



in Zeichnung und Olskizze mit Menzels manischer
Detailvergewisserung und Analyse durch Zeichnung
zu vergleichen wire. Stifter erobert sich seine Umwelt
in niichterner Beschreibung, die eigene Beschrinktheit
wird akzeptiert und produktiv gewendet, die schlichte
Fiille des nahsichtigen Details 1dBt die verlorene Fern-
perspektive vergessen. Stifter selbst wie sein Stellver-
treter Heinrich im Nachsommer haben naturwissen-
schaftliches Erkenntnisinteresse, geologisches, pflan-
zenkundliches, doch erschopft es sich im bloBen Sam-
meln; der Glaube an eine umfassende Naturordnung
und damit Naturerkldrung, wie sie noch Goethe
beseelte, ist abhanden gekommen. Von Heinrich heiB3t
es wortlich: »Meine Kisten fiillten sich und stellten sich
aneinander.«<*' Die Formulierung ist doppelt bezeich-
nend. Die Kisten stellen sich aneinander, bilden also
keine systematische Ordnung, und sie tun es iiberra-
schenderweise selbst. Das Angeeignete bleibt fremd.

Von Menzel wire es nicht falsch zu sagen: »Seine
Skizzenbiicher fiillten sich und versammelten sich in
seinem Schreibtisch.« Sie sind sein Archiv, doch wie-
derum ohne umfassende Ordnung, bei Gelegenheit
kann er auf sie zuriickgreifen®, wie Stifter in der
Beschreibung auf seine aus den Realien stammende
Naturerkenntnis. Fiir die Gegenstande heilit das, sie
werden alle gleich giiltig, laufen damit aber auch
Gefahr, gleichgiiltig zu werden. Friedrichs Flote ver-
dient die gleiche Aufmerksamkeit wie eine hessische
Tracht, ein toter Hase, die eigene Hand. Dieser Positi-
vismus wire ausweglos, wenn nicht Menzel wie Stifter
ihre Hoffnung aufseine &sthetische Authebung setzten.
Heinrich, nachdem er sein Wissen um die Umwelt
ersammelt hat, will es plotzlich kiinstlerisch gestalten:
»Da geriet ich auf das Malen. Die Gebirge standen im
Reize und im Ganzen vor mir, wie ich sie friither nie
gesehen hatte. Sie waren meinen Forschungen stets
Teile gewesen. Sie waren jetzt Bilder, so wie friitherblo3
Gegenstinde. In die Bilder konnte man sich versenken,
weil sie eine Tiefe hatten, die Gegenstdnde lagen stets
ausgebreitet zur Betrachtung da.« Erversucht jetzt, den
»ganzen Blick zu gestalten«. »Das sah ich sogleich, dal3
es weit schwerer war als meine fritheren Bestrebungen,
weil es sich hier darum handelte, ein Rdumliches, das
sich nicht in gegebener Abmessung und mit seinen
Naturfarben, sondern gleichsam als die Seele des Gan-
zen darstellte, zu erfassen . . .«*> Hebbel hat an Stifters
eigenen Malversuchen kritisiert, daB ihm eben dies
Zusammenbinden, Zurganzheitfiigen nicht gelungen
sei, er sei beim bloBen Farbenreiben verblieben, nicht
zum Farbmalen gekommen.“

Die Ganzheit bleibt das Problem. Humboldt hatte
noch groBe Hoffnung auf die Kunst gesetzt, geglaubt,
sie allein sei noch in der Lage, auf dsthetischem Wege
einen »lotaleindruck« der Natur zu entwerfen, der der
zergliedernden Naturwissenschaft verlorengegangen
sei.”” Der Kiinstler miisse iiber das naturwissenschaftli-
che Detailwissen verfiigen, dann aber aus seiner nur
ihm innewohnenden kiinstlerischen Sicht einen ganz-
heitlichen Entwurf von Natur im Bilde stiften, so auch
der Naturwissenschaft nachtriglich héheren Sinn ver-
leihend. Uns soll hier nicht die idealistische Dimension
dieses Kunstbegriffes interessieren, vielmehr das Fak-
tum, das auch Humboldt bewuBt sein muBte, dal nam-
lich diese erwiinschte Einheitsstiftung nur als Sprung
zu denken ist. Idealismus und Realismus sollten in eins
fallen. Nicht die schrittweise Lauterung des Partikula-
ren zum ldealen klassischer Kunst schwebte ihm vor,
sondern die Verwandlung der Realitdt ohne jeden Rea-
litdatsverlust, wie von alleine zum Ideal. Menzel ist ten-
denziell auch diese Idealitdtsvorstellung, wie sie gleich-
zeitig die Hegel-Schule vertrat, abhanden gekommen.

Seine hier beschriebene abstrakte Einheitsstiftung,
die konsequenterweise auf ein thematisches Concetto,
einen von der Sache hernahegelegten Entwurfverzich-
tet, nur noch autonomen, aber dsthetisch wirksamen
Bildordnungsgesetzen vertraut, ist letztlich ein Einge-
standnis einer endgiiltigen Spaltung von Form und
Inhalt. Die Ordnung, die in die Unordnung gebracht
wird, macht die Unordnung zwar ertréglich, hebt sie im
Werk auf, doch aus der Einsicht heraus, daf} sie als sol-
che unveridnderbarer Bestand der Wirklichkeit ist. Man
kann auch sagen, daB bei Menzel die Bildordnung an
die Stelle des Ideals tritt. Dies korrespondiert der Zeit-
erfahrung, ihre kiinstlerische Darstellung ist Menzels
besonderes Verdienst.

1 Menzel selbst wihlt den Begriff »Landschaftliches« statt »Landschafte,
wohl um das Besondere seiner nichtklassischen Landschaften hervorzuhe-
ben, die in Stadtlandschaften oder im Grenzbereich von Stadt und Land
angesiedelt sind: s. seine »Notizen fiir meine Hinterbliebenen«, in denen er
seine Skizzenbiicher klassifiziert, gleich dreimal findet sich >Landschaftli-
ches< darunter, s. Ausst.-Kat. Kiel 1981/82, S. 96. Im iibrigen wird unsere
anfiangliche Versuchsanordnung in dhnlicher Form dem Landschaftsmaler
schon frith empfohlen, etwa in Gerard de Lairesses Het groot Schilderboek
von 1707, in der deutschen Ausgabe Niirnberg 1728 (unter dem Titel Grosses
Mahler-Buch), S. 6. Buch, S. 105f.

2 Am ausfiihrlichsten zum Fragmentarischen, Zufilligen, Chaotischen:
Forster-Hahn 1978, S. 255, 263, 265 (zu Liebermanns Beobachtungen an
Menzels ArbeitsprozeB), 270, 275; Ausst.-Kat. Hamburg 1982, S. 7, 20f., 59.
5 Menzel an seine Geschwister, 9. Miarz 1848 (Wolff 1914, S. 126).

+ With 1979, S. 195-214; Ausst.-Kat. Hamburg 1982, S. 20 f. und Kat. Nr. 40;
Paret 1990, S. 111-124; Lammel 1995 B, S. 60-63.

5 Menzel an Carl Heinrich Arnold, 4. Januar 1847 (Wolff 1914, S. 100).
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6 Typisch fiir diesen Strang der Forschung und mit kritischem Referat der
Forschungsgeschichte: Hermand 1985 - bei aller ideologiekritischer Richtig-
keit bleibt die Darstellung von Menzels Kunst seltsam unbefriedigend.

7 Wirth 1965, S. 19; hier auch ausfiihrlich zu Menzels Berliner Wohnungen
und ihrem Umfeld.

8 Hierzu ausfiihrlicher: Busch 1985, S. 278-298.

9  Ausst.-Kat. Bremen-Berlin 1995, Kat. Nr. 2. Wolfgang Werner sei fiir die
Erlaubnis zur Publikation der Zeichnung gedankt.

10 Hierzu Busch 1985, S, 210-227; Busch 1993, S. 165-171.

11 Dem entsprechen Liebermanns Beobachtungen zu Menzels Werkpro-
zeB: Ersah bei Menzels Anlage des Eisenwalzwerkes nur eine Horizontallinie
und verschiedene senkrechte Striche, die Ort und GriéBe des Personals
andeuten, vgl. Liebermann/Kern 1921, S. 7; vgl. dazu die Folgerungen fiir
Menzels generellen ArbeitsprozeB: Forster-Hahn 1978, S.264 f. und Anm. 26,
S.278f.; wirbetrachten unsere Bemiihungen als notwendige Erginzungen zu
Forster-Hahns Annahme.

12  Ausst.-Kat. Hamburg 1982, Nr. 39.

13 Etwa Moritz von Schwind: vgl. Otto Weigmann, Moritz von Schwind
=Klassiker der Kunst, Bd. 9), Stuttgart und Leipzig 1906, S. 277 (Erlkénig,
1849) oder S. 286 (Die Symphonie, 1852).

14  Bock 1137 - 1143; Ausst.-Kat. Berlin 1984, Nr. 193-199. Die >HiBlich-
keit< von Menzels Landschaften im beschriebenen Sinne wird in den Radir-
Versuchen noch durch die Technik der Radierung gesteigert. Menzel hatte
gerade im Berliner Kupferstichkabinett die Radierungen von Jean-Jacques
de Boissieu und vor allem von Rembrandt studiert. Thm wird bei letzterem
gerade auch bei den Landschaften die krude Strichfiihrung der Kaltnadel auf-
gefallen sein, die nachtriglich fiir die Dunkeltone sorgt.

15 Noch beim frithen John Constable, vgl. etwa Old Hall, East Bergholt,
1801; vgl. Rosenthal 1983, Abb. 21; selbst noch bei Wivenhoe Park, 1816,
ebenda Abb. 12.

16 Das folgende verdankt Albrecht Koschorke (vgl. Koschorke 1990) einer
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Reihe von Beobachtungen. Kunsthistorisch ist zum Phinomen Nihe und
Ferne seit Riegls (und Benjamins) Zeiten wenig gearbeitet worden. Wolf-
gang Kemp hat die Rieglschen und Benjaminschen Ansitze verschiedentlich
wieder aufgegriffen und mit ebenfalls eher der Literaturwissenschaft ver-
dankten Ansitzen zur Rezeptionsasthetik verkniipft: Kemp 1978, S.405-416;
ders. 1985.

17 Meixner 1967, S. 435-468.

18 Richard Alewyn: Ein Wort iiber Eichendorff, in: Stocklein 1966, S. 7-18;
Koschorke 1990, S. 281-255.

19  Zur Ausgrenzung des Privaten bei deutschen Kiinstlern des 19. Jahrhun-
derts, wozu zumeist auch - wie bei Menzel - der Bereich des Ateliers gehort:
Busch 1985, S. 235-255.

20  Auch zu Stifter s. besonders: Koschorke 1990, S. 268-287, der vor allem
Irmscher 1971 folgt. Man hat verschiedentlich in der Forschung die Funktion
von Menzels Fensterblick mit der von E.T.A. Hoffmann in Des Vetters Eckfen-
ster (1822) geschilderten verglichen, zuletzt Lammel 1993 B, S. 187. Ausfiihr-
lich zu des Vetters Blick: Oesterle 1987, S. 84-110. Man kann auch sagen, da3
die romantische Schwebevorstellung, wie sie etwa Tieck im Traumgesicht
formuliert hat, bei Stifter wie Menzel durch den Fensterblick aus der Hohe
aus seinem hermetisch abgeriegelten, abgesicherten Privatraum abgel6st
wird. Es kann hier nicht darauf eingegangen werden, daB3 dieser Ausgren-
zung des Privatraumes auch etwas Zeitauthebendes eignet. Diese Zeitlosig-
keit entspricht der Stagnationserfahrung des biirgerlichen Subjektes in der
sich dynamisierenden Gesellschaft.

21  Adalbert Stifter, Nachsommer, in: ders., Gesammelte Werke in vierzehn
Bidnden, hrsg. von K. Steffen, Basel, Stuttgart 1962-72, Bd. 6, S. 237.

22  Menzel selbst spricht von »Gelegenheitssachen fiir eventuell« (Wolff
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23 Stifter (wie Anm. 22), Bd. 7, S. 32f.

24 Zitiert bei Hofmann 1979 B, S. 208.
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