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ABWEHR DER ROMANTIK

Die Weimarer Preisaufgaben, 1799 von Goethe und
den Weimarer Kunstfreunden mit dem ehrgeizigen Ziel
begonnen, der Kunst in Deutschland die richtigen
Wege zu weisen, wurden nach dem siebten Wettbe-
werb 1805 eingestellt. Resigniert schrieb Goethe: »Das
Entgegengesetzte von unseren Wiinschen und Bestre-
bungen tut sich hervor, bedeutende Méanner wirken
auf eine der Menge behagliche Weise, ihre Lehre und
Beispiel schmeichelt den meisten; die Weimarischen
Kunstfreunde, da sie Schiller verlassen hat, sehen einer
groBen Einsamkeit entgegen. Gemiit wird {iber Geist
gesetzt, Naturell liber Kunst, und so ist der Fahige wie
der Unféhige gewonnen. Gemiit hat jedermann, Natu-
rell mehrere; der Geist ist selten, die Kunst ist schwer.
Das Gemiit hat einen Zug gegen die Religion, ein reli-
gioses Gemiit mit Naturell zur Kunst, sich selbst iiber-
lassen, wird nur unvollkommene Werke hervorbringen;
ein solcher Kiinstler verldBt sich auf das Sittlich-Hohe,
welches die Kunstmingel ausgleichen soll. Eine
Ahnung des Sittlich-Hdchsten will sich durch die
Kunst ausdriicken, und man bedenkt nicht, daB nur
das Sinnlich-Héchste das Element ist, worin sich jenes
verkorpern kann.«! :

Noch im Méarz 1805 hatte Goethe davon gespro-

- chen, die Preisaufgaben »ein paar Jahre fortzufiih-

rens.2 Der Tod Schillers am 9. Mai 1805, der Goethe
tief getroffen hat, wird ein Grund fiir die Resignation
gewesen sein, ein anderer die Enttduschung lber die
Briider Riepenhausen. lhr Versuch, die Wandgemilde
des Polygnot in der Lesche von Delphi zu rekonstru-
jeren, hatte Goethe 1803 zu der euphorischen Fest-
stellung provoziert, die deutsche Kunst stehe »auf dem
bedeutenden Punkte, daB sich Liebhaber und Kiinstler
dem wahren Sinne des Altertums mit starken Schrit-
ten« ndhern.3 Im Begleittext zur Stich-Publikation die-
ser Rekonstruktion, die im Frithjahr 1805 erschien,
muBte er nun lesen, die Griechen, durch den Herizont
ihrer Religion beschrinkt, hitten nie Kunstwerke her-
vorgebracht, in denen »sich der Geist der ganzen Welt
mit allen seinem Glanze, allen seinen Verborgenheiten
und seiner entziickenden, herrlichen Hoheit offen-
barte# Dies sei dem christlichen Zeitalter vorbehalten
gewesen, in dem erst die Malerei, »welche ihrer Natur
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nach symbolisch ist¢, zu hochster Bliite kam. Der Zorn
Goethes ist uniiberhérbar in dem Satz, den er in die
von Heinrich Meyer verfaBte Rezension einfiigte:
»Wem ist in diesen Phrasen die neukatholische Senti-
mentalitdt nicht bemerklich? das klosterbruderisi-
rende, sternbaldisirende Unwesen, von welchem der
bildenden Kunst mehr Gefahr bevorsteht, als von alfen
Wirklichkeit fordernden Calibanen«.®

"Goethes Aufzeichnungen belegen, daB er schon bei
den ersten Planungen fiir die Propylden daran dachte,
Wackenroders HerzensergieBungen eines kunstlieben-
den Klosterbruders (1797) und Ludwig Tiecks Roman
Franz Sternbalds Wanderungen (1798) zu rezensieren.
Er unterlieB es, vielleicht weil es ihm damals keine
vordringliche Aufgabe zu sein schien. DaB die in die-
sen Schriften vertretenen Anschauungen keine schnell
voriibergehende Mode waren, zeigte sich aber an den
Gemdldebeschreibungen, mit denen Friedrich Schlegel
ab 1803 an die Offentlichkeit getreten war. In diesen
Artikeln, insbesondere in den beiden letzten 1805
publizierten, wurde offen gegen die Anschauungen
der Weimarer Kunstfreunde Stellung bezogen. Hier
wurde die These aufgestellt, daB die Kunst nie von der
Religion getrennt werden kénne, ohne sich selbst zu
verlieren, und die Darstellung der Martyrien der Heili-
gen, die in den Propylden als »widerstrebende« Gegen-
stinde abgelehnt worden waren, wurde den Kiinstlern
ausdriicklich empfohlen.¢ Hauptursache fiir die Man-
gel der zeitgendssischen Kunst sei es, daB den meisten
Kiinstlern »das innige und tiefe Gefiihl« fehle. Als Weg
zur Erneuerung wurde geraten, »ganz und gar den
alten Malern [und zwar insbesondere den altdeut-
schen Malern, FB.] zu folgen, und das einzig Rechte
und Naive so lange treulich nachzubilden, bis €s dem
Aug und Geiste zur andern Natur geworden wires.”

Das war in der Tat das »Entgegengesetzte von unse-
ren Wiinschen und Bestrebungens, und Goethe hat,
auch wenn ihm das Forum der Kunstausstellungen
nicht mehr zur Verfiigung stand, Gelegenheiten
gefunden, darauf zu antworten, zum Beispiel in den
Anfang 1808 gedruckten Neuen Unterhaltungen, _WO
er einrdumt, daB die Kunst »aus und mit der Relig"’_"
entsprungen« sei, jedoch »mit einer Art von barbari-



8 Goethe, Neue Unterhaltungen
iiber verschiedene Gegenstinde
der Kunst als Folge der Nach-
richten von den Weimarischen
Kunstausstellungen (1808): BA
XX, S. 460.

9 Winckelmann 1764, S. 142.
10 Goethe, Skizzen zu einer
Schilderung Winckelmanns (aus:
Winckelmann und sein Jahrhun-
dert, 1805): BA XIX, S. 486f.

11 Runge 1840, Bd. 1, S. 6.

12 Maltzahn 1940, S. 311f.

13 Runge 1840, Bd. 2, S. 321. An
Daniel Runge, 23. September
1806: Runge schrieb dies, nach-
dem er die von Fernow verfaBte
Biographie von Asmus Jakob
Carstens gelesen hatte, die in der
Tat ein Beispiel fur eine solche
Begegnung sein konnte, denn
Carstens, von den Weimarer
Kunstfreunden hoch gepriesen,
solite bald fiir die jlingeren
Kinstler, insbesondere die Naza-
rener, zu einer Leitfigur werden.
14 Goethe, Siebente Weima-
rische Kunstausstellung vom
Johre 1805: BA XIX, S. 454f.;
Runges Brief an Goethe vom 26.
Aprif 1806: Majtzahn 1940, S.35.
15 Dazu grundlegend: Matile
1973, spez. S. 203 ff.

16 An Runge, 2. Juni 1806:
Maltzahn 1940, S. 39.

17 An Arthur Schopenhauer,
10. Mirz 1807: Maltzahn 1940,
S. 55,

18 Goethe an Daniel Runge,

17. Dezember 1811: Maltzahn
1940, S. 109 und S. 112. Goethe
antwortete damit auf den Satz
in dem Brief Daniel Runges vom
13. Oktober 1811: »...und so weiB
und gestehe ich auch, dal mein
Bruder einen Weg in der Kunst
nahm und darauf beharrte, den
Sie nicht fiir den richtigen
erkennenx.

19 Brief von Sulpiz an Melchior
Boisserée, 6. Mai 1811, zit. nach
GG I, S. 648 (Nr. 3427).

20 Goethe an Runge, 2. Juni
1806: »Wir glauben lhre sinnvol-
len Bilder nicht eben ganz zu
verstehen, aber wir verweilen
gerne dabei und vertiefen uns
ofter in ihre geheimnisvolle, an-
Mmutige Welt« (Maltzahn 1940,
S.39).

21 H. Meyer, in: BA XX, S. 71.
22 Vgl. dazu Busch 1985,

S. 441,

schem Sinn und Geschmacks, aus dem sich die Grie-
chen bald befreien konnten, die das reale Fundament
der Naturnachahmung mit der idealen Richtung der
Kunst zu verbinden wuBten: »Die Naturschdnheit ist
den Gesetzen der Notwendigkeit unterworfen, die
Kunstschinheit den Gesetzen des ‘hbchstgebildeten

. menschlichen Geistes, jene scheint uns darum gleich-

sam gebunden, diese gleichsam frei.«® Gegen- die
romantische Sehnsucht nach einer Riickkehr in die
urspriingliche Gebundenheit der Kunst hielt Goethe
daran fest, daB die Kunst ihrem hochsten Begriffe
nach autonom sein misse.

In der Einleitung zu Winckelmann und sein Jahr-
hundert bekannte sich - Goethe zu dem Begriff der
Schénheit, die von Winckelmann »als der héchste End-
zweck und als der Mittelpunct der Kunst« bezeichnet
worden war und die die griechischen Bildhauer der
klassischen Zeit in ihren Werken in hochster Vollkom-
menheit verwirklicht hatten.® »indem der Menschg,
schreibt Goethe, »auf den Gipfel der Natur gestellt ist,
so sieht er sich wieder als eine ganze Natur an, die in
sich abermals einen Gipfel hervorzubringen hate: das
Kunstwerk, das in seiner »idealen Wirklichkeit« vor der
Welt steht und den Menschen Gber sich selbst erhebt
und-tber den Wandel der Zeit.

Die Generation der Romantiker sah dies ganz
anders. »Wir sind keine Griechen mehr«, konstatierte
Philipp Otto Runge, nachdem er erfolglos an der Wei-
marer Preisaufgabe 1801 teilgenommen hatte, »wie
kénnen wir denn auf den unseligen Einfall kommen,
die alte Kunst wieder zuriickrufen zu wollene.” Den-
noch suchte er die Anerkennung Goethes. Der Besuch
in Weimar im Herbst 1803 fiihrte zu wechselseitiger
Achtung, brachte jedoch keine Anndherung der
Standpunkte in Fragen der Kunst.? Runge gab aber
nicht auf, denn er hoffte, »daB auf dem hochsten
Punkte einer Ansicht man sich doch begegnete.' Die
Ankiindigung Goethes, daB die Weimarer Kunstaus-
stellungen zwar nicht fortgesetzt werden, er sich aber
»mit Freunden der Kunst und Natur Gber die Farbens
zu unterhalten gedenke, ermunterte Runge, den Kon-
takt wieder aufzunehmen.** Der Austausch, der sich
anschloB, war recht einseitig, weil Runge seine
Ansichten zur Farbenlehre mitteilte, von Goethe hin-
gegen nichts erfuhr, doch die Farbenkugel des Kiinst-
lers und die Farbenlehre des Dichters zeigen, daB
beide, von unterschiedlichen Seiten kommend, in zen-
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tralen Fragen der Farbenlehre iibereins’[imasmten.15 Goe-
thes Verhiltnis zu der Serie der Zeiten (Kat. 212-215),
die Runge mit seinem ersten Brief 1806 nach Weimar
geschickt hatte, blieb zwiespaltig. Zwar rdumte er ein,
Runge sei hier »zu einer Vollendung gelangt, die man
bewundern muB¢, betonte aber zugleich, er wiinschte
nicht, »daB die Kunst im ganzen den Weg verfolgte,
den Sie eingeschlagen haben«.® johanna Schopen-
hauer berichtete ihrem Sohn von der Wirkung dieser
Blatter: »Meyern [Heinrich Meyer, F.B.] dabei zu sehen,
ist hichst ergotzlich; er schimpft darauf wie ein Rohr-
sperling, weil er immer davor stehen bleiben muB, bis
ihm der Kopf weh tut.«”

Die Unterschiede der Standpunkte waren nicht zu
tiberbriicken. Wenn Goethe Daniel Runge gegeniiber
fast entschuldigend duBerte, daB der Gang, den sein
Bruder genommen habe, »nicht der seine, sondern der
des Jahrhunderts« gewesen sei, »von dessen Strom die
Zeitgenossen willig oder unwillig mit fortgerissen
werden«®, so wurde er im Gesprich deutlicher. Als
Sulpiz Boisserée Goethe im Mai 1811 besuchte, bewun-
derte er die vier Blitter Runges, die im Musiksaal hin-
gen, worauf Goethe sagte: »Da sehen Sie einmal, was
das flir ein Zeug ist, zum Rasendwerden schdn und toll
zugleich. (...) das will alles umfassen und verliert sich
dariiber ins Elementarische, doch noch mit ungeheu-
ren Schonheiten im Einzelnen; da sehen Sie nur, was
fiir Teufelszeug, und da wieder, was da der Kerl fir
Anmut und Herrlichkeit hervorgebracht, aber der arme
Teufel hat's auch nicht ausgehalten, er ist schon hin,
es ist nicht anders moglich, was so auf der Kippe steht,
muB sterben oder verriickt werden, da ist keine
Gnades.™

Goethe wuBte die auBergewdhnliche kiinstlerische
Qualitat der Details zu schitzen, doch die Intentionen,
die Runge mit seinem Zyklus verfolgte, blieben ihm
fremd.20 In dem Aufsatz iiber Neudeutsche religios-
patriotische Kunst, dessen Entstehung und Intention
unten noch zu behandeln sein wird, bezeichnet Hein-
rich Meyer die Blatter als »ihrem duBern Ansehen nach
dem Fach der sogenannten Grotesken verwandt, hin-
sichtlich auf den Sinn aber wahre Hieroglyphen«.2' Die
Zuordnung zu den traditionellen Gattungen ist nicht
mehr moglich, die Interpretation aus dem Zusammen-
hang mit der Poetik der Romantik, in der das Prinzip
der Arabeske eine zentrale Rolle spielfe, wird verwei-
gert.22 Der komplizierte Verweisungsbezug von Bild



458 FRANK BUTTNER

23 MAX, S. 263. - Zur Interpre-
tation des Zyklus: Traeger 1975,
bes. S.46ff.

24 Vgl. Lichtenstern 1974,

S. 75ff.

25 Scheidig 1958, S. 484f.

26 Borsch-SupanfJdhnig 1973,
S. 75, S. 291 {Kat. Nr. 146) und S.
278 (Kat. Nr. 112].

27 Sumowski 1970, S. 39; Lich-
tenstern 1974, S. 87ff.

28 Luise Seidler an Goethe,

8. Oktober 1816, zit. nach Benz
oJ., S. 139,

29 H. Meyer in: BAXX, S. 76.
30 Borsch-Supan/Jihnig 1973,
S. 302f. {(Nr. 168 und 169).

31 Zit. nach Benz 0.4, S. 136.
32 Fischer 1929, S. 7551,

33 Grimm 1960, Sp. 1845; hier
wird festgestellt, daBl das Wort
gerade in dieser Bedeutung
»Goethe noch ganz geldufigs
war.

34 Diese Ansicht vertritt z. B.
Benz o.J., S. 134ff.

35 Goethe an H. Meyer,

25, Aprit 1812, in: Hecker 1919,
S.3065.

36 Brief Knebels an seine
Schwester, 16. Juli 1811, GG i,
S.677 (Nr.3501).

und Rahmen und zwischen den einzelnen Motiven
{iberhaupt wird als Verritselung abgelehnt, die dem in
den Propylden verkiindeten Grundsatz, ein Bild misse
sich selbst aussprechen, diametral entgegensteht. Man
darf sicher sein, daB Goethe die Dimensionen der
Symbolik dieser Werke erkannte, denn in seiner Far-
benlehre gibt es Aussagen zum »mystischen Gebrauchx
der Farben, die den intentionen von Runge engstens
verwandt sind,® doch er sperrte sich dagegen, ihnen
nachzugehen. Den Naturbegriff Runges, seine Vision
der sLandschafte als einer der neuen Epoche angemes-
senen Kunstform konnte er nicht teilen.

Goethes Auffassung von der Landschaft als Gattung
der Malerei zeigt sich besonders deutlich in seinen
Begegnungen und Auseinandersetzungen mit Caspar
David Friedrich, zu dem sein Verhiltnis genauso zwie-
spiltig war, wie zu Runge.* Friedrich hatte zur letzten
der Weimarer Preisaufgaben zwei in Sepia getuschte
Landschaften eingesandt und war, obwohl die Blatter
auBerhalb der Konkurrenz gezeigt wurden, mit einem
halben Preis geehrt worden. Die Rezension dieser Bil-
der durch Meyer ist bezeichnend.”® Die Ausfiihrung,
das technische Detail erhilt héchstes Lob, das Thema-
tische wird nur am Rande erwdhnt. Die Erfindung,
nach der entsprechend dem von Goethe aufgesteliten
Programm die Preisbewerber zu allererst beurteilt
werden sollten, wird als formale Kategorie aufgefaBt.
In der Besprechung, die die Weimarischen Kunst-

. freunde von den sieben Zeichnungen publizierten, die

Friedrich 1808 in Weimar ausstellte, werden zwar der
spoetische Gehalt« der wohl im Zusammenhang mit
dem Tetschener Altar stehenden Zeichnung Kreuz im
Gebirge und die »smystisch religiosen Beziehungen« der
heute verschollenen Zeichnung Mein Begrdbnis
erwihnt, doch das Lob gilt wieder vor allem der Aus-
fithrung.?

- Friedrichs exzeptionelle Fahigkeiten in der Natur-
wiedergabe waren es sicher auch, die Goethe bewo-
gen, den Maler im Herbst 1816 zu bitten, ihm Wolken-
studien auf der Grundlage der Systematik von Luke
Howard anzufertigen.?’ Friedrich soll diesen Auftrag,
der ihm von der Malerin Luise Seidler iiberbracht wor-
den war, abgelehnt haben, weil »er gleich einen
Umsturz der Landschaftsmalerei in diesem System
sah«.28 Nicht zu unrecht, denn es ist sehr wohl zu ver-
muten, daB Goethe, indem er Friedrich auf eine wis-
senschaftlich begriindete Betrachtung der Natur zu

verpflichten suchte, ihn von seiner Auffassung der
Landschaftsmalerei, die der Dichter fir grundsitzlich
falsch hielt, abbringen wollte. DaB es dergleichen
»Bekehrungsversuches gegeben hat, bestétigt uns
Meyer, wenn er in seinem Aufsatz iiber die »neudeut-
sche Kunste« schreibt: sWie wenig ist nicht der wackere
Friedrich ermuntert worden; aber er wendete sich
dennoch nicht von seinen mystisch-allegorischen
Landschaften, weil ihm der eingeschlagene Weg als
der rechte, zum wahren Ziel leitende vorkommt«.?®
Von den Werken Caspar David Friedrichs war
Goethe zugleich angezogen und abgestoBen. Im Sep-
tember 1810 besuchte er den Maler in seinem Atelier,
wo er dessen Hauptwerke Abtei im Eichwald (Abb.1)
und Mdénch am Meer (Abb. 2) sah.3° In seinem Tage-
buch hielt er fest: »Zu Friedrich. Dessen wunderbare
Landschaften. Ein Nebelkirchhof, ein offenes Meer.«*'
Diese Notiz wird in der Literatur stets als Ausdruck
hochsten Lobes gewertet, doch sie ist keineswegs ein-

" deutig. Das Wortfeld »wunderbare umschlieBt bei

Goethe die Bedeutungen: »auBerordentlich, erstaun-
lich, seltsam, ungewdhnlich, eigenartige, kann also
sowohl positiv wie negativ verstanden werden In
seiner negativen Bedeutung, als Synonym zu »wunder-
lich«, ist in dem Wort die Vorstellung der Verwunde-
rung als Moment der Befremdung enthalten.® Wenn
man Goethe nicht unterstellen will, daB er in seinem
Urteil zwischen Lob und Tadel schwankte und sich von
Meyer negativ beeinflussen lieB,3* dann darf man in
diesem Urteil die Befremdung nicht berhdren, die
auch aus den anderen AuBerungen des Dichters her-
ausklingt, beispielsweise aus seinem Brief an Meyer
von 1812, wo er im Hinblick auf Zeichnungen Fried-
richs sagt: »wie selten ist das Vollendete! So, daB man
es auch in der wunderlichsten Art hoch schatzen und
sich daran erfreuen muBe.3 Knebel berichtet uns 1811,
nach dem Besuch Friedrichs in Weimar, daB Goethe
dessen Talent preise, »aber beklégt, daB er auf irrem
Wege ginge«.3®

Wie schon bei Runge wird die Metapher des
falschen Weges hier eingesetzt, um die Differenz in
den Grundsitzen auszudriicken. Der Weg, den Fried-
rich wie Runge einschlugen, fiihrt nicht zum Ziel der
wahren Kunst, wie Goethe es sah. Gerade im Fatle
Friedrichs muBte ihn das besonders bewegen, weil €f
in dem Maler ein Gegenbild seiner selbst sehﬁfn
konnte. Wihrend Goethe selbst, dem eine Zeitgenossin



Abb. 1

Caspar David Friedrich, Abtei im
Eichwald, 1809/10.

Staatliche Museen zu Berlin,
Nationalgalerie
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Abb. 2

Caspar David Friedrich, Ménch am
Meer, 1808/10.

Staatliche Museen zu Berlin,
Nationalgalerie

© Jorg P. Anders
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wie Henriette Herz auf dem Gebiet der Landschafts-
malerei hochste Kompetenz nachsagte,®” Weg und Ziel
zu kennen glaubte, es jedoch wegen seines ungeni-
genden Talentes nicht erreichen konnte, erkannte er in
Friedrich einen Kiinstler von einzigartigem Talent auf
falschem Wege. Goethes Interesse an Friedrich griin-
dete in der Hoffnung, hier lenkend eingreifen zu kon-
nen.

Das wichtigste Dokument fiir Goethes Bemiihun-
gen, auf die Richtung Friedrichs und der neueren
Landschaftsmalerei EinfluB zu nehmen, ist der Aufsatz
Ruisdael als Dichter® Den vielschichtigen Kontext, in
dem dieser Aufsatz entstand, hat Ernst Osterkamp
nachgezeichnet.3 Die Arbeiten an diesem Text hatte
Goethe im Januar 1813 begonnen, dann aber liegenge-
lassen, um sie erst im Frithjahr 1816 wieder aufzuneh-
men.*® Die Fertigstellung fallt in eine Zeit, in der
Goethe einerseits das erste Heft von Uber Kunst und
Alterthum vorbereitete, andererseits fiir die Publika-
tion der [Italienischen Reise seine Aufzeichnungen
tiber die Fahrt nach Sizilien liberarbeitete, in denen
Fragen der Landschaftsdarstellung eine besondere
Rolle spielen.* Der Aufsatz war offensichtlich gedacht
als Auftakt zu einer Folge von Texten, mit denen
Goethe gegen die romantische Kunst Stellung bezie-
hen wollte.#2 DaB Friedrich impliziter Adressat dieses
Aufsatzes ist, hat Ernst Osterkamp in einem Uberzeu-
genden Indizienbeweis dargelegt.*?

Goethe spricht seine Intentionen offen aus. Die Bil-
der Ruisdaels zeigen, »wie weit die Kunst gehen kann
und soll«, sind also ein auch fir die Gegenwart giilti-
ges Vorbild. Die Beschreibungen gehen (iber alle Form-
fragen erstaunlich schnell hinweg und konzentrieren
sich auf den Inhalt, den »Begriff, den das Werk zuletzt

ABWEHR DER ROMANTIK 459

(...) ausspricht, ohne sich darin aufzulésen oder zu
verkiihlen«. Es ist dies, zumindest auf den ersten Blick,
eine Anndherung an die Positionen der Romantiker.
»Das Bedeutende« so hatte Friedrich Schlegel ge-
schrieben, »ist tiberhaupt der Zweck aller Malerei«*
und die Weimarer Kunstfreunde hatten Friedrich cha-
rakterisiert als einen Kiinstler, nder mit Ernst und Treue
sich zur Natur hilt, der in seinen Werken das eigene
Innere entfaltet, nach der Bedeutung strebt, mit
einem Wort, der Eigenthiimlichkeit und Gehalt der
Erfindungen mit charakteristischer Darstellung der
einzelnen Teile verbindet«.*> Natirlich ist es die Ab-
sicht dieser Anniherung, die eigene Position um so
deutlicher herauszustellen. Bemerkenswert ist auch
die von Goethe getroffene Auswahl. Er lieB das groBte
und damals wohl auch bekannteste Werk Ruisdaels
aus dem Bestand der Dresdner Gemdldegalerie, das
unter dem Titel Die Jagd bekannt ist, beiseite und
widmete sich drei Werken, die thematisch der Motiv-
welt Friedrichs nahestehen: auch dies in der Absicht,
die Unterschiede deutlich werden zu lassen. Fried-
richs Abtei im Eichwald, die Goethe in Dresden gese-
hen hatte, weist eine ganz ungewdhnliche Haufung
von Motiven auf, die auf Tod und Vergdnglichkeit
hindeuten. Darin ist es Ruisdaels Geméalden Das Klo-
ster (Kat.3) und Der Judenfriedhof verwandt, doch
Goethes Beschreibung driangt die Verganglichkeitsthe-
matik, die ja gerade im Bild des Kirchhofs evident ist,
zurlick und arbeitet heraus, wie in Ruisdaels Bildern
»das Abgestorbene mit dem Lebendigen in die an-
schaulichste Verbindung gebracht« wird. Der Begriff,
auf den der Betrachter durch Ruisdaels Kloster oder
den Wasserfall gebracht wird, ist der der Kontinuitat
des Lebens. Er wird durch den organischen Zusammen-
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45 Jenaische Allgemeine Litera-
turzeitung, Neujahrsprogramm
1809, zit. nach-Benz 0., S. 131.
46 Dresden, Gemildegalerie
Neue Meister; Borsch-Supan/
Jahnig 1973, S. 296 (Nr. 162).
Eine verwandte Zeichnung
wurde auf Vermittlung Goethes
von Herzog Carl August erwor-
ben, heute in Weimar, SchloB-~
muyseum {Bdrsch-Supan/Jahnig
1973, S. 297, Nr. 147).

47 BAXVHlI, S, 520 (Nr. 314);
Sérensen 1963, S. 112ff,

48 BA XIX, S. 179.

49 Vgl. Hartmann-Werner 1976,
S. 330ff.

50 Schleiermacher 1799, S. 35ff.
51 Hinz 1974, S. 92.

52 Vgl. Osterkamp 1991, 5.338f.
53 Goethe, Kiinstlerische
Behandlung landschaftlicher
Gegenstinde (um 1824): BA XX,
S. 457. i

54 Boisserée, Eintrag vom

11. September 1815: Boisserée
1823, Bd. 1, S. 265.

55 Forster, Kunst und Leben.
Aus dem NachlaB, Berlin 1872,
GG /2, S. 804 {Nr. 6889).
Wihrend diese AuBerung wohi
in das Jahr 1831 zu setzen ist,
wird eine zweite, die ganz dhn-
tich lautet, 1825 datiert (was
aber wohl wenigstens um ein
Jahr zu friih ist), abgedruckt bei:
GG Hif2, S. 288f. {Nr. 6175). In
dieser wird auch auf Ruisdael
Bezug genommen: »Als ich mir
erlaubte, an den beriihmten
Friedhof Ruysdaels in der Dresd-
ner Galerie zu erinnern und
bescheidentlich fragte: ob nicht
auch die elegische Stimmung in
der Landschaftsmalerei eine
Berechtigung habe? entgegnete
Goethe: »Zuverlassig - allein
dann laBt die Marmortafeln der
Graber durch den Zauber der
Mondbeleuchtung uns in eine
wohltuend rithrende Stimmung
versetzen, und die griinbelaub-
ten Bdume und Gras und Blumen
vergessen machen, daB wir uns
auf einem Totenacker befinden.«
Vgl. Lorck 1938, S, 20571, wo
dargelegt wird, daB Goethe ver-
mutlich nicht das 1828/29
datierte Gemialde gesehen hat,
das sich heute im Wallraf-Rich-
artz-Museum in Kéin befindet,
sondern wohl eine sorgféltig
gusgefiihrte Zeichnung, heute
im Cincinnati Art Museum,
Cincinnati, Ohio.

P

hang der Natur wie durch das Bild des flieBenden
Wassers veranschaulicht. Selbst das Bild des Kirchhofs,
das sallein der Vergangenheit gewidmet ist, ohne dem
gegenwirtigen Leben irgendein Recht zu gbnneng,
wird in diesem Sinne ausgedeutet. Die zerfallenen
Grabmiler sind fir Goethe ein »Mehr-als-Vergan-
genesy, sind »Grabméiler von sich selbst« und gerade
im Verfall in den ewigen Kreislauf der Natur einge-
bunden, der auch hier wieder durch den Bach symbo-
lisiért wird, der sich zwischen den Ruinen seinen Weg
sucht. :

Fiir Goethe zeigen die Bilder Ruisdaels die Totalitdt
des Lebens, in der Vergangenheit und Gegenwart »lieb-
lich durcheinander« gewebt sind. In Friedrichs Abtei im
Eichwald hingegen, so wird es Goethe gesehen haben,
hat das gegenwirtige Leben kein Recht: schwer lastet
der dunkle Dunst auf der gefrorenen Erde. Nur das von
ferne in diese Welt dringende Licht kann als Hoff-
nungsschimmer aufgefaBt werden. Wenn die Bilder
Ruisdaels die Zeit in der organischen Einheit des
Lebens umfassen, so bietet sie sich in Bildern Friedrichs
wie dem Hiinengrab im Schnee*® als eine alle mensch-

- lichen Vorstellungen {ibersteigende Dimension dar, ge-

gentiber deren Erhabenheit alles Menschiiche ver-
schwindend klein erscheint. Wenn Friedrich in seinen
Bildern auf iliberlieferte Kompositionsschemata ver-
zichtet, wie dies im Mdnch am Meer in besonders
eklatanter Weise geschieht, so zwingt er den Betrach-
ter damit, nicht bei dem Kunstwerk selbst als einer in
sich geschlossenen und deshalb in sich ruhenden
GroBe stehen zu bleiben, sondern sozusagen durch
dieses Werk hindurchzudenken, das Dargestellte als
Verweis auf Metaphysisches aufzufassen. Die Domi-
nanz des Transzendenten hat ihre notwendige Ent-
sprechung in der Negation des Diesseitigen: das Sym-
bol I18st sich im Symbolisierten auf. Diese Auffassung
steht dem Symbolbegriff Goethes, der auch seinen
Ruisdael-Interpretationen zugrunde liegt, kontrér
gegeniiber. So wie in der griechischen Statue Apolls
alle im mythischen Begriff des Gottes liegenden Vor-
stellungen zur Erscheinung ‘gebracht, zu einer
untrennbaren Einheit von Begriff und Darstellung ver-
schmolzen sind, so ist auch bei Ruisdael, wie Goethe
ithn versteht, das Metaphysische in die Erscheinung
eingebildet: das Symbolisierte geht ganz in der
anschaulichen Gestalt auf. »Das ist die wahre Symbo-
lik, wo das Besondere das Allgemeine reprisentiert,

* Empfinden, sondern die Erkenntnis der objekti

nicht als Traum und Schatten, sondern als lebendig
augenblickliche Offenbarung des Unerforschlichen«.#”

In der Einleitung zu den Propylden hatte Goethe als
hochstes Ziel der Kunst die Forderung aufgestellt,
»daB ein Kiinstler sowohl in die Tiefe der Gegenstande
als in die Tiefe seines eignen Gemiits zu dringen ver-
mag, um in seinen Werken nicht nur etwas leicht und
oberflichlich Wirkendes, sondern wetteifernd mit der
Natur, etwas geistig Organisches hervorzubringen und
seinem Kunstwerk einen solchen Gehalt, eine solche
Form zu geben, wodurch es natlirlich zugleich und
tibernatiirlich erscheint«.*® Diesem Begriff des Gemiits

‘begegnet man im Ruisdael-Aufsatz nicht. Hier wird

fast niichtern festgestellt, Ruisdael habe »bewun-
dernswiirdig geistreich den Punkt gefaBt, wo die Pro-
duktionskraft mit dem reinen Verstande zusammen-
triffte. Goethe vermied den Begriff, der an sich fir jhn
groBe Bedeutung hatte, bewuBt, weil dieser, wie auch
der zumeist synonym verwendete Begriff des Gefiihls,
in der &sthetischen Theorie der Romantiker zu einer
zentralen Kategorie aufgestiegen war.#® Schon im ein-
gangs zitierten Rickblick auf die Weimarer Preisauf-
gaben hatte er in der Verbindung von Gemiit und Reli-
gion eine Ursache fiir die in seinen Augen falschen
Entwicklungen erkannt. Die Erfahrungen_mit Runge
und Friedrich konnten ihn in seiner Diagnose bestiti-
gen. Schleiermacher hatte in seinen Reden iber die
Religion das Wesen der Religion als »Anschauung und
Gefiihl« definiert.® Der Blick nach innen ist danach
der Weg zur religidsen Erkenntnis, zur Erfahrung des
Metaphysischen. Genau in diesem Sinne forderte
Friedrich: »SchlieBe dein leibliches Auge, damit du mit
dem geistigen zuerst siehest dein Bild. Dann fordere
zutage, was du im Dunkeln gesehen, daB es zurlick-
wirke auf andere von auBen nach innen«® Im Kunst-
werk der Romantik wird die innere Schau des Meta-
physischen zur Erscheinung gebracht.

Goethe konnte den Weg Friedrichs nicht akzeptie-
ren. Die Naturerscheinungen werden dabei einer Sinn-
zuweisung unterworfen, die notwendig subjektiv und
willkiirlich sein muB und mithin dem Wahrheitsa'n-
spruch der Kunst nicht gerecht werden kann. Bei Ruis-

dael, so will er zeigen, bestimmt nicht subjektives
ven

Lebenszusammenhinge das Bild.52 Nur eine objektive

Naturauffassung kann die Wahrheit erreichen. AUf der
héchsten Stufe der Kunst tritt das Subjekt des Kanst-



Abb. 3

Karl Friedrich Lessing, Kloster-
kirchhof im Schnee, 1828/30.
Kéln, Wallraf-Richartz-Museum
© Rheinisches Bildarchiv

Abb. 4

Caspar David Friedrich, Blick aus
dem Atelier des Kiinstlers.

Wien, Osterreichische Galerie im
Belvedere

56 Schadow 1849, Bd. 2, S.531,
Wo aus einem um 1837 verfaB-
ten Manuskript Schadows zitiert
wird: »Im Fache der Landschaft
hatte frither schon Friedrich in
Dresden einen Nachtwichterton
_angegeben, der noch widerhallt
in Kloster Kirchhofen, die ver-
schneit sind u. wo vermummte
Puppen herumstreichen. Hiervon
sagte Goethe: Schone Arbeit,
aber ich meinte immer, die Kunst
St_llle das Leben erheitern; hier ist
kiihles Erstarren, Hinsterben und
Trostlosigkeit - wenn die Hollan-
d.er den Winter darstellen, so
siecht man Schlitten und Schlitt-
schuhliufer u. Lebenslust.«

lers ganz hinter die Objektivitdt der Erscheinung im
Kunstwerk zuriick. »Im Claude Lorrain erkldrt sich die
Natur fiir ewige, schrieb Goethe in seinen Aufzeich-
nungen {iber Landschaftliche Gegenstdinde.>® Die Na-
tur selbst ist es, die sich in Claudes Bildern in ihrer
hochsten Schonheit offenbart.

Es gibt verschiedene Berichte, die bezeugen, wie
heftig die Reaktion Goethes auf Werke sein konnte, in
denen er romantische Subjektivitat und Negation des
Diesseits erkannte. Sulpiz Boisserée berichtet in sei-
nem Tagebuch 1815 von einem Gesprach mit Goethe:
»Jetziger Zustand der Kunst - bey vielem Verdienst
und Vorzug groBe Verkehrtheit. - Mahler Friedrich
seine Bilder kénnen ebensogut auf den Kopf gesehen
werden. Goethes Wut gegen dergleichen, wie er sich
ehemals ausgelassen, mit Zerschlagen der Bilder an
der Tischecke - ZerschieBen der Biicher u.s.w.«.** In-
dem Friedrichs Bilder die tradierten Kompositionsre-
geln verletzten, versperren sie sich ihm einer verniinf-
tigen Rezeption. DaB sie »iiber Kopf« gesehen werden
kénnen, ist Metapher fiir ihre grundsitzliche Ver-
kehrtheit. Uber Karl Friedrich Lessings Darstellung Klo-
sterhof im Schnee (Abb. 3), von der er 1826 eine
Zeichnung erhalten hatte, sagte Goethe zu Friedrich
Forster: »Was ist mir das fiir eine frostige Jugend, die
eine solche Winterlandschaft wie diese hier (...) malt;
ich hore viel Gutes von dem jungen Manne, er verrat
Talent, aber mit seiner Winterlandschaft will ich nichts
zu schaffen haben, und dabei noch Mdénche und
Begribnis, lauter Negationen, die ich nicht statuiere.
Erstens also zugegeben, daB es einen Winter gibt -
eigentlich sollt' es gar keinen geben! - so lob ich mir
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doch die hollindischen Winterlandschaften; da wird
Schlittschuh gelaufen, die Schlote rauchen, da ist
Leben und Bewegung; aber hier ist nichts als Tode,
oder Erstorbenheit (...). Ich friere nicht gerne drauBen,
warum soll ich mich denn in der Stube erkdlten und
dazu noch vor einem Kunstwerke. Solche Landschaf-
ten nenne ich subjektive; eine Landschaft muB aber
nicht so ein Einzelfall sein. Man muB junge Kiinstler
beizeiten warnen, sonst bleiben sie in solchen hohlen
Wegen sitzen; dem guten Friedrich in Dresden ist's
nicht anders ergangen; von dem haben wir derglei-
chen Landschaften in Menge«.%®

Auch Gottfried Schadow berichtet, daB Goethe den
als negativ empfundenen Winterdarstellungen der
Romantiker die »Lebenslust« hollandischer Winterbil-
der entgegengehalten habe.*® So darf man wohl ver-
muten, daB Goethe es war, der den jungen Friedrich
Preller dazu anregte, Winterlandschaften zu malen,
die wie die Bilder von Hendrik oder Barent Averkamp
munteres Treiben auf dem Eis schildern und in der Tat
Antitypen zu den Gemalden Friedrichs oder Lessings
sind.5” Ein dhnlicher Gegensatz ergibt sich, wenn man
eines der Hauptwerke von Carl Ludwig Kaaz, namlich
die Aussicht aus einem Fenster der Villa des Malers
Grassi nach dem Plauenschen Grunde bei Dresden
(Kat. 314) von 1807, mit einem der Fensterbilder Fried-
richs vergleicht, die 1808 in Weimar ausgestellt wur-
den (Abb. 4).58 Wihrend Friedrich durch die Anord-
nung des Fensters, den niedrigen Horizont und die
Verteilung von Licht und Schatten Innen und AuBen
so entgegensetzt, daB die FluBlandschaft dem Be-
trachter als das fiir ihn unerreichbare, in seiner licht-
durchfluteten Helligkeit aber magisch anziehende
Jenseitige erscheint, hat Kaaz das Fenster so groB ins
Bild gesetzt, daB der Innenraum keinen eigenen, dem
AuBen entgegengesetzten Bereich bildet, vielmehr
Landschaft und Licht bei Kaaz gleichsam durch das
Fenster hereinzudrdngen scheinen.

Die Berichte Prellers iiber seinen Umgang mit
Goethe geben ein schones Zeugnis dafiir, wie der
Dichter einen Kiinstler auf den seiner Meinung nach
richtigen Weg der Landschaftsmalerei zu lenken ver-
suchte. Indem er dem begabten Jungen die Schrift
Howards tiber die Wolkenbildungen zu lesen gab und
ihn beauftragte, Wolkenstudien anzufertigen, flihrte
er ihn auf ein genaues Naturstudium. AnschlieBend
verwies er ihn auf die Niederldnder, lieB ihn Ruisdael
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57 Nach der Schilderung, die
Preller riickblickend von der Ent-
stehung des ersten dieser Werke
gab, hatte er selbst das Thema
des Eislaufs fir sich entdeckt,
hatte jedoch den Erfolg, daB
Goethe eben wegen dieses Bildes
sich daftir einsetzte, daBl er vom
GroBherzog ein Stipendium fiir
eine Studienreise in die Nieder-
lande erhielt (GG 1If1, S. 680ff.,
Nr. 5464). Die Anlehnung an die
niederldndischen Vorbilder aller-
dings [aBt die in den Erinnerun-
gen suggerierte eigenstindige
Erfindung allein aufgrund der
Natureindriicke unwahrschein-
lich erscheinen.

58 Geller 1961, S. 127; Borsch-
Supan/Jahnig 1973, S. 285f. (Nr.
131 und 132).

59 Roguette 1883; vgl. das Zitat
in: GG 11/2, S. 49 (Nr. 5859).

60 C. G. Carus, Goethe, zu des-
sen niherem Verstindnis (1843),
hrsg. von H.F. Warmann, Herford
1948, S. 10ff.; Prause 1968,

S. 41ff. .

61 Carus 1831, S. 49.

62 Prause 1968, S. 48.

83 Trunz 1980, S. 156ff.

64 F. Schlegel, Nachtrag italie-
nischer Gemdlde, in: Schlegel
1959, S. 73.

65 H. Meyer in: BA XX, S. 70.

66 Goethe an Engelmann, 5.0k-
tober 1810, zit. nach Benz 0.J,,
S.156. In einem Brief an C. F. von
Reinhard schrieb Goethe zwei
Tage spéter: »ich will diese Rilck-
tendenz nach dem Mittelalter -
und iiberhaupt nach dem Veral-
teten recht gerne gelten lassen,
weil wir sie vor 30 bis 40 Jahren
ja auch gehabt haben, und weil
ich liberzeugt bin, daB etwas
Gutes daraus entstehen wird;
aber man muB mir nur nicht
glorios damit zu Leibe riickens
{zit. nach Benz 0.1, S. 157f).

67 Goethe an C.F v. Reinhard,
Mai 1811: »Nun hat sich der
junge Mann ganz in die alte
deutsche Art und Weise vertieft,
die denn zu den faustischen Zu-
sténden ganz gut paBt, und hat
sehr geistreiche, gut gedachte, ja
oft uniibertrefflich gliickliche
Einfille zutage gefordert, und es
ist daher wahrscheinlich, daB er
es rioch weit bringen kann, wenn
er nur erst die Stufen gewahr
werden kann, die noch liber ihm
liegen.« {zit. nach Benz 0J., S.
163).

68 Es handelte sich um die
Zeichnungen Abschied der Apo-

kopieren und vermittelte ihm eine Studienreise in die
Niederlande und setzte sich dann dafiir ein, daB er
nach ltalien gehen konnte, wobei er ihm nachdriick-
lich das Vorbild von Nicolas Poussin und Ciaude Lor-
rain empfahl.5®

Ein anderes wichtiges Beispiel fiir Goethes Anteil-
und EinfluBnahme auf dem Gebiet der Landschafts-
malerei geben uns Werke und Schriften von Carl
Gustav Carus.® Die Anfinge von Carus, der als Autodi-
dakt zur Malerei kam, stehen ganz unter dem Einfluf3
von Caspar David Friedrich. Dieses Vorbild ist auch
deutlich greifbar in den ersten seiner Neun Briefe liber
Landschaftsmalerei, wo er zum Beispiel als Hauptauf-
gabe landschaftlicher Kunst die »Darstellung einer
gewissen Stimmung des Gemitslebens« bezeichnet.®
Im flnften Brief, der schon nach seinem Besuch bei
Goethe in Weimar verfaBt wurde und der einen knap-
pen AbriB der Geschichte der Landschaftsmalerei bie-
tet, werden Ruisdael und Claude als sStammviter ech-
ter Landschaftskunsts bezeichnet. In den letzten drei
Briefen schlieBlich verschiebt Carus das Gewicht »von
der stimmungsbetonten, subjektiven zu einer im Sinne
Goethes gesetzmiBigen, objektiven Landschaftsauf-
fassunge, fiir die er den Begriff des »Erdlebenbildes«
pragt.s?

Goethe wird die. Landschafts-Briefe von Carus mit
groBter Aufmerksamkeit gelesen haben, weil er damals
selbst eine umfassende Darstellung der Geschichte der
Landschaftsmalerei plante. Nicht lange nachdem er
seinen Ruisdael-Aufsatz publiziert hatte, begann er
Material zu sammeln und hielt, wie er es stets zu tun
pfiegte, sein Projekt in einem Schema fest, das er spi-
ter noch mehrfach Uberarbeitete.’® Leider ist der auf
dieser Grundlage dann 1829 verfaBte Entwurf Frag-
ment geblieben. Fiir die Disziplin der Kunstgeschichte
ist er gleichwohl bedeutend, weil er als erstes Exempel
einer Gattungsgeschichte angesehen werden kann. Die
Linie, die hier gezeichnet werden sollte, beginnt bei
der Landschaft als Bildhintergrund, fithrt dann Gber
die venezianische und niederldndische Malerei und
kulminiert im Werk Claude Lorrains, um dann in die
»Portrit-Landschaften« auszulaufen. Auch dieser Text
ist wieder implizit eine Auseinandersetzung mit der
Romantik. Indem eine Entwicklungslinie gezogen wird,
die, wenn man sie verldngern wiirde, an der romanti-
schen Landschaftskunst eines Caspar David Friedrich
vorbeifiihren muB, wird dieser abermals ein Abirren

vom rechten Wege unterstellt. Vor allem aber richtet
sich der Text implizit gegen Friedrich Schlegel, der in
seinen Gemdldebeschreibungen die These zum ober-
sten Grundsatz erhoben hatte, daB es keine Gattungen
in der Malerei gebe, sondern nur »ganz volistindige
Gemaldex, die man als Historienbilder zu bezeichnen
pflege, die aber besser gar nicht mit einem besonderen
Gattungsnamen belegt werden sollten.®* In dem »voll-
stindigen Gemilde« sind Landschaft, Portrdt oder Stil-
leben enthalten. lhre Abspaltung zu selbstidndiger
Gattungen wird von Schlegel als Zersplitterung der
Malerei gewertet, die von der urspriinglichen Bestim-

“mung der Kunst, der Religion zu dienen, fortgefiihrt

und damit wesentlich zu ihrem Niedergang beigetra-
gen habe. Goethe zeichnet eine reziprok verlaufende
Linie der Entwicklung. Seine Darstellung einer eigen-
stindigen und eigenwertigen Geschichte der Land-
schaftsmalerei, die im Werk Claudes ihren Hohepunkt
erreichte, ist nicht nur eine historische Rechtfertigung
dieser Gattung, sondern zugleich ein gewichtiges Pld-
doyer fiir die Autonomie der Kunst.

Wenn hier den Bemihungen Goethes um Ge-
schichte und Theorie der Landschaftsmalerei eine
StoBrichtung gegen die Kunstauffassung Friedrich
Schlegels unterstellt wird, so mag das vielleicht
gesucht erscheinen, weil Schlegel in den Texten, um
die es hier ging, nicht genannt wird. Diese Texte sind
jedoch Teil von Goethes breit angelegter Auseinander-
setzung mit der Romantik, und hier war Schlegel eine
Schliisselfigur. Goethe hat, wie zu zeigen sein wird,
auch in einem anderen Fall versucht, ihn zu treffen,
ohne ihn zu nennen. Auf dem Hauptfeld der Ausein-
andersetzungen jedoch, dem Streit um die Kunst der
Nazarener, wird Schlegel offen angegriffen. Hier wird
er bezeichnet als »schriftlicher Lehrer des neuen alter-
timelnden, katholisch-christelnden Kunstgeschmacks
(...). streitend gegen die bisher gehegten Meinungen
iiber echte Kunst und die Art, sie zu fordern.«®®

So unbestreitbar groB Schlegels Bedeutung fur die
Nazarener auch war, kann er fiir die Anfangszeit dieSf.r
Bewegung nur bedingt als deren Mentor gelten. Die in
Wien lebenden Kiinstler, die sich um Overbeck ‘Uﬂd
Pforr zum Lukasbund zusammenfanden, hatten keinen
Kontakt zu Schlegel, obwoh! dieser seit 1808 dort
lebte. Auch die friihen Schriften lassen keinen dir'ek—
ten EinfluB erkennen. Dieser begann erst in Rom wirk-
sam zu werden, wohin die Lukasbriider 1810 gezogen



Abb. 5

Franz Pforr, Gotz von Berli-
chingen, Akt V: Gtz und die
Bauern.

Stiftung Weimarer Klassik, Museen

Abb. 6

Peter Cornelius, Abschied der
Apostel.

Essen, Folkwang-Museum

© Liselotte Witzel

stel und Siegfrieds Tod von Cor-
nelius und um die Speisung der
Hyngrigen, einem Blatt aus
¢inem geplanten Zyklus der Sie-
ben Werke der Barmherzigkeit
von Overbeck; vgl. Howitt 1886,
Bd. 1, S. 363.

69 Goethe an Chr. Schlosser, 26.
September 1813: WA IV/24, S. 9f.
70 Vgl. den 16. Mirz 1818
datierten Abschnitt in: Atterbom
1970, S. 204.

71 BA XX, S. 35ff.; Die Nieder-
schrift wird allgemein Ende
1813/Anfang 1814 datiert.

waren. Vermittelt wurde er durch Schlegels Stiefsohne
Johannes und Philipp Veit und durch Peter Cornelius,
der 1811 nach Rom gekommen war und durch die
Bekanntschaft mit den Briidern Boisserée bereits 1803
mit den Anschauungen Schlegels in Beriihrung
gekommen war.

Die Anfangsphase dieser Kiinstler fiel in eine Zeit, in
der in Reaktion auf die umwilzenden Ereignisse der
Napoleonischen Kriege iberall in Deutschland starke
nationalistische Strémungen auftraten, und in dieser
Zeit fanden die friihen Werke Goethes neues Interesse,
sein Aufsatz Uber das StraBburger Miinster, Gétz von
Berlichingen und Faust, der 1808 endlich vollendet
vorlag. Peter Cornelius, der zeitlebens betonte, daB er
Goethe als eine Art geistigen Ziehvater betrachtete,
wie auch Franz Pforr haben tber der Arbeit an lllu-
strationen zu Goethes Werken zu sich selbst gefunden.
Der Dichter hat ihre Hommage recht distanziert auf-
genommen. Pforrs Zeichnungen zu Gétz von Berli-
chingen (Abb. 5) waren fir ihn Produkt der »Neigung
der simmtlichen Jugend zum Mittelalter«, die er frei-
lich nur als »Uebergang zu hdheren Kunstregionen«
werten konnte.® Im gleichen Sinne duBerte er sich
iiber die Faust-lllustrationen von Cornelius (Abb. 6),
die er 1811 durch Boisserée kennen lernte und die ihm
»wirklich wundersam« vorkamen.®’

Im Sommer 1813 erhielt Goethe durch Christian
Schlosser neue Zeichnungen von Cornelius und Over-
beck, die ihm deutlich machen konnten, daB die Nei-
gung zum Mittelalter und zu vorklassischen Entwick-
lungsstufen der Kunst keineswegs eine vorliberge-
hende Erscheinung war. In seinem sehr freundlich
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gehaltenen Dankschreiben an Schlosser stellte er fest:
»Man hat in der Kunstgeschichte wohl das Beyspiel,
daB frithere Werke in spiteren Zeiten nachgeahmt
worden, aber ich wiiBte nicht, daB Kiinstler sich mit
Gemiith, Geist und Sinn in eine friihere Epoche derge-
stalt versetzt, daB sie ihre eigenen Productionen an
Erfindung, Styl und Behandlung denen ihrer Vorgén-
ger hitten gleich machen wollen. Den Deutschen war
es vorbehalten, eine so wundersame, freylich durch
viele zusammentreffende Umstdnde hervorgerufene
Epoche zu griinden. Jene Kiinstler sind wirklich anzu-
sehen als die, in Mutterleib zurlickgekehrt, noch ein-
mal geboren zu werden hoffen.«* Die tiefe Ironie, die
in dieser Feststellung liegt, haben die Nazarener lber-
hort.® Sie haben Goethes Bild wie einen Ehrentitel
aufgenommen, obwohl damit doch das grundsatzlich
Verkehrte ihres Strebens bezeichnet werden sollte: der
Weg, den sie in ihrer Kunst gingen, lief nach Goethes
Uberzeugung gegen alle natiirliche Entwicklung.
Durch die Konfrontation mit diesen Werken sah sich
Goethe veranlaBt, seine Ideen zu einem Aufsatz uber
die jiingsten Entwicklungen in der deutschen Kunst
niederzuschreiben.”” Ausgehend von einer Betrachtung
des »geistigen Ganges der Kunstbildung in Italien«
wollte er die christliche Kunst in ihren mittel-
alterlichen Anfiangen, wie er sie in Venedig kennen-
gelernt hatte, der neuen christlichen Kunst gegen-
iberstellen. In einem zweiten Argumentationsschritt
wollte er seine Konzeption zur Férderung der Kunst,
das Programm der Propylden und ihrer Preisaufgaben,
mit der neuen Kunst vergleichen, die der »Klosterbru-
derischen und Sternbaldischen Maxime« folgt und die
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72 Goethe an Zelter, 15. Januar
1813: »Wenn man es mit der
Kunst von innen heraus redlich
meynt, so muB man wiinschen,
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snicht durch Kenner, sondern durch Liebhaber« initi-
iert wurde. Sein eigenes Vorgehen bezeichnet er als
»genetische Methodes, womit er offensichtlich meint,
daB er, indem er wichtige Grundsitze wie die Bedeu-
tung der Gegenstinde herausstellte, nur den AnstoB
zu einer eigenstindigen und freien Entwicklung der
Kunst gab. In Abwandlung des im Brief an Schlosser
geprigten Bildes wirft er den -»neukatholischen«
Kiinstlern vor, daB sie »allen hergebrachten Vorteilen
einer ausgebildeten Kunst entsagten und in den SchoB
der Mutter zuriickzukehren sich bemiihten und eine
wahrhafte Wiedergeburt abzuwenden«. Nicht auf dem
verkehrten Weg der Riickwirtsorientierung, sondern
nur auf dem von ihm vorgeschlagenen Weg der »gene-
tischen Methode« wire seiner Uberzeugung nach eine
»wahrhafte Wiedergeburte zu erreichen. DaB dies nur
Theorie war, ist ihm bewuBt gewesen. Zelter gegen-
Giber hatte er schon vorher selbstkritisch von seinem
»Wahn, genetischr wirken zu wollen« gesprochen.”

Auch eine »genetische Methode« konnte nicht
gegen die Zeit wirken. Die Tendenzen, die in dieser
durch die Revolution, den Zusammenbruch des Kaiser-
reiches und die Befreiungskriege gepragten Zeit domi-
nierten, flihrten in eine andere Richtung. Die Monate
nach dem Sieg iber Napoleon in der »Vdlkerschlacht«
bei Leipzig mit ihrem Uberschwang an nationaler
Euphorie waren natiirlich kaum der rechte Moment,
gegen jene von den Zeittendenzen getragenen Kunst-
richtungen aufzutreten. So hat er das Aufsatzprojekt,
mit dem er realisiert hitte, was er sich 1805 nach dem
Streit mit den Riepenhausen vorgenommen hatte, bei-
seite gelegt und sich weiterhin damit begniigt, seinen
Unmut im privaten Kreise zu dufern.”

Nicht einmal zwei Jahre spéter hatte sich die Situa-
tion entscheidend gewandelt. 1814 war Goethe zum
ersten Mal seit langen Jahren wieder in Wiesbaden,
Frankfurt und in den Rheingegenden gewesen, und er
hatte in Heidelberg die Sammlung der Boisserée gese-
hen, deren Schitze altdeutscher und altniederlindi-
scher Meister einen tiefen Eindruck auf ihn machten.”
Im Jahr darauf war er abermals am Rhein. Auf Einla-
dung des Freitherrn vom Stein besuchte er Koln und
andere Stidte der preuBischen Rheinlande. Ein linge-
rer Aufenthalt in Frankfurt und Heidelberg schioB sich
an. Freiherr vom Stein hatte Goethe dringend gebeten,
eine an von Hardenberg gerichtete Denkschrift zu ver-
fassen, in der die Bedeutung der Kunstschitze am

Rhein dargelegt und Mittel zu ihrer ErschlieBung und
Erhaltung erschlossen werden sollten. Goethe sollte
mit seiner Autoritdt die denkmalpflegerischen Be-
miihungen jener Region unterstiitzen und so zur
Hebung des Patriotismus in dieser Provinz beitragen,
die sich gerade erst aus franzbsischer Herrschaft
gelost hatte.”s

Der Bericht zeigt, daB die besondere Aufmerksam-
keit den Baudenkmalern und ihrer Ausstattung sowie
den privaten Kunstsammlungen galt. Goethe erhielt
reichlich Gelegenheit, seine Einstellung zur 3lteren
deutschen Kunst zu bedenken. Daneben sah er, vor

" allem in Frankfurt, auch Werke neueren Datums, die

seinen alten Groll wieder aufleben lieBen. Von den
Nazarenern hatte er bislang nur Zeichnungen gese-
hen. Jetzt lernte er erstmals Gemilde kennen, bei-
spielsweise besal Friedrich Schlosser zwei Werke von
Ferdinand Olivier, eine Heilige Familie und eine Jdger-
geschichte, die selbst Boisserée als wschrecklich
altdeutsch-neudeutsch Gepinsels charakterisierte.”s
Seine Abneigung gegen die von Friedrich Schlegel
geforderte Riickkehr der Kunst zum Geist der Alten
Meister bekam so neue Nahrung. Zugleich muBte
Goethe befiirchten, daB sein Eintreten fiir die Erhal-
tung mittelalterlicher Denkmiler, seine Neubewertung
der Rezeption nationaler Altertiimer miBverstanden
werden kdnnte als eine Zustimmung zur Nazarener-
Kunst, die offensichtlich in Rom und Wien wachsende
Erfolge verbuchen konnte. Jetzt endlich faBte er den
EntschiuB, &ffentlich Stellung zu nehmen. Die Ausar-
beitung des Aufsatzes, die im Juni 1816 begann, {iber-
trug Goethe Heinrich Meyer, doch die Quellen bele-
gen, daB er selbst groBen Anteil daran nahm. Er
erschien unter dem Titel Neudeutsche religios-patrio-
tische Kunst im zweiten Heft von Uber Kunst und
Alterthum: uniibersehbar ein Gegenstlick zur Denk-
schrift, die das erste Heft ausgefiillt hatte.”” An Knebel
schrieb Goethe kurz vor dem Erscheinen des Heftes:
»Mein zweites Rhein und Mainheft wird ehstens auf-
warten und wird als eine Bombe in den Kreis der naza-
renischen Kiinstler hineinplumpen. Es ist gerade jetzt
die rechte Zeit, ein zwanzigjahriges Unwesen anzu-
greifen, mit Kraft anzufallen und in seinen Wurzeln zu
erschiittern. Die paar Tage, die mir noch vergonnt sind,
will ich benutzen, um auszusprechen, was ich fiif wahr
und recht halte, und wire es auch nur, um, wie ein
dissentirender Minister meine Protestation ZU den
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Acten zu geben. Der Aufsatz selbst, mit seinen lehrrei-
chen Noten, ist von Meyern, und dient als Confession,
worauf die Weimarischen Kunstfreunde leben und
streben.«’®

[n einem Brief an den Schweizer Maler Ludwig
Vogel, der selbst Mitglied des Lukasbundes war,
schrieb Heinrich Meyer, der Aufsatz sei »eigentlich
blos eine historische Untersuchung, woher der jetzt
von vielen gesuchte alterthiimelnde Geschmack ent-
standen.«’® Damit verweist er auf den zentralen Punkt
seiner Argumentation, der zugleich der schwéchste ist,
denn die Kategorie des »Guten Geschmacksy, die in
den Kunstdiskussionen des 18. Jahrhunderts zentrale
Bedeutung gehabt hatte, war gerade von jenen, die

“angegriffen wurden, entschieden in Zweifel gezogen

worden. Mit seinem biederen Rat, »daB es auf die
Kunst am sichersten und am verniinftigsten ist, sich
ausschlieBlich mit dem Studium der alten griechischen
Kunst, und was sich in neuerer Zeit an dieselbe
anschloB, zu befassen, hingegen immer gefahrlich und
vom rechten Weg ableitend, andere Muster zu
suchen«?® offenbarte er seine Befangenheit in einem
klassizistischen Denken, das obsolet geworden war. Er
argumentiert so an seinen Gegnern vorbei, fiir die der
Begriff der idealischen Schénheit, auf den sich der
»Gute Geschmacke notwendig bezieht, nicht mehr

.galt. An seine Stelle war fiir sie als hochstes Ziel der

Kunst die innere Wahrheit getreten, die auch in
unvollkommener Form zum Ausdruck gebracht werden
kann.® )

Fin besonderes Anliegen des Aufsatzes ist es zu zei-
gen, daB die Kunst durch Anregungen und Einfliisse
von auBen in eine falsche Richtung gelenkt worden
ist. Wenn, wie Goethe in der Einleitung zu den Propy-
Iden festgestellt hatte, die Vermischung der verschie-
denen Arten eines der »vorziiglichsten Kennzeichen
des Verfalls der Kunst« ist,$2 dann war die »Vermi-
schung der Religion mit der Sache der Kunsts, die die
Romantiker propagierten, noch weit bedenklicher.
Gleiches muBte von der Vermischung von Kunst und
Patriotismus gelten. Goethe formulierte spéter in sei-
nen Maximen und Reflexionen: »Es gibt keine patrioti-
sche Kunst und keine patriotische Wissenschaft. Beide
gehdren wie alles hohe Gut der ganzen Welt an und
kénnen nur durch allgemeine freie Wechselwirkung
aller zugleich Lebenden in steter Riicksicht auf das,
was uns vom Vergangenen Ubrig und bekannt ist,
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gefordert werden.«8® Eine derart klare AuBerung zu
diesem Problem sucht man im Aufsatz Meyers verge-

" ‘bens. Seine Schwiche besteht darin, daB Grundiiber-

zeugungen Goethes stillschweigend als Axiom voraus-
gesetzt, daB entscheidende und von bejden Seiten
ganz kontrdr beurteilte Fragen nicht diskutiert wer-
den, beispielsweise das Verhdltnis von Subjektivitit
und Objektivitdt im Kunstwerk, der Begriff des Stils
oder das Problem der Autonomie der Kunst. Bilder wie
diejenigen Friedrichs, die Produkt einer nach innen
gekehrten Schau sind, hitten AnlaB sein kénnen, sich
zu fragen, welche Art von Wahrheit hier erreicht wird
und wie diese sich zu der von Goethe geforderten und
in den Bildern Ruisdaels und Lorrains verwirklichten
Objektivitat verhilt. Das normative Stilideal Goethes

-war prinzipiell Giberzeitlich, doch die Konfrontation

mit den Werken der alten niederlindischen und deut-

-schen Meister muBte auf den historischen Stilbegriff

fiihren, auf den sich jene Kiinstler beriefen, die einen
nationalen Stil wiederzubeleben versuchten. Das Pro-
blem das hier liegt, ist Meyer offensichtlich. nicht
bewuBt gewesen. Die Autonomie der Kunst, die ja das
Resultat einer historischen Entwickiung ist, die gerade
erst in der Asthetik der deutschen Klassik zu einem
vorliufigen AbschiuB gekommen war, hitte eine
Schliisselfrage der Debatte, die Meyer fiihrte, sein
miissen, denn es war sehr wohl zu fragen, ob dieser
ProzeB riickgangig zu machen war, ob die bewuBt
gewihite Bedingtheit der Kunst der Nazarener, die in
den Dienst der Religion gestellt worden war, wirklich
mit der urspriinglichen Bedingtheit in den Bliitezeiten
christlicher Kunst identisch sein konnte. Schillers Dar-
legungen {iber die »naive und sentimentalische Dich-
tunge hiitte Meyer fir diese Diskussion ein Modell lie-
fern kdnnen.

Vielleicht muB man Meyer zugute halten, daf}
einige Aspekte dieser Probleme, wenn auch zum Teil
nur implizit, von Goethe selbst schon behandelt wor-
den waren, namlich in seiner Beschreibung der Bois-
seréeschen Sammlung innerhalb des Berichtes (iber
die Kunst in den Rhein- und Maingegenden.®* Goethe
hatte sich bei seinem Besuch der Sammlung der Brii-
der Boisserée tief beeindruckt gezeigt von den Werken
der altdeutschen und altniederldndischen Meister. Das
Faktum, daB er fasziniert war von Meisterwerken wie
dem Columba-Altar des Rogier van der Weyden,
damals noch als Werk des Jan van Eyck angesehen,
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Abb. 7
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wurde im Freundeskreis der Boisserée allzu voreilig als
eine Art Bekehrung Goethes gewertet. Er hat seine
Eindriicke jedoch anders verarbeitet als wohl erwartet
wurde. Er beginnt seinen Bericht tiber die Sammlung
mit einer Betrachtung des Verlaufes der Kunstge-
schichte vom Ende der Antike bis ins hohe Mittelalter,
um so den historischen Ort des Bildes, mit dem er sich
als erstes und am ausfiihrlichsten befaBt, der Heiligen
Veronika des Kolner Veronikameisters (Abb. 7),85 zu
bestimmen. Seine Bildbeschreibung ist durchsetzt mit
Wendungen, die die Eigenarten des Werkes historisch
relativieren, es als in mancher Beziehung noch »byzan-
tinisch« und als »Nachbildung schon vorhandener
Kunstwerke« herausstellen. Zugleich wird von ihm der
eigentlich christliche Inhalt des Bildes herunterge-
spielt. Das Bild Christi auf dem SchweiBtuch wird
nicht in seiner Bedeutung als religiéses Hauptmotiv
benannt. Der Leser erfihrt auch kein Wort von der
Legende, die der Darstellung zugrunde liegt. Zusam-
menfassend schreibt Goethe iber das Bild: »Es lbt
daher, weil es das doppelte Element des strengen
Gedankens und einer gefilligen Ausfiihrung in sich
vereinigt, eine unglaubliche Gewalt auf den Beschau-
enden aus, wozu denn der Kontrast des furchtbaren
medusenhaften [!] Angesichtes zu der zierlichen Jung-
frau und den anmutigen Kindern nicht wenig
beitragt.«®¢ Indem der Inhalt sakularisiert und die Wir-
kung der formalen Gestaltung in den Vordergrund
geriickt wird, erfahrt das Bild nachtrdglich seine
»Autonomisierunge. Das ist fiir Goethe durchaus kein
Widerspruch zur vorher vollzogenen Historisierung des
Werkes, vielmehr ist fiir ihn das historische Kunstwerk
nur eingehenderer Beachtung wert, sofern es als Werk
der Kunst auch jenseits seines historischen Ortes
Bestand hat.

Ernst Osterkamp hat eindringlich dargelegt, daB
Friedrich Schlegel, auch wenn er hier nicht ein einzi-
ges Mal genannt wird, der »implizite Gegner« von
Goethes Text (iber die Boisserée-Sammlung ist.®’
Friedrich Schlegel hatte mit seinen Gemdldebeschrei-
bungen einen Zugang zu dem bislang unbekannten
Bereich altdeutscher Kunst erdoffnet, das wurde im
Aufsatz iiber die »neudeutsche Kunst« anerkannt. Die
historische Betrachtung diente Schlegel zur Darlegung
der urspriinglichen Bestimmung und des Wesens der
Kunst, aus denen er seine Forderungen fiir eine
Kunst Zeit ableitete. Die

Reform der in seiner

Geschichte soll seine gegen das Autonomie-Postulat
gerichtete Auffassung, daB die Kunst nicht von de
Religion getrennt werden konne, ohne sich zu verlie
ren, legitimieren.8® Resultat seiner Sicht der Kunstge
schichte war eine neue Hochschdtzung der christli
chen Kunst des Mittelalters, die sich bis zur hymni
schen Begeisterung steigern konnte und in de
kunsthistorische, kunsttheoretische und religios
Aspekte untrennbar miteinander verkniipft wurden.

Diese Verbindung wird von Goethe mit der von ihi
an den Bildern der Boisserée-Sammlung exemplifizie
ten Betrachtungsweise aufgelost. Mit der Sdkularisic
rung der christlichen Bildinhalte, die dbrigens auc
sehr deutlich in seiner Behandlung von Leonard:
Abendmahl zu registrieren ist,8 wird eine deutlicl
Trennlinie zwischen dem religiésen Gebrauch der Bi
der und ihrer Betrachtung als Kunstwerk gezogen. M
der konsequenten Historisierung der Werke wird d-
von Schlegel hergestellte Verbindung von Kunstge
schichte und Kunsttheorie durchtrennt. Natirlich |
auch Goethes Sicht nicht theorielos, vielmehr gilt fi
ihn nach wie vor, was er schon in der Einleitung
den Propylien festgestellt hatte, daB eine Kunstg
schichte »nur auf dem hochsten und genaust
Begriff von Kunst« beruhen kann.®

Gegen Schlegels Versuch, die Theorie der Kunst a
ihrer Geschichte abzuleiten, stellt Goethe seine Au
fassung, die er durch das Paradigma Winckelman
bestitigt sah, daB es einen iiber aller Geschichte gl
gen Begriff von Kunst gibt, mit dem ein absolut gl
ger MaBstab gegeben ist. Die Kritik der Weimal
Kunstfreunde an der »neudeutschen Kunst« setzt st
schweigend diesen Standpunkt voraus.

Die beiden Aufsitze, die, wie jetzt zu sehen ist,
Einheit aufgefaBt werden missen, fanden bei d
Zeitgenossen ein sehr geteiltes Echo. Langfristig at
haben sie ihr Ziel erreicht, wie schon ein fliichtic
Blick auf die weitere Entwicklung der Kunstgeschic!
als Wissenschaft zeigt. Richtungsweisend wurde 05
hier gegebene Paradigma der Trennung von Kunstheo-
rie und Kunstgeschichte. Die Kunstgeschichte K '
Schnaases, eines der umfangreichsten Unternehmen
auf seinem Gebiet im vergangenen Jahrhundert, gibt
ein schones Beispiel dafiir, daB Kunsttheorie nur noch
als ein der Begriffs- und Standortklarung dienender
Vorspann akzeptiert wird und in dieser Form nicht
mehr tauglich ist als Theorie fiir Kiinstler.?' Als etwa®
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Selbstverstindliches und geradezu Notwendiges hat es
sich im Fach durchgesetzt, daB die sakralen Werke,
wenn sie zu Objekten der Wissenschaft werden, einem
ProzeB der Sikularisierung unterworfen werden. Ein
Blick in die »Klassiker« der Disziplin, etwa die Schriften
Walfflins, kann das bestitigen. SchlieBlich hat Goethe
entscheidend dazu beigetragen, daB das Winckel-
mannsche Paradigma der Verbindung von Historizitat
und {iberzeitlicher Giiltigkeit in den Spitzenleistungen
der Kunst, in jenen Werken, in denen das ssinnlich
Hdachste« anschaulich wird, fur die Kunstgeschichts-
wissenschaft konstitutiv wurde und, trotz aller histori-

stischen Relativierungen von Riegl und anderen, bis in.

die jiingste Zeit seine Giiltigkeit behalten hat. Nicht
minder erfolgreich war die Invektive gegen die roman-
tische Kunst. Sie ist im Fach zum Paradigma einer gei-
stesgeschichtlichen Erkldrung eines kunsthistorischen
Phinomens geworden. Wie iberzeugend sie wirkte, ist
daran abzulesen, daB bis in die neueste Literatur hin-
ein in Ubersichtsdarstellungen nach ihrem Modell
verfahren wird, obwoh! genauere Untersuchungen zu
den einzelnen Kiinstlern ldngst gezeigt haben, wie be-
grenzt die Aussagekraft derartiger pauschaler Ablei-
tungen ist.

Durch die 8ffentliche Stellungnahme Goethes ist
das Bild, das das 19. Jahrhundert von der Kunst der
Romantik hatte, entscheidend geformt, oder besser
deformiert worden. Das gilt zum einen im Hinblick auf
die Rezeption der Romantik: Die Tatsache, daBB Runge
und Friedrich bis zur Jahrhundertausstellung 1906 so
gut wie vergessen waren, hat wenigstens einen Grund
in der Gegnerschaft der Weimarer Kunstfreunde. Es
gilt auch im Hinblick auf die konkrete Entwicklung.
Die Kiinstler, auch die bedeutendsten dieser Genera-
tion wie etwa Cornelius, haben die Anerkennung Goe-
thes gesucht. Goethes positive Reaktion auf die Rand-
zeichnungen des Cornelius-Schiilers Eugen Napoleon

Neureuther haben deren Erfolg beschleunigt und den

Kiinstler ermutigt, auf dem Weg einer sich bescheiden
gebenden Arabeskenkunst zu bleiben.? Die spaten
Romantiker haben Goethes Kritik beherzigt und verin-
nerlicht. Vielleicht waren sie gerade deswegen so
iiberaus erfolgreich. Das reife Werk Ludwig Richters ist
das beste Beispiel dafiir. In seinen Landschaften ver-
zichtet er auf alle jene Ziige, die Goethe in den Bildern
Friedrichs und anderer als Negation des Lebens emp-
fand. Die von Goethe geforderte Totalitdt des Lebens

-
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wird hier als verwisserte Idylle dargeboten, in der kein
negatives Motiv erscheint ohne ein positives Gegen-
stiick, kein abgestorbener Baum, der nicht ein junges,
griines Pflinzchen neben sich héatte, kein Greis, der
nicht von einem Kind begleitet wird. Das Metaphysi-
sche, die beunruhigende Transzendenz der Landschaf-
ten eines Caspar David Friedrich wird umgeformt in
bieder-riihrende Frommheit. Allerdings muf3 man hier
Goethe gegen seine allzu seichten Verehrer in Schutz
nehmen und daran erinnern, daB auch sie nicht das
Sinnlich-Héchste erreichten, in welchem sich nach
Goethes Uberzeugung allein das Sittlich-Héchste ver-
korpern kann.

Warum Goethe mit seiner Abwehr der Romantik
jetzten Endes so erfolgreich war, erkldrt sich zum
guten Teil aus der wohlbekannten Wendung, die die
Rezeptionsgeschichte nach seinem Tode nahm. Goethe
und Schiller wurden monumentalisiert und in ihrem
gemeinsamen Wirken als »vollstdndige Offenbarung
deutscher Fihigkeit« vergttert,? und natiirlich be-
deutete »die Kanonisierung der Weimarer Klassik zum
literarischen und weltanschaulichen Uber-Ich der
Deutschen (...) zugleich die Ausgrenzung aller konkur-
rierenden und rivalisierenden Strémungen, Bewegun-
gen und Moglichkeiten«.® Hinsichtlich der Kunst be-
deutete dies, daB die Kunsttheorie der Weimaraner
modifiziert und verflacht zum Substrat der bildungs-
biirgerlichen Kunstanschauungen wurde und so ent-
scheidenden EinfluB darauf hatte, was von der jiinge-
ren Kunst wahrgenommen und was ignoriert wurde.®



