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Das Innere der Natur

Oskar Batschmann

Nachahmung oder Dichtung
Aus den zahlreichen Reflexionen tiber die Landschaftsmalerei, die zwischen
1770 und 1830 angestellt wurden,’ ziehe ich hier zwei exemplarische Texte
heran: der eine stammt von einem franzosischen Maler, der andere von
einem deutschen Kunsttheoretiker. Pierre-Henri de Valenciennes’ Lehr-
buch iiber Perspektive und Landschaftsmalerei erschien im Jahr VIII (1799)
in franzosischer Sprache und bereits 1803 in deutscher Ubersetzung.? Der
erste Teil beschifiigt sich mit der Linear- und Lufiperspektive, der zweite
Teil enthélt Ratschlige an einen Schiiler. Den Beginn bildet die Vorstellung
deridealen Natur nach Claude Lorrain, Nicolas Poussin und Gaspard Dughet.
Deren Kombination einer historischen oder mythologischen Szene mit der
idealen Natur nannte Valenciennes «paysage historique» und trennte sie
von der Vedute, der nachahmenden Wiedergabe einer Landschaft.?

Fiir beide Arten der Landschafismalerei postulierte Valenciennes das
Naturstudium als Grundlage. Doch grosse Landschaftsgeméilde mit Figu-
ren in passender Aktion erfindet und komponiert der Maler im Atelier mit
den Teilen, die er in der Natur studiert hat (Abb.1). Mit der Gewichtung
von Erfindung und Komposition sowie der Unterteilung in «paysage his-
torique (héroique)», «paysage pastoral», «paysage portrait», «la marine»,
«les chasses» und «les batailles» verfolgte Valenciennes die Forderung
der Landschafismalerei und die Erhohung ihres Status in der Ecole des
Beaux-Arts.*

Carl Ludwig Fernows Abhandlung iiber die Landschafismalerei, die
in Rom entstanden war, wurde 1803 im Neuen Teutschen Merkur veroffent-
licht und erschien revidiert und mit einer Widmung an Johann Christian
Reinhart 1806 in den Romischen Studien in Ziirich.® Darin wird zur Hier-
archie der Kiinste das Folgende ausgefiihrt: «Wenn man den Rang der
Kiinste dsthetisch bestimmen will, so hat man dabei nicht sowohl auf die
Natur der Gegenstande zu sehen, die jede Kunst darstellt, auch nicht auf
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die grossere oder geringere Schwierigkeit der Austibung, als vielmehr auf
das grossere oder geringere Vermogen derselben zum Ausdruck dstheti-
scher Ideen, d. h. solcher Vorstellungen der Einbildungskraft, welche fahig
sind, die sinnlichen und geistigen Kréfte des Gemiiths ins Spiel zu setzen,
und dadurch eine freie, harmonische Stimmung desselben zu bewirken.»
Mit der Forderung nach der Wirkung «dsthetischer Ideen» auf das Gemdit
der Betrachter geht die Abwertung der Vedute einher. Die kompositorische
Leistung, die auch fiir Veduten und Prospekte zu erbringen war, wurde
von den Theoretikern ignoriert, wahrend Jakob Philipp Hackert in seinen
Notizen zur Landschafismalerei genau diese Leistung betont und dafiir die
Befolgung der klassischen Kompositionen von Poussin, Domenichino und
Lorrain verlangt hatte.®

Fernows Einteilung der Landschafismalerei in die Darstellung «einer
wirklich vorhandenen Gegend» und in die Dichtung «einer idealischen
Naturscene der Land- oder Wasserwelt» entsprach der um 1800 verbreite-
ten Ansicht: «Jede Darstellung der landschaftlichen Natur, wenn sie nicht
Kopie einer wirklichen Aussicht ist, soll eine Dichtung seyn; denn auch der
Maler ist nur insofern ein wahrer Kiinstler, als er dichtet.»” Fernow behaup-
tete, wir konnten die Handlung eines Historiengemaldes immer nur als Zu-
schauer wahrnehmen, wihrend eine gemalte Landschaft den Betrachtern
das virtuelle Betreten ermogliche. Diese Illusion des Betrachters von ge-
malten Landschafien ist mehrfach bekannt, u. a. auch aus Beschreibungen
von Denis Diderot.? Bei Fernow heissen die Stichworter «Totaleindruck»
und «asthetische Stimmung»: «Dadurch, dass die Landschaft keinen so be-
stimmten Inhalt hat, wie ein dramatisches Gemalde, sondern blosse Natur-
scenen darstellt, wo die Zusammenstimmung vieler Gegenstande in einem

Abb.1 Pierre-Henride
Valenciennes, Etude de nuages
sur la campagne romaine,

. 1782-1785, Ol auf Papier, auf
Karton aufgezogen,

19,6 x 33 cm, National Gallery
of Art, Washington D.C.
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Abb.2 Ludwig Hess, Vue derriére le village de Linthal dans le Canton de Glaris,
1797, Gouache auf Papier, 41x 67,4 cm, Privatbesitz

Totaleindruck auf das Gefiihl wirkt, ist sie umso fahiger, das Gemiith in eine
reine asthetische Stimmung zu versetzen.»?

Im zweiten Teil seiner Abhandlung kam Fernow auf den dsthetischen
«Charakter» eines Landschaftsgemaldes zu sprechen, der auf dem «natiir-
lichen» beruhen soll, worunter die unterschiedlichen Physiognomien von
niederlandischen, italienischen oder schweizerischen Landschaften ver-
standen werden. Fernow vermerkt, dass etwa niederlandische oder schwei-
zerische Maler in Italien an ihrer Kunst «fast irre» geworden seien, «weil
ihnen die Natur dieses Landes einen ganz neuen Charakter zeigte.»'® Als
Beispiel nennt Fernow den Ziircher Maler Ludwig Hess, der 1794 einige Wo-
chen in Rom war und zunachst der italienischen Natur nichts abgewinnen,
aber umgekehrt nach seiner Riickkehr in die Schweiz den Charakter ihrer
Natur nicht mehr erfassen konnte (Abb. 2).

Uber den Totaleindruck oder die Totalwirkung hatte in Dresden auch
der Bibliothekar und Kunstschriftsteller Christian August Semler gearbei-
tet, fur seine Theorie tiber die «hochste Vollkommenheit in den Werken der
Landschaftsmalerey». Ein Teil davon wurde 1797 in der Zeitschrift Der Kos-
mopolit publiziert und die umfangreiche Schrift als Ganzes 1800 in Leipzig."
Gestiitzt auf Immanuel Kants Kritik der Urtheilskraft von 1790 diskutierte
Semler den Gegensatz zwischen Einzelnem und Ganzem und die psychische
Wirkung der Landschaftsmalerei.
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Inneres - Ausseres
Alexander von Humboldt hitte die Versohnung von Naturwissenschafi und
Malerei gerne zum Programm einer Physiognomie der Natur erklart, die im
Ausseren das Innere erkennt.”? Der Vedute wurde vorgehalten, nur das Ausse-
re zu zeigen, ahnlich wie dem Portrat seit 1500.” Eine Ausnahme war Anton
Graff, den Johann Georg Sulzer dafiir rithmte, seinen Modellen ins Innerste
blicken und den verborgenen Kern, die Seele, sichtbar machen zu konnen."

In den Physiognomischen Fragmenten des Zircher Pastors Johann
Caspar Lavater, die zwischen 1775 und 1778 erschienen, wurde der methodi-
sche Schluss von der Physiognomie auf den Charakter versucht. Das Verfah-
ren stiess auf heftige Kritik, aber es folgten weitere dhnliche wie die Phreno-
logie des Franz Joseph Gall oder die Cranioskopie von Carl Gustav Carus.”
Uberall wirkte und wirkt das Vorurteil, das Aussere sei das Oberflachliche
und Unwahre, das Innere und Verborgene dagegen das Wahre.

Zu diesem Bestreben, vom Ausseren zum Inneren zu gelangen, geho-
ren im 18. Jahrhundert die Versuche, von der Gestalt der Erdoberflache auf
die Struktur der Gebirge und von den Gesteinsarten auf deren Entstehung
in der Erde zu schliessen. Hohlen und Grotten (Abb. 3) konnten sowohl den
Zugang zur Unterwelt, zur vulkanischen Urkraft wie zum Ursprung der
Architektur erschliessen.’® Es war der Drang nach der Erkenntnis verborge-
ner Vorginge und Energien, der den Doktor Faustus zur Verzweiflung und
in die Fallgrube der Magie trieben: «Dass ich erkenne, was die Welt // Im
Innersten zusammenhélt, // Schau alle Wirkenskraft und Samen, // Und thu’
nicht mehr in Worten kramen.»"

Fiir den bedeutendsten Vulkanforscher des 18. Jahrhunderts und eng-
lischen Gesandten in Neapel, Sir William Hamilton, fertigte Hackert seit 1770

i Abb.3 Pietro Fabris,

A view of a remarkable grotto,
in the hills of Posilipo, 1777,
Radierung von Archibald

. Robertson, 28,9 x 55,6 cm,
The British Museum, London
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Abb.4  Jakob Philipp Hackert,
Der Krater des Atna mit

den Ruinen des Turms des
Philosophen Empedokles,

1783, Gouache, 24,4 x 35,8 cm,
Privatbesitz

Darstellungen des Vesuv. 1777 erfolgte eine Besteigung des Atna und einige

Jahre darauf die Darstellung des Kraters (Abb. 4).® In der zweiten Hélfte des

18. Jahrhunderts und bis ins 19. Jahrhundert hinein wurde eine ausgedehn-
te wissenschafiliche Debatte {iber zwei Theorien zur Erdentstehung gefiihrt,
die beide die Genesis und das daraus berechnete Alter der Welt infrage

stellten. Kurz, strittig war, ob die feste Erde langsam aus dem Meer em-
porgewachsen sei, wie es die «Neptunier» behaupteten, oder ob sie durch

vulkanische Eruptionen entstanden sei, wie die «Vulkanier» annahmen."

Entscheidend war der Streit iiber den Basalt. Fasziniert war man seit 1773

von der Fingalshohle auf der Insel Staffa von Schottland, deren sagenhafte

Basaltkegel Fantasien tiber den natiirlichen Ursprung der Architektur an-
regten. Ein Vesuvausbruch von 1805, den Leopold von Buch und Alexander

von Humboldt erlebten, fiihrte zur Entscheidung zugunsten der «Vulkanier»
und ihrer These vom vulkanischen Ursprung dieses Gesteins.*

Das Ideal
Diese Positionen wurde am entschiedensten infrage gestellt in der Kiinstler-
novelle Die Jesuiterkirche in G., die E.T. A. Hoffmann 1816 im ersten Band
seiner Nachtstiicke veroffentlichte.”? Im Vergleich zu anderen Erzdhlun-
gen der Nachtstticke ist diese Novelle wenig beachtet worden. Der Ort «G.»
wurde identifiziert als Glogau im damaligen Schlesien, wo der Verfasser
von 1796 bis 1798 bei seinem Onkel gelebt hatte.*” Hoffmann schildert das
Schicksal des jungen deutschen Malers Berthold, den die Forderung, sich
den «tiefern Sinn der Natur» zu erschliessen, ins Ungliick stiirzt. Wie in
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den Fantasiestiicken tritt in Die Jesutterkirche in G. ein reisender Enthusiast
auf. Sein Gastgeber in Glogau, der Professor Aloysius Walther, macht ihn
mit Berthold bekannt, der ihm durch sein befremdliches Betragen und sei-
ne Physiognomie «das ganze zerrissene Leben eines unglicklichen Kiinst-
lers» vor Augen fiihrt: «Der Mann mochte kaum tiber vierzig Jahre alt sein;
seine Gestalt, war sie auch durch den unférmlichen schmutzigen Maleran-
zug entstellt, hatte etwas unbeschreiblich Edles, und der tiefe Gram konnte
nur das Gesicht entfarben, das Feuer, was in den schwarzen Augen strahlte,
aber nicht ausloschen.»* Nachts folgt der Reisende einem Lichtschein in
der Kirche, beobachtet den Maler bei der Projektion eines Quadraturnetzes
auf eine Apsis und wird, da er sich als Kenner und wackerer Dilettant zu er-
kennen gibt, gleich als Geselle engagiert. In der Nacht bringt er seine naiven
Ansichten iiber die kiinstlerische Tatigkeit vor: «<Nun», erwiderte ich, <ich
meine, dass Ihr zu etwas Besserem taugt, als Kirchenwande mit Marmor-
sdulen zu bemalen. Architektur-Malerei bleibt doch immer etwas Unter-
geordnetes; der Historien-Maler, der Landschafter steht unbedingt héher.
Geist und Fantasie, nicht in die engen Schranken geometrischer Linien ge-
bannt, erheben sich in freiem Fluge. Selbst das einzig Fantastische Eurer
Malerei, die sinnetauschende Perspektive, hangt von genauer Berechnung
ab, und so ist die Wirkung das Erzeugnis nicht des genialen Gedankens, son-
dern nur mathematischer Spekulation.>» Eugene Delacroix hat sich 1831 in
einer Zeichnung der nachtlichen Unterredung angenommen (Abb. 5).

Abb.5 Eugeéne Delacroix,

' Die Jesuiterkirche in G., 1831,
Feder, laviert und weiss
gehoht, 26 x20,7 cm, Kunst-
halle Bremen
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Mit «dumpfer, feierlicher Stimme» tadelt der Maler diese Ausserungen als
Frevel. Unter tiefen Seufzern fahrt er fort, indem er auf seine «treu und ehr-
lich» gezeichnete Arbeit weist: «<Nur das Gemessene ist rein menschlich; was
driiber geht, vom Ubel. Das Ubermenschliche muss Gott oder Teufel sein;
sollten beide nicht in der Mathematik von Menschen iibertroffen werden?
Sollt’ es nicht denkbar sein, dass Gott uns ausdriicklich erschaffen hitte, um
das, was nach gemessenen erkennbaren Regeln darzustellen ist, kurz, das
rein Kommensurable, zu besorgen flir seinen Hausbedarf, so wie wir uns-
rerseits wieder Sagemiihlen und Spinnmaschinen bauen als mechanische
Werkmeister unseres Bedarfs. [...] >». Dagegen wird das Ideal von Berthold
gelastert als «schnoder llignerischer Traum vom garenden Blute erzeugt.»

Der Professor erzihlt dem Enthusiasten, dass der junge Berthold
von seinem Lehrer ermuntert worden sei, in Italien weiterzustudieren. In
Rom wurde ihm gleich die Landschaftsmalerei mit der Historienmalerei
ausgetrieben, doch musste er feststellen, dass seinen Kopien nach Raffael,
Correggio und anderen alles Leben fehlte. Nun verbreitete sich in Rom der
Ruhm von Jakob Philipp Hackert, und selbst die Verfechter der Historien-
malerei mussten zugestehen, «es lage auch in dieser reinen Nachahmung
der Natur viel Grosses und Vortreffliches». Das bewog Berthold wiederum,
Hackert in Neapel aufzusuchen und bei ihm zu studieren.

Der beriihmte Hackert verkaufte seine Bilder in alle bedeutenden
Sammlungen und wurde 1786 auch von Johann Wolfgang von Goethe be-
sucht, der 1811 dann eine Schrift aufgrund der Aufzeichnungen des Malers
zusammenstellte.?* Heinrich Meyer riihmte zwar die «unendliche Treue
und Wahrheit» seiner Prospekte, sprach ihm aber die «Erfindung» ab.?
Meyer meinte, wenn jemand durch Zusetzen oder Weglassen, willkiirlichere
Anordnung, Licht und Schatten eine grossere Farbenharmonie erbringen
sollte, so «wiirde er schon in das Gebiet der hoheren, freien, dichterischen
Landschafismalerei libergehen» und Hackert tibertreffen.?

Das Verhdngnis fiir Berthold, der fleissig und fromm nach Hackerts
Vorbild arbeitete, wurde von einem Griechen aus Malta herbeigefiihrt, der
zum tiefsten Erschrecken des jungen Malers in einer Ausstellung sagte:
«Jungling, aus dir hitte viel werden konnen». Hackert lacht tiber den brum-
migen Alten, der alles tadle, selber aber nur Fantastisches hervorbringe, das
«den Teufel nichts taugt.»*” Wie Berthold aber an einem Standort Hackerts
an einem grossen Prospekt arbeitet, hilt ihm der Malteser die hohere Pflicht
vor Augen: «Auffassung der Natur in der tiefsten Bedeutung des hohern
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Abb.6 Jakob Philipp Hackert, Veduta della Chiesa di S. Pietri di Roma dalla

parte di Ponte Molle, 1776, Radierung von Balthasar Anton Dunker, 41,8 x 56,5 cm,
The British Museum, London

Sinns, der alle Wesen zum hoheren Leben entziindet, das ist der heilige
Zweck aller Kunst. [...] Bist du eingedrungen in den tiefern Sinn der Natur,
so werden selbst in deinem Innern ihre Bilder in hoher glanzender Pracht
aufgehen.» Hackert, der nicht zu den Eingeweihten gehore, liefere nur «kor-
rekte Abschriften eines in ihm fremder Sprache geschriebenen Originals»
(Abb.6). Diese Forderung nach einer mystischen Vision der Natur hat die
fatale Wirkung, dass Berthold vollig gelahmt wird und die vorher liebliche
Natur sich zum «bedrohlichen Ungeheuer» verwandelt.

Die Paralysierung wird geheilt durch die Erscheinung des Ideals in der
«Gestalt eines hochherrlichen Weibes» am Eingang einer Grotte in einem
herzoglichen Park in Neapel. Berthold erfihrt den Vorgang als mystische
Kiinstlerweihe und malt mehrere Altarbilder, auf denen tiberall in herrli-
cher Gestalt sein Ideal erscheint, das die Spotter in Neapel sofort mit der
Prinzessin Angiola T... [della Torre] identifizieren. Ein Lazzaroni-Aufstand,
wahrend dessen Berthold die Prinzessin aus dem brennenden Palast rettet,
beendet die kurze Zeit des schopferischen Gliicks und bereitet die Kata-
strophe vor. Der Retter ist vollig tiberwaltigt von der Verlebendigung seines
Ideals, und die Prinzessin entbrennt in heisser Liebe zu ihm, worauf beide
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zuerst nach Rom fliehen und dann nach Miinchen tibersiedeln. Erfasst
von einer «unheimlichen Gewalt» scheitert Berthold an einem Bild fiir
die Marienkirche tiber das raffaelisch-nazarenische Thema mit Elisabeth,
Maria und den beiden Kindern: «Starr und leblos blieb, was er malte, und
selbst Angiola — Angiola, sein Ideal, wurde, wenn sie ihm sass und er sie
malen wollte, auf der Leinwand zum toten Wachsbilde, das ihn mit gla-
sernen Augen anstierte.»*® Suggeriert wird der Verdacht, Berthold habe
nach grausamen Misshandlungen Frau und Kind umgebracht. Der naive
Enthusiast fragt danach, erhilt aber die heftigste Beteuerung der Schuld-
losigkeit nebst der Androhung eines gemeinsamen Sturzes vom Gertist. Ein
halbes Jahr spiter schreibt der Professor dem Enthusiasten, Berthold sei
verschwunden und man vermute einen Suizid, da man Hut und Stock nahe
bei der Oder gefunden habe.

Hoffmanns Erzahlung konfrontiert uns mit einer Dekonstruktion so-
zusagen aller naiven Ansichten tiber die Malerei. Das Motiv der Hybris, des
«frevlerischen Ubergriffs iiber menschliches Mass hinaus», von Kiinstlern
und Kunstliebhabern wird mehrfach vorgebracht: mit der Herabsetzung von
Bildgattungen, mit der Verachtung des Prospekts oder der Vedute, mit der
diabolischen Versuchung, den tieferen Sinn der Natur durch Mystizismus zu
erfassen, wie es Philipp Otto Runge und Caspar David Friedrich versuchten.*

Malerei der Zukunft
Philipp Otto Runge, der 1801 zur Fortsetzung seiner Ausbildung nach
Dresden gekommen war, versuchte die Idee einer Malerei der Zukunft zu
entwerfen. Er hatte gleich nach dem Erscheinen 1798 Franz Sternbalds Wan-
derungen von Ludwig Tieck gelesen und war «im Innersten» ergriffen.’® Das
Gesprich mit Tieck lehrte Runge den Zusammenhang zwischen dem Ende
eines Zeitalters und der Bliite der Kunst, woraus er schloss, dass eine Neu-
griindung der Kunst nur geschehen konne auf der Ahnung von Gott und auf
der Empfindung des Kiinstlers vom Ganzen, das aus Religion und Kunst be-
steht.” Fiir das Wiedererstehen der Kunst und der Schonheit miissen nach
Runge die «verderblichen neueren Kunstwerke» zugrunde gehen, womit
auch die «historische Kunst» gemeint war, die Goethe und Heinrich Meyer
in Weimar wieder zu beleben versuchten: «Ich glaube schwerlich, dass so et-
was Schones, wie der hochste Punct der historischen Kunst war, wieder ent-
stehen wird, bis alle verderblichen neueren Kunstwerke einmal zu Grunde
gegangden sind, es miisste denn auf einem ganz neuen Wege geschehen, und
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dieser liegt auch schon ziemlich klar da, und vielleicht kime bald die Zeit, wo
eine recht schone Kunst wieder erstehen konnte, das ist in der Landschaft.»*

Das Konzept dieser Malerei der Zukunft war um 1802 noch wenig ge-
klart, sicher war allerdings, dass nicht die tradierte Landschafismalerei
fortgesetzt werden sollte. In einem Brief vom April 1803 an Ludwig Tieck
legte Runge eine «Erste Figur der Schopfung» vor, eine mit dem Zirkel kon-
struierte ornamentale Konfiguration von sechs gleich grossen Kreisen, die
um einen zentralen siebten Kreis angeordnet sind. Damit verband Runge
die Schopfungstage, die ersten der Sonderung in Ich und Du, Gutes und
Boses, Licht und Finsternis, wihrend im siebten kiinftigen Schopfungs-
tag alles zum Ursprung, zum Licht, zurtickkehrt. Moglicherweise wurden
Runge von Ludwig Tieck sowohl die Kenntnis des Philosophus teutonicus
Jakob Bohme vermittelt wie die der indischen Mythologie, mit der sich in
Deutschland unter anderen Johann Gottfried Herder und sein Schiiler und
Freund Friedrich Majer beschaftigten.

Die vier Zeiten, an denen Runge seit dem Ende des Jahres 1802 arbeite-
te, erwiesen sich fiir ihn als der lange Weg zu einer neuen Kunst. Der Morden
(Abb.7) von 1808 fiihrt die «granzenlose Erleuchtung des Universums» vor
Augen: von Aurora als Lichtbringerin vor der aufgehenden Sonne gehen
Engel aus, die den Spharenklang darstellen, und Kinder, die tiber die un-
endliche Landschaft tanzen oder das Neugeborene begriissen, das in der
paradiesischen Natur im Licht liegt. Sonnenfinsternis und himmlischer
Schein bilden auf dem Rahmen unten und oben die Polaritat von Finsternis
und Licht, wiahrend Genien und Blumen mit den drei Grundfarben rechts
und links den Aufstieg aus dem Dunkel in die Helligkeit aufzeigen.** Die
vier Zeiten sind Verkorperungen von Runges neuer Kunst, die mystische
Gleichnisse vor Augen fiihrt und umfassende Analogien zwischen kosmi-
schem und geschichtlichem Geschehen beschwort.

Die Beschiftigung mit der Farbenlehre fithrte Runge zur Entwicklung
der Farbenkugel, eines Globus der Farben mit Schwarz und Weiss auf den
Polen, den Primar- und Sekundérfarben auf dem Aquator und den stufen-
weisen Aufhellungen und Verdunkelungen auf der Peripherie gegen die
Pole hin. Der Mittelpunkt der Kugel ist ein neutrales Grau, in dem sich «alle
diametral entgegenstehenden Farben und Mischungen» auflésen. Runge
fligte der Publikation von 1810 seine Ausfiihrungen iiber die Harmonie der
Farben hinzu. Zudem enthalt dieser Druck den langen Aufsatz von Henrik
Steffens, Ueber die Bedeutung der Farben in der Natur.’® Im gleichen Jahr
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Abb.7 Philipp Otto
Runge, Der Morgen,
1809/1810, Ol auf Lein-
wand, 190 x 85,5 c¢m,
Hamburger Kunsthalle

erschien auch Goethes umfangreiche Schrift Zur Farbenlehre.*® Runge hatte
seine Auffassungen iiber Farben im Kontakt mit Goethe entwickelt, der
ihn als einen Gleichgesinnten in der Ablehnung Isaac Newtons begriisste.
Auf die Farbenkugel gekommen war er mit Hilfe des aus Norwegen stam-
menden Naturforschers und Philosophen Henrik Steffens, der ihn wahr-
scheinlich auch mit Friedrich Wilhelm Joseph Schellings Auffassung von
der «Weltseele» bekanntmachte.*

Steffens war einer der zahlreichen Gelehrten, die von Schelling zu
einer philosophischen Naturwissenschaft angeregt wurden. Er studierte
bei Schelling in Jena und beim Geologen Abraham Gottlob Werner in Frei-
berg. Nachdem Steffens einen Aufsatz liber den Oxidations- und Desoxi-
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dationsprozess der Erde in Schellings Zeitschrifi fiir die speculative Physik
veroffentlicht hatte, publizierte er 1801 seine Beytrdage zur innern Naturde-
schichte der Erde, worin er die ungeheure Vielfalt der Vorgange und Pha-
nomene (von den Korallenbidnken der Stidsee zu den Schlangengiften, den
Gesteinsbildungen und tiber vieles andere zu Licht und Warme) mit einer
einfachen Theorie der Polarititen zu bewiltigen suchte. In der Nachfolge
Schellings, dem er die Erklarung der Elektrizitat zuschrieb, unternahm es
Steffens, den Magnetismus in ein System mit der Elektrizitat zu bringen
und entwarf dazu ein Schema der zweifachen Polaritiat, worin Wasserstoff
sowie Sauerstoff den positiven Pol der Elektrizitat und Kohlenstoff sowie
Stickstoff den negativen Pol des Magnetismus besetzen. Von dieser Speku-
lation, die er als Beweis bezeichnete, versprach er sich und den Lesern die
kiinftige umfassende Erklarung der Welt: «Durch diesen Beweiss wird die
Electricitat Princip einer Meteorologie, so wie durch den, in diesem Theil,
gefiihrten Beweiss, der Magnetismus Princip einer Geologie geworden ist.
Beyde werden die empirische Grundlage zu einer Natur-Theorie legen.»®

Der mechanistischen Naturwissenschaft, die er wegen ihrer bloss
«zerlegenden Kunst» flir unfihig hielt, «die unendliche Tiefe der bilden-
den Kraft» zu erreichen, gedachte Steffens so eine «wahre» Theorie vom
«dynamischen Process der Erde» entgegenzusetzen.* Ihre Bestandteile sind
die Lehren von der Entsprechung von Makrokosmos und Mikrokosmos, der
Polaritiaten und Verwandlungen und der Erde als eines lebendigen Organis-
mus sowie die These tiber die jederzeitige Entstehung von Leben aus einer
Urmaterie, die Steffens aus dem Befall einer mineralischen Substanz mit
Pilzsporen ableitete.”” In Steffens «philosophischer Naturwissenschafi»
gibt sich der Versuch zu erkennen, auf die ungeheure Vielfalt der Beob-
achtungen einfache Vorstellungen anzuwenden, die zu einem grossen Teil
der Alchemie entnommen waren. Das betrifft die Vorstellungen von Trans-
mutation, Mikro- und Makrokosmos, Lebensentstehung und Urmaterie.”
Der sachsische Hof in Dresden war im 17. und 18. Jahrhundert eines der
grossen Zentren der Alchemie.*

Im Brief an Schelling vom 1. Februar 1810, der die Ubersendung des
Biichleins Farben-Kugel begleitete, dusserte Runge die Hoffnung, dass «die
wissenschaftlichen Resultate in der Kunstausiibung mehr an allgemeine
wissenschaftliche Ideen» angeschlossen werden konnten und die Verbin-
dung der Kunst mit der Welt wieder zu kniipfen wére, wenn auch die Wis-
senschaft sich fiir die Zusammenhénge 6ffne.*
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Naturwissenschaft und Landschafismalerei
Mit dem Postulat einer wissenschaftlich begriindeten Landschafismale-
rei trat der Dresdner Arzt, Naturwissenschaftler und Malerdilettant Carl
Gustav Carus auf, indem er im Kunst-Blatt im Juni und Juli 1826 den ach-
ten seiner Neun Briefe tiber Landschaftsmalerei mit der folgenden Anmer-
kung veroffentlichte: «Aus mannichfaltigen Betrachtungen iiber diese
Kunst, welche als ihre eigentliche Aufgabe den grossen Gegenstand hat,
einzelne Scenen, einzelne Stimmungen des allgemeinen Naturlebens dar-
zustellen und, welche ich desshalb lieber die Historienmalerey der Natur,
oder Erdleben-Bildkunst nennen mochte, ist im Laufe eines Jahrzehends
eine Reihe von neun Briefen entstanden, welche ich bisher nur einigen
Freunden mitgeteilt habe. Nach dem Wunsche Einiger lege ich hier ein
Glied dieser Kette versuchsweise einem grossern Publikum vor.»* Carus
wahlte fiir die Publikation ebenjenen Brief aus, der seiner Meinung
nach die Landschafismalerei auf eine neue Aufgabe festlegte, die er als
«Erdleben-Bildkunst» bezeichnete. Zugleich befasste er sich mit den Aka-
demien und der notwendigen Ausbildung der jungen Landschaftsmaler,
die zur «Erdleben-Bildkunst» hinzuleiten waren: zunachst die Schulung
des Auges, dann die Ubung der Hand.* Danach sollten die jungen Kiinstler
unterrichtet werden tiber den Zusammenhang zwischen den Formen und
Strukturen der Gebirge, iiber die Abhéangigkeit der Vegetation vom Stand-
ort und tliber den gesetzmaissigen Bau der Pflanzen und ferner tiber die
Gesetze der atmospharischen Erscheinungen. Hierauf seien dem Schiiler
die Geheimnisse des Lichts und der Entstehung der Farben zu erlautern.*
Carus wundert sich, dass man im bisherigen Unterricht tiber Landschafis-
malerei «die Nothwendigkeit eines solchen naturwissenschaftlichen Thei-
les so ganz libersehen konnte, da man in anderen Zweigen bildender Kunst
die Unerlasslichkeit des Zuziehens naturwissenschaftlicher Studien so
bald einsah.»*” Fur die weitere Erschliessung des Erdlebens winscht sich
Carus die Unterhaltung der Kiinstler mit Naturforschern, das Studium von
Buichern wie Ansichten der Natur (1808) von Alexander von Humboldt und
das Erscheinen eines Buches, das den jungen Kiinstlern die verschiedenen
Seiten des Erdlebens bekannt machen wiirde. Ein solches Buch begann
Carus genau zum Zeitpunkt der Publikation im Kunst-Blatt, arbeitete es
in den dreissiger Jahren aus und publizierte es 1841 unter dem Titel Zwélf
Briefe tiber das Erdleben.*® Vorerst weiss er keinen besseren Rat zu geben,
als zur Ubung des Auges und der Hand «das vielfiltige und sorgsame freie
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Nachbilden und Selbstkonstruieren geometrischer Grundformen» zu emp-
fehlen, da dies sowohl der «Liiderlichkeit» vorbeuge wie auch mit «Grund-
lagen aller organischen Bildungen» bekanntmache.* Sind die Vortibungen
absolviert und beherrscht der Schiiler die Darstellung von Korpern auf
einer Flidche, kann er zur Nachbildung des Lebendigen iibergehen. So meint
Carus die jungen Kiinstler auf das Ziel hinzufiihren, «die Sprache der Natur
zu sprechen».

Zum Schluss legt Carus in aller Arglosigkeit und Naivitat dar, worin die
hochste Vollendung der «Erdlebenbildkunst» besteht: «Ist nun aber die Seele
durchdrungen von dem innern Sinne dieser verschiedenen Formen, ist ihr
die Ahnung von dem geheimen gottlichen Leben der Natur hell aufgegangen
und hat die Hand die feste Darstellungsgabe, sowie auch das Auge den rei-
nen, scharfen Blick sich angebildet, ist endlich die Seele des Kiinstlers rein
durch und durch, ein geheiligtes freudiges Gefiss, den Lichtstrahl von oben
aufzunehmen, dann werden Bilder vom Erdenleben einer neuern hoheren
Art, welche den Beschauer selbst zu hoherer Naturbetrachtung herautheben

Abb.8 Johan Christian
Clausen Dahl, Schlucht in der
Sdchsischen Schweiz, 1820,

Ol auf Leinwand, 62,9 x 48 cm,
Neue Pinakothek, Miinchen
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o N ' " | Abb.9 Moritz von Schwind,
& B Ak | Das organische Leben in der

& i Natur, Holzstich, in: Fliegende

)| Bldtter, Bd. 6, Nr. 144, 1848,

Titelseite

und welche mystisch, orphisch in diesem Sinn zu nennen sind, entstehen
miissen, und die Erdlebenbildkunst wird ihren Gipfel erreicht haben.»

Es geht um die verderbliche Versuchung, die der griechischstammige
Malteser dem Berthold aus Hoffmanns Erzdhlung eingefliistert hatte. Zwar
war fiir Carus die Wissenschaft grundlegend, die vor und nach 1800 unter
dem Begriff «Geognosie» tiberall betrieben wurde als Frage nach der Be-
ziehung zwischen dem Ausseren und dem Inneren und nach dem Zusam-
menhang zwischen den Formen und der Geschichte der Gebirge (Abb. 8).%°
Wie Steffens verband Carus aber unbedenklich die genaue Beobachtung
mit grenzen- und grundlosen Spekulationen tiber das Weltganze.* Seine
1831 erschienene erste Ausgabe der Briefe iiber Landschaftsmalerei wur-
de vom Theologen Carl Griineisen im Kunst-Blatt von 1833 ausfiihrlich
und wohlwollend besprochen.* Die Publikation der Zwolf Briefe tiber das
Erdleben 1841 und die 1845 begonnene Publikation Kosmos. Entwurf einer
physischen Weltbeschreibung von Alexander von Humboldt konnten den
Mangel an Wirkung der «Erdleben-Bildkunst» aber nicht beheben. Die sa-
tirische Zeichnung Das organische Leben in der Natur (Abb.9), die Moritz
von Schwind 1848 in der Miinchner Zeitschrift Fliegende Blitter veroffent-
lichte, ist ein bissiger Kommentar auf die Idee der «Erdleben-Bildkunst».
Schwind formte die Wurzelpartie einer Baumgruppe um in mirakulose an-
thropomorphe und langnasige Gestalten, von denen die einen liegen, die
andern sitzen, die dritten sich zur Fortbewegung auf die Arme stiitzen und
ein vierter sich in der Pose des Schreitens tiber dem Horizont aufstellt.
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