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REFLEXIONEN UBER DIE

LANDSCHAFTSMALEREI UM 1800

NACHAHMUNG UND ERFINDUNG

VON LANDSCHAFTEN

Der franzosische Maler Pierre-Henri de Valen-
ciennes publizierte 1800 sein grofles Lehrbuch
Elémens de Perspective pratique a I'Usage des
Artistes, das bereits drei Jahre spiter in deut-
scher Ubersetzung: Praktische Anleitung zur
Linear- und Luftperspektive fiir Zeichner und
Mahler (1803) erschien. Der erste Teil, der mehr
als die Hilfte des umfangreichen Buches aus-
macht, beschiftigt sich mit der Linear- und
Luftperspektive (Abb. 1).! Den zweiten Teil bil-
den die Réflexions et Conseils a un Eleve sur la
Peinture et particulierement sur le genre du
Paysage. Sie beginnen mit der Beschreibung der
idealen Natur nach den genialen landschaft-
lichen Erfindungen von Claude Lorrain, Nicolas
Poussin und Gaspard Dughet. Diese Art der
Landschaftsmalerei, die eine historische oder
mythologische Szene mit der idealen Schénheit
der Natur verbindet, nannte Valenciennes pay-
sage historique und unterschied sie von der
nachahmenden Wiedergabe der Landschaft, der
Vedute.?

Fiir Valenciennes haben beide Arten der Land-
schaftsmalerei ihre gemeinsame Grundlage in
den Studien nach der Natur. Damit soll ein
Schiiler beginnen, nachdem er mehrere Monate
unter Aufsicht gezeichnet und Kopien nach den
besten Meistern angefertigt hat. Valenciennes
gibt zahlreiche wichtige Anleitungen, vor allem
zur Bewiltigung der kontinuierlichen Verdnde-
rungen des Lichtes und der Atmosphire und zu
raschen Farbskizzen nach der Natur: »Angehen-
de Mabhler [...] miissen anfangs bloff, so gut es
ihnen moglich ist, die Haupttone der Natur in
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dem gewihlten Licht nachahmen; sie beginnen
ihre Studien mit der Luft, welche den Ton des
Hintergrundes gibt, der wieder den Ton der
angrenzenden Griinde bestimmt; auf diese Art
gelangen sie allmihlig bis auf den Vorgrund,
welcher demnach immer in Harmonie mit der
Luft steht, von welcher der Lokalton abhingt. Es
ist leicht einzusehen, dass man nach dieser
Methode sich nicht auf das Detail einlassen
kann, denn jede Skizze nach der Natur muss
durchaus in Zeit von zwey Stunden spitestens
vollendet werden; und ist es eine Beleuchtung
mit dem Lichte der auf- und untergehenden

Oskar Biatschmann

Abb. 1

Pierre-Henri de Valenciennes
Schematische Darstellung der
perspektivischen Verkleine-
rung von Figuren in unter-
schiedlichen Entfernungen

in: Elémens de Perspective
pratique, Paris: chez 1’Auteur,
1800, Tf. 35.



AbDb. 2

Pierre-Henri de Valenciennes
Wolkenstudie tiber dem
Quirinal

Papier auf Karton

26,8 x 37,3 cm

Musée du Louvre, Paris
Inv.Nr. RF 2979

Sonne, so darf man nicht linger als eine halbe
Stunde damit zubringen.«® (Abb. 2)

Die mit Olfarben gemalte Naturstudie war erst-
mals von Claude Lorrain und Joachim von
Sandrart in Rom nach 1630 erprobt worden.*
Valenciennes’ prizise Ratschlige fiir die gemal-
te Naturstudie waren im 19. Jahrhundert ver-
mutlich wegweisend fir Camille Corot, die
Ecole de Barbizon und fir die Impressionisten.
Entscheidend ftr die Verbreitung der gemalten
Naturstudien war die Erfindung und Perfektio-
nierung der Metalltuben fiir Olfarben um 1842
durch Winsor & Newton.”

Fiir Valenciennes blieb die gemalte Naturstudie
nur eine vorbereitende Ubung fiir das grofle
Landschaftsgemailde, das der Maler im Atelier
erfindet und komponiert und mit Figuren in pas-
sender Aktion ausstattet. Valenciennes stellte
sich ausdriicklich gegen diejenigen, die propa-
gierten, fir ein gutes Gemailde sei schlicht die
Natur zu kopieren. Er beschrinkte die Nach-
ahmung der Natur auf die gemalte Skizze und
forderte fiir das Landschaftsgemailde die kiinst-
lerischen Fihigkeiten der Erfindung und der
Komposition. Zudem verfolgte Valenciennes
mit der Unterteilung der Landschaftsmalerei in
die Hauptarten paysage historique (héroique),
paysage pastoral, paysage portrait, la marine,
les chasses et les batailles die Forderung der
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Landschaftsmalerei und die Erhéhung ihres
Status in der Ecole des Beaux-Arts. Die Be-
mithungen um die Einrichtung eines Rom-
preises fiir die Landschaftsmalerei, den Quatre-
mere de Quincy schon 1791 vorgeschlagen
hatte, fiihrten aber erst 1816 zum Erfolg. Dabei
wurde zwar ein Rompreis fiir die Landschafts-
malerei eingerichtet, doch im Gegensatz zum
alljahrlichen Rompreis fiir Historienmalerei
wurde er nur alle vier Jahre fiir den paysage
historique verliehen.¢

In Dresden arbeitete der Bibliothekar und
Kunstschriftsteller Christian August Semler
gegen Ende des Jahrhunderts an einer Theorie
iiber die »hochste Vollkommenheit in den
Werken der Landschaftsmalerey«, von der ein
Teil 1797 in der Zeitschrift Der Kosmopolit
erschien, wihrend die vollstindige Schrift 1800
in Leipzig publiziert wurde. Immanuel Kants
Kritik der Urtheilskraft von 1790 war Semlers
wichtigste Voraussetzung. Er diskutiert den
Gegensatz zwischen der Schonheit des Einzel-
nen und der Schonheit des Ganzen, die einen
Totaleindruck oder eine Totalwirkung hervor-
ruft. Entsprechend beschiftigt sich Semler vor
allem mit der psychischen Wirkung der Land-
schaftsmalerei auf den Betrachter.” Im beriithm-
ten Kunststreit, der sich um die Ausstellung des
Gemildes Das Kreuz im Gebirge (Abb. 3) in
Dresden 1809 entfachte, wird Caspar David
Friedrich die Wirkung auf den Betrachter als
hochstes Ziel behaupten. Friedrich priasentierte
am Jahresende 1808 sein soeben vollendetes
Gemailde in seiner Wohnung in Dresden wih-
rend einiger Tage der Offentlichkeit. Um im
Zimmer das Dammerlicht einer Kapelle nach-
zubilden, wurde das Fenster mit einem Tuch
verhangt. Der Tisch, auf dem das Gemailde in
seinem schweren goldenen Rahmen zu stehen
kam, war mit einem schwarzen Tuch bedeckt.
Das Gemiilde, das ein Kruzifix auf dem dunklen
Berggipfel in der purpurnen abendlichen Dim-
merung zeigt, und seine Inszenierung wurden
von Friedrich Basilius von Ramdohr heftig kriti-
siert. Ramdohr zihlte die Mingel der Land-
schaftsdarstellung auf und verurteilte die Ab-
sicht auf »pathologische Rithrung« der Betrach-
ter, wobei er mit Schirfe gegen die Frommelei
und den Mystizismus vorging, die er in den
Kiinsten und Wissenschaften tiberall am Werk



sah.® Priedrich beklagte sich bitter tber die
Kritik des »herzlosen Kunstrichters« und stell-
te ihr die Behauptung entgegen: »Wenn ein Bild
auf den Betrachter seelenvoll wirkt, wenn es
sein Gemiith in eine seelenvolle Stimmung ver-
setzt; so hat es die erste Forderung eines Kunst-
werkes erfiillt. Wire es tibrigens auch noch so
schlecht in Zeichnung, Farbe, Art und Weise der
Mahlerei u.s.w.«’

Fiir die aus Deutschland stammenden, in Rom
titigen Landschaftsmaler trat Carl Ludwig
Fernow mit einem langen Aufsatz tber die
Landschaftsmalerei ein, den er zuerst 1803 im
Neuen Teutschen Merkur und in erweiterter
Form 1806 im zweiten Band seiner Romischen
Studien publizierte. Zum Zustand der Land-
schaftsmalerei und zu den Schwierigkeiten ihrer
theoretischen Bearbeitung duferte sich Fernow
in der Vorrede: »Dieser Zweig der Malerei, den
die neuere Kunst zu einer so hohen Stufe der
Volkommenheit ausgebildet hat, dass er nur
etwa noch in dem dichterischen Theile der Er-
findung einer groferen Vervolkommnung fihig
seyn diirfte, hat wegen der Unbestimtheit der
Idee, die dieser Kunstart zum Grund liegt,
besondere Schwierigkeiten fiir die theoretische

Behandlung; auch ist in derselben bisher noch
wenig geleistet worden, was dem filosofischen
Forscher geniigen mdochte.«!© Zum Ausgangs-
punkt seiner Analyse nahm Fernow die Neu-
belebung der klassischen Landschaft durch
die deutschen Maler und widmete seinen
Aufsatz einem seiner romischen Freunde, dem
Landschaftsmaler Johann Christian Reinhart
(Abb. 4).'! Fernow teilte die Landschaftsmalerei
auf in die Darstellung einer »wirklich vorhan-
denen Gegend« und in das Bild einer »ideali-
schen Naturscene der Land- oder Wasserwelte.
Als eigentliche Aufgabe der Maler bezeichnete
er das Dichten idealischer Naturszenen auf der
Grundlage der Wirklichkeit: »Jede Darstellung
der landschaftlichen Natur, wenn sie nicht
Abbildung einer wirklichen Aussicht ist, sol
eine Dichtung seyn; denn auch der Maler ist nur
in sofern ein wahrer Kiinstler, als er dichtet. Ob
aber seine Dichtung eine Scene aus der Wirk-
lichkeit, oder aus der Vorzeit, oder aus der Dich-
terwelt ist, kan nur aus der Staffirung und dem
Beiwerke erkant werden; denn die Landschafts-
malerei kan ihre idealischen Scenen nie anders
als im Karakter und Stil der wirklichen Natur
dichten, da weder das Einzelne noch das Ganze
in ihr ein Ideal, d.h. eine solche Erhebung iiber
das Wirkliche zulist, wo die Natur mit der

Abb. 3

Caspar David Friedrich

Das Kreuz im Gebirge

(der sog. Tetschener Altar)
1808

Ol auf Leinwand, 115 x 110 cm
Rahmen von Gottlob Kiihn
Staatliche Kunstsammlungen
Dresden, Galerie Neue Meister
Inv. Nr. 2197 D

Abb. 4

Johann Christian Reinhart
Landschaft mit Reitern
Friedrich Schiller gewidmet
1800

Radierung, 35,8 x 50,2 cm
Germanisches National-
museum, Niirnberg




Abb. 5

Jacob Isaackszon van Ruisdael
Der Judenfriedhof bei
Ouderkerk, 1653-55

Ol auf Leinwand, 84 x 95 cm
Staatliche Kunstsammlungen
Dresden, Gemaldegalerie Alte
Meister

Volkommenheit ihrer Erzeugnisse nicht hinan
reicht.«!2 Goethe griff in seinem Aufsatz
Ruisdael als Dichter, den er 1816 veroffentlich-
te, in den Beschreibungen dreier Gemilde von
Ruisdael in der Gemaildegalerie Dresden diese
Qualitit der dichterischen Erfindung auf, die er
besonders im Gemalde Der Judenfriedhof bei
Ouderkerk (Abb. 5) bewunderte.!?

Der »dramatischen Malerei«, d.h. der Historien-
malerei, gestand Fernow einen hoheren Rang zu
als der Landschaftsmalerei, und er suchte die
unterschiedlichen Beziehungen beider zum Be-
trachter zu erfassen. Danach kann eine Hand-
lung nur Zuschauer haben, wogegen in der Land-
schaftsmalerei diese idsthetische Grenze nicht
wirksam ist und der Betrachter sich selbst in der
dargestellten Naturszene befindet, weil er durch
das Gemilde in eine »dsthetische Stimmung«
versetzt werde. Das Zustandekommen dieser
Wirkung schreibt er nicht dem Inhalt oder den
einzelnen Gegenstinden zu, sondern allein dem
»Totaleindruck auf das Gemiith«. Darin sieht
Fernow die Verwandtschaft der Landschafts-
malerei mit der Musik: »Die Harmonie der Far-

ben, welche tiber eine schéne Landschaft ausge-
gossen ist, macht eine dhnliche Wirkung auf das
Gemiith, wie die Melodie und Harmonie in der
Tonkunst.«!*

Ein besonderes Problem war fiir Fernow die
Beurteilung der Gemilde von Jakob Philipp
Hackert, die er erst in der erweiterten Fassung
von 1806 vorbrachte. Fernow war 1803 Professor
fiir Asthetik in Jena und ein Jahr spiter durch
die Vermittlung Goethes Bibliothekar der
Herzogin Anna Amalia in Weimar geworden.
Goethe hatte sich von Hackert in Italien im
Zeichnen unterweisen lassen, schitzte ihn nach
Mafdgabe seines zunehmenden Ruhmes immer
hoéher und hielt ihn auch dann noch fiir einen
vorziiglichen Maler, als sein Ansehen sich
bedeutend abgeschwicht hatte. 1804 verdffent-
lichte Goethe einen kurzen Artikel tiber zwei
Landschaftsbilder von Hackert, der auf Fernows
Unterscheidung Bezug nahm: »Gemailden, wel-
che so wie diese zwei Hackertischen Werke treu
nach der Natur gemalte Aussichten darstellen,
wiirde grofies Unrecht widerfahren, wenn man
sie nach dem Mafistabe beurteilen wollte, den
der hochste Begriff von der Landschaftsmalerei
dem Kunstrichter an die Hand gibt.«'> Die bei-
den Gemilde, als Veduten der Gegenden von
Rom und Florenz genommen, wollte Goethe
»beinahe als Gipfel der Kunst« betrachtet haben
und sie nicht der »untergeordneten Art« der
Landschaftsmalerei zugeordnet wissen. Ange-
sichts einer solchen Beurteilung seines eigenen
Mentors musste Fernow seine Vernachlissigung
Hackerts korrigieren. In der zweiten Publikation
seines Aufsatzes 1806 nahm er Hackert zwar
von den erfindenden Landschaftsmalern aus,
doch wies er ihm in Ubereinstimmung mit
Goethe unter den Prospektmalern eine heraus-
ragende Stellung zu, die er durch die Wahl der
Ansichten wie durch den charakteristischen
Ausdruck der italienischen Natur begriindete
(Kat. Nr. 100).16

In den zahlreichen Reflexionen, die um 1800
und in den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhun-
derts iiber die Landschaftsmalerei publiziert
wurden, kehren gleichartige Probleme immer
wieder. Die leicht variierten Analysen bezeugen
einen unlésbaren Konflikt. Die Landschafts-
malerei soll im System der Bildgattungen einen
héheren Rang als bisher einnehmen. Dazu muss



das Verhiltnis zur Nachahmung der Natur und
der Vorbilder geklirt werden, denn die Nach-
ahmung der Natur ist ebenso von einem hdohe-
ren Kunstziel ausgeschlossen wie das Kopieren
von Vorbildern. Fiir das hohere Kunstziel ist die
Nachahmung der Naturformen notwendig, darf
aber nicht hinreichen, vielmehr wird sie auf das
Studium, die Skizze oder die Vedute einge-
schrinkt. Worin aber das Hohere der Land-
schaftsmalerei bestehen soll, war das eigentliche
quilende Problem. Denn es musste gefunden
und aufgezeigt werden, wenn man den Rang der
Landschaftsmalerei erhdhen und sie von der
Nachahmung absetzen wollte. Als Ausweg er-
schien der Riickgriff auf die Landschaftsmalerei
des 17. Jahrhunderts mit den Hauptvertretern
Nicolas Poussin, Claude Lorrain (Abb. 6), Jacob
van Ruisdael und Gaspard Dughet. Doch die
Aufstellung eines normativen Ideals fiihrte
direkt zum Konflikt mit der historischen Rela-
tivierung des kiinstlerischen Schaffens und mit
dem Nachahmungsverbot.

RUNGES MALEREI DER ZUKUNEFT

In Dresden bereitete Phiiipp Otto Runge einen
Ausweg aus dem Konflikt vor. Runge war nach
ersten Studien in Kopenhagen 1801 zur Fort-

setzung seiner Ausbildung nach Dresden
gekommen. Er versuchte die verwickelten Kon-
flikte aufzulosen, indem er die Malerei auf eine
neue Grundlage stellte. Gleich nach dem Er-
scheinen 1798 las er das Buch Franz Sternbalds
Wanderungen von Ludwig Tieck und bezeugte
brieflich, dass ihn »nie etwas so im Innersten
ergriffen« habe wie dieses Buch.!” Aus dem
Gesprach mit Tieck lernte Runge den Zusam-
menhang zwischen dem Ende eines Zeitalters
und der Blite der Kunst, was ihn tiberraschte
und mit Hoffnung erfiillte. Eine Neugriindung
der Kunst konnte nach Runge nur geschehen auf
einer Basis, die gebildet ist aus der Ahnung von
Gott und der Empfindung des Kiinstlers im
Zusammenhang mit dem Ganzen, das aus
Religion und Kunst besteht.!® Fiir das Wieder-
erstehen der Kunst und der Schonheit miissen
die »verderblichen neueren Kunstwerke« zu-

Abb. 6

Claude Lorrain,

Berger et bergere conversant
1651

Radierung mit brauner Tinte
retuschiert, 20 x 25,8 cm
The British Museum, London



Abb. 7

Philipp Otto Runge

Der Kleine Morgen, 1808
Ol auf Leinwand

109 x 85,5 cm
Hamburger Kunsthalle
Inv. Nr. Kh 1016

grunde gehen, womit Runge auch die »histori-
sche Kunst« meinte, die Goethe und Heinrich
Meyer in Weimar wieder zu beleben versuchten:
»Ich glaube schwerlich, dass so etwas Schones,
wie der hochste Punct der historischen Kunst
war, wieder entstehen wird, bis alle verderb-
lichen neueren Kunstwerke einmal zu Grunde
gegangen sind, es misste denn auf einem ganz
neuen Wege geschehen, und dieser liegt auch
schon ziemlich klar da, und vielleicht kidme bald
die Zeit, wo eine recht schone Kunst wieder
erstehen konnte, das ist in der Landschaft.«!”

Das Konzept dieser Malerei der Zukunft war um
1802 noch wenig geklirt, sicher war allerdings,
dass nicht die tradierte Landschaftsmalerei und
der Konflikt zwischen Nachahmung und Er-
findung fortgesetzt werden sollte. In einem Brief
vom April 1803 an Ludwig Tieck legte Runge
eine »Erste Figur der Schopfung« vor, eine mit
dem Zirkel konstruierte ornamentale Konfigu-
ration von sechs gleich grofen Kreisen, die um
einen zentralen siebten Kreis angeordnet sind.
Damit verband Runge die Schopfungstage, die
ersten der Sonderung in Ich und Du, Gutes und
Boses, Licht und Finsternis, wiahrend im siebten
kiinftigen Schopfungstag alles zum Ursprung,
dem Licht, zurtickkehrt. Man hat dazu auf die
mystischen Bezugssysteme des schlesischen

Schuhmachers und »philosophus teutonicus«
Jacob Bohme gewiesen, in dessen Schriften sich
Mystik und Naturphilosophie durchdringen.
Moglicherweise wurde Runge von Ludwig Tieck
nicht nur die Kenntnis Bohmes vermittelt, son-
dern auch die der indischen Mythologie, mit der
sich in Deutschland unter anderen Johann
Gottfried Herder und sein Schiiler und Freund
Friedrich Majer beschiftigten.20

Die Vier Zeiten beschiftigten Runge seit dem
Ende des Jahres 1802. Was zunichst als Zyklus
der Tageszeiten fiir eine Zimmerdekoration vor-
gesehen war, wurde fiir ihn zum langen Weg zu
einer neuen Kunst. Der Kleine Morgen (Abb. 7)
von 1808 fiihrt nach Runge die »grinzenlose Er-
leuchtung des Universums« vor Augen: als Brin-
gerin des Lichts vor der aufgehenden Sonne
erscheint Aurora. Von ihr gehen Engel aus, die
den Sphirenklang darstellen, und Kinder, die
tiber die unendliche Landschaft tanzen oder das
Neugeborene begriifien, das in der paradiesi-
schen Natur im Licht der Aurora liegt. Sonnen-
finsternis und himmlisches Licht bilden auf
dem Rahmen unten und oben die Polaritit von
Finsternis und Licht, wihrend Genien und
Blumen mit den drei Grundfarben rechts und
links den Aufstieg aus dem Dunkel in die
Helligkeit aufzeigen.?! Die Vier Zeiten sind Ver-
korperungen von Runges neuer Kunst, die nicht
mehr »Landschaft« darstellt, sondern sich der
Aufgabe annehmen muss, mystische Gleich-
nisse vor Augen zu fiithren, die umfassende Ana-
logien zwischen kosmischem und geschichtli-
chem Geschehen beschworen.

Die Beschiftigung mit der Farbenlehre fiihrte
Runge zur Entwicklung der Farbenkugel, eines
Globus der Farben mit Schwarz und Weify auf
den Polen, den Primir- und Sekundirfarben auf
dem Aquator und den stufenweisen Aufhellun-
gen und Verdunkelungen auf der Peripherie ge-
gen die Pole hin. Der Mittelpunkt der Kugel ist
ein neutrales Grau, in dem sich »alle diametral
entgegenstehenden Farben und Mischungen«
auflosen. Runge fligte der Publikation von 1810
seine Ausfithrungen tiber die Harmonie der Far-
ben hinzu. Zudem enthilt diese Publikation den
langen Aufsatz von Henrich Steffens Ueber die
Bedeutung der Farben in der Natur.** Im glei-
chen Jahr erschien auch Goethes umfangreiche
Schrift Zur Farbenlehre.?3 Runge hatte seine Auf-



fassungen tiber Farben im Kontakt mit Goethe
entwickelt, der ihn als einen Gleichgesinnten in
der Ablehnung Isaac Newtons begrifite, und
war mit Hilfe des aus Norwegen stammenden
Naturforschers und Philosophen Henrich (oder
Henrik) Steffens, der ihn wahrscheinlich auch
mit Friedrich Wilhelm Joseph Schellings Auf-
fassung von der »Weltseele« bekannt machte,
auf die Farbenkugel gekommen.>*

Steffens war einer der zahlreichen Gelehrten,
die von Schelling zu einer philosophischen
Naturwissenschaft angeregt wurden. Er studier-
te bei Schelling in Jena und beim Geologen
Abraham Gottlob Werner in Freiberg. Nachdem
Steffens einen Aufsatz iiber den Oxydations-
und Desoxydationsprozess der Erde in Schel-
lings Zeitschrift fiir die speculative Physik ver-
offentlicht hatte, publizierte er 1801 seine Bey-
trige zur innern Naturgeschichte der Erde,
worin er den Versuch unternahm, die ungeheu-
re Vielfalt der Vorginge und Phinomene (von
den Korallenbinken der Siidsee zu den Schlan-
gengiften, den Gesteinsbildungen und tiber vie-
les andere zu Licht und Wirme) mit einer ein-
fachen Theorie der Polarititen zu bewiltigen. In
der Nachfolge Schellings, dem er die Erklirung
der Elektrizitit zuschrieb, unternahm es Stef-
fens, den Magnetismus in ein System mit der
Elektrizitit zu bringen und entwarf dazu ein
Schema der zweifachen Polaritit, worin Wasser-
stoff und Sauerstoff den positiven Pol der Elek-
trizitit, und Kohlenstoff und Stickstoff den
negativen Pol des Magnetismus besetzen. Von
dieser Spekulation, die er als Beweis bezeichne-
te, versprach er sich und den Lesern die kiinfti-
ge umfassende Erklirung der Welt: »Durch die-
sen Beweifl wird die Electricitdt Princip einer
Meteorologie, so wie durch den, in diesem
Theil, gefiihrten Beweiff, der Magnetismus
Princip einer Geologie geworden ist. Beyde wer-
den die empirische Grundlage zu einer Natur-
Theorie legen.«*®

Der mechanistischen Naturwissenschaft und
ihrer blof3 »zerlegenden Kunst«, die er fiir unfa-
hig hielt, »die unendliche Tiefe der bildenden
Kraft« zu erreichen, gedachte Steffens so, eine
»wahre« Theorie vom »dynamischen Process
der Erde« entgegenzusetzen.’ Thre Bestandteile
sind die Lehren von der Entsprechung von
Makrokosmos und Mikrokosmos, der Polari-

taten und Verwandlungen und der Erde als eines
lebendigen Organismus sowie die These iiber
die jederzeitige Entstehung von Leben aus einer
Urmaterie, die Steffens aus dem Befall einer
mineralischen Substanz mit Pilzsporen ableite-
te.” In Steffens »philosophischer Naturwissen-
schaft« gibt sich der Versuch zu erkennen, auf
die ungeheure Vielfalt der Beobachtungen einfa-
che Vorstellungen anzuwenden, die zu einem
grofien Teil der Alchemie entnommen waren.
Das betrifft die Vorstellungen von Transmuta-
tion, Mikro- und Makrokosmos, Lebensentste-
hung und Urmaterie.?® Der sichsische Hof in
Dresden war im 17. und 18. Jahrhundert eines
der groflen Zentren der Alchemie.?

Im Brief an Schelling vom 1. Februar 1810,
der die Ubersendung des Biichleins Farbenkugel
begleitete, gestand Runge den schwichlichen
Zustand der zeitgendssischen Kunst ein und
setzte seine Hoffnung darauf, dass »die wissen-
schaftlichen Resultate in der Kunstausiibung
mehr an allgemeine wissenschaftliche Ideen«
angeschlossen werden konnten und der Zusam-
menhang der Kunst mit der Welt wieder zu
kniipfen wire, wenn auch die Wissenschaft das
ihre tun wiirde, indem sie die Zergliederung
zuriickweist und sich fiir die Zusammenhinge
6ffnet.3” Runge offerierte zudem, Schelling seine
Gedanken tber gewaltige Werke mitzuteilen,
die aus der Zusammenarbeit von Architekten,
Bildhauern und Malern entstehen kénnten,
natiirlich im Wissen, dass sein Adressat seit
1806 die Stellung des Generalsekretirs der
Akademie der Bildenden Kiinste in Miinchen
innehatte.

LANDSCHAFTSMALEREI

UND NATURWISSENSCHAFT

Mit einem dhnlichen Postulat einer wissen-
schaftlich begriindeten Landschaftsmalerei trat
der Dresdner Arzt, Naturwissenschaftler und
Malerdilettant Carl Gustav Carus 1826 in die
Diskussion um die Landschaftsmalerei ein. Im
Kunstblatt von Ludwig Schorn veroffentlichte
er im Juni und Juli 1826 den achten seiner Neun
Briefe tiber Landschaftsmalerei mit der folgen-
den Anmerkung: »Aus mannichfaltigen Be-
trachtungen tiber diese Kunst, welche als ihre
eigentliche Aufgabe den groflen Gegenstand hat,
einzelne Scenen, einzelne Stimmungen des all-
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gemeinen Naturlebens darzustellen und, welche
ich desshalb lieber die Historienmalerey der
Natur, oder Erdleben=Bildkunst nennen moch-
te, ist im Laufe eines Jahrzehends eine Reihe
von neun Briefen entstanden, welche ich bisher
nur einigen Freunden mitgeteilt habe. Nach
dem Wunsche Einiger lege ich hier ein Glied die-
ser Kette versuchsweise einem grofern Publi-
kum vor.«3! Carus wihlte fiir die Publikation
eben jenen Brief aus, der seiner Meinung nach
die Landschaftsmalerei auf eine neue Aufgabe
festlegte, die mit dem neuen Begriff der »Erdle-
ben-Bildkunst« bezeichnet war. Zugleich befass-
te er sich mit den Akademien und der notwen-
digen Ausbildung der jungen Landschaftsmaler,
die auf die »Erdleben-Bildkunst« hingefiihrt
werden sollen. Zunichst muss das Auge des
Kinstlers befihigt werden, »dass es das wun-
dervolle, eigenste Leben der Natur wahrneh-
me«, und die Hand muss geilibt werden, »den
Willen der Seele schnell, leicht und schén zu
vollziehen.«3? Die jungen Kiinstler sollen unter-
richtet werden tber den Zusammenhang zwi-
schen den Gebirgsformen und ihrer Struktur,
tiber die Abhingigkeit der Vegetation vom
Standort und tber den gesetzmifdigen Bau der
Pflanzen und ferner tber die Gesetze der atmo-
sphérischen Erscheinungen. Hat der Schiiler
den Unterricht in den ersten drei Elementen
durchlaufen, sollen ihm die Geheimnisse des
vierten Elements, des Lichts, und seiner
Wirkungen fur die Entstehung der Farben erldu-
tert werden.3® Carus wundert sich, dass man im
bisherigen Unterricht tiber Landschaftsmalerei
»die Nothwendigkeit eines solchen naturwis-
senschaftlichen Theiles so ganz tibersehen
konnte, da man in anderen Zweigen bildender
Kunst die Unerlisslichkeit des Zuziehens natur-
wissenschaftlicher Studien so bald einsah.«3*
Fir die weitere Erschliefung des Erdlebens
wiinscht sich Carus die Unterhaltung der
Kinstler mit Naturforschern, das Studium von
Biichern wie den Ansichten der Natur von
Alexander von Humboldt und das Erscheinen
eines Buches, das den jungen Kinstlern die ver-
schiedenen Seiten des Erdlebens bekannt
machen wiirde. Ein solches Buch begann Carus
genau zum Zeitpunkt der Publikation im
Kunstblatt, arbeitete es in den dreifliger Jahren
aus und publizierte es 1841 unter dem Titel
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Zwolf Briefe iiber das Erdleben.?® Vorerst weifd
er keinen besseren Rat zu geben, als zur Ubung
des Auges und der Hand »das vielfiltige und
sorgsame freie Nachbilden wund Selbst-
konstruieren geometrischer Grundformen« zu
empfehlen, weil dieses sowohl der »Luder-
lichkeit« vorbeugt wie auch mit »Grundlagen
aller organischen Bildungen« bekanntmacht.?¢
Zu den Vortbungen zihlt Carus weiter die
Perspektive und die Schattenlehre. Sind diese
absolviert und beherrscht der Schiiler die
Darstellung von Korpern auf einer Fliche, kann
er zur Nachbildung des Lebendigen tibergehen.
So meint Carus die jungen Kiinstler auf das Ziel
zu fiihren, »to speak the language of nature«.?’
Zum Schluss fithrt Carus in aller Arglosigkeit
und Naivitit tiber das Ziel der »Erdleben-Bild-
kunst« aus: »Ist nun aber die Seele durchdrun-
gen von dem innern Sinne dieser verschiedenen
Formen, ist ihr die Ahnung von dem geheimen
gottlichen Leben der Natur hell aufgegangen
und hat die Hand die feste Darstellungsgabe,
sowie auch das Auge den reinen, scharfen Blick
sich angebildet, ist endlich die Seele des
Kiinstlers rein durch und durch, ein geheiligtes
freudiges Gefif3, den Lichtstrahl von oben auf-
zunehmen, dann werden Bilder vom Erdenleben
einer neuern hoheren Art, welche den Beschauer
selbst zu hoherer Naturbetrachtung heraufhe-
ben und welche mystisch, orphisch in diesem
Sinn zu nennen sind, entstehen miissen, und die
Erdleben-Bildkunst wird ihren Gipfel erreicht
haben.«38

Arglos, ja naiv ist diese Beteuerung im Vergleich
mit einer fast gleich lautenden Passage in der
Erzihlung Die Jesuiterkirche in G., die der
Dichter Ernst Theodor Amadeus Hoffmann im
ersten Teil seiner Nachtstiicke 1816 publizierte.
Hoffmann war nach verschiedenen Titigkeiten
als Kapellmeister der Joseph Seconda’schen
Schauspielergesellschaft 1813 nach Dresden
gekommen, ging aber bereits 1814 wieder nach
Berlin und wurde dort 1816 Kammergerichtsrat.
Die Jesuiterkirche in G., der Bericht eines
enthusiastischen Dilettanten tiber das tragische
Schicksal des jungen deutschen Malers Bert-
hold, ist die schirfste Analyse der aktuellen
Probleme der Landschaftsmalerei. Berthold be-
gibt sich nach Rom und muss dort erfahren, dass
die von ihm bevorzugte Nachahmung der Natur



gegentiber der Historienmalerei nichts zihlt.
Erst Jakob Philipp Hackert, den er als Schiiler in
Neapel aufsucht, bestirkt ihn wieder in der
Nachahmung der Natur, und er zeigt eine Land-
schaft mit einigem Erfolg in einer Ausstellung
des Meisters. Ein aus der Menge der Aus-
stellungsbesucher hervortretender boser Geist,
ein reicher Grieche aus Malta, stellt sich aber
dem einfachen Maler als ddmonischer Versucher
gegeniiber, zerstort seinen Glauben an die
Vedute und hilt ihm einen héheren Begriff von
Kunst vor: » Auffassung der Natur in der tiefsten
Bedeutung des héhern Sinns, der alle Wesen
zum hoheren Leben entziindet, das ist der heili-
ge Zweck aller Kunst. Kann denn das blofle
Abschreiben der Natur jemals dahin fithren? [...]
Der Geweihte vernimmt die Stimme der Natur,
die in wunderbaren Lauten aus Baum, Gebiisch,
Blume, Berg und Gewisser von unerforschli-
chem Geheimnis spricht, die in seiner Brust sich
zu frommer Ahnung gestalten; dann kommt,
wie der Geist Gottes selbst, die Gabe tiber ihn,
diese Ahnung sichtlich in seine Werke zu tiber-
tragen. [...] Daher studiere die Natur zwar auch
im Mechanischen fleiflig und sorgfiltig, damit
du die Praktik des Darstellens erlangen mégest,
aber halte die Praktik nicht fiir die Kunst selbst.
Bist du cingedrungen in den tiefen Sinn der
Natur, so werden selbst in deinem Innern ihre
Bilder in hoher glinzender Pracht aufgehen. «3°

Diese Versuchung des dimonischen Griechen
zur genialischen Einsicht leitet die Zerstorung
des jungen Malers ein. Er vermag nur mehr im
Traum zu erschauen, was er malen mochte,
kann aber keine Werke mehr hervorbringen. Im
Zustand der Lihmung zieht er sich in eine
Grotte zuriick und wird von phantastischen
Kunsttraumen gemartert. In der Hohle erscheint
ihm die Vision seines Ideals, die ihm zwar das
Arbeiten wieder erméglicht, doch geraten alle
seine Werke zu Reproduktionen, und der
Kiinstler verfallt von neuem der Lihmung. Der
enthusiastische Dilettant trifft Berthold, der
ihm durch sein absonderliches Benehmen, die
edle Gestalt, die befremdliche Kleidung und den
tiefen Gram auffillt, in der Ortschaft G. beim
Ubertragen des quadrierten Entwurfs auf die
Wand (Abb. 8). Durch sein Interesse am Kiinstler
und durch seine naiven Auflerungen tiber die
Kunst erweist sich der Erzihler als ein wackerer

Biedermann. Indem er sich abfillige Bemer-
kungen tiber die Architekturmalerei gestattet
und vom Kiinstler geniale Gedanken statt blo-
Rer handwerklicher Perfektion verlangt, wieder-
holt er naiv die dimonische Forderung des
Griechen aus Malta. Der Maler Berthold erkennt
das frevelhafte Gerede und versucht, es zu
widerlegen, indem er das Malen als normale
Arbeit bezeichnet, die sich vom Bau von Sége-
mithlen und Spinnmaschinen nicht unterschei-
det. Aber im Fortgang der Erzihlung erweist
sich auch dieses Argument des Kiinstlers als
unhaltbare Tiduschung. Zwar vollendet der
Maler noch sein Gemilde, doch danach ver-
schwindet er, Hut und Stock am Flussufer
zuriicklassend.

Hoffmanns Erzihlung von 1816 tiber den unlgs-
baren Konflikt des Kiinstlers vernichtet alle nai-
ven Annahmen tber die kiinstlerische Arbeit.
Die Vedute erscheint als Verfehlung der eigent-
lichen Bestimmung des Malers, aber die
Annahme einer hoheren Berufung, die von der
Nachahmung der Natur weglockt zu einer tiefe-
ren Erkenntnis ihres Inneren, wie sie Runge ver-
suchte und Carus spiter mit seiner »Erdleben-
Bildkunst« propagierte, paralysiert die kuinst-
lerische Titigkeit. In Hoffmanns Erzahlung ist
die hohere Berufung eine didmonische Ver-
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suchung, und ihr zu erliegen, ist der Sitindenfall
und das Ende des Kiinstlers. Carus vertraut
dagegen auf die Naturwissenschaften als Basis
fur die tieferen kiinstlerischen Einsichten in die
Natur und fir deren Darstellung.

Seine Ratschldge zur Ausbildung der jungen
Kiinstler sind aber nicht nur hochst allgemein,
sondern schrecklich unbeholfen, und sie wei-
chen nicht ab von den zahlreichen Lehrbiichern
iber die elementar-geometrischen Anfangs-
griinde des Zeichnens.*® Im Unterschied zu den
- Lehrbiichern allerdings vermutet Carus dhnlich
wie Runge in den elementaren geometrischen
Formen die Geheimnisse und Gesetze der
Natur.*!

Interessant sind die Griinde, die Carus bewogen
haben, 1826 mit den Ausfiihrungen tiber die
»Erdleben-Bildkunst« an die Offentlichkeit zu
treten. Ein Jahr zuvor hatte Carus im Kunstblatt
einen kurzen Aufsatz tber die Darstellung der
Augen bei mehreren alten Meistern publiziert,
ausgehend von der Marienkrénung des Fra
Angelico in Paris.*> Damit war die Verbindung
mit dem wichtigen Kunstblatt von Ludwig
Schorn geschaffen. Ein Jahr spiter hatte Peter
von Cornelius, der im Mai 1825 von Diisseldorf
als neuer Direktor der Akademie nach Miinchen
gekommen war, den Professor fiir Landschafts-
malerei seit 1814, Wilhelm von Kobell, in
Pension geschickt und den Lehrstuhl eingezo-
gen, weil er die Gattungsmalerei ablehnte.*?
Statt dessen wurde der Kunsthistoriker und
Herausgeber des Kunstblattes, Ludwig Schorn,
als Professor fiir Asthetik und Kunstgeschichte
an die Akademie berufen.** Es ist wahrschein-
lich, dass Carus seinen Brief tiber die »Erdleben-
Bildkunst«, der sich auch mit der Ausbildung
der jungen Kunstler beschiftigt und den bisheri-
gen Akademie-Unterricht kritisiert, im Juni-Juli
1826 in das Kunstblatt einbrachte, um in die
aktuelle Miinchner Diskussion einzugreifen. Im
Kunstblatt setzte sich die Diskussion um
Nachahmung und Ideal der Landschaftsmalerei
in mehreren Beitrigen bis 1831 fort. Doch nahm
keiner der Aufsitze Bezug auf den Versuch von
Carus,

HArRMONIE DES WELTGANZEN

Carus versuchte im dritten Brief, die »Haupt-
aufgabe landschaftlicher Kunst« als Herstellung
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einer Korrespondenz zwischen der Stimmung
des Menschen und der Stimmung des Natur-
lebens zu umschreiben.*® In dieser Umschrei-
bung des Ziels der Landschaftsmalerei und als
Maler blieb Carus in den zwanziger und dreifSi-
ger Jahren so nahe an Friedrich angelehnt, wie
nur irgendein Imitator einem Kiinstler nahe ste-
hen kann.*” Im Gegensatz dazu stehen die Briefe
IV-IX, in denen Carus der Landschaftsmalerei
Ziele und Aufgaben vorgab, die sich mit den
Vorstellungen von Friedrich nicht mehr verein-
baren lassen. Gestiitzt auf den fast zweijihrigen
Unterbruch in Carus’ Niederschrift der Briefe
zwischen 1822 und 1824, hat man allgemein die
Zisur zwischen die Briefe 1-5 und 6-9 gesetzt
und den Unterschied mit einer »romantischen«
und einer »wissenschaftlichen« Auffassung ge-
kennzeichnet.*® Jutta Miller-Tamm nahm da-
gegen 1995 eine Dreiteilung vor, indem sie nur
die ersten drei Briefe der »Frithromantik« zu-
ordnete, nicht aber den vierten Brief, der sich
mit dem Stilideal beschiftigt, und ebensowenig
den fiinften tber die Geschichte der Land-
schaftsmalerei.*® Die Briefe VI bis IX, die eine
kiinftige Landschaftsmalerei unter der neuen
Bezeichnung »Erdleben-Bildkunst« auf der Basis
der Naturwissenschaften zu griinden versuchen,
folgen den Erwartungen Goethes und Alexander
von Humboldts in Bezug auf eine Landschafts-
malerei, die imstande sein soll, die verlorene
Einheit zwischen der naturwissenschaftlichen
Erkenntnis und der kiinstlerischen Naturwie-
dergabe wieder herzustellen.

Nun beginnt Carus die ersten vier Briefe und
auch den neunten mit »romantischen« Stim-
mungsbildern der Jahreszeiten: im ersten sieht
sich der Briefschreiber am Fenster, vor dem der
Schnee niederrieselt, in der behaglich warmen
Stube beim »anmuthigen Dimmerlicht« der
Lampe. Im zweiten Brief dauert der Winter noch
an, im dritten blithen dann im spiten Friithling
die »anmuthigen Fliederbiische«, und der Som-
mer vergeht schon. Der vierte Brief riickt zum
Herbst vor, und »die nasskalte Nebelluft und
das diirre Gezweig« verursachen jene jahreszeit-
liche Melancholie, deren sich der Verfasser ver-
geblich zu erwehren sucht. Im neunten Brief ist
der Winter herangertickt, und damit rundet sich
mit dem Ende des Buches der Jahreszyklus, wie
Carus vermerkt. Moglicherweise lassen sich



diese literarischen Bilder noch im ungefihren
Sinn »romantisch« nennen, aber die treffendere
Bezeichnung wire »biedermeierlich«, denn
diese biirgerliche Version der Empfindsamkeit
schlieit in sich eine rithrselige Harmlosigkeit,
ein harmonisches Familienleben mit bescheide-
ner Geselligkeit, eine gentigsame Beschrinkung
der materiellen und geistigen Anspriiche und
einen milden vorzeitigen Frieden mit sich und
der Welt.® Tatsichlich ermangeln die Briefe von
Carus jeglicher Kiithnheit, Absolutheit und
Einseitigkeit und liefern somit keinen Grund fiir
die allzu bereitwillig angenommene Verbindung
mit der »Frithromantike.

Zu den wichtigen Fragen der ersten drei Briefe
gehoren die Rechtfertigung einer Untersuchung
von Kunst und Schonheit, das Verhiltnis von
Wissenschaft und Kunst, das Ziel der Land-
schaftsmalerei und die Entsprechung zwischen
dem »Inneren« und dem »Auflern«. Carus
widerspricht der verbreiteten Auffassung, eine
Untersuchung von Kunst und Schonheit sei
schon eine Entwiirdigung oder eine Entheili-
gung beider. Er behauptet dagegen, die Reflexion
konne »den vollen und echten poetischen Ge-
nuss« verschaffen.’! Zum Vergleich zieht er das
Erlebnis einer Landschaft von einem Berggipfel
heran, in deren Gesamteindruck der Genuss ein-
zelner Stitten wiederholt und verstarkt werde.
Die Untersuchung der Kunst muss allerdings
wie die »echte Naturforschung« den Menschen
»an die Schwelle hoherer Geheimnisse« fiih-
ren.’? Deshalb kann die Kunst im zweiten Brief
»Vermittlerin der Religion« heifSen.

Carus stellt die Naturwissenschaft, deren Zer-
gliederung zum Tod fiihrt, und die Kunst, die
lebendig Scheinendes bildet, in einen scharfen
Gegensatz, um ihn als blof8 vordergriindigen
Anschein zu erweisen. Carus postuliert »eine
ewige, hochste, unendliche Einheit«, die allem
Empfinden und Denken zu Grunde liege und die
sich offenbart im Inneren der Vernunft und im
Aufleren der Natur. Wissenschaft und Kunst
sind einander entgegengesetzt, insofern die eine
im Erkennen das Mannigfaltige zur gottlichen
Einheit zurtickfiihrt und die andere durch die
quasi gottliche Titigkeit des Schaffens das
Mannigfaltige ausbreitet. Beide aber haben das
gleiche Ziel in der Offenbarung des Gottlichen:
»Aus dem Erkennen geht das Wissen, die

Wissenschaft hervor, aus dem Konnen die
Kunst. In der Wissenschaft fiihlt der Mensch
sich in Gott, in der Kunst fiihlt er Gott in
sich.«> Ferner behauptet Carus, Wissenschaft
und Kunst seien aufeinander aufgebaut, insofern
die Wissenschaft fiir ihre Darstellung der Kunst
bediirfe und die Kunst eine wissenschaftliche
Grundlage haben miisse.* In einer solchen
Behauptung driickt sich die Tatigkeit von Carus
im wissenschaftlichen Zeichnen (Abb. 9) unmit-
telbar aus. Weiter postuliert er wiederholt eine
geheimnisvolle Harmonie zwischen den Natur-
reichen, den Denkformen, dem Dreiklang von
Poesie, Musik und Architektur, der physiologi-
schen Organisation des Menschen und den
Grundfarben und Grundténen, die als Mani-
festationen der »ewigen, hochsten, unendlichen
Einheit« gelten. Im dritten Anhang zum dritten
Brief umschreibt Carus das Schone mit einem
Gleichnis aus der Musik, als »Dreiklang von
Gott, Natur und Mensch«.>®

Offensichtlich brachte Carus mit derartigen
mystischen Beschworungen, die sich nur un-
gefihr an Schellings Postulat der »Weltseele«
anlehnen, seine Abhandlung in Bedringnis, da
sich daraus neue Perspektiven fiir die Land-
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schaftsmalerei nicht ableiten lieflen. In den
folgenden Briefen 4 und 5, die sich mit dem
Stil und der Geschichte der Landschafts-
malerei beschiftigen, setzte Carus vollig anders
und auf der Grundlage vor allem der Schriften
Carl Ludwig Fernows an.’® Warum Goethe, der
1822 von Carus die Briefe 1-3 und 5 erhielt,
gegentiber dem Verfasser das Lob duflerte, die
Briefe seien »so wohl gedacht als schon ge-
schrieben, ist nicht einfach zu erkliren. An-
gesichts von Goethes unablissigem Widerstand
gegen alles Romantische miissten ihm die
ersten drei Briefe aufgestofien sein und erst der
Inhalt des fiinften Briefes hitte ihn interessieren
koénnen.57

Nach der kurz gefassten Geschichte der Land-
schaftsmalerei im fiinften Brief trat eine lange
vollige Ratlosigkeit tiber die Fortsetzung ein, die
fast zwei Jahre dauerte. Dann iiberkam Carus
eine plotzliche Erleuchtung tiber die kiinftige
Landschaftsmalerei durch Goethes Beschifti-
gung mit der Wolkenklassifikation von Luke
Howard, wie er im sechsten Brief schreibt.’8 Fiir
Carus weitete sich plotzlich die Aufgabe der
Landschaftsmalerei auf die »Geheimnisse des
Naturlebens«, die in der Gesetzlichkeit des
Zuges der Wolken, der Form der Gebirge, der

Gestalt der Biume und der Wogen des Meeres
verborgen sind. Der Kiinstler kann sich damit
befassen auf Grund der »Erkenntnis der wun-
derbaren Wechselwirkungen von Erde und Feuer
und Meer und Luft«. Dabei phantasiert Carus
iiber kiinftige Naturbilder von der Geschichte
der Gebirge, von der Geschichte der Pflan-
zenwelt und von atmosphirischen Erschei-
nungen. Die rhetorische Frage nach Beispielen
beantwortet er im folgenden Brief mit den poe-
tischen Naturschilderungen von Goethe und
Alexander von Humboldt und fugt als Beleg
einen Auszug aus einem botanischen Werk von
Christian Nees von Esenbeck hinzu.>® Carus gab
keine Beispiele aus der Malerei an, obwohl das
Interesse verschiedener Maler an der Geologie
seit langem manifest war und er ein Gemailde
wie Johan Christian Claussen Dahls Schlucht in
der sidchsischen Schweiz (Abb. 10) von 1820
durchaus zu den Darstellungen des Erdlebens
hitte zihlen kénnen.®

1826 begann Carus das Projekt der Zwolf Briefe
tiber das Erdleben, dessen Ausarbeitung sich
wihrend der dreifliger Jahre hinzog.®! Im siebten
Brief dieses 1841 erschienen Buches nimmt
Carus das Thema der »Physiognomik der Erd-
fliche« wieder auf, das er in der ersten Beilage
zum neunten der Briefe iiber Landschafts-
malerei bereits vorgebracht hatte.®? Im Titel
stiitzte sich Carus auf Alexander von Hum-
boldts kleine Schrift Ideen zu einer Physio-
gnomik der Gewdchse von 1806.9 In der Sache
war fiir Carus die Wissenschaft grundlegend, die
vor und nach 1800 unter dem Begriff »Geo-
gnosie« tiberall betrieben wurde. Der preuflische
Geologe Keferstein unterschied 1840 zwischen
Mineralogie (Klassifikation der Gesteine), Geo-
gnosie (Untersuchung der Gesteinsmassen der
Erdrinde) und Geologie (Spekulation iiber die
Entwicklung der Erde als Weltkorper).o*

In der Geognosie als einer der wissenschaft-
lichen Grundlagen fiir die Landschaftsmalerei
ging es Carus um die gesetzmiflige Beziehung
zwischen dem Aufleren und dem Inneren, zwi-
schen den Formen einerseits und dem Aufbau
und der Geschichte der Gebirge andererseits,
und um die Verkniipfung der Teile mit dem
Ganzen durch die Verbindung von Nah- und
Fernsicht: »Bei der Untersuchungsweise simmt-
licher Naturkérper nidmlich werden wir auf



Beriicksichtigung eines Auflern und eines
Innern geleitet; das Auflere gibt uns die an-
schauliche Idee des Ganzen, das Innere zeigt uns
die Theile. Beides zusammen aber gibt erst den
vollen Begriff von dem Wesen dieses Naturkor-
pers iiberhaupt.«% In den Briefen tiber das Erd-
Ieben von 1841 nimmt Carus seine friheren
Ausfithrungen von einem »hoheren Gesichts-
punkt« wieder auf.%® Wie Gotthilf Heinrich
Schubert oder Steffens verband Carus unbedenk-
lich genaue Beobachtungen von Einzelheiten
mit merkwiirdig grenzen- und grundlosen Spe-
kulationen tiber das Weltganze.®’

Mit dem Programm des Erdlebenbildes, das in
der Form der Gebirge deren Struktur und
Geschichte, in den tibrigen Elementen die all-
gemeine Gesetzmifigkeit sichtbar machen und
die Harmonie zwischen dem Einzelnen und dem
Weltganzen aufzeigen sollte, war die Land-
schaftsmalerei iiberfordert.® In der Theorie
stellte Carus zwar héchste Anforderungen an
die Malerei, hing aber in der Praxis seiner
Vorliebe fiir Caspar David Friedrich nach oder
gab sich mit bescheidenen Ergebnissen zufrie-
den. Carus wagte sich mit einer duf8erst schma-
len Kenntnis der Landschaftsmalerei und ihrer
Theorie und Geschichte an ein groffes Thema
und an wichtige Fragen heran. Er berief sich
auf Autorititen von hochstem Rang wie
Johann Wolfgang Goethe, Friedrich Schiller,
Friedrich Wilhelm Joseph Schelling und
Alexander von Humboldt. Zu Fragen der
Landschaftsmalerei erwihnt Carus nur Salomon
Gessner, und von Fernow zitiert er nur die
Abhandlung tiber Antonio Canova.® Nirgends
aber verweist er auf Heinrich Meyer oder auf
Fernows umfangreichen Aufsatz tiber die Land-
schaftsmalerei, obwohl er diesen laufend fiir
die Neun Briefe iiber Landschaftsmalerei aus-
wertet. Der Beginn des 8. Briefes »Landscape
painting has often been likened to musice«
bezieht sich auf die von Fernow gegen Goethe
behauptete Verwandtschaft von -Landschafts-
malerei und Musik.”°

Die Unterdriickung der literarischen Referenzen
belegt teils die Scheu, mit anerkannten Autoren
auf einem ihm nicht wirklich vertrauten Gebiet
zu wetteifern, teils die dilettantische Ver-
blendung, die wesentlichen Einsichten aus sich
selbst schopfen und dafiir mit der eigenen Uber-

zeugung und den Autorititen einstehen zu kén-
nen. Goethes, seiner grofiten Autoritit, gedach-
te Carus nicht nur in verschiedenen Schriften,
sondern er malte kurz nach dessen Tod 1832 ein
bemerkenswertes Denkmal (Abb. 11), ein mysti-
sches Erdlebenbild tiber die erginzende Har-
monie von geologischen und meteorologischen
Interessen unter der Sphirenmusik, der Welten-
harmonie.”!

Die 1831 erschienene erste Ausgabe der Briefe
tiber Landschaftsmalerei wurde vom Theologen
Carl Griineisen im Kunstblatt von 1833 zwar
verspatet, aber ausfithrlich und wohlwollend
besprochen.”” Griineisen begriifit zwar die neuen
Begriffe »Erdlebenbild, Erdlebenbildkunste,
doch wirft er Carus vor, die groflen zeitgenossi-
schen Meister der historischen Landschaft ver-
nachlissigt zu haben.”® Die zweite erweiterte
Ausgabe der Briefe tiber Landschaftsmalerei
von 1835 wurde im Literaturblatt 1836 von
Wolfgang Menzel, einem entschiedenen Gegner
von Goethe und Hegel, bissig kommentiert.”*
Die Publikation der Zwolf Briefe iiber das
Erdleben 1841 und die 1845 begonnene Publika-
tion Kosmos. Entwurf einer physischen Welt-
beschreibung von Alexander von Humboldt
konnten den Mangel an Wirkung der »Erdleben-
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Abb. 11

Carl Gustav Carus

Goethe Denkmal, oder
Zum Gedichtnis Goethes.
Landschaftliche Phantasie
1832
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Abb. 12

Moritz von Schwind

Das organische Leben

in der Natur
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Bildkunst« nicht beheben. Die satirische Zeich-
nung Das organische Leben in der Natur
(Abb. 12), die Moritz von Schwind in der Miinch-
ner Zeitschrift Fliegende Blitter verodffentlichte,
kann als eine der seltenen Reaktionen auf die
Idee des »Erdlebens« oder der »Erdleben-Bild-
kunst« betrachtet werden.”> Schwind formte die
Wurzelpartie einer Baumgruppe um in miraku-
l6se anthropomorphe und langnasige Gestalten,
von denen die einen liegen, die andern sitzen,
die dritten sich zur Fortbewegung auf die Arme
stiitzen und ein vierter iiber dem Horizont sich
in der Pose des Schreitens aufstellt. Wahrschein-
lich ist mit Schwinds Karikatur bereits der
Endpunkt der unmittelbaren Rezeption von
Carus’ Idee des Erdlebens als Gegenstand der
Landschaftsmalerei gesetzt. Zwar wurden die
Ideen der Weltbeseelung und der Analogie von
Mikro- und Makrokosmos verschiedentlich wie-
der aufgenommen, doch hatten diese Versuche
keinen Zusammenhang mehr mit Carus.
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