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Der Blick auf die schone Landschaft —
Naturaneignung oder Schopfungsakt?

Antonia Dinnebier

Vorbemerkung

Die Betrachtung der Natur als Landschaft hat sich im Zuge grof3er kultur-
geschichtlicher Umwalzungen herausgebildet. Erst aus der Uberwindung
der historischen Vorformen konnten Anschaulichkeit und R&umlichkeit der
Freilandschaft hervorgehen. Dass die Landschaftsmalerel zuerst das Ideal
der Landschaft formuliert hat, weist bereits darauf hin, dass dem Sehen
offenbar das Primat vor dem Héren, Riechen und Fuhlen zukommt, die bei
allem Anteil keine konstitutive Bedeutung fur die Landschaft haben. Eine
vollig stille, unspezifisch riechende Gegend, in der nichts bertihrt wird,
kann als Landschaft wahrgenommen werden. Die Fahigkeit der Verbindung
der Einzelelemente im Blick und die Herstellung der Landschaft vorrangig
aus Formen und Farben sind Ergebnis einer Bedeutungssteigerung der em-
pirischen Wahrnehmung. Eine weitere Verschiebung kommt im Stellenwert
des Fuhlens bel der Betrachtung der Landschaft zum Ausdruck, da hier
Stimmungen in der Naturszenerie und im Betrachter sorgféltig registriert
und genossen werden. Die Landschaft entsteht also aus einer Vielzahl von
auReren und inneren Wahrnehmungen, aus Sinnes- und Gefiihlseindriicken,
die sich zu einem historisch neuartigen Gesamtbild verschranken.

1 Raum und Gefuhl = Vom Typischen zum Individuellen

Damit diese Verschmelzung moglich wird, missen zwei Voraussetzungen
erfullt sein: Einerseits bedarf es der Emanzipation des Gefiihls sowie der
Fahigkeit, empfundene Gefiihle zu reflektieren. Andererseits ist die Eigen-
sténdigkeit des Raumes, der sich zur selbststandigen Qualitét entwickelt
hat, eine unablassige Voraussetzung. Er muss sich aus allen Bindungen 16-
sen und empirisch werden, um selbst zu Tage zu treten, dann erst kann er
die Funktion eines Wahrnehmungs- und Ausdrucksmediums der Gefihls-
welt Ubernehmen und die Landschaft entstehen. Sie ist mehr als der locus
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amoenus, der lediglich die Kulisse der Handlung bildet. Hirsch weist darauf
hin, dass ,gleichzeitig mit der einmaligen seelischen Situation auch ein
einmaliger Schauplatz entsteht* (1934, 317). Die Landschaft kann ver-
schiedene Charaktere annehmen, was dem antiken locus amoenus, der im-
mer gleich angenehm blieb, nicht moglich war. In der barocken Literatur
trat ihm der Typus des locus terribilis gegentiber, so dass zwei typisierte
Orte fur eine Auswahl entsprechend der Handlung und der Stimmung der
Personen zur Verfligung standen (Garber 1974; Watanabe-O’Kelly 1978,
Kap. V). Erst die Landschaft jedoch wird zum individualisierten Ereignis,
das einen einmaligen und stets besonderen Ausdruck von Subjekt und Na-
tur darstellt. Wenn die Natur nun die Funktion eines Stimmungstragers
Ubernimmt, so tut sie dies weder aufgrund eines Pantheismus noch einer
Vermenschlichung, sondern als Raum. Als religiés und moralisch unge-
bundener Raum kann die Natur von der Innenwelt des Subjekts angeeignet
und zu ihrem Medium verwandelt werden.

»Wahrend die Natur zuerst zeichenhafter Anlass zur kontemplativen
oder mystischen Betrachtung gottlichen Wirkens war, wird sie nun
zum Zeichen und Anlass seelischer Empfindung, Aktion und Bewe-
gung und damit der Seele selbst.“ (Lecke 1967, 178)

Die Landschaft entsteht daher in der historischen Entwicklung zur Moder-
ne, die vom Typischen zum Individuellen fuhrt und die Aufldsung der reli-
gidsen Weltordnung voraussetzt. Daraus entsteht die Notwendigkeit und
Maoglichkeit einer eigenstandigen Weltdeutung des Subjekts, das sich mit
seinem personlichen Schicksal aus den Kollektivbindungen emanzipiert. So
bildet sich in der Autonomisierungsbewegung des Subjekts das Individuum
heraus, dessen Erfahrung und Reflexion einen konstitutiven und handlungs-
leitenden Charakter bekommen, denn seine Seele rechtfertigt sich nun nicht
mehr vor Gott, sondern vor sich selbst. Daraus resultiert eine Steigerung
des Stellenwerts der Erfahrung, die der Einzelne selbst macht. Wird sie
zum Feld der Schulung und Bewahrung ethischer Prinzipien, so bildet sich
das Gewissen als eine Instanz heraus, die ein inneres Gefuihl den morali-
schen Vorsédtzen zur Seite stellt. Die Starkung der inneren Kommunikation
und ihrer Einbeziehung der Empfindungen bringt zugleich eine Lust an
GefUihl shewegungen um ihrer selbst willen hervor.

,Die,Stimmung’ als literaturgeschichtlicher, psychologischer und &s-
thetischer Funktionszusammenhang von differenzierter Naturanschau-
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ung und innerlicher Emotionalitét ist zum reflektierten Selbstgenuss
geworden.” (Lecke 1967, 179)

Der Genuss des Augenblicks und der inneren Bewegtheit emanzipieren sich
dabel zum Sdlbstzweck, so dass sich das emationale Erleben versal bststandigt.

2 Eindbung in den Genuss der Wildnis — Empirie und Ideal

Die Landschaft entstand also im Umbruch von einer typisierten zu einer
individualisierten Auffassung des Menschen, vom religidsen zum subjekti-
ven Welthild, denn mit diesen Verdnderungen wuchs der empirischen
Wahrnehmung, dem Sinnenerlebnis und der Aufmerksamkeit fir das eige-
ne Gefuhl eine Erkenntnis fordernde und den Einzelnen préagende Rolle zu.
Bildet dies die Grundlage, auf der dem Anblick der schonen Natur eine
positive Funktion zukommen konnte und er um seiner selbst willen gesucht
und genossen wurde, so bleibt doch noch zu fragen, wie die Konfrontation
mit unkultivierten, zunéchst al's erschreckend wild empfundenen Gegenden
nun entgegengesetzte Geflihle auszuldsen vermochte. Die Landschaftsma-
lerei hat die Praxis der Landschaftsbetrachtung durch die Schulung des
Blicks begrindet. Semantisch hat sie das Bild ,,Arkadiens® vermittelt, das
der Betrachter schliefdich lernte, auch in der Natur zu sehen. Syntaktisch
gab ihm die Landschaftsmalerei dazu das Bild als Betrachtungsweise an die
Hand. Auch wenn keine Idealnatur vor Augen liegt, besitzt das innere Auge
daher die Fahigkeit, eine Gegend mit dem Ideal zu Uberlagern und so seine
ZUge in beinahe jeder Natur wiederzufinden. Dabel hilft die Bildsyntax,
indem sie aus der Unendlichkeit der Natur ein Stiick ausgrenzt und es durch
die Zusammenfassung der Einzelelemente zu einer visuellen Ganzheitlich-
keit formt. Die Landschaftsmalerel versah den Betrachter mit Objekten gewis-
sermalen fur Trockeniibungen, aber fir den Schritt zur Freilandschaft konnte
sie nicht mehr als einen Anstol3 geben, denn ihr fehlt die Raumlichkeit.
Raumqualitét besitzt hingegen der Landschaftsgarten, an dem noch
deutlicher wird, dass Landschaft nicht jenseits der modernen Subjektivitét
bestehen kann, sondern sie bendtigt, um adéguat erlebt zu werden, und
umgekehrt ihre Ausbildung beférdert. Der Landschaftsgarten trug zur Ent-
deckung der Landschaft bei, indem er das gedachte, beschriebene, auf Lein-
wanden gemalte und auf Bihnen gebaute Ideal in und mit der Natur
realisierte. Indem es der Garten in einen Raum des Betrachters tUbersetzte,
konnte in einem Kunstraum der leiblich-seelische Umgang mit dem Kopf-
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produkt Landschaft gelibt werden: das Betreten des Bildes wie die Orientie-
rung in einer Welt relativierter Standpunkte und unbegrenzter Perspektiven,
das emotionale Sich-Ergreifenlassen durch die Natur wie das zligellose
Schweifen der Einbildungskraft, das Hineinschllipfen in vorgegebene Deu-
tungsmuster wie die eigenverantwortliche Sinnvermittiung des einsam
Kontemplierenden usw. Die Sicherheit, dass der Garten begrenzt und wil-
lentlich hergestellt ist, erleichterte gewiss den Schritt in die Gartenland-
schaft, die daher schonend auf die Freilandschaft vorbereiten konnte.

Das vor Gemdden und in Gérten gelibte Wahrnehmungs- und Verhal-
tensmuster entsteht historisch an der Stelle, wo sich die einander entgegen-
gesetzten historischen Entwicklungslinien von Objektivierung und Verin-
nerlichung kreuzen, so dass die &auf3ere Natur und die Innenwelt des
Subjekts in Korrespondenz miteinander treten. In der Landschaft treffen
daher zwei Vorgeschichten mit gegenlaufiger Entwicklungslogik aufeinan-
der. Die Landschaft bringt aus ihren Vorgeschichten die Funktion mit, -
nen Ort der Erfahrbarkeit des, Ganzen' zur Verfligung zu stellen. Durch die
Sékularisierung der Religiositét ist der Zielpunkt der modernen Ganzheits-
schau nicht mehr ein vor- und Ubergeordneter Gott, sondern das Subjekt,
das nun ins Zentrum der Schau riickt. Die moderne Vergegenwaértigung
unterscheidet sich deshalb sowohl von der religidsen Schau als auch von
den sich in der Entwicklungslogik ihrer Vorgeschichten herausbildenden
Erkenntnisweisen; sie ist weder eine dem Verstand zuzuordnende Natur-
wissenschaft noch eine blof3 auf das Selbstgefiihl des Subjekts beschrénkte
Angelegenheit. Die ,Landschaft’ verbindet die beiden Entwicklungslinien
vielmehr zu einer merkwirdigen Zwittergestalt, die eine Stellung zwischen
den Polen von Natur und Subjekt einnimmt, ohne in Religiositéat zurtickzu-
fallen (Dinnebier 1996). Das hat die Wirdigung des Phanomens L andschaft
sehr erschwert, denn die Moderne griindet gerade auf der Konstitution des
Subjekts in Abgrenzung zur Natur. Es gilt daher, die Landschaft als eine
Praxis des Subjekts zu beschreiben, die neben den Sphéren der Vernunft
und des Verstandes besteht.

3 Vernunftiges Entziicken im Anblick der Natur -
Shaftesbury

Eine eigentimliche Verschmelzung beider Entwicklungslinien findet sich
bei Shaftesbury, der einen enthusiastischen Rationalismus vertritt. Er ver-
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bindet Vernunft und Seele als Zugénge zur Natur in der ,verninftigen Eks-
tase”, die als ein rationaes Entziicken dann entstehe, wenn die Seele Uber
den blof3 sinnlichen Genuss der Natur hinaus vom Einblick in deren Geist
hingerissen werde (Shaftesbury 1709, 182). Daher bleibt die Seele bei
Shaftesbury nicht beim Anblick der Natur stehen, sondern sucht in ihr ein
Gottliches, das er kosmologisch als organische Einheit und Ursprung des
Universums denkt.

Da seine Bewunderung der schdnen Natur deshalb stets der hinter ihr
stehenden Vollkommenheit gilt, widmet sich die Kontemplation nie dem
Anblick der Natur a's solchem, sondern begreift das Schone stets in einer
Einheit mit dem Guten. Shaftesbury formuliert paradox, ,,dass es kein wah-
res Gut auRer dem Genuss der Schonheit gibt [...] dass es keinen wahren
Genuss der Schonheit auf3er dem Guten gibt* (1709, 197). Sofern das im
Enthusiasmus vergegenwértigte , Ganze' mit seiner theologischen und mo-
ralischen Rickbindung noch weitgehend auf religiosem Boden steht, kann
der ,Landschaft’ als aus der Unendlichkeit der Natur ausgegliederter und
alein um ihrer selbst willen betrachteter &sthetischer Ganzheit kein Platz
zukommen. Zwar bildet sie die Voraussetzung des Gestimmtseins, doch in
der enthusiastischen Schau selbst verschwindet sie stets. Shaftesburys Ein-
beziehung des Gefiihls steht unter dem Primat der Vernunft, so dass sie
kaum eine Anlage zur Ausdifferenzierung des Fuhlens und zur Beschéfti-
gung mit der eigenen Seele in sich tragt. Der enthusiastische Rationalismus
ist daher nicht mehr als ein Vorléaufer der Synthese von objektiver und sub-
jektiver Natur in der Landschaft.

Wird das Asthetische as Mittel zu verniinftigen oder religidsen Zwe-
cken betrachtet, so bleibt seine Rolle auf den Anlass zu Héherem be-
schrankt. Mit dem Betreten der &sthetischen Sphére ist daher zugleich ihr
Verlassen impliziert. , Technisch' gewissermal3en mag das Sehen von Land-
schaft schon mdglich sein, aber der Betrachter weil3 noch kaum etwas mit
ihr anzufangen oder wird a's auf3erhalb des rechten Glaubens stehend dar-
gestellt. In Miltons verlorenem Paradies bleibt der landschaftliche Blick
dem Satan vorbehalten. Das Paradies war noch Landschaft, ndmlich as die
freie, von Gott geschaffene Natur. Da deren Anblick nach dem Verlust des
Paradieses fir den Menschen keinen Sinn stiften kann, lehnt Milton ihre
Betrachtung ab und hélt dem Sinnenbezug die Hellserfordernisse entgegen
(Lobsien 1981, 26 ff.).
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Landschaft kann es also nur geben, wo sie as sinngtiftend aufgefasst
wird oder wenn es as sinnvoll gilt, sie allein um des Erlebnisses willen
anzuschavien.

»[-..] an die Stelle des handelnden Menschen, zu dem die heroische
Landschaft nur den Begleitakkord abgibt, ist der Betrachter der Natur
getreten, dessen Blick im Geschauten aufgeht, wie andererseits das
Geschaute erst durch seinen Blick bedeutungsvoll erscheint.” (Jauss
1982, 174 f.)

Wenn die Wahrnehmung der Landschaft nicht in der Betrachtung ver-
schwindet, so muss sie im Asthetischen verbleiben und der Schnittpunkt
von Sinn und Natur, von Stimmung und empirischem Sehen daher konse-
quent &sthetisch formuliert werden. Das wirft die Frage auf, welchen Bei-
trag die Asthetik zur Entstehung der Landschaft leistete und welchen Wan-
del sie durchmachen musste, um dem Phadnomen des Wohlgefallens am
Blick in die schéne und in die wilde Natur gerecht zu werden.

4 Die Wirdigung des Unschénen -
Neuheit, Malerisches und Erhabenes

Die Integration der Naturbetrachtung in der Geschichte der Asthetik bildet
eine wichtige Grundlage der Landschaft, die, grob gesehen, in mehreren
Schritten erreicht wurde. Konstatiert schon Shaftesbury eine Wirkung der
Landschaft auf den Betrachter und sucht sie in eine sinnstiftende kosmolo-
gische Schau zu Uberfuhren, so nimmt Addison dem Betrachter die Pflicht,
das Gesehene in eine normative Ordnung einzubinden. Er etabliert viel-
mehr mit der ,, Neuheit* eine Kategorie, die dem Entdeckungstrieb der Ein-
bildungskraft, die Wunder der Schdpfung zu erkunden, Rechnung tragt. Im
Gegensatz zu den traditionellen Kategorien des Schénen und des Erhabe-
nen kennzeichnet die Neuheit gerade solche Gegenstéande, die weder ausle-
gungsbedirftig noch -faéhig sind (Lobsien 1981, 48 f.). Die Betrachtung
dieser Gegenstande ist daher nicht von moralischer oder religidser, sondern
alein von wahrnehmungsimmanenter Bedeutung.

Shaftesbury trug zur Erweiterung des Blickfeldes Uber das traditionell
Schone hinaus zur Wirdigung auch der wiisten und abstof3enden Teile der
Natur bei. Damit 6ffnete er den Blick fir unkultivierte Gegenden: ,Die
Wildnis kann auch gefalen.* (1709, 174) Die Diskussion um das Maleri-
sche loste die Asthetik schlieflich endgtiltig von der Konzentration auf die
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angenehme und kultivierte Natur. Mit der Bezeichnung ,,vastness and im-
mensity” réumt erstmals Addison 1712 den als unschdn oder sogar unange-
nehm empfundenen Naturgegenstanden einen dem Schonen gleichberech-
tigten Platz ein (Begemann 1984, 91). Erhabenheit billigt er der Natur aber
nur zu, wenn es sich um kunstlerisch nachgeahmte Objekte handelt. Addi-
sons Vorreiterrolle im Prozess der Entdeckung des Landschaftlichen dirfte
dennoch haufig Uberschétzt worden sein. Vor alem auf dem Gebiet der
Gartenkunst deutet sein Urteil Uber die barocken Garten keineswegs auf
eine Asthetisierung der wilden Natur (Gruenter 1989).

Der Begriff des Malerischen (pittoresque, picturesque) kam also in der
ersten Halfte des 18. Jahrhunderts auf. Seine heutige Bedeutung und An-
wendung auf die Naturumgebung setzt sich jedoch erst im letzten Drittel
des Jahrhunderts durch. , It is not until 1758 that we have documentary
evidence of anything like a picturesque view being taken of the scenery.”
(Hussey 1927, 97) Die ersten Landschaftsschilderungen von Reisenden aus
dem englischen Lake Digtrict gelten als frihe Belege malerischer Land-
schaftsrezeption. Auch das ,,Hassliche” (Schimmelpennick 1815; Rosen-
kranz 1835) in der Landschaft konnte nun als Malerisches gefasst werden.
Mit dem Malerischen 16st sich das Asthetische auch noch weiter aus seiner
moralischen Einvernahme und hebt die Betrachtung der Wirklichkeit ,wie
in einem Bild* auf die Ebene einer eigenen Anschauungsweise.

Wichtig fur die Landschaft ist aber auch die Offnung des , Erhabenen’
fur die Natur, denn es stellt eine Kategorie dar, die in besonderer Weise
wilde Gegenden &sthetisch zu erfassen erlaubt. Jauss betrachtet dies gar als
den entscheidenden Schritt fur die landschaftliche Betrachtung der Natur
(1982, 172). Der Begriff des Erhabenen stammt aus der Rhetorik, wo er
einer von drei Stilarten den Namen gab, dem durch sprachlichen Prunk
charakterisierten genus sublime, das dort zu benutzen ist, wo es darum geht,
Gefiihle beim Zuhérer auszulGsen. Begemann zeichnet den langwierigen
Weg der Ubertragung des Erhabenen auf Naturgegenstéande nach:

»Erhaben ist anfanglich ein Text, sodann die grofe Seele seines Urhe-
bers, und schliefdlich jede in einem jewells zu konkretisierenden Sin-
ne aufferordentliche Eigenschaft von Menschen, dann von Objekten,
sofern sie eine entsprechende emotive Wirkung entfalten.” (Bege-
mann 1984, 95 f.)

Zwar wird das Naturerhabene bereits 1685 entdeckt, doch vorerst in kriti-
scher Abwehr, denn es wird fir unféhig gehalten zu gefalen. Positiv auf



68 Antonia Dinnebier

die auflere Natur wird der Begriff erstmals 1735 angewendet (Begemann
1984, 92).

Die erhabene Natur zeichnet sich gegenlber der schénen und maleri-
schen dadurch aus, dass sie zundchst nicht geféllt, sondern erschreckend
und beadngstigend wirkt. In der &sthetischen Betrachtung wird der Schre-
cken jedoch gebannt und in Achtung Uberfihrt, das heifdt, die Unlust, die
die sinnliche Wahrnehmung des Gegenstands verursacht, 10st jenseits der
Sinne ein Gefdlen aus. Auf diese Welse erlangt nicht nur das Hasdliche, son-
dern auch das Uber dle Malien Grof3e und Gewaltige einen asthetischen Wert.

5 Zweckgerichtete Herstellung oder Wirken —
Naturschénes und Kunstschénes bei Kant

Mit dem Erreichen eines kulturgeschichtlichen Zustands, in dem die Natur
ohne Vorbehalte und Angste um ihrer selbst willen betrachtet wird, akzep-
tierten die Theoretiker die ,Landschaft als Asthetisches und verorteten sie
in ihrem Kategoriengebdude. Da Kant schliefflich eine deutliche Trennung
des Asthetischen von moralischen und religitsen Beziigen vollzieht, l&sst
sich mit den Begriffen seiner Kritik der Urteilskraft die Wahrnehmungs-
weise der Landschaft weiter prézisieren. Zundchst einmal lassen sich aus
seinen Ausfiihrungen ber das Geschmacksurteil, Grundlage des Astheti-
schen bei Kant, wesentliche Ziige der &sthetischen Praxis, die auch der
Landschaft eigen sind, entnehmen. Die vornehmliche Bedingung des Ur-
teils Uber das Schone ist eine distanzierte Haltung des Beurteilenden, der
uninteressiert sein muss, was er weder beim Angenehmen noch beim Guten
ist (Kant A/B 16). Der Geschmack hat namlich keine Beziehung auf das
Begehrungsvermdgen, sondern ist kontemplativ (Kant A/B 14) und sein
Wohlgefallen daher frei, Kant nennt es Gunst (A/B 15).

Nun unterscheidet Kant zwischen dem Naturschonen und dem Kunst-
schdnen, und es fragt sich, welchem die Landschaft zuzurechnen sei. Wah-
rend es beim Naturschénen alein um die Beurteilung durch den Ge-
schmack (Kant A 188/ B 191) geht, hat beim Kunstschonen auch die Frage
nach der Herstellung eine konstitutive Bedeutung. In der Weise der Entste-
hung, ob durch zweckgerichtetes Handeln oder blof3es Wirken der Natur,
liegt zugleich auch die Art der Beurteilung begriindet, denn im Ge-
schmacksurteil muss Bewusstsein dartiber herrschen, um was es sich han-
delt, um Kunst oder um Natur. Aus der Herstellungsdifferenz folgt aul3er-
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dem eine unterschiedliche Wirkung des jeweiligen Schdnen. Das interesse-
lose Wohlgefallen an der schonen Natur ruft in der Vernunft ein unmittel-
bares Interesse hervor, das bei der Betrachtung des Kunstschdnen nicht
entsteht: ,,Es muss Natur sein, oder von uns dafiir gehalten werden, damit
wir an dem Schénen a's einem solchen ein unmittelbares Interesse nehmen
konnen.” (Kant A 171/ B 173)

6 Die Einbildungskraft geréat ins Dichten —
Schoéne Aussichten

Die Landschaft scheint als asthetische Natur zunéchst zum Naturschonen
zu zahlen, doch ist sie nicht wie dieses ein gegebenes Ding, das seine Ent-
stehung einem unbewussten Wirken der Natur verdankt, denn sie wird, wie
gezeigt wurde, erst im Blick geformt. Im Sinne Kants ist die Landschaft
daher nicht as asthetischer Gegenstand, sondern als eine schone Aussicht
auf Gegenstande zu verstehen.

»Noch sind schone Gegensténde von schénen Aussichten auf Gegen-
sténde (die ofter der Entfernung wegen nicht mehr deutlich erkannt
werden kénnen) zu unterscheiden. In den letztern scheint der Ge-
schmack nicht sowohl an dem, was die Einbildungskraft in diesem
Falle auffasst, als vielmehr an dem, was sie hiebei zu dichten Anlass
bekommt, d.i. an den eigentlichen Phantasien, womit sich das Ge-
mit unterhdlt, indessen dass es durch die Mannigfaltigkeit, auf die
das Auge stoldt, kontinuierlich erweckt wird, zu haften [...].* (Kant
A72/B73)

Als schéne Aussicht ist die Landschaft kein Naturschénes im eigentlichen
Sinne, denn wenngleich sie eine besondere Naturauffassung darstellt, muss
das Besondere bei jedem Blick erst hergestellt werden. Kant kennzeichnet
mit der Unterscheidung zwischen ,, Auffassen” und ,, Dichten* die produktive
Seite der Praxis des Landschaftssehens gegeniiber der Aktivitdt der Einbil-
dungskraft bel jedem normalen Akt des Sehens. Wahrend dieses Auffassen
gegebener Gegensténde einen mehr oder weniger empirischen Charakter
aufweist, umfasst das Sehen der ,Landschaft’ Uber das Auffassen einer
Menge von Einzeldingen hinaus ihre Zusammenfassung. Sie entsteht aus
dem ,Dichten, in dem die Einbildungskraft subjektive und objektive Ele-
mente verschmilzt und mit den Mitteln von Stimmung und Perspektive die
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Ganzheit der Landschaft herstellt. Das Dichten ist daher eine vorklnstleri-
sche Produktivitét, dieim Anblick einer Gegend ausgetibt wird.

Die einzelnen Gegenstande in einer Gegend bilden daher nicht durch ihr
schlichtes Nebeneinander in einem gewahlten Sehausschnitt eine Land-
schaft. Diese entsteht vielmehr aus der abstrahierenden Wahrnehmung von
Farben und Formen, die sich auf ungegenstandliche Weise gegenseitig
beeinflussen und den Seheindruck verdndern, aber auch dem Betrachter
gewisse Gestaltungsmoglichkeiten einrdumen, indem er seinen Blick auf
unterschiedliche Aspekte konzentrieren kann. Marcus zeigt die Entfernung
als einen Faktor auf, durch den die betrachteten Einzelgegenstéande zu gro-
[eren Form- und Farbstrukturen verschmelzen (1916). Thalmann hebt die
verformende Kraft der Farben (1964, 351) und synéasthetischer Effekte
(1964, 368) hervor. Darauf, dass auch das Licht grof3en Einfluss auf den
Eindruck des Gesehenen hat, wie schon beim Landschaftsgarten deutlich
geworden war, weisen Thalmann (1964, 354) und Langen (1963) hin.
Miller weist darauf hin, dass das Muster aber nicht nur syntaktische Vorga
ben umfasst, sondern auch die Semantik ,Arkadien“ beinhaltet: ,Das
kunstgerechte Sehen bestand darin, dieses Arkadien wie ein Palimpsest
hinter der Oberfléche des Wirklichen ausfindig zu machen.” (1991, 137)

Da die Mannigfaltigkeit der Naturgegend blol3 das Material bietet, aus
dem die Phantasie produziert, sind die Einzeldinge nur im Rahmen der aus
ihnen erdichteten Gesamtheit Gegenstand des Geschmacks. Gilt die &stheti-
sche Beurteilung also der schdnen Aussicht, so scheint die Landschaft dem
Kunstschdnen zugeordnet, da die vom Betrachter hergestellte Ganzheit das
ist, was fur die &sthetische Existenz der Landschaft mal3geblich ist. Das
Naturschone ist ndmlich ein schénes Ding, wahrend die Landschaft als
Aussicht auch as schone Vorstellung verstanden werden kann und damit
dem Kunstschénen zuzuordnen wére (Kant A 185/ B 188).

7 Die asthetische Praxis der Landschaft —
Geniales Produzieren oder Musternachahmen?

Wenn sich eine Summe schoner Naturgegensténde vom Ausblick auf ihren
Zusammenhang unterscheidet, macht sich ein produktiver Aspekt im Land-
schaftssehen geltend, der esin die Ndhe der Kunst riickt. Das Kunstschéne
zeichnet sich im Gegensatz zum Naturschonen dadurch aus, dass es das
Produkt bewusster Tétigkeit, ein,, Werk" ist (Kant A 171/ B 173, 174). Das
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Subjekt als ,,die hervorbringende Ursache derselben [der Kunst; A. D.] hat
sich einen Zweck gedacht, dem dieses seine Form zu verdanken hat* (Kant
A 172/ B 174). An dem Kunstprodukt selbst darf die Absicht jedoch nicht
mehr erkennbar sein, well das Kunstschone, obschon es sich als Kinstli-
ches ausgezei chnet auszeichnet, doch die Natur imitieren muss.

»An einem Produkte der schonen Kunst muss man sich bewusst wer-
den, dal? es Kunst sei und nicht Natur; aber doch muss eine Zweck-
mafdigkeit in der Form derselben von allem Zwange kinstlicher Re-
geln so frei scheinen, as ob es ein Produkt der blofRen Natur sei.”
(Kant A 177/ B 179)

Da ungekiinstelt zu sein eine Eigenschaft ist, die allein der Natur zukommt,
kann sie nicht durch Nachahmung erreicht werden. Dementsprechend ord-
net Kant die Produktivitét des Subjekts im Kunstschénen der Natur zu. Das
Kunstschdne sieht also aus wie Natur, ist aber das Ergebnis einer Naturpro-
duktivitét im Subjekt. Dennoch darf sich das Geschmacksurteil nicht durch
die Naturghnlichkeiten tduschen lassen, sondern muss sich bewusst sein,
dass es sich um Kunst handelt (Kant A 177 / B 179). Selten wird freilich
ein Betrachter die von ihm mit eigenen Augen gesehene als vor ihm liegend
empfundene Landschaft as ein Kunstwerk verstehen, das wie Natur aus-
sieht. Eher wird er dazu neigen, sie fiir eine Natur zu halten, die zugleich
wie Kunst aussieht.

Von einer Bewusstheit der kiinstlerischen Konstitution der Landschaft
kann also keine Rede sein, doch verbinden sie andere Aspekte mit dem
Kunstschonen. Der Bildcharakter, der die Syntax der landschaftlichen
Ganzheitsschau verkorpert, und die historisch leitende Rolle der Land-
schaftsmalerel weisen darauf hin, dass die &sthetische Praxis der Land-
schaft in den Bereich der Kunst hineinragt. Formiert der Betrachter ver-
schiedene Naturelemente zum Ganzen einer Landschaft, so lehnt er sich
dabei an eine Verfahrensweise der Malerel an: ,Mit jenem Anschauen
selbst ist die kinstlerische Form, wie embryonal auch immer, in uns le-
bend, wirksam geworden.” (Simmel 1957, 147) Simmel spricht von der
Landschaft als einem ,, Kunstwerk in statu nascendi* (1957, 147), denn in
ihrer Betrachtung vollzieht sich der gleiche Vorgang wie beim Entwurf
eines Gemaldes.

»Eben das, was der Kiinstler tut: dai er aus der chaotischen Strémung
herausgrenzt, es as Einheit faldt und formt, die nun ihren Sinn in sich
selbst findet und die Welt verbindenden Féaden abgeschnitten und in
den eigenen Mittelpunkt zuriickgeknipft hat — eben dies tun wir in
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niederem, weniger prinzipiellem Mal%e, in fragmentarischer, grenz-
unsicherer Art, sobald wir statt einer Wiese und eines Hauses und ei-
nes Baches und eines Wolkenzuges nun eine , Landschaft’ schauen.”
(Simmel 1957, 144)

Ihr Sehen kann daher a's produktive Praxis verstanden werden, die mit der
kinstlerischen Produktion einiges gemein hat.

Doch die Landschaft unterscheidet sich andererseits vom kiinstlerischen
Herstellungsakt, da sie bei dessen Vorstufe stehen bleibt und sich nur im
Kopf vollzieht, nicht aber zur bildnerischen (oder sprachlichen) Gestaltung
Ubergeht. Simmel geht davon aus, dass

,vor dem Landschaftsgeméde noch eine Zwischenstufe steht: die
Formung der Naturelemente zu der ,Landschaft’ im gewohnlichen
Sinne, zu der schon kiinstlerische Kategorien mitwirken mufdten, die
insoweit also auf dem Wege zum Kunstwerk liegt, seine Vorform
darstellt. Die Normen ihres Zustandekommens kénnen darum vom
Kunstwerk her begriffen werden, welches dieser Normen reine, au-
tonom gewordene Auswirkung ist.” (1957, 148)

Ohne selbst kinstlerisch tétig zu werden, bedient sich der Betrachter der
Landschaft einer Praxis des Sehens, die die Maler erfunden haben und zum
Tell bis heute verwenden. So stellt die Produktion der Landschaft einerseits
eine eigenstandige Leistung des Betrachters, zugleich aber auch eine Nach-
ahmung der kinstlerischen Verfahrensweise dar.

Der Blick des Landschaftsmalers in die Natur bildet daher das Muster,
nach dem die dilettantische Schau verfahrt. Ein Muster zeichnet sich als
Produkt eines Genies durch seine Originalitdt und exemplarische Funktion
aus und dient anderen ,,.zum Richtmal3e oder Regel der Beurteilung® (Kant
A 180/ B 182). Die ,Regel muss von der Tat, d. i. vom Produkt abstrahiert
werden* und bildet ein , Leitungsmittel” fur die Nachkommenschaft (Kant
A 183/ B 185). Dem Landschaftsbetrachter fehlt freilich die Originalitét
des Genies, diein der Lageist, Muster zu erzeugen, sich Uber die bestehen-
den Muster hinwegzusetzen, und ohne jede feststehende Regel arbeitet.
Wahrend das Genie nur der Regel folgt, die ihm die Natur gibt, ahmt der
Dilettant die von Genie geschaffene Regel, das heif3t das Muster des Land-
schaftssehens, nach.

Das Sehen einer bestimmten Gegend bildet also nicht das Produkt eines
Genies, sondern nur das ihrer Betrachtung zugrunde liegende Muster weist
einen genialen Ursprung auf. Erst wenn das Muster ein anderes Genie zu
Originalitdt erweckt, findet wieder Kunstproduktion im eigentlichen Sinne
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statt, wahrend die blofze Anwendung des Musters zu nicht kunstwirdiger
Nachahmung fihrt (Kant A 197, 198 / B 200). Fehlt der dilettantischen
Praxis so mit der Originalitdt auch die Genialitét, dann kann sie nur einge-
schrénkt mit der kiinstlerischen Produktivitét in Verbindung gebracht wer-
den. Auferdem verharrt die Nachahmung beim Landschaftsbetrachter im
Blicken; die Schiler des Genies hingegen produzieren dartiber hinaus noch
auf vergegenstandlichende oder versprachlichende Weise nach dem Muster.

Gegen ihre Zugehdrigkeit zum Kunstschonen spricht auch, dass die
Landschaft nicht nur aussieht wie Natur, sondern eine Aussicht auf wirkli-
che Naturgegensténde ist, obgleich sie selbst kein Ding, sondern eine Vor-
stellung davon ist. Aber sie beschreibt die Natur in jedem Fall als schon,
auch solche ,Dinge, die in der Natur hallich oder mif3félig sein wirden®,
und das spricht wiederum fir ihre Charakterisierung als Kunstschones
(Kant A 187/ B 189).

Ist die Landschaft nun Kunst oder Natur? Ihrer Zuordnung zu einer Art
des Schénen stehen stets verschiedene Aspekte entgegen, die ihre Subsu-
mierung unter die andere Art zu verlangen scheinen. lhre Stellung zwischen
den Kategorien scheint nicht nur schwierig zu bestimmen, sondern eben
diese Zwischenposition eine konstitutive Eigenart der Landschaft zu sein.
S0 bleibt festzustellen, dass die Landschaft beiden zugehért und auf spezi-
fische Weise zwischen ihnen hin- und herpendelt: Auf der Ebene der Pro-
duktion steht die Landschaft dem Kunstschonen naher, wahrend sie auf der
Ebene des Geschmacksurteils dem Naturschdonen zuneigt. Ungekléart blieb
bislang freilich, in welcher Hinsicht beide Ebenen aufeinander treffen.

8 Sehen und Formen —
Die Selbstdarstellung der Natur als Landschaft

Bei den von den Kiinsten erzeugten Landschaften ist ohne weiteres erkenn-
bar, dass diese nicht blo3 gesehene, sondern dargestellte Natur sind. Diese
Dimension findet sich auch dort, wo die empirisch gegenstandliche Natur
selbst das Medium bildet, an dem die Landschaft dargestellt wird. Die
Landschaftsgértnerei stellt sie durch eine Umgestaltung der vorgegebenen
Gegend an der Natur dar.

»Das Neue und qualitativ Andere des Landschaftsgartens aber in der
Einheit der asthetischen Vermittlung der Natur liegt darin, dafd mit
ihm die Natur durch den verandernden und gestaltenden Eingriff des
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Menschen zur Landschaft geformt und so dazu gebracht wird, selbst
ihre asthetische Préasentation zu vermitteln.” (Ritter 1963, 189)

So scheint es, als stelle sich die Natur im Garten selbst dar. Tatséchlich
alerdings muss der Gartenkiinstler seinen Eingriff verbergen, um diesen
Eindruck nicht zu triben. Der Garten ist daher im Sinne Kants ein Kunst-
werk, denn er ist als Natur anzusehen, scheint nicht absichtlich (A 178/
B 180). Die Natur im Landschaftsgarten kann also wie Kunst aussehen, da
sie eine solche ist. Benutzt dieser auch reale Naturgegenstéande, so ist er
selbst in &sthetischer Hinsicht doch kein Ding, sondern eine Vorstellung.
»Die schtne Zusammenstellung aber korperlicher Dinge ist auch nur fr
das Auge gegeben, wie die Maerel.“ (Kant A 207 / B 210) Deshalb ordnet
Kant die Lustgértnerei sogar der Malerei zu.

Die dilettantische Betrachtung der Freilandschaft hingegen scheint nun
wirklich die blofRe Natur in Augenschein zu nehmen, ohne sie neu zusam-
menzustellen. Da jedoch auch bei dem hier Gesehenen ein Herstellungs-
prozess bemerkt wurde, der, wie sich zeigte, die Landschaft in die Néhe der
Kunst rickt, muss auch beim dilettantischen Sehen die Darstellung eine
Rolle spielen. Allerdings bleibt ihr Wirkungsfeld in diesem Fall alein auf
den Blick beschrankt. Die spezifische Sehweise reproduziert schlief3lich
nicht Naturdinge, sondern produziert die Landschaft as eine Vorstellung
von diesen Dingen. Trotz seiner passiven Haltung greift der Betrachter
durch die Wahl eines Ausschnitts, seine stimmungsmaliige Verbindung zu
einem Ganzen, durch die Konzentration auf Lichteffekte, auf Formen und
Farben usw. in das dem Auge Gegebene ein und formt dieses dadurch zur
Landschaft. Er braucht seinen Eingriff nicht wie der Gartenkiinstler zu ver-
bergen, denn er verandert sie allein durch die Art des Blicks, die er auf sie
wirft. In diesem Blick zeigt sie sich as eine andere, so dass ein Eingriff
nicht bemerkt werden kann.

Die Benutzung eines Claude-Glases zeigt eine gegenlber der Géartnerei
abgeschwéchte Form des Eingriffs, da hier die gegebene Naturgegenstand-
lichkeit nicht neu zusammengestellt, aber durch einen deutlichen Eingriff
anders gesehen wird. Das Glas schiebt sich zwischen den Betrachter und
die Natur, die dieser (zur Zeit der Verwendung von Claude-Glésern) ohne
das Hilfsmittel nicht als Landschaft sehen wirde. Das Glas stellt die Natur
aber nicht dar, es versetzt vielmehr den Blick in die Lage, Natur as durch
sich selbst dargestellt zu betrachten. Denkt man sich das Muster der dilettan-
tischen Landschaftsschau als eine Verinnerlichung des Glases, so wird er-
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kennbar, dass die dargestellte Natur im Blick als Selbstdarstellung erscheint,
wéhrend das dazwischen geschobene Muster im Sehen verschwindet.

Die landschaftliche Betrachtung einer Gegend bringt gewissermalien die
Natur selbst zur Darstellung der Landschaft. Dem Auge erscheint dies als
eine Selbstdarstellung der Natur, als Naturschénes. So erkléart es sich, wa-
rum die in der Weise eines Kunstschdnen produzierte Landschaft als ein
Naturschones beurteilt wird.
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