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1 Einleitung  

1.1 Carl Blechens Landschaften – Untersuchungen zur theoretischen 

und technischen Werkgenese  

Disparität und Heterogenität im Werk Carl Blechens bestimmten die Rezeption seiner Land-

schaftsbilder und -skizzen beginnend mit den Zeitgenossen bis zur kunstgeschichtlichen For-

schung der Gegenwart. Man hielt sein malerisches Schaffen bereits 1833 für �capriciös�1, in 

neuerer Zeit vom frühromantischen, literarischen Stilmittel der Ironie durchwaltet, das für 

Anteile des �Artistischen, des Frappanten, des Inszenierten, des Paradoxen�2 verantwortlich 

gemacht wurde. Als Grenzgänger einer etablierten Epochengeschichte verortete man sein 

Werk �zwischen Romantik und Realismus�3, denn bis in unsere Gegenwart gelten seine Land-

schaftsauffassung und insbesondere seine Technik als antizipatorisch. Mit seiner Biographie, 

die eine Psychopathologie aufweist, hat Blechen zudem eine ganze Reihe von Exegeten her-

ausgefordert, im künstlerischen Werk nach Spuren seiner Erkrankung � vermutlich eine Form 

schwerer Depression � zu suchen. Diese weitgehend spekulative Tendenz einer Form-Inhalt-

Analogie hat nach weiteren Erklärungsversuchen dieser augenscheinlichen Disparität gefahn-

det und damit Jahrzehnte der Blechen-Forschung bestimmt; sie ist auch heute noch wirksam. 

Das werkimmanente Paradigma des Disparaten, das auch als symptomatisch für eine im 

Wandel begriffene Gattung Landschaft gelten darf, wird die beiden Untersuchungsfelder der 

vorliegenden Studie begleiten: die theoretische und technische Werkgenese.  

Eine kunstgeschichtliche Auseinandersetzung mit dem Werk Carl Blechens kann sich nicht 

ausschließlich auf theoretische Fragen beschränken. Denn obwohl diese Feststellung redun-

dant ist, muss sie hier nochmals geäußert werden: Das Reizvolle an Blechen sind die außer-

gewöhnlichen technischen Besonderheiten, mit denen er seine Landschaftswahrnehmung ma-

lerisch und zeichnerisch zum Ausdruck brachte. Eine Ausrichtung der jüngsten Blechen-For-

schung stellt genau diese Beobachtung völlig zu Recht ins Zentrum der Überlegungen zu Ble-

chens Landschaftskunst und interpretiert dabei das Beziehungsgeflecht zwischen Wissen-

schaften und Künsten neu.4 Während Gemälde und Ölskizzen in diesem Sinne in mehreren 

Publikationen angemessene Würdigung erfahren haben, wird in der vorliegenden Arbeit seine 

Zeichenkunst nun die Beachtung erhalten, die ihrer Vielfalt und ihrem künstlerischen Wert 

entspricht. Werkgruppen und Funktionszusammenhänge werden in einer technischen Analyse 

des zeichnerischen Gesamtwerkes untersucht und in Einzelbeispielen vorgestellt. Zugunsten 

dieser Zusammenschau eines schier unüberblickbaren Werkes mussten praktikable Grenzen 

gezogen werden: Die dringliche Überarbeitung des wertvollen Werkverzeichnisses von Paul 

                                                 
1 Schöll 1833, S. 42. 
2 Möller 1995, S. 8; vgl. auch Vaughan 1995. 
3 Kat. Ausst. Blechen 1990. 
4 Vgl. Tagungsband Schneider/Wegner 2009 und Kat. Ausst. Blechen Amalfi 2009, darin v.a. die Beiträge von 
Annik Pietsch. 
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Ortwin Rave hinsichtlich der Provenienzen, der Datierungen und technischen Mittel ist im 

Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht zu bewältigen. Als Grundlage für eine ausstehende 

Revision wurde eine großzügige, aufschlussreiche Übersicht angelegt, nicht, wie in jüngster 

Zeit geschehen, wiederholt Hauptwerke ausgesondert.5 Dabei wird die These aufgestellt, dass 

die Zeichnung fortschreitend aus einer im Bildentstehungsprozess begründeten Zweckgebun-

denheit befreit wurde: Wie im technischen Duktus der zunehmend autonomen Ölskizzen ent-

wickelte Blechen auch eine Zeichenkunst, deren graphische Qualitäten einen hohen Grad an 

Eigenständigkeit und � im Spätwerk � expressive Züge des landschaftlichen Capriccios auf-

weisen.  

Am 29. Juli 1798 wurde Carl Eduard Ferdinand Heinrich Blechen in Cottbus geboren, das er 

für seine Laufbahn als gelernter Kassenführer und Disponent bald verließ. Berufliche Gründe 

führten ihn nach Berlin, wo er ab 1820 im Bankhaus Koehne arbeitete. Doch schon 1822 wei-

sen ihn die Akten der Berliner Akademie der Künste als Schüler aus, den dortigen Unterricht 

suchte er jedoch bereits ein Jahr später nicht mehr auf. Eine Reise nach Dresden erfolgte 

1823, wo er Johan Christian Claussen Dahl besuchte und in der Sächsischen Schweiz Skizzen 

vor der Natur zeichnete. 1826 wurde er Mitglied im Berlinischen Künstlerverein. Karl Fried-

rich Schinkels Empfehlung führte zu einer Anstellung als �Decorationsmaler� am Königsstäd-

tischen Theater in Berlin, die er allerdings 1827 aufgab. Die anschließenden Jahre als frei-

schaffender Künstler war Blechen nun herausgefordert, seinen Lebensunterhalt mit Kunstver-

käufen zu bestreiten, was nicht von durchgehendem Erfolg gekennzeichnet war. 1828/29 un-

ternahm er die für die Entwicklung seiner Kunst so zentrale Reise nach Italien. 15 Monate 

lang arbeitete er intensiv an technisch unterschiedlichen Landschaftsskizzen, wobei er sich 

weitgehend entlang der gängigen Routen der Italien-Reisenden dieser Zeit bewegte und Kon-

takte unter anderem zu dortigen deutschen Künstlern pflegte. Infolgedessen vollzog sich in 

der Wahl der Bildthemen und in ihrem Darstellungsmodus eine Hinwendung zur Ansichten-

kunst, wie sie im Zeitgeschmack lag und vermarktet werden konnte. Einige seiner Zeitgenos-

sen � und selbst noch die gegenwärtige Forschung � sahen in dieser Fokussierung einen Qua-

litätsverlust seiner Gemäldekunst zum Nachteil einer vornehmlich von romantischer Motivik 

geprägten Auffassung.  

1831 bewarb Blechen sich erfolgreich um die Nachfolge von Peter Ludwig Lütke, seinem 

ehemaligen Lehrer, für die Akademieprofessur der �Landschaftzeichnen Classe�6. Vermutlich 

mit seinen Schülern bereiste er 1833 den Harz, 1835 folgte dann eine vierwöchige Reise nach 

Paris in Begleitung des Galeristen Louis Sachse, eines Freundes und Förderers. 1836 mehrten 

sich allerdings erste Anzeichen einer psychischen Erkrankung, die ihn zur Aufgabe seiner 

Lehrtätigkeit zwang und sein künstlerisches Arbeiten einschränkte. Verschiedene Therapien, 

                                                 
5 Vgl. Kat. Ausst. Blechen Amalfi 2009. 
6 PrAdK Nr. 8, Bl. 35. Vgl. Simmons 2009. 
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tatkräftig von Bettina von Arnim und auch Sachse unterstützt, zeigten keinen Erfolg.7 Am 23. 

Juli 1840 starb Blechen in Berlin. 

Seine Biographie zeigt ihn als aktiven Teilnehmer des zeitgenössischen Kunstlebens. So war 

er als Schüler und als Lehrer der Akademie verbunden und sandte regelmäßig Beiträge zu den 

zweijährlich stattfindenden Akademieausstellungen ein. Seine Gemälde wurden vom Preußi-

schen Hof, vom Künstlerverein sowie von Privatpersonen wie Bettina von Arnim oder dem 

Bankier Brose angekauft, der bereits in den 1830er Jahren eine Sammlung mit Blechens Wer-

ken � darunter auch zahlreiche Kopien nach Blechen � zusammentrug. Seine Künstlerkolle-

gen schätzten ihn � ˜ußerungen von Schinkel, Wilhelm Schadow oder auch August Wilhelm 

Schirmer belegen dies �, von seinen Schülern an der Akademie hat sich jedoch keiner wirk-

lich kunsthistorisch bedeutsam hervorgetan. Insbesondere Blechens vielfältige Verbindungen 

zur Kunst seiner Zeit, seine Beziehung zur Akademie und zum Kunsthandel sowie seine per-

sönlichen Bekanntschaften haben seine Zeitgenossenschaft konturiert. Man hat in der Ble-

chen-Forschung hingegen oft nur auf das hingewiesen, was seine Neuerungen für die Kunst-

geschichte bedeutet haben, weniger seine komplexe Vernetzung als Bedingung für die Aus-

prägungen und Entwicklungen seiner Kunst gesehen. Die erwähnten Koordinaten seiner Bio-

graphie haben nun Anlass gegeben, Blechens Position vielmehr aus einer Rückbindung an 

jene Voraussetzungen zu betrachten, als ein weiteres Mal seine Sonderstellung hervorzuhe-

ben. In einer zeitgenössischen Kritik, die für diese Studie mehrfach herangezogen wird, heißt 

es unter anderem auch für die Bilder Blechens: �Sie wollen [�] sich mittheilen mit der Zeit 

und Welt, in der sie geworden sind.�8 Unter diesem rezeptionsgeschichtlichen Ansatz wird 

das Augenmerk auch wieder auf Blechens Gemälde gerichtet, weniger auf die als anti-

akademisch und vermeintlich proto-impressionistisch aufgefassten Ölskizzen, die das heute 

gängige Bild Blechens so nachhaltig prägen. Letztere werden in den Beobachtungen zur 

Werkgenese zwar als maßgeblich erkannt, aber um Blechens Kunst in einem ersten erforderli-

chen Schritt in ihre Zeit einordnen zu können, müssen jene Werke im Fokus stehen, mit denen 

er in die Öffentlichkeit trat, nämlich die Gemälde.  

Dies sind Blechens zentrale biographische Umstände, die einer allgemeinen historischen Ein-

ordnung dienen. In der vorliegenden Studie wird Blechens Landschaftskunst im Rahmen 

zweier inhaltlich zunächst separater Kapitel thematisiert. Zuerst wird sie hinsichtlich ihrer 

Rückbindung an gattungstheoretische Vorbedingungen und im Zuge dessen ihrer spezifischen 

Adaptionen und Abwandlungen untersucht: �Zur Gattungstheorie des Landschaftsbildes� 

(Kap. 2).9 In einem zweiten Schritt wird Blechens Zeichenkunst chronologisch systematisiert 

                                                 
7 Bericht des Arztes Dr. Horn an den Akademiedirektor Schadow über Blechens Gesundheitszustand, 26. August 
1837, vgl. Rave 1940, S. 44. Aufgrund der Problematik retrospektiver Pathologisierungen werden Blechens 
psychische Erkrankung und deren spekulative Auswirkungen auf sein Werk in dieser Untersuchung nicht behan-
delt. Als Anhaltspunkte vgl. Knoblauch zu Hatzbach 1975, Münch 2000. 
8 Schöll 1833, S. 13. 
9 Vgl. hierzu auch die Forschungsbeiträge Vogtherr 1996, v.a. S. 235 und Vogtherr 2000. 
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und technisch analysiert: �Zu Entwicklung und Technik von Blechens Landschaftszeichnun-

gen� (Kap. 3).  

Die theoretische Werkgenese von Blechens Landschaften lässt sich hierbei bis zu einem ge-

wissen Grad auf tradierte Bildformen zurückführen, die er aufgrund seiner akademischen 

Ausbildung sowie seiner kollegialen Kontakte und Reisen kannte. So beschäftigte sich Ble-

chen mit Goethe, mit der Landschaftsauffassung Joseph Anton Kochs, mit klassischer, römi-

scher Landschaftskunst und pflegte Kontakte etwa zu Karl Friedrich Schinkel oder Johan 

Christian Claussen Dahl. Belege anhand primärer Quellen, die eine differenzierte Auseinan-

dersetzung mit landschaftstheoretischen Texten voraussetzen würden, sind bislang nicht über-

liefert. Daher wird in dieser Untersuchung Blechens Kunst hinsichtlich ihrer aus der Gat-

tungslehre begründeten Prämissen im Spiegel der Wahrnehmung zeitgenössischer Kunstkritik 

betrachtet, deren Methoden und Beurteilungskriterien einen Erwartungshorizont aufspannen, 

der Blechen gegenwärtig gewesen sein musste. Blechen verarbeitete die inhaltlichen und for-

malen Bedingungen der Ideallandschaft, der historischen Landschaft und des romantischen 

Motivrepertoires, bis er schließlich aus seiner Exegese der Ansichtenmalerei eine �neue Gat-

tung landschaftlicher Charakterbilder�10 schuf.  

Die Bedingungen dieser �Charakterbilder�, die die Zeitgenossen insbesondere aufgrund ihrer 

technischen Freiheiten irritierten, werden in Hinblick auf Blechens technisch sehr variablen 

Skizzenmodus befragt. Die offenkundige Divergenz zwischen Augenschein und formalem, 

tradiertem Kunstbegriff wird dabei zum Tragen kommen: Je systematischer sich die Varian-

ten der Wahrnehmungsmodi von Landschaft multiplizierten, desto eher traten diese Wider-

sprüche auch in den Medien der Skizze und des ausgeführten Bildes zutage. Um die theoreti-

sche Gattungsgeschichte der Landschaft darzulegen, werden Abhandlungen bedeutender Lite-

raten, Philosophen und Naturforscher � so etwa von Goethe, Kant bis hin zu Humboldt � so-

wie feuilletonistische Texte und Künstleräußerungen vergleichend ausgewertet. Die Gültig-

keit hierin formulierter Landschaftskategorien in Bezug auf Blechens Landschaftsauffassung 

wird dann im Spiegel zeitgenössischer Kritik in Frage gestellt. Die Auswahl dieser Texte er-

folgte rein aus der Relevanz für die Fragestellung dieser Untersuchung und beansprucht keine 

Vollständigkeit. Die Gliederung des Kapitels 2 folgt den Kategorien, die weitgehend ebendie-

se vorgab. Im Weiteren werden sie erneut als Grundlage aufgerufen, um Blechens Landschaf-

ten hinsichtlich ihrer Bezüglichkeit zur Gattungslehre zu bewerten; das heißt, die zentralen 

Kategorien dienen als Beurteilungsmaßstäbe der Kritik, denn sie stellen geeignete Gradmes-

ser für Blechens Abweichungen und Umformungen der Norm dar, belegen aber darüber hin-

aus seine Bemühungen um Erfolg beim zahlungsbereiten Publikum.  

Diese Disparitäten, aber auch Zugeständnisse können anhand von Blechens Skizzentechnik 

begründet werden, was in Kapitel 3 vorgenommen wird. Dies erfolgt in einer chronologischen 

und � daran anschließend � technischen Aufarbeitung des zeichnerischen Skizzenwerkes. 

Nach einem Entwicklungsabriss, der Blechens Naturwahrnehmung in den Kontext der Zeich-
                                                 
10 Ernst Heinrich Toelken, Nachruf. In: Berlinische Nachrichten, 12. Juni 1841, zit. nach Rave 1940, S. 66. 
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nungstheorie von Landschaft stellt, wird die Untersuchung in die Analyse der Funktionen von 

Landschaftsskizzen in Blechens Werk münden. Wurden bislang in dieser Hinsicht nur seine 

Ölskizzen systematisch betrachtet,11 wird die nun vorliegende Studie ein Forschungsdesiderat 

dahingehend aufarbeiten, als sowohl die Entwicklungsbedingungen von Blechens landschaft-

licher Zeichenkunst als auch ihre Techniken und damit ihre Funktionen im Werkprozess be-

stimmt werden. Dabei wird keine vollständige Erfassung des zeichnerischen Werkes vorge-

nommen, denn die Fragestellung hinsichtlich der Werkgenese bezieht sich maßgeblich auf 

Blechens Landschaften. Die wichtigsten Bestände befinden sich in Berlin im Kupferstichka-

binett � Sammlung der Zeichnungen und Druckgraphik � der Staatlichen Museen und in den 

Kunstsammlungen der Akademie der Künste. Im Kupferstichkabinett des Herzog Anton Ul-

rich-Museums in Braunschweig liegen zudem die �Kleinen Skizzenbücher�, die, bislang nur 

auszugsweise und schwerpunktmäßig, in dieser Studie erstmals wissenschaftlich ausgewertet 

werden. Weitere Bestände werden in Blechens Heimatstadt Cottbus verwahrt.  

In Kapitel 4 (�Synthese � Wege der Werkgenese�) werden schließlich die zentralen Fragen 

nach der theoretischen und technischen Werkgenese im Rahmen einer Synthese der jeweili-

gen Vorbedingungen erörtert: Dabei wird der in Kapitel 2 erarbeitete historisch-theoretische 

Hintergrund in Bezug gesetzt zu der in Kapitel 3 erfolgten Werkanalyse. Dies wird exempla-

risch anhand einer Auswahl von Blechens Bildentstehungsprozessen durchgeführt, um seine 

inhaltlichen Verknüpfungen der theoretischen und der technischen Werkgenesen anschaulich 

zu machen.  

1.2 Forschungsstand  

Gemeinhin gilt Blechen sowohl in der älteren als auch in der neueren Forschung als einer der 

Wegbereiter moderner Malerei in Deutschland.12 Noch zu Lebzeiten � als allerdings bereits 

hinlänglich bekannt war, dass Blechen psychisch schwer erkrankt war � setzte eine Form spä-

tromantischer Genieverehrung ein: �Bei Betrachtung jedes Blechenschen Werkes, groß oder 

klein, ausgeführt oder skizzenhaft, glauben wir den Pulsschlag des Weltalls mitzufühlen, der 

in der Brust des schaffenden Künstlers schlug und so tiefsinnige Gebilde vor sein inneres Au-

ge stellte.�13  

Im Folgenden werden die Ergebnisse vorhandener Publikationen zu Blechen vorgestellt, und 

es wird auf ihre Relevanz hinsichtlich des hier bearbeitenden Forschungsfelds eingegangen. 

Zu Beginn steht der Verweis auf die Bibliographien der Carl Blechen Gesellschaft sowie die 

maßgeblichen Publikationen zu Blechen aus neuerer und neuester Zeit: Im Katalog der Berli-

ner Retrospektive von 1990 finden sich umfangreiche Literaturangaben, die noch in der Dis-

sertation von Jutta Schenk-Sorge erweitert sind.14 Im Tagungsband �Die neue Wirklichkeit 

                                                 
11 Vgl. Schenk-Sorge 1989.  
12 Vgl. Schenk-Sorge 1989, S. 40.  
13 Berlinische Nachrichten, 15. November 1839, anlässlich der Akademieausstellung, zit. nach Rave 1940, S. 60.  
14 Vgl. unter <http://www.carl-blechen-gesellschaft.de/literatur/index.html> die Website der Carl Blechen Ge-
sellschaft; Kat. Ausst. Blechen 1990, S. 300-308; Schenk-Sorge 1989, S. 182-192. 
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der Bilder. Carl Blechen im Spannungsfeld der Forschung� von 2009 sind weitere, aktuelle 

Referenzen nachzuschlagen. 

Schon Theodor Fontane, dessen Auseinandersetzung mit dem Werk und der Person Carl Ble-

chen über Jahrzehnte andauerte, sah ihn an einer entscheidenden Schnittstelle zwischen Ro-

mantik und Realismus: Seine �eigentlichen Landschaften� seien �realistisch, helle Töne, Son-

nenbrand, gelbe Kahlheit herrschen vor. Mitunter nähern sich diese Landschaften aber dem 

Romantischen, und er tut manchmal ein romantisches Element hinzu.�15 Am Ende seiner Be-

schäftigung mit den Fragmenten zu einer Monographie über Carl Blechen sah Fontane letzt-

lich aber eine Entfremdung von der romantischen Bildidee: �Widerlegung, daß er besonders 

im Romantismus gesteckt habe. Nur wenig spricht dafür.�16 Bereits Fontane problematisierte 

also die epochengeschichtliche Schwellenstellung von Blechens Werk, die auch die Berliner 

Retrospektive 1990 zu einem Leitmotiv der Ausstellungs- und Katalogkonzeption gemacht 

hat.  

Im Rahmen der 14. Sonderausstellung in der königlichen Nationalgalerie stellte Alfred Licht-

wark im Jahre 1881 eine Auswahl von Blechens Werken zusammen. Der Wiederentdeckung 

der romantischen Malerei, die gemeinhin mit der Jahrhundertausstellung 1906 in der Berliner 

Nationalgalerie gefeiert wurde, hat Lichtwark mit seiner Blechen-Ausstellung vorgegriffen. 

Lichtwarks kuratorische Würdigung markierte eine frühe Wende in der Blechen-Rezeption. 

Im begleitenden Katalog wurde er als �Vorläufer unserer modernen Landschaftsmalerei�17, 

damit des Impressionismus�, ausgezeichnet. Guido Joseph Kern zitierte aus besagtem Katalog 

in ähnlichem Tenor: Die Kunst Blechens erscheine nun als �geniale Vorahnung der modernen 

Landschafterkunst verständlich und bewunderungswürdig.�18 Die knappen Kommentare zu 

den Katalogeinträgen der �Deutschen Jahrhundert-Ausstellung Berlin 1906� betonen � unter 

dem Eindruck der Farbexperimente des vorherrschenden Spätimpressionismus� � besonders 

die differenzierten Farbwerte der Gemälde und Studien Blechens.19 1909 publizierte Kern 

einen Teil seiner Forschungsarbeit im Aufsatz �Karl Blechen in Berlin. Die Zeit vor der itali-

enischen Reise�, der in seiner Publikation mit Werkverzeichnis �Karl Blechen. Sein Leben 

und seine Werke� von 1911 aufging.20 Zuvor hatte Lionel von Donop 1908 bereits eine Mo-

nographie vorgelegt, in der er mit Hilfe der zusammengetragenen Unterlagen Fontanes eine 

tendenziell romanhafte Biographie verfasste. 

Paul Ortwin Rave berief sich in seinen Publikationen auf den von Kern bereits 1911 erstell-

ten, ersten Werkkatalog: �[V]or allem war hier das ältere Schrifttum vermerkt und auf wichti-

ge Aktenstücke verwiesen�21. Kerns Katalogteil ist bezüglich Provenienz und technischer An-

                                                 
15 Fontane 1970, S. 532. 
16 Fontane 1970, S. 546. 
17 Alfred Lichtwark, Ausstellungskatalog der Sonderausstellung 1881, zit. nach Rave 1940, S. 81. Bei Kern wird 
�M. Jordan� als Autor genannt. 
18 Kern 1911, S. 2. 
19 Kat. Ausst. Berlin 1906, Bd. 2, S. 23-34.  
20 Kern 1909. 
21 Rave 1940, S. VIII. 



Einleitung 

7 

gaben heute veraltet. Seinerseits erstellte Rave 1940 einen umfangreicheren Werkkatalog zu 

Blechen, der für wissenschaftliche Arbeiten nach wie vor als Grundlage dient. Es darf an die-

ser Stelle nicht unerwähnt bleiben, dass natürlich auch hier Provenienzen, Datierungen, Hand-

fragen und die von Rave vorgeschlagene, letztlich inkohärente Gliederung des Oeuvres � ei-

nerseits chronologisch, andererseits motivgebunden � dringend revidiert werden sollten.22 

Dem Werkkatalog ist die Sammlung von Quellentexten � zum Teil von Blechens Hand, zahl-

reiche zeitgenössische Kritiken, Archiveinträge und Auszüge aus späteren kunstgeschicht-

lichen Forschungsbeiträgen zu Blechen bis ins Jahr 1940 � vorangestellt, die nach wie vor 

eine solide Grundlage zur Rezeptionsgeschichte liefert: �Wie ein mächtiger Monolith liegt 

Raves Werk auf ihrem [der Forschung] Wege, unentbehrlich, aber zugleich erneuerungsbe-

dürftig.�23 

Heinrich Brauer resümierte in seinem Aufsatz zu Blechens 100. Todestag die bisherige Re-

zeptionsgeschichte des Werkes und bindet so die Forschungsgeschichte des 19. Jahrhunderts 

an die zeitgenössische Blechen-Wahrnehmung an:  
�Blechens Lebenslied dagegen verklang in jähen Dissonanzen, nachdem der Künstler in genialer 
Empfänglichkeit für die malerischen Probleme seiner Zeit den Weg von romantischer Gedanken-
malerei zu einer heiter bejahenden optischen Naturwiedergabe gegangen war, zu einer Malerei der 
Farbe und des Lichts, die den Impressionismus in manchen Stücken vorausnahm.�24  

Im Folgenden unterscheidet Brauer drei Werkphasen in Blechens Schaffen: Fortführung der 

Romantik, Entdeckung der italienischen Landschaft und das Spätwerk.25 Brauers Charakteri-

sierung der späten Schaffensphase als �Traumwelt� offenbart seine Unsicherheit bei der Ei-

nordnung von Blechens Bildschöpfungen, die wohl unter dem Einfluss der fortschreitenden 

Psychopathologie Blechens standen und eben keinen emphatischen Entwicklungspositivismus 

zulassen.  

Die Kunstwissenschaft der DDR hat in der Blechen-Forschung eigene Wege beschritten, die 

weitgehend von einem regimekonformen Tenor bestimmt waren, der �das Schema der Politi-

sierung und Vergesellschaftung des individuellen Künstlertums Carl Blechens�26 wider-

spiegele. Diese Publikationen sind heute nicht weit verbreitet und deswegen kaum zugäng-

lich; Rocco Thiedes Zusammenfassung dieser Schriften gibt aber einen hilfreichen und kriti-

schen Überblick der Forschungsergebnisse.27 Hervorzuheben ist etwa der Ausstellungskatalog 

der von Lothar Brauner 1973 kuratierten Blechen-Schau.28 

Helmut Börsch-Supans umfangreicher Forschungsbeitrag zu Blechen steht unter dem Vorzei-

chen eines psychologischen Deutungswillens und der Ikonographie einer religiösen Motiv-

sprache, die sich an seiner Lesart von Friedrichs Oeuvre orientiert. Besonders deutlich tritt 

                                                 
22 Allein die zahlreichen Motivwiederholungen, die Rave aufzählte, lassen auf Schülerarbeiten oder spätere Ko-
pisten schließen. Helmut Börsch-Supan hat dies schon früh angedacht; vgl. Börsch-Supan 1980.  
23 Von Simson 1975, S. 247. 
24 Brauer 1941, S. 1.  
25 Vgl. Brauer 1941, S. 2. 
26 Thiede 1991, S. 29. 
27 Vgl. Thiede 1991, S. 25-38. 
28 Kat. Ausst. Blechen 1973. 
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diese Interpretation in einem nicht vollständig publizierten Vortrag bei der Deutschen Psy-

choanalytischen Gesellschaft 1982 zutage.29 Dennoch ist neben seiner umfassenden Kenner-

schaft der Berliner Kunst im 19. Jahrhundert seine aufwendige Bearbeitung etwa des Amalfi-

Skizzenbuchs eine zentrale Stütze für die schmalen Forschungsbemühungen zu Blechens 

Zeichnungen, die jüngst durch den Katalog der Ausstellung zum Amalfi-Skizzenbuch berei-

chert wurden.30 Nach diesen Beiträgen zeigen drei kleinere, unveröffentlichte Arbeiten in den 

1980er Jahren ein neueres Interesse an Blechen: Gottlind Birkles Tübinger Magisterarbeit von 

1987 und die Berliner Abschlussarbeiten von Angela Beeskow und Uta Simmons.31  

In der bereits erwähnten Bonner Dissertation von 1989 behandelt Jutta Schenk-Sorge vor-

nehmlich die Entwicklung von Blechens Ölskizzen. Wie dem Untertitel �Studien zu seinen 

Ölskizzen� zu entnehmen ist, fokussiert sie auf die Ölskizzen aus Blechens Werk und betrach-

tet weniger die elaborierten Gemäldeausführungen; diese Analyse des Skizzenwerkes ist je-

doch sehr ergebnisreich, nicht zuletzt für eine notwenige Unterscheidung zwischen Skizze 

und ausgeführtem Bild.32 1989 erschien Irma Emmrichs Monographie zu Blechen, in der ver-

sucht wird, ihn in Beziehung zur Romantik zu betrachten und gleichzeitig seine Bedeutung 

für die Etablierung des Realismus hervorzuheben. Den Text durchzieht die Fragestellung nach 

Blechens Verhältnis zu Caspar David Friedrich, wobei die Werke besonders aus ihrem bio-

graphischen Zusammenhang verstanden werden. Viele der von Emmrich angestellten stilge-

schichtlichen Überlegungen operieren mit dem in der DDR-Kunstwissenschaft omnipräsenten 

Topos der Aufgabe romantischer Bürgerlichkeit und der zwingenden Wende zum Realis-

mus.33 

Mit dem Ausstellungskatalog, der die große Retrospektive im Jahre 1990 begleitete, ist die 

Blechen-Forschung nicht grundlegend wissenschaftlich erneuert worden. Problematische Da-

tierungsfragen, wie jene bezüglich des Zeitpunkts der Ostsee-Reise, oder eine kritische Aus-

einandersetzung mit Raves Werk werden kaum angegangen. Während Blechen bislang nur 

kleinere Ausstellungen in seiner Heimatstadt Cottbus und eben an der Berliner Nationalgale-

rie gewidmet waren, wurde sein Schaffen nun durch eine große monographische Werkschau 

an einem prominenten Ausstellungsort (wiederum die Nationalgalerie) einem breiteren Publi-

kum präsentiert. In den drei großen Beiträgen dieses Kataloges wurden bekannte Sachverhalte 

wieder eingeführt, anstatt deren Richtigkeit in Bezug auf Blechen zu hinterfragen. Berechtig-

terweise wurde im Nachhinein an diesem Festhalten an den Forschungsparadigmen des 19. 

Jahrhunderts Kritik geübt.34 

                                                 
29 Auszüge aus dem Maschinenmanuskript, zit. in: Kat. Ausst. Zeichnung Goethezeit 1984, S. 88/89. Hier auch 
ein wissenschaftlich fragwürdiger �Exkurs über Blechen und Gille�: S. 80-94. 
30 Vgl. Börsch-Supan 1971, Börsch-Supan 1996, Kat. Ausst. Blechen Amalfi 2009. 
31 Birkle 1987, Beeskow 1989, Simmons 1989. Diese drei Arbeiten sind in der großen Bibliographie des Berliner 
Ausstellungskataloges aufgeführt, aber bis heute unveröffentlicht, d.h. für diese Arbeit nicht verwertbar. Insbe-
sondere die Fragestellung Birkles könnte interessante Ergebnisse für die vorliegende Studie erarbeitet haben.  
32 Vgl. Schenk-Sorge 1989.  
33 Vgl. Emmrich 1989.  
34 Vgl. Herding 1996. 
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Ein aktuelles Forschungsfeld, das Blechens Kunst mit der Poetologie der Romantik in Ver-

bindung zu bringen versucht, ist mit Heino R. Möllers Dissertation von 1995 vorgestellt wor-

den. Diese Arbeit �ist der Versuch, Bilder eines Romantikers unter Bezug auf ein Prinzip ro-

mantischer Kunst anders zu interpretieren, als dies � abgesehen von einigen wichtigen Ansät-

zen � bislang geschehen ist.�35 Möller unternimmt eingehende Bildanalysen und motivliche 

Vergleiche mit zeitgenössischen Landschaftsgemälden; insbesondere aber leistet die Arbeit 

einem interdisziplinären Forschungsansatz Vorschub, indem sie poetologische Methoden mit 

den Bildanalysen zu verzahnen versucht. In der stilgeschichtlichen Debatte um die Position 

Blechens bezieht er zudem eindeutig Stellung und findet in seiner interdisziplinären Analyse 

genug Gründe, in ihm den (Spät-) Romantiker zu sehen. Die gesuchte Parallele zwischen dem 

poetologischen Prinzip der Ironie, wie es Schlegel in den �Athenaeums-Fragmenten� nieder-

gelegt hat, und dem malerischen Prinzip in Blechens Werk kann infolge der meines Erachtens 

unüberwindlichen Diskrepanz zwischen frühromantischer Texttheorie und Blechens tendenzi-

ell biedermeierlicher Landschaftsmalerei allerdings nicht überzeugen. Viele Belege, die Möl-

ler aus der zeitgenössischen Literatur zusammenträgt, beruhen auf einem lexikalischen Miss-

verständnis des Wortes �humoristisch�, das kaum mit dem romantischen Theorem der Ironie 

gleichzusetzen ist.36 

Schließlich soll noch auf einige Aufsätze, die in den letzten Jahren veröffentlicht wurden, 

verwiesen werden: Der US-Amerikaner John Sarn, Autor der wenigen internationalen Beiträ-

ge über Blechen, verortet in den 1970er Jahren Blechens Landschaften in die Kategorie des 

Erhabenen, wo ihn die neuere Forschung � etwa Herding � nicht mehr sieht;37 Sarn untersucht 

Blechens Beziehungen zur Dresdner Kunstszene, insbesondere zu Caspar David Friedrich. 

Klaus Herdings Forschungen zu Blechen tragen entscheidend dazu bei, die Wahrnehmung auf 

die zahlreichen Brüche mit dem tradierten Formenrepertoire und den theoretischen Topoi zu 

lenken.38 Insbesondere die Problematik der überkommenen Gattungslehre steht im Zentrum 

von Herdings Überlegungen. 

Vom 2. bis 4. Oktober 1998 widmete sich die IX. Greifswalder Romantikkonferenz dem 

Thema �Carl Blechen. Grenzerfahrungen � Grenzüberschreitungen�. Die Tagungspublikation 

zeigt ein Spektrum der Blechen-Forschung, die sehr konkrete und detaillierte Teilproblem-

felder angeht und die den Stand der Wissenschaft sehr bereichern konnte. Besonders hervor-

zuheben ist der Beitrag von Christoph Martin Vogtherr, der folgende Forschungslücke zu 

Blechen moniert: die Beziehung zum Landschaftskonzept Karl Friedrich Schinkels, das sich 

mit den Eindrücken der klassischen Ideallandschaft verschränkt, die Blechen in Rom in den 

                                                 
35 Möller 1995. Diese Ausgabe wurde unverständlicherweise ohne die im Inhaltsverzeichnis angekündigte Ein-
führung veröffentlicht. 
36 Möller bezieht sich insbesondere in seiner Annahme eines Bezuges Blechens zum Begriff der Ironie auf 
Schöll 1833. 
37 Sarn 1980. Die Forschungen Sarns zu Blechen beruhen auf seiner Dissertation, die er aus einer sehr allgemei-
nen Sicht über Blechens Werk verfasst hat: Sarn 1976. 
38 Herding 1996, S. 110-116, Herding 1998 S. 547-565. Dabei muss betont werden, dass Herding nicht in allen 
Punkten zugestimmt werden kann, insbesondere nicht in Hinblick auf die Ausführungen zum Arbeitsbild. 
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Galerien und bei Joseph Anton Koch kennenlernte.39 Vogtherrs vielversprechender Ansatz zur 

Überarbeitung der gängigen Einschätzung von Blechens Gesamtwerk als das eines entschie-

denen Protorealisten, den er in seiner Einführung zu Carl Blechen im Jubiläumskatalog der 

Akademie der Künste in Berlin 1996 äußert, geht aber dennoch nicht über die bereits im Titel 

der Retrospektive 1990 präsumierte Annahme der Schwellenstellung �zwischen Romantik 

und Realismus� hinaus.40 Hans Dickels Aufsatz von 2001 betont gleichermaßen Blechens 

Sonderstellung im deutsch-römischen Kontext und versucht eine anspruchsvolle Analyse der 

tonalen Farbbehandlung in den Skizzenblättern aus Amalfi, die er in Verbindung zu dem 

ebenfalls in Rom tätigen William Mallord Turner � er konzentrierte sich auf eine Ölskizze 

Turners � bringt.41 

Reinhard Wegner stellte 2006 in Bezugnahme auf das Amalfi-Skizzenbuch erstmals Überle-

gungen zur Werkgenese an. Die italienischen Skizzen Blechens offenbarten, so die Herleitung 

Wegners, ein räumliches Kompositionsgefüge, das die Struktur des Gemäldes anlegte. Ble-

chens Landschaftswahrnehmung reduziere die Natur auf ein Komposit aus den Kontrasten 

von Hell- und Dunkeltönungen. Gegenstände würden nicht mehr konturiert und definiert, 

sondern als Fläche mit einem bestimmten Tönungswert aufs Papier gebracht. Wenn die helle 

Papierfarbe das Licht vergegenständlicht, generierten sich die Objekte aus ihrer Negativform, 

wie Wegner präsumiert, �von selbst�. Dabei sei die Verteilung von Licht- und Schattenpartien 

nicht an die Erscheinungsformen definierter Gegenstände gebunden, sondern gehorchte einem 

ästhetischen Gestaltungsprinzip. Der theoretische Hintergrund von Blechens autopoetischen 

Skizzen liege, so Wegner weiter, in den Schriften Kants. Hier muss grundsätzlich zu beden-

ken gegeben werden, dass die Lektüre der Werke Kants die tiefgehende Hingabe an eine 

komplexe Begriffswelt bei Blechen voraussetzen würde, die bekanntlich nicht nachzuweisen 

ist. Ebenso wenig kann seine Kenntnis von Carl Ludwig Fernows Kantrezeption angenommen 

werden. Da Fernows Kunsttheorie jedoch unter den Deutsch-Römern durchaus verbreitet war, 

erscheint eine Auseinandersetzung plausibler, wenn auch nicht wahrscheinlich. 

An einem konkreten Bildbeispiel hat Kilian Heck 2006 die komplexe Montage von Blechens 

Bildfindung der großen Version von �Badende Mädchen im Park von Terni� seziert und zu 

Schinkel in Bezug gesetzt. Er bringt den Bildentwurf von etwa 1835 in Verbindung mit einer 

Architekturzeichnung Schinkels, die die Rotunde des Museums am Lustgarten zeigt. Hierbei 

sieht er Parallelen in der Zylinderform der Rotunde, der hellen Öffnung des Opaions und der 

damit verbundenen Lichtführung im Unterholz des Parks. Die Figuren � Heck erkennt in ih-

nen eine Verschmelzung von ,Venus felix�, ,Venus pudica� und Adaptionen der Diana-Ikono-

graphie � seien eine �Paraphrase� der in der Rotunde geplanten Aufstellung von Figuren aus 

dem Park in Potsdam. Weiter untersucht er die ungewöhnliche Wirkung der Panoramen und 

Dioramen auf Blechens Komposition. Es ist wichtig aufzugreifen, dass er selbst feststellt: 

                                                 
39 Vgl. bes. Vogtherr 2000. 
40 Vogtherr 1996. 
41 Dickel 2001. 
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�Gerade diese Vielzahl möglicher motivischer Analogien mag leicht Zweifel aufkommen lassen in 
Bezug auf die Schlüssigkeit der einzelnen motivischen Herleitung. Aber gerade hier liegt eine der 
Besonderheiten in Blechens Bildgestaltung: Es ist die Ubiquität möglicher motivischer Quellen, 
die zunächst verunsichert, weil sie sich kaum noch einer einzelnen Quelle verpflichtet weiß. Viel-
mehr steht eine Vielzahl inhaltlicher und formaler Vorbilder und Paraphrasen gleichzeitig neben-
einander, von der keine einzige das alleinige Primat für die inhaltliche Deutung beanspruchen 
könnte, die als ikonographische Deutungsmuster aber dem zeitgenössischen Betrachter präsent 
waren und von ihm mitgedacht wurden, als er das Bild besah.�42  

Dieses Zugeständnis relativiert die hinsichtlich der Bildarchitektur nicht immer überzeugen-

den Beobachtungen Hecks im Bild.43 Es bleibt in jedem Fall festzuhalten, dass Blechen diesen 

hier analysierten, ausgesprochen freien und modernen Umgang im Spiel mit Allusionen und 

Motiven pflegte. Dass er aber damit eine übergeordnete Sinnebene suggerieren wollte, deutet 

Heck aus den genannten Gründen nicht an.  

Im Zuge der neuesten Forschungen zu Blechen hat die Rezeption seines Werkes die Perspek-

tive geändert. Maltechnische Untersuchungen schufen die Grundlage für die Hypothese einer 

Einflussnahme der Naturwissenschaften, insbesondere der Sinnesphysiologie und der Optik, 

auf Blechens Darstellungsmittel. Nachdem die Ausdeutung der landschaftlichen Symbolik in 

Bezug auf seine geistige Erkrankung Redundanzen entwickelte, ist dieser neuere interdiszip-

linäre Ansatz richtungsweisend. Im Zusammenhang der Werkgenese aus Theorie und Zeich-

nungen allerdings ist es hier sinnvoll, lediglich die wichtigsten Ergebnisse für die relevante 

Fragestellung zusammenzufassen: Anhand bildtechnischer Untersuchungen unternimmt An-

nik Pietsch in ihrer Studie zu Blechens �poetisch-realistischen� �Naturgemälden� zwischen 

1830 und 1835 � die sie im Sinne Alexander von Humboldts versteht � den Versuch, einen 

Beleg für kunsttheoretische Grundlagen in der Konzeption der Atelierbilder Blechens zu fin-

den. Hierbei geht sie vom streng materiell aufgefassten Gemälde als Träger intellektueller 

Reflektionen zeitgenössischer Naturwissenschaften und Kunsttheorien aus, die in ihrer Histo-

rizität deutbar würden: �Dieser Bildkörper [Malschichten], diese historisch hinterfragbare 

Ordnung der Materialien im Raum, spielt nicht nur eine Rolle bei der Sinngenerierung des 

Werkes, sondern ist zugleich Ausdruck von Wahrnehmung, Wissen, Theorie sowie Praxis des 

Produzenten in einem soziokulturellen Kontext.�44 Weiter nimmt sie an, dass in der Gemälde-

struktur �Spuren kunsttheoretischer Überlegungen, Wahrnehmungs- und Wissenschaftskon-

zepte� aufzufinden seien, die in Ermangelung primärer schriftlicher Quellen Auskunft über 
                                                 
42 Heck 2006, S. 401. 
43 So sieht er beispielsweise eine Parallele im Säulenlauf der Rotunde, den Schinkel in seine Architekturzeich-
nung gezirkelt hat, und dem Verlauf der Lichtung: �Die Bäume übernehmen in ihrer Anordnung nicht nur die 
Form der Rotunde, sondern sie strecken sich in ihren Kronen in einem schmalen Ausschnitt dem Himmel entge-
gen�. Heck 2006, S. 398. Die zum Betrachter offene Kreisform, die Schinkel entwirft, findet in Blechens angeb-
licher Adaption in der rechten Bildhälfte keinen Anschluss. Hier öffnet sich die Lichtung weiter zur Bildmitte als 
in den Vordergrund. In der chronologischen Weiterführung des Gemäldeentwurfes � wobei die Möglichkeit 
gegeben ist, dass eines oder mehrere der Bilder eine Schülerkopie nach Blechen ist � von 1835 bis 1837 wird die 
von Heck gesehene Rotundenform deutlich abgeschwächt. Vgl. Abbildungsreihe in: Kat. Ausst. Blechen 1990, 
Nr. 84-87, S. 131/132. 2010 wird voraussichtlich die Habilitationsschrift Kilian Hecks unter dem Titel �Das 
zweite Bild im Bild. Auflösungstendenzen des perspektivischen Raumes bei Carl Blechen� erscheinen. 
44 Pietsch 2006, S. 90. Unglücklicherweise wird hier im Titel des Aufsatzes Blechens Brief falsch zitiert. Tat-
sächlich lautet Blechens Aussage, die in Zusammenhang mit der hier vorliegenden Analyse seines Werkprozes-
ses von großer Bedeutung ist: �Gottes Natur erkannt und empfunden� zu haben; vgl. Rave 1940, S. 23.  
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Blechens theoretische Landschaftsauffassung gäben. Besonders interessant sind die Analysen 

der Naturwissenschaftlerin Pietsch (Biochemikerin) zur Maltechnik Blechens.45 Sie sieht in 

den technischen Besonderheiten der Gemälde einzigartige �Strategien zur Rezeptionssteue-

rung�46. Die Bemerkungen zur �intermodalen Wahrnehmung� lassen bedauerlicherweise eine 

fundierte historische Textkritik der zeitgenössischen Kritik vermissen, in der zahlreiche Topoi 

der Kunstkritik abgearbeitet wurden, ohne dass sie zwingend die eigenen Perzeptionsleistun-

gen reflektierten.47 Die Deutung ihrer Forschungsergebnisse hinsichtlich kunsttheoretischer 

Überlegungen nimmt eine Reihe grundlegender Prämissen an, die einerseits spannend sind, 

andererseits auch problematisch erscheinen. Die Verknüpfung von Maltechnik und theoreti-

scher Bildgenese setzte demnach eine Übertragung ideeller Vorgaben in den künstlerischen 

Akt voraus, der sich � zumindest für Blechen � mit den Argumenten Pietschs nicht belegen 

lässt und somit als essayistische Annahme der Autorin gelten muss. Vieles, was Pietsch in 

Hinsicht auf Blechens Amalfi-Gemälde als rezeptorisch einzigartige Strategie herausstellt, 

wäre anhand zeitgenössischer Vedutenmalerei und ihrer Technik zu überprüfen. Ihre These 

eines �recht markanten Sinneswandels� in Blechens Wahrnehmungs- und Darstellungsmodi 

bereits vor der Italien-Reise erscheint übereilt, besonders auf der Grundlage sehr unsicherer 

Datierungen.48 Wichtig ist jedoch Pietschs Erkenntnis allemal, dass Blechens Gemälde kei-

neswegs in einem genialischen Furor in flüchtiger Manier hingeworfen wurden, sondern, wie 

sie schreibt �Resultat eines langwierigen, hochpräzisen analytischen Beobachtungs- und syn-

thetischen Arbeitsprozesses�49 sind. In diesem Punkt leistet ihr Beitrag einen fruchtbaren An-

stoß zum Verständnis kunsttheoretischer oder gegebenenfalls auch naturwissenschaftlicher 

Einflüsse auf den Werkprozess.  

Im Rahmen der Veröffentlichung, 2009 erschienen, der Tagungsbeiträge einer Blechen-

Konferenz im Herbst 2007 im Schloss Branitz, Cottbus hat Bernhard Maaz in seinem Aufsatz 

über Blechens Skizze �Blick auf Dächer und Gärten� von 1835 eine Sichtweise und Exegese 

wiederbelebt, die Helmut Börsch-Supan bereits im Ausstellungskatalog von 1990, und auch 

2007 noch, vertreten hat: �[I]n seinen Werken [ist] sein ganzes Inneres enthalten. Jedes ist ein 

Schlüssel zu seinem Wesen�50. 

Bei aller deutlichen Neuerung der Blechen-Forschung bleibt auch bei Maaz offensichtlich das 

stete Bedürfnis spürbar, einen hermetischen Sinn für die Landschaftskunst Blechens zu be-

nennen. So heißt es bei Annik Pietsch im genannten Tagungsband: Blechen �beabsichtigte 

mit seinen Naturgemälden, seine Erkenntnisse über den Zusammenhang von Natur, Mensch 

und Kultur zu vermitteln sowie das Gefühl einer höheren Idee der Weltordnung über das 

,äußere Auge� auf den ,inneren Sinn� des Betrachters zu übertragen.�51 

                                                 
45 Vgl. Pietsch 2006, S. 99. 
46 Pietsch 2006, S. 90. 
47 Vgl. Pietsch 2006, S. 103, Anm. 56. 
48 Vgl. Pietsch 2006, S. 109/110. 
49 Pietsch 2006, S. 90. 
50 Börsch-Supan 1990, S. 29, vgl. Börsch-Supan 2009 und Maaz 2009. 
51 Pietsch 2009, S. 69. 
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Pietsch führt wiederum ihre Beobachtungen zum Einfluss der Naturwissenschaften auf die 

Bildgenese � insbesondere Traktate und Erkenntnisse der Optik um 1800 � entlang einer Re-

zeptionsstruktur aus. Es mag stimmen, dass die Reflektionen zu den Wahrnehmungsmodi des 

menschlichen Auges sich im Laufe der ersten Jahrhunderthälfte nach 1800 multiplizieren, es 

bleibt dennoch fraglich, ob und, wenn ja, inwiefern Blechen darauf reagieren konnte und 

wollte. Einen Nachweis bleibt die Autorin schuldig. Die erläuterten Bildkompositionen � die 

Rahmung des Blicks im Bild durch �Tunneldurchsichten� � sind darüber hinaus weniger eine 

Errungenschaft Blechens, sondern wurden in einer langen Motivgeschichte des wahrneh-

mungspsychologischen Bildaufbaus entwickelt und gehören hier zu den gängigen Systemen; 

hierfür gibt es zahlreiche Beispiele, allein ein Blick in das Werk von Blechens Zeitgenossen 

Franz Ludwig Catel spricht für sich.52 Damit stellen sie kein für Blechen spezifisches Verfah-

ren der Bildgenese dar. Dennoch sind Pietschs Erkenntnisse hinsichtlich Blechens theoreti-

schem Bildverständnis � die ausführliche Verknüpfung zu Humboldt und Carus � lesenswert 

und wegweisend:  
�Er [Blechen] setzte in seinen ,Naturgemälden� eine äußerst sensible sinnliche Wahrnehmung und 
ein sehr präzises Studium der Natur in angepasste Darstellungsform um, wodurch die so geprägten 
Bilder der Natur den Rezipienten ähnlich ansprechen können wie die Natur selbst.�53 

Diese  
�Neu- und Umstrukturierung des Sehens [Realismus] in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts kor-
respondiert also mit einer zeitgleichen Veränderung der künstlerischen Praxis. Hier begann eine 
Auseinandersetzung mit gestaltungspsychologischen Grundsätzen und eine Loslösung der Gestal-
tungsmittel aus ihrer repräsentativ-mimetischen Funktion.�54  

Pietsch benennt hier ein weiteres Indiz für die in der Gattungsdiskussion als �Regellosigkeit� 

in der Landschaftsmalerei diagnostizierte Wandlung, die im ersten Teil der vorliegenden Ar-

beit herausgestellt wird. Auch Reinhard Wegner, der die gleichen Quellen hinzuzieht wie 

Pietsch, stellt im Rahmen der Tagungspublikation fest: �Die Bildbedeutung erschließt sich um 

1830 nicht im Erkenntnisprozess, sondern im Wahrnehmungsprozess. Der Bruch mit den 

Bildtraditionen nach 1800 lässt sich als ein Abstraktionsprozess charakterisieren.�55 Eine 

grundlegende Frage in diesem Kontext bleibt jedoch auch in den neuesten Aufsätzen unbe-

antwortet: Hat sich wirklich das Sehen verändert, oder wurde darüber erst jetzt oder differen-

zierter reflektiert? Blechen habe, so Annik Pietsch, in einer suggestiven Technik �mittels An-

passung an den menschlichen Wahrnehmungsapparat� den Versuch unternommen, �daß seine 

Bilder der Natur durch den Betrachter wahrgenommen werden [könnten] wie die Natur 

selbst.�56 Die jüngste Blechen-Forschung hat mit dieser Auswertung malpraktischer Anleitun-

gen und theoretischer Traktate der Naturwissenschaften zurecht Blechens Interesse an aktuel-

len Themen, wie sie den akademischen Unterricht und die Feuilletons beherrschten, hinter-

                                                 
52 Vgl. Kat. Ausst. Catel 2007. 
53 Pietsch 2009, S. 69. 
54 Pietsch 2009, S. 77. 
55 Wegner 2009, S. 174. 
56 Pietsch 2006, S. 96.  
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fragt und hervorgehoben und darauf hingewiesen, dass sie auch Einfluss auf seine Werkauf-

fassung nehmen konnten.  

Hinsichtlich der Rezeption von Blechens Werk durch ein Publikum, das mit einem aus den 

anspruchsvollen, aber auch aus den durchschnittlich gebildeten Feuilletons entstandenen Er-

wartungshorizont an die Landschaftskunst Blechens herantrat, bietet Iris Berndts Beitrag eine 

wichtige Ergänzung zu Blechens Schaffen als Ansichtenmaler. Die Landschaftszeichnungen 

aus der Mark Brandenburg, die 1830 als Vorlagen für Stahlstiche im Berliner Kalender 1831 

entstanden sind, offenbaren demnach Blechens in Italien entwickelte Skizzenmanier des geüb-

ten Ansichtenmalers. Natur und Kultur sind vereint zu einem Charakterportrait. Unter den 

Kritikern gering geschätzt, wird der Vedutist Blechen abgeurteilt, und selbst Iris Berndt 

pflichtet dem bei: �Durch die Hinwendung zur Vedute verliert Blechen, und dies betrifft na-

türlich nicht nur seine märkischen, sondern gleichermaßen seine italienischen Motive.�57  

Einige Anstöße zur Rekonstruktion des Werkprozesses und zum Verständnis von Blechens 

Zeichenkunst bieten Annik Pietsch und Kilian Heck im Katalog zu Ausstellung des Amalfi-

Skizzenbuchs 2009/10 in Hamburg, Berlin und Rom. Pietsch stellt diesbezüglich Vermutun-

gen an, dass Blechen in seinen Bleistiftzeichnungen wie auch in den lavierten Sepien aus 

Amalfi eine chromatische Notation hinterlegt habe, die der Ölskizze eine Gedächtnisstütze für 

die Farbausführung gewesen sei:  
�Die Beobachtungen zu seiner Skizzentechnik zeigen, daß er die Formen und Farben eines Natur-
ausschnitts vor dem Prozess der Aufnahme genau beobachtete, präzis selektierte, das Gesehene 
von zufälligen Lichterscheinungen abstrahierte und akkurat mit einer Notationstechnik in Zeich-
nungen fixierte. In einem Zweiten Schritt � nicht vor Ort � ergänzte er diese Notizen aus der Erin-
nerung sowie mit Phantasie und überführte sie in Sepia oder Ölfarbe, Licht- und Farbbilder.�58 

Pflichtete man diesen Analysen bei, so würden sie die Bedeutung der Zeichnungen im 

Werkprozess erheblich steigern. Hierauf wird im Laufe der hier vorliegenden Studien noch 

Bezug genommen. Die Ausführungen, die Pietsch mit Infrarotaufnahmen, die die Unterzeich-

nungen der Sepien deutlicher hervorheben sollen, stützt, können allerdings was die zeichneri-

sche Kodifizierung der Farbwerte angeht nicht gänzlich überraschen, beruhen sie doch auf der 

Selbstverständlichkeit, dass dichtere, das heißt dunklere Schraffen, dunklere Farbwerte in den 

Ausführungen von Ölskizzen und Gemälden nach sich ziehen. Heck konnte seinerseits an-

hand der bekannten Sepien mit Häuseransichten aus Amalfi Blechens freien Umgang mit der 

zeichnerischen Abschrift eines Motivs darlegen. Dabei isoliert er die von Blechen als Module 

verarbeiteten Partien und zeigt ihre freie Verwendung in einem nicht mimetisch, sondern äs-

thetisch, abstrahierend � Heck schreibt �ornamental� � aufgefassten Entwurfsverbund.59 Diese 

                                                 
57 Berndt 2009, S. 113. 
58 Pietsch 2009a, S. 128.  
59 Vgl. Heck 2009, S. 133-135; dort heißt es: �Der gegenstandsautonome Lichteinsatz Blechens bleibt nicht ohne 
Folgen für den Bildträger selbst. Durch das Einbringen einzelner heller und dunkler Bildflecken und Lichtbänder 
entsteht besonders im Fall nichtfarbiger Flecken ein Ornament. Es gibt bei diesen Sepien daher auch keinen 
Zweifel, daß Blechen die Konturlinie ihrer rein mimetischen Aufgabe entbindet, indem er ein Schachbrettmuster 
herstellt [�]. Die Flächen werden zwar als durch den Pinsel gestaltete Felder dargestellt, dennoch beruhen sie 
auf einer Unterzeichnung, die deutlich sichtbar bleibt.� Heck 2009, S. 135. 
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Beobachtung stützt die These der vorliegenden Arbeit, die die Entwicklung einer autonomen, 

vom Gegenständlichen entfernten Zeichnung aufzeigen wird.  

Im Rahmen des Jenaer Forschungsprojekts �Ereignis Weimar-Jena�, das sich mit Fragen der 

˜sthetik um 1800 befasst, hat Kilian Heck im Band �Landschaft am ,Scheidepunkt�� über 

�Das zweite Bild im Bild� neue Thesen zur intendierten Bedeutungs- und Realitätsschichtung 

im Bildaufbau von Blechens Landschaften formuliert.60 Seine Interpretation, über die Figuren 

im Bild eine zweite visionäre, introspektive, ja �ontologische� Realität oder Bildebene aufzu-

rufen, erscheint vor dem Hintergrund von Blechens Bildverständnis als Theatermaler und als 

Landschaftsmaler aufschlussreich und weiterführend. Insbesondere sind hier wichtige Er-

kenntnisse zur Strategie von Ausschnittnahme und Bildgestaltung in Skizzen und Gemälden 

angedacht. Im Weiteren werden anhand von miniaturhaften Landschafts- und Figurenskizzen 

grundlegende Schlüsse zu Blechens Kunst- und Selbstverständnis gezogen. Hecks Interpreta-

tion, im Portrait eines Mönches auf dem besagten mehrfach verwendeten Skizzenblatt den an 

der �Bildwerdung� gescheiterten Künstler zu sehen, scheint allerdings kaum dem bescheide-

nen, privaten Aussagewert und Nutzen des kleinen, singulären Blatts zu entsprechen. Hätte 

Blechen eine solch tiefgreifende Stellungnahme zu seiner Rolle und Tätigkeit als Künstler 

intendiert, dürfte man sie auch an anderer, prominenterer Stelle erwarten. Diesen Nachweis 

bleibt Heck schuldig, wenn er Ölskizzen heranzieht, deren Zuschreibung und Wichtigkeit � 

wie er selbst einräumt � im Gesamtwerk Blechens fragwürdig bleiben. Heck wird zu dieser 

Thematik in Kürze seine Habilitationsschrift veröffentlichen, eine ausführlichere Argumenta-

tion darf in diesem Rahmen erwartet werden.61 

Zum Abschluss des aktuellen Forschungsstandes lässt sich der Ausgangspunkt der vorliegen-

den Studie folgendermaßen präzisieren: Blechens Landschaften transportieren nicht vorder-

gründig einen intellektuellen Inhalt, der sich aus einem dringlichen kunsttheoretischen Anlie-

gen formierte; sie versinnbildlichen in der Regel weder eine soziopolitische Stellungnahme,62 

noch lassen sich wirklich aufschlussreiche Parallelen zum literaturtheoretischen Theorem der 

Ironie in der Schlegelschen Definition mit Blechens Kunstauffassung vereinen. Seine Werke 

sind somit in erster Linie Ergebnisse rein bildimmanenter, maltechnischer oder wahrneh-

mungspsychologischer Problemstellungen, in Farbstellung oder Komposition. Diese Aufga-

benfelder bearbeitete Blechen sowohl in seinem Skizzenwerk als auch im ausgeführten Ateli-

erbild. Seine Zeichnungen stehen in seinem Werk bislang � bis auf einige naheliegende Aus-

nahmen � losgelöst von seinen Gemälden, ohne dass schlüssige, im Kompositionsvorgang 

nachvollziehbare Funktionen anhand der Analyse von Technik oder Motiverfassung übergrei-

                                                 
60 Vgl. Heck 2010. 
61 Die Habilitationsschrift �Das zweite Bild im Bild. Auflösungstendenzen des perspektivischen Raumes bei Carl 
Blechen� soll 2010 erscheinen.  
62 Vgl. Herding 1996, S. 100-116.  
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fend dargestellt wurden.63 Diesen Problemstellungen werden die folgenden Kapitel nachge-

hen. 

Die Blechen-Forschung, wie sie oben in einem Querschnitt dargestellt wurde, hat immer wie-

der ein Motiv verfolgt: die Herausstellung der Künstlerpersönlichkeit Carl Blechen � sei es 

aufgrund seiner ungewöhnlichen psychologischen Struktur oder der zweifelsfreien Einzigar-

tigkeit der Gemäldeschöpfungen. Die hier vorgelegte rezeptionsgeschichtliche Studie, die 

Blechen in die Kunstgeschichte um 1820-1840 verortet und seine Bildschöpfungen sowie 

seine Person in den Zusammenhang von Biographie, Akademie, Publikumserwartung und 

Kunsttheorie einbindet, wird dies im nun folgenden gattungstheoretischen Teil rekapitulieren. 

Sowohl der Beitrag von Annik Pietsch zum Einfluss Humboldts und Carus� auf Blechens 

Bildtheorie als auch die Ergebnisse des Cottbuser Kolloquiums von 2007 geben Anlass, die 

Diskussion um die Gattungsgrenzen des Landschaftsbildes und die theoretischen Einflüsse 

auf die Bildideen und die technische Genese mit einer Geschichte der Gattungstheorie des 

Landschaftsbildes zu beginnen. Diese Definitionen der Gattungsausformungen müssen vo-

rausgeschickt werden, um Blechens Varianten der gängigen Ordnungsmuster klarer umreißen 

zu können als es bisher unternommen wurde. 

                                                 
63 Die Tübinger Magisterarbeit von Gottlind Birkle, Zeichnung � Skizze � Bild. Studien zur Landschaft bei Carl 
Blechen, aus dem Jahre 1987 ist � wie oben bereits erwähnt � bislang unveröffentlicht. 
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2 Zur Gattungstheorie des Landschaftsbildes  

Matthias Eberle formulierte 1980 in der Einleitung zu seiner Studie �Individuum und Land-

schaft� die folgenreiche Frage:  
�War das, was C. D. Friedrich malte, noch ,Landschaft�? Durfte man bei Carl Blechens Studien 
und Gemälden noch denselben Begriff ,Landschaft� verwenden, der zur Charakterisierung von Dü-
rers Aquarellen diente? Traf der Begriff gleichermaßen auf Claude Lorrain und Joseph Anton 
Koch zu?�64  

Jene von Eberle implizierte Wandlung des Landschaftsbegriffes erfordert eine Differenzie-

rung der veränderten künstlerischen Verbindlichkeiten und Möglichkeiten. Dies ist der Unter-

suchungsgegenstand im gattungstheoretischen Teil der vorliegenden Studie über die Land-

schaftskunst Carl Blechens.65 Blechen soll dabei als Teilnehmer einer in Traditionen verhar-

renden, aber auch in stetem Wandel begriffenen Diskussion um die Bildgattung Landschaft 

dargestellt werden.66 Während Eberle die Wandlung des Landschaftsbegriffs in einem ver-

hältnismäßig großen Zeitraum untersucht, konzentriert sich diese Hinführung zum Untersu-

chungsgegenstand auf die kurze, aber brisante Phase vom ausgehenden 18. Jahrhundert bis 

zur Spätromantik und Biedermeierzeit.67 Dabei wird � verknüpft mit der in der Forschung oft 

und ergebnisreich diskutierten Jahrhundertwende um 180068 � jene für das Verständnis von 

Blechens Werk zentrale Spätzeit der Romantik und der Beginn des Realismus im Berliner 

Biedermeier fokussiert.  

Die Entwicklungen der Kunsttheorie seit 1800 bedingen die Vielfalt der Ordnungssysteme der 

Landschaftstopologie um 1830. Es sind ebendiese Ordnungen der Landschaft, die Blechen 

befragte, adaptierte oder abwandelte. Dabei gelangte er von einer Idee der Landschaft, also 

einer Vorstellung, zu einem Naturbild, das vielmehr Wahrnehmungsmöglichkeiten visuali-

sierte als apriorische Traditionen hinnahm, wobei Zugeständnisse an die Käuferschaft und den 

Kunstgeschmack mitbestimmten.69 Diese Errungenschaft in der malerischen Technik und in 

der Einbindung des Skizzenwerkes in den Bildentstehungsprozess wird von der Forschung 

zur Entwicklung der Landschaftsmalerei des 19. Jahrhunderts ausführlich gewürdigt. Auch 

die zeitgenössische Kritik erkannte und lobte einerseits diese Naturtreue, andererseits sah man 

die gewohnte Idealität des ,locus amoenus� einer arkadischen Landschaft im Bild verletzt, 

                                                 
64 Eberle 1980, S. 7.  
65 Jene Wandlung in Blechens Werdegang und seiner Landschaftsauffassung hat bereits Kern umrissen; vgl. 
Kern 1911, S. 130. 
66 Zu den Versuchen, Blechens Landschaftsauffassung aus ihrer theoretischen Zeitgebundenheit zu lösen; vgl. 
Herding 1996.  
67 Oskar Bätschmann verwendet eine gängige Definition des �Biedermeier�; vgl. Bätschmann 2002, S. 37. Zwei-
fel an einer Epochendefinition des �Biedermeier� in der Kunstgeschichte äußert aktuell Werner Busch: �Man-
ches ist geklärt, in zentralen Fragen besteht inzwischen Konsens � und dennoch ist nach wie vor offen, ob es 
überhaupt sinnvoll ist, von einer Biedermeierzeit und einem Biedermeierstil zu sprechen.� Busch 2006, S. 84; 
vgl. v.a. auch S. 90/91.  
68 In jüngster Zeit richtungsweisend: Scholl 2006. 
69 Unter dem naturwissenschaftlichen Aspekt der um 1800 aufkommenden Sinnenphysiologie und physikali-
schen Optik hat Annik Pietsch Blechens technische Mittel in den Gemälden bewertet; vgl. Pietsch 2006 und 
Pietsch 2009.  
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wenn Blechen � und das ist der entscheidende Punkt � �die Natur selbst, nicht aber ihr Bild�70 

malte. Die einen Kunstkenner würdigten diese Neuerung als Erweiterung eines um Realismus 

bemühten Naturbildes, die anderen fühlten sich �beohrfeigt�71.  

Im Folgenden werden zunächst die theoretischen und sozialen Voraussetzungen dargelegt, 

unter denen sich Blechens Landschaftsauffassung formte; Ziel ist die Konturierung seiner 

individuellen Stellung, aber auch seiner klar erkennbaren Zeitgenossenschaft.72 Dann wird 

entlang der Auswertung damaliger Kunstkritik der für ein neues Verständnis von Blechens 

Kunstauffassung so aussagekräftige historische Hintergrund erstellt. Die Blechen-Forschung 

hat gerade diesbezüglich bisweilen Fehleinschätzungen hervorgebracht.73 Zum Verständnis 

von Blechens Skizzenwerk und seinem unkonventionellen Spätwerk ist es notwendig, den 

künstlerischen Konflikt, den Blechen mit Publikum und Kunstkritik erlebte, nicht zu ironisie-

ren, sondern in ein komplexes Zeitverständnis zu verweben. Es wird also zunächst kein mo-

tivgebundener Zugang gesucht, sondern Blechens Bildgattungen werden nach ihren theoreti-

schen Wurzeln befragt.74  

Gleichsam wie ihre Theorieschreibung präsumiert, wird auch hier davon ausgegangen, dass 

die Landschaftsmalerei als �Darstellungsmedium höchster Gehalte�75 angesehen werden kann. 

Es muss nun gerade deshalb auch kurz erläutert werden, wie es zu diesem Wertigkeitswandel 

                                                 
70 Kritiker der Berlinischen Nachrichten, 25.10.1832 über �Kloster Santa Scolastica bei Subiaco�, 
RV883/Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle, Inv. Nr. 2590, um 1832, Öl auf Leinwand, 63,4 x 51,5 cm; zit. nach 
Kat. Ausst. Blechen 1990, S. 119. Zu den im Folgenden verwendeten Abkürzungen in den Bildangaben: RV = 
Rave Verzeichnisnummer in Rave 1940; SZ = Berlin, Stiftung Preußische Schlösser und Gärten, Nationalgalerie, 
Kupferstichkabinett, Sammlung der Zeichnungen und Druckgraphik; NG = Berlin, Staatliche Museen Berlin, 
Alte Nationalgalerie; HAUM = Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, Kunstmuseum des Landes Nie-
dersachsen, Kupferstichkabinett; AKA = Berlin, Kunstsammlung der Akademie der Künste. Grundsätzlich gilt: 
Datierungen werden nur dann angegeben, wenn sie als gesichert gelten können; für die italienischen Zeichnun-
gen gilt, wenn nicht anders angegeben, 1829 als Entstehungsjahr. Alle Angaben zu den Formaten sind, da nicht 
alle nachgemessen werden konnten, der Literatur entnommen und immer gerundet. 
71 Aus einer der wichtigsten zeitgenössischen Quellen zur Rezeption von Blechens Werk: Schöll 1833, S. 42.  
72 Im Kat. Ausst. Blechen 1990 erfolgt in einem ausführlichen Appendix die Gegenüberstellung einzelner zeit-
genössischer Kunstwerke mit Blechens Bildideen. Ihre Nähe wird hierbei insbesondere auf motivlicher und 
inhaltlicher Ebene gesucht. Vgl. Kat. Ausst. Blechen 1990, S. 218-280.  
73 Einige Beispiele unter vielen zitierbaren ˜ußerungen: �Erst Blechen löst sich ganz von den aus der Aufklä-
rung stammenden Traditionen, was sich schon daran zeigt, daß der Betrachter im Bild, d.h. das im Bild verge-
genständlichte reflektierte Bewußtsein, in seinen Bildern im Gegensatz zu denen Rottmanns keine Rolle mehr 
spielt.� Eschenburg 1978, S. 85. Die Italien-Reise sei �weder eine Wallfahrt zu den berühmten Stätten der Anti-
ke noch zu den gefeierten Kunstwerken der Renaissance [gewesen]. Aber auch eine Wiederbelebung der from-
men Kunst des Mittelalters [�] war für Blechen ebensowenig von Interesse wie die zeitgenössisch noch so ge-
schätzte klassische Landschaftsmalerei, die in Italien nach den bewunderten Kompositionen von Claude Lorrain 
als ideale Landschaft von Hackert und als mehr heroische Landschaft nach dem Vorbild Poussins von Koch 
weithin vorbildlich ausgeübt wurde. Italien wurde für Blechen [�] eine Akademie des Realismus.� Schuster 
1990, S. 235. Als Schwerpunkt bespricht auch Gisold Lammel die Ölskizzen und räumt den von ihm als eher 
�konventionell� bewerteten Gemälden klar weniger Platz ein. Insbesondere der Einsatz von Staffage ist für 
Lammel Zeichen der Orientierung an tradierten Mustern; vgl. Lammel 1995, v.a. S. 40. Vgl. auch Brauner 1974. 
Die dort erfolgte Darstellung des Blechenschen Werkes differenziert in der Hinsicht auf den �Neuerer� nicht 
konsequent zwischen Skizzen und Gemälden. 
74 Vgl. Kat. Ausst. Blechen 1990, S. 218-280. 
75 Frank 1991, S. 166.  
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des Landschaftsbildes gekommen ist, und was die historische Darstellung der Gattung zur 

Mitte des Jahrhunderts resümierte. 

Jacob Burckhardt schrieb in der �Allgemeinen deutschen Real-Encyclopädie� 1845 über die 

zurückliegenden 100 Jahre Entwicklungsgeschichte der Landschaftsmalerei, deren vorläufi-

gen Endpunkt für ihn die Düsseldorfer und Berliner Schulen markierten: 
�Das 18. Jahrh. brachte in seiner ersten Hälfte wenigstens nichts hervor, was an Originalität und 
innerer Bedeutung diesen Meistern [des 17. Jh.] gleich käme. Zuerst in Deutschland, erhob sich 
eine neue, theils naturalistische (Weitsch, Hackert und Kobell), theils mehr im Sinne Poussin�s 
idealisirende Richtung (Tischbein der Jüngere und Jos. Koch) im Fache der Landschaft [�]. So 
standen die Dinge als vor 30 Jahren die romantische Schule in der Historienmalerei auftrat und so-
fort auch auf die Landschaft einwirkte. Dieses geschah theils unmittelbar durch strenge Einfach-
heit der Darstellung, wie der Geist der mittelalterlichen Malerei sie eingab, theils mittelbar, als 
durch eine zweite Phase der romantischen Schule die Düsseldorfer Landschaft entstand, gegenwär-
tig wol die Geburtsstätte der höchsten Leistungen dieses Fachs. Sie erstrebt in der Darstellung des 
Einzelnen einen reichen und gesunden Naturalismus, in der Gesammtcomposition aber den Aus-
druck poetischer, ja phantastischer Gedanken, und reißt in den Werken ihrer vorzüglichsten Reprä-
sentanten, wie Lessing, Achenbach, Pose und Scheuren, den Beschauer gewaltig mit sich fort. Mit 
ihr stehen die besten berliner und münchener Landschaftmaler theils in näherer Beziehung, theils 
in innerer Verwandtschaft, wie Blechen, Schirmer, Bönisch, Krause und Rottmann.�76 

Burckhardt unterschied hier nach einem alten Muster realistische Ansichten und Idealland-

schaften voneinander. Dass die �romantische Schule� eine landschaftliche Sinnbildkunst ent-

warf, die jedoch bereits in den 1830er Jahren irrelevant geworden war, unterschlägt er zu-

gunsten einer moderneren naturalistischen Auffassung. Der �gesunde Naturalismus� resultier-

te dabei aus der naturwissenschaftlichen �Empirie�, wie 1845 Alexander von Humboldt for-

mulierte. Dessen spätes Hauptwerk, der �Kosmos�, begann mit der folgenden vielzitierten 

Prämisse für die �physikalische Weltbeschreibung�: 
�Die Natur ist für die denkende Betrachtung Einheit in der Vielheit, Verbindung des Mannigfalti-
gen in Form und Mischung, Inbegriff der Naturdinge und Naturkräfte, als ein lebendiges Ganzes. 
Das wichtigste Resultat des sinnigen physischen Forschens ist daher dieses: in der Mannigfaltig-
keit die Einheit zu erkennen, von dem Individuellen alles zu umfassen, was die Entdeckungen der 
letzteren Zeitalter uns darbieten, die Einzelheiten prüfend zu sondern und doch nicht ihrer Masse 
zu unterliegen, der erhabenen Stimmung des Menschen eingedenk, den Geist der Natur zu begrei-
fen, welcher unter der Decke der Erscheinungen verhüllt liegt. Auf diesem Wege reicht unser Be-
streben über die enge Grenze der Sinnenwelt hinaus, und es kann uns gelingen, die Natur begrei-
fend, den rohen Stoff empirischer Anschauung gleichsam durch Ideen zu beherrschen.�77 

Humboldt resümierte die theoretischen Debatten und analysierte die sich daraus ergebenden 

Zersplitterungen in der Naturwahrnehmung der ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts. Da-

raus ging hervor: 
�Ein einheitliches Weltbild existiert nicht mehr, die Wissenschaften sind in Disziplinen zerfallen, 
die sich wechselseitig nur noch in Grenzen verstehen, Spezialisierung und Abstraktion entziehen 
ihre Ergebnisse zusehends der Möglichkeit der Veranschaulichung, so bleibt, vor allem der Kunst, 
die Beschwörung einer verlorenen Ganzheit � wenn auch in beschränktem Rahmen.�78 

                                                 
76 Burckhardt 1845, S. 542. 
77 Humboldt 1845-1862, Bd. 1, S. 5/6. 
78 Böhme weiter: �Doch der Kosmos [�] ist bereits ein Fossil der untergegangenen ,Goethe-Zeit� und markiert 
eine Wende, der die eigentümliche Wirkungslosigkeit Humboldts in der zweiten Jahrhunderthälfte jedenfalls in 
der Welt folgt, deren überwölbende Gesamtschau der �Kosmos� sein wollte: die empirischen Naturwissenschaf-
ten.� Böhme 2002, S. 182. 
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Naturwissenschaftliche Empirie und religiös-metaphysische Erkenntnislehre schlossen sich 

für Humboldt nicht mehr aus, sondern gingen eine fruchtbare und erkenntnisfördernde Ver-

bindung ein, in deren Zentrum die Wahrnehmungsfähigkeiten des Menschen standen.79 Seine 

Wahrnehmungsprämisse � vorbereitet und bedingt durch seine eigenen umfassenden natur-

wissenschaftlichen Forschungen, die Carl Gustav Carus, Goethe und eine Reihe von namhaf-

ter Naturwissenschaftler aufgriffen � veranschaulicht die beginnende Auflösung der gattungs-

immanenten Regelwerke und die neuen Voraussetzungen für das Verhältnis von Mensch und 

Natur.80 Nach Goethes Aufsatz �Anschauende Urteilskraft� von 1820 sollte der Blick auf die 

Natur �erkennend und empfindend, anschauend und ahnend, genau, scharf und doch phanta-

siebeflügelt�81 sein. Diese Forderung klingt bei Humboldt nach: Oberstes Ziel der �denkenden 

Betrachtung� sei es, �den rohen Stoff empirischer Anschauung gleichsam durch Ideen zu be-

herrschen�. Damit verschränkten sich bei Humboldt Ideenwelt und �Sinnenwelt� zu einem 

�lebendigen Ganzen�, scheinbar widersprüchliche Erkenntnisverfahren wurden in einer integ-

rativen Anschauung verbunden, die auch Burckhardt in den Werken der Düsseldorfer und 

Berliner Landschaftskünstler zu erkennen glaubte. Humboldts harmonisierendes Denkmodell 

versöhnte also das Erkenntnisverfahren einer naturwissenschaftlich-objektiven Empirie � den 

�gesunden Naturalismus� Burckhardts � mit einer vernunftgeprägten Idealvorstellung, der 

�Poesie� als genuines Produkt des menschlichen Geistes.  

Für viele Theoretiker, die sich mit der Landschaftsmalerei und ihren ästhetischen Grundlagen 

befassten, war diese Verbindung, entwickelt in einer Analyse der Naturwahrnehmung, in der 

Praxis nicht aufrechtzuerhalten. Denn im Laufe der Entwicklung wissenschaftlicher Erkennt-

nismöglichkeiten in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts kamen Zweifel an der Nachah-

mungsdoktrin der Landschaftstheorie des 18. Jahrhunderts und den davon abgeleiteten ver-

bindlichen Gattungstypen auf. Die von Roger de Piles in seinem Traktat �Cours de peinture 

par Principes� 1708 formulierte Trennung der hohen und niederen Stillagen � �style hØro-

ïque� und �style pastoral ou champŒtre� �, eine Unterscheidung zwischen nachahmenden, 

topographischen Ansichten und der freien, ideal gedachten Komposition, bestimmte die klas-

sizistische Reflexion über die Landschaft.82 Die Differenzierung zwischen topographischer 

Vedute und Ideallandschaft, die das 18. Jahrhundert noch vornehmen konnte, in dem aber 

auch, wie beispielsweise im Werk Jakob Philipp Hackerts, Mischformen auftraten, war in der 

                                                 
79 �Ein einheitliches Weltbild existiert nicht mehr, die Wissenschaften sind in Disziplinen zerfallen, die sich 
wechselseitig nur noch in Grenzen verstehen, Spezialisierung und Abstraktion entziehen ihre Ergebnisse zuse-
hends der Möglichkeit der Veranschaulichung, so bleibt, vor allem der Kunst, die Beschwörung einer verlorenen 
Ganzheit � wenn auch in beschränktem Rahmen.� Busch 2006, S. 93. 
80 Carus war bekanntermaßen Arzt und Naturforscher sowie Mitbegründer der �Gesellschaft deutscher Naturfor-
scher und ˜rzte�; die Bedeutung der �Briefe über Landschaftsmalerei� im umfangreichen und diversen Werk 
von Carus bewertet Oskar Bätschmann daher zurecht wie folgt: �As this intensive research and publishing 
activity � over and above Carus�s many duties as a doctor and medical professor � clearly suggests his ,Letters 
on Landscape Painting� is not, and could never have been, any more than the product of the leisure hours of an 
extremely busy scientist and clinician.� Bätschmann 2002, S. 6. Zur komplizierten Entstehungsgeschichte der 
�Briefe über Landschaftsmalerei� vgl. Müller-Tamm 1995, S. 154-169 und Busch 1997, S. 263-265.  
81 Goethe (ohne Quellenangabe), zit. nach Badt 1960, S. 37.  
82 Vgl. Büttner 2005, S. 15/16. 
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romantischen Sicht auf die Natur dagegen weitgehend unwichtig. In dem Maße, in dem sich 

die Gültigkeit eines individuellen, subjektiven einerseits und eines allerfassenden Blickes an-

dererseits auf die Welt etablieren konnten, dynamisierten sich auch die Darstellungsmöglich-

keiten der Landschaft, und Synthesen traten auf. So stellt Hilmar Frank fest: 
�Wenn aber der Grundzug der Landschaftsmalerei im Blick auf die unerschöpfliche Vielfalt der 
Welt besteht, dann ist damit zugleich die Aufforderung zu vielfältiger Auffassung nahegelegt, die 
nach und nach zum bewußten Ausschreiten und schließlich � sobald es die gesellschaftlich-
institutionellen Rahmenbedingungen erlauben � zur programmatischen Erweiterung des gestalteri-
schen Möglichkeitsraums führen mußte.�83 

Sehr selten brach dieses Bewusstsein von der Gültigkeit des subjektiven Eindrucks auch 

schon früher auf, so etwa bei Georg Forster, eines Verfechters der Gattungshierarchie,84 in den 

�Ansichten vom Niederrhein� (1791-1794): 
�Der Mangel unabänderlicher Formen hat zwar die Folge, daß es für die Landschaft kein bestimm-
tes Ideal geben kann; allein dagegen ist die Freiheit des Künstlers desto unumschränkter; das weite 
Reich des Natürlichen und Wahrscheinlichen liegt vor ihm, und es hängt von seiner Willkühr ab, 
gefällige Bilder, sanfte Harmonien, erhabene Phänomene, mächtige Bewegungen, erschütternde 
Wirkungen daraus zu schöpfen.�85  

Diese �Willkühr�, deren Ergebnis eine idealkomponierte Landschaft war, wurde aber in der 

anschließenden Aufzählung sogleich wieder eingeschränkt: Die möglichen Bildmotive sind 

bei Forster �gefällig�, �erhaben�, �mächtig� und stehen alle im Dienste einer �Wirkung�, ei-

nem Schlüsselbegriff der Kunsttheorie des 18. Jahrhunderts. Für Hilmar Frank ist Forsters 

˜ußerung symptomatisch für die Jahrhundertwende um 1800: �In besonderen Umbruchs-

phasen aber bricht ein Möglichkeitsbewußtsein auf, das neue, tiefere Einblicke und damit 

ungeahnte Konzeptionen erlaubt. Hinsichtlich der Landschaftskunst gilt das für die Frühro-

mantik und dann wieder für die Kunstwende um 1900.�86 Jene �Umbruchsphase� � hervorge-

rufen durch die von Werner Busch präsumierte �Krise der Kunst im 18. Jahrhundert� und die 

Ereignisse der Französischen Revolution � hatte bereits in den 1820er Jahren ihre schöpferi-

sche Dynamik und Unabhängigkeit wieder weitgehend eingebüßt, als die wirtschaftlichen 

Aspekte des Kunstmarktes neue, gewandelte Restriktionen und Kriterien mit sich brachten.87 

Der Geschmack des stetig anwachsenden kaufbereiten Publikums wurde zu einem wichtigen 

Parameter der gefälligen, verkaufsfähigen Bildgestaltung.  

Die restaurative Inanspruchnahme eines historisch gewachsenen Wertekanons für die Kon-

zeption und die Beurteilung von Kunstwerken im sogenannten Biedermeier � wobei man zum 

fraglichen Zeitpunkt noch keineswegs von dessen möglicher Ablösung oder Substitution aus-

gehen darf � zeigt sich in zahlreichen Bilddokumenten und Quellentexten, von denen jene, die 

Blechen betreffen, unten analysiert werden.88 Neben Beurteilungen von außen vermitteln auch 

Selbsteinschätzungen einen Eindruck davon, wie sich Künstler mit ihrer Stellung in der Ge-

                                                 
83 Frank 2004, S. 205. 
84 Vgl. Forster 1793-1794, Bd. 1, S. 117. 
85 Forster 1793-1794, Bd. 2, S. 202. 
86 Frank 2004, S. 205. 
87 Vgl. Busch 1993. 
88 Gegen das konservative, restaurative Bild des Biedermeier; vgl. Kat. Ausst. Biedermeier 2006.  
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sellschaft auseinandersetzten. Immer wieder wurde in der zeitgenössischen Theorie die An-

nahme geäußert, das Verhältnis zwischen Mensch und Natur verbildliche sich im Land-

schaftsgemälde. Um diese Behauptung zu stützen, rekonstruiert das folgende Unterkapitel die 

in stetem Wandel begriffene Natur- und Kunstwahrnehmung. 1845 lieferte Burckhardt für die 

�Real-Encyclopädie� den Versuch einer Definition der Landschaftsmalerei: 
�Landschaftsmalerei, einer der jüngsten Zweige der bildenden Kunst, ist der Ausdruck eines poeti-
schen Gedankens durch Darstellung der sogenannten stummen Natur. Der alten Welt, welche alle 
ihre Ideale vermenschlicht darzustellen strebte, war die Landschaftmalerei unbekannt und so 
fremd, daß selbst da, wo um des Gegenstands willen die stumme Natur in einer Darstellung ange-
bracht werden mußte, eine Menschengestalt als Symbol an deren Stelle trat.�89 

Was diese �stumme Natur� über die menschliche Naturwahrnehmung auszusagen vermochte, 

wird in diesem Kapitel zur Gattungstheorie dargestellt.  

2.1 Betrachter, Landschaftsbild und Naturwahrnehmung  

Reflexionen über die Naturwahrnehmung vor dem Horizont der menschlichen Erkenntnisfä-

higkeiten waren theorieimmanent. Karl Friedrich Schinkel stellte hierzu fest: �Die unendliche 

Natur bleibt immer die unendliche Aufgabe für die Erkenntnis des menschlichen Geistes. Das 

Bestreben, Neues mit geistigem Auge zu sehen und in seinem innersten Wesen zu erfassen, ist 

Vorarbeit für Wissenschaft und Kunst und deren Hauptgrundlage.�90 Diese romantisch ge-

prägte Synthese von Wissenschaft und Kunst war nicht selbstverständlich. Präzise, subjektive 

Beobachtungen von Naturphänomenen ließen sich zunächst nicht bruchlos mit dem tradierten 

Bild einer idealverstandenen, regelkonformen Naturästhetik in Einklang bringen. Beispiels-

weise Humboldts vergeblicher Versuch, ein konstruktives Abhängigkeitsverhältnis zu schaf-

fen, den er in den �Ansichten der Natur� 1808 unternahm, hatte in der künstlerischen Praxis 

keine Nachwirkung. In den Jahren seiner ersten italienischen Reise um 1804 schrieb Schinkel, 

ganz im romantischen Diskurs begriffen, über Kunst und Wissenschaft:  
�Die höhere Herrschaft über die Natur wodurch der widerstrebenden das majestätische Gepräge 
der Menschheit als Gattung, das der Idee, auf gedrückt wird, diese Herrschaft ist das eigentliche 
Wesen der schönen Kunst. Sie ist das Werkzeug der Ewigkeit der Ideen. / Die Beschäftigung / der 
Kunst ist die Darstellung der Natur eines in der Idee versunkenen Naturgegenstandes, dadurch also 
daß / dieselbe / in die Idee versunken ist, unterscheidet sie sich von der empirischen Wissenschaft 
und ist von derselben gerade das entgegengesetzte.�91 

Nur durch die ästhetische Wahrnehmung des Menschen werde die �widerstrebende� Natur 

nobilitiert und zur schönen Natur. Damit werden die Naturdinge Spiegelbilder der Ideenwelt 

des Betrachters. Wie sehr sich die Landschaftsmalerei daher auch mit einer ontologischen 

Dimension auseinanderzusetzen hatte, manifestierte das um 1800 formulierte Bekenntnis 

Christian August Semlers, vormals Lehrer, dann Bibliothekar und Feuilletonist in Kunstdin-

gen in Dresden, der um 1800 in seinen umfangreichen �Untersuchungen über die höchste 

                                                 
89 Burckhardt 1845, S. 541. 
90 Schinkel 1992, S. 197.  
91 Peschken 1979, S. 19, Skizzenbuch B, Blatt 19v. 
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Vollkommenheit in den Werken der Landschaftsmalerey� von seiner subjektiven Begegnung 

mit Landschaftsbildern berichtete. Im Zuge der Betrachtung entwickelte er  
�Gedanken über die Verhältnisse, in denen die Natur zu den Menschen in der Szene steht, [und 
gleichermaßen] Gedanken über die Verhältnisse, in denen dergleichen Menschen, als sich in der 
Szene befinden, überhaupt in der Welt leben, insbesondere aber über die Verhältnisse, in denen sie 
zur Natur stehen�92.  

Implizit positioniert Semler gleichsam Betrachter und Staffage vor die Natur, respektive vor 

das Landschaftsgemälde. Die Bildaussage wird zum Kommentar einer Wechselbeziehung 

zwischen Natur als Landschaft, Natur als Wildnis und der Stellung des Menschen darin und 

davor. Zentral sind die Reflektionen über die Schönheit der organischen Natur und ihre 

Transponierung in eine ästhetisierte Landschaft. Diese Unterscheidung zwischen Natur und 

Landschaft beschäftigte auch die Denker des Idealismus. Im Rahmen seiner �Vorlesungen 

über die ˜sthetik�, 1817-1829 gehalten, veranschaulichte Georg Wilhelm Friedrich Hegel das 

menschliche Interesse an der Schönheit der von der organischen Natur zu differenzierenden 

Landschaft: 
�[S]prechen wir ferner von der Schönheit der Natur, wenn wir keine organisch lebendigen Gebilde 
vor uns haben, wie, z.B. bei Anschauung einer Landschaft. Hier ist keine organische Gliederung 
der Teile als durch den Begriff bestimmt und zu einer ideellen Einheit sich belebend vorhanden, 
sondern einerseits nur eine reiche Mannigfaltigkeit der Gegenstände und äußerliche Verknüpfung 
verschiedener Gestaltungen, organischer oder unorganischer: Konturen von Bergen, Windungen 
der Flüsse, Baumgruppen, Hütten, Häuser, Städte, Paläste, Wege, Schiffe, Himmel und Meer, Tä-
ler und Klüfte; andererseits tritt innerhalb dieser Verschiedenheit eine gefällige oder imponierende 
äußere Zusammenstimmung hervor, die uns interessiert.�93 

In diesem Sinne wird die Landschaftsdarstellung zu einer Facette der �menschlichen Daseins-

orientierung�94. Die Art und Weise, wie Mensch und Natur ins Bild gesetzt wurden, gibt Auf-

schluss über das ontologische Erkenntnisvermögen des Betrachter- und des Künstlersubjekts. 

Diese Annahme fand sich in zahlreichen Traktaten und auch noch in späteren, weit weniger 

systemphilosophischen Reflexionen zur Landschaftsmalerei. Im Zentrum von Gustav Adolf 

Schölls Beurteilung der Landschaftskunst aus dem Jahre 1833 � in seiner unten ausführlich 

besprochenen Kritik an Blechen wird dies besonders augenfällig � stand ebenfalls die Darstel-

lung des Verhältnisses von Mensch und Natur. Schöll, selbst Archäologe und Philologe, ver-

merkte eine �eigenthümliche Wichtigkeit� von Landschaften auf der Akademieausstellung: 
�Von den Bildnissen gehen wir zu einer Gattung über, die blos der Malerei angehört, zur Land-
schaft. Denn sie befasste auf unserer Ausstellung nächste dem Portrait die grösste Anzahl von Stü-
cken; gewiss nicht zufällig, sondern in der neuern Kunst hat die Landschaft eine eigenthümliche 
Wichtigkeit. Eine bestimmte Stellung des Menschen zur Natur ist erforderlich, um die Ländschaft 
zum Kunstwerk zu machen. Die Alten hatten sie nicht; bei den Neueren dringt sie immer mächti-
ger vor.�95 

                                                 
92 Semler 1800, S. 265. Bei aller Bemühung um eine kantianische Systematik und eine wahrnehmungskritische 
Analytik gelang Semler doch keine einflussreiche Gattungslehre, die der Titel der �Untersuchungen� versprach. 
Das angesprochene geschlossene System und die daraus resultierende Selbstbezogenheit deklassieren das Werk 
heute als solitären Essay. Semlers unzeitgemäße, ahistorische Gattungsauffassung wurde nicht breit rezipiert. 
Vgl. Frank 2004; DØcultot 1996, S. 51.  
93 Hegel zit. nach Fechner 1986, S. 39. 
94 Lützeler 1950, S. 218. 
95 Schöll 1833, S. 33. 
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In der �Stellung des Menschen zur Natur� habe, so Schöll, seit der Antike die Natur an Be-

deutung gewonnen. Durch die wissenschaftliche Naturerkenntnis sei sie nun fortschreitend 

verstehbar, beherrschbar und damit entmystifiziert. Ihre sichtbare, nachempfindbare und er-

bauliche Schönheit sowie ihre Erhabenheit � ein Schlüsselwort der ˜sthetik � rückten sie in 

einen göttlichen Ordnungsplan, der in den Gesetzen der Naturwissenschaft zu vermuten sei. 

Der Mensch gewinne mit dieser Einstellung einen immer größeren Abstand zur Natur und 

verlöre seinen Platz im großen göttlichen Zusammenhalt der Schöpfung � ein Topos, der auch 

im 18. Jahrhundert bereits diskutiert worden war. Schölls Gattungsgeschichte ging also von 

einem Entwicklungsdrang der Bildsprache vom �Symbolischen� zum �Charakteristischen� 

aus (vgl. Kap. 2.4.5). Durch diesen Deutungswandel �in welche[m] das Göttliche nicht blos in 

positiver Gestalt, vielmehr als immanentes Gesetz und allgemeines Licht erscheint, gewinnt 

die Natur, so wie sie ist, in sich Bedeutung.�96 In der �Natur, so wie sie ist�, würde die Schöp-

fung, das Göttliche offenbar. Die künstliche Gestaltung der schönen Landschaft durch den 

Künstler, die im 18. Jahrhundert eine zentrale Rolle spielte, wurde also von der wissenschaft-

lichen Erkenntnis der Naturbeschaffenheit und dem hierin waltenden, in der reinen Erschei-

nung sichtbaren, göttlichen Regelwerk abgelöst. Dieser Blick auf die Natur stand jener �den-

kenden Betrachtung�, die in Humboldts �Kosmos� die Natur erschloss, sehr nahe.  

Das wachsende Bewusstsein für die Beziehung zwischen Landschaft im Bild, Staffage und 

Betrachter erforschte auch der bereits erwähnte Christian August Semler. In seinen zweibän-

digen �Untersuchungen� analysierte er die �vornehmsten Eigenschaften der Landschaftsmale-

rei, wie sie bald in höhern, bald in geringern Graden an den Werken dieser Kunst angetroffen 

werden�97. Semler erkannte hier bereits eine Problematik, die den wenigsten Theoretikern 

bewusst war:  
�Wenn wir uns von den verschiedenen Eigenschaften, welche an Landschaftsgemälden erkannt 
und unterschieden werden können, deutliche Vorstellungen machen wollen, so ist nöthig, daß wir 
in den Eindrücken, welche sie auf uns machen, das ist, in den Reihen von Gefühlen und Gedanken, 
die der Anblick derselben in uns hervorbringt, die wesentlich verschiedenen Arten derselben ge-
nau unterscheiden, welches freylich oft nicht leicht ist, da sie sich meistens mit solcher Blitze-
schnelligkeit und in so mannichfaltiger Ordnung sukzedieren und untereinander mischen, daß es 
schwer fällt, sie voneinander abgesondert zu denken.�98 

Semlers Landschaftstypen konstituierten sich demnach aus den �Gefühlen und Gedanken�, 

die die Gemälde im Betrachter hervorriefen; formale Aspekte der Bildgestaltung standen stets 

in diesem sentimentalischen Zweckverband. Auch ihm, der sich so eingehend um eine Syste-

matik bemühte, war die schiere Unmöglichkeit der Differenzierung einzelner Landschaftsty-

pen gegenwärtig, waren doch die �Gefühle und Gedanken� aufgrund ihrer ephemeren �Blitze-

schnelligkeit� kaum in stabile Begriffe zu bringen.  

Im Folgenden wird der Versuch einer Unterscheidung von Landschaftstypen aufgrund ihrer 

Wirkung beim Betrachter in Relation zur Wirkungsästhetik des 18. Jahrhunderts unternom-
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97 Semler 1800, S. 43/44.  
98 Semler 1800, S. 46. 
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men. In diesem Zusammenhang werden formale Kategorien wie Bildordnung und Farbva-

rianzen nur in Hinblick auf ihre affektiven Qualitäten berücksichtigt.99 
�Die Frage: was ist ein Kunstwerk, würde am gedrengtesten in den Begriff: Darstellung des Ideals, 
beantwortet werden können. Das Ideal ist dasjenie welches den höchsten Character seiner Gattung 
trägt, daher das verständlichste, das nägste, das vollkommenste seiner Gattung.�100 

Wenn Schinkel hier das ideale Kunstwerk als das �verständlichste� und naheliegenste bewer-

tet, so macht es Sinn, die Analyse der Kategorien mit dem Ideal zu beginnen. 

2.2 Landschaftsideal  

Die Komposition des landschaftlichen Raumes im Bild musste, um als Abbild von Natur er-

kannt zu werden, bestimmten Grundsätzen der Wahrnehmung Folge leisten: �Natur als Land-

schaft ist Frucht und Erzeugnis des theoretischen Geistes.�101 Ein Schema der Suggestion von 

Bildtiefe oder Ausblick war die Zentralperspektive. Dabei sollten Maler und Betrachter auf 

demselben Standpunkt stehen, und so erhielt der Landschaftsausschnitt, den der Künstler 

wählte, einen für den Betrachter gleichsam gültigen, mimetischen Parameter. In die mathema-

tisch ermittelte Bildtiefe ordneten sich Vorder-, Mittel- und Hintergrund zu einer optischen 

Staffelung hintereinander an. Wurden Elemente dieser Norm versetzt, so waren standardisier-

te Wahrnehmungscodes gebrochen. Die Landschaft wurde in einer Zeit der hegemonialen 

Stellung der Historie nur durch das wohlgewählte �decorum� nobilitiert, das Komposition, 

Ausdruck und Wirkung regelte, die verschiedenen Elemente des Bildes einer Landschaftska-

tegorie anglich und so eine einheitliche Kohärenz erzeugte; bezüglich der Landschaftsmalerei 

ist es nach Werner Busch vornehmlich auf die menschliche Erscheinung, das heißt auf die 

Staffage und eine damit verbundene Handlung oder Erzählung beschränkt.102 �Parerga� waren 

davon abzusetzen. Sie wurden als Nebenerscheinungen oder als mit dem landschaftlichen 

Hintergrund verschmelzendes Beiwerk klassifiziert; sie fügten sich so als abgeschlossene 

Stillleben oder kleinere, untergeordnete Figurengruppen in die größere Bildanlage ein. Für die 

großen Motivblöcke aus �decorum� und �parerga� gab es zahlreiche Lehrbücher mit Stichvor-

lagen, die man immer wieder neu komponierte.103 Historisch hat die Geomorphologie der Ide-

allandschaft ihren motivlichen Ursprung in Italien, da die vorbildhaften Landschafter des 17. 

Jahrhunderts in und um Rom lebten und arbeiteten. Die Emanzipationsgeschichte des land-

schaftlichen �parergons� � das heißt des im Bildhintergrund eines Historienbildes geöffneten 

Naturausschnitts � zum zentralen Bildthema nahm in Rom ihren Ausgang.104 

                                                 
99 Für eine kritische Beurteilung der Möglichkeiten landschaftlicher Idealisierung vgl. Frank 2004, S. 203. 
100 Karl Friedrich Schinkel, Architektonisches Lehrbuch, H. IV, Blatt 7v, zit. nach Peschken 1979, S. 22. 
101 Ritter 1989, S. 146. 
102 Busch 1997, S. 13.  
103 Vgl. Büttner 2005, v.a. S. 12-16 und 18-20.  
104 Daher erklärte Carl Friedrich von Rumohr 1827 die frühe ideale Landschaftsauffassung noch aus der Sicht 
der übergeordneten Historienmalerei: �[J]enes genaue Eingehen in die Formenspiele der Pflanzen, in die linden 
Wallungen, oder trotzigen Kanten der Erdformen, oder in alle Gaukeleyen der Luft und des Lichtes, welches 
Alles wir in einem Claudio, Ruisdael und anderen bewundern und lieben müssen, [ist] durchaus unvereinbar mit 
den Zwecken der sogenannten historischen Gemälde.� Rumohr 1827, Bd. 1, S. 99. 
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Goethe charakterisierte in einem fragmentarischen Entwurf zur �Landschaftsmalerei� vom 22. 

März 1818 diesen Typus der klassischen Landschaft folgendermaßen: Deren �italienische 

horizontale Anmut� nehme ihren Ausgang in der �Carraccischen Schule� und entwickele sich 

in Rom durch �Eingreifen der Franzosen [�] und Niederländer� zu einem autonomen Land-

schaftstypus.105 Die ideale Landschaft wurde aber nicht als sachliche Schilderung der Physi-

ognomie der Landschaft gedacht. Auch wenn sie � wie die Gattungslehre bis ins 19. Jahrhun-

dert betonte � auf objektiver Beobachtung und der abbildenden Naturnachahmung basierte, 

war ihr Primat die Stimmung oder auch der �Ton�, der Modus und besonders die Wirkung, 

welche der Künstler im Betrachter erzeugen wollte (vgl. Kap. 2.3). Additiv und harmonisch 

gestaltet, war die ideale Landschaft auf die Wirkungsmacht der großen Formen im �Abstand 

zu den Dingen�106, zur alltäglichen ,conditio humana�, zweckfrei angelegt.  

Gerard de Lairesse hat in seinem �Grossen Mahler-Buch�, in deutscher Übersetzung 1728 

erschienen, der Landschaft � und das ist ein Novum � ein eigenes Kapitel gewidmet; er dekla-

rierte darin das Landschaftsbild zum �ergötzlichsten Object in der Mahler-Kunst�107. Zur Er-

findung der Landschaft in einer idealen Auffassung heißt es bei Lairesse:  
�[Der Maler] überlege das jenige wohl, was er sich zu machen vorgenommen hat, darnach was für 
eine Gegend der Welt; und zum dritten, was für Jahres-Zeiten, Monate und Stunden des Tages er 
vorbilden wolle, zum vierdten, ob sich solches im Sonnen- oder Mondenschein, hell oder neblicht, 
regenicht oder windichtem Wetter vorstellet.�108  

Nach der Klärung dieser inhaltlichen Konstitutiven der Bilderzählung diskutierte Lairesse die 

Gestaltungsfragen:  
�Wir wollen nun weiter gehen, und die vornehmsten Beschaffenheiten und Eigenschafften, welche 
zu einer guten Landschafft Mahlerey erfordert werden, genauer erwägen. Ich halte davor, es beru-
hen selbige auf einer guten Ordinanz der ungleichen Objecten, so wohl in der Materie, Gestalt und 
Form, als auch in der Couleur: und zum anderen in der Anzahl und Vereinigung derselben; zum 
dritten in einer guten Einrichtung des Lichts.�109  

Er suchte also nach einem harmonischen Ausgleich der verschiedenen Wahrnehmungsebenen 

des Bildes: Inhaltlich und formal sollten sich die kompositorischen Elemente entsprechen 

oder in harmonischen Widersprüchen ergänzen, die Lichtregie sollte dazu ein nachvollziehba-

res Raum- und Zeitgefüge herstellen. 
�So bald sie [manche Künstler] nur etwas anfangen wollen, es seyen Historien, Sinnbilder oder 
Fabeln, holen sie es stück und setzenweiß aus einigen, wühlen alle ihre Kupferstiche, Zeichnungen 
und gesammlete Academien-Figuren überhaupts durch, nehmen aus diesen einen Arm, aus jenen 
ein Bein, hier ein Gesicht, und dort ein Kleid, und aus anderen den Leib, und stümpern also ihre 
ganze Ordonnanz zusammen.�110  

Von der Hinzunahme von Vorlagenbüchern war Lairesse augenscheinlich so wenig über-

zeugt, dass sein Landschaftskapitel auf jegliche Art von Abbildungen verzichtete und statt-

dessen Idealvorstellungen mit Worten umschrieb. Das genannte Kompositionsverfahren be-

                                                 
105 Goethe 1829, S. 215. 
106 Lützeler 1950, S. 223; vgl. auch Busch 1993, S. 329.  
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wertete Lairesse als �Misbräuche� der Vorlagen und der Wichtigkeit der �Ordonnanz�, 

schränkte diese Rüge aber insofern ein, als er beispielsweise von �parerga� eines Landschafts-

bildes sagte: �Folgende Dinge aber, möget ihr zu mehrmahlen, und nach anderen gebrauchen, 

ohne deswegen bestraffet zu werden, als: Bäume, Steine, Gräber, Fontainen, Gefäße, Statuen, 

verfallene Gebäude�111. Sie waren für Lairesse austauschbare, wandelbare Kulisse und verlie-

hen der Landschaft kein individuelles Gepräge. Diesen Gedanken einer Komposition der �Or-

donnanz� griff Christian Ludwig Hagedorn in seinen �Betrachtungen über die Malerey� 1762 

wieder auf: �Die Anordnung selbst ist nichts, als eine fortdauernde Erfindung: die Beleuch-

tung eine fortdauernde Anordnung. Alles hängt in einer richtigen Maschine des Gemähldes 

zusammen.�112 Für das Funktionieren dieser �Maschine� hielt die Kunstlehre des 18. und 19. 

Jahrhunderts Idealvorstellungen bereit, die im Folgenden dargestellt werden.  

Wie bereits konkretisiert, war für die Gestaltung der Ideallandschaft der Gedanke der Voll-

kommenheit der göttlichen Schöpfung grundlegend: Die Landschaft �als unmittelbar aus dem 

Gedanken des Schöpfers hervorgegangen, und sohin von dem Geiste der ewigen Weltordnung 

durchdrungen� sollte �höchste Schönheit� in sich tragen.113 Immer wieder finden sich Forde-

rungen nach Mannigfaltigkeit in der Darstellung, durch die der unüberschaubaren Vielfalt und 

Fülle der Schöpfung Ausdruck verliehen werden sollte.114 Das Landschaftsbild war Ausschnitt 

aus dieser Schöpfung, sollte aber zugleich deren Vollkommenheit wiedergeben: Landschaftli-

che Schönheit �in einzelne Scenen zu concentrieren � und diese ihre tiefere Bedeutung zu 

characterisieren, ist nun eine weitere, höhere Aufgabe des Landschaftmalers.�115 Die proporti-

onale, harmonische Gestaltung der einzelnen Versatzstücke gewährleistete das Gelingen der 

�höheren Aufgabe�. Die Schönheit der �Ordinanz� der Landschaft im Bild, von der Lairesse 

im �Grossen Mahler-Buch� schrieb, wurde zum Ausdruck der Erkenntnis einer Gesetzlichkeit 

der Natur, einer �Ewigen Weltordnung�116. Hierbei wurde von immanenten Regeln ausgegan-

gen, die die Natur durchwalteten. Die Grundlagen dieser Naturwahrnehmung wurden im 18. 

Jahrhundert im Rahmen der Nachahmungsdiskussion geschaffen:117�Das Kriterium der ,schö-

nen Natur� wird nicht durch die spezifische Materialität der Dinge erfüllt, sondern durch die 

Wahrung der objektiven und vernünftigen Beziehungen bei der Reproduktion der Dinge.�118  

So entwickelte sich im Laufe des 17. Jahrhunderts ein Typus der idealen Landschaft, der auf 

Naturbeobachtung gründete. Die Natur an sich wurde allerdings in ihrer Zufälligkeit als nicht 

schön genug empfunden, um dem unbedingten Erbauungsprinzip im Sinne von Schönheit und 

                                                 
111 Lairesse 1728, Bd. 1, S. 57. 
112 Hagedorn 1762, S. 244/245.  
113 Semler 1822. 
114 Als ein Beleg von vielen möglichen: �Wer läugnet, daß durch Übereinstimmung des Laubes und der Stämme, 
durch Abwechslung des Baumschlages und des Grünen, oder auch durch den Unterschied der Farben [�] den 
Landschaftsgemählden das eigentliche Merkmal der Wahrheit zuwachse? [�] Alles kommt hier auf die verein-
barte Mannichfaltigkeit an.� Hagedorn 1762, S. 340.  
115 Semler 1822.  
116 Lairesse 1728, S. 109. 
117 Vgl. Hohner 1976, S. 20-24. 
118 Hohner 1976, S. 30. 
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Erhabenheit zuträglich zu sein. Aus diesem Grunde forderten die Theoretiker des 16. und 17. 

Jahrhunderts, eine Landschaft im Bild entstehen zu lassen, die die Akzidentalität des natürlich 

geschaffenen Landschaftsprospektes überwinden und dem Künstler die Möglichkeit einräu-

men sollte, eine idealschöne, moralisch wirksame Kulisse zu entwerfen.119  

Um die damaligen Spannungen in Theorie und individueller Interpretation der Ideallandschaft 

zu verstehen, gilt es zunächst, den Wandel der Bildgattung aufzuzeigen und die Traditionen 

und Innovationen in die Diskussion zur Landschaftsmalerei zwischen 1820-1840 einzuflech-

ten.120 Mit der Loslösung vom prominenten narrativen Anteil des Historienbildes und der 

Etablierung einer eigenen Gattung � über Jahrzehnte hinweg auf den unteren Rängen der Gat-

tungshierarchie stehend � begann im 17. Jahrhundert die weitverzweigte Theoriegeschichte 

der Landschaftsmalerei.121 Über Jahrhunderte galt das frei komponierte, idealtypisch aufge-

fasste Landschaftsbild entschieden mehr als der topographisch genaue Prospekt oder die reali-

tätsgetreue Vedute. Dies ist zunächst aus einer positiven Rezeptionsgeschichte der klassischen 

Landschaft des 17. Jahrhunderts zu erklären. Die hohe Wertschätzung der schöpferischen Ein-

bildungskraft, im Verlauf des 18. Jahrhunderts theoretisch immer stärker gefestigt, tat ein Üb-

riges, um die kompositionelle Bildfindung zu einer der wichtigsten Beurteilungskategorien 

der ˜sthetik zu erheben. Hierbei konkurrierte die schöpferische Kraft des Künstlers mit der 

schöpferischen Kraft der Natur. In einer Fülle theoretischer Texte wurde schwerpunktmäßig 

im 18. Jahrhundert die bildnerische Nachahmung diskutiert, um den Wettstreit zwischen Na-

tur und Kunst vorwärts zu treiben, wobei bildbedingende Kompositionsgrundlagen immer 

eine Rolle spielten.122 Neben proportionalen Schönheitsregeln wurde die komponierte Land-

                                                 
119 Besonders zahlreich erschienen theoretische Regelwerke zur Kunsttheorie im 17. Jahrhundert. Die Gegenre-
formation forderte von Künstlern und Theoretikern einen umfassenden Wandel der künstlerischen Aufgaben. Für 
die Landschaftstheorie hervorzuheben sind das Werk Giovanni Paolo Lomazzos (v.a. der Trattato dell�arte della 
pittura, scoltura et architettura, 1584) und als erster kunsttheoretischer, nördlich der Alpen publizierter Text 
Carel van Manders �Das Leben der niederländischen und deutschen Künstler� von 1604 sowie AndrØ FØlibiens 
�Entretiens� aus dem Jahre 1685. 
120 Zur Genese des Idealbegriffs vgl. Frank 2004, S. 203/204. 
121 Vgl. Bätschmann 2002, S. 12. Bätschmann rekurriert u.a. auf FØlibien: �La representation qui se fait d�un 
corps en trassant simplement des lignes, ou en meslant des couleurs est considerØe comme un travail mØcanique; 
C�est pourquoy comme dans cØt Art il y a differens Ouvriers qui s�appliquent à differens sujets; il est constant 
qu�à mesure qu�ils s�occupent aux choses les plus difficiles & les plus nobles, ils sortent de ce qi�l y a de plus 
commun, & s�anoblissent par un travail plus illustre. Ainsi celuy qui fait parfaitement des païsages est au dessus 
d�un autre qui ne fait que des fruits, des fleurs ou des coquilles. Celuy qui peint des animaux vivans est plus 
estimable que ceux qui ne representent que des choses mortes & sans movement; Et comme la figure de 
l�homme est le plus parfait ouvrage de Dieu sur la terre, Il est certain aussi que celuy qui se rend l�mimitatuer de 
Dieu en poignant des figure humaines, est beaucoup plus excellent que tous des autres.� FØlibien 1669, PrØface, 
[nicht paginiert, S. 14/15]. 
122 �Kunst ist Nachahmung; Künstler, Nachahmer der Natur. Je mehr der Künstler die Natur bis zur Täuschung 
nachahmen kann, desto größer; je edeler Natur er nachahmet, desto edler und geistiger die Kunst. Wesentlich 
gehören also zur Bildung des Künstlers folgende Stücke. a) Natur. Schöne Natur. b) Sehen der Natur. c) Be-
obachten der Natur. d) Fühlen der Natur e) Kraft und Folgsamkeit und Freyheit der Hand. f) gute Werkzeuge. g) 
Anlässe und Ermunterungen, bildende Schicksale von außen.� Lavater 1777, Bd. 3, S. 165. Vgl. Hohner 1976. 
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schaft zum paradiesischen Ziel imaginierter Weltflucht und brachte einen Glaube an die gött-

liche Ordnung zum Ausdruck.123  

Die Ordnung der Natur, beispielsweise im Landschaftsgarten oder im Bilderrahmen, erfolgte 

in der Ontologie des 18. Jahrhunderts aus der Annahme eines permanenten Ausgesetztseins in 

einer unbeherrschbaren Welt.124 Der Mensch erschuf damit die intellektuelle Möglichkeit, sich 

in der Betrachtung einer vom Künstler geschaffenen schönen Welt über die Fehler der Schöp-

fung hinaus zu erheben und die diesseitige Wirklichkeit hinter sich zu lassen.  

Neben der Imagination spielte bei Joachim Sandrart, wie Matthias Eberle zeigt, in der Beur-

teilung eines Landschaftsgemäldes die Ordnung der Bildmassen nach Proportionen eine ent-

scheidende Rolle: �Empirie (,wie in dem Leben�) und Maß sind hier die Schlüsselworte. Die 

Natur wird genau beobachtet und in das rechte Verhältnis (,proportion�) gebracht.�125 Das 

Auffinden mathematischer Ordnungsprinzipen in der Natur, das heißt: Relationen, gehörte zu 

einer spezifischen Gottesvorstellung, die gleichermaßen Wissenschaft und Religion prägte. 

Die idealschöne Landschaft entstand demnach als Folge eines Glaubens an die göttliche Ge-

setzlichkeit in der Natur. In Harmonie und Ausgewogenheit sollte eben diese Gesetzlichkeit 

sichtbar gemacht werden, ebenso in der zeitlichen Dimension, die in der Ideallandschaft als 

Ewigkeit anberaumt wurde. Ganz bewusst wollte der Künstler in der Ideallandschaft keine 

individuelle Welterfahrung verbildlichen, sondern suchte vielmehr nach jener Allgemeingül-

tigkeit und Verständnisebene, mit der die Aussage des Bildes hervorgehoben werden konn-

te.126 Man war sich dessen bewusst, dass �die raumzeitliche Erscheinung der Welt zwar für 

jedes Individuum je nach seinem Standort und seiner Stimmung verschieden ist, doch der 

Künstler will aber gerade keine zufällige Erscheinung geben, sondern das Wesen der Din-

ge.�127 War die Naturwahrnehmung im 18. Jahrhundert also noch maßgeblich von einem 

Ganzheitsgedanken in Harmonien geprägt, so sah die Landschaftstheorie des beginnenden 19. 

Jahrhunderts ein Ideal in der Erfassung und Darlegung der Natur als ein Konglomerat von 

Einzelheiten in mikroskopischer, naturwissenschaftlicher Präzision.128 Die Kunstlehre des 18. 

                                                 
123 Vgl. Eberle 1980, S. 174-200, Eberle hat am Beispiel Lorrains und Ruisdaels versucht, die ästhetischen Ord-
nungsmuster der Ideallandschaft mit dem Naturverständnis, den Naturwissenschaften und den göttlichen wie 
absolutistischen Herrschaftsprinzipien in Verbindung zu setzen. Neben den hier diskutierten, vornehmlich for-
malen und intellektuellen Leistungen verweist Eberle damit auf die sozialgeschichtliche Dimension der Ideal-
landschaft. Der absolutistische Staat und dessen Gesellschaftslehre hätten sich aus einem natürlichen Recht ab-
geleitet, nach dem der Mensch von Natur aus schlecht, und seine Läuterung daher oberstes Ziel aller Herrschaft 
sei: �Die Natur kommt in dieser Argumentation nur als die gefallene vor, die es zu ordnen und zu unterdrücken 
gilt. [�] Die Beherrschung der Natur drinnen und draußen wurde zum absoluten Lebenszweck. [�] Der 
menschliche Verstand übernimmt die Ordnung der Natur nach Prinzipien, die in ihr selbst angelegt sind, nämlich 
nach Maßverhältnissen.� Eberle 1980, S. 176. 
124 Vgl. Hirschfeld 1779-1785.  
125 Eberle 1980, S. 176. 
126 �Der Idealform kommt [�] höchste Dignität zu, alle individuellen Darstellungsweisen bleiben ihr unterge-
ordnet, sind defiziente Formen, wie Goethe nicht müde wird zu betonen.� Frank 2004, S. 94. 
127 Eberle 1980, S. 206. 
128 �Zudem liegt etwas theils telescopisches, theils auch microscopisches in der modernen Landschaftsmalerey, 
welches daher scheint entstanden zu seyn, daß man das schwächere Interesse der außermenschlichen Natur durch 
Fülle an Gegenständen hat ersetzen wollen.� Rumohr 1827, Bd. 1, S. 100.  
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Jahrhunderts war ganz im Sinne Johann Joachim Winckelmanns an einem revisionistischen 

Ideal orientiert, der Impuls zur Weiterentwicklung und neuer Ausformung bestimmte die 

Landschaftsmalerei erst um 1800.  

Zunächst galten jedoch auch kunsthistorische Normierungen, wie sie von Goethe in seiner 

berühmten apodiktischen Phrase zu Claude überliefert sind: �Im Claude Lorrain erklärt sich 

die Natur für ewig.�129 Goethe erachtete es als �selbstverständlich, daß ein Landschaftsbild 

aus Vorder-, Mittel- und Hintergrund besteht. In ihrer Fülle hatte Landschaft sich in der Über-

schau darzubieten, vom Nahsichtigen bis zur fernsten Ferne.�130 In Bezugnahme auf antike 

Quellen und Theorietexte zur Dichtkunst entwickelte sich auch das Bild der Natur von der 

unbeherrschbaren Wildnis zur domestizierten schönen Landschaft.131 Claude Lorrain und Ni-

colas Poussin sublimierten diesen arkadischen Typus, und bis ins 19. Jahrhundert hinein tra-

dierte sich eine auf ihre beiden divergierenden Landschaftsauffassungen � Idylle und Herois-

mus � beruhende Landschaftstopik, ausgeführt unter anderen bei Roger de Piles. Diese be-

schränkte sich nicht darauf, lediglich �decorum� und �parergon� zu bleiben, sondern kanoni-

sierte auch jeweils einen bestimmten Typus von Perspektive, Komposition und Blickführung, 

dessen Beherrschung zum Qualitätskriterium für Landschaftsmalerei avancierte. Neben der 

Farbigkeit stand in der Landschaftstheorie die Erschaffung eines künstlichen Landschaftsaus-

schnitts als gültiges Bild der unendlichen, vom göttlichen Gesetz bestimmten Natur und von 

illusionärer Perspektive im Bild stets im Fokus der künstlerischen Aufmerksamkeit.  

Techniken der Verblauung einer �Fernung� � für deren Beherrschung Claude später gerühmt 

wurde � entwickelten sich in den frühneuzeitlichen Überschaulandschaften; die Konturen der 

Landschaftsformen verschwanden, auf den Horizont im Bild hinlaufend, dabei zumeist in 

einem dunstigen, halbtransparenten Blau, das Himmel und Erde verschmelzen ließ. Für den 

Betrachter sollte diese Linie nicht mehr auszumachen sein. Bereits für den landschaftlichen 

Bildhintergrund spätmittelalterlicher Tafelbilder � insbesondere der Niederländer � war zur 

Darstellung räumlicher Verhältnisse ein farbliches Schema etabliert worden: Ein brauntoniger 

Vordergrund wurde im Mittelgrund zu Grünvarianten gespielt, der sich im hellen Blau der 

Ferne verlor. Die Übergänge dieser Tiefenstufen in der Bildperspektive sollten durch ihre 

malerische Verschleifung dem Betrachter nicht ins Auge springen, die Bildgründe so zu einer 

visuellen Einheit verschmelzen. In einer Grobunterteilung lief dieses Schema im Bildaufbau 

insbesondere auf eine Dreiteilung in die Bildtiefe hinaus. Vorder-, Mittel-, und Hintergrund 

konstituierten eine obligatorische Raumgestaltung, deren Übergänge, Fokusse und Blickregie 

zu den darstellerischen Hauptaufgaben des Landschafters wurden. Wie Sandrart von Claude 

überlieferte, bereitete dieser die Fernblicke der fertigen Komposition in Ölskizzen vor. Aus 

diesen möglicherweise in der Natur genommenen Ansichten wurden so Mittel- und Hinter-

                                                 
129 Goethe 1829, S. 457.  
130 Busch 1993, S. 334. 
131 Erwähnt werden sollten Vergils �Bucolica� und Plinius� �Naturalis historia�; diese Texte lieferten literarische 
Topoi � beispielsweise die pastoralen, arkadischen Szenen, die den Lustort, den �locus amoenus�, verzeichnen �, 
die die Bausteine der idealen Landschaft formten.  
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grund zu großen Motivblöcken kombiniert, die Vordergründe von der Tiefenperspektive ab-

gesetzt und in präzisen botanischen Details aus unmittelbarer Nahsicht zusammengestellt. 

Formale und quantitative �Mannigfaltigkeit� der landschaftlichen Motive wurde der pro-

grammatische Begriff der Kunsttheorie für diese Bildkombinatorik.  

1829, über ein Jahrzehnt nach der ersten Veröffentlichung der �Italienischen Reise�, erschien 

Goethes �Zweiter römischer Aufenthalt�. Aus Johann Peter Eckermanns �Gesprächen mit 

Goethe� von 1829 lassen sich Goethes Anteil der Fragmente zu einer Geschichte der Land-

schaftsmalerei herauslösen.132 Dieser befasste sich Zeit seines Lebens mit einer systemati-

schen Kunstlehre zur Landschaftsmalerei, deren Notwendigkeit er sicherlich auch in der von 

Burckhardt 1845 festgestellten �wilden Regellosigkeit�133 der Gattung begründet sah. Sein 

Bestreben griff auf inhaltliche und malerische Bildwerte der sogenannten klassischen Land-

schaftskunst des 17. Jahrhunderts zurück, wie seine Erwähnung Claudes zeigt.134 Die zeitge-

nössische Sicht auf die Landschaft und ihre Umsetzung in Skizze und Gemälde wurde von 

Goethes Meinung geprägt; sein Kunsturteil erreichte auch noch nach seinem Tod 1832 eine 

weit verbreitete Wirkung. Explizit oder auch implizit nahmen zahlreiche Autoren Bezug auf 

seine sowie Johann Heinrichs Meyers Kunstlehre.  

Bezüglich der formalen und wirkmächtigen Qualitäten der Ideallandschaft, einem per defini-

tionem konstanten Landschaftstyp, herrschte auch zwischen 1800 und 1830 ein Konsens bei 

Künstlern, Publikum und Kritik. Goethe apostrophierte 1808 in �Einige einzelne Gedanken 

und Betrachtungen eines Kunstfreundes�: �Die Naturschönheit ist den Gesetzen der Notwen-

digkeit unterworfen, die Kunstschönheit den Gesetzen des höchstgebildeten menschlichen 

Geistes, jene scheint uns darum gleichsam gebunden, jene gleichsam frei.�135 Idealerweise 

verband das Konzept der klassischen Landschaft �Naturschönheit� und �Kunstschönheit�. Die 

gemeine Natur wurde in einem künstlerischen Verfahren zur schönen Natur erhöht.  

In dem von August Wilhelm und Caroline Schlegel verfassten �Gemäldegespräch� von 1799 

äußerte Reinhold, nachdem Louise Bilder von Salvator Rosa, Claude Lorrain und Ruisdael 

vorgestellt hatte: �Der Künstler kann die landschaftliche Natur nur durch Wahl und Zusam-

menstellung verbessern, nicht an sich erhöhen. Dagegen leiht er dem Anschauer seinen erhöh-

ten Sinn für sie, oder vielmehr er stellt den allgemeinen Sinn her, wie er ursprünglich beschaf-

fen ist. Er lehrt uns sehen.�136 Der �allgemeine Sinn�, den die Verfasser in den Worten Rein-

holds andeuteten, war der allgemeine Kunstsinn, der ästhetische Konsens, den die Theorie des 

18. Jahrhunderts geformt hatte. Im Gegensatz zur Dichtungstheorie, die in den Ausgaben des 

�Athenaeum� � insbesondere in den �Fragmenten� � ihre frühromantische Prägung erhielt, 

wurde die Malerei sowohl von Reinhold als auch von Waller mit den Augen jenes �allgemei-

                                                 
132 Eckermann 1836-1848. 
133 Burckhardt 1845, S. 543. 
134 Vgl. dazu Sack 2005.  
135 Goethe 1808, S. 460. 
136 Schlegel 1799, S. 62. 
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nen Sinnes� betrachtet.137 An anderer Stelle machte wiederum Friedrich Schlegel unmissver-

ständlich klar: �Die Landschaft ist der Hintergrund des vollständigen Gemäldes, und nur als 

solche hat sie ihre volle Bedeutung.�138 

Auch wenn die Entwicklung der Landschaftskunst im 18. Jahrhundert aus heutiger Sicht we-

niger dynamisch als in der Zeit um und nach 1800 erscheint, konstatierte doch Johann Domi-

nikus Fiorillo 1820 im 4. Band seiner �Geschichte der zeichnenden Künste� für das vergan-

gene Jahrhundert eine Veränderung im �allgemeinen Geschmack� bezüglich der Landschafts-

kunst, um dann näher auf die wichtigen Neuerungen von Portraitlandschaft und Vedute ein-

zugehen. Hier wird klar, dass Landschaftskunst im 18. Jahrhundert nicht nur epigonal aufge-

fasst wurde: 
�Der allgemeine Geschmack in der Landschafts=Mahlerey änderte sich in dieser Zeit ebenfalls. 
Man hielt sich mehr an die treue Nachahmung der Gegenstände, ohne künstlich gesuchte Vorder-
gründe, und an treue, mit natürlicher und vortheilhafter Beleuchtung dargestellte Perspective. Ha-
ckers [sic] Arbeiten trugen vorzüglich viel dazu bei, ob wohl schon lange vor ihm mehrere Hol-
länder und Niederländer, und zwar mit einer weit vollkommeneren Harmonie, als die Hackerschen 
Gemälde besitzen, so gearbeitet hatten.�139  

Die Prospektmalerei wurde also als wichtige Neuerung der Landschaftstopik im 18. Jahrhun-

dert (vgl. Kap. 2.4.1) angesehen. Seine eigene Landschaftsauffassung verteidigend, schrieb 

Jakob Philipp Hackert in seinem Aufsatz zur Landschaft 1797 über Claude: �Man kann mit 

Gewißheit sagen, hätte Claude in seiner Jugend angefangen zu zeichnen und hätte mehr Prak-

tik gehabt in der Behandlung dessen, was man Mechanismus der Kunst nennt, so würden sei-

ne Vorgründe ebenso schön als Fernungen und Mittelgründe geworden sein.�140 Der von Ha-

ckert hier benannte �Mechanismus der Kunst�, der wohl � neben einer wissenschaftlichen 

Erfassung der Botanik, Geologie und Meteorologie � in der perspektivischen Schichtung der 

Bildgründe und der wahrnehmerischen Abstimmung zwischen diesen Ebenen nach bildtekto-

nischen Grundlagen in Gang gesetzt werden sollte, etablierte sich als Konstitutiv der Ideal-

landschaft.  

1806 veröffentlichte Carl Ludwig Fernow im Rahmen der �Römischen Studien� seinen wohl 

in Zusammenarbeit mit Johann Christian Reinhart verfassten und diesem gewidmeten Aufsatz 

zur Landschaftsmalerei. Der nachstehende, prominente Passus bezeugt Fernows klassizisti-

sches Postulat einer idealen Landschaftsmalerei: 
�Jede Darstellung landschaftlicher Natur [�] sol eine Dichtung seyn, denn auch der Maler ist nur 
in sofern ein wahrer Künstler, als er dichtet. Ob aber seine Dichtung eine Scene aus der Wirklich-
keit, oder aus der Vorzeit oder aus der Dichterwelt ist, kann nur aus der Staffirung und dem Bei-
werke erkant werden; denn die Landschaftsmalerei kann ihre idealischen Scenen nie anders als im 
Karakter und Stil der wirklichen Natur dichten, da weder das Einzelne noch das Ganze in ihr ein 

                                                 
137 Vgl. Schlegel 1798.  
138 Friedrich Schlegel, Ansichten und Ideen von der christlichen Kunst, Nachtrag italiänischer Gemälde, 1803, 
zit. nach Büttner 2004, S. 336/337.  
139 Fiorillo 1820, Bd. 4, S. 81/82. 
140 Hackert 1797, S. 710. 
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Ideal, d.h. eine solche Erhebung über das Wirkliche zuläst, wo die Natur mit der Vollkommenheit 
ihrer Erzeugnisse nicht hinan reicht.�141 

Hier ist die Definition des Landschaftsbildes, wie es das späte 18. Jahrhundert idealisierte, auf 

den Punkt gebracht. Die Forderung nach �Poesie�, ein in Theorie und Kritik immer wieder-

kehrendes Charakteristikum der schönen, harmonischen Grundstimmung im Bild, korrelierte 

mit dem von Fernow aufgenommenen Begriff der �Dichtung� im Gemälde. Humboldt unter-

nahm noch um 1845 den Versuch, Fernows Forderungen trotz der unmissverständlich realisti-

schen Tendenzen der Gegenwartskunst in die neue Landschaftsauffassung zu assimilieren: 

�[D]ie idealisierende Kunst, deren Beruf es ist, die Wirklichkeit zu einem Bilde zu erheben, 

würde nicht von ihrem Zauber verlieren, wenn es dem zergliedernden Beobachtungsgeiste 

späterer Jahrhunderte glückte, die Naturwahrheit einer alten, nur beschauenden Dichtung zu 

bekräftigen.�142 Die Wahrnehmung der Gesetze der �Naturwahrheit� als einer subtilen Bild-

sprache der Landschaft könne als intellektuelle Leistung verstanden werden, während die 

bildliche �Wirklichkeit� aus der �zergliedernden Beobachtung� resultiere.143 Wiederum tut 

sich eine große Spannung zwischen dem klassizistischen Gattungsbild Fernows und demjeni-

gen Humboldts auf, der in seine traditionsbewusste Naturanschauung und abgesetzt von �ide-

alisierender Kunst� neueste wissenschaftliche Erkenntnisverfahren einfließen ließ. Die zeitty-

pischen Meinungen über die Relevanz der Protagonisten der klassischen Landschaft � hier ist 

nun von Poussin die Rede � gingen demzufolge auseinander:  
�Die Franzosen nennen ihn einen philosophischen Maler; in seinen Figuren herrscht mehr Ver-
stand als Gemüth und Phantasie; er kennt die Gemüthsbewegungen und Leidenschaften wie ein 
Philosoph, deßwegen ist seine Darstellung derselben zwar richtig, aber kalt, sein Stil, seine 
Gruppirung, sein Colorit frostig. Seine Historien sind an Figuren reich, aber an anziehendem Inte-
resse arm, seine Formen bisweilen nach den Antiken studirt, aber wie die Statue Pygmalion�s, be-
vor sie durch ihn das Leben erhielt. [�] Allerlei frostige Anspielungen, versteckte Ideen (pensØes) 
quälten schon diesen Künstler.�144 

Joseph Anton Kochs harsche Kritik an Poussins Kunst ist Ausdruck einer Distanz zu den ver-

bindlichen Maximen der etablierten Kunstlehre, dem Bewusstsein eines revolutionären Neu-

anfangs, zeigte aber auch ein gewandeltes Landschaftsverständnis.  

Konstant blieb hingegen die Forderung nach �Schönheit� und �Erhabenheit� als bekannten 

Kategorien einer klassischen Bildtradition. Es galt aber nicht mehr, nur nach proportionaler 

Ausgewogenheit, nach den �Regeln der Kunst� zu gestalten, sondern bei aller Objektivität, 

die durch ein genaues Naturstudium gewährleistet werden sollte, den �Geist der Natur zu fas-

sen�: 
�Das Schöne und das Erhabene sind die Vorwürfe in der bildenden Kunst; aus der Natur wird die 
grobe Materie genommen und wird in ein Kunstwerk umgebildet. Bloße Nachahmung der Natur 
ist tief unter der Kunst; auch wo die Kunst natürlich erscheint, soll dieß im hohen Stile des Kunst-
genius sein, welcher die Natur gleichsam umarbeitet. [�] Die Kunst muß geben, was die Natur 
nicht hat, alsdann nur ist sie schöpferisch. Die Natur in ihrer Construction und Wirkung soll und 

                                                 
141 Fernow 1806-1808, Bd. 2, S. 34/35. Der Text �Über die Landschaftmalerei� wurde erstmals 1803 im �Neuen 
Teutschen Merkur� veröffentlicht. 
142 Humboldt 1845-1862, Bd. 2, S. 41.  
143 Vgl. Hammel-Haider 1991, S. 46.  
144 Koch 1876, S. 270/271. 
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muß der Künstler genau kennen; aber sie ist nicht sein hauptsächlicher Zweck, sondern nur reales 
Mittel seiner Kunstdarstellung. Individuelle Nachbildung einzelner Naturpartien ist eine unbe-
streitbar nöthige Bemühung; aber den Geist der Natur zu fassen, ist das eigentliche Ziel des Natur-
studiums. Aus diesem Gesichtspunkte studirten die classischen Künstler die Natur, um solche 
durch ihre begeisterte Phantasie zu einer Kunstschöpfung zu bilden.�145 

Die genaue Naturwiedergabe � stets als Ausschnitt und nicht als Nachahmung einer Ansicht 

genommen �, die aus der präzisen Beobachtung der Natur resultierte, lieferte die Versatzstü-

cke zur �künstlichen� Landschaft. Für Koch war dieses Darstellungsverfahren das einzig 

mögliche in der Gemäldekonzeption. Das �Studium der Naturpartien�, ohne in die bloße 

Nachahmung zu verfallen, aber die Natur doch auch in den Details aufzunehmen, unterschied 

Kochs Ideallandschaft von den klassischen Vorbildern. Auch für Hackerts Ideallandschaften 

war die Naturbeobachtung Voraussetzung, allerdings nicht in dem Maße, in dem Koch die 

komplexe Ganzheit der Naturphänomene wiedergeben wollte. Hackert verwendete seine Na-

turstudien für die Nahsichtigkeit der Vordergründe und als dokumentarische Grundlagen sei-

ner Prospektmalerei. 

Im Folgenden soll nun nachgezeichnet werden, wie in Theorie und Kritik die über lange Zeit 

konstanten Postulate der Ideallandschaft in der Landschaftsauffassung der Romantik und des 

frühen Realismus umformuliert wurden. Das Beispiel von Carus� Idealvorstellung in der 

Landschaftsmalerei weist auf eine Umwertung des Idealgedankens in der Landschaftsauffas-

sung während der 1820er Jahren hin. Bei Carus wurden jene Vollender des landschaftlichen 

Ideals � wie sie in der Kunsttheorie des 18. Jahrhunderts etabliert wurden � durch seine na-

turwissenschaftliche und in der Landschaftstheorie der Romantik verankerte Exegese umge-

deutet. Dieselben Protagonisten, die von der Kunstliteratur des Klassizismus angeführt wur-

den, erfüllten nun eine neukodifizierte Forderung des Ideals. Carus äußerte sich beispielswei-

se zu den �Werke[n] der Stammväter echter Landschaftskunst, Claude und Ruysdael [�]. 

Hier kann man sagen, daß der innere Sinn des Künstlers sich wahrhaft objectivirt hat�146. Sie 

fügte er nun in seine erdachte Kategorie der �Erdlebenbildkunst� ein. Carus� Ideal der Ver-

bindung objektiver, wissenschaftlicher Wahrheit im Bild mit der subjektiven Zutat der Emp-

findung einer Weltseele kulminierte in seiner inhaltlichen Auslegung, vor allem in den Wer-

ken jener Künstler, die von der klassizistischen Kunstlehre zum formalen Ideal erhoben wur-

den. Nunmehr qualifizierte sie Carus als ideal, weil sie die  
�Richtung [weisen] auf das Urwahre der Natur selbst, alles Zurückstellen mitgebrachter Ansich-
ten, vielmehr das reine, unschuldige Wiedergeben der Natur, ganz in dem Geiste, wie sie als gött-
liche Offenbarung vor uns liegt. [�] Das ist es, was wir von der classischen vollendeten Land-
schaft sicher fordern dürfen und sollen�147.  

Die Begründung dieser Wertschätzung lag nun eben nicht im formalen, technisch perfekten 

Ideal der Harmonielehre von Proportion, Farbe und Stillage, sondern im gedanklichen Ideal 

der sichtbar gemachten �Urwahrheit�, der hieroglyphisch verschränkten Naturgesetzlichkeit 

in der Landschaftsmalerei. Dieser Blick auf die klassischen Landschaften, die sich auch � so 
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Carus � �mitgebrachter Ansichten� entledigten, ging konform mit seiner Landschaftsauffas-

sung der frühromantisch geprägten �Briefe�, konnte aber hinsichtlich des historischen Natur-

bildes im 17. Jahrhundert nicht überzeugen. Carus entwickelte seine Auslegung aus seiner 

�Auffassung der Kunstgeschichte als einer organischen Entfaltung�148, insbesondere der Ge-

schichte der Landschaftsmalerei. Claude und Ruisdael avancierten für ihn zu Schöpfern der 

unverstellten Primärwahrnehmung der Landschaftsmalerei. Während Carus in Anlehnung an 

Theoretiker wie Fernow eine Umwertung versuchte, hielt Caspar David Friedrich ein forma-

les und auch inhaltliches Landschaftsideal für undenkbar, wie seine �˜ußerungen� um 1830 

bezeugen:  
�Wie aber andere sich aussprechen so ist in XXX Bildern schon alles erfüllt was je die Land-
schafts mahlerei auszudrücken vermag, so das dessen Bilder als Vorbilder für alle Zeiten aufge-
stellt werden könnten. Kann denn wohl je die Mahlerei oder irgend eine Kunst erschöpft werden? 
oder hörte sie nicht deshalb schon auf eine Kunst zu sein wenn ihr je ein Ziel gesetzt werden könn-
te?�149  

Vor allem wehrte sich Friedrich dagegen, eine epigonale Haltung gegenüber den am Ideal 

orientierten Landschaftern einnehmen zu müssen. Dabei wies er auf die gängige Art des Um-

gangs � auch in der Historienmalerei � mit den vielgepriesenen Vorgängern hin: 
�Die Arbeiten von XXX erinnern mich an Spielkarten, bald so bald anders gemischt, die Karten 
bleiben immer dieselben. So erinnere ich diese Figuren schon öfter gesehen zu haben ja selbst der 
Hintergrund ist mir schon aus alten Bildern und Kupferstichen bekannt. Das eine Bild schmeckt 
nach Rafael das andere nach Michaelangelo und ihren Vorgängern. Währe es wohl nicht besser sie 
trügen alle des Geprege das der sie gemahlt an der Stirne? oder ist er ohne Geprege? Heißt das et-
wa die Alten studiren? daß hätte man auch zu Hause nach Kupferstichen machen können, und 
brauchte deshalb nicht erst nach Rom zu reisen.�150 

Auch wenn sich das Landschaftsideal der romantischen Kunstlehre gewandelt hatte, zeigen 

Bildzeugnisse und der späte Rekurs Humboldts auf die Vorbildhaftigkeit des Bildtypus�, dass 

einzig der Darstellungsmodus variierte. Humboldt betonte im �Kosmos� nochmals, �sinnliche 

Anschauung� und �schöpferische Geisteskraft� seien die Komponenten des Landschaftsge-

mäldes, empfingen aber nun von der individuellen Begegnung mit der Natur und der steten 

�Erweiterung� dieser Kenntnis Impulse:  
�[I]n der Landschaftmalerei und in jedem anderen Zweige der Kunst ist zu unterscheiden zwischen 
dem, was beschränkterer Art die sinnliche Anschauung und die unmittelbare Beobachtung erzeugt, 
und dem, was Unbegrenztes aus der Tiefe der Empfindung und der Stärke idealisierender Geistes-
kraft aufsteigt. Das Großartige, was dieser schöpferischen Geisteskraft die Landschaftmalerei, als 
eine mehr oder minder begeisterte Naturdichtung, verdankt [�], ist, wie der phantasiebegabte 
Mensch, etwas nicht an den Boden gefesseltes. Bei den großen Meistern der Kunst ist die örtliche 
Beschränkung nicht zu spüren; aber Erweiterung des sinnlichen Horizontes, Bekanntschaft mit ed-

                                                 
148 Müller-Tamm 1995, S. 162. 
149 Caspar David Friedrich, ˜ußerungen [�], zit. nach Eimer 1999, S. 54.  
150 Caspar David Friedrich, ˜ußerungen [�], zit. nach Eimer 1999, S. 21. Gerhard Eimer und Günther Rath 
haben eine Zusammenstellung von ˜ußerungen Friedrichs als �Kritische Edition der Schriften des Künstlers und 
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lung von Gemählden von größtentheils noch lebenden und unlängst verstorbenen Künstlern�, vermutlich zwi-
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leren und größeren Naturformen [�] gewähren den Vortheil, daß sie nicht nur auf die Erweiterung 
des materiellen Substrats der Landschaftmalerei, sondern auch dahin wirken bei minder begabten 
Künstlern die Empfindung lebendiger anzuregen und so die schaffende Kunst zu erhöhen.�151 

Das Ideal einer Landschaft impliziert zwar einerseits eine Gültigkeitspermanenz, die Exegese 

seiner Inhalte stand jedoch immer wieder unter anderen Vorzeichen. Stand im Falle der ro-

mantischen Auslegung des Landschaftsideals zunehmend die individuelle Erfahrung und Im-

mersion in eine Bildrealität im Fokus, suchte man im 18. Jahrhundert vielmehr nach einem 

Konsens, der eine vereinheitlichende Auswirkung auf den Menschen und seine Gemütsdispo-

sition gewährleisten sollte.  

2.3 Wirkungsästhetik und Stimmungslandschaft  

�Auf der Seite des Allgemeinen steht die [�] Landschaft, welche die Gegenstände nicht um ihrer 
selbst willen darstellt, sondern nur in Hinsicht auf die Wirkung, die sie auf unser Gemüt ausüben, 
so daß der Begriff nicht mehr im Stoffe selbst, sondern in dem Betrachter liegt. Daher fühlen wir 
bei dem Anblicke wahrer Landschaften ein eigentümliches Sehnen, welches nicht im Kunstwerke 
liegt, sondern durch daßelbe veranlaßt wird. Gegenstände dieser Art haben mithin allein durch ihre 
Wirkung auf das Gemüt eine künstlerische Geltung. Wir werden selbst ein Teil des Kunstwerkes, 
indem bei dessen Betrachtung unser individuelles Interesse in Anspruch genommen wird. Der 
Grund, warum die Natur überhaupt auf das unmittelbare Gefühl so mächtig wirkt, liegt eben darin, 
daß sie ihren Begriff nicht in sich selbst hat, sondern ihn erst im Menschen findet.�152 

Karl Wilhelm Ferdinand Solgers kurzer kunsttheoretischer Text �Von den einzelnen Künsten� 

wurde im Rahmen der Publikation seiner �Vorlesungen über ˜sthetik� 1829, also zehn Jahre 

nach seinem Tod, veröffentlicht. Oberste Bedingung des Landschaftsbildes sei nicht eine Dar-

stellung �um ihrer selbst willen�, sondern seine Bestimmung stehe stets im Dienste einer 

Wirkung auf das Gemüt. Diese antiromantische, spätaufklärerische Haltung war kennzeich-

nend für Solgers Kunsttheorie. �Die schöne Kunst wirkt zurück auf das Moralische�153 stellte 

auch Schinkel um 1810 lapidar fest. Allein dadurch erlange die Landschaft überhaupt �künst-

lerische Geltung�. Ungeachtet der fortschreitenden Annäherung der empirischen Wissenschaft 

und der bildenden Künste und der damit einhergehenden Umgestaltung der Konditionen von 

Naturauffassung, wurde die Landschaftskunst auf den niederen Stand der Gattungshierarchien 

in den Kunstlehren des 18. Jahrhunderts verwiesen, die das adäquat staffierte Landschaftsbild 

lediglich als kontemplatives Mittel sittlicher Erbauung akzeptierten.  

Die Forderungen der antiken Rhetorik, den Zuhörer durch ausgewogene Knappheit und wohl-

gesetzte Ausschmückungen zu bewegen (,movere�) und zu erfreuen (,delectare�), wurden im 

18. Jahrhundert neu diskutiert. Es ging insbesondere um eine �sittliche Läuterung durch Erre-

gung von Emotionen� im Zuge des Kunstgenusses und im Gegensatz zu �bloß moralischer 

Belehrung�.154 Dieses Postulat der sittlichen Wirkung von Kunst � seien es Poesie, Musik oder 

                                                 
151 Humboldt 1845-1862, Bd. 2, S. 90. 
152 Solger 1829, S. 708/709. 
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Bildende Kunst � scheint in den Kunsttheorien des 18. Jahrhunderts zu einem Topos gewor-

den zu sein, dessen Berechtigung und Bejahung als absolut vorausgesetzt wurde.155  

Wenige Theoretiker bemühten sich daher um eine Herleitung oder um eine systematische 

Analyse. Friedrich Schillers Rezension �Über Matthissons Gedichte�, 1794 erschienen, leiste-

te vor dem Hintergrund einer vertieften Kant-Lektüre einen Erklärungsversuch, wie der 

Künstler beim Rezipienten eine gewisse Wirkung erreichen könnte. Interessanterweise ver-

wendete er die künstlerischen Umformungen von Naturwahrnehmung zu landschaftlichen 

Bildern poetischer und malerischer Art als Argumentationsgrundlage. Voraussetzung für sei-

ne Betrachtung war die Darstellung der Natur �als Heldin der Schilderung�, demnach als 

Hauptthema.156 Schillers Landschaftsentwürfe, von denen der Text handelt, waren stets idea-

lisch konzipiert und sollten auf eine allgemeingültige Sentimentalität � ein �Gesetz der Ideen-

verbindung�, die dem �Charakter der Gattung�157 inne war � einwirken:  
�Gemäß seiner poetischen Maxime, ,niemals das wirkliche, sondern immer das idealische oder 
kunstmäßig ausgewählte aus einem wirklichen Gegenstand� zu behandeln, führt uns Schiller in ei-
ne Natur, die, um als ästhetisch ,wahre� die Idee ihres Wesens zur Anschauung bringen zu können, 
durchweg ,kunstmäßig� stilisiert ist.�158 

Es ging Schiller also nicht um das �spezifisch verschiedene Selbst�159, nämlich Subjektivität, 

sondern um eine gattungsbezogene Gemeinsamkeit aller Rezipienten: 
�Es gibt zweierlei Wege, auf denen die unbeseelte Natur ein Symbol der menschlichen werden 
kann: entweder als Darstellung von Empfindungen oder als Darstellung von Ideen. Zwar sind 
Empfindungen, ihrem Inhalte nach, keiner Darstellung fähig; aber ihrer Form nach sind sie es al-
lerdings, und es existiert eine allgemein beliebte und wirksame Kunst, die kein anderes Objekt hat 
als eben diese Form der Empfindungen. Diese Kunst ist die Musik, und insofern also die Land-
schaftmalerei oder Landschaftpoesie musikalisch wirkt, ist sie Darstellung des Empfindungsver-
mögens, mithin Nachahmung menschlicher Natur.�160 

Da die Landschaftsmalerei also zur �Darstellung des Empfindungsvermögens� an sich befä-

higt war, lag hier für Schiller bei aller Freiheit der �symbolischen Einbildungskraft� die 

�Notwendigkeit� vor, auf ein allgemeines Zeichensystem zurückzugreifen. Die Landschafts-

kunst sei nun befähigt, die �unbeseelte Natur� durch eine �symbolische Operation�, in der 

�Gesetze der symbolisierenden Einbildungskraft� walten, das �Gemüt� zu einer �gewissen 

Empfindungsart und Aufnahme gewisser Ideen� zu bewegen. Unter diesen Voraussetzungen 

schien die künstlerische Leistung der idealen Komposition die Stimmungslandschaft � nun-

mehr �Heldin der Schilderung� � erst zum wirkungsmächtigen Kunstwerk zu erheben:161  

                                                 
155 Wie lange die wirkungsästhetischen Bedingungen der Landschaft reflektiert wurden, kann eine Salonkritik 
aus dem Jahre 1859 von Charles Baudelaire belegen: �Wenn eine solche Ansammlung von Bäumen, Bergen, 
Wassern und Häusern, die wir Landschaft nennen, schön ist, so ist sie das nicht von sich aus, sondern durch 
mich, durch meine Idee oder das Gefühl, welches ich damit verbinde.� Charles Baudelaire zit. nach Hammel-
Haider 1991, S. 46. 
156 Schiller 1958, S. 265. 
157 Schiller 1958, S. 267. 
158 Riedel 1989, S. 34. 
159 Schiller 1958, S. 268. 
160 Schiller 1958, S. 271. 
161 Schiller 1958, S. 265, 271, 273. 
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�Dringt nun der Tonsetzer oder der Landschaftmaler in das Geheimnis jener Gesetze ein, welche 
über die innern Bewegungen des menschlichen Herzens walten, und studiert er die Analogie, wel-
che zwischen diesen Gemütsbewegungen und gewissen äußern Erscheinungen statt findet, so wird 
er aus einem Bildner gemeiner Natur zum wahrhaften Seelenmaler.�162 

Schillers �Analogie� zwischen Gefühl und �äußern Erscheinungen� führte wiederum Solger 

zu der Annahme, der Betrachter sei im Bild, um mit Wolfgang Kemp zu sprechen.163 Im oben 

zitierten Passus über das Landschaftsbild verarbeitete Solger tradierte Topoi, insbesondere die 

Rückbindung der Naturwirkung allein auf die ,conditio humana�, und konnte in diesem Sinne 

annehmen: �[W]ir werden selbst ein Teil des Kunstwerkes�. Wie maß- und formgebend die 

emotive Bildwirkung bei der Entstehung und Bewertung des Landschaftsbildes war, soll im 

Folgenden in einem kurzen historischen Rückblick erläutert werden. 

In Nicolas Poussins theoretischer Kunstauffassung stand als Vollendung des Werkgedankens 

die rhetorisch begründete ,delectatio�, die Erbauung, als höchster Wirkungsgrad des Bildes.164 

Sein Ziel war es, über die Gestaltung der formalen Werte und der Wahl des Erzähltextes des 

Bildes im Betrachter eine sittliche Wirkung hervorzurufen. In seiner �DØfinition� der Malerei 

heißt es: �C�est une imitation faite avec lignes et couleurs en quelque superficie de tout ce qui 

se voit dessous le soleil, sa fin est la dØlectation.�165 Der künstlerische Gestaltungswille einer 

Landschaft hielt sich an einen Kanon bestimmter Ausdrucksträger von Stimmungen, soge-

nannten �modes�, die auf die Kategorien von Stilmerkmalen antiker Rhetoriker und Musik-

theoretiker zurückzuführen sind. Umgesetzt in Poussins Auffassung des Landschaftsbildes 

wurde diese als Folie der Gefühlslagen der erzählten Historie verstanden. Diese Verknüpfung 

von Bildgeschehen und Landschaft erläutert die berühmte Briefstelle an Jacques Stella, in der 

Poussin auf die �Landschaft mit Pyramus und Thisbe�166 Bezug nahm:  
�J�ai essayØ de reprØsenter une tempŒte sur terre, imitant le mieux que j�ai pu l�effet d�un vent im-
pØtueux, D�un air rempli d�obscuritØ, de pluie, d�Øclairs et de foudres qui tombent en plusieurs en-
droits, non sans y faire du dØsordre. Toutes les figures qu�on y voit jouent leur personnage selon le 
temps qu�il fait: les unes fuient au travers de la poussiŁre, et suivent le vent qui les emporte; 
d�autres au contraire vont contre le vent, et marchent avec peine, mettant leurs mains devant leurs 
yeux.�167 

Die narrativen Rollen der Staffagefiguren passte Poussin in ihrem Verhalten dem Wetter an, 

beziehungsweise die Wetterstimmung der Bilderzählung. So replizierten die menschlichen 

Handlungen den Modus der Landschaftsstimmung und vice versa. Poussins Vorbildhaftigkeit 

für die Landschaftsmalerei, die zahlreiche Theoretiker betonen, wurde zu einem Topos der 

Kunstliteratur. Die Kongruenz zwischen Landschaftstyp, Wetterstimmung und innerer Dispo-
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sition des handelnden Figurenspiels liegt hier begründet und findet hier seine Rechtferti-

gung.168 

Die geistig-moralische Erbauung war in der klassischen Landschaftskunst des 17. Jahrhun-

derts eine der wichtigsten Aufgaben der bildenden Kunst. Dieses Postulat galt auch noch im 

18. Jahrhundert als grundlegende Legitimation insbesondere für das Landschaftsbild, das in 

der Gattungshierarchie so stark abgewertet worden war. Die Landschaft � wollte sie mit In-

halten und Wirkungsmacht der Historienmalerei Schritt halten � musste in der Kunsttheorie 

des 18. Jahrhunderts, wie der Auszug aus Johann Georg Sulzers �Allgemeine Theorie der 

schönen Künste� (1771-1774) belegt, nicht die Natur, wie sie ist, �um ihrer selbst willen� 

darstellen, sondern �inneren Kräften� Ausdruck verleihen. Denn das �eigentliche Geschäfft 

der schönen Künste ist, Empfindungen zu erweken�169:  
�Wie man in der menschlichen Bildung nicht blos todte Formen verschiedentlich abgeändert, und 
in ein gefälliges Ebenmaaß angeordnet siehet, sondern innere Kräfte, eine nach Grundsätzen han-
delnde, und von verschiedenen Neigungen belebte Seele empfindet: so muß man auch in der Land-
schaft mehr als todten Stoff sehen. Es muß etwas darin seyn, das nicht blos dem Auge schmei-
chelt, sondern Gedanken erweket, Neigungen rege macht, und Empfindungen hervorloket.�170 

Die Parallelsetzung von Mensch und Natur � und als Umkehrschluss die Vorstellung einer 

vernunftbegabten und beseelten Natur � wurde zu einem Topos, der sich bis ins 19. Jahrhun-

dert tradierte.171  

Schinkel formulierte in seinen �Gedanken und Bemerkungen über Kunst im Allgemeinen�, 

1863 erstmals veröffentlicht, einen klaren �Hauptgrundsatz. Die bildende, die schöne Kunst 

hat die Aufgabe, den Abdruck des Zustandes einer Seele, das Bild des Zustandes einer schö-

nen Seele darzustellen.�172 Diese nicht sicher datierbare Forderung hat, wie die Passage aus 

Sulzer wiederum belegt, ihren Ursprung im klassizistischen Kunstideal. Die Wirkung der 

Landschaft auf den Betrachter war demnach eine auf die Gefühlswelt beschränkte Regung. In 

der Kunsttheorie des 18. Jahrhunderts wurde sorgfältig zwischen Landschaftskulisse, die die 

Bilderzählung kommentierte, und der Landschaft, die unmittelbar eine moralisierende Wir-

kung auf den Betrachter ausübte, unterschieden, wobei der �Figurant� zur Staffage wurde: 
�Es ist nämlich etwas anderes, ob man die unbeseelte Natur bloß als Lokal einer Handlung in eine 
Schilderung aufnimmt und, wo es etwa nötig ist, von ihr die Farben zur Darstellung der beseelten 
entlehnt, wie der Historienmaler und der epische Dichter häufig tun, oder ob man es gerade um-
kehrt, wie der Landschaftmaler, die unbeseelte Natur für sich selbst zur Heldin der Schilderung 
und den Menschen bloß zum Figuranten in derselben macht.�173 

Die Empfindungslandschaft funktionierte aber ebenso wie als ,delectum� auch als emotionale 

Negativerfahrung der Entfremdung und Bedrohung. In diesem Zusammenhang spielte die 

                                                 
168 Eine differenzierte Herleitung der Moduslehre Poussins bietet Kayling 2003. 
169 Sulzer 1792-1794, Bd. 2, 1792, S. 57. 
170 Sulzer 1792-1794, Bd. 3, 1793, S. 148. 
171 Diese �Grundform der Landschaftsmalerei geht von der Tatsache aus, dass der Natur eine gewisse ,Gestimmt-
heit� eigen ist. Die Landschaft ist melancholisch, heiter, erhaben, festlich, herb � und ist dies alles unabhängig 
von dem jeweiligen Zustand des Betrachters [�], beide (Mensch und Natur) sind irgendwie ,gestimmt� und 
dadurch miteinander vergleichbar.� Lützeler 1950, S. 222. 
172 Schinkel zit. nach Wolzogen 1862-1864, Bd. 3, S. 346. 
173 Schiller 1958, S. 265. 
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Theorie des Erhabenen eine wichtige Rolle. Die Grundlagen hierfür sind in der englischen 

˜sthetik um 1750 zu suchen. Für die deutsche Geisteswelt war es vor allem Kant, der die Be-

grifflichkeit der Erhabenheit maßgeblich analysiert hat: Sie vollzog sich in der Introspektive 

und der völligen Abgrenzung zwischen Ich und Natur. Bei Kant ergab sich aus der Rückbe-

ziehung auf das Selbst eine Loslösung des Subjekts von der Dingwelt in eine unabhängige 

Verstandeswelt. Er entwickelte in der �Kritik der Urteilskraft� seine �Analytik des Erhabe-

nen� ausschließlich vor einer Ansicht der Natur; die Landschaft im Bild spielte darin so gut 

wie keine Rolle. Dazu erläuterte er: Das Erhabene �der Kunst wird nämlich immer auf die 

Bedingungen der Übereinstimmung mit der Natur eingeschränkt�174. Das setzt voraus, dass die 

Kunst die Natur stets nachzuahmen habe, eine Differenzierung erübrigt sich. Ganz im Sinne 

der Wirkungsästhetik von Sulzer stellte auch Kant fest, dass nicht die Gegenstände der Natur 

an sich erhaben seien, sondern das Gefühl durch die Anschauung im Betrachter erzeugt wer-

de: �Man sieht hieraus auch, daß die wahre Erhabenheit nur im Gemüte des Urteilenden, nicht 

in dem Naturobjekte, dessen Beurteilung die Stimmung desselben verursacht, müsse gesucht 

werden.� Dieses Naturobjekt qualifiziere sich durch 
�Größe [�], an welcher die Einbildungskraft ihr ganzes Vermögen der Zusammenfassung frucht-
los verwendet, den Begriff der Natur auf ein übersinnliches Substrat (welches ihr und zugleich un-
serm Vermögen zu denken zu Grunde liegt) führen, welches über allen Maßstab der Sinne groß ist, 
und daher nicht sowohl den Gegenstand, als vielmehr die Gemütsstimmung in Schätzung dessel-
ben, als erhaben beurteilen läßt.�175 

Was demnach der Verstand an Naturdingen nicht mehr einzuschätzen, zu erfassen vermag, 

fällt dem Wahrnehmungs- und Beurteilungsfilter der �Gemütsstimmung�, dem Gefühl zu. 

Anstatt einer Idee wird nun eine Stimmung erzeugt. Im 18. Jahrhundert war der ästhetische 

Wert eines Landschaftsbildes unter anderem aus seiner Wirkungsmacht begründet. Bei Sulzer 

ging es viel um jene sittliche Wirkung, die eine Erhöhung der Moral, des sittlichen Innenle-

bens des Betrachters zur Folge haben musste:  
�Auch bestimmtere Empfindungen von sittlicher und leidenschaftlicher Art, entwikeln sich durch 
Betrachtung der leblosen Natur. Sie zeiget uns Scenen, wo wir das Große, das Neue das Außeror-
dentliche bewundern lernen. Sie hat Gegenden, die Furcht und Schauder erweken; andere, die zur 
Andacht und einer feyerlichen Erhöhung des Gemüthes einladen; Scenen einer sanften Traurigkeit 
oder einer erquikenden Wollust. Dichter und andächtige Eremiten, Enthusiasten von jeder Art 
empfinden es und haben sich zu allen Zeiten dieselben zu Nutze gemacht. [�] Kurz jede Art des 
Gefühls wird durch die Scenen der Natur rege.�176  

Aus dieser Beobachtung schloss Sulzer dann:  
�Die Mahlerey findet demnach in der leblosen Natur einen nie zu erschöpfenden Stoff, vortheilhaft 
auf die Gemüther der Menschen zu würken; und der Landschaftsmahler kann uns sehr vielfältig 
auf eine nützliche Weise vergnügen; fürnehmlich, wenn er mit den höheren Kräften seiner Kunst 
bekannt, sittliche und leidenschaftliche Gegenstände mit den Scenen der leblosen Natur verbin-
det.�177  

In der romantischen Kunstlehre dagegen gab es keine �leblose Natur�; aber auch hier war die 

emotive Bildwirkung die zentrale Aufgabe, so liest man bei Friedrich: �Wenn ein Bild auf 
                                                 
174 Kant 1971, S. 135. 
175 Kant 1971, S. 152.  
176 Sulzer 1792-1794, Bd. 3, 1793, S. 146. 
177 Sulzer 1792-1794, Bd. 3, 1793, S. 147. 
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einen Betrachter seelenvoll wirkt, wenn es sein Gemüth in eine schöne Stimmung versetzt; so 

hat es die erste Forderung eines Kunstwerkes erfüllt. Wäre es auch noch so schlecht in Zeich-

nung, Farbe, Art und Weise der mahlerei usw.�178 Mit dem Konzept der Seelenlandschaft 

wurde auch hier eine differenzierte Wirkungsästhetik entwickelt; Carus� folgende szenische 

Beschreibung scheint als vernunftgeleitete Kontemplation zu beginnen, nimmt aber eine über-

raschende Wendung: 
�Tritt denn hin auf den Gipfel des Gebirges, schau hin über die langen Hügelreihen, betrachte das 
Fortziehen der Ströme und alle Herrlichkeit, welche Deinem Blicke sich aufthut, und welches Ge-
fühl ergreift Dich? � es ist eine stille Andacht in Dir, Du selbst verlierst Dich im unbegrenzten 
Raume, Dein ganzes Wesen erfährt eine stille Läuterung und Reinigung, Dein Ich verschwindet, 
Du bist nichts, Gott ist alles.�179 

Der hier vollzogene Verlust des Ichs in einer entgrenzten Landschaftsbetrachtung und gleich-

zeitiger Vereinigung mit der vor dem Betrachter liegenden Natur � ein Sehnsuchtstopos der 

Romantik � war eine deutliche Abwandlung der von Kant erarbeiteten Erfahrung der Erha-

benheit.180 Im Folgenden werden nun die Kategorien des Landschaftsbildes vorgestellt, deren 

wichtigste Vorbedingung die Wirkungsästhetik, die Wechselwirkung zwischen Innen- und 

Außenwelt, war. 

2.3.1 Heroismus � die erhabene Landschaft  

In Sulzers �Allgemeiner Theorie der Schönen Künste� hat Johann Heinrich Füssli den Artikel 

zum Begriff des Erhabenen verfasst: �Das Erhabene wirkt mit starken Schlägen, ist hinrei-

ßend und ergreift das Gemüth unwiderstehlich [�]. Es ist demnach in der Kunst das Höchs-

te.�181 Wie oben erwähnt, erfuhr die ˜sthetik im 18. Jahrhundert wichtige Impulse aus Eng-

land. Edmund Burkes �A philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime 

and the Beautiful�182 löste eine Welle von philosophisch motivierten Begriffsbestimmungen 

des Sublimen aus, die alle den Versuch unternahmen, der Erhabenheit eine mustergültige 

Kennung zu geben. Immanuel Kants �Kritik der Urteilskraft�, 1790 in Berlin erschienen, lie-

ferte für die deutschsprachigen Wissenschaften die vorläufig wichtigste Untersuchung zur 

Erhabenheit.183 Seine Begriffserörterung war nicht mehr motivlich, sondern analysierte die 

Einbildungskraft und die Wahrnehmungsfähigkeiten der Rezipienten.184 

In der Einleitung zu seiner �Analytik des Erhabenen� setzte Kant weder ein �Sinnes- noch ein 

logisch-bestimmendes, sondern ein Reflexionsurteil voraus�. Demnach gründete sich die 

                                                 
178 Caspar David Friedrich in einem Brief vom 8. Februar 1809, zit. nach Börsch-Supan 1973, S. 183.  
179 Carus 1835, S. 29. 
180 Vgl. auch Kat. Ausst. Carus 2009, Natur und Idee, S. 157. 
181 Maisak 1994a, S. 228.  
182 Burke 1998. 
183 Dabei muss darauf hingewiesen werden, dass Kants Bearbeitung des Erhabenen in erster Linie kein kunstthe-
oretischer Diskurs war. Dazu grundlegend Pfotenhauer 1991, S. 207. �Kants Kunstverstand war ebensowenig 
verführbar wie elaboriert.� Pfotenhauer 1991, S. 209. 
184 D.h. bestimmte landschaftliche Gegebenheiten werden zwangsläufig mit einem Gefühl der Erhabenheit in 
Verbindung gebracht. Ein französischer Ausstellungskatalog hat diese Motive landschaftlicher Erhabenheit ta-
bellarisch zusammengestellt. Vgl. De Margerie 1997, S. 95. 
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Wahrnehmung des Erhabenen nicht auf �Empfindung� oder �Wohlgefallen�, nichtsdestotrotz 

aber auf vorgefasste �Begriffe�, die eine Reflexion bedingen. Kant unternahm eine quantitati-

ve Bestimmung von Schönheit und Erhabenheit als in ihrer Ausdehnung unfassbarer Natur. 

Das Erhebende in der Kunst �wird nämlich immer auf die Bedingungen der Übereinstimmung 

mit der Natur eingeschränkt.� Das Erhabene nehmen wir demzufolge �ohne zu vernünfteln� 

wahr; da es �unangemessen unserm Darstellungsvermögen, und gleichsam gewalttätig für die 

Einbildungskraft erscheinen mag�, überwältige es Perzeptionsmuster und entfalte eine be-

griffslose Wirkung: �[D]as eigentliche Erhabene kann in keiner sinnlichen Form enthalten 

sein, sondern trifft nur Ideen der Vernunft: welche, obgleich keine ihnen angemessene Dar-

stellung möglich ist, eben durch diese Unangemessenheit, welche sich sinnlich darstellen läßt, 

rege gemacht und ins Gemüt gerufen werden.�185 Das Repertoire einer Wiedergabe des eigent-

lich nicht Darstellbaren von Naturgewalten erstellte Kant selbst: 
�Kühne überhangende gleichsam drohende Felsen, am Himmel sich auftürmende Donnerwolken, 
mit Blitzen und Krachen einherziehend, Vulkane in ihrer ganzen zerstörenden Gewalt, Orkane in 
ihrer zurückgelassenen Verwüstung, der grenzenlose Ozean, in Empörung gesetzt, ein hoher Was-
serfall eines mächtigen Flusses u. dgl. machen unser Vermögen zu widerstehen, in Vergleichung 
mit ihrer Macht, zur unbedeutenden Kleinigkeit.� 

In der �Analytik des Erhabenen� reihte Kant die Motive jener Naturobjekte als �Gegenstände 

der Furcht� auf, die beim Beschauer ein erhabenes Gefühl auslösen könnten, das sich zu-

nächst als die genannte �Furcht� äußerte. Die Unterlegenheit gegenüber der Natur löse aber 

im vernunftbegabten Wesen einen Selbsterhaltungstrieb aus, der sich gegen die �Unwider-

stehlichkeit ihrer Macht� richte, die in der Furcht eine �physische Ohnmacht� vor der Macht 

der Natur fühlen lasse. Das Subjekt entdecke in dieser � wohlgemerkt rein intellektuell konzi-

pierten � Extremerfahrung �ein Vermögen, uns als von ihr unabhängig zu beurteilen, und eine 

Überlegenheit über die Natur�. Die Natur sei also deswegen erhaben, weil sie �die Einbil-

dungskraft zu Darstellung derjenigen Fälle erhebt, in welchen das Gemüt die eigene Erhaben-

heit seiner Bestimmung, selbst über die Natur, sich fühlbar machen kann.� Kants Naturbe-

gegnung spielte sich in sicherem Abstand zu den Naturgewalten ab, die gedachte Erhebung 

griff nicht die Physis an, sondern war eine geistige Erfahrung. Die Übertragung dieser Kons-

tellation auf die Betrachtung von Landschaftsgemälden scheint also denkbar, wenn man bei 

Kant liest: �Diese Selbsteinschätzung verliert dadurch nichts, daß wir uns sicher sehen müs-

sen, um dieses begeisternde Wohlgefallen zu empfinden.�186 So gesehen, ist die Betrachtung 

eines Landschaftsbildes mit erhabener Motivik ein besonders sicherer Standpunkt und erlaubt 

dennoch das heroische �Wohlgefallen�. 

Die erhabene Landschaft wurde von einem idyllischen Ideal unterschieden, da sie eben nicht 

nach einem begrifflichen Schönheitsprinzip funktionierte, sondern über rhetorisch-narrative 

Verknüpfungen zwischen Bildgeschehen, Landschaftsstimmung und Betrachterwirkung. 

Durch diesen Symbolwert konnte die Landschaft an Bedeutung gewinnen. Nicolas Poussin 

exemplifizierte in seiner Moduslehre eine Verschiebung der Gefühlswerte in bestimmte land-
                                                 
185 Kant 1971, S. 133, 135, 136.  
186 Kant 1971, S. 160, 159, 162. Zu Schillers Lesart des Erhabenen vgl. Schiller 1984a, S. 93. 
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schaftliche Motive, so dass ihr rein mimetischer Charakter um einen affektiven Wert erweitert 

wurde.187 Die rhetorische Struktur der heroischen Landschaft zu lesen und zu verstehen, wur-

de Teil einer elitären, intellektuellen Decodierungsleistung; der reine Genuss und die simple 

Erbauung in der Anschauung traten in den Hintergrund. Die Erfahrung der Erhabenheit konn-

te sich sodann einerseits durch die Bilderzählung ereignen, andererseits auch durch die Land-

schaftsformen: 
�[Die heroische Landschaft] teilt mit jener [der idealen Landschaft] die Hinwendung zum Großen 
und Bedeutenden. [�] Während Heroische Landschaften ursprünglich nur solche Bilder genannt 
werden, die wirklich eine Szene aus der Geschichte eines Helden enthalten, heißen seit dem Klas-
sizismus so auch figurenlose Landschaften, wofern die Natur etwas Heldisches hat: im Eindruck 
des Gewaltigen, Erhabenen, Triumphierenden.�188  

Das Erhabenheitserlebnis konnte also dem Natureindruck abgerungen werden und löste eine 

reflektierte Subjektbestimmung aus. Davon zeugt Joseph Anton Kochs Tagebuch von 1791; 

es enthält eine Beschreibung des Rheinfalls bei Schaffhausen, die seine Wahrnehmung der 

Landschaft verdeutlichen kann:  
�Das erhabene Schauspiel bewegte meine durch Götter unterdrückte Seele aufs äußerste, gleich 
dem wilden Strom wallte mein Blut, pochte mein Herz. Es schien mir, als rief mir der Gott des 
Rheins vom zackigten Fels zu: Steh auf, handle, sei tätig mit standhafter Kraft, stemme Dich ge-
waltig gegen Despotismus, reiß auseinander die schimpflichen Bande, welche Dich fesseln, sei 
unerschütterlich wie der Fels, den ich bekämpfe, in der Verteidigung der Freiheit der Mensch-
heit.�189 

Hilmar Frank kommentiert in seiner Edition von Kochs �Moderner Kunstchronik�, erstmals 

1834 erschienen, dessen politische Landschaftsauffassung als Verständnis einer �freie[n] Na-

tur als Aufforderung zu natürlicher Freiheit�190. Hier zeigen sich deutliche Parallelen zu Schil-

ler und auch zu Johann Christian Reinhart, der im geistigen Austausch mit Schiller stand. 

Kochs Erlebnis am Rheinfall verdeutlicht die innere Transformation, die das Gefühl der Er-

habenheit im Subjekt auszulösen vermochte; das Erbauungskonzept der landschaftlichen Idyl-

le wirkte dagegen weniger subjektiv, sondern vielmehr auf den moralischen Konsens einer 

Gemeinschaft. 

De Piles legte in seinem �Cours de peinture par principes� von 1708 den Grundstein zu einer 

Unterscheidung zwischen erhabener und �landmässiger�191, idyllischer Landschaft. Hier heißt 

es: �Parmi tant de stiles differens que les Païsagistes ont pratiquez dans l�Øxecution de leurs 

Tableaux, j�en distingueray seulement deux dont les autres ne sont qu�un mØlange, le stile 

HØroïque, & le stile Pastoral ou ChampŒtre.�192 In dieser richtungsweisenden Absetzung der 

ländlichen Idylle von der erhabenen Landschaft erfuhr Letztere eine deutliche Aufwertung. 

Hagedorn argumentierte 1762 für die erhabene Landschaft als die einzig darstellungswürdige. 

                                                 
187 Zu Poussins Moduslehre vgl. Kap. 2.4.5. 
188 Lützeler 1950, S. 223. 
189 Koch 1984, S. 217 [Quelle: Das Reiseskizzenbuch von Joseph Anton Koch aus dem Jahre 1791, mitgeteilt 
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Dennoch sah er besonders die Idylle in einer Form des modernen Eskapismus als arkadischen 

Sehnsuchtsort. 

2.3.2 Idylle und Stimmungslandschaft  

Neben dem Gegenständlichen konstituierte sich Landschaft stets aus einem Betrachtergefühl. 

Georg Simmel fasste diesen Umstand 1914 in seiner �Philosophie der Landschaft� folgen-

dermaßen zusammen:  
�Landschaft entsteht, indem ein auf dem Erdboden ausgebreitetes Nebeneinander natürlicher Er-
scheinungen zu einer besonderen Art von Einheit zusammengefaßt wird, einer anderen als zu der 
der kausal denkende Gelehrte, der religiös denkende Naturanbeter, der teleologisch gerichtete 
Ackerbauer oder Stratege eben dieses Blickfeld umgreift. Der erheblichste Träger dieser Einheit ist 
wohl das, was man ,die Stimmung� nennt.�193 

Die Empfänglichkeit für landschaftliche Stimmung wurde bereits im 18. Jahrhundert voraus-

gesetzt: 
�Wessen Herz vor diesen Reizungen in der Natur verschlossen ist, wer nur die Handlungen der 
Menschen in den Pallästen des herrschenden Roms aufsuchet, oder wer auf dem Teppiche grünen-
der Felder nur nach dem Getümmel der Städte zurück seufzet, der fühlet nicht den Werth der mah-
lerischen Idylle.�194 

Die Stimmungslandschaft, wie sie Simmel in seinem oben zitierten Abriss fasste, wurde zu-

nächst nicht als reine Idylle verstanden. Wie Poussins Moduslehre apostrophierte, wurde das 

Geschehen im Bild in den Formen der Natur kommentiert und gefühlsmäßig aufgenommen: 

Dramatische Episoden reflektierten sich, verkürzt gesagt, etwa in Gewitterstürmen oder feind-

lichen Felslandschaften, idyllische Episoden wurden in warmen Lichtverhältnissen oder lieb-

lichen Gegenden vermittelt. Der Mythos Arkadien des 18. Jahrhunderts wurde von einem Bild 

Poussins wesentlich geprägt, der sein Thema aus literarischen Vorbildern der Antike generier-

te, wobei der Idyllentypus aus der Bukolik Vergils und Theokrits bestimmend war. Eine An-

leitung von Vitruv ordnete dem Bühnendekor gemäß der Stimmung des Bühnenstoffes eine 

bestimmte Motivik zu:  
�Drei Gattungen des Bühnendekors gibt es: die tragische, die komische, die satyrische. [�] Die 
tragische Bühne stellt Säulen, Tympana, Statuen und Dinge dar. [�] Die komische zeigt Privat-
häuser, Balkone und Fenster wie in gewöhnlichen Wohnhäusern. Die satyrische Bühne führt Bäu-
me, Grotten, Berge und andere Elemente als Landschaft vor.�195 

Der Begriff der Idylle im 18. Jahrhundert war durch ein ästhetisches Schönheitspostulat ge-

prägt. Die Idyllentheorie war im Kern ein eskapistisches Modell, wie es Salomon Gessner, 

einer der wichtigsten Idyllentheoretiker, in seinem �Brief über die Landschaftsmalerei� von 

1770 entworfen hatte. Es fußte auf der Annahme, dass man sich durch die Lektüre oder Be-

trachtung der Idylle �aus unsern Sitten weg, in ein goldnes Welt-Alter sezen� könne.196  
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�Grandios�, so Hackert, solle die Bildkomposition sein, bemüht, einen von Claude geprägten 

�großen verschönten Styl, den Silberton der schönen Natur, die neblichten Dünste, die schö-

nen Formen der Bäume, ohne den Charakter zu vernachlässigen, kurz alles mögliche Ideal-

schöne, was die Natur einer Landschaft darbietet� darzustellen.197 Im 18. Jahrhundert fließen 

zwei philosophische Kategorien in den Begriff der Idylle ein: Das Schöne und das Pittoreske. 

Das Pendant zum Schönen � das Erhabene � wurde in einem aufwendigen intellektuellen Pro-

zess insbesondere in der englischen ˜sthetik vom �nur� Schönen geschieden.198 Während die 

Theorien des Schönen und Erhabenen mehr mit den Bedingungen der Wirkung auf den Be-

trachter befasst waren, ging es beim Pittoresken um innerbildliche Gesetze, die Sujet, Aus-

schnittnahme und Ponderation des Bildganzen betrafen.199 

Johann Joachim Winckelmanns Verständnis der idealen Schönheit lässt sich auf seiner An-

nahme der Vorbildhaftigkeit klassischer Gemälde der �Mahlerey und der Bildhauerkunst�200 

zurückführen. Die äußerliche Erscheinung dieser Schönheit habe eine unmittelbare Wirkung 

auf den Betrachter und enthalte ein moralisches Potential, das sein sittliches Erbauungsver-

mögen entfalte. Auch Hackert schrieb in seinem fragmentarischen Aufsatz �Über Land-

schaftsmalerei�, etwa 1797 entstanden,201 einen eigenen Passus über die �Sittliche Wirkung�; 

hierin heißt es: 
�Ich habe öfters bemerkt, daß es Menschen gibt, welche eine Landschaft ohne Gefühl ansehen 
können. Das kommt aber daher, daß sie weder die Schönheit der Natur empfinden noch die des 
Gemäldes, welches jene vorstellt. Auf der andern Seite wirkt aber in der Landschaft nicht allein 
die wahre Nachahmung und die Kunst, sondern es gibt noch eine sittliche Illusion, welche sie her-
vorbringt. [�] Es kommt sehr viel auf die Gemütsbeschaffenheit an, und wie der Mensch gestellt 
ist; und so kann eine mittelmäßige Gegend mehr Eindruck machen als eine ideell schöne. Öfters 
hat derjenige, der sie anschaut, daselbst mit Freunden glückliche Stunden verlebt, und nun erweckt 
ihm das Bild vergangne angenehme Erinnerungen, neue Ideen schließen sich an, kurz er fühlt sich 
in dem Augenblick glücklich.�202 

Neben subjektivem Empfinden und dem Wecken von Erinnerungen, das der Landschaftsge-

nuss, so Hackert, mit sich bringe, wurde die Idylle zum Topos eines vorgesellschaftlichen 

Urzustandes. Diese Annahme beherrschte auch die Dichtungstheorie. Schiller interpretierte in 

�Über naive und sentimentalische Dichtung� dieses Sehnen � das aus einem Verlust des �na-

                                                 
197 Hackert in einem Brief an Goethe (4.3.1806), zit. nach Goethe 1997, S. 597.  
198 Vgl. De Bolla 1989, S. 27/28. 
199 �We need to understand that the picturesque was used, between the eighteenth and nineteenth centuries, as a 
code for defining and composing landscapes scenes. From Gilpin to Turner or Ruskin, it asserted itself as the art 
of composing scenes and as a system for analysing the environment on the basis of material objects, their cul-
tural matrix, and the influence that their environment had exerted on them. Romantic archaeology was decisively 
conditioned by that vision. Engineers used picturesque notions to transform the terrain; they helped them to 
bridge the gap between technical operations and nature and between local particularities and regional cultures. 
Henceforth the picturesque was no longer merely descriptive; it proposed and prefigured.� Dubbini 2002, S. 5. 
Vgl. auch Andrews 1989. 
200 Winckelmann 1756. 
201 Im Text heißt es �Jetzt, da ich sechzig Jahr alt bin�; das lässt eine Datierung auf 1797ff. zu. Hackert 1797, S. 
700. 
202 In Hackerts Originaltext lautet die Überschrift: �Vom Moralischen in der Landschaft�, erst in Goethes Über-
arbeitung wird daraus der heutige Wortlaut; Hackert 1797, S. 712, 979. 



Zur Gattungstheorie des Landschaftsbildes 

46 

türlichen Empfindens� der Griechen resultierte � wie folgt: Das �Gefühl für Natur gleicht der 

Empfindung des Kranken für die Gesundheit.�203  

Humboldt wiederum verurteilte im �Kosmos� aus der Sicht des Naturforschers die �Dürftig-

keit des Inhalts� idyllischer Landschaftspoesie: 
�In unserem deutschen Vaterlande hat sich das Naturgefühl wie in der italiänischen und spani-
schen Literatur nur zu lange in der Kunstform des Idylls, des Schäferromans und des Lehrgedichts 
offenbart. Auf diesem Wege wandelten oft der persische Reisende Paul Flemming, Brockes, der 
gefühlvolle Ewald von Kleist, Hagedorn, Salomon Geßner und einer der größten Naturforscher al-
ler Zeiten, Haller, dessen locale Schilderungen wenigstens bestimmter Umrisse und eine mehr 
objective Wahrheit des Colorits darbieten. Das elegisch-idyllische Element beherrschte damals die 
schwermüthige Landschaftspoesie, und die Dürftigkeit des Inhalts konnte, selbst in Voß, dem 
edeln und tiefen Kenner des classischen Alterthums, nicht durch eine höhere und glückliche Aus-
bildung der Sprache verhüllt werden. Erst als das Studium der Erdräume an Tiefe und Mannigfal-
tigkeit gewann, als die Naturwissenschaften sich nicht mehr auf tabellarische Aufzählung seltsa-
mer Erzeugnisse beschränkten, sondern sich zu den großartigen Ansichten einer vergleichenden 
Länderkunde erhoben, konnte jene Ausbildung der Sprache zu lebensfrischen Bildern jener Zonen 
benutzt werden.�204 

Die an der kompositorischen Idealform orientierte Gattung Idylle � das galt in gleichem Maße 

für die Dichtkunst wie auch für die Landschaftsmalerei � taugte also demnach nur noch als 

Passform zur Vergegenwärtigung anderer, empirischer Inhalte in Zusammenhang einer ver-

änderten Naturbetrachtung. 

2.3.3 Seelenlandschaft und �Erdlebenbild�  

Die von Schiller in seinem oben knapp besprochenen Text �Über Matthissons Gedichte� be-

reits angedeutete Suche nach der Analogie zwischen Landschaft und Betrachter erhielt in der 

Seelenlandschaft eine romantisch geprägte Ausformung, deren theoretische Grundlagen um 

1800 verfasst wurden. Friedrich Schleiermacher formulierte in seinen �Vorlesungen zur ˜s-

thetik�, zwischen 1798 und 1803 gehalten und 1819 erschienen, ganz im Sinne von Friedrichs 

˜ußerungen zur introspektiven Landschaftskonzeption: �Das ursprüngliche Kunstwerk ist das 

rein Innerliche und das Herausstellen in die Erscheinung ist ein zweiter Akt.�205 Im Folgenden 

soll auf das Verhältnis zwischen romantischem Landschaftsbild, romantischem Betrachter 

und romantischer Bildtheorie näher eingegangen werden. 

Im Falle von Friedrichs �Mönch am Meer�206 spiegelten sich die Zeitgenossen in der kleinen 

vor die Landschaft gestellten Rückenfigur des Kapuzinermönchs, wie Semlers Bildbeschrei-

bung anschaulich macht:  
�Niemand wird wohl zweifeln, daß das Unermeßliche, was sich vor seinen Augen in die weite, 
düstre Ferne ausbreitet, der Gegenstand seines Nachdenkens ist; man fühlt sich angezogen, mit 
ihm zu sinnen; jeder leiht ihm vielleicht andere Gedanken, weil jeder von dem großen und ernsten 
Gegenstande eine andere geistige Ansicht zu nehmen, durch seine Individualität bestimmt wird; 

                                                 
203 Schiller �Über naive und sentimentalische Dichtung� (1795), zit. nach Kammerer 1909, S. 6. 
204 Humboldt 1845-1862, Bd. 2, S. 69. 
205 Schleiermacher 1842, S. 686. Zu Friedrich und Schleiermacher vgl. Busch 2004a. Zur Bedeutung der Theo-
logie im Werke Friedrichs vgl. Noll 2006.  
206 Caspar David Friedrich, �Mönch am Meer�, Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie, Inv. Nr. NG 9/85, 
1808/09. 
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indessen convergieren doch alle diese Gedankenreihen, und es giebt einen Punkt, wo sie zusam-
mentreffen.�207 

Die �geistige Ansicht� war es also, welche die Landschaft nun konstituierte. Die Abbildung 

des rein Gegenständlichen, wie es beispielsweise die Vedute vornahm, musste hinter der See-

lenlandschaft und ihrer starken Bezüglichkeit zum Betrachter zurückstehen. In der romanti-

schen Theorie bildete �Landschaft nicht einen Ausschnitt realer Natur ab, sondern repräsen-

tiert ein Naturgefühl, das in der Zeit lag, und das vor der Natur steht.�208 Nach dieser Auffas-

sung existierte also die Idee, die der Landschaft beigestellt wurde, bereits bevor die Land-

schaft tatsächlich im Bild Gestalt angenommen hatte.209 Eine der ersten Reaktionen auf Fried-

richs Kunst � hier geht es um einen heute verlorenen Entwurf zu Friedrichs streitbarem 

�Kreuz im Gebirge� � hat der Jurist Karl Schilderner geliefert.210 
�[P]oetische Landschaften, wo das Geheimnißvolle der Natur mit dem Geheimen, welches in dem 
freien Menschen wohnt, verbunden, und durch die Phantasie dargestellt wird, geben der Poesie ein 
weiteres Feld, und es scheint, daß mehr die Wahrheit und Freiheit des Genies und seines Zusam-
menhanges mit der Welt, als die Wahrheit und Wirklichkeit des Gegenstandes an solchen Kunst-
werken gefalle�211.  

In der Seelenlandschaft wurde demnach eine innere Wirklichkeit ausgedrückt, die dennoch in 

formalen Analogien zur Welt der Erscheinungen verharrte. Der dem romantischen Wissen-

schaftsgedanken verpflichtete Rechtsphilosoph und Staatstheoretiker Adam Müller stellte dies 

in seinem Aufsatz �Etwas über Landschaftsmalerei�, ebenfalls aus dem Jahre 1808, heraus. 

Die Allegorisierung der Landschaft erfolge, so Müller weiter, durch die �Vergötterung� der 

Landschaft in ihrer Wahrnehmung durch den Menschen, der sie in ihrer Komplexität zu be-

greifen versuche. Die Landschaft füge sich dann in einem �göttlichen Gedanken� zu einem 

�Grundakkord� des Sensoriums: 
�An diesen Grundakkord [aus der �sanften Vermählung� der ,Elemente�] nun binden sich alle die 
einzelnen harmonischen Gefühle, welche die zerstreuten Teile der Landschaft anregen mögen; an 
diese Weltallegorie unzählige kleine Allegorien und Träume; ein großer göttlicher Gedanke be-
herrscht und regelt alle die kleinen Vergötterungen, welche der Mensch mit der umgebenden Natur 
vorzunehmen liebt. � Darum ist die Landschaftsmalerei überhaupt mehr allegorischer als plasti-
scher Natur, sie neigt sich zu den redenden, tönenden Künsten herüber, und wenn die Bildhauerei 
die Ewigkeit in einen Moment zusammendrängt, so stellt die Landschaftsmalerei sie symbolisch in 
einer Reihe, ich möchte sagen, in einer Folge von Raummomenten dar.�212 

Der Abstraktionsgrad dieser Weltaneignung wurde immer wieder in den Begriff des Unsagba-

ren, �Geheimnisvollen� transponiert. Selbst das wissenschaftliche Studium der Natur sah sich 

von dieser Hermeneutik der Naturgesetze herausgefordert. Humboldt schrieb in seinen �An-

sichten der Natur� aus dem Jahre 1808: �Der Einfluss der physischen Welt auf die morali-

                                                 
207 Semler 1809, S. 233. Vgl. auch Frank 2004, S. 23. Zum Verhältnis zwischen Friedrich und Semler ausführ-
lich Noll 2006, v.a. S. 17-24.  
208 Belting 1988, S. 169. 
209 Vgl. auch Schenk-Sorge 1989, S. 109. 
210 Vgl. Frank 2004, S. 140-142.  
211 Carl Schildener, Einige Gedanken über Landschaftsmahlerei, bei Gelegenheit einer Landschaft (in Sepia) des 
Herrn Friedrich. In: Carl August Ehrenswaerd, Die Philosophie der freien Künste, o.O., 1805, S. 57-68, zit. nach 
Frank 2004, S. 207.  
212 Adam Müller, Etwas über Landschaftsmalerei. In: Phöbus. Ein Journal für die Kunst, hrsg. von Heinrich von 
Kleist und Adam H. Müller, 1. Jg., 4. u. 5. St., Dresden, April/Mai 1808, S. 45-53, zit. nach Apel 1992, S. 169.  
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sche, diess geheimnisvolle Ineinander-Wirken des Sinnlichen und Aussersinnlichen giebt dem 

Naturstudium, wenn man es zu höhern Gesichtspunkten erhebt, einen eigenen noch zu wenig 

gekannten Reiz.�213 Die Komponenten des �Geheimnisvollen� und des �Aussersinnlichen� 

wirken wie späte Reminiszenzen des großen Naturwissenschaftlers an das romantische, mys-

tische, unentschlüsselbare Wesen der Natur. Er benannte damit auch die Vorbedingungen der 

angestrebten Analogie zwischen Innenwelt und Außenwelt, nämlich das �geheimnisvolle 

Ineinanderwirken� beider Bereiche. Etwas anschaulicher versuchte Semler noch 1822, dieses 

Phänomen zu fassen: 
�In welch verklärtem Lichte stellt sich nicht dem Glücklich=Liebenden jede landschaftliche Scene 
dar! Wie Trost bringend scheint nicht die Natur auch die Leiden der Trauernden in sich aufzuneh-
men! � Schon hieraus ahnen wir einen geheimnisvollen Zusammenhang zwischen unserer innern 
Empfindung, und der uns umgebenden Natur, die wir ja gerade darum so gerne zum stillen Zeugen 
und Gesellen unserer Gefühle zu machen pflegen, weil sie dieselben liebend in sich aufzunehmen 
scheint. Diesen Zusammenhang soll nun auch der Landschaftmaler andeuten, und uns jenen Genuß 
verschaffen, wenn er auch noch nichts vor das Auge bringt als Studien nach einer schönen, reich 
ausgestatteten Natur.�214  

Für den Verfasser dieser �Gedanken über Landschaftmalerey� war die Wechselwirkung der 

Natur auf den Menschen und der Vergegenwärtigung der psychischen Disposition in den 

Formen der Natur nicht in Frage zu stellen: �[I]hre Erscheinung [steht] in einer so lebendigen 

Beziehung zur innern geistigen Welt des Menschen, daß sie auch die erhabensten ethischen 

Ideen zu versinnlichen, und gleichsam wie in einem Spiegel abzustrahlen im Stande ist.�215 

Daher konnte auch Friedrich resümieren: �Nicht die treue Darstellung von Luft, Wasser, Fel-

sen und Bäume ist die Aufgabe des Bildners sondern seine Seele, seine Empfindung soll sich 

darin widerspiegeln. Den Geist der Natur erkennen und mit ganzem Herzen und Gemüth 

durchdringen und aufnehmen und wieder geben ist die Aufgabe eines Kunstwerks.�216 

Die praktische Umsetzung der genannten Theorien stellte Künstler und Denker gleichermaßen 

vor die lapidare Frage, die Carl Schnaase in den �Niederländischen Briefen� 1834 zum Aus-

druck brachte: �In welcher Gestalt spricht die Natur den ihr inwohnenden Geist physiogno-

misch aus, und welches ist dieser Geist?�217 Wie umstritten die Annahme und Etablierung 

einer symbolisch verschlüsselten Bildsprache und deren Verständlichkeit stets waren, ver-

deutlicht auch die kritische ˜ußerung Carl Friedrich Rumohrs aus dem Jahre 1827: 
�Denn abgesehn von einigen Versuchen der jüngsten Zeit, den Begriff der Kunst von neuem mit 
dem Begriffe der Bilderschrift zu vermengen, leuchtet es den Meisten ein, daß jede Bezeichnung 
von Begriffen und Gedanken des Verstandes durch willkührlich gewählte, nur durch Verabredung 
verständliche Bilder, daß die Hieroglyphe [�] noch lange nicht eigentliche Kunst sey.�218 

Auch Gustav Adolf Schöll qualifizierte 1833 in seinem Beitrag im �Kunst-Blatt� die 

�Hieroglyphik� der Seelenlandschaft als überkommenes, elitäres Konstrukt ab: 

                                                 
213 Humboldt 1808, Bd. 1, S. 178.  
214 Semler 1822. 
215 Semler 1822; vgl. dazu Apel 1992, S. 789.  
216 Caspar David Friedrich, ˜ußerungen [�], zit. nach Eimer 1999, S. 57. Vgl. Rehder 1932, S. 163. 
217 Carl Schnaase, Niederländische Briefe, 1834, zit. nach Busch 1997, S. 278. Zum Einfluss der �Landschafts-
briefe� Carus� auf die �Niederländischen Briefe� von Schaase vgl. Karge 2009, S. 236-238. 
218 Rumohr 1827, Bd. 1, S. 24. 
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�Wenn aber nun einer [�] meint, der landschaftliche Künstler habe überhaupt die besondern Na-
tureindrücke nach der einen Seite aufzufassen, nach welcher sie Analogie mit persönlichen Gefüh-
len und Begriffen haben, um so aus ihnen eine Hieroglyphik zusammenzuklauben, welche nicht 
landschaftliche, sondern höhere, psychologische und moralische Gedanken in Gras und Stein, 
Luft, Schnee und Nadelholz exponirt, der schneidet Lappen zu einem argen Flickwerk. [�] Streng 
genommen, ist es eine Theorie menschlichen Hochmuths, welcher die Natur, die in sich symbo-
lisch, selbstgenügend in ihrer eigenen göttlichen Bedeutung ist, zum bloßen Zeichen und Buchsta-
ben für individualisirte, menschliche Gemüthszustände erniedrigen will.�219 

Der Vorwurf �menschlichen Hochmuths� konnte jedoch in einer weiteren Kategorie romanti-

scher Landschaftswahrnehmung vermieden werden. Die Übergänge von der Seelenlandschaft 

zu einem Totalitätsbegriff des Landschaftlichen, wie ihn Carus unter dem Theorem �Erdle-

benbild� formulierte, waren fließend. Es ging ihm um folgende Synthese aus Naturwissen-

schaft und Seelenlandschaft: 
�Daß nun in solcher Hinsicht [auf die Herausbildung der geognostischen Landschaft], fast noch 
gar nichts gethan ist, liegt wol daran, daß die meisten Landschaftsmaler, ganz entgegengesetzt den 
Historienmalern, welche doch Anatomie studiren, die Natur überhaupt zu wenig kennen, ja hin 
und wieder ja kaum eine Ahnung davon haben, daß ein Sandsteinfelsen einen andern Charakter hat 
als ein Prophyrfelsen, und dieser einen andern als der Granitfelsen zeigen müsse, indem sie ja wol 
sogar die verschiedenen Baumformen in einem eingebildeten, sogenannten Baumschlage vermen-
gen.�220 

Die wissenschaftliche Naturbeobachtung und ihre reflektierte Wiedergabe im Landschaftsbild 

waren die wichtigsten Grundlagen für die von Carus definierte �Erdlebenbildkunst�. Er griff 

dabei Goethes Annahme einer allem zugrundeliegenden, idealtypischen organischen oder 

anorganischen Urform auf, die den Ausgangspunkt für die physiognomisch-morphologische 

Methode bildete:221 �Inwiefern alles in Raum und Zeit Bestehende, durch Bildung entstanden, 

und der Rückbildung unterworfen ist, werden wir genöthigt, die gesammte Natur als ein un-

endliches in ewiger Bildung und Umbildung begriffenes Ganzes zu denken.�222 Empirische 

Naturwahrnehmung war also die Voraussetzung, um � durch die emotionale Dimension des 

Begreifens der Naturgeheimnisse einer teleologischen und gottesgesetzlichen Weltkonstrukti-

on � die reine Erkenntnis zu transzendieren. Für die romantische Kunstlehre ergab sich aus 

der fortschreitenden Entmystifizierung der Natur, bedingt durch die neue Vielfalt an Erklä-

rungsmodellen, eine Unvereinbarkeit von Wissenschaft und gefühlsbedingter Welterfahrung. 

Naturgenuss und Naturerkenntnis schlossen sich jedoch in den Lehren Goethes, Carus� oder 

auch Humboldts nicht gegenseitig aus, wie das die romantische Kunstlehre in subjektiver Ab-

grenzung von den vernunftbedingten, objektiven Erkenntnislehren des 18. Jahrhunderts dach-

te. Kunst und Wissenschaft sollten nunmehr einander zuarbeiten und einander als Parameter 

einer auf die menschlichen Erkenntnismöglichkeiten eingestellten Wahrnehmung bedingen. 

Idealerweise verband sich in diesem Sinne die subjektive mit der objektiven Anschauung. Die 

                                                 
219 Schöll 1833, S. 60. 
220 Carus 1835, S. 177.  
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Nähe zur Seelenlandschaft mit �ewiger Bedeutung� ist dennoch offensichtlich, wie das nach-

stehende Zitat von Carus belegt:  
�Was bildet denn Landschaftsmalerei, als die große irdische uns umgebende Natur? Und was ist 
erhabener als die Erfassung des geheimnisvollen Lebens der Natur? Und wird der Künstler, durch-
drungen von der Erkenntnis der wunderbaren Wechselwirkungen von Erde und Feuer und Meer 
und Luft nicht gewaltiger zu uns reden, wird er nicht reiner und freier die Seele des Beschauenden 
aufschließen, daß auch ihm sich die Ahnung der Geheimnisse des Naturlebens erschließe, daß 
auch er erkenne, kein ungeregeltes, leeres Ungefähr bestimmte den Zug der Wolken und die Form 
der Gebirge, die Gestalt der Bäume und die Wogen des Meeres, sondern es lebe in all dem ein ho-
her Sinn und eine ewige Bedeutung.�223 

Einleitend zu seinen �Briefen über Landschaftsmalerei� stellte Carus seine Begriffsschöpfung 

vor: 
�Aus mannichfaltigen Betrachtungen über diese Kunst, welche als ihre eigentliche Aufgabe den 
großen Gegenstand hat, einzelne Szenen, einzelne Stimmungen des allgemeinen Naturlebens dar-
zustellen und, welche ich deßhalb lieber die Historienmalerei der Natur, oder Erdleben-Bildkunst 
nennen möchte, ist im Laufe eines Jahrzehnds eine Reihe von Briefen entstanden, welche ich bis-
her nur einigen Freunden mitgetheilt habe.�224 

Damit konstruierte er eine religiöse, in der Grundtendenz pantheistische Wahrnehmung der 

Natur und ihrer Phänomene als sichtbare Erdgeschichte, der der Mensch teilhaftig werden 

könne.225 Die Landschaftsmalerei sollte diese Prozessualität als �Historienmalerei der Natur� 

verbildlichen, Künstler und Betrachter sich als zur Naturgeschichte gehörig begreifen.226 Für 

Bätschmann geht dieses Prinzip in seiner Verbindung so vielschichtiger Bedeutungsebenen 

über die Möglichkeiten und Aufgaben der Landschaftsmalerei hinaus.227 Dies ist eine klare 

Stellungnahme hinsichtlich der offenen Frage, wieso die Zeitgenossen, die sich im intellektu-

ellen Umfeld mit Landschaftsmalerei theoretisch und praktisch befassten, Carus� Aufsätze im 

�Kunst-Blatt�, seine umfangreicheren Publikationen und insbesondere seine hier ausgeführte, 

eigenständige Terminologie nicht adaptierten.228 Wie Bätschmann weiter feststellt, befasste 

sich Carus erstaunlich wenig mit der Geschichte der Theorieschreibung der Landschaftsmale-

rei, erwähnte selten seine Referenzen, obgleich er für die Ausarbeitung der �Briefe über 

Landschaftsmalerei� häufig auf Fernows Aufsatz �Über Landschaftmalerei� Bezug nahm.229 

Späte Würdigung erhielt Carus� Geognosie in Humboldts �Kosmos�, allerdings begann sie 

bereits, sich ihrer bei Carus noch manifesten Transzendenz zu entledigen: 

                                                 
223 Carl Gustav Carus zit. nach Bätschmann 1989, S. 57. 
224 Carus 1826, S. 205/206. 
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�[D]as ganzen Erdenleben, mahnt in jedem Stadium seiner Existenz, an die früher durchlaufenen 
Zustände. So enthalten die über einander gelagerten Steinschichten, aus denen der größere Theil 
der äußeren Erdrinde besteht, die Spuren einer fast gänzlich untergegangenen Schöpfung; sie ver-
künden eine Reihe von Bildungen, die sich gruppenweise ersetzt haben; sie entfalten dem Blick 
des Beobachters gleichzeitig im Raume die Faunen und Floren der verflossenen Jahrtausende. In 
diesem Sinne wären Naturbeschreibung und Naturgeschichte nicht gänzlich voneinander zu tren-
nen. Der Geognost kann die Gegenwart nicht ohne die Vergangenheit fassen. [�] Das Sein wird 
in seinem Umfang und inneren Sein vollständig erst als ein Gewordenes erkannt.�230 

Zusammenfassend kann hier festgehalten werden, dass sich die von Goethe, Carus und auch 

Humboldt visionierte Wechselbeziehung zwischen Kunst und Naturwissenschaften gegenüber 

dem Objektivitätspostulat des modernen Wissenschaftsbildes nicht durchsetzen konnte, wie 

unter anderem die oben wiedergegebene kritische ˜ußerung Schölls nahelegt. Eine Rezension 

des Herausgebers des �Kunst-Blatts�, Ludwig Schorn, die 1835 der zweiten Ausgabe der 

�Landschaftsbriefe� galt, äußert deutliche Bedenken, den Künstler als Wissenschaftler zu 

verpflichten:  
�Offenbar gerät Hr. Carus durch seine wissenschaftlichen Forderungen in Gefahr, die landschaftli-
che Natur als einen Gegenstand zu betrachten, welcher der menschlichen Natur zwar völlig entle-
gen, aber schon durch bloßes Wissen und Erkennen auch künstlerisch zu erfassen sey; er verlässt 
so seinen eigenen früher betretenen Weg, auf welchem er die Stimmung des Naturlebens haupt-
sächlich in�s Auge fasste, und scheint zu vergessen, daß für das künstlerische Schaffen die 
Erkenntniß nur immer das Vehikel für den Ausdruck der Stimmung ist, die sich in der Landschaft 
eben als analog mit der des menschlichen Gemüthes zeigt.�231 

Ausgehend von der reinen Naturanschauung hatte die empirische Wahrnehmung von Land-

schaft noch vor ihrer Umwertung durch Carus einen eigenen Weg eingeschlagen, der im fol-

genden Abschnitt betrachtet wird. 

2.4 Wissenschaftliche und intellektuelle Landschaftsauffassung  

Carus� Denkmodell zur Naturauffassung formierte sich, so die Annahme von Jutta Müller-

Tamm, �als Korrektiv der neuzeitlichen Wissenschaftsentwicklung�232. Mit den technischen 

Errungenschaften und der positivistischen Erkenntnisgläubigkeit des 18. Jahrhunderts wurde 

die Erde vermessen und in komplexen Systemlehren begreifbar gemacht.233 Die Erkenntnis-

möglichkeit des �Naturforschers� und des �nachahmenden Künstlers� wurde von den Wissen-

schaften diesbezüglich erweitert, wie Hagedorn bereits 1762 feststellte: �Wir bewundern [�] 

die schöne Natur in ihrer Pracht, die ein reizender Sonnenblick aufkläret, und zugleich die 

Einbildungskraft, beydes des Naturforschers und des nachahmenden Künstlers mit neuem 

Reichthum überschüttet.�234 Für eine fruchtbare Erkenntnisvermittlung sowohl durch den For-

scher als auch den Künstler war die �anschauliche Form� notwendig, wie Schinkel aphoris-

tisch schrieb:  

                                                 
230 Humboldt 1845-1862, Bd. 1, S. 63/64. 
231 Schorn 1835, S. 424. 
232 Müller-Tamm 1995, S. 9. 
233 Annik Pietsch wird nach eigenen Angaben ihre Promotionsarbeit (FU Berlin) den Einflüssen der physikali-
schen Optik auf die Landschaftsmalerei widmen. Ihre Ergebnisse werden die empirisch-naturwissenschaftliche 
Landschaftswahrnehmung erweitern; vgl. Pietsch 2009, S. 57, Anm. 3. 
234 Hagedorn 1762, S. 361. 
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�Die Wissenschaft bringt das Erkannte in einer Reihe konsequent aufeinander folgender Begriffe 
zur Erkenntnis anderer. Die Kunst tut daßelbe durch Darstellung des anschaulich gefaßten Wesens 
des Gegenstandes in anschaulichen Formen. Das sittliche Prinzip in der Natur, die Bezüglichkeit 
derselben auf den Menschen und seine sittlichen Verhältnisse, oder der Mensch in seinen sittlichen 
Verhältnissen zur Natur, oder die Beziehung des sittlichen Menschen zum sittlichen Menschen, � 
dies werden immer die schönsten Aufgaben der Kunst sein.�235 

Im Folgenden werden die Landschaftsmodelle vorgestellt, die der objektiven, verstandesmä-

ßigen �Anschaulichkeit� oder auch, wie Rumohr es ausdrückte, dem Begrifflichen verpflich-

tet waren: �Imagination, Phantasie werden meist als regellose ungeordnete Kräfte und 

Thätigkeiten betrachtet; Contemplation und Beschauung haben einen einseitigen ernsten Sinn 

und stehn überall unter der Obhut und Leitung des Begriffs.�236 

2.4.1 Portraitlandschaft und Vedute  

Ursprünglich versinnbildlichte die Darstellung bestimmter, wiedererkennbarer Gegenden in 

der Landschaftsmalerei, aber auch in der Kartographie der höfisch geprägten Kunst einen 

Herrschaftsanspruch des Auftraggebers. Die Übersicht über ein Kartenwerk oder der panora-

matische Rundblick über ein Landschaftsbild erlaubten die militärische, ökonomische und 

infrastrukturelle Kontrolle des dargestellten Territoriums. Landbesitzer waren aus Gründen 

der Repräsentation ihrer herrschaftlichen Macht an topographischen Ansichten interessiert. 

Gleiches ist für Stadtansichten insbesondere im 18. Jahrhundert nachweisbar, die dann wiede-

rum eher dem Bedürfnis nach der Erinnerungsansicht, das heißt dem Souvenir Reisender ent-

gegenkamen.237 

Die Vedutenkunst oder �ästhetische Geographie�, wie sie Rumohr nannte,238 war zuallererst 

der genauen Abbildung der Landschaftsmorphologie verpflichtet. Darüber hinaus galten je-

doch ästhetische Prinzipien, die die Darstellungsweise bedingten. Ludwig Richter fasste das 

Verfahren in seinen �Lebenserinnerungen� zusammen: Zur künstlerischen Aufwertung einer 

Ansicht wurde ein �Motiv von Nizza, zur idealen Landschaft umgestempelt�239. Heinrich Lüt-

zeler beschrieb die klassische Vedutenform oder auch Portraitlandschaft als �malerische For-

mulierung des anthropologischen Umwelt-Erlebnisses�240. Für die romantische Landschafts-

theorie war die Vedute sinnentleert, Carus hielt sie für �bunte Küpferchen von bekannten Ge-

genden� und warf ihr die �Entheiligung� der Kunst vor.241  

Die Entwicklung der Vedutenkunst im 17. Jahrhundert aus dem ansteigenden Bedarf an Bild-

andenken einer reisenden Bildungsschicht zog eine enge Verbindung zur Reproduktionsgra-

                                                 
235 Schinkels �Gedanken und Bemerkungen Kunst im Allgemeinen�, eine Sammlung von kurzen Schriften, ˜u-
ßerungen und Aphorismen wurde 1863 veröffentlicht; die Datierung einzelner Passagen ist problematisch. 
Schinkel 1992, S. 197. 
236 Carl Friedrich von Rumohr, Italienische Forschungen, zit. nach Frank 2004, S. 171. 
237 Vgl. Herzberg 1944, S. 26/27. 
238 Zum Begriff der ästhetischen Geographie vgl. Rumohr 1827.  
239 Richter 1909, S. 105. 
240 Lützeler 1950, S. 219. 
241 Carus zit. nach Howoldt 2002, S. 88. 
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phik nach sich.242 Daraus ergab sich ein serieller, handwerklicher Charakter der Vedute, wes-

wegen man sie immer wieder gegenüber der Ideallandschaft als freie, künstlerisch-ingeniöse 

Komposition abwertete. Ludwig Richter nannte sich in seiner frühen künstlerischen Phase als 

Helfer in der väterlichen Werkstatt in Anlehnung an die handwerkliche Anfertigung der Ve-

duten �Prospektenschmied�243. Die Verbreitung von Ansichten bekannter Motive wurde durch 

die Auflagenhöhe druckgraphischer Werke gewährleistet. Bis gegen Ende des 18. Jahrhun-

derts wurde die Motivik vornehmlich von Stadtansichten dominiert.  

Die aufwendige Publikation von Johann Christian Reinhart, Jakob Wilhelm Mechau und Al-

bert Christoph Dies � mit dem Titel �Mahlerisch radirte Prospecte von Italien, nach der Natur 

gezeichnet und zu Rom radirt�244 � markiert einen wichtigen Wendepunkt in der graphischen 

Vedutenkunst, wie auch die Landschaften Hackerts für die Malerei. Die Stichfolge bot eine 

reichhaltige Zusammenstellung eines abrufbaren Kanons klassischer und, wohlgemerkt, auch 

unklassischer Motive des römischen Umlandes. 1792 begannen die Verhandlungen mit dem 

Verleger Frauenholz, dem Reinhart sein Projekt erläuterte: �Ich bin auf die Idee gekommen, 

ob es nicht den deutschen Kunstliebhabern interessant sein müßte von den schönsten römi-

schen Prospecten und Ruinen malerisch radirte heftweise Sammlungen zu haben, welches 

sich leicht ins Werk setzen ließe, wenn einige hiesige Künstler sich dazu verbänden.�245 Ganz 

bewusst solle darin eine Wiederholung bereits allzu bekannter Motive vermieden werden, 

denn durch die repetitiven Stichfolgen kenne man �immer noch nicht das Land, sondern 

höchstens nur die Städte�. Daher müssten �noch nicht behandelte Gegenstände, sei es also 

eine ganze Gegend oder eine einzelne malerische Partie� wiedergegeben werden.246 Hiermit 

waren die dokumentarischen Werke der klassischen Vedutisten zum Vorbild für �mahle-

rische� Ansichten geworden: �Erstmals erhält damit in einer radierten Folge die Landschaft 

mehr Gewicht als die Darstellung von städtischen Ansichten.�247 Die Morphologie des Ge-

steins, Flora und Fauna wurden in einer bisher kaum gekannten Präzision dargestellt; diese 

naturwissenschaftliche, mikroskopische Erfassung einer Landschaftsansicht eröffnete der 

�Portraitlandschaft� eine neue Dimension. Ging es bislang um die Identifikation und künstle-

rische Akzentuierung eines Hauptmotivs, das in eine gestaltete Landschaft eingebunden war � 

wie Jakob Philipp Hackerts Landschaftsveduten gedacht waren �, wurde nunmehr der Aus-

schnitt in einer dokumentarischen Ganzheit gewählt. Hackert, der die Natur in ihren Einzel-

heiten genauestens studiert hatte und präzise wiedergab, wählte für seine Landschaften Orte, 

an denen sich �große Begebenheiten der Geschichte� zugetragen hatten. Dies war der Versuch 

                                                 
242 Zur Entwicklung der Vedutenkunst aus der tradierten Form von Rom-Ansichten vgl. Manthey 2005, S. 111-
113. 
243 Richter 1909, S. 113. 
244 Vgl. Schmid 1998, S. 161-244 und Feuchtmayr 1975, Kat. Nr. 52-75, S. 397-401. 
245 Johann Christian Reinhart in einem Brief an Frauenholz, zit. nach Schmid 1998, S. 161. 
246 Gemeinsam von Reinhart, Mechau und Dies verfasster Brief an Frauenholz, 28. April 1792, zit. nach Schmid 
1998, S. 163. 
247 Schmid 1998, S. 187. 
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einer inhaltlichen Nobilitierung der Abbildungskunst, die ohne künstlerische Beigabe einer 

Idealgestalt sonst lediglich die Naturformen abbildete. 

Goethe traf bereits 1818 in einem ersten, von Eckermann knapp dokumentierten Entwurf ei-

ner Geschichte der Landschaftsmalerei, vielleicht durch die Arbeit an der Edition der �Italie-

nischen Reise� angeregt, einige grundlegende Feststellungen zur Landschaftskunst des vori-

gen Jahrhunderts, besonders zur Vedute:  
�Die Folge der Landschaftsmalerei ist zu beachten. Beispiele als bedeutende Nebensache. Loslö-
sung unter Paul Brill � Jodokus Momper � Mucian Hondekoeter � Heinrich von Kleve. Verbin-
dung mit dem Einsiedlerwesen oder mit Ruinen und dergleichen. Fortgehende Erhebung bis Ru-
bens. Höchst künstlerisch gewaltsamer Gebrauch aller Elemente. Italienische horizontale Anmut. 
Carraccische Schule. Claude Lorrain. Dominichin. Eingreifen der Franzosen. Poussin. Dughet. 
Glauber. Eingreifen der Niederländer. Insofern sie sich in Italien bildeten. Insofern sie zu Hause 
blieben und sich an der Natur mit Geschmack ausbildeten. Einwirkung der Rheingegenden durch 
Sachtleben. Nachwirkung aller dieser Vorstellungen und Studien bis über die Hälfte des 18. Jahr-
hunderts. Eintreten der Veduten, durch englische Reisende verursacht. Im Gegensatz Nachklang 
von Claude Lorrain, durch Engländer und Deutsche. Jena, den 22. März 1818�248 

Nach Goethes Vorstellung wurde die Gattung Landschaft von zwei einander entgegenwirken-

den Auffassungen geprägt: Zum einen von der Bildtradition des 17. Jahrhunderts � nament-

lich Poussin, Dughet und Lorrain �, zum anderen von der Neuerung der Landschaftsvedute. In 

einem Brief an Carus schrieb er diesbezüglich:  
�In meiner Kupferstichsammlung habe [ich] diesem Kapitel [der Landschaftsmalerei] eine große 
Breite erlaubt und besitze sehr viel erfreulich Belehrendes von der Zeit an, wo die Landschaftsma-
lerei sich mit der Geschichtlichen erst ins Gleichgewicht setzte, dann von ihr loslöste, aber noch 
immer dichterisch blieb, bis sie in der neuern Zeit, nach dem Durchgang durch eine gewisse Ma-
nier, sich zu wirklichen Ansichten beinahe ausschließlich herangibt.�249 

Hackert wiederum galt in Weimar als Hauptvertreter �wirklicher Ansichten�; dennoch ver-

wies Johann Heinrich Meyer dessen Verdienste in deutliche Grenzen, weil er eben als Vedu-

tist Landschaft wahrnahm und kein ingeniöses Ideal hervorbrachte: 
�Erfindung liegt eigentlich ganz außer dem Kreise landschaftlicher Prospektmalerei, und so ma-
chen die Werke unseres Künstlers [Hackert] auf dieses höchste Verdienst keinen Anspruch. Auch 
ist aus den wenigen frei erfundenen Landschaften, die er verfertigt hat, abzunehmen, daß er sich 
wohl schwerlich mit Glück darum würde bemüht haben.�250 

Meyer würdigte jedoch Hackerts objektive Darstellungsweise der einzelnen Naturphänomene 

und benannte klar die entscheidenden Kriterien einer dem dokumentarischen Sehen verpflich-

teten Malerei:251 
�Seine Lüfte sind leicht, der Baumschlag mannigfaltig; der Künstler druckt die verschiedenen Ar-
ten der Blätter sowie der Stämme sehr wohl aus. An den Felsen ist oft selbst die Steinart angedeu-
tet. Die Pflanzen des Vordergrundes sind mit Kunst, Bestimmtheit und Sorgfalt dargestellt.�252 

                                                 
248 Goethe 1818, S. 215/216. 
249 Goethe zit. nach Trunz 1980, S. 160. Birgit Verwiebe fasst die Landschaftstheorie Goethes so zusammen: �Er 
verfocht eine Landschaftskunst, die über die realistische Abbildung hinausgeht, jedoch jede romantische Subjek-
tivierung und Spiritualisierung zur Seelenlandschaft ausschließt. Dagegen spiegelte sich für Goethe in Aus-
gleich, Maß und Harmonie die gegebene Ordnung der natürlichen Lebenszusammenhänge, wodurch ihm die 
klassische Landschaft einen Geborgenheits- und Erfüllungsraum bot.� Verwiebe 1999, S. 18/19.  
250 Meyer 1811, S. 694. 
251 Vgl. Busch 1993, S. 334. 
252 Meyer 1811, S. 694/695. 
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1821 wurde Hackerts Vedutenkunst von Meyer sogar in dessen �Vorschlägen zu Einrichtung 

von Kunstakademien� zur Argumentation gegen die �beunruhigende Empirie� der neuesten 

Entwicklungen der Landschaftsmalerei instrumentalisiert: �Jenes getreue Festhalten an der 

Natur, wovon Philipp Hackert in seiner besten Zeit und seinen besten Arbeiten Beyspiele, ja 

man kann sagen Muster gegeben hat, hat sehr nachgelassen. Gleichwohl ist die Erfindung 

nicht poetischer, nicht geistreicher geworden.�253 Der Erfolg des Landschaftstypus auf dem 

Kunstmarkt war aufgrund der ansteigenden Reisetätigkeit einer stetig wachsenden Bildungs-

schicht jedoch auf längere Zeit gesichert.254 Eine Ausstellungskritik von 1822, die auf die Ex-

ponate der zeitnahen Akademieausstellung in Dresden Bezug nahm, lässt den Schluss zu, dass 

sich die von Meyer präsumierten Konstitutiven der Prospektmalerei nicht grundlegend geän-

dert hatten: 
�[E]inige gut staffirte Cabinetstücke: Ansichten der Peterskirche und Engelsburg, und die des Cap 
Orlando, von Reinhold in Rom, die Landschaft bei der Brücke Nomentana [sic], von Götzloff in 
Rom; die Gegend bei Tivoli, von Klein in Nürnberg; und zwei Prospecte (Neapel mit dem Vesuv 
und die Insel Procida), von Rebell in Rom, [müssen] � in jeder Hinsicht ausgezeichnet werden, um 
Ihnen zu beweisen, wie reich das Fach der Prospectmalerei ausgestattet ist.�255 

Dass sich die Beliebtheit der Portraitlandschaft und der Ansichtenmalerei wenn nicht gestei-

gert, so doch zumindest gehalten hat, zeigen auch einige höchst unwillige und kritische 

Kommentare Caspar David Friedrichs. Er, der seiner Heimat stets eng verbunden blieb und 

die Nähe zur Natur in ausgedehnten Wanderungen suchte, konnte die Nachfrage nach touristi-

schen Stichfolgen, Resultate zügiger Künstlerreisen, nicht mit seinem Naturbild vereinbaren: 
�Jetzt reißt man aus schönen Gebirgsgegenden nach Paris und wenn es sein kann über Holland 
oder über Berlin nach Dresden, München, Wien und Florenz nach Rom und Neapel um die alten 
Meister auf den dortigen Gallerien zu studieren und sich einen edlen Styl und schöne Manier in 
der Landschaftsmahlerei anzueignen. Und was gelegendlich auf dem Wege von einem Ort zum 
Andern der älteste Meister aller Meister für jedermann aufgestellt hat wenn auch Styl und Manir-
los wird natürlich wohl mit betrachtet, wo weit es der Eilwagen gestattet; jedoch vorsichtig und für 
jetzt mit Kbrillen oder Grillen das will sagen: alles was man sieht und wehre es auch rings uns, in 
einem Bilde zusammen zu quetschen und dies nennt man Reichthum in der Composition.�256 

Dies widersprach seiner eigenen, wie er schrieb, �geistigen� Landschaftsauffassung; das Ab-

bilden von Naturformen, wie es die Vedute voraussetzte, stand dem entgegen: 
�Nicht die geistige Auffassung eines Gegenstandes in der Landschafts mahlerei gielt jetzt mehr als 
Aufgabe, wenn auch mit dem ersten Bestreben treu und wahr die Natur nachzubilden; sondern die 
Vorderung der Zeit ist: treue Nachäffung der Körper, also Längen, Breiten und Höhen, und For-
men und Farbe; denn damit hätte man auch schon den Geist erfaßt. [�] Also nur was man mit 
leiblichen Augen gesehen und strenge und getrau nachgeäfft sei Aufgabe und Vorderung der 
Kunst unserer Zeit.�257 

                                                 
253 Meyer 1821, S. 173.  
254 �Überdies würde die Landschaftsmalerei, wenn sie ihre Gegenstände nicht aus der Natur nähme, sie eines 
großen Reizes berauben. Die Vorliebe derjenigen, die das eigentliche Publikum bilden, der Kenner oder Samm-
ler von Gemälden, richtet sich häufig auf bestimmte Namen, auf geschichtliche oder sonst anziehende Erinne-
rungen, auf Umstände, welche sich an eine Örtlichkeit knüpfen.� Raczynski 1836-1841, Bd. 1, S. 249. 
255 F. Ch. A. Hasse, Ueber die Dresdener Kunstausstellung, am Augustustage, den 3. August 1822. An den Her-
ausgeber des Artistischen Notizenblattes Herrn Hofrath Böttiger. In: Artistisches Notizenblatt, Nr. 19, 5. Oktober 
1822, S. 73-78, S. 76.  
256 Caspar David Friedrich, ˜ußerungen [�], zit. nach Eimer 1999, S. 127. 
257 Caspar David Friedrich, ˜ußerungen [�], zit. nach Eimer 1999, S. 95. 
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Auf dem Kunstmarkt und in der Kritik setzten sich jedoch, wie Schölls oben angeführter 

Kommentar zur Seelenlandschaft belegt, die auf allgemeine Naturwahrheit basierenden Vedu-

ten durch. Die romantische Hermeneutik wurde somit allmählich von einer diesseitigen An-

schaulichkeit abgelöst. 

2.4.2 Naturwissenschaftliche Landschaftsaneignung  

1848 entwarf Humboldt im zweiten Band des �Kosmos� unter dem Titel �Landschaftmalerei 

in ihrem Einfluss auf die Belebung des Naturstudiums� eine kurze Geschichte dieser Gattung. 

Seine Chronologie unterscheidet sich nicht von der gängigen Geschichtsschreibung seiner 

Epoche, die üblicherweise die große Zeit der Landschaftsmalerei im 17. Jahrhundert zu ihrem 

Ausgang wählte:258 
�Wie eine lebensfrische Naturbeschreibung, so ist auch die Landschaftmalerei geeignet die Liebe 
zum Naturstudium zu erhöhen. Beide zeigen uns die Außenwelt in ihrer ganzen gestaltreichen 
Mannigfaltigkeit; beide sind fähig, nach dem Grade eines mehr oder minder glücklichen Gelingens 
in Auffassung der Natur, das Sinnliche an das Unsinnliche anzuknüpfen. Das Streben nach einer 
solchen Verknüpfung bezeichnet das letzte und erhabenste Ziel der darstellenden Künste. Diese 
Blätter sind durch den wissenschaftlichen Gegenstand, dem sie gewidmet sind, auf eine andere 
Ansicht beschränkt: es kann hier der Landschaftsmalerei nur in der Beziehung gedacht werden, als 
sie den physiognomischen Charakter der verschiedenen Erdräume anschaulich macht, die Sehn-
sucht nach fernen Reisen vermehrt, und auf eine eben so lehrreiche wie als anmuthige Weise zum 
Verkehr mit der freien Natur anreizt.�259  

Der Rekurs auf die eigenen Ausführungen in der Darstellung der Bezüglichkeit zwischen 

Landschaftsmalerei und Naturforschung aus den �Ansichten der Natur� von 1808 ist offen-

sichtlich. Dort hatte Humboldt für den Landschaftsmaler 16 botanische Typen bereitgestellt, 

die dieser in einer ästhetisch generierten Kompositlandschaft zum Naturganzen in einem �To-

taleindruck� zusammenfügen konnte.260 Spätestens im Zuge der verstärkten Vermittlung em-

pirischer Erkenntnisse und Erkenntnismethoden in der Aufklärung gehörten die Grundlagen 

der Naturwissenschaften zum allgemeinen Bildungsgut.261 Die Naturforschung um 1800 ba-

sierte auf der Vorstellung einer �Identität von Bewußtsein und Sein�, der �Einheit der ver-

schiedenen Naturbereiche, auch der anorganischen und organischen Welt�, der �Verbindung 

von Naturwissenschaft und Geisteswissenschaft� oder der �Verbindung von Natur, Geschich-

te und Gesellschaft�. Zu diesem Zeitpunkt war empirische Forschung immer auch von meta-

physischen Erkenntnissen durchdrungen, die von der Prämisse einer steten, wechselseitigen 

Abhängigkeit zwischen Geist und Natur ausgingen: �Der Bildungsbegriff der romantischen 

Naturforscher ist naturwissenschaftlich-geisteswissenschaftlich, er ist � wie auch bei den 

idealistischen Naturphilosophen � enzyklopädisch und zugleich partikular.�262 Symptomatisch 

dafür war die von den Naturwissenschaftlern angezweifelte, jedoch durch zahlreiche Publika-

                                                 
258 Vgl. Goethe 1829. 
259 Humboldt 1845-1862, Bd. 2, S. 76. 
260 Vgl. Busch 1997, S. 252.  
261 Vgl. Müller-Tamm 1995, S. 9; auch Braungart 2005a.  
262 Von Engelhardt 1990, S. 109. 
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tionen über Jahrzehnte gefestigte Bedeutung Goethes für die Naturwissenschaften.263 Seine 

Betrachtungen zur Geologie und Morphologie der Pflanzen, die Forschung nach der Urpflan-

ze sowie seine Farbenlehre wurden von führenden Wissenschaftlern nicht anerkannt, �nur 

unter seines Gleichen und unter den Dilettanten� konnte Goethe beispielsweise in Berlin zu-

nächst Befürworter seiner Farbenlehre finden.264 Nüchtern betrachtet gab es kaum konstrukti-

ve Kenntnisnahme zwischen Geisteswissenschaften und Naturwissenschaften, da nicht fest-

stellbar ist, inwiefern ästhetische Prinzipien der Landschaftskunst die wissenschaftliche Er-

kenntnis nachhaltig geprägt hätten.265 Mit fortschreitendem Erkenntnisstand entfernten sich 

die genannten Disziplinen im Laufe der 1820er und 1830er Jahre weiter voneinander;266 en-

zyklopädisches Wissen, wie es Humboldt im �Kosmos� ab 1845 noch darzulegen versuchte, 

schien angesichts des immensen, weiter anwachsenden Bildungsguts immer weniger erreich-

bar. Fachwissen ersetzte zunehmend das tradierte Universalwissen.  

Carus, selbst seit etwa 1816 aktives Mitglied der von Abraham Gottlob Werner gegründeten 

�Mineralogischen Gesellschaft�, postulierte in seinen �Briefen über Landschaftsmalerei� die 

gesetzmäßige Beziehung zwischen äußerer Erscheinung und innerer Struktur, deren Morpho-

logie von ihrer Genese und den unterschiedlichen Bedingungen in der Zeit abhänge. Der Geo-

loge Carl Friedrich Naumann vermittelte geologische Zeichnungen an die Dresdener Künstler 

Johan Christian Claussen Dahl und Carus. Zum Auffinden von der Natur innewohnenden 

Strukturen bedienten sich Künstler technischer Hilfsmittel wie Vergrößerungsapparaturen 

oder Teleskope. Die Optik steuerte wichtige Erkenntnisse zur Perspektive, die aufkommende 

Sinnesphysiologie zur Farbenlehre bei, die aus der frühen Neuzeit berichtete Verwendung der 

,camera obscura� wurde ergänzt durch die ,camera lucida�, die dem Landschaftsmaler Mobili-

tät ermöglichte.267 Speziell zur idealgeprägten Wahrnehmung der Landschaft wurde in Eng-

land darüber hinaus das sogenannte �Claude-Glas� gebräuchlich.268  

Hackert erklärte, etwas distanziert, zur gängigen Verwendung der �camera obscura�:  
�Ich finde es nötig, daß er [der Künstler] in mathematischen Wissenschaften belehrt sei, daß er Ar-
chitektur, Optik und Perspektive kenne; besonders muß er sich ein gutes perspektivisches Auge 
angewöhnt haben, die Natur richtig nachzuahmen. Viele Liebhaber, auch Künstler selbst, preisen 
sehr die Camera obscura und raten an, daß man viel darin zeichnen soll.�  

Die Verfälschungen der Wahrnehmung, die, seiner Ansicht nach, mit der Benutzung des 

technischen Hilfsmittels einhergehe, schade jedoch der Wahrhaftigkeit der Landschaftsdar-

stellung:  

                                                 
263 Hartmut Böhme trägt Belege aus Alexander von Humboldts Korrespondenzen zusammen, die die kritische 
Haltung der Naturwissenschaften gegen den �Dichter� belegen; Goethes Farbenlehre etwa hielt Humboldt für 
�arrogant� und �albern�; vgl. Böhme 2002, S. 169/170, v.a. Anm. 13. 
264 Der preußische Staatsrat Schultz in einem unveröffentlichten Aufsatz 1811, zit. nach Müller-Tamm 2002, S. 
194. Wie Müller-Tamm weiter ausführt, wurde die spätere Anerkennung der Farbenlehre v.a. durch ihre Adapti-
on in der Sinnesphysiologie angestoßen. 
265 �Allein der Kunst, der ästhetischen Form, scheint es gegeben, in der genauen Wiedergabe der Erdkruste, 
Natur, Geschichte und Mythos zu versöhnen.� Busch 1993, S. 372.  
266 Zu den Wechselbeziehungen zwischen ˜sthetik und Wissenschaften vgl. auch Beiträge in Busch 2008.  
267 Ob auch Blechen eine ,camera lucida� in Italien in Gebrauch hatte, erörtert kurz Pietsch 2009a, S. 124. 
268 Vgl. Maillet 2005. 
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�[A]lles zieht sich in die Länge, alle Kleinigkeiten, die sie anzeigt, werden zu klein; dadurch ge-
wöhnt er [der Künstler] sich eine kleine Manier an, und weil die Lichtstrahlen durch verschiedene 
Gläser gebrochen werden, bis sie aufs Papier fallen, so sieht man alles verdunkelt. [�] Hier ist al-
les mit einem leichten Flor überzogen, mit einem gewissen Rauchton, den viele Künstler Speckton 
nennen.�269 

Mit welchem Blick der Künstler die Natur wahrnehmen solle, beschrieb Hackert in einer Ab-

handlung, die er wohl zur Lektüre für �junge Künstler� verfasste. Der Akzent lag unzweifel-

haft auf der Differenzierung von Details, die ausschließlich durch eine eingehende Beobach-

tung der Natur erreicht werden könne:270 �[Der junge Künstler] zeichne Felsen, die zugleich 

mit Bäumen oder Sträuchern bewachsen sind, und gebe wohl auf den Charakter der Brüche 

acht. Kalkfelsen sind öfters sehr verschieden unter sich. Die vulkanischen haben einen ganz 

besonderen Charakter sowohl in der Form als in der Farbe.�271  

Schinkel konstatierte schließlich im Zuge seiner Abwendung von der Romantik, für die sich 

um 1815 erste deutliche Zeichen ausmachen lassen: �Die Mineral u Pflanzenwelt ist für die 

Kunst benutzbar aber nur zu untergeordneten Theilen u nie mit Übermaaß auch nie ohne eine 

zum Grunde gelegte Schönheitsidee.�272 Diese hier von Schinkel benannten Konstanten der 

naturwissenschaftlichen Landschaftsauffassung hatten auch noch im Realismus Bestand, wie 

beispielsweise das Werk Johann Wilhelm Schirmers belegen kann.273 

2.4.3 Historische Landschaft  

Die historische Landschaft wurde von einer vergleichsweise klaren und homogenen Theorie-

schreibung begleitet, die sich weitgehend auf das Faktische berief. Bei aller Faktizität jedoch 

war eine grundlegende Vorgabe die bildmäßige, stets idealschöne Darlegung im Gemälde:274 

einerseits die sachliche Darstellung einer Landschaft, die vordergründig keine ästhetischen 

Vorzüge hatte, andererseits aber die Auswahl von Orten, die Schauplätze quellengestützter, 

historischer Begebenheiten oder mit den Viten historischer Personen verknüpft waren. �Sen-

ket uns nicht ein Blick auf Rom�s Umgebungen tief in das Verständniß seiner Schicksale?�275 

fragte etwa Christian August Semler in seinen �Untersuchungen über die höchste Vollkom-

menheit in den Werken der Landschaftsmalerei� und lieferte 1822 im �Kunst-Blatt� eine Be-

schreibung der Wahrnehmung historischer Landschaft: �[I]ndem diese Landschaften die Spu-

ren von dem Geiste und Charakter so weit auseinander liegender Zeiten, auf wundersam be-

deutende Weise in ein Gesamtbild verwebt � empfangen wir durch die einen Eindruck, wel-

                                                 
269 Hackert 1797, S. 701. 
270 Vgl. dazu auch Carus 1835, S. 177. Dazu Werner Busch: �Die Detailtreue ist jedoch nicht Selbstzweck, son-
dern Ausdruck des Bemühens, Naturgeschichte anschaulich werden zu lassen � und damit indirekt auch dem 
Klassischen einen präzisen historischen Ort zu geben. [�] Und deutlich ist die Geologie des 18. Jahrhunderts 
noch stärker genetisch als eigentlich historisch fundiert.� Busch 1993, S. 370.  
271 Hackert 1797, S. 706. 
272 Karl Friedrich Schinkel, Architektonisches Lehrbuch, Heft III, Blatt 29, S. 5, zit. nach Peschken 1979, S. 71. 
273 Vgl. Kat. Ausst. Schirmer 2002. 
274 Vgl. dazu Freyberg 1828, S. 114. 
275 Semler 1800, S. 329. Zur Geschichte der römischen Campagna als historischer Landschaft vgl. Hoffmann 
2005. 
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chen selbst die Lesung der Geschichte nicht zu geben im Stande ist.�276 Jene �Spuren� formten 

also das wiedererkennbare Gesicht dieser Landschaft und machten sie zum, wie Goethe sagte, 

�entscheidenden Schauplatz� einer historischen Begebenheit.  
�Mit dem, was man klassischen Boden nennt, hat es eine andere Bewandtnis. Wenn man hier nicht 
phantastisch verfährt, sondern die Gegend real nimmt, wie sie daliegt, so ist sie doch immer der 
entscheidende Schauplatz, der die größten Taten bedingt; und so habe ich immer bisher den geolo-
gischen und landschaftlichen Blick benutzt, um Einbildungskraft und Empfindung zu unterdrü-
cken und mir ein freies klares Anschauen der Lokalität zu erhalten.�277 

Das römische Kernland, mit Stadtgebiet und Campagna, galt als historischer Grund und Bo-

den, dessen Symbolwert in seiner Historizität lag.278 Historische Landschaft war in dem Maße 

gegenwärtig, als Betrachter und Bildungsgrad Vorkenntnisse schufen, unter deren Bedingun-

gen die Landschaft höhere Bedeutung und einen Erzähltext erhielt: Dies galt gleichermaßen 

für die Campagna, die Müggelberge oder auch Marathon. Das Konzept beruhte auf einem 

Bildungsgedanken, der den Betrachter intellektuell auf Augenhöhe des Künstlers stellte und 

so einen Konsens zwischen beiden schuf.279  

Der Begriff der historischen Landschaft war in Rom im Kreise Joseph Anton Kochs und Jo-

hann Christian Reinharts um 1800 geläufig.280 Die ideelle Konzeption jedoch wurde von 

Künstlerseite besonders anschaulich und klar durch Hackerts vergleichsweise pragmatische 

Auffassung der historischen Landschaft und ihrer Funktionen, in der er auf die Bedeutung der 

kollektiven Erinnerung Bezug nahm:  
�Viele Landschaften machen uns ein außerordentlich Vergnügen, wenn sie uns Gegenden vorstel-
len, wo große Taten geschehen sind, als Schlachten und andere große Begebenheiten der Ge-
schichte. Wenn Reisende solche Gegenden gesehen haben und finden sie nun mit Treue und ange-
nehmer Wahrheit im Gemälde vorgestellt, so erweckt es ihnen eine ganze Reihe historischer und 
anderer bedeutender Vorstellungen. Auch Gegenden wo berühmte Manner gelebt und gewohnt 
haben.�281 

�Treue� und �Wahrheit� bedingten die Identifikation der dargestellten Landschaft als Ort, der 

im Bildungshorizont des Betrachters mit einem historischen Subtext angereichert war. Die 

Darstellung bestimmter Gegenden um Rom stand in engem Bezug zur Mythologie, deren 

Schauplätze mit erzählerischen Episoden in Verbindung gebracht wurden. So vermengten 

sich in der Wahrnehmung der Betrachter Geschichte und Gegenwart zu einem komplexen 

Landschaftsbild.282 Die Assoziationen der zeitgenössischen Betrachter waren vielfältig. Selbst 

                                                 
276 Semler 1822. 
277 Goethe 2002, S. 122. 
278 So heißt es bei Richter: �Daß auf diesen weiten Gefilden eine mehr als zweitausendjährige Geschichte sich 
abgespielt hat, daß Geschlechter, Völker, Städte hier blühten und verschwanden, und nun nach langen wechsel-
vollen Kämpfen alles wieder in die Arme der Mutter Natur zurückgesunken, schlummernd und träumend vor uns 
liegt, gibt dieser Landschaft ihr historisches Gepräge; Rom ist auch darin vielleicht einzig, daß, sobald man aus 
seinen Toren tritt, innerhalb welcher ein so großartiges Kulturleben alter und neuer Zeit uns umwogt, wir außer-
halb derselben fast unmittelbar in die Einsamkeit einer Wüste, ja in eine Art Urzustand versetzt werden.� Richter 
1909, S. 136.  
279 Vgl. Büttner 1990, S. 276.  
280 Vgl. Märker 1974, S. 152 und Eberle 1980, S. 216.  
281 Hackert 1797, S. 713. 
282 Vgl. Führich 1875, S. 32/33.  
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die Darstellung von Hünengräbern, wie sie beispielsweise Friedrich zeichnete, riefen komple-

xe Reaktionen wie �Wehmut� oder als ,memento mori� �ernstes Sinnen� hervor:  
�Sie scheinen einen unerschöpflichen Sinn zu haben, man mag sie historisch nehmen, und mit 
Wehmut an die einst vielleicht hochberühmten Helden denken, die hier unbekannt und vergessen 
an dem öden Seeufer schlummern, oder man mag die Scene allegorisch auslegen, und in ernstes 
Sinnen über das Licht des Lebens und die Finsterniß des Todes, über die traurigen Ruinen des irdi-
schen Daseyns und die erheiternden Andeutungen des anderen, schönern Lebens versinken.�283 

Historische Landschaften gründeten ihre Inhalte also auf verschiedene, meist textgebundene 

und daher oft faktisch aufgefasste Vorbedingungen: Geschichtswissenschaften und Literatur 

suggerierten ein Sehnsuchtsmotiv einer verklärten Vergangenheit, das oft auch politische 

Utopien eines �goldenen Zeitalters� beinhaltete. Die Entwicklung dieses Typus� Landschaft 

erfuhr, vergleichbar der Ideallandschaft, keine wesentlichen inhaltlichen Neuerungen.284 Die 

Bildsprache und innerbildliche Strategien jedoch, die den Betrachtern die Inhalte vermitteln 

sollten, änderten sich von Jakob Philipp Hackert zu Carl Rottmann maßgeblich.285 

2.4.4 Kulturlandschaft  

Der sogenannten �Kulturlandschaft� als einer Spielart der historischen Landschaft muss in 

einer Untersuchung über Blechen besonderes Interesse gelten. Die für seine Kunst relevante 

Ausprägung wurde in den Landschaftsbildern Karl Friedrich Schinkels maßgeblich vorge-

formt. Hier sollen nun in aller Knappheit die Theorieinhalte dargestellt werden; auf die Be-

ziehung zwischen Blechen und Schinkel wird in Kapitel 2.6.2 ausführlich eingegangen.  

1844 verfasste Gustav Friedrich Waagen seine Schinkel-Biographie �Karl Friedrich Schinkel 

als Mensch und als Künstler�; er hielt sich nach eigenen Angaben dabei in vielem an Franz 

Kuglers �Carl Friedrich Schinkel, eine Charakteristik seiner künstlerischen Wirksamkeit�, die 

1838 erstmals und 1842 in gleicher Form nochmals veröffentlich worden war. Waagen be-

schrieb Schinkels Landschaften wie folgt: 
�Ungleich bedeutender [als für andere Landschaftskategorien], erscheint Schinkel in einer andern 
höchst eigenthümlichen Gattung, welcher er, wo nicht erfunden, doch zuerst auf eine geistreiche 
Weise in einem hohen Grade ausgebildet hat. Dieselbe unterscheidet sich wesentlich dadurch, von 
allen bisher bekannten Arten der Landschaftsmalerei, daß sie uns das vollständige und getreue 
Bild der Natur und der Zustände von Kunst und Leben von verschiedensten Gegenden und Zeiten 
unseres Erdballs in schöner, kunstgemäßer Form zur Anschauung bringt. [�] Die unermeßlichen, 
wissenschaftlichen Ergebnisse für Ethnographie und Geographie wurden auf solche Weise zum 
ersten Male auch von der Kunst als Landschaftsmalerei ausgebeutet, welche dadurch eine Allge-
meinheit des Standpunkts erreicht, sich eine Mannigfaltigkeit der Formen angeeignet hat, wovon 
man früher keine Ahnung hatte.�286 

Schinkel als den Initiator der sogenannten �Kulturlandschaft� darzustellen, wäre freilich un-

historisch. Denn vergleichbare Muster finden sich in der Idee des arkadischen Landschaftsty-

                                                 
283 Zit. nach Frank 2004, S. 21.  
284 Zur spezifischen Ausprägung einer historischen Landschaft in der Romantik vgl. Büttner 1992. 
285 Vgl. v.a. Eschenburg 1998. 
286 Waagen 1844, S. 330. 
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pus�, in den heroischen Landschaften der Deutsch-Römer und natürlich auch grosso modo in 

der historischen Landschaftskonzeption.287  

Schinkels hier von Waagen gefeierte �eigenthümliche Gattung� der �landschaftlich architec-

tonischen Compositionen�288 betonte die Verbindung von Natur und Kultur in einer Weise, 

welche die Vedutenmalerei an Authentizität noch übertreffen sollte, als sie sich nicht nur in 

einer geographischen Genauigkeit, sondern auch als einen historischen oder zeitgenössischen 

wirklichkeitsnahen Lebensraum zusammenfügten. Waagen apostrophierte: �Was die Natur 

gewoben / Was Menschen d�rauf erhoben.�289 Schinkel erfasste demnach eine menschenge-

schichtliche Naturansicht, die Geschichte wie eine romanhafte Fiktion vergegenwärtigte.290 In 

den Fragmenten zum �Religiösen Gebäude�, um 1814/15 entstanden, brachte Schinkel seine 

Vorstellungen kultureller Menschheitszeugnisse in der Natur auf folgende Formel: �Die schö-

ne Kunst drückt der widerstrebenden Natur das Gepräge der Menschheit als Gattung auf.�291 

Im Jahre 1825 entstand seine �Selbstbiographie�, in der er über die Jahre um 1806 nach seiner 

ersten Italien-Reise schrieb:  
�[I]n dieser Zeit wars, wo Schinkel sich, von Italien dazu schon aufgefordert, abwechselnd mit der 
Landschafts=Malerei beschäftigte und diese Kunst, da seine Bilder sich des Beifalls erfreuten, 
weiter ausführte, indem er mehrentheils Compositionen, in denen die Architectur einen wesentli-
chen Theil ausmachte, ausführte.�292  

Über Schinkels Hinwendung zur Landschaftsmalerei sinnierte Waagen unter der Verwendung 

gängiger Topoi und Vergleiche weiter:  
�Für dieses Fach entwickelte er eine Vielseitigkeit des Talents [�]. Denn er vereinigte das lebhaf-
te und innige Gefühl für die bescheidenen, anspruchslosen Reize einer nordischen Natur, [Ruys-
dael�], mit dem Liniengefühl und dem Sinn für zauberhafte Beleuchtungen eines Claude Lor-
rain�293. 

Schinkels konzeptuelle Erläuterung seiner eigenen Landschaften illustriert sehr anschaulich, 

wie groß die Nähe zu Kochs heroischen Landschaften bezüglich der utopischen Vision war:  
�Landschaftliche Ansichten gewähren ein besonderes Interesse, wenn man Spuren menschlichen 
Daseins darinnen wahrnimmt. Der Überblick eines Landes, in welchem noch kein menschliches 
Wesen Fuß gefasst hat, kann Großartiges und Schönes haben, der Beschauer wird aber unbe-
stimmt, unruhig und traurig, weil der Mensch das am liebsten erfahren will, wie sich Seinesglei-
chen der Natur bemächtigt, darinnen gelebt und ihre Schönheit genossen haben; er bleibt deshalb 
dort unbefriedigt und unbestimmt, weil ihm ein solches Objekt erst als Aufgabe für die kommende 
Zeit erscheint, in welcher auch dieses Land einmal bewohnt werden soll. Noch hat er die Empfin-
dung des Unheimlichen. � Der Reiz der Landschaft wird erhöht, indem man die Spuren des 
Menschlichen recht entschieden hervortreten lässt, entweder so, daß man ein Volk in seinem frü-

                                                 
287 Besonders Joseph Anton Koch sollte in diesem Zusammenhang als Zeitgenosse erwähnt werden; vgl. Dickel 
2003.  
288 Waagen 1844, S. 337. 
289 Waagen 1844, S. 333. Bereits 1809 schrieb Franz Kugler über Schinkels Kunstauffassung, er suche, �in einer 
eigenen Gattung von Gemälden Gegenstände der Natur und Kunst dem Auge so darzustellen, daß die Wirkung, 
welche die Behandlung gewöhnlicher schon bekannter Panoramen für das Auge hat, in ihrer höchst möglichen 
Vollkommenheit nicht nur erreicht, sondern auch bei weitem übertroffen werde.� Franz Kugler, Karl Friedrich 
Schinkel. Eine Charakteristik seiner künstlerischen Wirksamkeit, 1842, zit. nach Harten 2000, S. 24.  
290 Auf die Parallelen zum zeitgenössischen historischen Roman weist Waagen hin; vgl. Waagen 1844, S. 337.  
291 Karl Friedrich Schinkel, Architektonisches Lehrbuch, H. IV Blatt 10, zit. nach Peschken 1979, S. 31. 
292 Karl Friedrich Schinkel, Selbstbiographie, zit. nach Mackowsky 1922, S. 26. 
293 Waagen 1844, S. 330. 
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hesten goldenen Zeitalter ganz naiv, ursprünglich und im schönsten Frieden mit der Herrlichkeit 
der Natur genießen sieht, denn die Darstellung von Kampf, Sieg und Untergang hat einen unmit-
telbar auf den Menschen bezüglichen Zweck in der schönen Kunst und zieht vom Landschaftli-
chen, welches sie allein berücksichtigen soll, ab, � oder die Landschaft lässt die ganze Fülle der 
Cultur eines höchst ausgebildeten Volkes sehen, welches jeden Gegenstand der Natur geschickt zu 
benutzen wusste, um daraus einen erhöhten Lebensgenuss für das Individuum und für das Volk im 
Allgemeinen zu ziehen. Hier kann man im Bilde mit diesem Volk leben und daßelbe in allen sei-
nen rein menschlichen und politischen Verhältnissen verfolgen. Das letztere sollte die Aufgabe des 
vorliegenden Bildes [Blick in Griechenlands Blüte] sein, und es wird hierzu als Gegenstand die 
Blüthe Griechenlands gewählt. Liest man die Ortsbeschreibungen, z.B. nur eines Pausanias, so 
wird man die Masse der Gegenstände, welche von einem erhabenen Standpunkte in der Nähe eines 
bedeutenden Ortes gesehen werden konnten, in der hier gegebenen idealen Darstellung keineswegs 
übertrieben finden. Bei dem Sinn des griechischen Volkes, überall Andenken seines Daseins und 
Wirkens für die Nachwelt zurückzulassen, entstand die vielseitige Kunsttätigkeit, welche in sich 
selbst und für die Bildung im allgemeinen den hohen Grad der Vollkommenheit erzeugte, den wir 
jetzt noch bewundern.�294 

Schinkels Definition seiner Landschaftsauffassung anlässlich eines Werkkommentars zu 

�Blick in Griechenlands Blüte� an dieser Stelle so ausführlich zu zitieren, ist aufgrund der 

von Vogtherr vorgeschlagenen konzeptuellen Nähe zu Blechens Ideal von Landschaftskunst 

sinnvoll.295 Schinkel umriss in diesem Absatz eine tradierte Definition von historischer Land-

schaft, entschied sich aber gegen einen heroischen Landschaftstyp, der den Beschauer ange-

sichts überwältigender Naturpanoramen mit einem Gefühl des erhabenen Schauderns zurück-

ließ. Auch historische Landschaft, die einem großen Ereignis als Folie und Kommentar die-

nen sollte, war für Schinkel ein unvollkommenes Landschaftsbild, denn der Betrachter ver-

weilte mit all seiner Aufmerksamkeit bei der in der Vorbildung enthaltenen, dramatischen 

Episode des bildlichen Erzähltextes. Die arkadisch-ursprüngliche oder auch die zeitgenössi-

sche Idyllenform hingegen, mit der die Zeugnisse kultureller und sozialer Errungenschaften 

sichtbar gemacht werden konnten, scheint als gedanklicher Hintergrund für seinen Land-

schaftsmodus gedient zu haben. Schinkels Definition der Landschaft lässt sich daher mit den 

von Goethe 1829 formulierten fragmentarischen Aufschrieben �Über landschaftliche Malerei� 

vergleichen, in der sich die kulturellen, bescheidenen Bedürfnisse des Menschen mit der Na-

tur in Einklang befanden:  
�Hier nun entstand auch die sogenannte heroische Landschaft, in welcher ein Menschengeschlecht 
zu hausen schien von wenigen Bedürfnissen und großen Gesinnungen. Abwechselung von Fel-
dern, Felsen und Wäldern, unterbrochenen Hügeln und steilen Bergen, Wohnungen ohne Bequem-
lichkeit, aber ernst und anständig, Türme und Befestigungen, ohne eigentlichen Kriegszustand 
auszudrücken, durchaus aber eine unnütze Welt, keine Spur von Feld und Gartenbau, hie und da 
eine Schafherde, auf die älteste und einfachste Benutzung der Erdoberfläche hindeutend.�296  

Indem Schinkel von einer Natur ausging, die �geschickt zu benutzen� und in diesem Nutzen 

genießbar und gleichzeitig schön sei, veränderte er das Bild der zwecklos schönen Natur und 

schuf eine starke Bezüglichkeit zwischen Kultur und Natur. 1825, im Entstehungsjahr von 

�Blick in Griechenlands Blüte�, notierte sich Schinkel folgende Sätze: �Landschaft verführe-

risch. Sie soll eigentlich und kann immer stimmend wirken, das hieße einen Raum so analog 

                                                 
294 Schinkel zit. nach Kat. Ausst. Schinkel 1981, S. 54/55, 262. 
295 Vgl. Vogtherr 2000. C. F. Schinkel [heute nur in einer Kopie Wilhelm Ahlborns von 1836 erhalten], �Blick in 
Griechenlands Blüte�, Staatliche Museen zu Berlin, Alte Nationalgalerie, 1825, Öl auf Leinwand, 94 x 235 cm.  
296 Goethe 1829, S. 462. 
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für eine menschliche Handlung einrichten, die darum als Hauptsache eingerichtet werden 

muss.�297 Damit war die Landschaft wieder zur Kulisse einer Haupthandlung im Bild gemacht 

worden, der innerbildliche Erzähltext sollte wieder die �verführerischen� Reize der Land-

schaft und ihrer Wirkung dominieren. Die beiden zitierten Sätze lesen sich wie eine Selbst-

korrektur, betrachtet man die großen Rügen-Landschaften, die Schinkel 1824 auf der Akade-

mieausstellung präsentiert hatte. Diese zeigen jeweils stimmungsvolle Ansichten der bekann-

ten Topographie ohne historischen oder idealen Vorsatz. Schinkel entschied sich kurze Zeit 

später mit seinen großen Kulturlandschaften offensichtlich gegen die reine Landschaft, wie 

sie die Rügen-Ansichten zeigen. Diese Haltung ist bedeutsam, hat sie sich doch zu einem 

Moment vollzogen, als Schinkel mit Blechen durch dessen Tätigkeit am Königstädtischen 

Theater bereits bekannt war (vgl. Kap. 2.6.2). 

2.4.5 Das �Charakteristische� der Landschaft  

Die von Humboldt unter anderem aufgegriffenen oder neu eingeführten Begriffe �Charakter� 

und �Totaleindruck� basieren auf der Vorstellung einer das Bildganze inhaltlich und auch 

technisch vereinheitlichenden, harmonisierenden Stimmung. Letztlich rekurrierten die Theo-

retiker, die den Begriff des Charakteristischen im späten 18. und im Laufe des frühen 19. 

Jahrhunderts konturierten, auf ein äußerst streitbares, unsystematisiertes Denkmodell, das in 

unterschiedlichsten Kunstformen durchgespielt wurde.298 Die Ursprünge liegen in der Musik-

theorie der Antike und werden für das 18. und 19. Jahrhundert maßgeblich durch Poussins 

Moduslehre, aber auch die Theorieschreibung des mittleren 17. Jahrhunderts, wie Jan Bialos-

tocki und Roland Kanz nachweisen, aufbereitet. Poussin selbst handelt vom �vØritable carac-

tŁre� des Kunstwerkes, der durch den Betrachter mit einem einfachen �coup d��il� erfasst 

werden solle.299 Die Teilnehmer an der Diskussion um eine �˜sthetik des Charakteristischen� 

sind in Deutschland zahlreich; hier sollen die für die Landschaftsmalerei maßgeblichen Bei-

träge kurz erwähnt werden. 

Goethes Aufsatz über �Einfache Nachahmung der Natur, Manier, Styl� kann als Prozess einer 

Bildentstehung gelesen werden. Gleichzeitig entwarf Goethe aber auch ein Stufenmodell der 

künstlerischen Wahrnehmungs- und Darstellungsfähigkeit, das hierarchisch zu verstehen ist. 

Unmittelbar nach der Italienischen Reise 1789 wieder in Weimar verfasst, komprimierte Goe-

the seine Überlegungen zur Kunsttheorie auf der Basis seiner Erfahrungen in Italien. Er ver-

suchte in einer Hierarchie der Modi und einer stimmigen Kombinatorik die Stufen der Natur-

aneignung zu skizzieren, die in ihrer Vollendung die Idealhöhe des �Stils� setzte. Die Wahr-

nehmung des �Charakteristischen� erfolge in einem weiteren Perzeptionsschritt nach der �ein-

fachen Nachahmung�: 
�Wenn wir nun ferner die Manier betrachten, so sehen wir, daß sie im höchsten Sinne und in der 
reinsten Bedeutung des Worts ein Mittel zwischen der einfachen Nachahmung und dem Stil sein 
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könne. Je mehr sie bei ihrer leichteren Methode sich der treuen Nachahmung nähert, je eifriger sie 
von der andern Seite das Charakteristische der Gegenstände zu ergreifen und faßlich auszudrücken 
sucht, je mehr sie beides durch eine lebhafte, tätige Individualität verbindet, desto höher, größer 
und respektabler wird sie werden. Unterläßt ein solcher Künstler, sich an die Natur zu halten und 
an die Natur zu denken, so wird er sich immer mehr von der Grundfeste der Kunst entfernen, seine 
Manier wird immer leerer und unbedeutender werden, je weiter sie sich von der einfachen Nach-
ahmung und von dem Stil entfernt.�300 

Das �Charakterische� der Natur gehe demnach über das rein Phänomenale hinaus und � mit 

der entscheidenden Zutat der �Individualität� � stimuliere eine ästhetische Wahrnehmung. 

Carus wird später darauf zurückkommen.  

Für die Adaptionen des �Charakteristischen� in der Naturwahrnehmung und den Naturwis-

senschaften spielte jedoch auch die topographische Genauigkeit, die naturwissenschaftliche 

Dokumentation und Wiedergabe der Naturphänomene eine bedeutende Rolle:  
�[D]ie Kenntniss von dem Naturcharacter verschiedener Weltgegenden ist mit der Geschichte des 
Menschengeschlechtes und mit der seiner Kultur, aufs innigste verknüpft. Denn wenn auch der 
Anfang dieser Kultur nicht durch physische Einflüsse allein bestimmt wird; so hängt doch die 
Richtung derselben, so hängen Volkscharakter, düstere oder heitere Stimmung der Menschheit, 
grossentheils von klimatischen Verhältnissen ab.�301  

Humboldt versuchte die Erkenntnis des Künstlers mit dem Aufspüren eines �dunklen Ge-

fühls� zu umschreiben: 
�Was der Künstler mit den Ausdrücken: Schweizernatur, italiänischer Himmel bezeichnet, gründet 
sich auf das dunkle Gefühl eines localen Naturcharakters. Himmelsbläue, Wolkengestaltung, Duft, 
der auf der Ferne ruht, Saftfülle der Kräuter, Glanz des Laubes, Umriß der Berge sind die Elemen-
te, welche den Totaleindruck einer Gegend bestimmen. Diesen aufzufassen und anschaulich wie-
derzugeben ist die Aufgabe der Landschaftmalerei.�302 

Im zweiten Band des �Kosmos� nahm Humboldt diese Gedanken zum �Naturcharakter�, die 

bereits in den �Ansichten der Natur� 1808 Gegenstand seiner Überlegungen zur Landschafts-

theorie gewesen waren, wieder auf. Das �dunkle Gefühl� für das �Charakteristische� wurde 

nach Humboldt durch die Physiognomie der Botanik bestimmt. Hielt sich der Landschaftsma-

ler an die naturwissenschaftlich belegte, jeweilige Pflanzenwelt und Klimatologie einer Ge-

gend, so wäre er in der Lage, auch ihren �Charakter� wiederzugeben.303  

Naturbeobachtungen hatte der Wissenschaftler Humboldt bereits selbst angestellt und somit 

dem Landschaftsmaler ein Vorlagenbuch präsentiert, aus dem dieser sein Repertoire rekrutie-

ren konnte. Wiedergabe und auch Wahrnehmung dieses Charakters erfolgten aus der Prämisse 

einer Verbindung zwischen äußerer Naturerscheinung und emotionaler Disposition des Be-

trachters: �Wer fühlt sich nicht [�] anders gestimmt, in dem dunklen Schatten der Buchen, 

auf Hügeln, die mit einzelnen stehenden Tannen bekränzt sich, oder auf der Grasflur, wo der 

Wind in dem zitternden Laube der Birke säuselt?�304 Die charakteristische Physiognomik der 

Baumarten riefe, so Humboldt, unterschiedliche Stimmungen hervor; in ihrer Kenntnis und 
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Beherrschung erhalte der Landschaftsmaler ein Instrumentarium, das es ihm ermögliche, das 

Sensorium des Betrachters auf unterschiedliche Art und Weise zu stimulieren.  

Die Analogien, die Humboldt zwischen Betrachter und Landschaftselementen voraussetzte, 

konstruierte Schinkel auch für die innerbildlichen Beziehungen zwischen den Konstitutiven 

der Bilderzählung, das heißt in diesem Falle der Staffage und der Wahl des entsprechenden 

botanischen Typus� der Vegetation:  
�Wir sehen einen Baum, der unter seinem Schatten und mit seinen Zweigen eine unschuldige Ge-
sellschaft umfaßt, wie eine Mutter ihre Kinder, und ähnliche behagliche Empfindung wird erzeugt. 
Ein Fels steht fest in Meereswogen, wie ein Mann im Sturm der Zeiten; sein Charakter hat etwas 
Trotziges, Großartiges. Eine Blattform und Blüte ist spitzig, stachelicht, beunruhigend, während 
die andere weich, schmiegsam, mild ist.�305 

Der Glaube an die Systematisierung emotionaler Wirkungsmechanismen und die Reduktion 

der Funktion des Landschaftsmalers auf ästhetische Kombinationen vorgegebener Module 

oder einer psychologischen Phänomenologie der Pflanzenwelt konnte sich allerdings weder in 

den Naturwissenschaften noch in der Landschaftskunst lange behaupten. Der �Totaleindruck� 

aus dem �Umriß der Gebirge, Physiognomie der Pflanzen und Tiere, Himmelsbläue, Wolken-

gestalt und Durchsichtigkeit des Luftkreises�306 ließ sich nicht einfach durch die erlernte Mor-

phologie der Pflanzen evozieren.  

Carus, bekanntermaßen selbst Arzt und Naturforscher, nahm im vierten Landschaftsbrief, 

Anfang oder Mitte der 1820er Jahre entstanden, Bezug auf die klassizistische Kunstlehre.307 

�Charakter� bei Carus entsprach dem intellektuellen Anliegen des Künstlers, einen bestimm-

ten Grundton der Darstellung zu wählen. Dabei solle er sich eines konsensfähigen, objektiven 

Typus� bedienen. �Vortrag� sei der materielle und technische Anteil der Bildausführung; 

�Charakter� und �Vortrag� würden je nach gewünschter Stimmung oder gewähltem Grundton 

zu einem �Styl� kombiniert.308 Die Übereinstimmung von Bildstimmung und technischer Aus-

führung war auch in Theoriewerken nach 1650 bereits thematisiert worden.309 Carus� Metho-

dik erinnert an Goethes eingangs dieses Abschnitts erwähnten Aufsatz; sie orientierte sich 

grundsätzlich an einer klassizistischen Kunstauffassung, die ein ästhetisches Ideal in der Dar-

stellung voraussetzte. Dieser Rückbezug demonstriert den klaren Wandel in der Grundhaltung 

von Carus� Landschaftsbriefen, die vorher deutlich einer romantischen Naturphilosophie ver-

pflichtet gewesen waren, wie bereits zeitgenössische Rezensenten festhielten.310 Doch auch 

Friedrich ging noch in seinen späten �˜ußerungen� von einem �Ton� aus, der apriorisch den 

�Charakter des Ganzen�, des Landschaftstyps bestimme: 
�Ob ein Bild, (eine Landschaft z.B.) wirklich Charakter hat, und dieser überall richtig durchge-
führt ist? Ob überhaupt der Beschauer dadurch in eine Stimmung versetzt wird oder sich ergriffen 
fühlt? Ob Dunkelheit oder Hellheit gehörig gegen einander abgewogen? Ob die Linien schön und 
sanpft in einander greifen, oder schön und schroff gegen einander stoßen, wie es der Charakter des 
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Bildes eben fordert? Oder ob der Ton zum Charakter des Ganzen und die Farbe des einznen glück-
lich gewählt ist? Kurz das Ganze richtig und tief empfunden, oder bloß kalt und todt erfunden.�311 

Auch nach Friedrichs Meinung also bestimmte die gelungene tonale Kombinatorik mit der 

graphischen Spannung und der richtigen Empfindung im Bildentstehungsprozess den �wirkli-

chen Charakter� des Bildes.  

Rumohr wiederum forderte 1832 in den �Drey Reisen nach Italien�, der Künstler müsse, �den 

natürlichen Erscheinungen gegenüber stehend�, aufgrund eigener Naturbeobachtung den �je-

desmaligen Charakter� der Landschaft erfassen.312 Die Genese des �Charakteristischen� ver-

schob sich also von einer Vorstellung der zu einem Bildgeschehen stimmig komponierten 

Landschaft zu einer wahrnehmungsgestützten, individuellen Beobachtung landschaftlicher 

Natur im Bild. Das Atmosphärische und Geomorphologische, im �Totaleindruck� Humboldts 

vorbereitet, wurde zum �Charakteristischen� einer Landschaft und so zu einer grundlegenden 

Voraussetzung realistischer, ja subjektiver Naturwahrnehmung. Wenn de Piles 1707 in seiner 

�IdØe du peintre parfait� noch schreibt: �Le carctŁre donc consiste dans la maniŁre dont le 

Peintre pense les choses, c�est le Cachet qui le distingue des autres & qu�il imprime sur ses 

Ouvrages comme la vive image de son Esprit�313, dann hat sich mit Carus, Rumohr und Hum-

boldt die ehemals geistige Vorstellung des Künstlers nun auch auf seine physiologische 

Wahrnehmung übertragen.  

Eine inhaltliche Fixierung des Begriffs anhand der inflationären Erwähnungen in den Feuille-

tons der 1830er Jahre will allerdings nicht mehr recht gelingen, da sich seine Bedeutung 

scheinbar beliebig nach dem modischen Zeitgeschmack erweiterte. Auch dies ist letztlich 

Zeugnis ebenjener �Regellosigkeit�314, die Burckhardt der zeitgenössischen Landschaftsmale-

rei und auch der theoretisierenden Fachwelt vorwarf. 

2.5 Veraltete Ordnungssysteme und „wilde Regellosigkeit“ in der 

Landschaftskunst nach 1830  

�Die Landschaftmalerei hat sich dies Jahr [1836], wie gewöhnlich sehr thätig gezeigt. Das Fach 
der Landschaft ist derjenige Teil der Kunst, über den die Urtheile der Kenner und Laien am ver-
schiedensten lauten; und nicht bloß die Maler schlagen die entgegengeseztesten Wege ein, sondern 
auch die Kritik und die öffentliche Stimmung, welche sie beurtheilen zerfallen in eine schreckliche 
Menge aus Widersprüchen, so viel Köpfe, so viel Meinungen; alles schreit durch einander; Keiner 
versteht den Andern; das ist fürwahr ein babylonischer Wirrwarr.�315 

In den vorigen Unterkapiteln wurden die gängigen Ordnungssysteme der Landschaftsgattun-

gen knapp in ihren spezifischen Ausprägungen vorgestellt; wechselseitige Bezugnahme und 

auch kategoriale Vermischungen waren in der Praxis üblich, die Theorieschreibung aber ver-

suchte stets, zu differenzieren und zu systematisieren. Die Entfernung zwischen Theorie und 
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Praxis wurde dabei bis zur von Burckhardt festgestellten �Regellosigkeit� immer größer. Im 

Folgenden wird nun skizziert, wie sich durch die Überwindung von Ordnungssystemen eine 

autonome landschaftliche Form herausbildete. Die Wahrnehmung dieses Wandels wird in den 

1830er Jahren greifbar; zu dieser Zeit nahm Blechen in unterschiedlichster Weise am öffentli-

chen Kunstleben teil und war in diesen Vorgang integriert.  

Bereits 1821 erachtete es Heinrich Meyer für notwendig, an die verbindlichen akademischen 

Grundlagen der Landschaftsmalerei zu gemahnen. Dies brachte er in seinem Aufsatz �Ein-

richtung von Kunstakademien�, den er in der unter anderen von Goethe herausgegebenen 

Zeitschrift �Ueber Kunst und Alterthum� publizierte, zum Ausdruck:  
�Theoretische Kenntnisse und zwar von der rechten, hochstehenden, die Kunst überschauenden, 
um Geschmack und im Urteil völlige Sicherheit gewährenden Art scheinen dem Lehrer der Land-
schaftsmalerei gegenwärtig mehr als zuvor notwendig, weil eben in diesem Fach eine beunruhi-
gende Empirie überhand zu nehmen anfängt.�316  

Die technischen Veränderungen in der Darstellung und, dadurch bedingt, in der Auffassung 

von Landschaft mit �beunruhigender Empirie� wurden demnach wahrgenommen. Die Wei-

marer Reaktion, die Meyer hier repräsentierte, war in ihrer restauratorischen Bestrebung völ-

lig gesinnungskonform mit Goethes Haltung. Dass die ästhetische Landschaftstheorie hinter 

der in der Skizzentechnik sichtbaren technischen und inhaltlichen Entwicklung der Gattung 

zurückblieb, sich immer wieder in der oben dargestellten Geschichte der Theorieschreibung 

rückversicherte, belegt ein prominentes Beispiel: Humboldt, ganz im Sinne Goethes, befür-

wortete noch in den 1840er Jahren eine längst veraltete Hierarchie innerhalb der Gattung 

Landschaft, in der die Landschaftskünstler des 17. Jahrhunderts für alle Zeiten unübertroffen 

über den zum Epigonentum gezwungenen Nachgeborenen rangierten: 
�War aber die große Kunstepoche der Historienmalerei das cinquecento, so ist die Epoche der 
größten Landschafter das 17te Jahrhundert. Bei dem immer mehr erkannten und sorgsamer beo-
bachteten Reichthum der Natur konnte das Kunstgefühl sich über eine größere Mannigfaltigkeit 
von Gegenständen verbreiten; auch vermehrte sich zugleich die Vollkommenheit der technischen 
Darstellungsmittel. Beziehungen auf die Stimmungen des Gemüths wurden inniger, und dadurch 
erhöhte sich der zarte und milde Ausdruck des Naturschönen, wie der Glaube an die Macht, mit 
welcher die Sinnenwelt uns anregen kann. Wenn diese Anregung, dem erhabenen Zwecke aller 
Kunst gemäß, die wirklichen Gegenstände in ein Object der Phantasie verwandelt, wenn sie har-
monisch in unserem Inneren den Eindruck der Ruhe erzeugt, so ist der Genuß nicht ohne Rührung; 
[�] in ein Jahrhundert finden wir zusammengedrängt Claude Lorrain, den idyllischen Maler des 
Lichts und der duftigen Ferne, Ruysdael�s dunkele Waldmassen und sein drohendes Gewölk, die 
heroischen Baumgestalten von Gaspard und Nicolaus Poussin, die naturwahren Darstellungen von 
Everdingen, Hobbema und Cuyp.�317  

Unüberhörbar ist in diesen Worten, ganz im Gegensatz zu Meyers Darstellung, eine fortge-

schrittene Sensibilisierung in der Naturauffassung: �Kunstgefühl� und �Stimmung� wurden 

nun mit �technischen Darstellungsmitteln� verbunden. Humboldts retrospektive Beurteilung 

scheint nur im Hinblick auf die neuesten perzeptiven und technischen Entwicklungen der 

Landschaftsmalerei in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts möglich gewesen zu sein, da ihm 
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zufolge die �wirklichen Gegenstände� das bildliche Eigenleben, nämlich die �Phantasie�, nun 

nicht mehr irritierten, sondern beflügelten. 

Diesen festgeformten Vorstellungen Humboldts stand die zeitgleich geäußerte Meinung Jakob 

Burckhardts gegenüber. Dieser monierte 1845 in seinem Artikel zur Landschaftsmalerei in 

der Brockhaus�schen �Real-Encyclopädie� eben die bereits angeführte �extrem wilde Regel-

losigkeit� der � nach langer Abwertung der Landschaft in der Hierarchie der Bildaufgaben � 

nun nicht nur etablierten, sondern sogar außer Kontrolle geratenen Gattung:  
�Die kunstphilosophische Frage über Wesen und Werth der landschaftlichen Schönheit und ihrer 
Darstellung ist noch nicht erledigt, steht aber zu dem Gefühl der Gegenwart jedenfalls anders als 
zu dem der Zeitgenossen Claude Lorrain�s. Abgesehen von der Vedute, d.h. der Darstellung einer 
bestimmten Gegend, welche gegenwärtig beiweitem die meisten Kräfte für sich in Anspruch 
nimmt, während sie früher mehr in den Hintergrund trat, hat auch die freie landschaftliche Compo-
sition eine weit engere, speciellere Beziehung zum Menschenleben und zur Geschichte eingehen 
müssen, als zur Zeit Claude Lorrain�s und Ruysdael�s. Erstere begnügte sich mit allgemeinen Be-
ziehungen auf ein einfaches, urthümliches, heroisches Menschengeschlecht und nahm von dessen 
Bauten und Persönlichkeiten, soweit seine Bilder nicht ausdrückliche Architekturbilder sind, nur 
das Nothwendige auf; Ruysdael aber begnügte sich in seinen herrlichsten Schöpfungen wesentlich 
mit der Schilderung der Allgewalt der Natur. Jetzt dagegen verlangt das moderne Gefühl gewis-
sermaßen einen geschichtlich-romantischen Gedanken in der Landschaft, und Lessing ist zum 
Theil dadurch so groß, daß er dieser Foderung zuerst mit Bewußtsein entgegenkam. Wir können 
auch in Beziehung auf das innere Wesen der Landschaft diese jetzige Gestaltung einen Fortschritt 
im Sinne des Princips nennen. Die Landschaft will nämlich nicht wie das historische Bild, Gedan-
ken, sondern eine Stimmung hervorrufen, was durch die romantisch-elegische, an Menschen-
zustände anknüpfende Auffassungsweise offenbar weit mehr geschieht, als durch die classisch-
heroische des 17. Jahrh. Die ältern Künstler haben eine umständliche landschaftliche Lehre hinter-
lassen, welche über die Massenvertheilung, das Verhältniß der drei Gründe (der vordern, mittlern 
und hintern), über die möglichen und erlaubten Formen, zumal der Berge, über die Contraste der 
Linien und Farben zahlreiche Vorschriften enthält, die im vorigen Jahrhundert fast wie Recepte 
benutzt wurden. Allein wie schon Ruysdael, in mancher Hinsicht der Stifter der modernen Land-
schaft, sich hierauf nicht wesentlich einließ, so hat auch die neuere Kunst sich davon mehr oder 
weniger losgemacht und ist oft zu ihrem Schaden in das andere Extrem wilder Regellosigkeit 
gerathen. Gleichwol ist die Landschaft gegenwärtig vielleicht der kräftigste, am meisten im Fort-
schritt begriffene Theil der Kunst und erfreut sich, theilweise durch Anregung von Seiten der so 
vermehrten Reisen, nächst dem Genrebilde der größten Popularität.�318 

Burckhardt attestierte der Landschaft hellsichtig ein enormes Entwicklungspotential und 

brachte sie zu einem �modernen Gefühl� in Bezug. Die Relevanz der Landschaftsdarstellun-

gen lässt sich auch an der schieren Anzahl von Landschaften, die beim Publikum begehrt wa-

ren, beispielsweise in den diversen Akademieausstellungen nachvollziehen. 

Man kann anhand der zeitgenössischen Kunstkritik erkennen, wie sich noch zu Beginn der 

1830er Jahre die Rezensenten darum bemühten, die Beurteilungskriterien des vergangenen 

Jahrhunderts für die Landschaftsmalerei ihrer Zeit geltend zu machen.319 Die Etablierung neu-

er, kritischer Maßstäbe, die auf die moderne Kunstentwicklung eingehen konnten, war dem-

nach noch nicht erfolgt. Was in der Kritik nicht konsensfähig und benennbar war, war es auch 

nicht in der Kunstproduktion: Franz Kugler beklagte 1834 für das gegenwärtige Kunstschaf-

fen das Fehlen eines �gemeinsamen, großartigen Mittelpuncte[s]�, einer �vorherrschenden 
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Hauptrichtung�.320 Und so griff man auf die nicht grundlegend hinterfragten Normen des ver-

gangenen Jahrhunderts zurück: 
�Der Landschaftsmaler gibt uns entweder ein treues Bild eines gewählten Abschnittes, oder er 
komponiert teils ganz frei, teils mit Zugrundelegung irgendeines Blickes auf das große Gemälde 
um uns her. Wenn letzteres aber nicht ganz besonders geistreich geschieht, verständigen wir uns 
sehr selten damit. Wir fordern vom Landschaftsmaler vor allem Wahrheit, einen glücklichen Blick 
in der Wahl der Landschaft, Gewandtheit in der Ausführung und ein geistreiches Auffassen des 
Eigentümlichen.�321 

Um 1830 unternahm W. K. Lange mit dieser Systematisierung der Naturaneignung den Ver-

such, die Vielfalt der Landschaftsansichten zur besseren Vermittlung wieder auf tradierte 

Normen zu reduzieren. Denn durch die Aufwertung der Landschaft zur Seelenlandschaft im 

Kontext romantischer Theorie und die damit einhergehende Subjektivierung des Objektiven 

waren weitere Spielarten entwickelt worden: Klassisch-heroische, ideale, geologisch-natur-

wissenschaftliche, vedutenhafte und natursymbolistische Landschaftskonzepte boten in den 

zwanziger Jahren des 19. Jahrhunderts ein reiches Inventar an Landschaftsmodi. Sie alle re-

präsentierten unterschiedliche Standpunkte und Weltaneignungen. Aber dennoch waren die 

Möglichkeiten der Landschaft in gewisser Weise eingeschränkt: zum einen durch eine restrik-

tive Landschaftstheorie, die seit der Jahrhundertwende vom fortdauernden, bisweilen strate-

gisch inszenierten Streit zwischen Klassizisten und Romantikern am Leben erhalten wurde,322 

und zum anderen von einem sehr ausgeprägten Publikumsgeschmack, der sich von den Re-

zensionen der zahlreichen Feuilletons lenken ließ. So wurde über einen sehr langen Zeitraum 

der Versuch unternommen, anhand der oben definierten Normen die Entwicklung des Land-

schaftsbildes zu steuern, wie der Kommentar Johann Heinrich Meyers zu den Kunstakade-

mien belegt. Der Landschafter musste sich in seinem spezifizierten Arbeitsfeld auf bestimmte 

Vorgaben einlassen, um akademische und materielle Anerkennung zu finden. Die enge Ver-

knüpfung der Kunstproduktion mit den herrschenden Tendenzen des Kunstmarktes spielte für 

die Landschaftsmalerei eine zunehmend wichtigere Rolle als die Referenzen auf theoretische 

Traktate.  

Vorausgehend hatte Carus in den von den Zeitgenossen wohlwollend, aber auch kritisch rezi-

pierten �Briefen über Landschaftsmalerei�, 1831 erstmals in Auszügen, 1835 vollständig ver-

öffentlicht, einer neuen Kombinatorik der fixierten Gattungsgrenzen Raum geschaffen: �Den 

Vortrag [die Ausführung] betreffend, so kann man nach Zeichnung, Schattengebung und Fär-

bung wieder sehr verschiedene Gattungen, die sich durch Combinationen immer mehr ver-

                                                 
320 Kugler, Die Gemälde-Sammlung des Königl. Schwed. u. Norw. Consuls J. H. W. Wagener in Berlin (Vor-
wort zum Verzeichnis derselben. Januar 1838), zit. nach Grossmann 1994, S. 71. 
321 Lange, Antikritik der Berliner Kunstausstellung des Herbstes 1830. Im Verein mehrerer Gelehrten und Künst-
ler herausgegeben von Dr. W. K. Lange, Heft 6, 1. Oktober 1830, zit. nach Rave 1940, S. 19. 
322 Manifest dieses andauernden Streits unter den Kunsttheoretikern ist der vielzitierte �Ramdohr-Streit� um 
Friedrichs Tetschener Altar (Das Kreuz im Gebirge), 1807/08. Ramdohrs klassizistisches Pamphlet gegen die 
romantische Landschaft kondensierte alle Gegensätze der beiden Landschaftskonzeptionen. Vgl. Basilius Frei-
herr von Ramdohr, Über ein zum Altarblatte bestimmtes Landschaftsgemälde von Herrn Friedrich in Dresden, 
und über Landschaftsmalerei, Allegorie und Mystizismus überhaupt. In: Busch 1982, S. 117-125.  
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vielfältigen lassen, unterscheiden.�323 Die technische Ausführung wurde hier als gattungs- und 

stilbildend erkannt, was der Landschaftstheorie ein schwer zu handhabendes, bislang fast 

unbenanntes Problem bereitete. Sowohl die Entwicklung eines Skizzenstils in der Malerei als 

auch in der Folge dessen Diskussion in der Theorie zogen diese Umordnung notwendigerwei-

se nach sich. Ausgehend von den Bewertungen landschaftlicher Gemälde in den 1820er und 

verstärkt in den 1830er Jahren wurde die Aufmerksamkeit auf unterschiedliche, dem Bild 

Stimmung und Charakter verleihende Techniken zur Qualifizierungskategorie für Land-

schaftskunst (vgl. Kap. 2.6.6) gelenkt. 

Auch Carl Friedrich von Rumohrs eigentlich regressives Bekenntnis zur Regelhaftigkeit der 

Landschaftskunst, das er 1827 niederschrieb, offenbart jene Irritation: 
�Auch die bildenden Künste gehorchen, wie wir annehmen dürfen, irgend einem durch-waltenden 
Gesetze, enthalten irgend ein Allgemeines und Unveränderliches; ihre Anwendung und Beziehung 
ist indeß so mannichfach, daß Jeglicher, der unternimmt, den Zweck und Gebrauch der Kunst aus 
deren vereinzelten Leistungen abzuleiten, gar leicht auf Ansichten verfällt, welche anderen [�] 
widersprechen�.324  

Rumohr benannte in diesen einleitenden Worten zu den �Italienischen Forschungen� ein zent-

rales Problem des Verhältnisses zwischen Theorie und Praxis der Bildenden Künste. Einer-

seits bekannte er sich unmissverständlich zu einem gültigen Regelwerk für die Landschafts-

kunst. Andererseits musste er eingestehen, dass die Rückbindung an die Theorie und die Um-

setzung darin aufgestellter Regeln nicht allenthalben sichtbar gemacht und eingehalten wer-

den könnten.325  

Die Verunklärung der bestehenden Normen und die Herausbildung eines neuen Typus� bis 

hin zur Auflösung der Kategorien nahm in den 1830er Jahren weiter zu. So ist im Schluss des 

Kapitels zur Landschaftsmalerei in Graf von Raczynskis �Geschichte der neueren deutschen 

Kunst�, 1840/41 publiziert, über die wichtigsten Strömungen aus der vielgestaltigen Gattung 

Landschaft zu lesen:  
�Ich habe den Gegenstand [die Landschaft] nicht erschöpft; indessen glaube ich die Grundzüge der 
Landschaftsmalerei in Deutschland angegeben zu haben. Indem ich die Düsseldorfer Landschaften 
voranstellte, habe ich sie bezeichnet als treuherzige Ergießungen einer poetischen und träumeri-
schen Einbildungskraft; eine gegenüberstehende Reihe bilden die geschickten Praktiker; und zu-
letzt haben wir mehrere andere Maler gesehen, die weder in die eine noch in die andere Abtheilung 
gebracht werden konnten, und unter welchen ich noch Friedrich, Blechen und Kopisch nennen 
muß.�326  

Landschaftsmalerei als Produkt einer �poetischen und träumerischen Einbildungskraft� wurde 

nun Gemälden �geschickter Praktiker� gegenübergestellt. Auch hier wurden offenbar ideale 

Bildmuster und beobachtungsgestützte Skizzenpraxis als Grundlage voneinander geschiede-

ner Typen angesehen. Bemerkenswert sind die von Raczynski erwähnten Grenzgänger � unter 

anderen eben auch Blechen �, die sich nicht mehr in kategoriale Muster eingliedern ließen; sie 
                                                 
323 Carus 1835, S. 68. 
324 Rumohr 1827, Bd. 1, S. 1. 
325 Pia Müller-Tamm konstatiert eine �Ablösung der Theorie von der Geschichte�. Müller-Tamm 1991, S. 12. 
326 Raczynski 1836-1841, Bd. 1, S. 270. Eine sehr interessante, knappe Analyse des von Adolph von Menzel 
entworfenen Titelblattes des dritten Bandes der �Geschichte der neueren deutschen Kunst�, das eine Arabeske 
zeigt, findet sich in: Busch 1990, S. 299-302; vgl. auch Busch 1995, S. 75-89. 
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stellten Theoretiker und Kritiker vor Herausforderungen, da die Regelwerke zur Land-

schaftsmalerei hier nicht mehr greifen konnten. Die Pluralität der Landschaftstypen wurde im 

19. Jahrhundert wegen der Unmöglichkeit klarer Kategorisierungen unübersehbar, und letzt-

endlich hat die kategoriale Gattungsdifferenzierung nicht überdauert. Jene Unmöglichkeit lag 

darin begründet, dass die Varianz und Toleranz der Abbildbarkeit oder Bildwürdigkeit der 

Motive bedeutend erweitert, dadurch aber auch � wie häufig moniert � die vom Betrachter 

vorausgesetzte Sinnhaftigkeit des Dargestellten gemindert wurde. Mit dem Verzicht auf höhe-

re Inhalte war auch das Bild vom Künstler, der seine Kunst einem moralischen Auftrag unter-

jochen musste, gebrochen.  

Die Hinweise auf eine Verunklärung der Exegese und Beurteilungsmöglichkeiten der Land-

schaft um 1800, weg von den Regelwerken des 18. Jahrhunderts hin zu einer subjektiven Per-

spektive, verdichteten sich um 1830. Sie traten allerdings schon früher verschiedentlich zuta-

ge, wie Semlers oben wiedergegebene freie Exegese der Hünengrabzeichnungen bestätigt.327  

Diese kurze Anleitung zum Verständnis von Friedrichs Landschaften, 1808 von Semler for-

muliert, bezeugt eine weitgehende Akzeptanz subjektiver Wahrnehmung.328 Darüber hinaus 

wurde in der romantischen Position, die Semler hier vertrat, die Unverbindlichkeit der Gat-

tungsmuster des 18. Jahrhunderts offenbar, indem etwa eine landschaftliche Szene sowohl 

�historische� als auch heroische, �allegorische� oder romantische Sinnebenen zur Verfügung 

stellte. Neben dieser progressiven Wende zur individuell erfahrbaren Sinnoffenheit der Land-

schaft gab es aber auch Versuche zur Erneuerung der Gattungslehre. Jutta Müller-Tamm fi-

xiert diesen begriffsgeschichtlichen Paradigmenwechsel in Hinblick auf die �Landschaftsbrie-

fe� Carus� als Wandel von der doktrinären Gattungslehre zur Autonomieästhetik. Die theore-

tische Divergenz zwischen den früheren Briefen, deren romantische Prägung offenliegt, und 

den späteren Briefen, die in der Argumentation ein Gleichgewicht zwischen Objektivierung 

der Landschaftswahrnehmung und Restauration gültiger Schemata suchen, hat Carus in der so 

viel später erfolgten Edition nicht verschliffen, sondern beide Sichtweisen in ihrer Historizität 

bewusst nebeneinander gestellt.329 Sie werden so zum Zeugnis einer feinen Bruchlinie in The-

orie und Wahrnehmung der Landschaftsmalerei. 

Im dritten Landschaftsbrief � in den Grundzügen zwischen 1815 und 1824 entstanden, 1831 

mit weiteren Briefen veröffentlicht � unternahm Carus den Versuch einer Revision der um 

1820 gültigen Landschaftstypen. Dabei gab er die nunmehr wichtigen Kriterien und Schlüs-

selbegriffe an: �Zuvor aber muß ich bei landschaftlichen Darstellungen überhaupt unterschei-

den: die Art derselben nach ihrer Wahrheit, nach ihrem Sinne und nach ihrem Gegenstan-

de.�330 �Wahrheit�, �Sinn� und �Gegenstand� ließen demnach entsprechend ihrer unterschied-

lichen Interpretation in der Landschaftsdarstellung verschiedene Repräsentationen zu. Zu die-

                                                 
327 Christian August Semler, Klinsky�s allegorische Zimmerverzierungen und Friedrichs Landschaften in Dres-
den, zit. nach Frank 2004, S. 21.  
328 Zur �Sinnoffenheit� bei Friedrich vgl. Frank 2004. 
329 Vgl. Müller-Tamm 1995 und Karge 2009.  
330 Carus 1835, S. 37.  
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sen Kategorien traten im vierten Brief �Styl�, �Charakter� und �Vortrag�.331 Es wurde also in 

einem Dreistufenmodell über den Wirklichkeitsgehalt beziehungsweise den Nachahmungs-

grad differenziert, ähnlich wie in Goethes Aufsatz �Einfache Nachahmung der Natur, Manier, 

Styl� von 1789; Carus führte hier den Vergleich des Spiegelbildes und des Landschaftsge-

mäldes an. Ersteres sei �ewig nur als ein Stück, als ein Theil der unendlichen Natur, herausge-

rissen aus seinen organischen Verbindungen und in widernatürliche Schranken geengt�, wäh-

rend Letzteres aber als ein �Ganzes, als eine kleine Welt (einen Mikrokosmus) für sich und in 

sich� wirke.332 Er skizzierte damit den Konflikt zwischen der Ansicht, das heißt dem genau 

abbildenden Landschaftsportrait, und dem in einem künstlerischen Entwurfsprozess intros-

pektiv entstandenen Landschaftsbild, das unter der Maloberfläche theoretische Inhalte trans-

portiere. Entscheidender Mehrwert für das Gemälde im Vergleich mit dem Spiegelbild sei die 

ästhetische Zutat künstlerischer Subjektivität und Innerlichkeit. Nur über die Individualität 

des Künstlers werde so das Bild der Natur ein �in sich selbst entwickeltes und beschlossenes, 

gleichsam organisches Ganzes�333.  

Die Nachahmungslehre, geformt im Laufe des 18. Jahrhunderts, war dagegen von einer au-

ßermenschlichen Naturgesetzlichkeit überzeugt, die die Naturdinge verband. Dabei hatte der 

jeweilige Wahrnehmungs- und Darstellungsmodus des Individuums hinter diesem großen 

Ganzen zurückzutreten. Weiter unterschied Carus die Landschaften über den �Sinn�, den er 

als �Stimmung des Gemüthslebens� qualifizierte.334 Auch der �Sinn� der Landschaft erschlie-

ße sich demnach nicht in der Erkenntnis der erwähnten Naturgesetzlichkeit, sondern über die 

Gefühlsdisposition des Betrachters. Ganz im Sinne der Lehre von den Stillagen der Malerei, 

die in ihren Ursprüngen auf Poussins Moduslehre und Roger de Piles� �Cours de peinture par 

Principes� zurückging, folgerte Carus in einer Zusammenfassung zur �Hauptaufgabe� der 

Landschaftsmalerei: �Darstellung einer gewissen Stimmung des Gemüthslebens (Sinn) durch 

die Nachbildung einer entsprechenden Stimmung des Naturlebens (Wahrheit).�335 Die �Stim-

mung� als vages, sentimentales Konstrukt löste somit den Glauben an die Naturgesetze und 

deren bildnerischen Ausdruck als ideellen Hintergrund ab. Mit �Darstellung� und �Nachbil-

dung� oszillierte das Landschaftsbild zwischen einer wirkungsästhetischen, objektiv nach-

vollziehbaren Ebene und einer realistischen, einmalig-individuellen Sichtweise im fortschrei-

tend undefinierten Beziehungsfeld von Gemälde und Skizze. Carus� in freier Prosa der Brief-

form angestrebte, unsystematische Untersuchung zur Landschaftsmalerei war als Textart und 

in ihren Inhalten zeittypisch. Seine umfassende und weitgehend praxisferne Landschaftstheo-

rie hatte zwar einigen Nachklang unter den Fachgelehrten.336 Jutta Müller-Tamm fasst jedoch 

hierzu abschließend zusammen: 

                                                 
331 Carus 1835, S. 66. 
332 Carus 1835, S. 39. 
333 Carus 1835, S. 40, vgl. auch Grave 2009, S. 201/202. 
334 Carus 1835, S. 41. 
335 Carus 1835, S. 41. 
336 Die erste Ausgabe der �Briefe über Landschaftsmalerei� von 1831 wurde in Schorns �Kunst-Blatt� von dem 
Theologen Carl Grüneisen rezensiert; Kunst-Blatt, Nr. 17, 26. Februar 1833, S. 65-72. Ein weiteres Mal befasste 
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�Ein ästhetisches Konzept mit wissenschaftlichem Anspruch wie das Carus�sche war nicht mehr in 
der Lage, der zeitgenössischen Skizzenpraxis ein Fundament zu liefern. Dieses Defizit verweist 
auf eine grundsätzliche Problematik im Verhältnis von Landschaftstheorie und Skizzenpraxis. 
Theorie und Praxis stehen hier relativ unvermittelt nebeneinander, weil die Theorie � verkürzt ge-
sprochen � an den Problemen der Praxis vorbeischrieb, ihren Innovationen nicht standhalten konn-
te.�337 

Der Glaube an die gültige Permanenz eines schönen, konsensfähigen Ideals jedoch blieb auch 

in der Übergangszeit zwischen Spätromantik und Realismus ungebrochen, wie die Analyse 

der Kritik an Blechens Landschaften in Kapitel 2.6 nachvollziehbar machen wird.  

Die moderne malerische Praxis schien folglich im Widerspruch zur Theoretisierung von 

Wahrnehmung und Darstellung zu stehen; hinzu kam, dass die akademische Lehre und ein 

Großteil der Kunstkritik der tradierten Gattungslehre verpflichtet blieben. Neben dem Festhal-

ten an den theoretischen Normen der Landschaftsästhetik waren zahlreiche Künstlerpersön-

lichkeiten durch die althergebrachte akademische Lehrmethode des Kopierens in einer sich 

stets tradierenden Vorbildfunktion fixiert. Die Lehrmethoden der Akademien � nachweislich 

auch der Unterricht Blechens338 � taten ein Übriges, um die Paradigmen aus der Gründungs-

zeit der Akademien im vorangegangenen Jahrhundert weiterzugeben. 

Der intellektuelle Austausch zwischen Schinkel und Goethe bringt die Problematik der Land-

schaftsmalerei zwischen 1800 und 1830 zusammenfassend zum Ausdruck. Im Dezember 

1824 machte Schinkels Reisegesellschaft auf dem Rückweg aus Italien bei Goethe in Weimar 

Station. Bereits im August 1820 diskutierten, so Frank Büttner, die beiden Männer bei einem 

Zusammentreffen in Jena über Landschaftsmalerei.339 Wie Schinkel dann in einem Brief vom 

Mai 1825 betonte, verständigte man sich über Fragen der Baukunst und über die �Gefährlich-

keit der Landschaftsmalerei in der schönen Kunst�340. Die moderne Vielgestaltigkeit der Gat-

tung und ihre für die Kunst schädlichen, ja �gefährlichen� Manierismen wollten so gar nicht 

in die Denksysteme in Weimar passen, an denen sich Schinkel und zahlreiche Künstler und 

Gelehrte letztlich immer noch orientierten. 

2.6 Blechens theoretische Landschaftsauffassung – „nicht vom Monde 

gefallen“341 

In den Fragmenten seiner geplanten Studie zu Blechen vermerkte Fontane 1882, dass Ble-

chens Landschaftsauffassung �nicht vom Monde gefallen� sei. Diese Beobachtung erscheint 

auch im Zusammenhang der vorliegenden Studie bemerkenswert, da sie der gängigen Ansicht 

                                                                                                                                                         
sich Ludwig Schorn selbst mit Carus anlässlich der zweiten Auflage 1835; vgl. Kunst-Blatt, Nr. 101, 17. De-
zember 1835, S. 421-431. 1836 zitierte der Literaturwissenschaftler Wolfgang Menzel zusammenhanglose Pas-
sagen aus Carus� Werk und kommentierte diese zweite Auflage der �Briefe� im �Literatur-Blatt� zum �Morgen-
blatt für gebildete Stände� in wenigen Sätzen: �Wenig Stoff und zum Erstaunen viele Worte [�]. Was soll doch 
der Landschaftsmaler mit solchen leeren Redensarten anfangen?� Menzel 1836. 
337 Müller-Tamm 1991, S. 110.  
338 Vgl. Simmons 2009a. 
339 Vgl. auch Waagen 1844, S. 362. 
340 Schinkels Brief vom 17. Mai 1825 im Frankfurter Goethe-Museum, zit. nach Büttner 2004, S. 332. 
341 Theodor Fontane, aus den Fragmenten zu einer Studie zu Carl Blechen von 1882, zit. nach Rave 1940, S. 84. 
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über Blechens alleinstehender Landschaftsauffassung ,avant la lettre� entgegensteht. Seiner 

Einbindung in die gängigen Diskurse, der Kunstkritik und der Publikumserwartung soll im 

Folgenden nachgegangen werden. 

Uta Simmons konnte 2009 auf ein neu aufgefundenes Autograph von Blechens Hand in der 

Berliner Staatsbibliothek hinweisen.342 Es kann gegenwärtig als einer der wenigen Hinweise 

auf seine didaktische Ausrichtung des akademischen Landschaftsfaches gelten, denn der Text 

belegt, dass die Akademieleitung ihn gebeten hatte, für seine Schüler Unterrichtsmaterial zu 

beschaffen. Für eine Bestellung in der Kunsthandlung Gaspare Weiß sollte Blechen nun eine 

Anzahl von Lithographien zusammenstellen, die als Vorlagen dienen sollten. Simmons zitiert 

aus dem bislang unveröffentlichten Dokument, das �seine Kennerschaft in Sachen klassischer 

Landschaftsmalerei belegt�343. Unter den Künstlern, deren Vorlagen Blechen für den Unter-

richt als wertvoll erachtete, waren Watelet, Klengel, Villeneuve, Wagenbauer, Warnberger, 

Frommel, Quaglio und Gärtner.344 Diese Auswahl belegt einen erstaunlichen Konservatismus. 

Auch wenn man bedenken muss, dass Blechen zwischen seinem Lehrauftrag und seiner eige-

nen Landschaftsauffassung einen Unterschied sah, so weist seine Didaktik möglicherweise 

auf die eigene Lehrzeit und das grundlegende Sammeln von Seherfahrungen nach Vorlagen 

der Kunstgeschichte. Didaktische Rückgriffe auf Vorbilder im Stil des 18. Jahrhunderts � 

beispielsweise die sogenannte Zeichenschule Klengels345 � galten demnach für den in der 

Kunstgeschichte gern antiakademisch bewerteten Blechen als unverzichtbar. Bevor nun eine 

Übersicht der theoretischen Landschaftsauffassung Blechens rekonstruiert wird, kann dieser 

neu aufgetauchte Beleg eingangs nicht genug hervorgehoben werden.  

Als freischaffender Künstler und später als Professor und Akademiemitglied nahm Blechen 

von 1824 bis zum Jahre 1839 durch Einsendungen zu Ausstellungen der Akademie und eini-

ger preußischer Kunstvereine am öffentlichen Kunstleben aktiv teil.346 Darüber hinaus förderte 

der Berlinische Künstlerverein die Reproduktion seiner Graphik. Von 1824 bis zu seiner 

Kündigung 1827347 war er als Bühnenmaler des Königsstädtischen Theaters und seit 1831 als 

Akademieprofessor dem Publikum ein Begriff. 1837 veranstaltete Louis Sachse in seiner 

Kunsthandlung eine Ausstellung mit Werken Blechens.348 Blechen war demnach der Akade-

mie als Schüler und als Lehrer verbunden, als Mitglied des Künstlervereins und als Freund 

Sachses aber durchaus auch dem Kunsthandel gegenüber aufgeschlossen.  

                                                 
342 Simmons 2009a, S. 28/29. 
343 Simmons 2009a, S. 28. 
344 Aufschlussreich für die akademische Lehre Klengels ist das Geleitwort zu seinen �Principes de Dessein�, das 
er 1802 verfasst hat, abgedruckt in Fröhlich 2005, S. 38/39. 
345 Vgl. Fröhlich 2005, S. 385-389.  
346 1836 stellte Blechen in der Düsseldorfer Kunstausstellung aus, 1837 bei seinem Freund, dem Kunsthändler 
Louis Sachse. 
347 Aufgrund vermuteter Differenzen mit der Opernsängerin Henriette Sontag gab Blechen seine Stellung am 
Theater auf. 
348 Vgl. Museum 1833-1837, Nr. 44, Jg. V, 30. Oktober 1837, S. 351. 
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Der oben dargestellte Diskurs zur Landschaftstheorie war an der Akademie und auch den 

zahlreichen Kritikern der ebenso zahlreichen Kunstfachzeitschriften und Feuilletons geläufig. 

Anlässlich der Akademieausstellungen erschienen die wichtigsten Beiträge, und die darin 

erfolgten Urteile fanden stets ein breites Echo und beeinflussten nachhaltig die öffentliche 

Meinung.  

Blechen hat sich in Zeichnungen und Graphik mit dem problematischen Verhältnis zwischen 

Künstler und Kunstkritik beschäftigt.349 Seine wichtige Lithographie, in der er sich zu seinem 

Verständnis des Kunstkritikers äußerte, ist heute verloren; ihr Titel ist nicht mehr bekannt, 

aber eine Beschreibung des undatierten Blattes kann Aufschluss über sein Sujet geben: Ein 

�Affenmensch als Zensor am Tisch sitzend� lautete die Beschreibung aus einem Auktionska-

talog von 1913. Auf dem Blatt war folgender Text beigefügt: �Der Schütze zielte zu hoch � 

ich habe den Schuß im Kopfe, nun sitz� ich hier, Medicinire und Kritisire�350. Vermutlich war 

es die selbstverschuldete Unachtsamkeit des wild um sich schießenden Zensors, die ihn, so 

Blechens Persiflage, letztlich zu einer Gestalt des personifizierten Irrsinns machte. Zum Affen 

geworden und weitgehend kopflos fühlte sich der Kritiker immer noch durchaus in der Lage, 

seine Rezensionen zu verfassen. Mit der Erfindung dieser Kreatur formulierte Blechen eine 

deutliche, streitbare Aussage: Das Selbstverständnis der Kritiker rühre aus dem schieren 

Wahnsinn; Berechtigung und Glaubwürdigkeit wurde ihnen in dieser Karikatur gänzlich ab-

gesprochen. Dies gibt ausreichend inhaltlichen Anlass, das Blatt in den gedanklichen Umkreis 

des ebenso bekenntnishaften Blattes zur Zeichnung �Der Zeitgeist� einzuordnen, das weiter 

unten diskutiert wird. Blechen hatte zu diesem Zeitpunkt noch eher wenig Erfahrung mit öf-

fentlichen Kritiken, und diese � soweit heute bekannt � waren weniger ausführlich und expli-

zit als jene, die seine Arbeiten der frühen 1830er Jahre begleiteten. Das Blatt ist somit wohl 

keine Replik auf eine persönliche Erfahrung, sondern hat vielmehr grundsätzliche Aussage-

kraft, die mit der durchaus geläufigen Meinung vieler Künstler über Kunstkritik überein-

stimmte. 

Aus heutiger Sicht ist die zeitgenössische Kritik fraglos eine wertvolle Quelle für die Rezep-

tion von Kunstwerken. Darüber hinaus legte sie die eingesetzten theoretischen Werkzeuge 

und Maßstäbe zur Bewertung offen, die als Spiegel des Zeitgeschmacks und der öffentlichen 

Debatte gelten dürfen. Besonders empfindlich und reizbar zeigten sich Kritiker für Abwei-

chungen von bestehenden Regeln, negative Kritik liefert somit einen wichtigen Schlüssel zur 

Rekonstruktion einer normativen Erwartungshaltung: 
�[D]rastische Kritik [ist], wendet man ihre Beobachtungen nur in positive Charakteristika, ausge-
sprochen präzise. Präziser als das, was die Künstler selbst zu ihren Werken zu sagen haben, denn 
sie pflegen, um sich verständlich machen zu können, sich tradierter Sprachregelungen zu beque-
men, während die Kritik im Vergleich mit dem Alten, Anerkannten das negativ gesehene Neue 
hervorzukehren sucht.�351 

                                                 
349 Eine oft kleine Auflage, viele Unika und spätere Kriegsverluste bedingen das heute schmale druckgraphische 
Oeuvre. Es gehört, so Sigrid Achenbach, zu den �großen Raritäten des Kunstmarktes.� Achenbach 1990, S. 48. 
350 Achenbach 1990, S. 52, Anm. 25; vgl. auch Kat. Aukt. 1913, Kat. Nr. 646. 
351 Busch 2000, S. 288.  
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Von Normen und Normverletzungen handelte auch Ernst Heinrich Toelken in seinem Nach-

ruf auf Blechen 1841. Er konturierte darin die gängigen Methoden der Kritiker und umriss das 

Verhältnis zwischen Blechen und den einschlägigen Medien: 
�Es gibt in allen Künsten eine Tradition, die ohne vorgeschrieben zu sein, Gesetzeskraft hat und 
die Stelle der Wahrheit so völlig einnimmt, daß sie diese dem gewöhnlichen Blicke so gut wie un-
sichtbar macht. Ihr Prinzip ist im allgemeinen das der Moderierung alles Extremen, der Ausschlie-
ßung des Ungewöhnlichen, und dies mit Recht. Das Außerordentliche ist eben deshalb außer Ord-
nung, weil es aus dem gewöhnlichen Maße heraustritt, also die bestehende Regel aufhebt.�352 

Toelkens Nachruf ist als Engagement dafür zu werten, Blechens Landschaften trotz ihrer 

�Außerordentlichkeit� als Umkehrschluss aus einem Regelwerk anzuerkennen. Toelken � wie 

auch Publikum und Kritiker � gingen hinsichtlich der italienischen Landschaften, die Ble-

chens Ruhm in den 1830er Jahren nachhaltig förderten, von einem �Normalbild� Italiens aus, 

das, so Toelken weiter, Dughet, Lorrain und, in jüngster Zeit, Hackert oder der erfolgreiche 

Franz Catel geprägt hätten. Die offensichtliche Divergenz zu dieser malerischen Norm trat in 

Blechens Landschaften deutlich ans Licht. Vorsichtig deutete Toelken daher an, dass �das 

öffentliche Urteil Zeit brauchte, um sich über ihren Wert zu verständigen.�353 Dieses �öffentli-

che Urteil�, das vornehmlich in der Kunstkritik ausgesprochen wurde, war aus Sicht der 

Künstler äußerst umstritten, wie auch die Verteidigungsversuche wirtschaftlich erfolgreicher 

Künstler wie Franz Catel, Joseph Anton Koch oder auch Johann Christian Reinhart belegen:  
�Die [�], welche glauben, dass die Kunst derjenige Ort sei, wo man am bequemsten im Trüben 
fischen, und ohne Kenntnisse und Bildung sich leicht von einer unbedeutenden Dunkelheit zu ei-
nem bedeutungsvollen Namen schwingen könnte, mögen die Versicherung annehmen, dass wir zu 
ihnen nicht reden, und mögen dann ungestört fortfahren, sich fernerhin der Lächerlichkeit und der 
Geringschätzung von Seiten der Künstler zu erfreuen.�354  

Johann Christian Reinhart machte sich in einem der �Drei Sendschreiben aus Rom� wütend 

über Ludwig Schorn und dessen despektierlich verballhorntes �Dunst-Blatt�355 her und ließ an 

dessen redaktionellen Fähigkeiten als Herausgeber so wenig Gutes wie an dessen Kunsturteil: 

�Man hat Sie [Schorn] stark im Verdacht, dass Sie einen Kasten besitzen, in dem auf Stück-

chen Papier allerlei Ingredienzien zu Recensionen als Bruchstücke geschrieben sein sollen; als 

da ist: gemüthvoll, gemüthlich, künstlich und geleckt, großartig, glatt, kräftig, gutes, gefälli-

ges Colorit, gut gezeichnet, nicht gut gezeichnet u.s.w.�356 Als nützliche Richtlinie für die 

individuelle Entwicklung eines Künstlers werden die Kritiken der �Kunstschreiber� rundweg 

abgelehnt: �Auf den Künstler verlieren dergleichen seichte Kritiken ganz und gar allen Ein-

fluss. Er betrachtet sie als ein leeres, eitles, schikanenhaftes Geschwätz, und sieht einen sol-

chen Richter als weit unter sich stehend mit verächtlichem Blick an�357. Die Regelwerke, mit 

                                                 
352 Ernst Heinrich Toelken, Nachruf. In: Berlinische Nachrichten, 12. Juni 1841, zit. nach Rave 1940, S. 68. 
353 Ernst Heinrich Toelken, Nachruf. In: Berlinische Nachrichten, 12. Juni 1841, zit. nach Rave 1940, S. 68.  
354 Catel 1833, S. 12. 
355 Catel 1833, S. 30. 
356 Catel 1833, S. 39. 
357 Catel 1833, S. 16, vgl. auch die Anmerkung S. 17.  
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denen Maß genommen wurde, galten nie als apodiktisch, sondern waren in ihren Einfluss-

möglichkeiten dem Geschmack des Publikums unterworfen.358 

Dennoch wurde die feuilletonistische Kritik als literarische Kunstform besonders im 18. Jahr-

hundert von den gebildeten Lesern sehr geschätzt.359 Noch in einem Artikel aus dem Jahre 

1823 von Hofrat Carl August Böttiger, der an der Dresdener Akademie Archäologie und 

Kunsttheorie unterrichtete, findet man Hinweise auf die Vorbildfunktion der literarischen Sa-

lonkritiken von Diderot.360 Die Einflussnahme der Autoren auf Geschmack und Kaufbereit-

schaft des belesenen Publikums ist daher sicher nicht gering zu achten.361 So schrieb ein Re-

zensent einer Ausstellung im �Museum� 1834 selbstbewusst: �Was nicht in Druck eingerückt 

ist, das ist so gut wie nicht da gewesen, und somit wird auch die Kunstausstellung erst wahr-

haft öffentlich und sichtbar durch uns literarische Postillons, die wir die Vorreiter ihres ge-

druckten Auftrittes machen.�362 Auch seitens der Künstler galt die Annahme, dass die Publizi-

tät in den Medien verkaufsfördernd und für den wirtschaftlichen Erfolg absolut notwendig 

war. In einem Beitrag zur Dresdener Akademieausstellung 1822 distanzierte sich ein F. Ch. 

A. Hasse allerdings von der gängigen Kunstkritik. Sie sei �nicht [s]ein Beruf. [�] Zum Glück 

bedarf es für unsere Ausstellung keines von Bild zu Bild mit dem anatomischen Kunstmesser 

tretenden Kritikus.�363 Die Erfindung eines operativen �Kunstmessers� darf sodann als Indiz 

gelten, dass man an verbindliche Kriterien, an eine Messbarkeit, für die Kunst glaubte. Nicht 

jeder Autor allerdings war tatsächlich ausgewiesener Fachmann und fundierter Analyst, viele 

jedoch fühlten sich dazu berufen.  

Autoren und Publizisten reagierten auf Erwartungen einer steigenden Leserschaft und nahmen 

beliebte Themen auf. Ein kurzer Aufsatz von 1829 im �Berliner Kunst-Blatt� von Blechens 

ehemaligem Lehrer an der Akademie, dem Maler Heinrich Anton Dähling, über das Verhält-

nis von �Künstler und Kritiker� stützt diese Vermutung: �Die sich immer vergrößernde 

                                                 
358 Vgl. hierzu: Bätschmann 1997, v.a. S. 52-57; Schadow 1829; Koch schrieb über die Vielzahl der Kritiken: 
�Daher gibt es so unzählbare Kunstjournale, Kunstbücher, Reisen durch Italien, jetzt auch nach Griechenland 
und ˜gypten, und Geschmackslehren in solcher Menge, daß man damit mehrere Jahre halb Sibirien mit Heizung 
versehen könnte.� Koch 1984, S. 48.  
359 Friedrich Schiller, selbst Künstler und gleichzeitig Kritiker, äußerte Zweifel an den Methoden und den Recht-
fertigungsmustern von Kritik: �Bey der Anarchie, welche noch immer in der poetischen Critik herrscht und bey 
dem gänzlichen Mangel objectiver Geschmacksgrenzen befindet sich der Kunstrichter immer in großer Verle-
genheit, wenn er seine Behauptung durch Gründe unterstützen will; denn kein Gesetzbuch ist da, worauf er sich 
berufen könnte.� Friedrich Schiller in einem Brief an Goethe vom 7. September 1794, zit. nach Robert 2005, S. 
140.  
360 �Doch haben die großen, zu gewissen Zeiten wiederkehrenden Ausstellungen zur Erweckung und Schärfung 
des Kunsturtheils, zur Bildung des Geschmacks, zur Hervorrufung der Kunstkritik (freilich sind Diderot�sche 
Salons von jeher selten gewesen) stets das Ihrige beigetragen.� Vgl. Kunstnachrichten aus Dresden, 1. Ausstel-
lung der Kunstakademie. In: Artistisches Notizenblatt, Nr. 15, 23. August 1823, S. 57-59, S. 57. Zur Geschichte 
des Ausstellungswesens vgl. Mai 1986, v.a. S. 11-33. 
361 Zu seiner Auffassung von Kunstkritik stellte Diderot klar: �Ich lobe und tadle nach meiner Empfindung, die 
ich nicht allein zum Gesetz erheben will.� Zit. nach Kat. Ausst. Sehnsucht 2002, S. 66. 
362 O. A., Bericht über die Berliner Kunst-Ausstellung. In: Museum 1833-1837, Nr. 38, Jg. II, 22. September 
1834, S. 297-392, S. 297. 
363 F. Ch. A. Hasse, Ueber die Dresdener Kunstausstellung, am Augustustage, den 3. August 1822. In: Artisti-
sches Notizenblatt, Nr. 18, 28. September 1822, S. 69-72, S. 69. 



Zur Gattungstheorie des Landschaftsbildes 

78 

Theilnahme des Publikums an den öffentlichen Kunstausstellungen ist unstreitig die nächste 

Veranlassung zu den bisher in öffentlichen Blättern darüber erschienenen Beurtheilungen.� 

Immer wieder stellte Dähling die Fähigkeiten, Kenntnisse und die Berechtigung der Rezen-

senten grundsätzlich in Frage:  
�Der durch diese Kenner (sogenannte Kenner) an die Kunstleistungen angelegte Maassstab, aus 
veralteten und unrichtigen Maximen zusammengesetzt, konnte nur schiefe und schwankende 
Urtheile hervorbringen, auch nicht selten wurde ein, den Künstler verwundender Spott zu Hülfe 
gerufen, um das Publikum zu ergötzen, und so der gute Zweck, den eine einfache, nicht mit Ne-
benzwecken verbundene Kritik gewähren kann, meist ganz verfehlt.� 

Die �veralteten und unrichtigen Maximen� der Kunstkritik würden demnach der zeitgenössi-

schen Kunst nicht gerecht. Mit einigem argumentativen Aufwand versuchte Dähling im Ver-

lauf seines Aufsatzes, Autoren und Leserschaft jene Eigenschaften eines Kunstwerkes darzu-

legen, die sich für eine analytische und konstruktive Kritik eigneten: �Wahrheit der Darstel-

lung�, �Ausdruck von Gedanken�, �Freiheit der Behandlung� wurden als kritische Kategorien 

genannt;364 ferner müsse sich der Kritiker über die Persönlichkeit und die individuellen Ziele 

des Künstlers informieren, in der Beurteilung sei ihm der jeweilige historische Hintergrund 

gegenwärtig. Interessanterweise scheint Dähling implizit dafür plädiert zu haben, dass Feuil-

letonisten und Rezensenten ihre Kritiken nicht nur für eine breite Leserschaft verfassten, son-

dern auch dem bedachten Künstler gegenüber eine erzieherische und fördernde Aufgabe erfül-

len sollten. Diese Forderung an die öffentliche Kritik konnte eigentlich nicht im Sinne der 

leserorientierten Verleger und Autoren gewesen sein und ebenso wenig im Sinne eines aka-

demischen Lehrplans:  
�Auf solche Weise sich einem schönen Ziele zu nähern und mitzuwirken, daß auch andere es er-
reichen, ist die allein würdige Art, wie das Geschäft der Kunstkritik betrieben werden soll und 
muss. Seichtigkeit und Spott ergötzen nur den grossen Haufen und sind eines redlichen Willens 
unwürdig.�365  

Die feuilletonistische Kritik war aber im Zuge der wachsenden Bereitschaft ihrer Leser, Kunst 

in den großstädtischen Alltag einzugliedern, in gewisser Weise auf das Bildungsniveau des 

Massenpublikums aus allen Gesellschaftsschichten gesunken. Grossmann stellte zu den intel-

lektuellen Hintergründen der Kritiker fest: �Während zunächst überwiegend konservative 

Fachgelehrte das Feld beherrschten, mischten sich in den späten dreißiger Jahren verstärkt 

Laien und Journalisten in die Diskussion ein.�366 Die Rezensionen zu Blechens Einsendungen 

in die Ausstellungen veranschaulichen diese Beobachtung. Wenn in den frühen 1830er Jahren 

der studierte Theologe und Altphilologe Gustav Adolf Schöll über Blechens Italienbilder ur-

teilte, erfolgte dies vor einem gänzlich anderen Hintergrund als die schwärmerischen Lob-

preisungen diverser Publizisten während der späten Schaffenszeit, in der Blechen zwar wei-

terhin Bilder ausstellte, aber in der Öffentlichkeit vor allem allgemeine Betroffenheit bezüg-

lich seiner Erkrankung zu herrschen schien.  

                                                 
364 Dähling 1829, S. 18/19. 
365 Dähling 1829, S. 23. 
366 Grossmann 1994, S. 126. 
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Die Leserschaft der Fachorgane rekrutierte sich aus dem im Bildungsanspruch gemäßigten bis 

intellektuellen Bürgertum, das eine elitäre Gesellschaftsschicht ausmachte. In den zeitgenös-

sischen Feuilletons der Tagespresse hingegen konnte eine ästhetische Vorbildung nicht vo-

rausgesetzt werden, auch wenn lebendiges Interesse an den Kunstausstellungen herrschte. Im 

Zuge der wachsenden Beachtung und des expandierenden Marktes hatte sich die Kunstpro-

duktion immer mehr am Publikumsgeschmack orientiert und begonnen, sich von der hermeti-

schen, elitären Intellektualität der Kunsttheorie abzuwenden. Sichtbar wurde dies in der Wahl 

der Bildthemen und der Formate. Mit dem �Aufschwung des öffentlichen Geistes in den Jah-

ren von 1813 und 14�367 hatte sich in Preußen ein Selbstbewusstsein entwickelt, das auch auf 

den Bildungsanspruch der Öffentlichkeit einwirkte:  
�Die Künste, welche man früher nur als einen Luxus und als eine Sache der Mode betrachtete, 
weit entfernt allein zu stehen, oder für etwas zu gelten, was der Einzelne für sich hat oder fördert, 
treten hier in den allgemeinen raschen Betrieb aller auf Einsicht und geistiges Vermögen gegrün-
deten Dinge als ein ergänzender Theil zu den übrigen, und dieselbe Kraft, welche den preußischen 
Staat durchdrungen, bewegt und erhöht, hat sich auch belebend und gestaltend über die artisti-
schen Bestrebungen ausgebreitet. Was uns also hier umgiebt, ist nur ein Theil eines großen in sich 
eng verbundenen Ganzen, gleichsam der höchste Zweig eines in viele Aeste ausgebreiteten Bau-
mes, der sich zugleich mit Knospen, Blättern und Früchten zu füllen begonnen hat.�368  

Die neue politische Stabilität und Stärke, die Preußen nach den Befreiungskriegen aus der 

Napoleonischen Besatzung beflügelte, nahm zumindest im Bewusstsein der Zeitgenossen 

Einfluss auf Qualität und Standard der Kunstproduktion und ihrer Rezeption beim immer in-

formationshungrigeren Publikum. Auch wenn Napoleons �Code civil� als gesetzgebendes 

Mittel der Unterdrückung wahrgenommen wurde, so wurde durch die darin niedergelegten, 

einschneidenden politischen und gesellschaftlichen Neuerungen sowie durch den Widerstand 

ein Bedürfnis nach Reform und Wandel gestärkt. Die Etablierung von der Besatzermacht un-

abhängiger Maximen und restauratorischer Maßnahmen vollzog sich nur langsam.  

Zwei gleichnamige, von der Kritik ausgesprochen positiv aufgenommene Gemälde bekräfti-

gen diese Tendenz auch für die Kunst: Franz Krügers �Parade auf dem Opernplatz in Ber-

lin�369, dem ein Auftrag des Großfürsten Nikolas� von Russland vorausging, zeigt Preußen in 

erster Linie als Militärmacht � ein Kavallerieregiment paradiert auf dem Platz des Berliner 

Opernhauses vor Friedrich Wilhelm III. und seiner Generalität �, aber auch gleichzeitig als 

Vaterland eines erstarkenden Bürgertums und einer geistigen und künstlerischen Elite. 1830 

wurde diese erste Version des Themas mit großem Erfolg auf der Akademieausstellung dem 

Publikum präsentiert. Öffentliche Persönlichkeiten versammeln sich im rechten Vordergrund 

dicht gedrängt hinter dem �Berliner Schusterjungen�, einer Figur, die dem satirischen, aber 

auch dem revolutionären Stadtleben Berlins ihren Stempel aufgedrückt hatte: Johann 

                                                 
367 O. A. 1830, S. 397. 
368 O. A. 1830, S. 398. Vgl. dazu auch Grossmann 1994, v.a. S. 9-17. 
369 Öl auf Leinwand, 249 x 374 cm, Staatliche Museen Berlin, Nationalgalerie, Inv. Nr. A II 648. Abb. in Kat. 
Ausst. Krüger 2007, Kat. Nr. 99, S. 147/148.  
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Gottfried Schadow, Carl Begas, Karl Wilhelm Wach, Karl Friedrich Schinkel, Christian Da-

niel Rauch, Christian Friedrich Tieck, Carl Seidel und ganz hinten Franz Krüger selbst.370  

Die allgemeine Begeisterung über die von Friedrich Wilhelm III. in Auftrag gegebene �Para-

de auf dem Opernplatz in Berlin�371, die Krüger 1839 auf der Akademieausstellung präsentier-

te, akzentuierte einen vaterländischen, populistischen Gedanken:  
�Dieses Bild enthält eine Menge von Porträts der bekannten Personen Berlins, ohne Unterschied 
des Standes: Professoren, Künstler, Beamte, Schauspielerinnen, Schauspieler, Staatsmänner, Mili-
tärpersonen, die täglichen Besucher der Kaffeehäuser und öffentlichen Spaziergänge, die bekann-
testen Gaffer, fast alle dieser Porträts sind sprechend ähnlich�372.  

Unter der Volksmasse lassen sich wieder wichtige Personen der Kunstwelt ausmachen, die 

auch für Blechen aus verschiedenen Gründen von Bedeutung waren, so der Kunsthändler 

Louis Sachse oder der Kunstkritiker Gustav Adolf Schöll. 

Friedrich Sengle weist in seiner umfassenden Studie zur Literatur der �Biedermeierzeit� auf 

das Unentschiedene als Charakteristikum dieser Epoche hin.373 Werner Busch greift diesen 

Gedanken auf, indem er schreibt:  
�Verkürzt gesagt, das Neue, der Wandel zeichnen sich ab, sind aber noch nicht gänzlich da. Noch 
haben wir keine eigentliche Industrialisierung, aber schon einen Wandel der Produktionsformen. 
Noch haben wir keine eigentlichen Großstädte, aber München und Berlin sprengen ihre Stadtmau-
ern und Grenzen. Noch ist die Kirche Ordnungsmacht, aber der Glaube ist eher in Form von Ge-
fühlsreligion lebendig. Noch gibt es Kleinstaaterei, doch Napoleons tendenzielle Neuordnung wird 
nicht rückgängig gemacht, Neuorientierung in verändertem kleinstaatlichen Rahmen ist nötig. 
Noch sind die Räume nicht durch die Eisenbahn erschlossen, doch erzwungene Mobilität und Be-
schleunigung zeichnen sich ab. Noch haben die alten Handwerksstrukturen Bestand, doch eine all-
gemeine Verarmung schreitet fort [�]. Bemühtes Festhalten und Verteidigen der tradierten Struk-
turen, Selbstbeschränkung, Selbstkontrolle sind die Folge.�374 

Es lassen sich in diesem Zusammenschnitt der bürgerlichen Lebenswelt zwischen 1820 und 

1850 für Blechens Landschafts- und Kunstauffassung sowie für sein Selbstverständnis zahl-

reiche Zeugnisse zu finden. Die souveräne Handhabung formaler und ikonographischer Ein-

flussmöglichkeiten auf die Entstehung eines Bildes zeigt sich auch in Blechens Verarbeitung 

der tradierten Gattungsdiskussion. Im Folgenden werden nun die oben dargelegten Land-

schaftstypen in ihrer Ausprägung nach Blechens Landschaftsverständnis unter dem Aspekt 

des zeittypisch �Unentschiedenen� gezeigt.375  

                                                 
370 Vgl. dazu Franke 1984, S. 128-145, v.a. S. 128 und Faltblatt 2.  
371 Öl auf Leinwand, 250 x 393 cm, Stiftung Preußische Schlösser und Gärten, Inv. Nr. GK I 505, Abb. in Kat. 
Ausst. Krüger 2007, S. 177-182, Kat. Nr. 146. Vgl. weiter Lammel 1995, S. 56 und Franke 1984, S. 209-223 und 
Faltblatt 4. 
372 Raczynski 1836-1841, Bd. 3, S. 117.  
373 Sengle 1971-1980. 
374 Busch 2006, S. 90. 
375 Der von Heino R. Möller gewählte Untersuchungsgegenstand anhand der Topik der Ironie nach Schlegels 
Prinzip fasst eine Reihe von Merkmalen in Blechens Kunst zusammen, die unter dem epochenbezogenen Begriff 
des �Unentschiedenen� allerdings sehr viel plausibler erscheinen; vgl. Möller 1995, S. 104-108. Börsch-Supan 
schlägt dazu vor: �[D]ie Berliner Kritik äußerte sich überwiegend positiv zu den kühnen Bildern mit ihrer hefti-
gen Handschrift und den starken Farbeffekten. Freilich gab es auch Scheu, in die psychischen Abgründe zu 
schauen. Man verständigte sich auf den Begriff Humor, um das Ungewohnte zu benennen.� Börsch-Supan 1998, 
S. 10. Vgl. auch Heck 2006.  
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Blechens Landschaftskunst stand in der kurzen Phase ihrer produktivsten Entfaltung im Ein-

flussbereich von Akademie und Tradition, bürgerlicher Publikumserwartung, Kunstmarktge-

setzen und stark empfundener, fast impulsiver Subjektivität. Damit ist sie Zeugnis einer ge-

wissen Haltlosigkeit zwischen epochalen Kategorien wie Spätromantik, Biedermeier und Rea-

lismus. Blechens Verhältnis zur Institution Akademie � als Schüler und als Lehrer � scheint in 

dem Maße symptomatisch, als der Glaube an die Lehr- und Lernbarkeit der Künste, der im 

17. und 18. Jahrhundert ungebrochen war, sich nun mit einem neuen Bild vom Künstler wan-

delte. Wie bereits belegt, vertrat Blechen als akademischer Lehrbeauftragter ein anderes 

Kunstverständnis denn als freischaffender Künstler. Ob ein Künstler reüssierte und seine 

Kunst anerkannt wurde, bestimmten immer weniger die akademischen Grundsätze oder Auf-

traggeber, sondern zunehmend die bürgerlichen Käufer.  

Blechen orientierte sich auf dem Höhepunkt seines Schaffens 1828-1835 offensichtlich am 

Publikum und an potentiellen Käufern. Wilhelm von Schadow stellte 1845 auch für die An-

hänger der �Düsseldorfer Malerschule� fest: �Der Maler ernährt sich von Genrebildchen, 

Landschäftchen oder Porträts (und ich schätze ihn keineswegs gering, wenn sie gut sind). [�] 

Die arge Presserin, die Noth zwingt diese Leute meist in die ihnen von der Natur angewiese-

nen Schranken zurück.�376 Aus einem Bericht des akademischen Senats in Berlin vom 28. 

November 1826 geht hervor, welche Themen bevorzugt wurden, und dass die Jury nach einer 

Erklärung dafür suchte, warum die hochgeschätzte Historie so schwach vertreten war:  
�Die Bildnißmalerey ist bis jetzt gewissermaßen das einzige Kunstfach gewesen, welches als Er-
werbszweig hat betrachtet werden können; allein nicht jeder Künstler hat Neigung oder Talent da-
zu, und das höhere Kunstfach ausschließlich bearbeiten zu können fehlt es den meisten Künstlern 
an Gelegenheit und Mitteln; welches wohl die Ursach sein mag, daß sie sich mehr als sonst auf die 
Landschaft und Genremalerey legen, weil diese Kunstfächer anfangen, ihnen einigermaßen einen 
Erwerbszweig darzubieten�377 

Auch Blechens Kunstproduktion machte Zugeständnisse an den ertragreichen �Erwerbs-

zweig�. Ein auffallend großer Teil seiner zum Verkauf gefertigten Ölbilder aus dem Zeitraum 

1823-1835 ist kleiner als ein mittleres Format von 40 x 40 cm, war also für private Wohn-

räume des kaufbereiten Bürgertums zugeschnitten. In dieses Format brachte Blechen Land-

schaften, Genre und genrehafte Portraits und richtete sich damit auch inhaltlich auf eine bür-

gerliche Käuferschicht aus.378 Diese bewertete die Bilder nach den moralischen Maßstäben, 

die vor dem Horizont ihres Alltags eine Rolle spielten:  
�Das bürgerliche Publikum interessierte sich mehr für Inhalte als für die Form der Werke. War 
aber der Inhalt kompliziert, wie bei der mythologischen oder historischen Malerei, erschwerte dies 
den Zugang. Die Gattung war eher geeignet für ein Bildungsbürgertum im engeren Sinne, das 
entweder das nötige Vorwissen mitbrachte oder bereit war, sich den Inhalt � z.T. durch gedruckte 

                                                 
376 Wilhelm von Schadow, Die Düsseldorfer Malerschule. In: Correspondenz-Blatt des Kunstvereins für die 
Rheinlande und Westphalen, 1845, 1, S. 57-61, zit. nach Grossmann 1994, S. 75. 
377 Bericht des Senats an das Kulturministerium vom 28.11.1826, zit. nach Grossmann 1994, S. 114; vgl. auch 
ebd., Anm. 542. 
378 Vergleichbares berichtet Stefan Germer über die Entwicklung der Salonkunst in Frankreich; vgl. Germer 
1991, S. 100. Die Ausführung großer Formate dagegen stellte ein finanzielles Risiko dar, wenn die Bezahlung 
nicht durch einen Auftraggeber gesichert war. Sie waren so für eine höhere und finanzpotentere Bildungsschicht 
bestimmt. 
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Erläuterungen � erklären zu lassen. Eine große Rolle spielte im Urteil des Publikums die ,fleißige 
Durcharbeitung� und handwerkliche Gediegenheit.�379 

Das wollte nun gar nicht mehr in die tradierte Vorstellung einer hohen und zu Höherem beru-

fenen Kunst passen, denn: 
�Es ist wahr, die Künstler verkaufen nun leichter; aber arbeiten sie nun nicht auch häufiger für den 
Verkauf? Das ist schlimm und doch nicht zu verkennen. Dieses ewige Drängen, dieses Aufrufen, 
dieses Klimpern mit Gold, es verjagd die Stille in ihrer Seele, [�] das stille und demüthige Erwar-
ten nach höherer Erleuchtung. [�] So werden sie rasch arbeitende Unterhaltungsmaler [�]. Alles 
stellt sich aus und lässt sich ausstellen; alles überliefert sich der Geschwätzigkeit der Journale, der 
Schaulust des Haufens, den Hetzungen des Ehrgeizes, der Macht des Goldes. Es ist eine Zeit der 
Prostitution.�380 

Üblicherweise entstanden aber auch zahlreiche Werke � im Fall Blechens vornehmlich Skiz-

zen � abseits dieser Produktionsnorm: 
�Öffentliche Kunst steht also bei ein und demselben Künstler neben privater. Das Paradoxe an die-
ser Situation ist nun, daß die offizielle Kunst, die der Künstler nicht als die eigentliche begreift, 
nach auch im bürgerlichen 19. Jahrhundert noch weitgehend verbindlicher, klassischer akademi-
scher Doktrin nun ganz im Gegenteil als die eigentliche Erfüllung der Kunst gilt. Objektive und 
subjektive Eigentlichkeit der Kunst stehen sich als unvereinbar gegenüber. Das ist das Dilemma 
der bürgerlichen Kunst zumindest im 19. Jahrhundert. Und es ist kein Zweifel, daß man dies den 
Gegenständen auch ansieht.�381 

Wie nahe Blechens Bildentwürfe italienischer Landschaften oder Genreszenen zu den erfolg-

reichen Typen, wie sie etwa von Franz Catel etabliert wurden, sind, sollte insbesondere in 

dem Moment vergegenwärtigt werden, in dem man Blechen als den ingeniösen Freilichtmaler 

feiert. Die Öffentlichkeit kannte und schätzte vornehmlich eben doch die gefälligen Motive.382  

2.6.1 Blechens Verhältnis zu Kunsttheorie und Kritik  

Auch wenn die Kunstproduktion unter anderem von den Vorgaben des Kunstmarktes gelenkt 

wurde, so blieb Kunstkritik auf den Grundlagen tradierter Bewertungsmuster eine intellektu-

elle Instanz, deren Einfluss bei aller Macht des Marktes, gelenkt vom Publikumsgeschmack, 

nicht zu vernachlässigen war. Die in den Kritiken formulierten Erwartungen an das Land-

schaftsbild waren genährt durch verschiedene fixierte Schönheits-, Wahrheits-, Wirklichkeits- 

und Wirkungspostulate. Die unter anderem auf die klassische Kunsttheorie zurückgehende 

Forderung des Idealischen im Landschaftsbild beispielsweise sollte bekanntermaßen weitge-

hend unverändert jahrzehntelang fortwirken.  

Obwohl die Kunstkritik natürlich auch subjektiv und geschmäcklerisch argumentierte, muss 

sie als Spiegel der allgemeinen Kunstauffassung verstanden werden, denn sie bediente sich 

fast immer konsensfähiger Strategien, um die Leser zu gewinnen. Daher und aufgrund der 

Unvereinbarkeit ästhetisch-systematischer Theorie mit dem künstlerischen Werk Blechens 

werden zu einer rezeptionsgeschichtlichen Rekonstruktion seiner Landschaftsauffassung vor-

                                                 
379 Grossmann 1994, S. 121. 
380 O. A., Über Kunstausstellungen im Allgemeinen. In: Museum 1833-1837, Nr. 46, Jg. V, 13. November 1837, 
S. 363/364. 
381 Busch 1990, S. 287.  
382 Vgl. Kat. Ausst. Catel 2006. 
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nehmlich feuilletonistische und fachspezifische Kritik ausgewertet. Paul Ortwin Rave hat in 

seinem Blechen-Werkverzeichnis von 1940 die Zusammenstellung der zeitgenössischen Sicht 

aus den einschlägigen Publikationen von Tages- und Fachpresse vorgenommen.383 Die oben 

rekonstruierte philosophische Diskussion zu Naturwahrnehmung und Landschaftsmalerei, die 

im ausklingenden 18. Jahrhundert und � unter anderen Vorzeichen � im frühen 19. Jahrhun-

dert verstärkt geführt wurde, war der ideelle und theoretische Hintergrund für die meisten 

Rezensenten. In einer Studie zu Blechen kann aber die philosophische ˜sthetik mangels ein-

schlägiger Hinweise auf ihre Bedeutung in Blechens Kunstauffassung nicht prominent hervor-

treten, ihre Schriften nicht als primäre Quellen zum Verständnis Blechens bewertet werden. 

Die im ideellen Hintergrund der Kunstkritik stützend fungierende ästhetische Disziplin aber 

gibt zur Erfassung und künstlerischen Wiedergabe der Landschaft einen Kanon von Darstel-

lungsmodi vor, die die Argumentation dieses Kapitels der vorliegenden Arbeit bedingt.384 Wie 

bereits die Textpassage aus Raczynskis �Geschichte der neueren deutsche Kunst� von 1841 

belegen kann, herrschte selbst bei den Zeitgenossen Unsicherheit bezüglich einer gattungsbe-

zogenen Einordnung von Blechens Landschaftskunst. Selbst in der neuesten Blechen-

Literatur ist diese Zuordnungsfrage noch virulent. Symptomatisch hierfür zeigen sich wort-

schöpferische Behelfskonstruktionen wie die von Annik Pietsch, die im Falle von Blechens 

Kunst von �poetisch-realistischen Naturgemälden�385 spricht. Die Positionsbestimmung Ble-

chens im oben skizzierten kategorialen Gattungssystem zu präzisieren, ist folglich nach wie 

vor relevant. Selbst Theodor Fontane versuchte in seinem Fragment zu einer kunsthistorisch 

ambitionierten Biographie Blechens, an der er ab 1861 und wieder verstärkt ab 1882 arbeitete, 

dessen Landschaftsbilder nach den Konventionen der etablierten Gattungslehre zu kategori-

sieren:  
�Seine Landschaften lassen sich teilen: 1. In eigentliche Landschaften [�], 2. Heroische Land-
schaften [�], 3. Phantastisch groteske Landschaften [�], 4. Landschaften mit einfacher Staffage 
[�], 5. Landschaften, die sich einem Architekturbilde nähern [�], 6. Landschaften mit humoris-
tischer Staffage.�386  

Wie wenig allerdings die tradierte Systematik und Fontanes Begriffsschöpfungen zutrafen 

und heute zu überzeugen vermögen, unterstreicht die souveräne, progressive und unabhängige 

Subjektivität, die Blechen ins Bild brachte. Auch Blechens Anpassungswille an gängige, er-

folgreiche Muster wird hier offenbar. Fontane untersuchte in seinem Aufsatz weniger bild-

immanente Kriterien als vielmehr motivgebundene, erzählerische Komponenten, die das Bild 

vermittelte. Er urteilte so nach konservativen Landschaftskategorien oder nach begrifflichen 

Behelfskonstrukten wie �eigentliche Landschaften�, �Landschaften, die sich einem Naturbilde 

nähern�. Doch eine motivgeschichtliche Katalogisierung der Landschaftsmalerei Blechens 

lässt sich nicht überzeugend durchführen, denn die zahlreichen wiedererkennbaren und bedeu-

                                                 
383 Rave 1940, S. 2-69; dabei wurden nicht alle Erwähnungen bis 1940 erfasst, die Blechen betreffen, jedoch ein 
ausführlicher Zusammenschnitt erstellt.  
384 Vgl. Gurock 1990, S. 24/25.  
385 Programmatisch in Pietsch 2009. 
386 Fontane 1970, S. 532. Vgl. auch Kat. Ausst. Fontane 1998, v.a. S. 123-139. 
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tungsreichen Motive, die Blechen in die Landschaft einband, wurden vor der Übermacht der 

malerischen Wiedergabe des subjektiven Landschaftseindrucks zunehmend sekundär. Alle 

wissenschaftliche Betrachtung der Werke Blechens steht vor diesem Dilemma einer unüber-

sehbaren Heterogenität, die stil- oder epochenbezogene Aussagen über ihn so schwierig 

macht.  

In Blechens Landschaftskonzept, dessen Schwellenstellung in einer präsumierten Epochen-

geschichte der Gattung Landschaft allenthalben betont wird, scheinen zunächst die aus der 

Gattungsgeschichte tradierten Bildgesetzlichkeiten und Kategorien in Frage gestellt.387 Sie 

spielen jedoch in seiner Gemäldekonzeption insofern eine tragende Rolle, als er sie durch die 

akademischer Ausbildung kannte, sie künstlerisch rezipierte und dabei umformte. Wie Guido 

Joseph Kern bereits 1909 feststellte, müssen bei Blechen neben den Veduten und Ansichten 

auch �Kompositionen� untersucht werden, die Kern � zumindest in der voritalienischen Zeit � 

als �Bilder oder Bildentwürfe, die mit der Natur kaum Berührungspunkte gemein haben�, 

definierte.388 Ganz im Gegensatz zu den Skizzen nach der Natur zeigen sie eine idealgedachte 

Bildgestaltung, die als Ausgangspunkt eines werdenden Künstlers wiederum aussagekräftig 

ist, um Blechens Bildverständnis in seiner Entwicklung zu fassen. Diese Divergenz zum pro-

minenten Skizzenwerk und das immanente Zugeständnis an die Gattungstradition konfrontie-

ren die Forschung mit einem Werk voller Spannungen und Widersprüche. Die Auswertung 

der heute verfügbaren Primärquellen lässt den Schluss zu, dass Blechen kein nachweisbares 

Interesse am Studium oder an der Diskussion theoretischer Abhandlungen zur Landschafts-

malerei zeigte. Die Überlieferung eigener bekenntnishafter, historisch auswertbarer Schrift-

stücke zum Werk, die Schinkel das �Gewürz� nannte, ist verhältnismäßig schlecht.389 Dieses 

�Gewürz�, das dem Bild neben dem rein Künstlerischen zu intelligiblen Inhalten verhalf, for-

derte das gebildete Publikum, so Schinkel, von der �hohen Kunst�. Geht man von der heuti-

gen Quellenlage aus, nahm Blechen die schriftliche Auslegung einer erhöhenden Bildbedeu-

tung nicht als verpflichtend wahr; nur seine Kommentare auf einigen Lithographien erläutern 

seine Position.  

Ein vielzitierter Brief Blechens vom 22. November 1830 an den mit Schinkel eng befreunde-

ten Peter Christian Beuth � Geheimer Oberfinanzrat, Leiter für Handel, Gewerbe und Bauwe-

sen im preußischen Finanzministerium und Vorsitzender des Vereins der Kunstfreunde im 

Preußischen Staate � dokumentiert seine komplexe Auseinandersetzung mit der eigenen Rolle 

                                                 
387 Die Berliner Retrospektive aus dem Jahre 1990 führt diese epochengeschichtliche Nichtzugehörigkeit Ble-
chens im Titel: Kat. Ausst. Blechen 1990. 
388 Kern 1909, S. 439. 
389 Karl Friedrich Schinkel konstatierte zu solchen Selbsterklärungen von Künstlern humorvoll: �Da ordentliche 
Künstler nicht Zeit haben, über Kunst öffentlich viel zu schwazen, das Publicum aber leider noch nicht so weit 
ist, Kunstwerke ohne Gewürz genießen zu können, so halte ich es für ein großes Unglück, wenn dergleichen 
Redensarten nur von einem Kopf ausgehen, und wünsche gern, die Einseitigkeit durch mehrere in gleicher Qua-
lität dastehende Gefährten zu vermeiden.� Karl Friedrich Schinkel, Architektonisches Lehrbuch, Heft II, Blatt I, 
zit. nach Peschken 1979, S. 57.  
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und Anerkennung als Künstler und der für ihn so problematischen und unverständlichen Ein-

schätzung und pekuniären Bewertung seiner künstlerischen Arbeit: 
�Ist es denn möglich, daß ich anderen Künstlern, die ins innere Wesen der Kunst noch gar nicht 
eingedrungen sind oder unbewusster � herzloser � oder leichtsinnigerweise noch gar nicht vermö-
gen, in der Sache selbst eine solche Tiefe zu ahnen, viel weniger suchen, sich solcher teilhaftig zu 
machen, � ist es denn möglich, und unendlich wehe tut es mir, daß ich mit meinem besten Willen 
� nennen Sie es nicht Dünkel, ich darf es um meiner selbst willen nicht verschweigen � meinem 
mir mit aller Macht und Mühe erworbenen bessern und edleren Mitteln dennoch zurückstehen 
muss? Ist es möglich, frage ich, wie kommt es, daß ich für das Bewusstsein, Gottes Natur erkannt 
und empfunden zu haben � und ich hoffe, es besser empfunden zu haben als gewiss manch andre 
meines Berufs [�], daß ich dafür die Kränkung haben muss, mit einer kleinen gekürzten Summe, 
zum Spott aller Kollegen und Unkundigen in den öffentlichen Verhandlungen hinterdrein gedruckt 
zu werden?�  

Blechens Brief � in seiner aufgewühlten Syntax � zeugt, das soll hier betont werden, von der 

Kenntnis kunsttheoretischer Topik. Er umriss mit gängigen Metaphern die gängige Vorstel-

lung vom �wahren� Künstler. Vorbildhaft seien diesbezüglich �Raffael, Tizian, Poussin, Ru-

bens, Ruysdael, Everdingen und Hobbema�, die Kunst schufen, die nicht �unkundigen Augen 

frönt�, sondern dem �rechten Herz, [�] warmen Blut und Geist in der Kunst� verpflichtet 

war.390 Dies sollte wohl wiederum an Beuths Kunstverständnis appellieren und seiner Kenner-

schaft schmeicheln. In dieser Tradition großer Künstler sah sich Blechen 1830, also nach ei-

ner verunglückten Karriere als Bühnenmaler, einigem Erfolg bei Akademieausstellungen und 

einer Italien-Reise, die es ihm � nunmehr als freier Künstler tätig � ermöglicht hatte, aus ei-

nem reichen Fundus kunstmarkttaugliche Bildthemen zu schöpfen. Ohne feste Anstellung 

musste Blechen Bilder verkaufen, um sein Auskommen zu garantieren. Im fraglichen Brief 

war er daher gezwungen, Beuth um einen Auftrag des Vereins zu ersuchen.391 Lesen wir wei-

ter in Blechens Brief an Beuth; es ging um den Ankauf eines Bildes, das der von Wilhelm von 

Humboldt gegründete �Verein der Kunstfreunde im preußischen Staate� erworben hatte.392 

Blechen empfand den veröffentlichten Kaufpreis als erniedrigend gering:393 
�Wie muß ich mich schämen, wie stehe ich gegen die übrigen allein unbeachtet und wertlos da? � 
Was muß die öffentliche Welt denken, die die Ausstellungen besucht, was müssen alle die Kunst-
freunde und selbst die Künstler denken, die noch nicht fest und nicht ganz vorurteilsfrei sind in ih-
ren Ansichten über Kunst? Müssen sie nicht irre werden an sich selbst, müssen sie sich nicht selbst 

                                                 
390 Zit. nach Rave 1940, S. 23/24. Es wird vermutet, dass es sich bei dem fraglichen Bild um die Darstellung des 
�Walzwerkes Neustadt-Eberswalde� handelt; vgl. Kat. Ausst Blechen 1990, Kat. Nr. 45, S. 115/116 und S. 290; 
Schenk-Sorge 1989, S. 45. 
391 Vgl. Rave 1940, S. 24. Zu Blechens Brief vgl. auch Thiede 1984, S. 83/84.  
392 Die Kunstvereine kauften von den Einnahmen aus den Mitgliederbeiträgen (die in Form eines Erwerbs von 
sogenannten �Aktien� erhoben wurden) Kunstwerke an, die unter den Mitgliedern des Vereins zur Verlosung 
kamen. Vgl. Grossmann 1994, S. 91/92. Wilhelm von Humboldt schrieb im Kunstvereinsbericht vom 7. Januar 
1830: �Die Vertheilung der Bilder in Privatwohnungen, auf welche sich unser Verein von seinem Ursprunge an 
beschränkt hat, gewährt unstreitig sehr grosse Vorzüge, wenn man die allgemeine Verbreitung eines geläuterten 
Geschmacks und den Einfluss künstlerischer Darstellung zur Absicht hat. Wenn die Kunst auf das Leben einwir-
ken soll, muss man sie so enge als möglich, mit dem Leben verbinden, und ein Gemälde wird nirgends so genos-
sen, und so empfunden, als wo es Begleiter und Zeuge des ganzen häuslichen Daseyns ist.� Wilhelm von Hum-
boldt zit. nach Grossmann 1994, S. 92, Anm. 405.  
393 �Die Klassifizierung seiner Bilder als bloße Veduten schlug sich in dem niedrigen Preis nieder, der für sie 
geboten wurde.� Busch 1985, S. 273. 
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sagen nach diesen öffentlichen gedruckten Zahlen, wie das Bessere am Ende nicht so gut und das 
nicht so Gute doch besser ist? � Warum werde ich denn so zurückgesetzt?�394 

Offenbar war er davon überzeugt, dass sich die öffentliche Meinung am Preis der Bilder ori-

entierte. Zugleich war er sich der Einflussmöglichkeiten des Kunstmarktes auf den Publi-

kumsgeschmack und auch auf die Meinung der Kritiker in ihren Rezensionen bewusst.395 Die-

ser Passus zeigt aber auch, dass Blechen sich mit dem Preis für sein Bild auch als Künstler 

bewertet fühlte und empfindlich auf das Echo der Kunst- und Publikumskritik reagierte. In 

diesem Zusammenhang wird beispielsweise auch im zehnten Brief aus Carus� �Briefen über 

Landschaftsmalerei� die Brotkunst im Vergleich zur wahren Kunst offen angegangen:  
�Leider habe ich Künstler genug, sowie Gelehrte gesehen, denen ihre Kunst wie jenen ihre Wis-
senschaft nur die melkende Kuh war, die rein handwerksmäßig nur fragten: was schätzt die Men-
ge? was schmeichelt den Narrheiten der Zeit? � und indem sie in diesem Trachten sich immer 
mehr verwickelten, nach bald verflogener erster jugendlicher Begeisterung in philisterhafter 
Dumpfheit ihren Pinsel und Stift nicht sowol von Kopf und Herzen, sondern allein vom Magen aus 
regieren ließen.�396 

Carus � ganz romantischer Idealist � sah wohl in Bezug auf den Künstler Berufung und Beruf 

nicht mehr als Gegensatz, sondern glaubte an eine Versöhnung des Künstlerischen mit dem 

Pragmatischen, jedoch nie auf Kosten der wahren Kunst.  

Mit dem Zwang zur Brotkunst setzte sich auch die bereits erwähnte Karikatur �Der Zeitgeist� 

auseinander. Diese Zeichnung aus dem Jahre 1827, überschrieben mit dem Titel �Die Künste. 

Zeitgeist 1827�, offenbart, neben dem bereits zitierten privaten Dokument des Briefes, eine 

halböffentliche Stellungnahme, die Blechen in das �Album des Berliner Malerdilettanten 

Ludwig Leopold Müller, über zwei Seiten des Albums� zeichnete.397 Mit einer Waage werden 

� in der linken Schale � populäre Theaterunterhaltung für die Masse und ein verschnürtes 

Paket beschriftet mit �Thalia� sowie � in der rechten Schale � die Bildende Kunst auf einer 

Staffelei und die Bildhauerei in Gestalt einer unfertigen Portraitbüste gegeneinander aufge-

wogen. In der linken Schale kniet ein enthusiastischer Verehrer der seichten Unterhaltung; 

sein Motto hat Blechen hinter ihn geschrieben: �Comedia ist mein Leben�. Dies, in nicht ganz 

sauberem Reim kommentierend, ist neben dem distanzierten Kritiker in der rechten Waag-

schale entgegnet: �Die schönen Künste braucht es aber nicht zu geben.� Die Bezugnahme zu 

seiner Kündigung im Königsstädtischen Theater vom April 1827 scheint offensichtlich, denn 

das Blatt ist auf eben jenen Monat datiert. Das schwere Herabsinken der linken Waagschale 

wird vom kräftigen Zupacken der überdimensionierten Figur eines Ritters und den winzigen 

Körpern einer anonymen Masse, die die Waagschale in noch tiefere Tiefen herabziehen, be-

wirkt. Dadurch hebt es Bildende Kunst und Bildhauerei in der rechten Waagschale in die luf-

tigen Höhen weltferner Einsamkeit der Geniekunst. Blechen kommentierte dazu: �Von der 

gewichtigen Schwere des Einen Wird das Andere nur umso höher gehoben.�  
                                                 
394 Rave 1940, S. 24. 
395 Dass Blechen mit dieser fatalistischen Einschätzung durchaus richtig lag, zeigen die Resultate der Studie zur 
Preisfindung, die Joachim Grossmann darlegen konnte; vgl. Grossmann 1994, S. 135-138. 
396 Carus 1835, S. 165/166. 
397 �Die Künste. Zeitgeist 1827�, RV 475/SZ 702 (m. Abb.), Feder, Sepia, 28 x 42 cm. Einen anderen biographi-
schen Deutungsansatz aus der Sicht des Theatermalers bietet Heino R. Möller an: Möller 1995, S. 104.  
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Die heitere Theaterkunst als massentaugliche Unterhaltungsware ist den selbstbezogenen, 

hermetischen Künsten entgegengesetzt. In Blechens persönlichem Urteil, das er der Widmung 

an Müller voranstellte, ist die breite Ablehnung, bedingt durch die Unzugänglichkeit von 

Künstler und Werk, ein Katalysator für die Entstehung hoher Kunst. Das Gegensatzpaar aus 

Blechens Karikatur lässt sich wohl mit Blick auf seine Biographie erklären: Als Theatermaler 

konnte er seiner Auffassung von Kunst nicht frei Ausdruck verleihen, sondern war in einen 

vorgegebenen Funktionsablauf und in Hierarchien eingebunden. Der Kritiker wurde in Ble-

chens Karikatur als geflügelter �Zeitgeist� dargestellt. Damit lässt sich in seinem Verständnis 

der öffentlichen Meinung eine enge Beziehung zwischen dem zeitgebundenen, nicht ewiggül-

tigen Urteil der Kritik und dem allgemeinen Publikumsgeschmack konstatieren, die im Fol-

genden in der Auswertung der Feuilletons eine tragende Rolle spielt. Diese Karikatur, der 

erwähnte Brief an Peter Beuth und schließlich seine nur bedingt publikumstaugliche maleri-

sche Ausrichtung machen erforderlich, dass die vorliegende Studie die Argumentation groß-

teils auf der Auswertung der zeitgenössischen Kritik aufbaut. Denn mehr noch als systemati-

sche ästhetische Abhandlungen machen kunstkritische Feuilletons einen konsensfähigen Mei-

nungsquerschnitt nachvollziehbar. Im Zuge dieser Sichtung entsteht so ein Panorama der zeit-

genössischen Publikumserwartung an den Landschaftsmaler sowie eine Darlegung der argu-

mentativen Werkzeuge der Kritik, die ihre Grundlagen auch noch in der hier zu untersuchen-

den Zeit von 1820 bis 1840 zu einem bedeutenden Teil aus der weit älteren ästhetischen The-

oriegeschichte der Gattung rekrutierte.  

2.6.2 Blechen und Schinkel  

Blechens Verbindung zu Schinkel � das ist oft betont worden � war für seinen Werdegang 

immer wieder förderlich und anregend.398 Neben der beruflichen Nähe zeigen sich im maleri-

schen und zeichnerischen Werk beider Künstler verwandte motivbezogene und inhaltliche 

Problemstellungen. So arbeiteten Schinkel und Blechen als Maler � das zeigt ein oberflächli-

cher Querschnitt ihrer Bildthemen � zeitlebens an der komplexen Verbindung von Landschaft 

und Architektur im Bild. Darüber hinaus lassen sich Theatermalerei, Panoramen- und 

Dioramenentwürfe sowie die Beschäftigung mit der breiten Varianz von Landschaftstypen als 

Gemeinsamkeiten beider Künstler in ihrem Schaffen anführen. Auch die Ausbildung einer 

besonderen Sensibilität für die Landschaft haben beide Zeichner in Italien, wenn auch in un-

terschiedlicher Ausprägung auf die Malerei erfahren; in beiden Fällen wurde während der 

Reise ein �Wechsel der Zeichenstile�399 postuliert. Für Schinkel als Beamter der Oberbaude-

putation war die Malerei nicht wie im Falle von Blechen Brotkunst, sondern ein intellektuel-

les Reflektionsmedium; Clemens Brentano verklärte ihn in Rückblick auf die intensiven 

Schaffensjahre 1810-1815 als einen der �reichsten und vielleicht der tiefsinnigste Land-

                                                 
398 Vgl. etwa Vogtherr 2000 und Verwiebe 2009. 
399 Börsch-Supan 2007, S. 49. 
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schaftsmaler seit Claude Lorrain�400. Dieser Unterschied tritt auch in der Themenwahl beider 

Künstler zutage. Während Blechen zunehmend zum Verkauf geeignete kleinere Ansichten 

schuf, konnte Schinkel in Großformaten Programmbilder seines kunsttheoretischen Denkens 

schaffen. In der �geistigen Bedeutung der Naturformen�401 verzeichnete Schinkel Analogien 

in den landschaftlichen Charakteristika und ihrer psychologischen Wirkung. Dieses Verfahren 

war Blechen nach seiner Italien-Reise, in der er seine Wahrnehmung und Technik den visuel-

len Phänomenen gewidmet hatte, eher fremd. Der Spätromantiker Blechen experimentierte 

jedoch durchaus mit einer Ausdrucksseite der Naturformen, wie sie Schinkel nach Wolzogen 

präsumierte (vgl. Kap. 2.6.5).  

Am 29. Oktober 1827 öffnete in Berlin das Diorama des �Decorationsmalers� Carl Gropius 

(1793-1870). In Paris hatte Gropius das Diorama bei Louis Daguerre und Charles Marie Bou-

ton kennengelernt;402 sein Haus �gehörte� dann �mehr als zwanzig Jahre zu den Sehenswür-

digkeiten der Hauptstadt�403. Gropius stand in vielfachen Wechselbeziehungen zu Schinkel, 

der eine beachtliche Anzahl von Dekorationen für die große und berühmte Werkstatt von 

Gropius entworfen hatte, jedoch gingen �[z]ahlreiche andere Werke Gropius� [�] auf Skiz-

zen Blechen�s zurück.�404 Seit 1818 war Gropius unter dem Grafen Brühl beim Berliner Hof-

theater zunächst mit der Ausführung Schinkelscher Bühnenentwürfe beschäftigt.405 Auf Rei-

sen nach Griechenland und Italien erarbeitete er sich einen Fundus an Landschaftsstudien, die 

seinen Entwürfen für das Diorama zugrunde lagen.406 Schinkel hatte sich 1813 auf die Stelle 

des Bühnenmalers am Nationaltheater beworben, wobei es ihm in seinem Anschreiben wich-

tig war, auf die Verbindung von Landschaftsmalerei und Theatermalerei hinzuweisen: �Die 

von Jugend auf in mir wohnende Neigung für Baukunst und Landschaftsmahlerei veranlaßte 

mich zur Bearbeitung mehrerer Gegenstände in der Form der Theatermahlerei.�407 Goethe 

stellte 1820 in einem Aufsatz über die �Theater-Malerey� klar, �daß die Malerey hier nicht 

selbständig, sondern bloß als begleitende, untergeordnete Kunst auftritt.�408 Die Parallelen zur 

Degradierung der Landschaft als Kulisse hinter dem eigentlichen Bildthema insbesondere in 

der Theorie der Landschaftsmalerei des 17. Jahrhunderts sind augenfällig.  

Im August 1824, kurz nach der Eröffnung des Theaters, trat Blechen seine Stelle als Bühnen-

maler am Königsstädtischen Theater an. Ein Teil der Theaterdekorationen Schinkels war von 

dem Verleger Ludwig Wilhelm Wittich in den Jahren 1819-1824 in fünf Heften unter dem 

                                                 
400 Clemens Brentano in einem Brief an seinen Bruder Georg vom 16.1.1816, zit. nach Börsch-Supan 2007, S. 
61. 
401 Wolzogen 1862-1864, Bd. 3, S. 351, zit. nach Börsch-Supan 2007, S. 28.  
402 Kat. Ausst. Gropius 1970, S. 4; vgl. zu Gropius und seiner Bedeutung auch Lammel 1995, S. 15/16. 
403 ADB, 1879, Bd. 9, S. 733. 
404 ADB, 1879, Bd. 9, S. 733. Zur Beschreibung des Dioramas von Gropius vgl. Carl Seidel, Ueber Panoramen, 
Dioramen und Neoramen. In: Berliner Kunst-Blatt, Heft 2, 1828, S. 62.  
405 Vgl. auch Waagen 1844, S. 343/344.  
406 Für eine Beschreibung vgl. O. A., Im Diorama von Carl Gropius. In: Museum 1833-1837, 2. Jg., 23. Juni 
1834, S. 199/200. 
407 Schinkels Gesuch, zit. nach Rave 1941, S. 79.  
408 Goethe 1820a, S. 121. 
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Titel �Decorationen auf den beiden Königlichen Theatern in Berlin unter der General-

Intendantur des Herrn Grafen von Brühl. Nach Zeichnungen des Herrn Geheimen Oberbaurat 

Schinkel u.a.� publiziert worden.409 Der Einfluss dieser Publikation auf den angehenden Thea-

termaler Blechen ist unübersehbar. Blechen übernahm von Schinkel ornamentale Elemente, 

bisweilen Bildanlagen, verweigerte aber in vielen Entwürfen die klare Zentralperspektive, die 

Schinkel insbesondere für die Architektur anlegte.410 Blechen stellte Raumfluchten und Ge-

bäudekomplexe leicht quer zum Zuschauerblick und vermied immer wieder frontale Einblicke 

und strenge Symmetrie in den Räumlichkeiten.411 Eine eingehende Kenntnisnahme der 

Schinkelschen Entwürfe ist dennoch oder gerade wegen der scheinbar systematischen Abwei-

chungen nicht anzuzweifeln; viele von Blechens Entwürfen orientierten sich an Schinkels 

Illusionsschema, bedienten sich modischer, exotischer Ornamentik, deren Beliebtheit Schin-

kel mitgeprägt hatte.412  

Nachweisbare Auseinandersetzungen Blechens mit Werken Schinkels liegen einerseits im 

Fall von �Fest auf einem See� vor, das Blechen in mehreren Werkstufen � einer großen 

Zeichnung und einem Aquarell � beschäftigte und offensichtlich von Schinkels �Schloß am 

See� von 1814 adaptierte. Eine Weiterverarbeitung eines Schinkel-Entwurfs ist auch im Fall 

von �Bau der Teufelsbrücke�, das erst in den dreißiger Jahren entstand, festgestellt worden.413 

Birgit Verwiebe hat auf die Schinkelschen Vorlagen zum Bildentwurf �Bau der Teufelsbrü-

cke�, das von Börsch-Supan auf 1833 datiert wird, hingewiesen. Dass das Bild im Zusam-

menhang mit Aufträgen für Dioramenentwürfe gestellt werden muss, erwähnte Börsch-

Supan414 ebenfalls; Verwiebe erbringt in einer Entwurfszeichnung Schinkels den überzeugen-

den Beweis.415 Bemerkenswert ist Blechens späte Rückbesinnung auf Schinkels Vorlage zu 

einem Zeitpunkt, da er sich in seinem Skizzenwerk auf Reisen einen bedeutenden Fundus an 

Ansichten geschaffen hatte. Auch wenn das Gemälde auf Schinkels Komposition zurückgeht, 

                                                 
409 Einige der Entwürfe könnten von Carl Gropius stammen; vgl. Börsch-Supan 1990a, Bd. 1, S. 44-68, bes. S. 
54.  
410 Die Phantasiewesen, die in Blechens Entwurf von 1826 wie Karyatiden die vier Säulen des �˜gyptisierenden 
Tempels in einer Felsengrotte� stützen, Kat. Ausst. Blechen 1990, Kat. Nr. 111, S. 140, [erkannt in Kat. Nr. 297, 
S. 225], sind der Vorlage von Schinkels Entwurf aus der Zauberflöte entnommen, �˜gyptischer Tempel in der 
Oper: Die Zauberflöte�, Abb. bei Börsch-Supan 1990a, Bd. 2, Nr. 13. Die Gebäudefassaden und Disposition im 
Bildgefüge auf �Mittelalterliche Stadt�, RV 366/SZ 29, Aquarell, 25 x 33 cm, S. 178/179 sind Schinkels Gemäl-
de �Mittelalterliche Stadt an einem Fluß� von 1815 zumindest nachempfunden. Vgl. auch Verwiebe 2009. 
411 Vgl. Rave 1940, u.a. Nr. 411, 424, 427, 446, 440, Abb., S. 186-191.  
412 Anlässlich eines Besuches im Atelier Schinkels �bewunderte� Blechen �eine Decoration�, Rave 1940, S. 25. 
Vgl. Harten 2000, S. 41.  
413 Schinkels Version des �Schloß am See�, ursprünglich in Besitz der Sammler-Familie Brose, die bekanntlich 
die wichtigste zeitgenössische Blechen-Sammlung zusammentrug, ist verschollen; vgl. Börsch-Supan 2007, S. 
376, Kat. Nr. 223 E. Es existiert eine Kopie nach Schinkel von Wilhelm Ahlborn; vgl. Kat. Ausst. Schinkel 
1981, S. 247/248; hier ist auch die Vermutung geäußert, Blechen habe aufgrund der Verbindungen mit Brose, 
wobei nicht geklärt ist, seit wann sie bestehen, bei ihm dessen Gemälde kopiert. Vgl. auch Verzeichnis 2001, Bd. 
2, Kat. Nr. W.S. 205, S. 94.  
414 Vgl. Kat. Ausst. Blechen 1990, S. 121. 
415 Vgl. Verwiebe 2009, S. 49. 
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hat Blechen doch für sein Bild mehrere präparative Ölskizzen angefertigt.416 Es sind keine 

Zeichnungen bekannt.  

Blechens große Federzeichnung �Fest an einem See�, die über die Abmessungen des Origi-

nals von Schinkel hinausgeht, übernimmt im Modus einer in den figürlichen und pflanzlichen 

Motiven sehr detaillierten, reinen Umrisszeichnung Schinkels Idee; die Zeichnung ist aber 

auch eine Adaption der Bildanlage in dem Aquarell �Bergsee�, das mit �faßnachtsabend 

1823� bezeichnet ist.417 Eine Federunterzeichnung liegt unter einer pastelligen Binnengestal-

tung, die in Aquarellfarben sehr fein ausgeführt ist; die Technik bestätigt das frühe Datum, 

auf das die Beschriftung hinweist. Die Wiederholung des Motivs als schnelle Bleistiftskizze 

im �Zweiten kleinen römischen Skizzenbuch�418 stellt, wie Christoph Martin Vogtherr be-

merkt, die Bearbeitung von Schinkels Motiv in den Zusammenhang der Beschäftigung mit 

klassischen Landschaften in der Galleria Colonna. Die Auseinandersetzung mit Schinkels 

Typus� einer komponierten Landschaft zog sich demnach über mehrere Jahre und mehrere 

Varianten der Wiedergabe hin. Die Bildanlage des farbigen Berliner Aquarells ist sehr viel 

weiter ausgeführt als die große Skizze, die Kompositionselemente lassen sich aber unschwer 

mit ihr vereinbaren. Dieses Aquarell weist eine weitere Bearbeitungsstufe der Vorlage von 

Schinkel auf und stellt Vogtherrs These in Frage, dass Blechen sich erst um 1830 eingehender 

mit Schinkel im Zusammenhang mit den Gemäldeskizzen nach den Vorlagen aus der Galleria 

Colonna befasst habe. Tatsächlich trägt dieses Blatt doch eine nicht ganz einfach zu interpre-

tierende Bezeichnung: �1823�.419  

Der Stil der Zeichnung �Fest auf einem See� nach Schinkels Original ist durchaus mit dem 

klaren Stil der frühen Federzeichnungen aus dem Skizzenbuch der Sächsischen Schweiz zu 

vergleichen.420 Das wiederum würde die Datierung der Beschäftigung mit �Schloß am See�, 

die die Beschriftung des Aquarells vorgibt, bestätigen. Bevor sich Blechen also mit Schinkels 

Bildpaar �Griechische Stadt am Meer� und �Mittelalterliche Stadt am Fluß� von 1815 sowie 

mit �Schloß Prediama�421, das Blechen auch in seinem �Zweiten kleinen römischen Skizzen-

buch� nachzeichnete, befasste, war das �Schloß am See� Gegenstand seiner Beschäftigung 

mit Schinkels Landschaften. Viel später, 1833 � offensichtlich bei der Beschäftigung mit 

Dioramenentwürfen �, besinnt sich Blechen, der mittlerweile vornehmlich italienische An-

sichten thematisiert, wieder auf Schinkel als Vorbild. Das mag einerseits mit der spezifischen 

                                                 
416 RV 1459/Museum Oskar Reinhart am Stadtgarten, Winterthur, keine Inv. Nr., Öl auf Papier, 15 x 22,5 cm 
und RV 1460/Kriegsverlust, vgl. 
<http://www.adk.de/de/archiv/archivbestand/kunstsammlung/kuenstler/kriegsverluste-carl-blechen.htm>. 
417 �Fest auf einem See�, RV 2189/Charlottenburger Schinkel-Pavillon, Blei, Feder, 82 x 117 cm. Abb. in: Kat. 
Ausst. Schinkel 1981, S. 249; �Bergsee�, RV 365/SZ 715, Aquarell, 31 x 38 cm. 
418 RV 739/HAUM ZL 81/5790, fol. 41, Blei 10 x 13 cm, Abb. bei Vogtherr 2000.  
419 Vgl. auch Kat. Ausst. Schinkel 1981, Kat. Nr. 181, S. 247/248, Abb. S. 249.  
420 Schon allein wegen des großen Formats, mehrere Bögen Papiers sind zu einem Blatt von 82 x 118 cm mon-
tiert, unpassend als �flüchtige Skizze� bezeichnet in: Kat. Ausst. Schinkel 1981, S. 249. Als Vergleiche können 
die Federzeichnungen aus Meißen dienen oder die Motive aus den Tälern der Sächsischen Schweiz; vgl. �Turm-
halle im Dom zu Meißen�, RV 141/SZ 12, Blei, Feder, 41 x 31 cm. 
421 RV 739/HAUM ZL 81/5790, fol. 41r, Blei 10 x 13 cm. 
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Aufgabe in Zusammenhang stehen, andererseits konnte Blechen für die �Teufelsbrücke� kei-

ne eigenen Skizzen des Hochgebirges verwenden, da er auf der Durchreise keine angefertigt 

hatte. Aus Blechens Verarbeitung von Schinkels Gemälden lässt sich ersehen, dass er sich 

vornehmlich für Kompositionsparameter interessierte; mit dem flüchtigen Zeichnungsmodus 

der Skizzen in seinem Notizheft hat Blechen Linien- und Flächenwerte notiert, um Schinkels 

Strukturen auf den Grund zu gehen. An eine malerische Weiterführung dieser Exegese von 

Schinkels Ideallandschaften hat Blechen jedoch in dieser Zeichnung nicht gedacht. 

Sein Interesse ist aber nicht nur bildimmanenter Natur, indem er sich auf Schinkels Idealland-

schaften einlässt; beide Künstler bearbeiten auch ein inhaltlich verwandtes Themenfeld. Wie 

schon Guido Joseph Kern bemerkte, sind aus dem Frühwerk auch motivbezogene Anleihen an 

Schinkels Druckgraphik herauszustellen.422 1810 fertigte Schinkel die Lithographie �Dom 

hinter Bäumen�; unter diesem hochformatigen Blatt hat er die Unterschrift angefügt: �Ver-

such, die liebliche sehnsuchtsvolle Wehmut auszudrücken, welche das Herz beim Klange des 

Gottesdienstes aus der Kirche herschallend erfüllt.�423 Das Blatt zeigt Schinkels Adaption ro-

mantischer Verschränkung von Natur und Religion; das Gotteshaus steht hinter einem mäch-

tigen Baum, dessen Wuchs mit der Architektur zu konkurrieren scheint. Die Verunklärung 

architektonischer Elemente, wie der Fensterrose und des Stabmaßwerks mit dem Ast- und 

Blattwuchs, verstärkt den Eindruck einer graphischen Verschmelzung der Formen, die eine 

inhaltliche Parallele in der romantischen Landschaftsauffassung hatten.424 Bereits 1809 hatte 

Schinkel ein Wandbild �Gotische Klosterruine und Baumgruppen� gemalt, das ein grundle-

gendes Thema seiner Landschaftsauffassung im romantischen Sinne behandelte. Natur und 

Architektur verschmelzen formal und funktional zu einer hybriden Form; die den Tiefenblick 

in die Landschaft verstellenden, ruinösen Stützen und Arkadenbögen eines Kirchenschiffes 

sind von Gras überwachsen und erinnern an freistehende Baumstämme.425 Diese Parallelen 

sind im Bild so zentral gesetzt, dass sie zur Aussage werden.426 Natur und Kultur konkurrieren 

darin nicht, sondern sie harmonieren und verbinden sich zu einem idealen Lebensraum für 

Gegenwart und Historie, für Mensch und lebendige Natur. Das bedeutungsschwere, romanti-

sche Motiv der Ruine ist hingegen in Schinkels Werk kein häufiges Bildthema. Und auch im 

Falle der �Gotischen Klosterruine� erkennt man hinter der mächtigen Buche in der rechten 

Bildhälfte Obergadenzone und Strebewerk eines intakten Gebäudes.  

Die Verbindung von Landschaft und Ruine ist demgegenüber ein wiederholt problematisiertes 

Arbeitsfeld in Blechens gesamtem Schaffen, das auch noch im Spätwerk in den Zeichnungen 

                                                 
422 Vgl. Kern 1911, S. 24/25.  
423 Die Federlithographie wurde 1810 auf der Akademieausstellung gezeigt. Die zitierte Bildunterschrift stammt 
von Schinkel selbst; vgl. auch Börsch-Supan 2007, S. 551, Kat. Nr. 350, m. Abb.  
424 Vgl. Kat. Ausst. Blechen 1990, S. 219 und Kat. Nr. 304, S. 227. 
425 Dazu gegensätzlich Haus 2001, S. 102: �Doch deutlich sind die kristallinen Pfeilerschäfte vom weichen, 
üppigen Grün der Baumwipfel geschieden, so, als wollte Schinkel die damals populäre Gleichsetzung des goti-
schen Baustils mit dem Bild des Waldes einer kritischen Darstellung unterziehen.� Vgl. auch Börsch-Supan 
2007, Kat. Nr. 163, S. 299/300, Abb. S. 129. 
426 Vgl. Kat. Ausst. Schinkel 1981, Nr. 144, S. 228/229.  
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auftritt.427 Schinkel aber bevorzugte in seinem Entwurf der Kulturlandschaft einen Typus der 

historischen Landschaft, der eine visionäre Vergegenwärtigung eines geschichtlich erfahrba-

ren Zustandes in der Vergangenheit zuließ, aber auch phantastische Ansichten kombinierte. 

Sein Bildpaar �Griechische Stadt am Meer� und �Mittelalterliche Stadt am Fluß�, das 1815 

als Kommentar zum Ende der napoleonischen Besatzungszeit konzipiert worden war, zeigt 

seine Vorstellung der �Kulturlandschaft�, wie sie in Kapitel 2.4.4 beschrieben wurde.428 Im 

�Zweiten kleinen römischen Skizzenbuch� hat Blechen diese beiden Hauptwerke Schinkels in 

zwei sehr flüchtigen Skizzen auf einem Blatt, lediglich mit einem waagerechten Strich ge-

trennt, nachgezeichnet;429 sie sind wahrscheinlich im Zusammenhang mit dem im Skizzen-

buch vorherrschenden Thema der klassischen Landschaft entstanden, das weiter unten behan-

delt wird. Auch wenn die Zeichnungen im Skizzenbuch natürlich einen wichtigen Hinweis 

auf Blechens Kenntnis von Schinkels Landschaften liefern, so muss man aufgrund ihrer weit-

gehenden Flüchtigkeit ihre Bedeutung doch weitgehend auf das Thema Kompositionswerte 

einschränken.  

Wie Frank Büttner herausstellt, befand sich Schinkels Landschaftsauffassung in den 1820er 

Jahren in einer experimentellen, dynamischen Phase; der Austausch mit Goethe übte hierbei 

den zentralen Einfluss aus. Es lassen sich dabei die Jahre um 1815 und die frühen 1820er Jah-

re als eine Zeit der vertiefenden Auseinandersetzung mit dem Thema nachweisen, wie eine 

bei Frank Büttner zitierte Briefstelle von 1816 betont: 
�Es liegt mehrenteils in der Eigentümlichkeit seines reinen Kunststrebens, daß in den zahlreichen 
Werken, welche Schinkel mit unglaublicher Schnelligkeit im landschaftlichen Fache leistet, Farbe 
und Ton gegen die fast durchaus verdienstvolle und geniale Erfindung noch immer zurückstehen; 
denn die Ursache davon ist, daß er sich zur toten Nachahmung unfähig fühlt und selbst das Voll-
kommenste nicht nachahmen mag und kann. Nur was er mit eigenem Sinn wahrgenommen und 
empfunden hat, vermag er darzustellen�430. 

Schinkels durchkomponierte Bildtektonik wird hier hinsichtlich der Bildwerte über koloristi-

sche Fragen von �Farbe und Ton� gestellt. Bereits seit dem Jahre 1807 und bis etwa 1815/16 

hatte Schinkel fast 50 Entwürfe für Dioramen und Panoramen geliefert; �die meisten sind in 

Leimfarben oder Gouache gemalt, nur Einige darunter in Oehlfarben auf Papier�431, weshalb 

kaum eines der großen Formate überdauert hat. Seine Landschaften, die er nach seiner zwei-

ten Reise nach Pommern 1821 auf der Akademieausstellung 1824 zeigte, erinnern vielmehr 

an das Gestaltungsprinzip des Panoramas, dem er eine Vielzahl landschaftlicher Skizzen ge-

widmet hat, als an seine um 1815 entstandenen theoretischen Überlegungen zur �Kulturland-

schaft�. Das Erfassen der Weitsicht oder auch Übersicht hat Schinkel auch in Italien beschäf-

                                                 
427 Zu diesem Gegensatz zwischen Schinkel und Blechen vgl. Eberle 1981, S. 95-97.  
428 �Griechische Stadt am Meer�, Kriegsverlust; �Mittelalterliche Stadt am Meer�, Berlin, Staatliche Museen 
Preußischer Kulturbesitz, Nationalgalerie. Vgl. hierzu Kat. Ausst. Schinkel 1981, Kat. Nr. 180, S. 247, m. Abb.  
429 �Zweites kleines römisches Skizzenbuch� (Skb. III), RV 739/HAUM, Inv. Nr. ZL 81/5790, fol. 40v, Blei, 10 
x 13 cm; vgl. Vogtherr 2000, S. 65.  
430 Empfehlungsschreiben des preußischen Staatsrats Christoph Ludwig Schultz für Schinkel, das dieser im Juli 
1816 bei seinem ersten Besuch in Weimar bei Goethe vorlegen konnte; zit. nach Büttner 2004, S. 333, Anm. 8.  
431 Carl Gropius in einem Schreiben an Alfred Freiherr von Wolzogen vom 1. Februar 1862, im Zentralarchiv 
der SMPK, zit. nach Harten 2000, S. 98. Vgl. auch Börsch-Supan 2007, S. 561-637. 



Zur Gattungstheorie des Landschaftsbildes 

93 

tigt, wohingegen es Blechens Landschaftswahrnehmung nicht dominiert hat. Blechen, der 

1824 Schinkels Einsendungen gesehen haben musste, nahm diese malerisch nicht zur Kennt-

nis.432 Wie sehr sich die Gemälde �Der Rugard [Rughard] auf Rügen�433, die seit 1945 ver-

schollenen Motive von der Stubbenkammer und �Aussicht auf Stettin�434 in den Augen der 

Zeitgenossen und sicherlich auch in der Wahrnehmung Blechens von den bekannten �Kultur-

landschaften� abhoben, zeigt die nachstehende Passage aus der Kritik der Berlinischen Zei-

tung:  
�Herr Schinkel hat gleichsam als Erinnerungsblätter an ihn [Schinkel war 1824 zur Zeit der Aus-
stellung in Italien], deren es freilich nicht bedurft hätte, zwei Landschaften vaterländischer Gegen-
den, zur Ausstellung gegeben. Überall, wo dieser Meister die Hand ansetzt, ist ihm die Muse güns-
tig, und so verraten die Landschaften, obwohl sie ganz von dem Landschaftsstyl abweichen den 
wir bis dahin von ihm kannten das umfassende Genie. [�] Umso überraschender ist es diesmal, 
zwei Landschaften von Hrn Schinkel zu sehen, bei denen er sich mit großer Treue an die Natur 
gehalten hat. Es sind heimische Gegenden Rügen und Meer, Stettin und Umgebung.�435 

Der �Rugard� ist eine panoramatische Vedute der Landschaft Rügens, in der Schinkel den 

Blick von der Marienkirche in Bergen nach Nordosten zum Kleinen und Großen Jasmunder 

Bodden zeigt; sie stellt eine strenge Beobachtung der Gegenwart dar, die in der genauen Wie-

dergabe der typischen Architektur und der Formation der Küstenlinie nachgezeichnet wurde. 

Auch der Blick auf Klein Stubbenkammer, von dem nur noch eine Schwarzweißabbildung 

existiert, zeigt einen völlig unprätentiösen und auch wenig spektakulären Blick von der Steil-

küste hinunter auf den Strand, auf Meer und Felsenhang. Das �Vaterländische� der beiden 

Darstellungen muss der Rezensent gewissermaßen herbeireden, um der Landschaft die tiefere 

Bedeutung zu verleihen, die eine Schinkelsche Landschaft dem kundigen Beschauer eigent-

lich zu bieten haben sollte. Die ideale Komposition nach dem klassischen Schema hat Schin-

kel offensichtlich nicht angestrebt, die Topographie lässt sie nicht zu.436 Die Bezugnahme auf 

genaue Studien, wie sie etwa von Friedrich bekannt sind, war dagegen Voraussetzung dieser 

Ansichten.437  

Die Herausforderung der topographischen Genauigkeit einer Landschaftsdarstellung im Ge-

mälde hat Schinkel im Weiteren nicht wirklich beschäftigt. Auch wenn dieser Landschaftstyp 

später eine Berliner Eigenart wurde, und beispielsweise Eduard Gärtner damit Erfolg hatte, 

blieben die Rügener Ansichten ein weitgehend episodales Experiment.438 Blechens spätere 

Rügen-Reise � vermutlich, aber nicht wirklich gesichert vor der Italien-Reise � war wohl kei-

ne Reaktion auf Schinkels Rügener Landschaften, sondern lediglich ein Zugeständnis an den 

                                                 
432 Börsch-Supan 1971, Bd. 1, 1824.586, 587. Waagen erwähnt die Rügen-Bilder aus den 1820er Jahren nicht.  
433 �Der Rughard auf Rügen�, 1821, Nürnberg Germanisches Nationalmuseum. Vgl. Börsch-Supan 2007, Kat. 
Nr. 177,1, S. 446/447, Abb. S. 147. 
434 Vgl. Rave 1941, S. 1 und 7. 
435 Berlinische Zeitung, zit. nach Kat. Ausst. Schinkel 1981, Kat. Nr. 199, S. 259.  
436 Vgl. Jakob Philipp Hackert, Rügenlandschaft VI, 1763, Radierung, Stralsund, Kulturhistorisches Museum, 
Abb. bei Zschoche 1998, S. 8. 
437 Vgl. Zschoche 1998, S. 29, Abb. 23.  
438 Vergleichbar aber bleibt die querovale �Aussicht auf das adriatische Meer von den Gebirgen über Triest�, Öl 
auf Leinwand, 52 x 98 cm, wohl um 1830 entstanden, seit 1945 verschollen; vgl. Koch 2006, S. 581, Nr. 535.  
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Zeitgeschmack.439 Besonders bemerkenswert ist, dass aus Blechens Motivsammlung, in Form 

von Ölskizzen, Bleistiftzeichnungen und Aquarellen, wohl keine Gemälde hervorgegangen 

sind.440 Die moderaten Charakteristika der flachen Landschaft und die zurückhaltende Tonali-

tät lassen vermuten, dass Blechen diesem Landschaftstypus zum Zeitpunkt seiner Reise nur 

wenig Reizvolles abgewinnen konnte. Womöglich könnten auch marktstrategische Überle-

gungen hinsichtlich der Verkäuflichkeit größerer Gemälde eine Rolle gespielt haben. Zusam-

menfassend hinterließen Schinkels eher untypischen Rügen-Landschaften keinen sichtbaren 

Eindruck auf Blechens Werk.  

Etwa zeitgleich zu den Rügen-Bildern konzipierte Schinkel � womöglich als Selbstkorrektur 

� wieder Landschaften nach jenem Typus der Kulturlandschaft, mit dem er bereits Erfolge 

hatte verbuchen können.441 Denn es sollte nicht wie in den Rügener Landschaften ein  
�zufälliges Stück Natur nachgeahmt [werden], welches unnütz ist denn daßelbe gibt keinen Ge-
danken mehr als der Naturgegenstand selber, ist also zu viel. Es kann höchstens als Gedächtnishül-
fe oder in Ermangelung von Selbstanschauung der Natur dienen. Dies ist aber etwas untergeordne-
tes, eine bloße Notiz, keine Kunst.�442  

Diese Rückbesinnung wurde insbesondere nach 1824 wirksam.443 Um diese Zeit entstand sein 

letztes großes, programmatisches Ölgemälde, der �Blick in Griechenlands Blüte�, von dem 

heute lediglich die Kopien von Wilhelm Ahlborn von 1826 und 1836 in der Nationalgalerie 

existieren.444 Blechen hat dieses Gemälde gesehen und im bereits erwähnten �Zweiten kleinen 

römischen Skizzenbuch� eine schnelle Zeichnung der Gemäldedisposition notiert.445 Hierfür 

teilte er � um dem ungewöhnlich breiten Format von 94 x 235 cm entgegenzukommen � das 

Blatt auf der Hälfte der Breitseite horizontal mit einem kräftigen Strich. Der Umgang mit der 

Vorlage zeigt eine scheinbar willkürliche Zusammenstellung subjektiv wahrgenommener Ak-

zente der Komposition, die Blechen in seiner Sicht interpretierte. Ganz offensichtlich legte 

Blechen keinen Wert auf die Genauigkeit der Bauformen, sondern empfand lediglich das 

Kompositionsgerüst nach. Jenes erzählerische Moment, dem Schinkel in der Staffage viel 

Aufmerksamkeit und Mitteilungskraft geschenkt hatte, wurde bei Blechen eliminiert. Ganz 

unvermittelt hob er Merkmale hervor, wie die Anlage der Tempel im Mittelgrund, die er un-

verhältnismäßig vergrößerte und zu abstrakten Zeichen verkürzte.  

                                                 
439 Vgl. Zschoche 1998. 
440 Zur Diskussion um Zeitpunkt und Werke im Umkreis der Rügen-Reise vgl. ausführlich Kap. 3.2.1.5 und Kat. 
Ausst. Blechen 1990, S. 108, Kat. Nr. 22. 
441 So beispielsweise �See in Tirol�, �Schloß am See�, �Romantische Landschaft mit Trauerweiden�, �Land-
schaft mit Schloßanlage�; vgl. Verzeichnis 2001, Kat. Nr. W.S. 204, 205, 206, S. 94, hier auch Abb.  
442 Karl Friedrich Schinkel, Architektonisches Lehrbuch, Schriftlicher Nachlaß, Heft III, Blatt 27, zit. nach 
Peschken 1979, S. 70/71.  
443 In einem �längeren Gespräch� zwischen Goethe und Schinkel im November 1824, als sich der Letztere auf 
der Rückreise aus Italien befand, verständigte er sich �mit dem alten Herrn über die beiderseitige Abwendung 
von der Gotik und Restriktion aufs Klassische.� Peschken 1979, S. 39. Dass es sich hierbei auch um Land-
schaftsmalerei handelte, weist Frank Büttner nach: Büttner 2004, S. 331/332.  
444 Es existierten bis vor 1945 eine Kopie von Carl Beckmann in Charlottenhof und eine Entwurfszeichnung 
Schinkels mit der Feder im Schinkel-Museum. Schinkel schrieb 1825 über sein Bild, es sei sein �größtes und 
reichstes landschaftliches Bild�, Karl Friedrich Schinkel, Selbstbiographie, zit. nach Mackowsky 1922, S. 29.  
445 RV 739/HAUM ZL81/5790, fol. 36r, Blei, 9 x 13 cm. Abb. in Vogtherr 2000. 
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Blättert man im erwähnten Skizzenbuch eine Seite weiter, so findet man eine leichte Feder-

zeichnung,446 die Schinkels �Romantische Landschaft mit Trauerweiden� aus dem Jahre 1823 

nachempfunden ist.447 Blechen hat seine Zeichnung ausführlich in der linken Blatthälfte � heu-

te nicht lesbar � kommentiert. Schinkels Bild zeigt zwei hintereinander stehende Baumstäm-

me, Blechen dagegen skizzierte nur kurz und knapp einen Stamm. Blechen notierte die runde, 

niedrige Mauereinfassung der Terrasse und der Weiden im Vordergrund, ohne die Proportio-

nen zu beachten; eine schlichte silhouettierende Linie deutet den Bergrücken im Landschafts-

ausblick an. Staffage interessierte ihn nicht, wie auch die Skizzen im selben Buch aus der 

Galleria Colonna zeigen.448  

Hier muss festgehalten werden, dass die erwähnten Skizzen nach Schinkels Vorlagen keine 

Ansätze zu einem Kopierverfahren und streng genommen auch keine Nachzeichnungen sind, 

sondern eher private ,ricordi� eines kurzen Eindrucks, die die Kompositionswerte der Land-

schaften nachzuempfinden suchten. Anders als die erwähnte späte Motivaufnahme eines 

Schinkelschen Bühnenentwurfs in der �Teufelsbrücke� haben sie als Vorlagen für Bildideen 

oder landschaftstheoretische Stellungnahmen keinen Einfluss ausgeübt. Schinkels frühere 

romantische Landschaften hingegen, die Architektur und Natur in ihrem Verhältnis, ihrer 

Wirkung und Zugänglichkeit für den Betrachter immer wieder befragten, wirkten mit ihren 

Inhalten auf Blechen offensichtlich bis ins Spätwerk nach. Die folgenden Unterkapitel zu 

Blechens Adaption der Ideallandschaft und vor allem das zur �Historischen Landschaft� kön-

nen darüber hinaus auch eine Nähe zu Schinkels Konzept der �Kulturlandschaft� verdeutli-

chen.  

In Übereinstimmung mit Goethe konnte Schinkel der zeitgenössischen Berliner Malerei kei-

nen Reiz abgewinnen. Kommentare seiner Eindrücke auf den Reisen nach England und Paris 

1826 zeigen ihn als Kritiker der Landschaftsmaler � �alles geschmiert u incorrect oft in dem 

Effect geglückt�449 �, mit deren maltechnischen Entwicklungen Schinkels Fertigkeiten nicht 

Schritt halten konnten, was er aber sicherlich auch nicht anstrebte. Seine Außenseiterrolle im 

preußischen Kunstbetrieb der Gegenwart war ihm sehr wohl bewusst. Es ist ein Beleg für 

Blechens vom einflussreichen Förderer unabhängige Haltung, dass er sich von Schinkels re-

aktionärer Einstellung nicht umstimmen ließ; als ein Zeichen von Schinkels bekannter Be-

geisterungsfähigkeit und seinem ungebrochenem Tatendrang für die Kunst darf seine Unter-

stützung des Jüngeren angesehen werden. Schinkels wiederholter Einsatz für den Neuan-

                                                 
446 RV 739/HAUM ZL81/5790, fol. 37, Blei, 9 x 13 cm. Abb. in Vogtherr 2000. 
447 Das Gemälde, auch unter dem Titel �Landschaft mit idealer Stadt� bekannt, existiert nur noch in einer Kopie 
Wilhelm Ahlborns; vgl. Börsch-Supan 2007, Kat. Nr. 223 C, S. 376/377. Es verschwand 1945 aus der Reichs-
kanzlei und befindet sich heute wohl im Kunstmuseum Irkutsk; vgl. Verzeichnis 2001, Bd. 2, S. 94, Kat. Nr. W., 
S. 206, Abb. Vgl. auch Vogtherr 2000, S. 65, Anm. 18.  
448 Das nachfolgende Blatt ist verso mit einem vertikalen Strich geteilt. In den entstandenen Horizontalfeldern 
hat Blechen jeweils eine Skizze gezeichnet. Die untere dürfte ein �ricordo� im bekannten Duktus nach Schinkels 
�Griechische Stadt am Meer� sein; vgl. Kat. Ausst. Schinkel 1981, Abb., S. 52. In der darüber liegenden Skizze 
sieht Vogtherr ˜hnlichkeiten mit �Mittelalterliche Stadt am Fluß�; vgl. Vogtherr 2000, S. 71. 
449 Schinkels Tagebucheintrag vom 29.5.1826 in Bezug auf einen Ausstellungsbesuch, zit. nach Börsch-Supan 
2007, S. 79. 
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kömmling in Berlin und später auch für den gereiften Künstler Blechen war jedoch kein Ein-

zelfall und sollte demzufolge nicht überbewertet werden. 

2.6.3 Ideallandschaften und Heroismus  

Peter Ludwig Lütke (1759-1831) gehörte zu den akademischen Lehrern, die Blechens Ausbil-

dung begleiteten. Im Folgenden werden Lütkes Landschaftsauffassung und ihr didaktischer 

Hintergrund beleuchtet, da beide Faktoren wohl Einfluss auf Blechens Bild der Idealland-

schaft ausgeübt haben. 

Im Katalog der Akademieausstellung von 1810 sind die Beiträge Lütkes mit dem Eintrag 

�treue Portraits der Natur�450 versehen. Aus den Schülerlisten der Akademie geht hervor, dass 

Blechen bereits 1823 die Zeichenklassen nur noch unregelmäßig besuchte, dafür aber an Lüt-

kes Landschaftsklasse teilnahm. 1816 sandte Lütke �Eine Landschaft in Oel� zur Akademie-

ausstellung ein, die er mit einem erläuternden Untertitel versah: �Ideal im vaterländischen 

Styl. Ein Versuch, über die Frage: in wiefern lassen sich die lokalgrünen Farben der Natur 

unbeschadet der Wirkung und Täuschung in einem Landschaftsbilde anwenden, und wo mag 

die Gränze dieser Anwendung liegen?�451 Zwei Aufgaben hatte sich Lütke demnach für seine 

Landschaft vorgenommen: einerseits einen Grundton der Landschaft, einen Charakter, näm-

lich den �vaterländischen�, heimischen einzuhalten, andererseits wollte er der schönen Wir-

kung und der gelungenen Nachahmung im Landschaftsbild Sorge tragen. Zudem sollte die 

Nachahmung der Natur und ihrer �lokalgrünen Farben� beachtet werden, aber stets im Hin-

blick auf das Schönheits- und Wirkungspostulat der Landschaft. Dabei nahm er offensichtlich 

auch auf die künstlerische Erfahrung der Skizze und der Ausführung der hier erreichten 

Wahrhaftigkeit im Atelierbild Bezug. Lütkes präzise Naturbeobachtung war am Vorbild Ha-

ckerts orientiert, dessen Schüler er gewesen war.452 Seine Bildräume sind in allen Teilen so 

scharf gestellt, dass sich für das Vorstellungsvermögen des Betrachters kein illusionärer Blick 

auf eine wahrhafte Natur öffnet. 

Aus Lütkes Werk ist nur wenig überliefert; bekannt waren seine Veduten, unter anderem auch 

von Industrieanlagen der Berliner Umgebung.453 Sein klassizistischer und dezidiert akademi-

scher Standpunkt führte vermutlich bei Blechen zu Zweifeln, was unter anderem die Ent-

scheidung beeinflusst haben muss, die Akademie zu verlassen.454 Vermutlich waren Lütke und 

das akademische Umfeld dennoch der Auslöser für Blechen, sich schon früh mit dem land-

schaftlichen Idealtypus auseinanderzusetzen.455 In Raves Werkverzeichnis ist eine Idealland-
                                                 
450 Börsch-Supan 1971, Bd. 1, 1810.25, 26. 
451 Börsch-Supan 1971, Bd. 1, 1816.17. Lütkes Formulierung mag auch durchaus Kenntnis des naturwissen-
schaftlichen Diskurses in der physikalischen Optik suggerieren, wie ihn Annik Pietsch auch für Blechen an-
nimmt; vgl. Pietsch 2006.  
452 Vgl. Weidner 1998. 
453 Vgl. Verzeichnis 2001, Bd. 2, Kat. Nr. W.S. 143, S. 72, Abb., auch Abb. in Kat. Ausst. Blechen 1990, S. 287.  
454 Zum Verhältnis Blechens zu Lütke vgl. Sarn 1976, S. 37 und 39-41. 
455 Schadow über Lütke und Blechen: �Am 19. Mai verloren wir Lüttcke, den Lehrer der Landschaftsklasse und 
gewissermaßen Stifter derselben. Die Baumgattungen einzeln dargestellt und von ihm selbst gezeichnet, begrün-
deten die Elemente dieses Kunstfaches auf die angemessenste Weise und haben viele Landschafter aus seiner 
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schaft aufgeführt, die mit �d. 14. März 23 CB�456 signiert und datiert ist. Die Motivik dieser 

kleinen Holztafel ist eine antikische Ruinenlandschaft mit Blick auf die Bucht von Neapel, als 

deren Wahrzeichen der rauchende Vesuv in der Ferne auftaucht. Die Malschrift � insofern die 

erhaltene Abbildung diesbezüglich Rückschlüsse erlaubt � wirkt skizzenhaft, das kleine For-

mat auf Holz bestätigt die Funktion des Werks als Entwurf in Öl. Ein unmittelbares Vorbild 

ist nicht zu eruieren, vermutlich fügte Blechen die Motivik aus diversen Vorlagen zusammen. 

Das Prinzip der Einhaltung der Bildgründe in einen rahmenden und nahsichtigen Vordergrund 

und einen Mittelgrund mit dahinter sich in dunstiger Ferne verlierenden Küstenbereichen ist 

klassisch. Die Ausführung wirkt skizzenhaft und unfertig, was auch für die �Phantasieland-

schaft aus den griechischen Freiheitskriegen�457 gilt. Dieses Aquarell aus dem Frühwerk ist 

ebenfalls verschollen. Die Landschaft, so gewinnt man den Eindruck, soll in ihren schroffen, 

erhabenen Formen die politische Dimension des brisanten Bildthemas, das das europäische 

Bewusstsein einer Umbruchphase spiegelt, überhöhen. Die genannten Gemälde sind die ein-

zigen, die sich heute noch mit der Akademiezeit in Verbindung bringen lassen. Sie wirken 

wie eine pflichtgemäße Ableistung unumgehbarer Aufgaben. Blechens Abwendung von der 

Akademie im Sommer 1823 und seine Reise nach Dresden können diese Annahme bestätigen.  

In Dresden und Umgebung hatte sich Blechen, wie Kapitel 3.2.1.3 ausführlich darstellt, vor-

nehmlich dem Landschaftszeichnen und Skizzieren gewidmet. Es ist jedoch zu vermuten, 

dass er auch die Akademieausstellung, die Anfang August 1823 eröffnet wurde, und die Ge-

mäldegalerie besuchte. Die Begegnung mit den niederländischen Landschaften idealischer 

Prägung soll ihn, so von Donop, geprägt haben: �In Dresden [�] wurde er mit den Meister-

werken der älteren Niederländer vertraut, die er als seine eigenen Lehrmeister schätzte. Durch 

Kopien nach Everdingen übte er sich in der Charakteristik der Naturformen.�458 Diese �Ko-

pien� sind heute nicht mehr auffindbar. Der Einfluss der niederländischen Malerei auf Ble-

chens voritalienische Landschaften mag auch über Dahl erfolgt sein, dessen Landschaften 

vom nordischen Motivfundus, beispielsweise Allaert von Everdingens, gespeist wurden.459 

Blechens Naturerfahrungen in Sachsen führten auch zu einer neuen Begegnung mit der mär-

kischen Landschaft, die in seinen historischen Landschaften als Kommentar zur Bilderzäh-

lung eine entscheidende Rolle spielten (vgl. Kap. 2.6.4).  

Erst nachdem er seine Anstellung als Bühnenmaler beendet hatte, befasste sich Blechen wie-

der mit dem Thema des Landschaftsideals im Gemälde. Dabei entstand erstmals mit dem 

                                                                                                                                                         
Schule die guten Erfolge hiervon dargethan. Dilletant in der Gartenkunst, war ihm ein Blick auch für die Einzel-
heiten der Pflanzenwelt vorzüglich zu Theil geworden. Blechen wurde sein Nachfolger, dieser hatte eine mehr 
poetische Richtung, die Bewunderung erregte, wodurch die Verdienste seines Vorgängers mehr wie billig in 
Vergessenheit geriethen.� Schadow 1980, S. 260. 
456 �Ideallandschaft mit Flußbett, Tempel und Ruinen�, RV 62 (m. Abb.)/ehem. NG 646, Öl auf Holz, 21 x 30 
cm. Über die Farbbehandlung lässt sich keine Aussage mehr machen, da das Bild verloren ist. 
457 RV 76 (m. Abb.)/ehem. Privatbesitz, Aquarellfarben, 16 x 19 cm. 
458 Von Donop, 1908, S. 19.  
459 Motivliche Anleihen aus Jakob Ruisdaels �Judenfriedhof� wurden in Blechens Zeichnung �Weißes Grab-
mal�, um 1823, RV 92/SZ 534, Blei, Feder, Pinsel, Deckweiß, 15 x 19 cm, vermutet. Vgl. Kat. Ausst. Blechen 
1990, Kat. Nr. 102, S. 137. 
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�Venusfest�460 eine rein klassische Landschaft.461 Blechen zeigte hier, dass er mit der Einhal-

tung der Staffelung der Bildgründe und in der erlernten formalen Variationsbreite des rah-

menden Baumschlags die Bildgesetze der idealen Komposition anzuwenden im Stande war. 

Das �Venusfest� bereitete Blechen unter anderem in Figurenstudien sorgfältig vor;462 so ist in 

der Akademie eine Ölskizze erhalten, die die Komposition und Farbverteilung anlegte.463 Mit 

der Wahl des Sujets und mit der Staffage adaptierte Blechen dabei einen antiken Topos:  
�Das Thema des Erotenverkaufs gehört zu den bevorzugten Motiven der klassizistischen Kunst 
[�]. Die Landschaft trägt, als Ganzes, einen südlichen Charakter, Einzelheiten erinnern an die 
Heimat des Malers, märkische Kiefern nehmen sich, hat man sie erst entdeckt, wunderlich neben 
den Agaven des Bildes aus.�464 

Kerns Beobachtung hinsichtlich der Baumtypen ist zutreffend und kann als Zeichen für Ble-

chens unbekümmerten Umgang mit einem derartigen Stimmungsbruch gedeutet werden. 

Durch die Reise nach Dresden und vermutlich auch ins heimische Umland hat Blechen in der 

unmittelbaren Erfahrung der Landschaft eine Nähe zur Natur geschaffen, die er ganz selbst-

verständlich in die Konzeption einer Ideallandschaft einfließen ließ. Die märkischen Kiefern 

tauchen in einigen Bildschöpfungen der Zeit zwischen 1824 und 1828 auf, so im �Semnonen-

lager� und der �Märkischen Winterlandschaft�.465 Das �Venusfest� blieb aus unbekannten 

Gründen unvollendet. Die zeitlich parallel anzusetzende Arbeit am �Semnonenlager�, das in 

Kapitel 2.4.3 besprochen wird, musste ungleich reizvoller gewesen sein.  

Gemeinhin wird Blechens Italien-Reise als entscheidender Wendepunkt zu einer nicht refe-

rentiellen, freien Landschaftswahrnehmung angesehen.466 Das �Zweite kleine römische Skiz-

zenbuch�467 gibt jedoch auch Hinweise auf seinen Umgang mit klassischen Landschaftstypen. 

Als Blechen 1828 seine Reise nach Italien vorbereitete, exzerpierte er wie selbstverständlich 

Goethes Italien-Reise, und auch der Reiseverlauf lässt auf den Plan schließen, auf den Spuren 

Goethes zu reisen (vgl. dazu ausführlich Kap. 3.2.2.2). Ebenso wie Goethe am 27. Juni 1787 

in Begleitung Jakob Philipp Hackerts die Galleria Colonna besuchte und seine eigenen Seher-

fahrungen mit den Landschaftern des 17. Jahrhunderts in Bezug setzte, so skizzierte auch 

Blechen nach den klassischen Vorbildern; im genannten Skizzenbuch sind flüchtige Zeich-

nungen in Bleistift erhalten, aber auch konventionelle, streng schraffierte Federzeichnungen, 

in denen Blechen die klassischen Kompositionen studierte.468 Diese �Dispositionsskizzen� 

sind zügige Studien, die im Frühjahr 1829 nach den Meisterwerken der �Sala dei Paesaggi� 

                                                 
460 RV 578 (m. Abb.)/Kriegsverlust, Öl auf Leinwand, 134 x 195 cm.  
461 Vgl. von Donop 1908, S. 34. 
462 Vgl. Rave 1940, RV 579-587, S. 225. 
463 RV 580 (m. Abb.)/AKA 100, Öl auf Papier, 23 x 35 cm; eine Sepiastudie, RV 579/SZ 553, Blei, Pinsel, Se-
pia, 28 x 42 cm gibt die Verteilung der Hell-Dunkel-Werte an.  
464 Kern 1909, S. 469. 
465 �Märkische Winterlandschaft�, RV 188/Berlin, Berlin Museum, Inv. Nr. GEM 67/12, Öl auf Leinwand, 45 x 
67 cm, Abb. in Kat. Ausst. Blechen 1990, Kat. Nr. 7, S. 102. 
466 Diese Sicht wird von Annik Pietsch in Frage gestellt; vgl. Pietsch 2006, S. 109-115.  
467 �Zweites kleines römisches Skizzenbuch� (Skb. III), RV 739/HAUM Inv. Nr. ZL 81/5790, fol. 4r-17r, Blei, 
10 x 13 cm. 
468 RV 739/HAUM ZL 81/5790, 10 x 13 cm.  
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und der �Sala Grande� entstanden.469 Vogtherr ordnet, wie oben bereits vermerkt, einen Teil 

dieser Skizzen den in der Galleria Colonna gehängten Landschaftern des 17. Jahrhunderts zu. 

Demnach zeichnete Blechen in der Galleria vermutlich an einem einzigen Tag nach Gaspard 

Dughet, nach � wie er glaubte � �Salvator Rosa�, eigentlich Jacob de Heusch, und einigen 

anderen.470 Seine Präferenz lag � ganz im kunsttheoretisch begründeten Zeitgeschmack � bei 

Dughet. Blechens Skizzen geben aber keineswegs sklavisch dessen Bildorganisation wieder, 

sondern betonen � ganz im Sinne der gängigen Kopiermanier nach alten Meistern � die Pon-

deration der Hell-Dunkel-Werte. Bis auf wenige Ausnahmen interessierte ihn die Staffage 

nicht, selbst Gruppen in kräftigem Lokalkolorit nahm er nicht im skizzenhaften Bildverband 

als Ankerpunkte auf.471 Aufgrund der verhaltenen und schnellen Bleistiftskizzen auf kleinem 

Format muss angenommen werden, dass Blechens Interesse an der Ideallandschaft verhält-

nismäßig gering war. Jedoch sind zwei Federzeichnungen nach Dughet vergleichsweise frei, 

aber dennoch klar als Nachzeichnungen identifizierbar, die den Ausstellungsmachern 1990 

nicht aufgefallen sind:472 Sie lassen die Annahme einer weitergehenden Beschäftigung mit der 

klassischen Landschaft zu; beide sind bei Rave und im Katalog 1990 als �Campagna-

Landschaft� bezeichnet, was sie auch zweifellos sind, aber nicht von Blechen vor der Natur 

genommen, sondern von Gaspard Dughet zu Gemälden zusammengefügt, die Blechen wiede-

rum abzeichnete.473 Seine Technik der deckenden, parallel gesetzten Schraffur hebt sich in 

diesen beiden Blättern sehr deutlich von der Technik der in der Natur entstandenen Zeichnun-

gen ab. Die beiden in der Galleria Colonna befindlichen Landschaften �Paesaggio con figure 

e cascata d�acqua� und �Paesaggio con specchio d�acqua, quattro figure e paese turrito sullo 

sfondo� standen jeweils für Blechens schraffierte Federzeichnungen Modell.474 Man sollte 

Blechens kurzen Besuch in der Galleria Colonna keinesfalls überbewerten; er war Teil des 

üblichen Itinerars, denn spätestens durch die Erwähnung Goethes waren die römischen Kunst-

sammlungen zum Pflichtprogramm der Rom-Reisenden geworden.  

1830 sandte Blechen erstmals nach der italienischen Reise Gemälde zur Akademieausstellung 

ein: �Der Mittag. Ein Blick von Civita Castellana in die Ebene und auf den Monte Soratte�, 

�Der einbrechende Abend. Ein Bild aus der Umgebung Narnis� und �Partie aus dem Park des 

Grafen Graziani bei Terni�.475 Wertet man die Kritik zur Akademieausstellung 1830 aus, so 

sahen die meisten Rezensenten in diesen �Beiträge[n] zu einer Charakteristik der Campagna�, 

                                                 
469 Kat. Ausst. Blechen 1990, Kat. Nr. 134, S. 148. 
470 Vgl. Vogtherr 2000, S. 61-72, v.a. Anm. 7-9. 
471 Für eine Ausnahme vgl. RV 755/HAUM ZL 81/5829, Feder 10 x 13 cm.  
472 Vgl. Kat. Ausst. Blechen 1990, Kat. Nr. 136 und 137, S. 149. Vgl. auch Vogtherr 2000, S. 63, Anm. 8. Vog-
therr weist nach, dass Johann Georg von Dillis dieselben Bilder Dughets zum Vorbild nahm; vgl. Vogtherr 2000, 
S. 64, Anm. 12.  
473 RV 751/HAUM ZL 81/5825 und RV 752/HAUM ZL 81/5826, beide Blei, Feder, 10 x 13 cm, Abb. in Kat. 
Ausst. Blechen 1990, Kat. Nr. 137 und 138, S. 149. 
474 Abb. in Kat. Mus. Rom 1981, Kat. Nr. 58 und 59, S. 59, beide Tempera auf Leinwand, 88 x 152 cm.  
475 �Civita Castellana�, um 1830, RV 1284 (m. Abb.)/ehem. NG 616, Öl auf Leinwand, 104 x 139 cm, �Hirten-
volk bei Narni�, um 1830, RV 1291 (m. Abb.)/ehem. 618, Öl auf Leinwand 116 x 167 cm; beide verschollen. 
�Zwei Mönche im Park von Terni�, um 1830, RV 1303/NG 619, Öl auf Leinwand, 63 x 51,5 cm, Abb. in Kat. 
Ausst. Blechen 1990, Kat. Nr. 37, S. 112, und Farbtafel 12. 
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wie sie im Katalog bezeichnet waren, keine vom klassischen Vorbild geprägte �schöne Land-

schaft� � gedacht als arkadischer ,locus amoenus� � mehr. Die Beurteilungen von Blechens 

Malerei, es geht zunächst um die beiden Campagna-Bilder vom Soracte und von Narni, berie-

fen sich infolgedessen auf andere Charakteristika, �denn Blechen ist treu, und es ist etwas 

Neues.�476 Die Kritiker stellten einmütig fest, dass die Naturwiedergabe ein hohes Maß an 

Naturnähe verzeichne. König Friedrich Wilhelm III., so Gottfried Schadow, qualifizierte Ble-

chens Landschaft �als in der Natur gesehen�, mehrere Rezensenten vermerkten �Wahrheit�, 

respektive �Naturtreue�.477 In der �Antikritik der Berliner Kunstausstellung des Herbstes 

1830� wurde der Rezensent besonders deutlich:  
�Der Landschaftsmaler gibt uns entweder ein treues Bild eines gewählten Ausschnittes, oder er 
komponiert teils ganz frei, teils mit Zugrundlegung irgendeines Blickes auf das große Gemälde um 
uns her. Wenn letzteres aber nicht ganz besonders geistreich geschieht, verständigen wir uns selten 
damit.�478 

Die Kritik postulierte darüber hinaus die Nachahmung der Natur als Voraussetzung und 

machte sie zur Bedingung für die Darstellung von �Charakteristik�. Die Forderungen nach der 

Grundlage der Vedute und gleichzeitig des kompositorischen Ideals sind hier deutlich heraus-

zulesen. Blechens Landschaften aber würden zur �Unwahrheit� führen; zudem vermisste man 

die �poetische Haltung�, was vor allem mit der Technik, dem �gewaltsamen Arbeiten� im 

Bilde, begründet wurde.479  

Dies alles schien Blechen beeindruckt zu haben, denn für 1830/31 lässt sich bei ihm zumin-

dest ein Experimentieren am Idealbild der Landschaft ausmachen. Das Bildpaar �Hohe Baum-

gruppe am Wasser� und �Tannengruppe vor einer gotischen Ruine�, die beide mit �C. Ble-

chen inv. et fec. 1831� bezeichnet sind, geben Auskunft über Blechens Versuche, der �Cha-

rakteristik� ein neues gemäldetaugliches Profil zu verleihen. Sie können als programmatische 

Vorstellungen einer italienischen und einer deutschen Ideallandschaft gelten.480 Blechen idea-

lisierte hier �parerga�, Staffage und Landschaftstypus gemäß der Vorstellung von �Charakte-

ristik�. Der Bildaufbau gehorcht nicht unbedingt einem klassischen Schema, die innerbildli-

che Ponderation ist jedoch an einem harmonischen Ideal orientiert. Die beiden feingezeichne-

ten Blätter könnten als Vorzeichnungen zu Lithographien oder auch zu Gemälden gedacht 

gewesen sein, Blechen hat sie jedoch nicht ausgeführt.481 Stattdessen arbeitete er an einer ge-

                                                 
476 W. K. Lange, Italien wie es ist. In: Antikritik der Berliner Kunstausstellung, 15. November 1830, zit. nach 
Rave 1940, S. 23. 
477 Gottfried Schadow in �Kunstwerke und Kunstansichten�, zit. nach Rave 1940, S. 19; W. K. Lange, Antikritik 
der Berliner Kunstausstellung des Herbstes 1830, 1. Oktober 1830, zit. nach Rave 1940, S. 19; Rezensent des 
Berliner Conversationsblattes (oder Der Freimütige), Die Kunstausstellung 1830. 3. Carl Blechen, Nr. 204, 14. 
Oktober 1830, zit. nach Rave 1940, S. 20; aus einer Besprechung der Akademieausstellung in den Berlinischen 
Nachrichten, Nr. 247, 23. Oktober 1830, zit. nach Rave 1940, S. 22. 
478 W. K. Lange, Antikritik der Berliner Kunstausstellung des Herbstes 1830, 1. Oktober 1830, zit. nach Rave 
1940, S. 19. 
479 Carl Seidel, Berlinische Zeitung, 5. November 1830, zit. nach Rave 1940, S. 22.  
480 RV 1878/SZ 549 und RV 1879/SZ 548, Blei, Pinsel, Sepia, 38 x 26 cm; vgl. Kat. Ausst. Blechen 1990, Kat. 
Nr. 214 und 215, S. 170, m. Abb. 
481 Zur �Tannengruppe� listet Rave unter RV 1880 eine Ölskizze auf.  
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mäldetauglichen Bildinszenierung seiner Ansichtenkunst, die dem idealen Anspruch an das 

Bild genügen sollte.  

Die Ideallandschaft wurde bereits, wie oben dargelegt, von Roger de Piles in heroische Auf-

fassung und vedutenhafte Darstellung geschieden. Blechen formte den Typus Vedute, indem 

er ihre Bildteile oftmals monumentalisierte. Von dieser Strategie der erhabenen Landschaft 

war vor allem seine Form der Schauerlandschaft beeinflusst, in deren dramatischen, grandio-

sen Landschaftsdimensionen er vorgegebene Muster der heroischen Landschaft aufnahm. 

Dramatisch, im ursprünglichen Sinne, waren diese Schauerlandschaften auch insofern, als sie 

als Textkommentare gedacht waren und eine mehr oder minder subtile Erzählung einfließen 

ließen, wie die zeitgenössische Kritik wiederholt vermerkte. Dies war möglicherweise auch in 

Blechens bekannter Tätigkeit als �Decorationsmaler� begründet.482 Die �Dämonische Land-

schaft�483 wurde durch eine effektvolle Lichtregie in Szene gesetzt, die bildbestimmende, von 

schwefeliggelben Wolkenbanken verhangene schroffe Felsformation reflektiert die Bilderzäh-

lung formal. Während Blechen hier auch bühnentaugliches, schauerliches Bestiarium zur 

Stimmungsverstärkung einsetzte, nahm die �Felslandschaft mit Mönch� im schweren, bedroh-

lichen Felsüberhang eher subtile psychologische Dispositionen der Staffage auf.484 Das 

Schauerliche wurde hier über die kalkulierte Unkenntnis der Bilderzählung erzeugt, da Ble-

chen nichts vollständig sichtbar macht und enthüllt. Die Kontrastwirkung zwischen über-

mächtiger Felswand und der fragilen Staffage � ein Ausgesetztsein an die Unberechenbarkeit 

der Natur � tut dazu ihr Übriges.  

Klaus Herding hat eine knappe Auswahl von Blechens Landschaften auf ihre Bezüge zum 

Begriff der Erhabenheit untersucht.485 Dabei werden die beiden Gemälde mit Motiven aus den 

Tälern bei Amalfi neben dem �Bau der Teufelsbrücke� besonders berücksichtigt.486 Die 1831 

entstandenen großen Ansichten zeigen deutlich eine Auseinandersetzung mit dem römischen 

Landschaftsideal, wie es Joseph Anton Koch entwickelt hatte.487 In Italien hatte Blechen mit 

großer Gewissheit Kontakt zu Koch gehabt, und zumindest lässt sich für das Jahr 1832, in 

dem unter anderem der große �Nachmittag auf Capri� und die �Villa d�Este� entstanden wa-

                                                 
482 Es war von �Hoffmanns Teufels-Elixiren� die Rede; vgl. Berlinische Nachrichten, 28. Oktober 1826, zit. nach 
Rave 1940, S. 5; von der Wolfsschluchtszene in �Webers Freischütz�; vgl. Kunst-Blatt, Nr. 41, 21. Mai 1827, S. 
162.  
483 �Dämonische Landschaft�, um 1826, RV 165/Schweinfurt, Slg. Georg Schäfer, Inv. Nr. 2162, Öl auf Lein-
wand, 98 x 143 cm, Abb. in Kat. Ausst. Blechen 1990, Kat. Nr. 12, S. 104, Farbtafel 4. 
484 �Felslandschaft mit Mönch�, um 1826, RV 164/NG 619 a, Öl auf Leinwand, 70 x 94 cm; zur Bilderzählung 
vgl. Kat. Ausst. Blechen 1990, Kat. Nr. 13, S. 104, m. Abb. 
485 Vgl. Herding 1996. 
486 �Schlucht bei Amalfi�, RV 1117/NG 499, Öl auf Leinwand, 110 x 78 cm und �Mühlental bei Amalfi�, RV 
1119/Leipzig, Museum der bildenden Künste, Inv. Nr. 1257, Öl auf Leinwand, 109 x 78 cm; �Bau der Teufels-
brücke�, um 1833 (?), RV 1459/München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Neue Pinakothek, Inv. Nr. L. 
1039, Öl auf Leinwand, 78 x 105 cm. 
487 In Rom wohnte Blechen in der Via Felice im selben Haus wie Koch und Reinhart. Zum Verhältnis zwischen 
Blechen und Koch vgl. Kern 1911, S. 69. 
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ren,488 eine Kenntnisnahme von Kochs Landschaftsentwürfen aus den Unterlagen des �Berli-

nischen Künstlervereins� nachweisen.489 Kochs Ideal war aus einer Umformung der klassi-

schen heroischen Landschaft entstanden, insbesondere aus der dezidierten Abwendung von 

Hackerts Veduten, die noch Goethe so sehr gelobt hatte.490 Die grandiosen Formen der Natur 

blieben konstitutiv, wurden jedoch im Sinne der idealen Totalität romantischer Welterfassung 

in genauester Kleinteiligkeit addiert. Dieser Landschaftstypus war der �Versuch einer subjek-

tiv verstandesmäßigen Beherrschung aller Naturform, denn der Maler kann nicht aufgehen in 

der Landschaft, bewahrt vielmehr allen ihren wechselnden Eindrücken gegenüber seinen 

künstlerischen Rationalismus.�491  

Besonders dezidiert bestreitet Herding einen theoretischen Hintergrund aus dem Diskurs um 

die Erhabenheit für den �Bau der Teufelsbrücke�492. Bei Kern findet sich ein Hinweis, Ble-

chens Entwurf sei für ein Diorama bestimmt gewesen, und genau unter dem Aspekt der Über-

formung der grandiosen Bergwelt ist auch hier die Landschaft tatsächlich wiedergegeben.493 

Der Betrachter von Bild oder Diorama wurde anhand der Dimensionen und der feindlichen 

Lebenswelt der Berge dazu aufgefordert, die Qual der Brückenbauer nachzuvollziehen. Die 

Motivtradition zeigt das Sujet meist als Hochformat, während Blechens Querformat sicherlich 

ein Zugeständnis an das Format Diorama war beziehungsweise Schinkels Bühnenentwurf, der 

für die �Teufelsbrücke� prägend war, replizierte. Mit der Wahl des Motivs, das eine von den 

Gemälden Caspar Wolffs und auch William Mallord Turners geprägte Geschichte aufweist, 

wurde bereits eine Verarbeitung des Erhabenen suggeriert. Blechen verbildlichte allerdings 

kein subjekterhöhendes Erhabenheitserlebnis, wie es Kant entwarf und das in Kapitel 2.3.1 

dargestellt wurde, sondern die Furcht vor der Unmenschlichkeit der Natur und den zermür-

benden Versuch, sie zu beherrschen. Sujet und Naturformen adaptierten einerseits die Theo-

riegeschichte, die den Betrachter in kontemplativer Selbstreflexion läuterte, Blechens Staffage 

dagegen signalisierte einen gewollten, kontemporären Wirklichkeitsbezug. Von einem aktiven 

�Widerstand gegen das Erhabene�494 � so Herding � kann also nicht die Rede sein.  

Wichtige Adaptionen von Landschaftsideal und Heroismus machte Blechen später in seiner 

bildlichen Einheit aus den Vorbedingungen der Ansichtenkunst, den klassischen Grundsätzen 

eines ausgewogenen Bildzusammenhangs und dem konventionellen Einsatz der Staffage (vgl. 

Kap. 4.2.2). Mit der klassischen Ideallandschaft beschäftigte er sich hingegen nicht mehr. 
                                                 
488 �Nachmittag auf Capri�, RV 1023/Wien, Österreichische Galerie im Oberen Belvedere, Inv. Nr. 9, Öl auf 
Leinwand, 90 x 130 cm und �Park der Villa d�Este in Tivoli�, RV 869/NG A III 463, Öl auf Leinwand, 128 x 94 
cm, Abb. in Kat. Ausst. Blechen 1990, Kat. Nr. 50, S. 117 und Kat. Nr. 53, S. 118/119, Farbtafel 17.  
489 Am 12. September 1832 legte Blechen den Vereinsmitgliedern u.a. �landschaftliche radierte Blätter von 
Koch� vor; vgl. Rave 1940, S. 27. 
490 Vgl. Sack 2005, S. 90. 
491 Heroische Landschaft nach Gerstenberg 1923, S. 148. 
492 �Bau der Teufelsbrücke�, um 1835, RV 1458/München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Neue Pina-
kothek, Inv. Nr. L. 1039, Öl auf Leinwand, 78 x 105 cm, Abb. in Kat. Ausst. Blechen 1990, Kat. Nr. 60, S. 121, 
Farbtafel 18. Vgl. auch Börsch-Supan 1990, S. 121; Herding 1996, S. 104/105; zur zweifelhaften Auslegung als 
�Arbeitsbild� vgl. ebd., S. 111.  
493 Vgl. Kern 1911, S. 189 und Verwiebe 2009.  
494 Herding 1996. 
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Dennoch musste er nach 1831 als Professor an der Akademie seinen Schülern einen Eindruck 

seines Fachs vermitteln, das nach dem Wunsch der Akademie von einem Lehrer vermittelt 

würde, der �nicht allein eine ausgezeichnete künstlerische Fertigkeit, sondern auch die zu 

seinem Fach gehörigen wissenschaftlichen Kenntnisse besitze.�495 Dieser Hinweis gehört zu 

den wenigen Belegen, dass sich Blechen in seiner akademischen Funktion durchaus mit 

Landschaftstheorie befassen sollte und einen Weg der Vermittlung an seine Schüler finden 

musste. Mit den �wissenschaftlichen Kenntnissen� könnten darüber hinaus auch Naturwissen-

schaften wie Botanik, Optik, Farbenlehre gemeint sein. Seine entsprechenden Kenntnisse 

wurden zur Bedingung seiner Anstellung gemacht.  

2.6.4 Historische Landschaft  

Von 1827/28 datieren einige gängige historisch-mythologische Bildthemen, wie das in einem 

großen Werkprozess vorbereitete, aber unvollendet gebliebene �Venusfest�, darüber hinaus 

Zeichnungen wie �Bathseba im Bade�, �Judith und Holofernes�, �Diana und Endymion� und 

der �Raub der Europa�.496 Es ist bezeichnend, dass Blechen offensichtlich nur jene Entwürfe 

zur Ausführung brachte, die es ihm erlaubten, seine bereits bekannten Fähigkeiten als Land-

schaftsmaler herauszustellen. Die meisten Ideen zu historischen Themen blieben in den ersten 

Entwurfsstufen stecken. Diese Phase scheint für ihn eine des Experimentierens gewesen zu 

sein, in der er sein Landschaftskonzept grundlegend überdachte. Die Kündigung der Anstel-

lung als Theatermaler 1827 brachte Blechen in eine Situation, in der er sich als freischaffen-

der Künstler behaupten musste. Anerkennung auf dem Kunstmarkt und von möglichen Auf-

traggebern konnte sich nur durch eine positive Resonanz bei Publikum und Kritik einstellen. 

Blechen nahm sich daher offenbar vor, seine landschaftlichen Bildthemen zu nobilitieren, und 

wählte ganz im Sinne der klassischen Gattungstheorie historische beziehungsweise mytholo-

gische Inhalte.  

Ein Projekt aus dieser Phase brachte Blechen viel Beachtung seitens der zeitgenössischen 

Kritik und des Publikums ein: das �Semnonenlager�, eine der komplexesten Bilderfindungen 

Blechens.497 Neben weiteren Landschaften präsentierte Blechen das Bild 1828 auf der Aka-

demieausstellung �unter einer Nummer�498. Bereits 1826 lassen Zeichnungen auf eine Refle-

xion klassischer Landschaftstypen schließen, die Kreidezeichnung �Drei hohe Kiefern am 

                                                 
495 Schreiben des Ministeriums vom 9. Juni 1831, PrAdK 193, Bl. 10, zit. nach Simmons 2009a, S. 27. 
496 Rave stellte die meisten dieser Arbeiten in einer Rubrik �Aus Sage und Geschichte� zusammen; vgl. Rave 
1940, S. 214-231. Er war darin aber nicht konsequent, denn es lassen sich auch literarische Themen finden wie 
u.a. Othello und Desdemona, Mephisto und auch die Figur des Pater Medardus aus E. T. A. Hoffmanns �Elixiere 
des Teufels�. Bereits für 1823 lässt sich Blechens Beschäftigung, vermutlich im Zusammenhang seiner akademi-
schen Ausbildung, mit biblischer Ikonographie nachweisen: In �Jakobs Traum von der Himmelsleiter�, RV 
591/nicht auffindbar, Öl auf Leinwand, 18 x 23 cm, ist �May 23� in die Ölschicht geritzt, vgl. Rave 1940, S. 
222.  
497 Zum Semnonenlager aus neuerer Zeit vgl. Lissok 2000. 
498 Vgl. Kat. Ausst. Blechen 1973, S. 11. �Das Semnonenlager�, Öl auf Leinwand 126 x 200 cm (s. Rave 603). 
Das Gemälde wurde 1945 im Flakbunker Zoologischer Garten mit anderen dort deponierten Bildern vernichtet. 
Es gibt eine 1926 angefertigte Kopie im Märkischen Museum in Berlin sowie Schwarzweißabbildungen; vgl. 
Rave 1940, S. 227.  
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Abgrund�499 in der Akademie ist dafür ein deutlicher Beweis. Sujet und Zeichentechnik erin-

nern an Reinhards Sturmlandschaften und, weiter zurückreichend, an Dughet oder auch Sal-

vator Rosa. Womöglich waren sie als Vorlagen für Druckgraphiken entstanden. 

Der vollständige Titel benennt das �Semnonenlager� als Landschaftsportrait: �Blick von den 

Müggelsbergen bei Köpenick, gegen Süden�, erst im Untertitel wird das historische Gesche-

hen explizit: �Staffage: Semnonen rüsten sich zum Aufbruche gegen den Andrang der Rö-

mer�500. Blechen illustrierte hier keine selbsterklärende, im Allgemeinwissen des Bürgertums 

sofort abrufbare Historie, sondern ein zwar durchaus patriotisches, aber in der Kunstgeschich-

te weitgehend unbekanntes Sujet. Seine Wahl hat eigentlich nichts Ereignishaftes, keine Pro-

tagonisten, keine �Geschichte�. Es ist vielmehr die Schilderung einer Lage vor einem Ereig-

nis.501 Zumindest die Verbindung der typischen Landschaft mit militärischer Staffage war dem 

Berliner Publikum gegenwärtig. Franz Krügers �Marsch preußischer Kavallerie�502, 1819/20 

entstanden, ist hinsichtlich der Gestaltung der märkischen Landschaft mit Blechens Werk 

vergleichbar. Krügers genauer Standpunkt lässt sich jedoch im Gegensatz zu Blechens durch-

aus über die Architektur festmachen.503 Den Zeitgenossen fiel Blechens Bild deswegen auf, 

weil die mittelmärkische Landschaft keineswegs eine phantasierte Kompositlandschaft war,504 

sondern Wiedererkennungswert hatte. Blechen malte in eine bekannte, im idealschönen Be-

wertungsmuster jedoch reizlose Landschaft ein historisches Sujet.505 Dadurch, dass die Histo-

rie nicht eine identifizierbare oder wenigstens dramatische Klimax in einem Handlungsverlauf 

hat, ist dem Bild der landschaftliche Charakter in erster Ordnung aufgeblendet. Das �Ossia-

nische�, wie in einer zeitgenössischen Kritik zu lesen ist, schien in den Semnonen, als Vor-

                                                 
499 RV 228 (m. Abb.)/AKA 130, Kreide, 60 x 44 cm. 
500 Abb. in Kat. Ausst. Blechen 1990, S. 35. Das Bild konnte den Zeitgenossen die Wahrhaftigkeit einer Vedute, 
wie man in einer Kritik lesen kann, nicht glaubhaft machen: �Wir verzeihen es dem Bilde gern, daß es uns nicht 
porträtmäßig, als die angekündigte Gegend entgegenschreit.� Berlinische Nachrichten, 31. Oktober 1828, zit. 
nach Rave 1940, S. 9. 
501 Vgl. Lissok 2000, S. 33.  
502 Vgl. Kat. Ausst. Berlin 1991, S. 161, m. Abb. 
503 Vgl. Franke 1984, S. 51. Die dargestellten Hofgebäude geben wohl eine Mühle und eine Meierei, genannt der 
�Johannis-Tisch� vor dem Halleschen Tor, wieder; vgl. Franke 1984, S. 58. Auch spielten bekannte Protagonis-
ten wie Feldmarschall Graf Gneisenau, der im Wagen im Zentrum des Bildes sitzt, eine zwar untergeordnete, 
aber dennoch wichtige Rolle. Blechens Zeichnung �Infanterieangriff�, bez. �den 26t. August�, RV 635/nicht 
auffindbar, Kreide, 19 x 26 cm, Abb. Rave 1940, S. 237, weist auf Blechens Kenntnisnahme militärischer Bild-
themen, wie sie u.a. Krüger beschäftigten, hin. �De[r] 26. August� 1813 ist für die preußischen Befreiungskriege 
ein Schlüsseldatum: An der Katzbach besiegte die Schlesische Armee unter General Blücher die Übermacht der 
französischen Truppen Marschall Macdonalds. Die undatierte Zeichnung ist demnach ein wichtiges Zeugnis für 
Blechens Interesse an vaterländischen Themen, die ganz im Geschmack der Zeit lagen.  
504 Carl Seidel charakterisierte diesen Landschaftstypus: �[S]onst aber ist das Landschaftliche lobenswert in 
diesem geistvollen Gebilde, welche � in seiner hohen Eigentümlichkeit zwischen den Komposition und Vedute 
geteilt � hier einen schicklichen Übergang bildet zur Portraitlandschaft.� Carl Seidel, Kritische Andeutungen 
über die diesjährige Kunst-Ausstellung, 1828, zit. nach Rave 1940, S. 10.  
505 Michael Lissok bemerkt, dass die Römer nie jenseits der Elbe siedelten; lediglich kleinere Erkundungstrupps 
stießen in das Gebiet der Semnonen vor. Möglicherweise zeigt Blechen deshalb keine dramatische Schlacht, 
sondern eine merkwürdig spannungslose Habachtstellung des Semnonenheeres. Diese Situation wurde bereits 
von Amalie von Helvig auf die unmittelbare preußische Vergangenheit hin als Mahnung verstanden: �Kraft 
gegen jeden äußern und inneren (wenn auch schmeichelnden) Feind selbst im Schoße des Friedens zu bewahren� 
(zit. nach Rave 1940, S. 10). Dieser Auslegung schließt sich Lissok an; vgl. Lissok 2000. 
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fahren der Preußen, eine sagenhafte Parallele zu finden.506 Darüber hinaus war die Anlehnung 

an die unmittelbare preußische Geschichte, die Freiheitskriege, allein schon in der geographi-

schen Nähe der Müggelberge zu Großbeeren gegeben, dem Ort einer Entscheidungsschlacht 

am 23. August 1813 gegen Napoleons �ArmØe de Berlin�. So kann man das Thema als Para-

phrase von Befreiungsbewegungen gegen Besatzermächte aus der germanischen Vorge-

schichte bis ins unmittelbare Zeitgeschehen Preußens verstehen.507  

Amalie von Helvigs Bericht der Akademieausstellung von 1828 ist durch weitläufige Bildbe-

schreibungen und emotive Exegesen gekennzeichnet; ihre Kritik zum �Semnonenlager� spie-

gelt aber die vaterländischen Assoziationen ihrer Zeitgenossen wider: 
�[Blechen] gesellte der größten seiner Landschaften eine historische Staffage, Semnonen, die sich 
zum Aufbruch gegen den Andrang der Römer im Thale rüsten, das man von den Müggelsbergen 
bey Köpenick den Süden überblickt; ein in großartiger Rauheit hingeworfenes, doch durch scharfe 
Naturauffassung und Ursprünglichkeit in den Gestalten anziehendes Bild. Wir möchten einen 
Fürsten anmuthen, die Hallen irgend eines wild gelegenen Jagdschlosses mit ähnlichen Gebilden 
auszustatten, die in charaktervollem Ernst die laute Jagdlust an den unverrückbaren Zweck der 
kühnen Uebung mahnen, selbständige Kraft gegen jeden äußeren und inneren (wenn auch schmei-
chelnden) Feind selbst im Schooße des Friedens zu bewahren.�508 

In dieser Hinsicht nahm Blechens Landschaft allein schon im Thema die Gattung des 

Schlachtenbildes auf. Im dreizonigen Horizontalschema zeigt der Vordergrund den Feldher-

renhügel, der sich in niederländischen Schlachten, wie beispielsweise von Pieter Snayers, 

erhaben vor dem kartographisch aufgenommenen, umkämpften Territorium erhebt.509 Ble-

chens märkische Landschaft der Müggelberge dominiert das Genremotiv des Lagers der 

Semnonen, der Beschauerblick wird von der perspektivlich gestalteten Landschaft in die Bild-

tiefe hineingezogen.510 Ganz besonders verunsichert dabei der leere, hell beleuchtete Mittelg-

rund die Erwartungen an ein Ereignisbild.  

                                                 
506 Vgl. auch Kat. Ausst. Blechen 1990, S. 233, Kat. Nr. 327; hier ist die Nähe zu Philipp Otto Runges Zeich-
nung �Duthmarun erhebt sich vom Hügel � Schlachtgetümmel�, Hamburger Kunsthalle, Kupferstichkabinett, 
Inv. Nr. 34147 erwähnt.  
507 Vgl. Lissok, S. 40-42. In Blechens Himmel über der Landschaft braut sich ein gewaltiges Unwetter zusam-
men und wird � ganz im Sinne einer Poussinschen Verschränkung von Bildereignis und Natur � zu einem Sinn-
bild der kommenden Schlacht. Vgl. Carl Seidel, Kritische Andeutungen über die diesjährige Kunstausstellung, 
1828, zit. nach Rave 1940, S. 10: �Das Gewitter im Süden lastet, seiner allegorischen Bedeutung entsprechend�. 
Bei Joseph Anton Koch erscheint das Gewitter als Zeichen einer reinigenden Umwälzung der gegebenen gesell-
schaftlichen Zustände und wurde durchaus auch politisch verstanden. Vgl. Joseph Anton Koch, Heroische Land-
schaft mit Regenbogen, München, Neue Pinakothek. 
508 Amalie von Helvig, Ueber die Ausstellung zu Berlin im Oktober 1828. In: Kunst-Blatt, Nr. 22, 16. März 
1829, S. 86. 
509 Vgl. Pieter Snayers, L�Infante Isabelle au siŁge de Breda [Die Infantin Isabella bei der Belagerung von Bre-
da], Prado. Vgl. Richefort 2004, S. 54, m. Abb. 
510 In einer zeitgenössischen Kritik, insbesondere an der fehlenden Farbperspektive, hieß es diesbezüglich: �Der 
vorliegenden Landschaft fehlt es also an allen Hilfsmitteln, welche in der Regel die landschaftliche Technik 
ausmachen. Da ist weder von raumschaffenden Duft die Rede, noch von kräftigem Vor- und klarem Mittelgrund. 
Die ganze Perspektive schein vielmehr nur nach Maßverhältnissen konstruiert�. Berlinische Nachrichten, 31. 
Oktober 1828, zit. nach Rave 1940, S. 9.  
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Blechens Entwurf zum �Semnonenlager�511 zeigt eine Landschaftsübersicht. Jene Staffage, 

von der im erklärenden Zusatz die Rede ist, wurde in der Skizze dem Landschaftseindruck 

völlig untergeordnet; kompositorisch reflektieren die formal reduzierten, über den sanften 

Hügelabhang verteilten Semnonenkrieger lediglich die rhythmische Vertikalität des Baumbe-

standes. In kleinen Gruppen ordnen sie sich in die leichte Bewaldung der Hügellandschaft ein 

und beanspruchen so keine prominente Stellung im Bildverband. Natürlich ist die vorliegende 

Papierarbeit eine Studie, aber sie deckt das Verhältnis von Figur und Landschaft bei Blechen 

für die Zeit vor Italien beispielhaft auf.512 Die Figur wird einer großen, bildeinnehmenden 

Landschaft untergeordnet; im Sinne der klassischen Staffage ist sie in die Bildstimmung ein-

gepasst.513  

Die Klassizität, die das historische Thema andeutet, wurde von den Zeitgenossen auch in der 

Landschaftsdarstellung erwartet. Nach Meinung eines Rezensenten hatte Blechen jedoch die 

Staffelung der Perspektive vernachlässigt, denn er habe �einen großen Vorrat des schulmäßig 

Hergebrachten zu Boden getreten� und der �Naturanschauung� das Vorrecht gegeben: 
�[Im Bild] ist weder von dem raumschaffenden Duft die Rede, noch von kräftigem Vor- und kla-
rem Mittelgrund. Die ganze Perspektive scheint vielmehr nur nach Maßverhältnissen konstruiert, 
und dessenungeachtet hat das Bild so vielen Raum und so wahren Ton. Es mangelt ihm mithin 
nicht an dem, was sonst nur durch vererbte Technik zu erreichen war. Wir verzeihen es dem Bilde 
gern, daß es uns nicht porträtmäßig, als die angekündigte Gegend entgegenschreit, wir verzeihen 
ihm der Staffage wegen, die schwere und schauerliche Luft, und verargen endlich dem Künstler 
die fast rohe Art der Behandlung nicht, weil er da, wo eine größere Ausführung an ihrem Orte war, 
gezeigt hat, daß auch seine Manier die spezielle Natur mit seltener Wahrheit zu erreichen ver-
mag.�514. 

Gelobt wurden also das Stimmungshafte und der Umstand, dass Blechen den Charakter der 

Staffage in der Darstellung der Landschaft reflektierte, was allgemein einer klassischen For-

derung der Landschaftstheorie entsprach.515 In den Augen Fontanes, der ein halbes Jahrhun-

dert später über Blechens Landschaften räsonierte, war hier eine Referenz an Poussins histori-

schen Landschaftstypus gegeben: 
�Unter Anlehnung an die Natur war unter seinen Händen eine stilisierte Landschaft entstanden. 
Unverkennbar sind Anklänge an Poussin, vielleicht auch an Salvator Rosa und verwandte Meister. 
Wie aber Poussin die italienische Natur frei gestaltete, so Blechen die märkische Landschaft und 
wie jener eine römische Heldenstaffage nahm, nahm dieser eine semnonische.�516 

Theodor Fontane befand später über Blechens �Semnonenlager�: �In feinem Sinn für das 

Charakterische ging er über das bloß Landschaftliche hinaus und schuf hier, in die Tradition 

                                                 
511 �Zum Semnonenlager�, RV 605/SZ 554, Blei, Feder, 25 x 37 cm. Lothar Brauner bringt diesen Typus des 
Historiengemäldes in Zusammenhang mit den Landschaften Poussins; vgl. Kat. Ausst. Blechen 1990, Kat. Nr. 
124, S. 144, m. Abb. 
512 �Märkische Winterlandschaft�, RV 188/Berlin, Berlin Museum, Inv. Nr. GEM 67/12, um 1824, Öl auf Lein-
wand, 44,5 x 67 cm; �Felslandschaft mit Mönch�, RV 164/NG 619a, um 1826, Öl auf Leinwand, 70 x 94 cm. 
513 Ein weiteres Beispiel dafür ist die �Dämonische Landschaft�, RV 165/Schweinfurt, Slg. Georg Schäfer, Inv. 
Nr. 2162, um 1826, Öl auf Leinwand, 98 x 143 cm.  
514 Rezension in den Berlinischen Nachrichten, Nr. 256, 31. Oktober 1828, zit. nach Rave 1940, S. 9. 
515 Die Gewitterwolke wurde in �allegorischer Bedeutung� wahrgenommen; vgl. Rave 1940, S. 10. 
516 Theodor Fontane zit. nach von Donop 1908, S. 34. 
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und Sage der Müggelberge zurückgreifend, eine historische Landschaft.�517 Die Hierarchie der 

Gattungen bestimmte Fontanes Landschaftsauffassung; das �bloß Landschaftliche� einer Im-

pression oder einer portraithaften Vedute werde von Blechen zugunsten einer bedeutungstra-

genden Landschaft überwunden. Dazu trage, neben dem �Charakteristischen� der Landschaft, 

die Staffage maßgeblich bei: �[E]r gab dieser Landschaft die Staffage, die ihr einzig ge-

bührt.�518 1881 schrieb Fontane in seiner geplanten Studie über Blechen und dessen Auffas-

sung historischer Landschaften:  
�Also nicht absolut original, nicht vom Monde gefallen. Nichtsdestoweniger ist es und bleibt es 
etwas sehr Bedeutendes. Es gehört doch immer noch sehr viel Originalität und sehr viel Mut dazu, 
angesichts eines Poussin auf den Gedanken zu kommen: ich will die zwei Meilen vor den Toren 
Berlins gelegenen Müggelberge zum Rang einer historischen Landschaft erheben. Und nachdem 
dieser künstlerisch große Gedanke gefaßt war, war es immer noch ein ganz Besonderes, ihn so 
auszuführen, wobei dahingestellt bleiben mag, was das Schwerere war: die Triviallandschaft in ei-
ne aparte Landschaft zu erheben, oder aber, nachdem dieser Prozeß geschehen war, die heroisch 
gewandelte Landschaft mit solcher Staffage zu erheben.�519 

Die landschaftliche Mischform aus Landschaftscharakter � wohlgemerkt nicht Portrait �, frei-

er Komposition und historischer Landschaft wurde in den Feuilletons mit feinsinnigem Sen-

sorium registriert. So schrieb Carl Seidel in seinen �Kritischen Andeutungen über die diesjäh-

rige Kunstausstellung� von 1828: �[D]as Landschaftliche ist lobenswert in diesem geistvollen 

Gebilde, welches � in seiner hohen Eigentümlichkeit zwischen der Komposition und Vedute 

geteilt � hier einen schicklichen Übergang bildet zur Portraitlandschaft.�520 Seidels Kritik of-

fenbarte hier bereits jene �Regellosigkeit�, die Burckhardt 1845 konstatierte. In Seidels ei-

nem, kurzen Satz wurden drei letztlich zu differenzierende Landschaftsmodi zu einer Schnitt-

menge vereinigt, die sich Blechens unkonventionellem Landschaftstypus annähern sollte: 

freie Komposition oder Ideallandschaft, Vedute oder Portraitlandschaft sowie die historische 

Landschaft. So erweisen sich Carus� �Combinationen� für die Landschaftsmaler als durchaus 

anwendbar, zumindest stellen sie für den Betrachter keine unüberwindbare Schwelle im Ver-

ständnis dar. Der �Kunstmesser� der Kritik aber konnte im Rekurs auf bekannte und verbind-

liche Bildmuster nicht mehr im kategorialen Verfahren ein theoriegestütztes und damit im 

damaligen Sinne gerechtfertigtes Urteil fällen. Auch der Rezensent der �Berlinischen Nach-

richten� konnte sich dem Landschaftsmodus im �Semnonenlager� nur mittels einer Aus-

schlussmethode annähern. So konstatierte er, was das Bild nicht ist:  
�Unser Ossian in der Malerei hat mit diesem Bilde, wenn auch nicht alles, doch einen großen Vor-
rat des schulmäßig Hergebrachten zu Boden getreten und ist, mit Abwerfung alles Schulstaubes, 
von vorn an, ohne all jene Hilfsmittel, welche durch Observanz das Bürgerrecht in der landschaft-
lichen Technik erlangt haben, in die Naturanschauung eingeschritten.�521 

                                                 
517 Theodor Fontane, Die Müggelberge, erschienen in der Reihe �Märkische Bilder� der Neuen Preußischen 
Zeitung, 6. Januar 1861, zit. nach Rave 1940, S. 78. 
518 Theodor Fontane, Die Müggelberge, erschienen in der Reihe �Märkische Bilder� der Neuen Preußischen 
Zeitung, 6. Januar 1861, zit. nach Rave 1940, S. 78.  
519 Aus den Fragmenten zu einer Studie zu Carl Blechen, zit. nach Rave 1940, S. 84. 
520 Carl Seidel, Kritische Andeutungen über die diesjährige Kunstausstellung, 1828, zit. nach Rave 1940, S. 10.  
521 Rezension in den Berlinischen Nachrichten, 31. Oktober 1828, zit. nach Rave 1940, S. 9. 
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Diese Kritik birgt in ihrer Behauptung, Blechen habe keine technischen �Hilfsmittel� in der 

Darstellung benutzt, einen Hinweis auf seine Arbeitsweise.522 Die Farbperspektive und die 

daraus resultierende Verblauung sowie die Trennung der Bildgründe über den nahsichtigen 

Vordergrund und die unscharfe Fernung des Hintergrunds sind definierte Techniken der klas-

sischen Landschaft.  

Ein weiteres Mal inszenierte Blechen � er war nun Professor für Landschaftszeichnen an der 

Berliner Akademie � in einem großen Gemälde den Typus der historischen Landschaft erst 

nach der Italien-Reise 1832.523 Wieder wählte er eine bekannte Ansicht, den �Park der Villa 

d�Este�524, wieder gewann die Ansicht erst durch die Staffage eine historische Dimension.525 

Im Gegensatz zum �Semnonenlager� ist hier die Suggestion eines bedeutsamen und als Poli-

tikum aufgefassten historischen Faktums einer genreartigen, bühnenhaften Inszenierung und 

maßstäblichen Überhöhung des Landschaftlichen gewichen. Diese Ansicht sei, so ein Kriti-

ker, �unter einem gewissen Aufschwung der Phantasie erfaßt und auf pikante Weise darge-

stellt�526. Im Folgenden werden nun die inhaltlichen Voraussetzungen dieser �pikanten� Land-

schaftsinszenierung im Rückblick auf die Landschaften der frühen Zeit dargestellt. 

2.6.5 Romantische Landschaft  

Für Annik Pietsch ist die Malerei Blechens  
�als eine ästhetische Bearbeitung von Einzelerkenntnissen über die reale Welt deutbar, die in ihrer 
Gesamtheit die Authentizität eines Landschaftseindruckes vermitteln und dabei sowohl Erkennt-
nisse über den Zusammenhang von Natur, Mensch und Kultur sowie das Gefühl einer diesem Zu-
sammenhang innewohnenden Idee anschaulich machen soll. Blechens Kunst könnte daher als Ver-
sinnlichung der kosmischen Weltordnung in ihrem geschichtlichen Verlauf gedeutet werden.�527  

Im Zuge dieser weitreichenden Analyse sucht die Autorin den Anschluss an Humboldts �Na-

turgemälde� und vor allem an die Neuerungen der physikalischen Optik, wie sie beispielswei-

se Otto Friedrich Gruppe 1829 an zentraler Stelle im �Berliner Kunst-Blatt� veröffentlichte.528 

Ihre Ausführungen halten sich sehr eng an Gruppes für Landschaftsmaler verfasste Anleitung 

über die �Natur des Sehens�, so dass sie implizit davon ausgeht, Blechen hatte genaue Kennt-

nis dieses Textes. Es ist sehr wahrscheinlich, dass Blechen hier Anregungen erhalten hat, 

denn Gruppe kritisierte in seinem malpraxisorientierten Optik auch Blechens Luftperspektive 

im �Semnonenlager�. Für die Konzeption seiner Gemälde war jedoch die öffentliche Erwar-

tung eines bestimmten Landschaftstypus richtungsweisender. Im Folgenden wird die theoreti-

                                                 
522 Man darf � zumindest bezüglich des �Semnonenlagers� � davon ausgehen, dass die gängigen Apparate, �ca-
mera obscura� und �lucida� sowie Konstruktionshilfen zur Perspektive, die aus den naturwissenschaftlichen Dis-
ziplinen hinzugezogen wurden, in Blechens Technik keine Rolle gespielt haben.  
523 Friedrich Wilhelm III. kaufte das Bild 1832 nach der Akademieausstellung. 
524 RV 869/NG A III 463, Öl auf Leinwand, 128 x 94 cm, Abb. in Kat. Ausst. Blechen 1990, Kat. Nr. 53, Farbta-
fel 17. 
525 Ein Rezensent im �Berliner Conversationsblatt� erinnerte sich auch noch an die �sinnreiche� Staffage im 
�Semnonenlager�; vgl. Rave 1940, S. 28.  
526 Kritik aus den Berlinischen Nachrichten, 25. Oktober 1832, zit. nach Rave 1940, S. 28.  
527 Pietsch 2006, S. 105. 
528 Vgl. Gruppe 1829. 
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sche Nähe von Blechens frühen Landschaftsdarstellungen zur romantischen Kunstauffassung 

aufgezeigt. Im bereits zitierten Brief Blechens an Beuth gab er selbst vor, �Gottes Natur er-

kannt und empfunden�529 zu haben (vgl. auch Kap. 3.4). Die Verwendung dieses in der religi-

ösen Konnotation romantischen Topos�530 gibt dazu Anlass, Blechens Verhältnis zur romanti-

schen Landschaftstheorie näher zu bestimmen, denn wie Blechens Zeitgenosse Carl Seidel 

feststellte: �Das echte poetische Talent dieses Künstlers hat sich früher am klarsten in einer 

Reihe höchst romantischer Kompositionen ausgesprochen�531.  

In ihrer Bildkritik zum �Semnonenlager� stellte Amalie von Helvig einen Dissens zwischen 

dem oben bereits besprochenen Geschichtsbild und Blechens früheren Landschaften fest: �Hr. 

Blechen, der hier nur unlängst der Kunst einen meist ergiebigern Lebensberuf aufgeopfert, 

lieferte bereits in zwey Ausstellungen Proben seines eigenthümlichen Talentes, das sich be-

sonders im Schauerlichen, gleichsam der Schattenseite der Natur gefällt.�532 Die Beschäfti-

gung mit klassischen Bildthemen, wie sie oben in den Adaptionen von Ideallandschaft und 

historischer Landschaft festzustellen ist, schien tatsächlich um 1827/28 einen Bruch mit Ble-

chens früherer Landschaftsauffassung zu bedeuten. Erst das Spätwerk griff, vor allem in den 

Zeichnungen, Motivik und damit auch Inhalte des romantischen Landschaftsbegriffs wieder 

auf. Bis etwa 1826 dominierten diese Themen, die sich an der bekannten und dem Zeitge-

schmack angepassten Topik orientierten.  

Gemälde wie �Gebirgsschlucht im Winter� oder auch �Felsentor�533 wurden von den Zeitge-

nossen bereits früh in den Zusammenhang mit Friedrichs Bildern gestellt und auch als �ro-

mantisch� qualifiziert.534 An den Akademien trat man allerdings den als modern empfundenen 

Landschaftstheorien, die beispielsweise Carus niederschrieb, und die Friedrich vertrat, kri-

tisch gegenüber. Im April 1815 schrieb Peter Ludwig Lütke, Blechens späterer Lehrer an der 

Berliner Akademie, über einen seiner Schüler, Max Wiese: �[E]s scheint, als habe derselbe 

mehr Behagen an den jetzt herrschenden mistischen Prinzipien in den Kompositionen als an 

den ungekünstelten und gefälligen Wahrheiten der Natur, daher ist er auch ein großer Vereh-

rer seines ersten Lehrers, des Herrn Friedrich in Dresden.�535 Lütkes antiromantische Stel-

lungnahme galt auch für seine eigenen Landschaften und demzufolge auch für seine Lehrme-

thode. Die Ausbildung an der Berliner Akademie unter Lütke bot Blechen demnach keine 

romantische Auslegung der Landschaft.  

                                                 
529 Blechen zit. nach Rave 1940, S. 23. Vgl. auch Sarn 1980, S. 182.  
530 Vgl. dazu auch Kern 1911, S. 22. 
531 Carl Seidel in der Berlinischen Zeitung, 5. November 1830, zit. nach Rave 1940, S. 22. 
532 Amalie von Helvig, Ueber die Ausstellung zu Berlin im Oktober 1828. In: Kunst-Blatt, Nr. 22, 16. März 
1829, S. 86. 
533 RV 160/NG 1234, Öl auf Leinwand, 98 x 127, Abb. in Kat. Ausst. Blechen 1990, Kat. Nr. 9, S. 102, Farbtafel 
3; RV 163/1931 verbrannt, Öl auf Leinwand, 53 x 65 cm, Abb. in Rave 1940, S. 152.  
534 Vgl. Carl Seidel, Berlinische Zeitung, 5. November 1830, zit. nach Rave 1940, S. 22. 
535 Aus der Festschrift zur Jubelfeier der königlich akademischen Hochschule für die bildenden Künste zu Berlin 
1896, zit. nach Kern 1909, S. 437, Anm. 6. 




