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Abb. 1

Aufstieg des ersten Wasserstoff-
ballons von Charles und Robert
am 27. 8. 1783 auf dem Marsfeld
von Paris. Paris, Musée Carnavalet

Abb. 2

Joseph-Benoit Suvée, Die Aufer-
stehung, 1783.

Briigge, Kirche der Sainte
Walburge

Abb. 3

La Machine aérostatique, Kari-
katur auf Suvées Auferstehung,
aus: Marlborough au Sallon, Paris
1783
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DIE ORDNUNG IM FLUCHTIGEN -
WOLKENSTUDIEN DER GOETHEZEIT

Am 27. 8. 1783 lieBen Jacques Alexandre Charles und
die Gebriider Jean und Nicolas Robert auf dem Mars-
feld in Paris den ersten Wasserstoffballon steigen. Eine
riesige Menschenmenge hatte sich auf dem Auf-
marschfeld vor der neuen Militirakademie versam-
melt. Der Wasserstoffballon hatte sich, im Gegensatz
zum ganz langsam aufsteigenden HeiBluftballon der
Gebriider Montgolfier, mit groBer Geschwindigkeit in
die Liifte erhoben. Der Radierer der zeitgendssischen
Darstellung (Abb. 1) bringt die Erfahrung auf den
Punkt: er nimmt Abstand, um Menschen, Erde und
hochaufgestiegenen Ballon zugleich in den Blick neh-
men zu konnen. Mensch und Erde erscheinen zwar
winzig, aber geordnet, die Ecole militaire auf leichtem
Hiigel, rechts korrespondierend eindeutig die Kuppel
des Invalidendoms - was im (brigen zeigt, daB die
Darstellung seitenverkehrt ist. Der Ballon dagegen
scheint hoch irgendwo in den Liiften, aber es scheint
nur so. Er befindet sich niamlich exakt auf der Achse,
die durch die genaue Mitte zwischen der Kuppel der
Militirakademie und des Invalidendoms, bekanntlich
ebenfalls Militirkirche, gebildet wird, und diese Linie
wiederum markiert die Linie des Goldenen Schnittes.
So soll der Ballon, das irritierende Menschenprodukt,
auf dsthetischem Wege in die staatliche und kirchliche
Ordnung zuriickgefiihrt werden. Doch der Radierer
kann nicht umhin, den schier unermeBlichen Abstand
zwischen Ballon und Erde auch als groBe Leere er-
fahrbar werden zu lassen.! Das spdte 18. Jahrhundert
jedoch versucht sich auch einer derartigen Erfahrung
gegentiber dsthetisch zu behelfen und zwar mit der
Asthetik des Erhabenen. Leere ist eine Dimension des
Schrecklichen, das Schreckliche, sofern es uns nicht
unmittelbar bedroht - was es hier schon in der
Distanznahme nicht mehr tut -, kann als erhaben
genossen werden. So ist festzuhalten, daB sich zwar
der Radierer des Ballonaufstieges in politischer wie
isthetischer Hinsicht von dem historischen Ereignis
rational entlastet hat, daB jedoch die Bauern in eini-
ger Entfernung von Paris, als der Ballon aus dem Him-
mel zu ihnen niederkam, sich mit Forken bewaffneten,
die schlaffe Hiille zerstachen und zerrissen, weil sie
wihnten, ein apokalyptisches Tier sei vom Himmel
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gefallen. Und, so heiBt es zeitgendssisch, »ndas Tier
hauchte seine Seele mit einem stinkigem Atem aus«.2

1783, im Jahr des Ballonaufstieges, stellte Joseph-
Benoit Suvée im Pariser Salon eine ganzliche konven-
tionelle Auferstehung Christi (Abb. 2) aus. Die Kritik
reagierte sogleich mit einer graphischen Wiedergabe
von Suvées Bild (Abb. 3) - allein an der Stelle des gen
Himmel schwebenden Christus fand sich ein Fesselbal-
lon, und die Engel, die die Himmelfahrt urspriinglich
begleiteten, hatten sich in Wolken aufgeldst. Aus dem
Grab entstieg so zum Entsetzen der Wéchter nicht ein
vergeistigter Christus, sondern eine gasgefillte Hille.?
Wir sollten in einem solchen Blatt nicht einfach eine
Blasphemie sehen, es vielmehr als Ausdruck hochgra-
diger Verunsicherung lesen. Nicht anders verhdlt es
sich wenige Jahre spéter, aller lronie zum Trotz, mit
Jean Pauls Luftschiffer Giannozzo, dem SchluB des
zweiten Bandchens des komischen Anhangs seines
Titan von1801. In einem paradoxen Satz verschrankt
Jean Paul himmlischen Geist und vom Menschen
erzeugtes Gas. Er 1aBt den Luftschiffer sagen: »Vorge-
stern, am ersten Pfingsttag, wo der hl. Geist aus dem
Himmel niederkam, verfiigt' ich mich aus Leipzig in
denselben und stieg.« Jean Paul spitzt dies noch zu,
indem er den Kiister der Kirche die Polizei holen |4Bt,
um zu verhindern, daB Giannozzos Ballonaufstieg
gerade vorm Kirchenfenster stattfinde, und die zur
Feier der AusgieBung des Heiligen Geistes Versammel-
ten turbiere.

Himmel, Heiliger Geist, Engel - und dann der Luft-
ballon, ermdglicht durch die naturwissenschaftliche
Analyse der gasférmigen Anteile der Luft.5 Die Bei-
spiele mégen darauf hinweisen, wie wenig selbstver-
standlich es war, daB sich im fortgeschrittenen 18.
Jahrhundert Kiinstler und Naturwissenschaftler mit
den Phdnomenen des Atmosphérischen beschiftigten.
Sie taten es um den Preis der Sékularisierung des Him-
mels, selbst wenn sie anschlieBend, wie Goethe, den
Phdnomenen ihre alte metaphorische Bedeutung
zurlickzugeben suchten. Getragen wurde diese Meta-
phorik allerdings nicht mehr vom Glauben als Wahr-
heitsbesitz, sondern allein noch von der Asthetik. Die
neue Ordnung des Himmels konnte im Bilde nur auf
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zweierlei Weise gestiftet werden: Die Wolkentypo-
logie, Resultat naturwissenschaftlicher Betrachtung,
konnte genutzt und mit eigenen Form- und Farbwahr-
nehmungen des Kiinstlers kombiniert werden. Im Bilde
darstellbar waren die Erkenntnisse jedoch nur im Rah-
men einer den fliichtigen Phdnomenen streng asthe-
tisch, abstrakt Ordnung gebenden Form. Diese nicht
aufhebbare Spannung zwischen konkreter Beobach-
tung und abstrakter Darstellung kennzeichnet alle
kiinstlerischen Versuche der Wolkendarstellung, deren
Geschichte in der Goethezeit vorzufiihren ist.

Wolken im Bilde standen Uber Jahrhunderte, bei
aller Bemiihung der Kiinstler um Naturnédhe, primér im
Dienste von Flichenstrukturierung und Licht- und
Schattenverteilung als Reflex der Gegebenheiten am
Boden, sie hatten fiir die Ausgewogenheit der Kompo-
sition zu sorgen: helle Wolke links, helle Partie am
Boden rechts. Die Wolken waren in der Historie Sitz
von Gott, Gottheiten und himmlischen Heerscharen. In
kunsttheoretischen Traktaten hatten Himmel und
Wolken lange kein Vorkommen, in den von der Kunst-
geschichte gemeinhin straflich vernachléssigten prak-
tischen Malanleitungen, den friih so genannten Illu-
minierbiichern, wurde wenigstens das genaue Studium
des Wolkenhimmels empfohlen und fanden sich einige
praktische Vorschldge fiir die Darstellung von Wolken-
typen in der Aquarellmalerei.t

Nun hat man immer angenommen, auf den Bildern
des niederldndischen 17. Jahrhunderts seien die Him-
mel besonders naturgetreu wiedergegeben. Das ist
nicht falsch, aber eine genauere Untersuchung hat
zweierlei gezeigt. Erstens: Ein wirklich strukturelles,
auf der Analyse der Wetterbedingungen beruhendes
Verstindnis der Wolken gab es nicht. Und zweitens:
Der Himmel wird immer als ein entferntes Gegeniiber
betrachtet, als ware am Horizont ein Biihnenbild auf-
gestellt, d. h. die Himmel der hollandischen Bilder
machen nicht den Eindruck, als iiberwélbten sie die
Landschaft, sie- bleiben zumeist Hintergrundsfolie.”
Allerdings konnten in Holland, das nicht wie Italien
und Frankreich auf eine einfluBreiche idealistische
Kunsttheorietradition zuriickblickte, die praktischen
Malanweisungen in der Tradition der llluminierbiicher
im weit fortgeschrittenen 17. Jahrhundert EinfluB auf
die nun verspatet entstehenden kunsttheoretischen
Traktate nehmen. Theorie und Praxis erschienen auf
ungewdhnliche Weise vermischt. So transportiert etwa

Willem Goerees Zeichenkunst das Wissen der Illumi-
nierblicher um die Wolkendarstellungen in stdndigen
Neuauflagen und Ubersetzungen bis weit ins 18. Jahr-
hundert hinein.?

Reine Wolkenstudien des 17. Jahrhunderts haben
sich kaum erhalten. Uber eine nicht unwichtige Quelle
verfligen wir allerdings: von dem jiingeren Willem van
de Velde, der ab den 1670er Jahren in England arbei-
tete, ist tberliefert, daB er sich auf die Themse rudern
lieB, um Wolkenstudien zu treiben, was er, nicht recht
iibersetzbar, »going a skoying« nannte. Er soll diese
Studien auf blauem Papier mit weiBer und schwarzer
Kreide gemacht haben.® Das hat einige Wahrschein-
lichkeit fiir sich, denn diese Praxis des Wolkenstudi-
ums, die die Farbe des Papiers gleich als Wolkengrund
nutzt, hat sich bis ins 19. Jahrhundert hinein gehalten,
beispielsweise bis zu Dillis, von dem etwa 150 zwi-
schen 1819 und 1824 gefertigte derartige Wolkenstu-
dien erhalten sind (Kat. 352, 353).° Die bei Goeree zy
konstatierende tendenzielle Offenheit fiir die Praxis
zeichnet um 1700 nun auch einen franzosischen Theo-
retiker aus, der in der Querelle des anciens et des
modernes bezeichnenderweise die Position der Rube-
nisten, der Farbmaler, vertrat: Roger de Piles. In dessen
Cours de Peinture von 1708 findet sich ein Kapitel Dy
ciel & des nuages, zudem empfiehlt er Olskizzen auf
Papier vor der Natur, ein Verfahren, wie es fiir Claude
Lorrain liberliefert sei."

Doch auch de Piles' Traktat fiihrt nicht zu einer
fortschreitenden Verwissenschaftlichung des Zugriffs
auf die Wolkenphdanomene. Dies geschieht in zwej
Stufen erst in den 1770er und 1780er Jahren und dann
um 1820, nun als unmittelbarer Reflex auf naturwis-
senschaftliche Erkenntnisse. Ein erster systematischer
Versuch der Wolkenklassifikation von kinstlerischer
Seite stammt von Alexander Cozens, endgiiltig publi-
ziert erst 1785/86, doch seit den friihen 1770er Jahren
vorbereitet.'? Seine zwanzig, auf ein geradezu abstrak-
tes Liniengerilist und wenige Schattentdne reduzier-
ten Wolkentypen' sind das Resultat der Beobachtung
aus farbiger Wolkendlskizze (Abb. 4) und aquarellier-
ter monochromer Wolkenstudie (Abb. 5). Die Serie
beginnt mit einem leeren Himmel; es bewdlkt sich
zusehends, die verschiedensten Wetter werden vorge-
fiihrt, allerdings nicht meteorologisch benannt, im Ge-
genteil: die Benennungen liefern allein Hinweise zur
praktischen kiinstlerischen Umsetzung (vgl. Kat. 362).



Abb. 4

Alexander Cozens, Wolkenstudien,
Nr. 4, Vor dem Sturm, um 1772.
Privatbesitz England

Abb. 5

Alexander Cozens, Vor dem Sturm,
um 1772.

London, Tate Gallery

Abb. 6

Alexander Cozens, A New Method
of Assisting the Invention in
Drawing Original Compositions of
Landscape, London 1785/86, »blot«
Nr. 14. London, British Museum

Das zeigt deutlich an, aus welcher Tradition Cozens'
Vorschldge immer noch stammen und in welchem
zeitgendssischen Kontext sie stehen. Sie sind Malan-
leitung in der Tradition der llluminierbiicher und vor-
rangig wahrnehmungspsychologisch interessiert.

Cozens' Praxiskenntnisse stammen von Claude-
Joseph Vernet, bei dem er am Ende der 1740er Jahre in
Rom gelernt und gearbeitet hat. Vernet hinwiederum
berief sich ausdriicklich auf Claude Lorrains Naturstu-
dienpraxis, und so zeichneten und tuschten Vernet
und Cozens unmittelbar vor der Natur. Aquarellierte
man in der Natur der Einfachheit halber zumeist
monochrom mit wenigen Tonen, so ist fiir Cozens
iiberliefert, daB er eine Ausriistung von iiber dreiBig
Farbflaschen mit vor das Sujet nahm, die Olausarbei-
tung fand dann wohl im Atelier statt.'* Von allem
Anfang an interessierte ihn die Systematisierung sei-
ner Erfahrungen, immer jedoch bezogen auf kiinstleri-
sche Praxis, nicht naturwissenschaftliche Analyse. Da
er wie bei den Himmeln auch Typen landschaftlicher
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Erscheinung scheidet und die Madglichkeiten ihrer
Kombination mit verschiedenen seiner Wolkenhimmel
ausprobiert, kommt er schlieBlich, da er die unter-
schiedliche Wirkung seiner Kombinationen begreift,
zu der nur auf den ersten Blick paradoxen Einsicht,
daB mit einem gédnzlich abstrakten, nur von einer
bestimmten Einstimmung getragenen reinen Flachen-
strukturierungsverfahren  Landschaften entworfen
werden konnen, die auf das unmittelbare Naturvorbild
verzichten und dennoch notwendig, auf Grund der
systematischen Kenntnisse und der ungefilterten
Wahrheit der Empfindung, naturrichtig werden. Dies
erreicht er mit seinem sogenannten »blot«-Verfahren,
einem quasi automatischen Tuschzeichnen: aus den
dabei entstehenden Strukturen kénnen dann in einer
Art von Riicklibersetzung natiirliche Landschaften
entwickelt werden (Abb. 6). So fiihrt genaues Natur-
studium zum kiinstlerischen Abstrakt und das kiinstle-
rische Abstrakt wieder zum Bild von Landschaft, nicht
jedoch wie in der klassischen Kunst tiber einen Ideali-
sierungsvorgang, sondern nach einer Objektivierungs-
phase Uiber einen ganzlich subjektiven, allein kdrper-
motorisch gesteuerten Produktionsvorgang.

Einen anderen, nicht weniger faszinierenden
Anlauf, der Phdnomene habhaft zu werden, unter-
nahm Anfang der achtziger Jahre Pierre-Henri de
Valenciennes, dessen Interesse an der Olskizze vor der
Natur ebenfalls direkt auf Vernet zurlickfiihrt. Er
malte, 100 Jahre vor Monet, ein und denselben Gegen-
stand zu unterschiedlicher Tageszeit und zu unter-
schiedlichen Wetterbedingungen (Kat. 356, 357). Da-
bei wird der dargestellte Gegenstand selbst irrelevant,
allein die unterschiedliche Wirkung seiner Erscheinung
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ist von Belang. Deshalb auch wéahlt Valenciennes
unbedeutende Gegenstdnde zur Darstellung. Das kann
bis zu dem Extrem fiihren, daB der Gegenstand selbst
nicht mehr identifizierbar ist, wie bei den zwei
Ansichten des Monte Cavo in Wolken. Auch bei Valen-
ciennes also geht es um wahrnehmungs- und wir-
kungsasthetische Vorgdange. Dennoch hat auch er, wie
Cozens vor ihm, seine Wolkenbeobachtungen insofern
systematisiert, als er in seinem Traktat Elemens de per-
spective pratique von 1799/1800 die einzelnen Wet-
tertypen sorgféltig beschrieb, praktische Hinweise gab,
wie man bei sich schnell @ndernder Witterung mit
kurzen Notizen den Wettereindruck in der Zeichnung
festhalten konnte zur spateren farbigen Umsetzung.'s

Eine verstdrkte, rein naturwissenschaftliche Be-
schaftigung mit dem Wetter setzte etwa gleichzeitig
zur kiinstlerischen Bemiihung in den 1770er und
1780er Jahren ein und fand ihren endgiiltigen Nieder-
schlag schlieBlich in Howards Wolkenterminologie,
zuerst 1803 publiziert, spater aufgegangen in seinem
Climate of London 1818-20."° Es scheint so zu sein,
daB Geologen bei der Erkundung der Berge zuerst ver-
stirkt auch vergleichende meteorologische Messungen
unternommen haben. Besonders galt dies bei der
Untersuchung von Vulkanausbriichen, bei denen der
Zusammenhang von dramatischer Erdbewegung und
atmosphirischer Reaktion unmittelbar greifbar war.
So findet sich bereits in Francesco Seraos Istoria dell’
incendio del Vesuvio, Napoli 1740 eine Ubersichtstafel,
die die atmosphérische Beschaffenheit in der Neapoli-
taner Gegend wiahrend des Vesuvausbruches vom
1. Mai bis 8. Juni 1737 dokumentiert nach Tag, Stunde,
Minute, Wetter mitsamt Bewdlkung, Niederschlag und
Wind mit Barometer- und Thermometermessung.”
Derartige Beobachtungsaufnahmen sollten sich durch-
setzen und verfeinert werden. Eine wichtige Rolle
spielten hierbei die Stadt Genf und die naturwissen-
schaftliche Eroberung der Alpenregion. 1772 hatte der
auch in Gottingen und London wirkende Genfer Geo-
loge Jean André Deluc die Barometerformel verbes-
sert, meteorologische Instrumente vervollkommnet
und die Gesetze des Temperaturwechels in den unte-
ren Luftschichten untersucht. 1775 publizierte Jean
Senebier in Genf sein Werk L'art d'observer. 1778
bestieg der Genfer Horace-Bénédict de Saussure als
einer der ersten den Montblanc und nahm differen-
zierte Messungen vor.”

Ab 1779 erschien sein riesiges Werk Voyages dans
les Alpes in Neuchatel und Genf, im dritten und vier-
ten Band finden sich nicht nur wie bereits im zweiten
Band Bemerkungen zum Luftdruck, sondern, z.B.
Neue Untersuchungen der atmosphdrischen Elektri-
citdt mit dem von Saussure selbst entwickelten Elek-
trometer und dazu Tafeln, die im dritten Band wieder
Tag, Stunde, Minute, den Zustand des Himmels und
Barometer-, Thermometer-, Hygrometer- und Elektro-
metermessungen beriicksichtigen, im vierten Band, in
dem die Montblanc-Beobachtungen referiert werden,
dazu noch zweierlei, das fiir den weiteren Gang von
Geologie und Meteorologie von héchster Bedeutung
gewesen ist, und zwar die Bestimmung der jeweiligen
Hohe iiber dem Meer und vor allen Dingen Vergleichs-
messungen zum selben Zeitpunkt an anderen Orten, in
diesem Falle etwa in Chamonix und Genf." Damit ist
das Repertoire der beriihmten Humboldtschen Mes-
sungen vorgegeben, der vergleichend auf dem vulka-
nischen Teneriffa, in Stidamerika, vor allem Mexiko,
und in Asien, im Himalaja, gemessen hat (vgl. Abb. 7,
S. 496). Das Relief der Erde wurde erkundet, der vulka-
nische Zusammenhang lber weite Strecken erkannt,
das meteorologische und klimatologische Profil der Erde
in der Hohe und in der Breite gezeichnet. Humboldt ist
vor seinen groBen Reisen in den 1790er Jahren in Genf
gewesen, hat hier gelernt, wo er auf den ihn interes-
sierenden Gebieten die groBte wissenschaftliche
Genauigkeit fand und zudem eine ausgebildete Indu-
strie fiir wissenschaftlich-technische Instrumente.?

Auch fiir Goethe war Saussure von groBtem EinfluB,
doch vorerst nicht auf meteorologischem Gebiet. Zwar
sind Goethes Briefe aus der Schweiz, die in redigierter
Form publiziert wurden, voller z. T. dramatischer Wet-
terbeschreibungen, doch wenn es Saussure auf geolo-
gischem Gebiete gelang, Goethes wissenschaftliches
Interesse endgliltig zu wecken, so blieb Goethes
Zugriff auf die Meteorologie noch fiir ldngere Zeit
vorwissenschaftlich. Hier half ihm erst Howard, dessen
Wolkenklassifizierung Goethe 1815 zuerst in einer
Paraphrase in Gilberts Annalen der Physik, dann 1818
im Original mit seiner Illustration kennenlernte (vgl.
Kat. 345, 346). Schlagartig gewannen fiir ihn die Wol-
ken, im Wortsinne, Gestalt. Dem Formlosen Form und
dem Wolkenwesen damit Sinn zu geben, das hat
Goethe hdchlichst befriedigt. Er dichtete Howards
Ehrengeddchtnis und begleitete es 1820 mit dem Auf-
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satz Wolkengestalt nach Howard. In einer Zeile
gelingt es Goethe, Howards vier Grundarten der Wol-
ken zu charakterisieren: »Wie Streife steigt, sich ballt,
zerflattert, fallt.«?' Das benennt nacheinander Stratus,
Cumulus, Cirrus und Nimbus. Das alles ist oft referiert
worden, auch Goethes weiteres Bemiihen um meteo-
rologische Phidnomene, das darin miindete, daB Carl
Augusts Herzogtum mit meteorologischen MeBstatio-
nen iiberzogen wurde. Und auch, falls man das in die-
sem Zusammenhang sagen kann, der Niederschlag,
den sein meteorologisches Denken in der Dichtung
fand, ist sorgfaltig untersucht worden.??

Goethe entwickelte allerdings keine rechten Vor-
stellungen vom Luftdruck, er sah die Barometer-
schwankungen als Resultat von regelméBig sich dn-
dernder Erdanziehung, konstatierte besonders in spate-
rer Zeit ein pulsierendes Aus- und Einatmen der Erde,
Systole und Diastole: dahinter taucht, nun vermeint-
lich wissenschaftlich gewendet, die ihm seit seiner
Jugend geldufige mystisch-kabbalistische Vorstellung
vom Erdleib auf. Das Atmen der Erde 148t Wolken stei-
gen, sich verindern, fallen, sich abregnen; das Baro-
meter spiegelt diesen ProzeB.2?

Goethe suchte nun Kiinstler, die ihm Wolkenbeob-
achtungen malen sollten, in der Hoffnung, die ihn
auch in der Geologie trug, wenigstens die Kunst mége
in der Lage sein, nicht nur die neuen wissenschaftli-
chen Ergebnisse bloB zu integrieren, sie vielmehr in
kiinstlerisch gereinigter Form einem ganzheitlichen
Weltentwurf aufzuprigen. Es ist die Uberzeugung, die
auch Humboldt nahrte: die Asthetik habe in der
Gegenwart die historische Aufgabe, dem unter dem
Erfahrungsdruck fortschreitenden Zerfall einer ganz-
heitlichen Natursicht in unverbundene, sich ausdiffe-
renzierende naturwissenschaftliche, empirisch fun-
dierte Einzeldisziplinen ein das Wissen bewahrendes,
in sich stimmiges Bild von Welt gegeniiberzustellen.
Goethe wendete sich bereits im Herbst 1816 an Caspar
David Friedrich, forderte ihn zu Wolkengemalden auf
und erhielt eine klare Absage. DaB Goethe bei Fried-
rich nachsuchte, ist nicht so verwunderlich, wie es
scheinen mag. Zwar hatte Goethe noch kurz zuvor
Friedrichs romantisch-abstrakte Tendenz drastisch kri-
tisiert, aber er wuBte auch von Friedrichs Verdiensten
um das Atmospharische. Goethes Adlatus und Berater
in Kunstdingen Meyer hatte bereits friih das Charakte-
ristische von Friedrichs Naturdarstellung gelobt, 1809
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eigens seine besondere Begabung in der Luftdarstel-
lung hervorgehoben. In der Tat hatte Friedrich bereits
friih eigene Wolkenstudien getrieben, sein 1806/1808
datiertes Skizzenbuch zeigt eine Serie reiner Wolken-
darstellungen: Bleistiftzeichnungen mit gelegentlicher
Lavierung, vor allem aber kurzen schriftlichen Farb-
und Situationsangaben, ganz so wie es Valenciennes in
seinen Elémens 1799/1800 empfohlen hatte. Goethe
nun forderte Friedrich entsprechende Gemélde ab, die
Howardschen Typen wurden ihm genau vorgestellt -
wogegen Friedrich sich entschieden wehrte. Er wollte,
wie Goethe berichtet wird, »die leichten freien Wol-
ken« nicht »sklavisch in diese Ordnungen einge-
zwangt« sehen. Er kdnne nicht nach diesen Gesetzen
zeichnen und befilirchtete, wollte man diesen Vor-
schriften folgen, einen Umsturz der Landschaftsmale-
rei. Hinter dieser Absage verbarg sich mehr, vor allem
ein wechselseitiges MiBverstandnis. Goethe mutete
Friedrich Landschaftsmalerei auf bloB empirischer
Basis zu, und Friedrich sah in der Howardschen Vor-
gabe eine bloB mechanische Anweisung. Goethe
erkannte nicht, daB empirisches Studium fiir Friedrich
nicht Selbstzweck sein konnte, im Olbild fiir ihn not-
wendig Naturerfahrung Selbsterfahrung wird und im
Durchgang durch das Subjekt als EntduBertes von der
Sehnsucht nach Einklang mit der Natur Ausdruck gibt.
Friedrich unterschdtzte Goethe wohl in doppelter Hin-
sicht, wenn er dessen Forderung nach wissenschaft-
licher Fundierung der Kunst einerseits fiir ein Ziel an
sich ansah und andererseits davon ausging, daB fiir
Goethe naturwissenschaftliche wie klassische Fundie-
rung allein einer Verobjektivierung des Erfahrenen,
quasi einer bloBen Benennung, dienen sollte.2+

In Goethes Dichtung ist die Witterungs- und vor
allem Wolkenschilderung bei aller empirischen Rich-
tigkeit zumindest metaphorisch, zumeist unmittelbar
sinnbildlich zu verstehen. Und wenn auch in Goethes
Sinnbildlichkeit die gesamte humanistische Tradition
aufgehoben ist, und somit der Zeichencharakter der
Dinge in seiner Konnotation legitimiert erscheint, bei
Friedrich dagegen die Naturdinge stirker mit subjek-
tiver Erfahrung besetzt sind und das Zeichen somit
weniger Aquivalent als Indikator sein soll, so ist doch
die von beiden den Wolken beigemessene grundsitz-
liche Sinndimension hochst verwandt. Die erdnahe
Cumuluswolke bleibt im Wortsinn der irdischen Region
verhaftet, die sich hoch im Ather auflésenden Cirrus-
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wolkchen erscheinen immateriell, dem Jenseits zuzu-
streben. In Howards Gedicht erfahren sie ihre Erlosung
im SchloB des Vaters?®; Carus im dritten Landschafts-
brief von 1820 mit Blick auf Friedrich sieht im Uber-
gang zu den lichten Silberwolkchen einen Sieg des
Unendlichen liber ein Endliches verkorpert.?s

Nach der Absage von Friedrich wandte sich Goethe
sofort an Wesselhoft und Preller?’, sie miihten sich in
seinem Sinn, doch das Ergebnis war nicht sonderlich
befriedigend. Dabei hdtte Goethe in Dresden durchaus
flindig werden konne, allerdings erst ein wenig spéter.
1820 war Johan Christian Claussen Dahl in Italien,
malte schon hier eine ganze Reihe mehr oder weniger
reiner Wolkendlskizzen, was er 1821 in Dresden fort-
setzte. Es spricht manches dafiir, daB der mit ihm
befreundete und mit ihm zusammen wohnende Fried-
rich von Dahls italienischen Studien beeindruckt war.
Die eine oder andere Olstudie Friedrichs findet sich
jetzt und in den unmittelbar folgenden Jahren - ver-
wiesen sei allein auf den grandiosen Mannheimer
Abend (Kat. 355) von Oktober 1824, der allein schon
dadurch, daB er nicht, wie sonst auch die kleinen Bil-
der von Friedrich auf Leinwand, sondern, wie in der
Olstudientradition blich, auf Pappe gefertigt ist,
deutlich anzeigt, daB er Studie bleibt und nicht als in
Friedrichs Sinn vollgiltiges, d. h. auf tiefere Zusam-
menhinge verweisendes Bild gilt.28

In einer sonderbaren Koinzidenz waren auch fiir den
wichtigsten englischen Wolkenmaler die Jahre 1821/22
entscheidend. John Constable hatte zwar schon bald
nach 1800 Olstudien, die vorherrschend Wolken
gewidmet waren, gemalt, sein Konkurrent Turner lie-
ferte sogar schon seit 1796 vereinzelt Wolkenstudien,
doch in den Jahren 1821/22 unternahm Constable eine
richtige Kampagne, allein 1822 hat er mehr als 50
zumeist reine Wolkendlskizzen gemalt (Kat. 359-363).
Die Forschung hat immer wieder versucht, dies mit
Howard und dessen endgiiltiger Publikation der Wol-
kenklassifikation in seinem Climate of London 1818/20
in Zusammenhang zu bringen, doch (iberzeugt diese
Konstruktion nicht, da, wie zu Recht betont wurde,
zwischen der Erstpublikation 1803 und dem Jahr 1820
zahlreiche Wiederabdrucke oder Paraphrasen von
Howards Text sich finden lassen, somit von einer
durchgehenden, nicht mehr spezifizierten Kenntnis
seiner Ergebnisse auszugehen ist.° Doch zu Beginn der
zwanziger Jahre war Constable an einer Verwissen-

schaftlichung seiner Kunst besonders interessiert.
Spater, 1836, hat er das ganz direkt ausgesprochen:
»Malerei ist eine Wissenschaft und sollte verfolgt wer-
den als eine Untersuchung der Gesetze der Natur.
Warum sollte man darum nicht die Landschaft als
einen Zweig der Naturphilosophie betrachten, von der
Bilder nur die Experimente sind.«

Zwischen 1819 und 1821 hatte man Constables Bil-
der in der Offentlichkeit gerade wegen ihrer, wie man
meinte, zu aufdringlichen, zu farbigen Himmel kriti-
siert.3' Das muBte Constable ins Mark treffen, zumal er
zu diesem Zeitpunkt zuerst mit seinen groBen Bildern,
den sogenannten »six-footers« an die Offentlichkeit
getreten war. Hinter der Kritik verbirgt sich ein klassi-
sches Verdikt: auf offiziellen Akademiebildern hatte
auch bei den ohnehin niedriger eingeschatzten Land-
schaftsbildern das Sujet vorzuherrschen, nicht der aus
dieser Sicht gegenstandslose Himmel. Constable sah
das genau umgekehrt, in seinem beriihmten Land-
schaftsbrief vom Oktober 1821 heiBt es, der Himmel
sei die »key note« einer Landschaft, die »source of
light«, das »chief organ of sentiment«.3? Und so arbei-
tete er zwei Jahre lang jeweils im Spatsommer und
Frihherbst in Hampstead Heath geradezu besessen an
seinen Wolkenstudien, wie um sich seiner selbst zu
vergewissern. Das Resultat, das uns so sehr fasziniert,
bewirkte bei Constable selbst paradoxerweise fort-
schreitende Verunsicherung, denn sein zentrales Pro-
blem wurde ihm immer schmerzlicher bewuBt.

Wie war es mdglich, die spontane Naturerfahrung,
die in der Skizze geradezu in Analogie zum Naturpro-
zeB sich entduBert und damit erfiillt, im groBen
schrittweise entstehenden Atelierbild zu bewahren,
naturwissenschaftliche Richtigkeit und empfindungs-
maBige Wahrheit in einen dauerhaften Zustand zu
versetzen? Constable verzweifelte schier an diesem
Problem, er konnte seine »six-footers« nicht vollenden,
die Skizze zum Bild wurde so groB wie das Bild, beide
waren im Gattungsanspruch nicht mehr voneinander
zu trennen, vor allem aber war notwendig der atmo-
spharische Moment im offiziellen Bild ein anderer als
in der Skizze, da in einem anderen empfindungsméBi-
gen und temporalen Kontext geschaffen. So wurde
Constable darauf aufmerksam, daB Atmosphére nicht
allein gegenstandlich zu fixieren, sondern im Malpro-
zeB jeweils neu zu generieren ist, d. h. ungegensténd-
lich sich dem Bild mitteilender Malgestus wird.*
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Diese Annahme allein scheint zweierlei kldren zu
kénnen: zum einen den Widerspruch, warum Consta-
ble nach seiner groBen Wolkenkampagne von 1821/22
nun gerade Cozens' Wolkentypen kopiert3*, wo er
doch, was den naturwissenschaftlichen Anspruch und
Standard angeht, weit Uber diese Stufe hinausge-
wachsen war. Ganz offensichtlich ist es Cozens'
abstrakter Zugriff, der ihn fasziniert, der im Wissen
um die Phinomene sie jeweils neu im Bild stiftet,
quasi im Besitz einer kiinstlerischen Wolkensprache,
getragen von der selbstbeziiglichen Wahrhaftigkeit
des produktiven Momentes oder Prozesses. Zum ande-
ren diirfte ein altes Problem der Forschung zu Con-
stable in neuem Licht erscheinen: Constables soge-
nannter »snows, den er in den zwanziger Jahren ent-
wickelt und der sein Spatwerk beherrscht - ein Netz
von punktartigen Lichtern, das seine Bilder iiberzieht,
die sich tendenziell geradezu in Farbflecken auflosen -
mag sich aus bestimmten naturwissenschaftlichen
Farbuntersuchungen herleiten, entscheidend ist je-
doch, daB auch diesem Gespinst von Lichtern eine
extrem abstrakte Tendenz innewohnt, die den Vorrang
der prozessualen Erfahrung vor der Gegenstandserfah-
rung dokumentiert.

Letztlich - die folgenden Begriffe seien wirklich nur
als Hilfsbegriffe gebraucht - gehen die Bemiihungen
des klassischen Goethe, des romantischen Friedrich
und des realistischen Constable um Identisches: bei
ihrer Beschiftigung mit der Atmosphére werden sie
zwingend darauf gestoBen, daB das Problem der
Gegenwart die schmerzlich empfundene Divergenz
von Kunst und Wissenschaft ist.

Wie im Falle der Berge, so versuchte Carl Gustav
Carus auch im Falle der Wolken dieser Divergenz in
seinem Landschaftskonzept Herr zu werden (vgl. Kat.
342), und er berief sich dabei ausdriicklich auf
Goethes Arbeiten zu Howard. 1822 war Goethes voll-
standige Abhandlung zu Howard im vierten Heft des
ersten Bandes von Zur Naturwissenschaft iberhaupt
erschienen, bestehend aus dem Aufsatz Wolkengestalt
nach Howard, dem erweiterten Gedicht Howards
Ehrengeddchtnis und dem Lebenslauf Howards in
Goethes Ubersetzung. Nach der Lektiire unterbrach
Carus die Arbeit an seinen Landschaftsbriefen fir
mehr als eineinhalb Jahre und setzte sie erst Ende
1823 mit der Abfassung des sechsten Landschafts-
briefes fort. Wenn man auch sagen muB, da Carus
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bereits ab 1820 und in Ansatzen auch schon im fiinf-
ten Landschaftsbrief sich um eine Neuorientierung
bemiihte, so bleibt doch richtig, daB er nun seine
friihromantische, naturmystische, subjektbezogene
Position, die ihn mit Caspar David Friedrich verband,
endgliltig hinter sich lieB und sich mit Hilfe des
Goetheschen Begriffs der »lebendigen Anschauunge«
zu einem neuen, objektiven, naturwissenschaftlich
gelduterten Begriff von Landschaft bewegte, der
allerdings zugleich eine Riickkehr zu einer klassischen,
auf Vollendung zielenden Landschaftsauffassung
markiert.3

Carus hat die Wirkung seiner Lektiire von Goethes
Text sehr genau beschrieben: »Fragst Du, was eben in
diesem Gedichte mich so wunderbar bewegt hat, so
wiiBte ich mich darliber nur auf die Weise auszuspre-
chen: - Wenn wir im thétigen Leben gewahr werden,
daB die vollkommene Reinheit des Handelns nur in
zweierlei Zustdnden hervortritt, einmal im naiven
urspriinglichen Zustande, wo das dunkle Gefiihl des
uns einwohnenden Gottlichen, ohne alles weitere
Bedenken unmittelbar auf das Wahre und Rechte hin-
weiBt, ein andermal dann, wenn nach manchen Ab-
irrungen des Lebens eine klare ErkenntniB unserer Ver-
haltnisse zu Gott und Welt sich erschlieBt, und nun
jene friihere ihrer selbst unbewuBte Reinheit mit Klar-
heit und BewuBtsein im Leben ausgepragt wird, so lei-
tet diese Alles zu der Ahnung, daB in der Kunst wol
eine dhnliche Zwiefachheit innerer Vollkommenheit
gedacht werden konne. - Von dem ersten Pol der nai-
ven urspringlichen Kunstvollendung habe ich man-
cherlei in friiheren Briefen verfolgt; eben dieses
Goethe'sche Gedicht aber fiihrte mir mit einemmale
recht lebhaft die Idee einer zweiten, auf héhere
ErkenntniB gegriindeten Kunstschénheit vor...«3¢ Dazu
waére viel zu sagen. Offenbar verleugnet Carus hier
seine eigene frihromantische Position ganz bewuBt,
indem er sie naiv nennt, also vom Glauben an eine
quasi natiirliche Klassizitat getragen. Wenig spiter
dagegen charakterisiert er die romantische Position
mit Schillers Begriff sehr zu Recht als sentimentalisch,
allerdings sieht er darin eher negativ allein eine ein-
seitige Ichbeziiglichkeit, die dem erfahrenen Verlust
der Urspriinglichkeit, dem unentfremdeten Verhiltnis
zur Natur, nachtrauert. Demgegeniiber propagiert er
nun eine zweite, hohere, von wissenschaftlicher Na-
turerkenntnis getragene Kunstschonheit.3’
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Er exemplifiziert dies an Howards Ehrengeddchtnis:
»Dall dieses Gedicht Uber die Wolken entstehen
konnte, dazu bedurfte es langer, ernster, atmosphéaro-
logischer Studien, es muBte hier beobachtet, beur-
theilt, gesondert werden (...) Nach alle diesem faBte
nun das geistige Auge alle gesonderten Stralen des
Phdnomens zusammen und spiegelte den Kern des
Ganzen in kiinstlerischer Apotheose zuriick.«3 Die
Wissenschaft sondert, die Kunst liefert die Synthese in
einer Wesensschau. Zweifellos ist dies ein idealisti-
sches Konzept, doch sollte man den gestiegenen
Realitatsanteil auf Grund der verstarkten naturwissen-
schaftlichen Fundierung nicht gering schétzen. Er
fihrt - nolens, volens - zu zweierlei: zum einen nicht
nur zu einer genaueren Beobachtung der Phdnomene,
sondern auch der Wahrnehmungsprozesse selbst und
zum anderen zu einer starkeren Reflexion der kiinst-
lerischen Mittel, jenseits ihrer gegenstandlichen Be-
dingtheit.

Die Konsequenzen sind in Carus' in den dreiBiger
Jahren geschriebenen Briefe (ber das Erdleben deut-
lich. Der neunte dieser Briefe ist der Atmosphare all-
gemein, der zehnte den Wolken im besonderen gewid-
met. Carus geht erneut von Goethes Howard-Arbeiten
aus, reflektiert tiber das »ewig innerlich GesetzmaBige
aller Lebenserscheinungen«®, referiert die Howardsche
Wolkentypologie mit Modifikationen, um dann zur
Beobachtung der Firbung der Atmosphédre durch
Lichtbrechung in der Lufthiille liberzugehen, die er im
Tagesverlauf schildert. Nach der Scheidung dreier Ent-
stehungsweisen des Lichtes kommt er auf das Himmel-
blau und Goethes Vorrichtung zur Demonstration sei-
ner Entstehung zu sprechen - eine Vorrichtung von
Goethes Hand, die er als treues Angedenken aufbe-
wahrt: »Auf dem in ein schwarzes und weiBes Feld
getheilten Boden eines flachen Késtchens schiebt sich
unter gespannten Faden eine Platte diinnen triiblichen
Glases hin und her. Schiebt man sie iiber das weiBe
Feld, so gibt sie ein triibes unreines Gelb - schiebt
man sie Uber das schwarze Feld, so hat man ein reines
Azurblau vor dem Auge. - Auf dhnliche Weise also
entsteht uns das Himmelblau, indem wir durch das
von der Sonne erleuchtete flachgespannte dunstige
d.i. Wasserlufthaltige Gewolbe unserer Atmosphare in
die FinsterniB des Weltraums blicken.«*® Das Verhaltnis
von Licht, Atmosphdre und Farben entfaltet Carus
darauf in allen Facetten, vergiBt auch nicht, die Wir-

kung des Lichts auf die Wolken eigens hervorzuheben,
bricht dann bezeichnenderweise ab mit dem Hinweis,
nun wiirde die Beobachtung zu wissenschaftlich.#
Genau dies markiert das Problem. Bis wohin vermag
der Betrachtende und vor allem der Kiinstler der Wis-
senschaft zu folgen, wo gelingt ihm noch, in Hum-
boldts Sinn, die Reduktion des Zergliederten aufs Typi-
sche und wo, schlieBlich, ist seine Erfahrung noch von
den Seh- und Kunstkonventionen der Zeit gedeckt?

Mit letzterem Problem hatte sich ein weiterer Wol-
kenmaler auseinanderzusetzen, der seine pragenden
Eindriicke wiederum aus der Dresdener Schule, von
Johan Christian Claussen Dahl (Kat. 364-369) emp-
fing. Carl Blechen hat Dahl 1823 zuerst in Dresden
besucht. Dahl war aus Italien zuriick; dort hatte er,
auch unter dem EinfluB franzésischer Kinstler wie
Michallon und Granet, endgiiltig zu einer freien Olskiz-
zenmanier gefunden, der er nun, vor allem nachdem
er mit Caspar David Friedrich zusammengezogen war,
in Wolkenstudien an der Elbe nachging. Auch er diirfte
durch Carus auf Goethes vollstindige Abhandlung zu
Howard von 1822 aufmerksam geworden sein. Aller-
dings, vielleicht auch eingedenk der Vorurteile Caspar
David Friedrichs, trieb er nicht systematische Wolken-
studien nach dem Vorbild der Howardschen Typologie.
Seine Wolken sind strukturell nicht eindeutig, son-
dern, entgegen landlaufiger Meinung, wohl doch zu
einem guten Teil nach flichtigen zeichnerischen No-
taten im Atelier entstanden und insofern strukturell
mehr immanent kiinstlerischen Erfordernissen fol-
gend, als der unmittelbaren Phanomenwahrnehmung
verpflichtet. Das letzte Wort zu diesem Problem ist
noch nicht gesprochen, denn denkbar ist durchaus,
daB die zeichnerische Notiz direkt auf den Bildtrager
aufgebracht wurde, der zeitliche Abstand zwischen
zeichnerischer Fixierung und malerischer Umsetzung
also gering ist. Dennoch bliebe festzuhalten, daB die
Olskizze damit nicht génzlich unmittelbare Naturstu-
die wire.*

Blechen war von Dahls Studien offenbar ausgespro-
chen beeindruckt. Sofort versuchte er reine Wolken-
studien in Ol (Kat. 370, 371). Sie sind noch vorsichtig,
ein wenig kleinteilig mit etwas stumpfen Farben auf-
gesetzt, dennoch beobachtet Blechen sorgféltig die
Lichtwirkung des von einer dunklen Wolkenpartie ver-
hillten Mondes auf den tibrigen Himmel - ein Carus-
sches oder Friedrichsches Motiv im Sinne Dahls aufge-
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faBt - und in einem anderen Beispiel die Verschattung
der Wolken von unten, ohne daB wirklich Cumulus-
wolken entstanden waren. Auch Blechen sucht nicht
nach einer fixierbaren Wolkengestalt, sondern nach
einer Bildform zum Festhalten des fliichtigen Ein-
drucks. Der Besuch in Dresden hatte noch keine fort-
wirkende Bedeutung fiir Blechen.®

Im Jahr darauf, 1824, wurde er auf Schinkels Ver-
mittlung hin Dekorationsmaler am Kénigstadtischen
Theater in Berlin und malte in diesem Kontext
Schauerromantisches. Vergessen hat er die Dresdener
Lektion allerdings nicht, nach Abbruch der einengen-
den Theatertatigkeit strebte er mit aller Macht eine
Italienreise an. Auf dem Hinweg nach Italien machte
er 1828 wieder bei Dahl in Dresden Station, frischte
seine Skizzenerinnerung auf, um dann in ltalien unter
dem Eindruck des italienischen Lichts Olstudien mit
Wolkenhimmeln zu malen, die an Radikalitdt sowohl
des Farblichen wie des Gegenstindlichen noch deut-
lich tiber Dahl hinausgehen.

Der Abendhimmel (iber einer italienischen Ebene
mit Aquéddukt und zwei Pinien am Horizont (Kat. 377),
wohl 1829 entstanden, verleugnet klassische Bildauf-
fassung in dreierlei Hinsicht. Erstens: Das ausgeprégte
Querformat |4Bt eine klassische Zentrierung, begleitet
von seitlich rahmender Rundung nicht zu, die Skizze
bleibt Ausschnitt. Zweitens: Es gibt keinen (gegen-
standlich benennbaren) Vordergrund. Thema ist der
Blick auf den Horizont. Dieser Eindruck wird dadurch
verstarkt, daB die Landschaft vollig kahl ist. Drittens:
Der hauptsichliche Farbkontrast findet sich ebenfalls
in der Horizontzone. Violettblau Uber grellgelbem
Grund stoBt auf eben diesen Grund, den die unterge-
hende Sonne geschaffen hat. Zum Vordergrund hin ist
das Violettblau diinner aufgetragen, durchldssiger, so
daB es sich durch den gelben Grund griinlich férbt.
Uber dem grellen Himmelsstreifen ist der Himmel
wolkenverhangen. Blechen wihlt dafiir ein helles
PreuBischblau, das er allerdings mit einem verdiinnten
Umbra abtont und passagenweise schmutzig macht,
zumal, besonders am Wolkenrand, auch der gelbe
Grund durchschldgt. Da der untere Teil nasser gemalt
ist, haben sich die Farben besonders im Vordergrund
zu griin hin gemischt oder in den dunkleren Teilen
deutliche Pinselstrukturen hinterlassen, die die ausge-
sprochen ziigige Malweise offenbaren. Gegenstind-
liche Reste am Horizont geben ein kaum zu identifi-
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zierendes Aquddukt und zwei Piniensilhouetten wie-
der. Ordnung bei diesem scheinbaren Zufallsprodukt
stiftet auch hier allein der Goldene Schnitt. Seine
rechte Senkrechte verlduft durch das Aquadukt, es ist,
als habe Blechen den Schnittpunkt von der Verlaufsli-
nie des Goldenen Schnittes mit der des Horizontes
durch eine kleine Einkerbung markiert.

Was in den Skizzen extrem zugespitzt erscheint,
verfolgt Blechen in abgeschwichter, der Landschafts-
konvention noch entgegenkommender Weise in sei-
nen Ausstellungsbildern nach der italienischen Reise
durchaus weiter. Die Konsequenz: die Kritik attestierte
ihm, den sie einen Hirnverbrannten schimpfte, Bilder,
die dem Betrachter vorkdmen »wie eine mit triibroten
und bléulichen Ingredienzen angelaufene Lauge«.** Es
steht zu fiirchten, daB auch Goethe diesen Bildern
nicht hatte folgen kdnnen. Noch 1831 schrieb er an
Quandt: »Kénnte man das Skizzieren nach der Natur
iberhaupt dem Landschaftsmaler abgewdhnen, damit
er gleich lernte, einen wiirdigen Gegenstand unmittel-
bar geschmackvoll in einen Rahmen zu beschrinken,
so wadre viel gewonnen.«*s Die klassische Form konnte
er nicht aufgeben, so weit ihn die naturwissenschaft-
liche Erfahrung auch getragen hatte.



