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Das Zusammenbringen von 1. Die klassische Landschaft
Leib und Seele in Die Forschung pflegt es sich leicht zu machen. Sie scheidet die
der Landschaftsmalerei klassische von der romantischen Landschaft, wenn sie die

Landschaftsauffassung vor und nach 1800 charakterisieren
will. Die klassische Landschaft, das ist die Landschaft eines
Nicolas Poussin oder eines Claude Lorrain. Poussin steht fiir den heroischen, Claude fiir den pa-
storalen Typ. Beide jedoch idealisieren ihre Landschaft. Ihr Personal ist klassisch oder arkadisch.
Die das Thema setzende Staffage, mit mehr Gewicht bei Poussin, mit weniger bei Claude, be-
stimmt den Ton, den Modus der Landschaft. Ist ein Drama gezeigt, ist die Landschaft entspre-
chend aufgewdinlt. In der Landschaft mogen sich Hirten oder Fischer finden, die Natur jedoch ist
eher unberiihrt. Antikische Stédte mit hellen Hauserkuben und Tempeln finden sich zwar, doch
das Land wird nicht wirklich bestellt. Natur und Kultur scheinen noch zu harmonieren. Bei Pous-
sin umkreist die Landschaft nicht selten einen zentralen See, sie ist also auch nach hinten hin
abgeschlossen, bei Claude dagegen haben wir einen, auch zwei Blicke in unendliche Fernen, in
denen die Berge verschwimmen, das Meer sich in den Himmel verliert. Poussin malt mit dek-
kenden Farben, ist eindeutiger, Claude lasiert mit zartesten Ténen, andeutend, ihm geht es um
Atmosphdrisches. Selbst wenn beide auf die sinngebende Staffage nicht verzichten kdnnen und
beide, besonders im Mittel- und Hintergrund, auf die Generalisierung der Formen zielen, die
Ubergange flieBend erscheinen, die Malfaktur geglattet ist — und sie insofern beide klassischen
Normen entsprechen —, so verbergen sich jedoch hinter ihren unterschiedlichen Malweisen auch
unterschiedliche Landschaftsauffassungen.
An Claudes Landschaften wird man im 18. Jahrhundert anknipfen kénnen, an Poussins sehr
viel weniger. Poussin erzahlt, und wir sollen ihm auch in der Landschaft auf einem bestimmten,
vom Kiinstler vorgegebenen Weg der Erkenntnis, der Sinnsetzung, folgen. Claude dagegen,
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auf, einmal kehrt sie am Abend zurtick. Das Naturzyklische ist abgestimmt auf das Thematische.
So kann am Morgen die Flucht nach Agypten beginnen oder Hagar und Ismael konnen von Abra-
ham vertrieben werden, wahrend am Abend nach des Tages langer Reise Hagar und Ismael am
Verdursten sind, bis der Engel ihnen die Quelle zeigt. Die Morgenlandschaft hat nicht selten eine
groBe einfiihrende Baumkulisse links, die Abendlandschatt eine entsprechende, abschlieRende
ganz rechts. So rundet sich auch die Form.

Wenn der eine in der Natur erzahlt, der andere die Natur sich ausdrticken I&Bt, dann spricht
vieles dafiir, daB die jeweiligen Bilder auch ganz anders entstanden sind. Es wird sich zeigen, daB
hier der Grund zu finden sein wird, warum das 18. Jahrhundert sich auf Claude und nicht auf
Poussin berufen kann. Poussin ist ein wirklicher Klassiker, auch seine Landschaftszeichnungen
unterliegen einer klaren Ordnung, deren Struktur unmittelbar ins Gemélde zu tibernehmen ist.
Sie sind Entwurf in Hinsicht auf die Nutzung im Gemélde. Claude dagegen zeichnet zwar nah-
sichtig Naturstudien, er tuscht ein reizvolles Motiv, vor allem aber ist er der erste, von dem tiber-
liefert ist. daB er in der Natur auch gemalt hat, in O1. Wir wissen dies aus Joachim von Sandrarts
Teutscher Academie von 1675, und Sandrarts Beschreibungen haben Quellenwert, da er in den
dreiBiger Jahren des 17. Jahrhunderts als junger Kiinstler mit Claude Lorrain zusammen in die
Natur gegangen ist und noch im Alter voller Verwunderung berichtet, was er dort, vor den Toren
Roms, gesehen hat. Es lohnt sich, die Passagen in einiger Ausfiihrlichkeit zu zitieren: ,Endlich
aber / als mein néchster Nachbar und Hausgenof zu Rom / der beriihmte Claudius Gilli, sonst
Loraines genant / immer mit ins Feld wolte / um nach dem Leben zu zeichnen / aber hierzu von
der Natur gar nicht begunstet war / hingegen zum Nachmahlen eine sonderbare Fhigkeit hatte:
als haben wir ursach genommen / (an statt des Zeichnens oder Tuschens mit schwarzer Kreide
und dem Pensel) in offnem Feld /[....] mit Farben / auf gegriindt Papier und Tiicher véllig nach
dem Leben auszumahlen. Dieses ist / meines daftirhaltens / die beste Manier / dem Verstande
die Warheit eigentlich einzudrucken: weil gleichsam dadurch Leib und Seele zusammen gebracht
wird. In den Zeichnungen wird hingegen alzuweit zuruck gegangen / da die wahre Gestalt der
Sachen nimmermehr also pur eigentlich heraus kommet. [.. ]

[...]aber gleichwie ich nur gesucht / gute Felsen / Stamme / Baume / WaBerfille / Gebauden
und Ruinen / die groB und zu Ausfiillung der Historie mir tauglich waren / also mahlte hingegen
er [Claude Lorrain] nur in kleinem Format, was von dem zweyten Grund am weitesten entlegen /
nach dem Horizont verlierend / gegen den Himmel auf / darinn er ein Meister ware; wir handle-
ten viel Tauschweis miteinander / seine kleinere gegen meinen groBern Landschaften [...]“.

Genau besehen sind diese Bemerkungen ungemein aussagekréftig. Zu Beginn stellt Sandrart
fest, Claude konne nicht eigentlich gut zeichnen, selbst wenn er es wiederholt versucht habe, und
schon von daher habe er unmittelbar vor der Natur auf Leinwand gemalt. In der Tat: Claude war
keine zeichnerische Begabung — jedenfalls auf dem Feld, das nach klassischer Uberzeugung das
eigentliche Gebiet der Zeichnung, des ,disegno®, war: Menschen und Tiere, d.h. lebendige
Kérper, konnte Claude nicht tiberzeugend im UmriB entwerfen. Er hatte auch keine klassische
Zeichenausbildung genossen, verstand von Proportion und Anatomie nicht viel, insofern
mangelte es ihm — immer noch nach klassischer Vorstellung — an einer theoretischen, d.h.
wissenschaftlichen Fundierung der Kunst. Allein die klassische Kunsttradition seit Alberti hatte



sich als theoriefdhig erwiesen. Doch neben der klassischen italienischen Tradition, die auf der
,disegno“-Theorie basiert und die mit der rémischen und florentinischen Kunst zu verbinden ist,
hat es immer auch eine unklassische, nicht eigentlich theoriegeleitete, nicht auf dem , disegno*
beruhende, keine klassische Entwurfspraxis voraussetzende Kunst gegeben: eine Kunst, die
nicht nur primdr auf die malerische, farbige Gestaltung setzt, sondern die tendenziell ganzlich auf
die Vorzeichnung als direkte Vorlage verzichtet, die den Gedanken des folgenden Bildes bereits
vollguiltig im Entwurf ausspricht und fir die die farbige Materialisierung nur eine duferliche Um-
setzung der in der Zeichnung bereits erfiillten Idee ist.

Kurz gesagt: diese Tradition kommt zur Bildfindung auf der Leinwand selbst, im malerischen
ProzeB. Sie sucht und korrigiert, tibermalt, leistet Ausgleichsarbeit auf der Leinwand, indem sie
hier etwas hinzufiigt, dort etwas wegnimmt. Die Unterzeichnung auf der Leinwand, wenn es denn
{iberhaupt eine gibt, ist fliichtig, sie ist nur Anregung fiir den folgenden MalprozeB. Das Bild
nimmt schrittweise Gestalt an. Dies ist die venezianische Tradition, die im spéten Tizian einen
Hohepunkt dieser Entwurfspraxis erreicht, bei der dann auch die Malfaktur stehen bleibt, nicht
gegldttet wird, ja, bei der das Bild unvollendet erscheint, doch in der besonderen Anlage den
Betrachter verleitet, seine Imagination spielen zu lassen, den Gegenstand fiir sich zu vollenden,
jedenfalls weiterzuschreiben.

Das unmittelbare Malen vor der Natur, die unmittelbare Naturaneignung sei fiir die Landschaft
zu rechtfertigen, da so dem Verstande, wie er schreibt, die Wahrheit eingedriickt wirde. Leib und
Seele wiirden auf diese Weise zusammengebracht. Der Riickgang auf die entwerfende Zeichnung
kdnne sich hier, aber eben nur hier, als verzichtbar, ja, als geradezu hinderlich erweisen. Claude
habe ihm dies handgreiflich demonstriert, indem er trotz des unmittelbaren Naturzugriffes
dennoch zur Vollkommenheit in der Landschaftsmalerei gelangt sei.

Das ist nicht ganz leicht zu verstehen. Die Auflésung gibt indirekt Sandrarts Passage, in der
die Rede davon ist, daB er, Sandrart, wenn er mit Claude ins Feld gegangen sei, nahsichtige Ein-
zelmotive aufgenommen habe, um sie anschlieBend in seinen Atelierbildern fiir den Vordergrund
verwenden zu konnen, wahrend Claude, ganz im Gegenteil, auf kleinen Leinwanden das festge-
halten habe, was man vom Mittelgrund bis in die weiteste Ferne sehen kdnne. Das heift, Claude
fertigte Olskizzen mit Landschaftsblicken vom Mittelgrund an und lieB den Vordergrund frei.
Dieser Usus hat sich im tibrigen bis weit ins 19. Jahrhundert gehalten. Wir miissen uns also vor-
stellen, daB Claude mit den in Ol aufgenommenen Landschaftsausblicken nach Hause gegan-
gen ist, einen Vordergrund nach seinen Detailstudien — Baume, Pflanzen, Staffage — hinzu-
komponierte, das Ganze malerisch und im Ton aneinander angeglichen, es mit feinen Lasuren
zusammengebunden hat. Eben deshalb, so unsere These, hat sich keine Olskizze von Claude
erhalten — er hat die vor der Natur aufgenommene Olskizze im Atelier weitergemalt und der
Konvention des ,vollendeten” Gemdldes — im klassischen Sinn — angepaBt. So haben offenbar
Claude in der Praxis und Sandrart in der Theorie einen KompromiB gesucht.

2. Die Tradition der Olskizze und die Erfahrung von Tonalitit
Dennoch hat Claude mit seiner Olskizzenpraxis eine Tradition begriindet. Voraussetzung dafiir
ist allerdings eine auch theoretische tendenzielle Aufwertung der Landschaft. Sie geschieht in



der Folge der Aufwertung der Farbe an der Académie frangaise. Teil der sogenannten ,Querelle
des anciens et des modernes* ist der Streit der Poussinisten und Rubenisten um den Vorrang
von Linie und Farbe. Entschiedener Vertreter der Rubenisten ist Roger de Piles. Seine Neube-
wertung der Farbe wird geschickt begriindet. Sie soll nicht mehr bloBes Akzidens sein, das der
Materialisierung der durch die Linie bereits vollstandig zum Ausdruck gebrachten Idee dient,
sondern soll selbst Anteil am Geist haben. Sie kann dies aufgrund ihrer besonderen Wirkung.
Dieses Argument ist von groBter Konsequenz fiir alle Folgezeit. Nicht abstrakte, akademische
Regeln befinden iiber die Art der Sinnstiftung der Kunst, tber ihren Anspruch und die
Bedeutsamkeit ihrer Gegenstande, vielmehr entscheidet alleindie Wi rk u n g dariiber, ob die
Sinnstiftung gelungen ist. Damit droht der Akademie das Meinungsmonopol abhanden zu
kommen, das Laienurteil beginnt sich zu etablieren. Uber die Wirkung eines Werkes scheint gin
jeder befinden zu kiinnen. Es entstehen die rasonnierende Offentlichkeit und mit ihr Organe
dessen, was wir heute Kunstkritik nennen.

Zugleich werden die Perzeptions- und Rezeptionsprozesse, die sich zwischen Werk und
Betrachter abspielen, untersucht: Wahrnehmungs- und Wirkungsasthetik, am Ende des Jahr-
hunderts zudem die Assoziationsésthetik nehmen sich dieser Analyse an. Wenn de Piles die Wir-
kung eines Werkes fiir ausschlaggebend hélt und ihre Uberzeugungskraft vor allem durch die
Farbe gewahrleistet sieht, dann beginnen ihn nicht nur die kiinstlerischen Mechanismen, die die
Wirkung steigern konnen, zu interessieren, sondern er kann auch zweierlei rechtfertigen, dem
zuvor entweder gar kein Wert beigemessen oder das extrem niedrig eingeschatzt wurde: Er kann
Olskizzen und Landschaft aufwerten.

Zur Olskizze schreibt de Piles bereits 1699 in seinem Abrégé de /a vie des peintres avec des
reflexions sur leurs ouvrages et un traité du peintre parfait, de la connoisance des desseins & de
l'utilité des estampes — ein Titel, der durchaus konventionell klingt — folgende erstaunliche
Rechtfertigung auf der Basis wahrnehmungsésthetischer Uberlegungen: ,Die Imagination
ergénzt all die Zlige, die fehlen oder die nicht vollendet sind, und jede Person, die die Skizze
sieht, wird sie nach ihrem Geschmack vervollstdndigen.” Das Unvollstindige hat also den Vor-
teil, daB es der individuellen Imagination Raum gibt —man méchte annehmen, daB de Piles John
Locke gelesen hat.

1708 schlieBlich schreibt de Piles das Traktat mit dem Titel: Cours de peinture par princi-
pes— immer noch Klingt's klassisch —, in dem das erste Mal in kunsttheoretischen Zusammen-
hangen, die sorgfiltig von malpraktischen Anweisungen zu scheiden sind, gesondert tiber Land-
schaft reflektiert wird, wenn auch in Weiterentwicklung des im Jahr zuvor erschienenen Traktates
von Gerard de Lairesse Het groot Schilderboek. De Piles scheidet den heroischen vom ,style
pastorale ou champétre*, dem hirten- oder landméBigen Stil, wie es in der deutschen Uberset-
zung von 1760 heiBt. Er macht sich Gedanken tiber die Blaufdrbung in der Ferne, tiber Himmel-
und Wolkengestaltung, tiber die Farben, die die Wolken annehmen kénnen — erkldren kann er
sich die Phdnomene noch nicht. Ausdrticklich heift es: ,Denn es giebt sehr schone und sehr
seltsame Wirkungen, die sich schwerlich aus physikalischen Ursachen begreifen lassen. Wer
kann z.B. sagen, warum man Wolken sieht, deren erleuchteter Theil von einem schénen Rothen
ist, da indessen die Quelle des Lichts, wovon sie bestrahlt werden, ein sehr lebhaftes und sehr



rzuglicnes Gelpes hat? Wer kann aie ursacne von aem mancnfaltigen rothe erkl

sich an verschiedenen Wolken in dem Augenblick zeigt, wann dieses v

ken griindlich erkldr KOT Es isto ffenswhthch worauf de Pllesh|erzlel Erscheint
eine Ahnung davon zu haben, was Isaac Newton gerade, im Jahre 1704, in seinen Opticks: or a
Treatise of the Reflexions, Refractions, Inflexions and Colours of Light abgehandelt hat. Die Kon-
sequenzen der Lichtbrechung scheinen ihm nicht ganz klar, doch daB das Prisma die Farben des
Lichts in die Farben des Regenbogens spalten kann, scheint ihm geldufig.

Die Popularisierung der Newtonschen Erfahrungen brauchten ihre Zeit, reisende Scholaren,
die auch auf dem Land , Lectures" anboten, sorgten daftir, aber auch die Literaten der Zeit, wie
etwa James Thomson in seinem berihmten und umfangreichen Jahreszeitengedicht von
1726-1730, das zwar einerseits die ganze jahrhundertealte Jahreszeitentypologie fortschreibt,
andererseits aber um den Abgleich mit der zeitgendssischen Naturwissenschaft bemdiht ist. Zum
Regenbogen heift es bei Thomson, zmer nach der grandlosen deutschen Ubersetzung von Ber-
thold HemrlchBrockesvon1745 n schieBt, im Wiederschlag, am Duft im Oster '
barlich, / In ungemeBner Riind’, empor der grosse, bunte Himmels=Bogen, / Und hat, in einem

Augenblick, den ganzen Kreis der Erd’ umzogen. / Ein' jede Farb’ entwickelt sich in schoner Eben

Simple Konsequenz—auch fiir die Kunst—:
man sieht nur, was man weiB. Und so wird
der Regenbogen fortschreitend in der richti-
gen Farbabfolge dargestellt. Etwa in Joseph
Anton Kochs beriihmter ,Heroischer Land-
schaft mit Regenbogen*, an der er zwischen
1804 und 1815 gemalt hat. Doch diese Land-
schaft hat einen doppelten Regenbogen und
Koch ist offenbar nicht bewuft, daB der zwei-

te eine Spiegelung des ersten ist, die Farbabfolge sich inso-
fern umkehrt. Seine Regenbdégen haben die gleiche Farbabfol-
ge. Das wuBte John Constable besser, selbst wenn er sich auf
Rubens als Vorbild fiir Regenbogenlandschaften beruft. Kein

Joseph Anton Koch, Heroische Landschaft mit
Regenbogen, 1804 /15

Miinchen, Bayerische Staatsgeméldesammlungen,
Neue Pinakothek



Wunder wiederum: Kaum ein Kiinstler hat
sich so intensiv mit atmosphérisch-meteo-
rologischen Phdnomenen und farbtheoreti-
schen Problemen beschéftigt wie Constable.
Er hat etwa Thomas Forsters Atmospheric
Phaenomena von 1815 studiert oder George
Fields Chromatics von 1817. Seine doppel-
ten Regenbdgen reagieren spiegelbildlich
aufeinander, seine Wolken nehmen je nach
Wolkentypus und nach atmospharischen Ver-
hdltnissen, die Constable auf den Riickseiten

John Constable, Landschaft von Hampstead seiner Olskizzen sorgféltig schriftlich festhielt, und nach Sonnen-
aus gesehen mit doppeltem Regenbogen, 1831 stand die zugehdrigen Farben an. SchlieBlich betont Constable
London, British Museum ausdrucklich — wie in Ansdtzen vor ihm schon Roger de Piles —,

daB die Wolken die ,key note" eines Landschaftsbildes ausma-
chen, der Ton den Gesamtton des Bildes bestimme, sie das ,chief organ of sentiment* seien,
also auch unsere Reaktion bestimmten.

Doch de Piles hat auch ganz praktische Empfehlungen zur Landschaftsmalerei zu machen, die
traditionellerweise in klassischen kunsttheoretischen Traktaten nichts zu suchen hatten, allen-
falls in den sogenannten llluminierblichern, praktischen Malanleitungen, sich finden lieBen. In
seinem Kapitel ,Vom Studiren der Landschaft” berichtet er: , Einige haben die gewahlten Stiicke,
nach der Natur und auf freyem Felde gezeichnet, und genau ausgefiihrt, ohne die Farbe darzu zu
setzen. Andere haben mit Oelfarben auf starkes buntes Papier gemalt und diese Manier deBhal-
ben sehr bequem gefunden, weil sich die Farben in das Papier einziehen, und dahero leicht
verstatten. andere Farben wider aufzutragen, ob sie gleich von einander unterschieden sind. Zu
dem Ende filhren sie eine platte Blichse mit sich, welche ihr Pallett, ihre Pinsel, Oel und Farben
bequem enthalt. Diese Manier erfordert zwar wirklich einige Zubereitung; sie ist aber doch ohne
Zweifel die beste, und dient vorndmlich darzu, daB man mehr einzelne Stiicke und auch mit
griBerer Genauigkeit aus der Natur nehmen kann. Hauptsdchlich, wenn man nachmals, wann
das Werk trocken und mit FirniB (iberzogen ist, wider an die Oerter hingehen wollte, um die
Hauptsachen noch einmal zu tibergehen, und sie nach der Natur v6llig fertig zu machen.“ MiB-
verstandlich scheint die deutsche Ubersetzung zu sein, wenn sie von einer ,platten Biichse*
spricht, die die Maler mit ins Feld genommen hétten. Im franzosischen Original ist die Rede von
,une boéte plate” (,boéte* entspricht in heutiger franzdsischer Schreibweise ,boite); das kann
man mit ,platter Biichse" iibersetzen, aber vielleicht doch besser mit ,ebener Kasten*. Denn ent-
sprechende Holzkdsten, von denen beispielsweise derjenige Constables erhalten ist und in
denen die kleinen Glasflaschen mit den Farbpigmenten stehen konnten, sind tiberliefert. ,Eben*
waren sie insofern, als der Maler am Deckel des aufgeklappten Kastens sein zumeist auf Pappe
aufgelegtes gedltes Papier zum Malen befestigen konnte. Wichtig an de Piles’ Bemerkungen ist
ferner die Feststellung, daB der Maler nach dem Trocknen der Skizze durchaus die Mdglichkeit
hat, noch einmal in die Natur zu gehen, um Korrekturen anzubringen und das Bild zu vollenden.
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Der erste, fiir den diese Prozedur in der Praxis iiberliefert ist, scheint Alexander Cozens zu
sein, und er hat, wie er selbst bekundet, diesen Usus im Atelier von Claude-Joseph Vernet in
Rom gelernt. Vernet nun wiederum ist der Begriinder der Olskizzentradition sowohl fiir die Fran-
zosen wie fiir die Englénder gewesen, und er beruft sich seinerseits fiir sein Verfahren auf Claude
Lorrain.

Die englische Tradition fiihrte von Vernet Uiber den genannten Alexander Cozens, Benjamin
Wilson, den Sohn von Alexander Cozens, John Robert, Thomas Jones direkt zu William Turner
und John Constable, so da man sagen kann, die gesamte bedeutende Olskizzentradition, die
fortschreitend auch naturwissenschaftlich fundiert wurde, 148t sich auf Vernet und letztlich auf
direktem Wege auf Claude Lorrain zuriickfuhren. Es ist dies die Stufe vor dem Impressionismus.

Zwei Uberlegungen zur Gegenstandsauffassung der Landschaft aus den 1790er Jahren seien
noch referiert — eine theoretische und eine praktische. Die theoretische zur Landschaftswahr-
nehmung stammt von Schiller, die praktische zum Fertigen von Olskizzen von Valenciennes aus
seinem Perspektivtraktat. Der Schillersche Text von 1794 Uber Matthisons Gedichte ist nicht
ganz leicht zu verstehen. Es geht um die Naturauffassung beim Landschaftsmaler und beim
Landschaftsdichter und Schiller allein um das Problem, wie aus der unbeseelten Natur ein Sym-
bol der menschlichen werden kann, allein diese Transformation kann die Beschaftigung mit der
Landschaft rechtfertigen. Zwei Mdglichkeiten sieht Schiller: ,[. .. ] entweder als Darstellung von
Empfindungen oder als Darstellung von Ideen. [...] und insofern also die Landschaftsmalerei
oder Landschaftspoesie musikalisch wirkt, ist sie Darstellung des Empfindungsvermdgens, mit-
hin Nachahmung menschlicher Natur. [...] Aber die landschaftliche Natur kann auch zweitens
noch dadurch in den Kreis der Menschheit gezogen werden, dal man sie zu einem Ausdruck von
Ideen macht. Wir meinen hier aber keinesweges diejenige Erweckung von Ideen, die von dem
Zufall der Assoziation abhéngig ist: denn diese ist willkiirlich und der Kunst gar nicht wiirdig;
sondern diejenige, die nach Gesetzen der symbolisierenden Einbildungskraft notwendig erfolgt."

Der Text propagiert zum einem verstérkt durch die Musikanalogie die quasi gegenstandslose
Landschaft, deren Bedeutsamkeit durch die dsthetisch wirksame Form gestiftet wird, als ,reiner*
Ausdruck. Zum anderen sieht er Ideen nicht mehr auf traditionelle Weise tiber eine konventio-
nelle, aber dadurch willkiirlich gesetzte Zeichensprache entstehen, die quasi automatisch bei der
Verwendung bestimmter Gegenstande assoziiert werden, sondern vielmehr {iber die symboli-
sche Einbildungskraft, bei der sich der Betrachter als mit sich eins erfahrt und insofern als sitt-
liches Wesen. Wir brauchen hier nicht zu diskutieren, wieviel diese Uberlegungen der Kantschen
Philosophie verdanken. Entscheidend ist, daB fiir Schiller Landschaft pradestiniert ist, als auto-
nomes, asthetisch gefiigtes und damit hochst wirksames Gebilde erfahren zu werden. Das weist
entschieden auf die Rolle der Kunst in der Moderne und wird uns abschlieBend am Beispiel von
Caspar David Friedrich beschéftigen.

Pierre-Henri de Valenciennes dagegen kommt von der entgegengesetzten Seite, von der prak-
tischen kiinstlerischen Aneignung der gesehenen Natur, zu verwandten Selbsterfahrungsbeob-
achtungen. Er stellt fest, was nach ihm erneut auch Constable feststellen wird, daB die Natur sich
ohn" UnterlaB verandert, sie in jedem Moment durch das Wandern der Sonne, das Ziehen der
Wolken, den atmospharischen Wandel eine andere ist. Allenfalls zwei Stunden gesteht er dem



Pierre-Henri de Valenciennes, Maler fir eine Olskizze bei relativ gleichbleibendem Wetter 2,
Monte Cavo von Wolken verhiillt, 1782/84 bei schnellerer Wetterdnderung nur eine halbe Stunde. Doch
Paris, Louvre kann die Anderung auch so schnell vonstatten gehen, daf al-
lenfalls eine fllichtige Bleistiftstudie maglich ist, in die Farben
und Phanomene als Begriffe eingetragen werden, um dann, wenn die Erinnerung noch frisch ist,
nach dieser Studie im Atelier in eine Olskizze umgesetzt zu werden. Ein regelrechtes Training, um
diese Naturaneignungsverfahren zu beherrschen, sei nétig. Zudem sei es sinnvoll, ein und den-
selben Naturgegenstand in knappem zeitlichen Abstand zweimal zu malen, die Veranderung vom
einen zum nachsten festgehaltenen Moment kdnnten so stark sein, daB der Gegenstand nicht
mehr zu erkennen sei. Valenciennes hat dies in der Praxis in einer Reihe von Bilderpaaren vor-
gefiihrt, am extremsten mit dem ,Monte Cavo von Wolken verhillt*, wo der Nebel iber die Berg-
spitze hinwegzieht, sie einmal zum Teil freigibt, zum anderen die Spitze génzlich verhiillt, zudem
den Ton ganzer Partien der Landschaft veréndert.

Landschatt ist nicht mehr objektiv Gegebenes, sondern (nur noch) etwas subjektiv Erfahre-
nes, tiber dessen Eindruck der Maler sich und dem Betrachter Rechenschaft gibt. Dies stellt auch
eine Sakularisierung der Landschaft dar, denn die Rechtfertigung eines jeden, letztlich beliebi-
gen Momentes der Erscheinung von Natur als werter Bildgegenstand hebt alle tradierten, fast im-
mer christlich tiberformten natirlichen Ordnungsvorstellungen auf. Primérer Bildgegenstand
sind nicht mehr die Jahres- oder Tageszeiten, die den Menschen in seiner geordneten Tatigkeit
unter Gottes Auge und Segen vorstellen. Nicht mehr der ewige, sondern der fliichtige Moment
wird aufbewahrt, und er wird nicht mehr als exemplarischer, sondern als zufalliger Moment fest-
gehalten. Er verweist auf nichts, er steht fiir sich. Seine physische Erscheinung ist nicht mehr
(primér) bedeutungshaltig aufgrund einer vorgangigen normativen Bedeutungsregelung, son-
dern aufgrund seiner psychischen Wirkung.

Mit dieser psychischen Wirkung beschaftigen sich im 18. Jahrhundert nicht nur Wahrneh-
mungs-, Wirkungs- und Assoziationsasthetik, sondern geradezu experimentell natiirlich auch
die Kiinstler selbst. Sie loten die Mdglichkeiten kiinstlerischer Wirkungsformen aus. Der Auf-
wertung der Farbe als primarem Wirkungsfaktor korrespondiert die fortschreitende Verfeinerung
grafischer Techniken zum Zwecke tonaler Differenzierung. Schabkunst (Mezzotinto) und nach der
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Mitte des Jahrhunderts Aquatinta in der Druckgrafik und vor allem die Sepiatechnik in der Zeich-
nung leisten diese Verfeinerung. Sie variieren in feinsten Nuancen einen Farbton, von der
zartesten Andeutung bis zur opaken Tiefe. Sie kiinnen auf diese Weise ein tonales Aquivalent fiir
Stofflichkeit suchen, vor allem aber ein Aquivalent fir atmosphérische Erscheinungen in der
Landschaft, von fernster Ferne bis zu unmittelbarer Nahe, vom génzlich Verschwommenen bis
zur groBten Klarheit.

Wenn die Franzosen im 18. Jahrhundert primér fiir den Mehrfarbendruck einstehen, die Eng-
ldnder einerseits fiir die Mezzotintowiedergabe von Stofflichkeit im Portrat und andererseits fiir
die faksimileartige Reproduktion von Handzeichnungen in all ihren technischen Erscheinungs-
formen, dann die Deutschen, wenn man das so vereinfacht sagen darf, fir die differenzierte gra-
fische Wiedergabe von Landschaft. Nun setzt die deutsche Entwicklung, verglichen mit Frank-
reich und England, relativ spét ein und ist insofern auch nicht voraussetzungslos. Wiederum
verkiirzt gesagt: Einerseits orientiert sich die deutsche Landschaftsgrafik an Landschaftstypen
der Pariser Stecherschule von Johann Georg Wille, die einen nahezu gesamteuropdischen
KunsteinfluB gehabt hat. Die lockere, malerische, stichelartige Kupferstichmanier von Wille und
seinem Kreis ist weniger technisch innovativ als vielmehr gepragt von einem neuartigen Natur-
zugriff — man studierte vor der Natur und eroberte sich bisher nicht dargestellte Regionen des
Landschaftlichen. Andererseits folgen die deutschen Kiinstler, was die Technik angeht, den ein-
drucksvollen und ebenfalls tiber den Vertrieb europaweit geldufigen englischen Mezzotinto- und
in geringerem MaBe Aquatinta-Stechern, anderer Techniken wie der Stipple- oder Crayon-
Manier nicht zu gedenken.

Wichtigster Vertreter der Wille-Nachfolge ist Adrian Zingg in Dresden, und die hochste
Qualitdt in Verwendung der englischen Mezzotinto- und Aquatinta-Tradition wird durch die Chal-
kographische Gesellschaft in Dessau erreicht. Zingg, der selbst eine Schule begriindete, brillierte
in groBformatigen Wiedergaben der Sdchsischen Schweiz zumeist im rétlich-braunen Sepiaton.
Dabei sind seine reinen Zeichnungen kaum von den Druckgrafiken zu unterscheiden. Ja, zeich-
nerische und druckgrafische Techniken werden auch gemischt. Die im UmriB gestochene
Landschaft kann handkoloriert sein, doch manchmal sind selbst feinste druckgrafische Kreuz-
schraffuren fiir Schattenzonen, die mit dem bloBen Auge als einheitlicher Ton wahrgenommen
werden, zudem gemischt mit Sepiatonen.

Original und Reproduktion ndhern sich extrem aneinander an — und sollen es auch. Man kann
dies als einen ,DemokratisierungsprozeB“ begreifen: Einem groBeren Publikum sollen (ver-
meintliche) Originale zuganglich sein. Andererseits dient die druckgrafische faksimileartige
Reproduktion insonderheit nach Originalzeichnungen — in Imitation etwa des Kreide- oder
Rotelstrichs oder auch der Lavierung — vor allem dazu, kennerschaftliche Kompetenz bei einem
gréBeren, tiber Kunst rdsonnierenden Publikum zu erzeugen —eine Art ,musée imaginaire* wird
zur Verfiigung gestellt, denn die Reproduktion soll nicht nur die Bilderfindung als solche, son-
dern vor allem auch die handschriftliche Eigenart der Vorlage aufbewahren — womit wir wieder
bei der Wirkungsdimension der Kunst angelangt wéren.

Eine weitere unter diesem Aspekt zu betrachtende Wechselwirkung besteht zwischen Land-
schaftsmalerei und Gartenkunst. Der englische Garten, oft ist es betont worden, folgt im Entwer-



fen bildmaBiger Durch- und Ausblicke der Landschaftskunst eines Claude Lorrain, umgekehrt
aber —weniger oft wurde es bemerkt —modelliert die Gartenerfahrung, im Erwandern der wie zu-
féllig sich ergebenden Gartenbilder, auch die Prinzipien der Landschaftsmalerei. Am Anfang des
18. Jahrhunderts herrscht auch noch im englischen Garten die ,emblematische” Struktur vor,
d.h. der Garten ist mgbliert mit Statuen, Monumenten, Tempeln, die Bedeutung setzen, als Zei-
chen den Garten interpretieren. Doch schon in Thomas Whatelys Traktat Oberservations on Mo-
dern Gardening von 1770, das die entscheidende Quelle fiir Christian Cayus Lorenz Hirschfelds
groBe Theorie der Gartenkunst bildet, wird der ,emblematische” Garten verworfen und an seiner
Stelle der ,expressive* gefordert. Der Ausdruck im Garten soll nicht mehr durch konventionelle
Zeichen erreicht werden, sondern durch den bildhaft gestalteten Garten selbst. Sind noch Monu-
mente in ihm zu finden, so bestimmen sie nicht mehr die Bedeutung des Gezeigten scheinbar ob-
jektiv, sondern sie sind Teil des , Totaleindrucks®, der sie als Bausteine der Gesamterscheinung
nutzt, die wiederum von der subjektiven Erfahrung des Gartenwanderers interpretiert wird.

Eines der zentralen Projekte der Chalkographischen Gesellschaft in Dessau war die Wieder-
gabe des Dessau-Worlitzer Gartenreiches in 21 Aquatinta-Radierungen (s. Seite 59—61). Das
war nur konsequent, die Dessau-Warlitzer Anlagen waren friih beriihmt und erfuhren Besuch von
weither, wurden als vorbildhaft und nachahmenswert angesehen. Man wollte Ansichten gern als
Erinnerung mit nach Hause nehmen. Die Aquatinta-Radierungen wurden in monochromer und
in farbiger Fassung vertrieben. Farbig kosteten sie das Doppelte, das lag an der aufwendigen
Technik. In Dessau verwendete man nicht wie in Frankreich verschiedene Tonplatten, was héhere
Kosten verursachte, sondern man druckte von einer Platte, die fiir den jeweils neuen Farbton
sorgfaltig gewischt werden muBte. Das war nicht ganz einfach, man konnte sich leicht ,ver-
drucken*, selten erfolgten mehr als zwei oder drei Vorgange. Dennoch muBte offenbar gele-
gentlich per Hand nachkoloriert werden. Das Drucken allein im Sepiaton der Aquatinta war
entschieden einfacher.

Man wird sagen konnen, daB zwar immer noch auf den Aquatinten des Gartenreiches die
Monumente im Zentrum der einzelnen Grafik stehen und fir sie namengebend sind, da jedoch
durch die starke atmosphérische Einbindung, die hdufige Sicht der Monumente im , verlorenen*
Profil, durch bewuBte Abstandnahme, durch das Tauchen gerade in nichtliches Licht oder durch
ein starkes Baumrepoussoir, nicht eine Monumentdokumentation stattfindet, sondern auf den
Ausdruck der situativen Gegebenheit abgehoben wird. Zudem sind gelegentlich durchaus die
Sichtachsen angedeutet, die ferne Monumente zum Ziel haben und so einen Zusammenhang
stiften, der wiederum nicht —wie im franzdsischen barocken Garten — den Garten in seiner Aus-
dehnung und VerhéltnisméaBigkeit meBbar macht, sondern vielmehr, im Wortsinn, unausmeB-
lich belaBt. Das Entfernte als bildliche Erscheinung ist nicht das vom Betrachtenden Beherrschte,
das in seinen Relationen fiir ihn und von ihm Bestimmbare, sondern das ihn Ergreifende und,
zumindest gefiihlsméBig, Bestimmende.

3. Die romantische Landschaft
Asthetischer GenuB ist notwendig immer etwas Passives — wie es uns in extremem Mafe Cas-
par David Friedrich demonstrieren kann. Denn anders als die Worlitzer Vedutisten oder auch
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Friedrichs Vorbild in der Sepiatechnik Zingg, die letztlich immer noch einem klassischen Auf-
bau der Landschaft fronen mit deutlicher seitlicher Rahmung und einer in Stufen in die Ferne sich
staffelnden Schichtung der Griinde, zieht Friedrich radikale Konsequenzen aus der landschaft-
lichen Thematisierung dsthetischer Erfahrung. Sie sind romantisch insofern zu nennen, als sie
im Bewuftsein der Naturentfremdung — bei der das Individuum sehnsichtig der Natur gegen-
{iber steht, den Verlust des Zusammenhangs reflektierend — das Asthetische an die Stelle des
Religitisen treten lassen, bzw. es re-mythologisieren. Das Asthetische kann selbst zum Religis-
sen deklariert werden. Das klingt theoretischer, als es ist; um es verstdndlich zu machen, sei der
Vorgang an einem Beispiel praktisch nachvollzogen.

Das gewdhlte Bild Friedrichs wurde im August 1820 zuerst auf der Kunstausstellung in Dres-
den gezeigt und trug den Titel ,Zwei Schwestern auf dem Séller am Hafen. Nacht. Sternbeleuch-
tung“. Man hat erkannt, daf die beiden Frauen auf die viertiirmige Hallenser Marien- bzw. Markt-
kirche schauen, deren Ttirme Friedrich — wie so oft, wenn er bestimmte Kirchen wiedergibt —
leicht verandert hat. Die Identifikation jedoch wird eindeutig dadurch, daB sich links von der
Kirche und damit am linken Bildrand der sogenannte ,Rote Turm* befindet, gemeinsam machen
die ,Fiinf Tiirme" das Wahrzeichen Halles aus. Der ,Rote Turm*“, im 15. Jahrhundert erbaut, ist
freistehend. Er war das Symbol des stadtischen Biirgerturms, am FuBe des Turms befindet sich
die barocke Nachbildung des urspriinglich aus dem 13. Jahrhundert stammenden hélzernen
Rolands. Doch Friedrich kombinierte Gebdude anderer Orte mit diesem Verweis auf Halle, so
findet sich etwa vor der Westfassade der Hallenser Kirche die Giebelfront des Stralsunder Rat-
hauses, deren Ansicht auf eine Zeichnung Friedrichs zurtick-
geht, die rechts davon ankernden viermastigen Schiffe diirften
eine Reminiszenz an den Greifswalder Hafen sein.

Fiir Friedrich ist dieses montageartige Verfahren nicht un-
tiblich. Es entstent so nicht ein Stadtportrat, sondern der ima-
gindre Entwurf einer gotischen Stadt. Doch Vorsicht: Friedrich
verfligt nicht ganzlich frei tiber die Dinge. Er kombiniert nur
sorgfdltig studierte Ansichten, und diese erscheinen im Bild
grundsatzlich unter allen Bedingungen ihrer Aufnahme. Es
handelt sich bei Friedrich geradezu um einen Authentizitéts-
zwang, der die Wahrheit des auf der Welt Erscheinenden offen-
bar aus religidser Uberzeugung verbiirgen muB. So 148t sich
auch der Hallenser Blick bestimmen, und zwar genau, man
kann ihn heute noch nachvollziehen: Friedrich hat auf der tiber
die Gerber-Saale fiihrenden Klausbrticke am Ende der heutigen
Mansfelder Strae gestanden. Nur von hier hat man den Blick-
winkel, aus dem Kirche und Turm gesehen sind, auch gerade
inihrer perspektivischen Verkiirzung zueinander.

Was heifit das nun aber fiir das Bild? Das, was die beiden  Caspar David Friedrich, Die Nacht im Hafen
Frauen sehen, die uns den Riicken zukehren, ist real und fiktiv ~ (Zwei Schwestern auf dem Séller), ca. 1820
zugleich. Berechtigt uns nun die fiktive Dimension, wie in der  Staatliche Eremitage, Sankt Petersburg




Forschung vorgeschlagen, die Vordergrundszene als Diesseits, die hinter der Balustrade auf-
tauchende Vision als Jenseits zu lesen, das jenseits der Balustrade und rechts von den beiden
Frauen befindliche steinerne Kreuz, das von zwei Skulpturen gerahmt wird — Johannes und
Maria? —als Hinweis darauf, daB, wie es Friedrich in Gedichten beschrieben hat, nur durch den
Tod der Weg zum Ewigen Leben mdglich ist? Sind die beiden durch die Steinritzen im Vorder-
grund wachsenden weiBen Blumen Verganglichkeits- und zugleich Auferstehungssymbole? Ver-
weist der Abendstern, der bekanntlich zugleich auch der Morgenstern ist, der die Szene in ein
unwirkliches Licht taucht, auf die Auferstehungshoffnung nach dem Jiingsten Tag? Und wenn
dem so wére, wie konnte man den Verweis verifizieren?

Wir wihlen zur versuchsweisen Beantwortung der Fragen einen kleinen Umweg. Die beiden
Frauen inihren langen, dunklen Gewéndern tragen die sogenannte altdeutsche Tracht, die Tracht
der Demagogen, die nach den zur Demagogenverfolgung fihrenden Karlsbader Beschltissen
1819 verboten war. Sinnen die beiden Frauen — auch das ist vorgeschlagen worden — {iber
dunkle politische Zeiten nach und ist Friedrichs Bild ein politisches Bekenntnisbild? DaB Fried-
rich den Idealen der Freiheitskriege anhing und auch weiterhin Kontakt zu vielen Demagogen
hatte, ist fraglos der Fall. Doch die Dinge scheinen komplizierter, denn wie im Falle des beinah
gleichzeitig entstandenen Gemdldes ,Zwei Ménner in Betrachtung des Mondes* sind den beiden
Frauen keinerlei ,demagogische Umtriebe" zu unterstellen, vielmehr sind sie in das, was sich
ihnen zeigt, schweigend versunken. Und die Kirche per se ist nicht gerade ein Symbol der Frei-
heitskriege. Doch die Hallenser Kirche hat eine sehr eigene Geschichte, sie diirfte Friedrich
durchaus geldufig gewesen sein. Erinnert man sich ihrer, so diirfte der Zusammenhang von Ge-
sinnungstracht und Kirche verstdndlicher werden.

Die Kirche entstand auf GeheiB Kardinals Albrecht von Brandenburg ab dem Jahr 1529 aus
der gewaltsamen Zusammenfiihrung der Trme zweier nahe beieinanderstehender Kirchen auf
dem Hallenser Markt: der Marien- und der Gertrudenkirche. Gegen den Willen des Klerus und
der Biirgerschaft lie Albrecht deren beider Schiffe abreiBen und verband die stehengebliebenen
Tiirme mit einem neuen Kirchenschiff. Das war ein ostentativer Akt der Okkupation. Zuvor schon
hatte Albrecht den Dom durch Umbau, reichste Ausstattung, Erweiterung durch das Stift und die
Residenz zu einem Bollwerk des Katholizismus ausbauen lassen, es war gegen die benachbarte
Reformationsstadt Wittenberg und Luther in Person gerichtet. Die Residenz sollte Universitit
werden und der Wittenberger Universitét Paroli bieten. Klerus und Birgerschaft neigten der Re-
formation zu, sie suchte der Kardinal durch den Gewaltakt am Markt zu disziplinieren. 1529, als
die Arbeiten begannen, fiihrte Luther den Abendmahlsstreit mit Zwingli, fand der zweite Reichs-
tag zu Speyer statt, der zur Benennung der Abtriinnigen als Protestanten fiihrte, Cranach malte
den ersten der sogenannten Reformationsaltare, die ein Programm lutherischer Bilddidaktik ent-
warfen. Doch Albrechts Gewaltherrschaft iiber Halle war begrenzt, 1541 muBte er die Stadt end-
gliltig verlassen, die Kirchenausstattungen lieB er in groRem Stil abtransportieren. Klerus und
Biirgerschaft machten ein Teil der von Albrecht begonnenen baulichen Unternehmungen riick-
gdngig. Albrecht starb 1545, Luther predigte in der Marien- bzw. Marktkirche 1546.

Kirche und ,Roter Turm* hatten sich gegen die fremde Besetzung behauptet — so jedenfalls
stellte es sich aus protestantischer Sicht dar. Friedrich ist tiberzeugter Protestant gewesen, fiir
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ihn konnten die Hallenser Kirche und ihre Geschichte eine Hoffnung auf die Zukunft verkérpern.
Dem Demagogen-Kreis um Ernst Moritz Arndt, Georg Andreas Reimer und Friedrich Schieier-
macher nahestehend, der sich eine politische Erneuerung nur tiber eine gleichzeitige religitse
protestantische Erneuerung vorstellen konnte, diirfte Friedrich diesen Grundgedanken auch fiir
sich beansprucht haben. Doch selbst wenn diese Deutung dem Friedrichschen Bildgedanken
naherkommen sollte als die rein religiose Lektire, die in jedem Bildzeichen eine eindeutige Kon-
notation vermutet, wie nun wiederum ware sie angesichts der Bildbeschaffenheit zu verifizieren?
Eine Geschichte wird ja nicht erzdhlt, vielmehr ein Zustand geschildert, eine Erfahrung ange-
sichts einer visiondren Erscheinung. MuB diese Erfahrung notgedrungen unbestimmt und sub-
jektiv bleiben, oder liefert das Bild doch Hinweise darauf, wie es zu rezipieren wére?

Nach dem bisher zur Landschaftskunst hier Vorgetragenen kdnnen diese Hinweise nur auf
dsthetischem Wege vermittelt sein — und das sind sie in der Tat. Friedrich baut seine Bilder —
wieder grundsétzlich — nach strengen Ordnungsprinzipien. Sie sind es, die uns vor einem seiner
Bilder mehr fesseln als — sagen wir — vor einem Carusschen, obwohl dieser doch von Friedrichs
Bildern ausgeht, gerade auch was den Séller-Bildtypus angeht, den beide Kiinstler mehrfach
verwendet haben. Doch Carl Gustav Carus fehlt das bei Friedrich sptirbare Ordnungsgertist.
ErschlieBen wir es in wenigen Schritten, denn im Grunde genommen ist es einfach.

Die rechte der beiden Frauen steht auf der senkrechten Mittelachse des Bildes, die linke da-
gegen ist durch die linke Senkrechte des Goldenen Schnittes markiert, die zugleich durch die
Mitte der beiden Westttirme fiihrt. Die untere Waagerechte des Goldenen Schnittes dagegen ver-
Iduft exakt in Augenhdhe der beiden Frauen; zudem auf dem oberen Arm des Steinkreuzes. Die
waagerechte Mittelachse touchiert das Kirchendach, dariiber erstrecken sich nur die Ttirme und
hohen Schiffsmasten. Die obere Waagerechte des Goldenen Schnittes scheint unspezifisch,
doch dann entdeckt man, daf sie exakt, auf den Millimeter genau, die absolute Spitze des ,Roten
Turms" bezeichnet. Oben am Himmel der Abendstern —auch er scheint unspezifisch angeordnet
zu sein, doch dann begreift man, daB er nicht nur die einzige Lichtquelle des Bildes ist, sondern
sich genau in der Mitte tiber den beiden Frauen befindet, er scheint so etwas wie das Kraftzentrum
des Bildes zu sein, er strahlt auf beide Frauen gleichermaBen aus, scheint ihre Meditation zu
lenken. Ihrer Zweiheit antworten die Blumen, die Kirchtiirme, aber auch die beiden hohen, leicht
auseinanderstrebenden Schiffsmasten, schlieBlich auch die beiden Skulpturen zu seiten des
Kreuzes. Das Kreuz wiederum findet seine Fortsetzung im linken der groBen Masten. Sieht man
sich lange genug ein, wird man letztlich auch erkennen, daf die Neigung der beiden groBen
Schiffsmasten exakt der Schrége der Kirchttirme entspricht.

Diese extreme formaldsthetische Verschrénkung aller zentralen Gegensténde des Bildes stif-
tet, bezogen auf die Bildfldche, also abstrakt, einen Zusammenhang alles Erscheinenden, der den
Montagecharakter der Wirklichkeitspartikel einer absoluten Ordnung unterstellt. Sie, die dsthe-
tische Ordnung, diirfen wir als Aquivalent fir die géttliche Ordnung lesen, die in der Wirklichkeit
des Lebens abhanden gekommen ist. Sie wird neu, dsthetisch gestiftet. Als dsthetische und da-
mit spiirbare kann sie die géttliche nur evozieren, als Vorstellung, sie kann sie nicht darstellen.
Insofern sind die Gegenstdnde nicht objektiv ein Symbol dieses oder jenen religidsen Sinnes,
aber als dsthetisch eingebundene kdnnen sie als Verweis auf eine hohere Ordnung gelesen



werden. Erst dann kdnnen sich auch wieder Bedeutungen an sie anschlieBen — als Potentialitét,
nicht als objektive Gegebenheit. Erst jetzt diirfen wir —im Wissen darum, daf die Lektiire sub-
jektiv bleibt — lesen: Zwei miteinander vertraute Frauen erfahren des Nachts, erleuchtet durch den
mit seinem Licht alles durchtrankenden Abendstern, angesichts einer fiir die Reformationsge-
schichte bedeutsamen Kirche, nicht weit von einem christlichen Kreuz, das dem schweigenden
Mastenwald einen héheren Sinn einschreibt, Trost in finsteren Zeiten, da das, was sie, was wir
sehen, so ungeordnet es auf den ersten, nur an den Gegenstédnden selbst haftenden Blick er-
scheint, schlieBlich doch in eine héhere, dsthetisch gestiftete Ordnung tberfiihrt ist. Das Asthe-
tische wird vor unseren Augen aufgrund des erfahrenen Ausdrucks des Bildes religios. Alles, so
hatte Philipp Otto Runge geschrieben, drangt sich zur Landschaft, Landschaft jedoch verstanden
als Abbild kosmischer, gottlicher Ordnung. Landschaft soll die fremd gewordene Natur, erneut,
kiinstlerisch, heiligen. Werner Busch
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