Karl Heinz Goller

Naturauffassung und Naturdichtung
im England des 18. Jahrhunderts

Das Problem des Epochencharakters

Von verschiedenartigen Perspektiven und Kriterien aus ist das 18. Jahrhundert in England
als harmonische, in sich geschlossene Periode, als klassisches Jahrhundert des Ausgleichs
von Gegensitzen bezeichnet worden®. Bei einem Uberblick iiber die politische Verfassung
und die Gesamtkultur dieser Zeit mag eine solche These auf den ersten Blick liberzeugen
und beeindrucken, gibt es doch in der »post-revolutioniren Phase« von 1688 bis zum Beginn
des 19. Jahrhunderts zahlreiche Konstanten und Traditionen, die sich forterben. Wer sein
Epochenbild aber an der Literatur orientiert, und hier insbesondere an der Naturdichtung,
sieht das Jahrhundert stirker unter dem Gesichtspunkt des Wandels und des Ubergangs,
der Entstehung eines neuen Verhaltnisses zu Natur und Mensch und somit eines neuen
Weltbildes?.

Erweiterungen und Modifizierungen
des klassizistischen Modells

Die Problematik der gangigen Modellvorstellungen

Diese inhaltlich-methodische Pramisse birgt in sich eine ganze Reihe von Gefahren. Sie
verleitet unter anderem zu der Annahme, es habe bei den Klassizisten eine eigentliche
Naturdarstellung — ganz zu schweigen von einem Naturerlebnis — nicht gegeben. Es
ergibt sich ferner nur zu leicht das gedankliche Leitmodell einer kategoriell fafSbaren
Entwicklung von der angeblich naturfremden beziehungsweise -feindlichen klassizistischen
Literatur bis hin zur naturmystischen Romantik. Daraus wiederum ergibt sich die Versu-
chung, die wahre »imagination« auf die Natur einzuschrinken oder Naturdinge an sich fur
poetischer zu halten als andere Gegenstande der Dichtung?.

Denkmodelle dieser Art sind deshalb fragwiirdig, weil das Abmessen einer literarischen
Periode oder Richtung mit den Mafistiben einer anderen das Verstandnis fiir den Geist
und die spezifischen Schonheiten einer Literatur erschwert. Die genannten Voraussetzungen
sind aber zudem in sich falsch: Auch bei den Klassizisten findet sich genuines Interesse fiir
die Natur, wenngleich in starker rational-distanzierter Form*. Es hat auch keine linear
aufsteigende Entwicklung zu dichterisch iiberhéhtem Naturgefiihl und -erlebnis gegeben.
Die Entwicklung erfolgte vielmehr in unregelmiaffigen Schiiben, und es gab wahrend des
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gesamten Jahrhunderts Gegentendenzen und -bewegungen. Ahnlich wie der jugendliche
Voltaire die genialische Regellosigkeit Shakespeares bewunderte, im Alter aber zur rigiden
klassizistischen Tradition zuriickkehrte und einen immer heftigeren Kampf gegen Shake-
speare ausfocht®, gibt es auch zahlreiche Englinder, die zunichst leidenschaftlich und
engagiert eine »romantische« Position vertreten, sich spater aber einer »klassizistischen«
zuwenden. Thomas Warton geht von romantischen Naturvorstellungen und Dichtungs-
theorien aus und entschuldigt sich im Alter fir die aus jugendlicher Ignoranz zu erklarende
Verleumdung der klassizistischen Standards®. James Thomson beginnt seine dichterische
Laufbahn mit Beschreibungen schottischer Landschaft, bringt aber mit jeder Bearbeitung
von The Seasons (Die Jahreszeiten, 1746) mehr Gedanken Vergils und anderer klassischer
Autoren in seinem Werk unter’. Natiirlich kann mit solchen und dhnlichen Beispielen auch
bewiesen werden, daf§ die reine, unverfalschte Natur den Autoren nicht als in sich bereits
poetischer Gegenstand galt. Noch weniger trifft dies auf die Kritiker, Theoretiker und
Philosophen zu, die wahrend des ganzen Jahrhunderts stiarker den instrumentalen Charak-
ter der Natur, weniger deren Eigenart sehen und darstellen®.

Die literarische Inspiration

Die klassizistische Position ist nur schwer zu definieren. Zumindest in England besteht sie
aus »a highly eclectic set of values« (einem hochst eklektischen Wertsystem)®. Die meisten
Verallgemeinerungen stimmen nur »cum grano salis«. Besonders weit verbreitet war Anfang
und Mitte des Jahrhunderts die Auffassung, dafl man von der Natur nur wenig borgen
miisse, da man ja in den klassischen Autoren eine zweite Natur habe. Homer nachahmen,
so hatte Vergil festgestellt — und Alexander Pope schlof sich ihm darin an —, heifdt die
Natur nachahmen®°.

Natur war fiir Pope und die Klassizisten das Allgemeine und Gesetzmafige im Gegensatz
zum Einzelding und zum Zufilligen. Dementsprechend wurde Katharsis — das heifSt
Reinigung, Befreiung und Selbstfindung — weniger in der Natur als im Kunstschonen
gesucht. Die Inspiration der Klassizisten war fast immer literarisch; bevor die Autoren eine
einzige Zeile zu Papier brachten, studierten sie Homer und Vergil, in die vor ihren Augen
liegende reale Natur projizierten sie die der Klassiker. Ihre Haltung war somit literarisch
vermittelt, ihr Bezug zur Landschaft aus zweiter Hand**. Die von Menschen hergestellte
Schonheit zogen sie dem Natiirlichen vor; wenn sie etwas als »artifiziell« bezeichneten, galt
das fiir sie als hochster Preis.

Die Klassiker sind fiir sie daher wesentlichster MafSstab fiir die Beurteilung von Kunst
und Literatur. Angemessene Werturteile sind nur moglich, wenn man mit den Normen und
Kriterien der Klassiker die Reichweite des menschlichen Verstandes beurteilt und festlegt.
Soame Jenyns schreibt?:

Rate not th’extension of the human mind

By the plebeian standard of mankind,

But by the size of those gigantic few,

Whom Greece and Rome still offer to our view; [...].
(Bewerte nicht des Menschen Geistesstarke/Nach dem Standard des Durchschnitts,/Son-
dern nach der Grofse jener wenigen Hervorragenden,/Die von Griechenland und Rom noch
immer hertiberleuchten; [...].)
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Von den klassizistischen Autoren bietet sich Alexander Pope zur Illustration der These der
literarisch-intellektualistischen, dabei aber hochst eklektischen Naturauffassung an. Sein
Konzept ergibt sich aus dem berithmt gewordenen Diktum: »Learn hence for ancient rules
a just esteem; To copy Nature is to copy them« (Lern’ daher fiir alte Regeln die verdiente
Hochachtung; Nachahmung der Natur heifSt, sie nachzuahmen)*’. Die Aufgabe einer
richtigen Darstellung der Natur walzte er von seinen schwachen Schultern auf die von
Dichtern, die vor ihm schon eine ahnliche Aufgabe gelost hatten. So bevolkerte er vor
Beginn von Windsor Forest (Der Wald bei Windsor, 1713) den Wald mit den grofSen
Dichtergestalten der Vergangenheit: Vergil, Denham, Dryden und viele andere gehorten
fir ihn mit zur Natur von Windsor Forest !4,

Seine Pastorals (Pastoralen, 1709) und alle weiteren Werke, die zur Naturdichtung
gezihlt werden kénnen, haben sicherlich nicht den Erdgeruch, den wir seit den englischen
Romantikern der ersten Generation mit Dichtung dieser Art assoziieren. Popes Natur ist
ausgewogen und kiinstlich. Das ist ihm immer wieder vorgeworfen worden — zu Unrecht.
Austin Dobson verteidigt den Klassizisten mit den ebenfalls beriihmt gewordenen Versens:

Suppose you say your Worst of Pope, declare

His Jewels Paste, his Nature a Parterre,

His Art but Artifice, I ask once more

Where have you seen such Artifice before ?

Where have you seen a Parterre better grac’d,

Or Gems that glitter like his Gems of Paste?
(Gesetzt, du sprichst nur schlecht von Pope, nennst/Straf§ seine Juwelen, seine Natur
ein Blumenbeet,/Seine Kunst nur Kunstlichkeit, so frage ich nochmals:/Sahst du solche
Kinstlichkeit je zuvor 2/Wo sahst du je ein anmutigeres Blumenbeet,/ Wo Gemmen, die wie
seine Similisteine funkeln ?)

Es ware jedoch falsch, aus der sicherlich wirkungsmachtigen literarischen Inspiration und
Konzeption auf autoritatshorige Unselbstandigkeit und Abhangigkeit zu schiieffen. Die
Wertschitzung der Klassiker hindert ihn nicht daran, die eigenen Augen und den eigenen
Verstand zu benutzen. Das entnehmen wir dem Text von Windsor Forest sowie den spateren
Verbesserungen im Manuskript. Sie lassen eine stirkere Annaherung an die wirkliche Natur
erkennen — eine Entwicklung, die der Thomsons gegenlaufig ist. Typisch scheint mir eine
handschriftliche Bemerkung Popes: »X quere, if allowable to describe the season by a
circumstance not proper to our climate, The Vintage?« (Quare, ob es erlaubt ist, die
Jahreszeit anhand eines Umstandes zu beschreiben, der unserm Klima fremd ist, [namlich])
die Weinlese) ¢. Die Berechtigung der Ubertragung von Naturbildern aus Italien auf engli-
sche Landschaften ist dem Dichter fraglich geworden. Pope halt es nicht mehr fir legitim,
englische Landschaft mit mediterranen Versatzstiicken zu beschreiben. Aus dhnlichen
Griinden entfernt er die Schilderung des Wolfseinbruchs (»wolves not being [...] common
in England« — Wélfe sind in England nicht heimisch)!” und verbessert die Bildhaftigkeit
und Anschaulichkeit der beschriebenen Gegenstande und Vorginge. Selbst fiir Pope ist die
Natur somit ein hoherrangiges Korrektiv als die Klassiker, wenn es um die Darstellung der
englischen Landschaft geht.
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Die neue Rezeptionsasthetik

Wesentlich fiir das klassizistisch-rationalistische Weltbild ist die Vorstellung der Ordnungs-
haftigkeit des Kosmos, dessen immanente Gesetzlichkeit vom Menschen im Akt des Sehens
und Erkennens erfafit werden kann. Die Ordnung ist also unabhingig vom Menschen
vorhanden, sie braucht nur aufgespiirt, nachvollzogen zu werden*®:

Sublime in Science mounts the Mind,

Refresh’d by harmless Sports!

In search of Truth! to truth resign’d

And modest Knowledge courts.

Now, thro’ the skies does Fancy range!

Does search the Waters now!

Pursues the Insect Tribe thro’ change!

Surveys the reas’ning Mind.

In all does Order find!

And Providence in all, does, well convinc’d, allow.
(Erhaben erhebt der Geist sich in der Wissenschaft,/Erfrischt durch harmloses Vergnigen!/
Auf Wahrheitssuche! der Wahrheit ergeben/Wirbt er um bescheidenes Wissen./Bald mifSt
die Phantasie die Himmel aus,/Bald erforscht sie die Wasser!/Verfolgt der Insektenvolker
Verwandlung!/Uberblickt den denkenden Geist./Findet Ordnung in allem!/Und gesteht,
tiberzeugt, allem gottliche Vorsehung zu.)

Im Laufe des 18. Jahrhunderts wird die menschliche Aktivitat im Erkenntnis- und Erlebnis-
prozefs zunehmend stiarker betont. Ordnung, so erkannte man immer deutlicher, ist nicht
einfach naturgegeben, sondern wird vom Menschen im Erkenntnisakt geschaffen, wird in
die Natur projiziert. Der Geist ist nicht passiv, sondern schafft Erfahrung, »experience«,
im Akte der Perzeption®’.

Eine der wesentlichen theoretischen Leistungen besteht darin, dafl immer scharfer diffe-
renziert wird zwischen natiirlichen Qualitaten, die im Menschen bestimmte Emotionen
auslosen, sowie den Wirkungen, die im menschlichen Geist hervorgerufen werden, wenn
diese Emotionen durchschlagen. Archibald Alison??, einer der bedeutenderen Theoretiker
des Jahrhunderts, bezeichnet den Endpunkt dieser Entwicklung. Er ist davon tberzeugt,
dafl es eine bestandige, ewige Schonheit gibt sowie deren zeitliche Abwandlungen, die sich
den kontingenten Vorurteilen des Zeitalters anpassen. Die ewige Schonheit aber entspricht
der sich immer gleichbleibenden Verfassung des menschlichen Geistes.

Geschmack ist fir Alison »that Faculty of the human Mind by which we perceive and
enjoy, whatever is Beautiful or Sublime in the works of Nature or Art« (Jene Gabe des
menschlichen Geistes, durch die wir das Schone oder Erhabene in den Werken der Natur
und der Kunst erkennen und uns daran erfreuen)?*. Schonheit und Erhabenheit sind aber
keine den Dingen inharenten Eigenschaften, sondern gehoren zum asthetischen Respons des
Individuums; sie werden ausgelost durch Assoziationen, die mit den Objekten verbunden
werden : Gefahr, Grofle, Macht, Wiirde.

Folglich stellt sich dsthetische Freude nicht von selbst ein. Sie entsteht vielmehr dadurch,
dafl der Geist des Menschen zu einem BewufStsein seiner eigenen Wirkung gelangt. Es
scheint nur so, als sei die Freude oder der Schmerz, den die Betrachtung von Gegenstianden
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auslost, ausschliefSlich durch diese selbst bedingt. In Wirklichkeit ist asthetische Freude
immer Freude des Geistes {iber sich selbst 2.

Aus diesem Grunde erhoht eine maflige Schwierigkeit bei der Betrachtung, Beurteilung
und Bewertung eines Gegenstandes in Natur oder Kunst den asthetischen Genuf$. Das
Objekt, das den Geist zu Auseinandersetzung, Kontemplation und Urteilsfindung fihrte,
wird mit dieser Freude assoziiert. Dies gilt fiir die Natur ebenso wie fiir die Literatur. Ein
geometrisch-architektonisch konstruierter Garten wirkt dhnlich wie ein Autor, der alles
sagt und den Gedanken des Lesers keinerlei Spielraum laft: »Even plainness and perspicuity
becomes displeasing in an author, when it is carried to excess, and leaves no room for
exercising the reader’s thought« (Selbst Einfachheit und Klarheit werden unerfreulich bei
einem Autor, wenn sie ins Extrem gehen und keinen Raum fiir das Gedankenspiel des
Lesers lassen) 3.

Zuviel Dunkelheit und Schwierigkeit stoffen allerdings auch ab. Den grofiten Erfolg
erzielt ein Autor, der seine Leser immer ein wenig im Ungewissen lafSt, so daf$ diese die
volle Bedeutung eines Bildes, eines Motivs beziehungsweise eines dargestellten Vorgangs
von sich aus zu komplettieren haben. »The exercise of thought which moderate difficulty
produces, is a principal source of the pleasure we take in study and investigation of every
kind« (Die geistige Anstrengung, die eine mafliige Schwierigkeit erfordert, ist eine der
Hauptquellen fir unsere Freude an jeglicher Art von Lernen und Forschen) ?*. Je mehr Miihe
wir auf ein uns ansprechendes Werk verwenden, desto grofiere Befriedigung verschafft es
uns. Ein Autor, der uns alles sagt, sagt uns nichts. Nur wenn wir gezwungen sind mitzuden-
ken, zwischen den Zeilen zu lesen, konnen wir genieffen. Asthetische Freude ist also
schopferisches Nach- und Mitvollziehen.

Die Frage der Rezeption scheint fiir samtliche grofSen Ideen der Asthetik des 18. Jahrhun-
derts von Bedeutung zu sein, insbesondere fiir die Idee der Schonheit, des Erhabenen, die
Idylle. Vorbedingung fiir das Erhabene, so kénnen wir tberall lesen, sei Grofle, »extension«.
Ein kleiner Bach, ein enges Tal, ein niedriger Hiigel konnen einfach nicht erhaben sein.
Dazu bedarf es der GrofSe der Alpen, des Ozeans, des Himmels. Der Geist stellt sich dann
vor, er sei in allen Teilen der betrachteten Szene anwesend, und daraus entsteht das Gefuhl
eines selbstzufriedenen, seiner eigenen Fahigkeiten gewissen Stolzes, »a lofty conception of
its own capacity« (ein erhabener Begriff von den eigenen Fahigkeiten)*. Das Erhabene
resultiert somit aus der Disposition des Betrachters, entsteht erst im Akt der Rezeption.

Die Natur als Partner: Dialektisches Verhaltnis zur Natur

Wie naturliche und kiinstlerische Dinge uns anriihren, hingt somit vor allem von der
vorherrschenden Disposition des rezipierenden Geistes ab?¢. Diese Disposition aber ist
nichts Naturgegebenes, sondern kann erworben und geschult werden. Das Urteil, die Ratio,
hat einen groflen Einfluff auf den Geschmack: »A fine taste is neither wholly the gift of
nature, nor wholly the effect of art. It derives its origin from certain powers natural to the
mind« (Ein erlesener Geschmack ist weder ganz naturgegeben, noch ganz eine Wirkung
der Kunst. Er hat seinen Ursprung in bestimmten natiirlichen Geisteskraften)?’.

Hatte Addison emphatisch festgestellt: »Human Nature is the same in all reasonable
Creatures« (Die menschliche Natur ist bei allen Vernunftwesen gleich)?®, so tiberlegten
zahlreiche andere Kritiker, wie denn die Verschiedenartigkeit der Geschmacksurteile hin-
sichtlich des Natur- und Kunstschénen zu erklaren sei?. Offenbar gibt es keine absoluten
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Normen in Fragen des Schonen oder des Geschmacks, vielmehr lassen sich erhebliche
Unterschiede in bezug auf angeborene beziehungsweise angeeignete »delicacy« (Sensibilitat
oder Feinfuhligkeit) feststellen®. »Standards of taste« beruhen auf Beobachtung und Erfah-
rung. Daher findet der eine schén, was der andere fiir deformiert halt, daher muf$ sich jedes
Individuum mit seinen eigenen Standards begnligen und sollte nicht versuchen, sie anderen
aufzuzwingen .

Abweichungen von einem »general agreement« missen sich nicht unbedingt
widersprechen; sie erginzen sich vielmehr recht haufig. Das liegt nach Hume an der
ambivalenten Struktur des Kunstwerks, das verschiedene (komplementire) Evaluierungen
zulafSt. Hume pladiert fiir Toleranz der Kritiker untereinander. Aber nicht nur die Urteile
der Kritiker ergdnzen sich; auch das Individuum kann seine eigene Bewertung und Beurtei-
lung durch Bereicherung und Erweiterung der Perspektive vervollkommnen. Wahrer Ge-
schmack beruht auf einem aktiven und uberlegten Verhaltnis zum Gegenstand, das nur
durch eine Art Sympathie zustande kommt. Der Betrachter mufs seinen Geist kontemplativ
auf die dem Gegenstand inhérenten Prinzipien ausrichten; er datf sich also nicht ausschlief3-
lich von seinen eigenen Kriterien leiten lassen, sie dem Gegenstand tberstilpen. Die
»Gesprachsleitung« hat vielmehr der Gegenstand.

Diese Art von Versenkung nennt Hume »disinterested contemplation« (uninteressierte
Betrachtung)*?. Sie ist Voraussetzung dafiir, dafl ein Kommunikationsprozefs zwischen
Betrachter und Werk stattfindet, bei dem beide als Partner zusammenwirken. Die so
entstehenden Regeln (rules) sind nicht mehr die der Neoklassizisten. Der Autor findet sie
vielmehr durch »genius« und »observation«, durch »freedom from prejudice«, »funded
experience«, »intense response«, »awareness of the relations of parts to each other and to
the whole« (BewufStsein der Beziehungen der Teile untereinander und zum Ganzen) 3. Das
gilt in demselben Maf3e fiir den Umgang des Dichters mit der Natur. Sie bildet sich bei der
Betrachtung nicht nur eidetisch ab; vielmehr ist der Autor schon im Akt des Sehens tatig.
Er komponiert im dialektischen Prozef§ des Schauens und Meditierens auf schopferische
Weise eine Natur, die ebenso sehr reale Existenz und Prasenz ist wie geistige Projektion.

Dieses neue Verhaltnis zur Natur kann von den ersten naturbeschreibenden Gedichten
des Jahrhunderts an nachgewiesen werden. Mark Akenside fihrt The Pleasures of Imagina-
tion (Die Freuden der Einbildungskraft, 1744) auf Attribute der Natur zuriick (GrofSe,
Schonheit); Wordsworth in einem wichtigen Punkt vordeutend, sieht er in der Natur die
Lehrmeisterin des Menschen. Joseph Warton verlangt im Enthusiast (Der Enthusiast, 1744)
nach standigem Umgang mit der Natur »to raise, to soothe, to harmonize the mind« (den
Geist zu erheben, zu besinftigen, zu harmonisieren) **. Shaftesbury philosophiert tiber die
Wechselwirkung zwischen Mensch und Natur, die seiner Ansicht nach allerdings weniger
dem Verstand und der Reflexion zuzuschreiben ist als dem intuitiven und spontanen Gefiihl
des Einsseins mit der Natur. William Collins schlieflich schaltet den Intellekt beim Sich-
Hingeben an die Natur weitgehend aus und verlafst sich auf Einfihlungsvermogen und
emotionales Reagieren beziehungsweise Nachvollziehen (Ode to Evening — Ode an den
Abend, 1748)%. Die freischwebenden Sinneseindriicke bewirken eine feierliche, gelauterte
Reinheit des Geistes; darin sieht Collins den edelsten Einfluf§ der Natur *¢.

Besonders instruktive Beispiele fiir das dialektische Verhaltnis zwischen Natur und
Mensch bietet die »hill-poetry«?’. John Dyer geht es in Grongar Hill (Htgel von Grongar,
1726)** nicht um die Beschreibung einer bestimmten Landschaft, sondern um die Wirkung
von Landschaft auf ein asthetisches Subjekt. Die Perspektive ist keineswegs statisch, sie
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verandert sich im Verlauf des Gedichtes, unter anderem durch den Ortswechsel des Betrach-
ters. Die dabei verwendete Technik konnten wir Perspektivenweitung nennen: vom Detail
zur Vogelschau, von der Ansicht zur Aussicht, vom »vista« zum »prospecte.

Der Dichter bringt selbst Ordnung in das zunachst Chaotische, das Material fiir menschli-
che Kontemplation. Fiir den Prozef$ des Erkennens aber braucht er Abstand; daher mufS er
emporsteigen, um Distanz und Uberblick zu gewinnen. Was der Dichter dann schildert, ist
dem englischen Landschaftsgarten dhnlich, der ja auch auf den Menschen hin angelegte,
ausgerichtete Natur ist. Strducher, Baumgruppen und Wiesen sollen bestimmte Wirkungen
auslosen. Sie stimulieren den Menschen zu Reflexion und betrachtender Versenkung.

Die Natur wird anthropomorph verlebendigt und dynamisiert®. Landschaft, Flisse,
Hugel und Wiesen erhalten eine Art Eigenleben oder gar Personlichkeit, sie werden nicht
dinghaft, sondern wie aktive Wesenheiten geschildert. Das ist schon bei oberflichlicher
Lektire an den zahlreichen Personifikationen zu erkennen, durch die Allgemeingiiltiges,
»general nature«, dargestellt werden soll. Hinzu treten Metaphern, deren abgeblafiter
Bildgehalt teilweise verbliiffend aufpoliert wird: Der Berg hat seine FiiRe (!) tief in der Flut
des Towy (Deep are his feet in Towy’s flood; S.12); die Schlésser und Burgen auf den
Spitzen der Berge sind Augen, die einen schrecklichen Blick ins Tal werfen, Schlosser
stliirzen oder stiirmen aus den Waldern hervor, Tlirme wirken (im Schein der Abendsonne)
wie emporsteigende Feuer *°.

Nahezu alle statischen Objekte werden mit Verben der Bewegung geschildert. »The
windy summit [...is] rushing on the sky« (Der windumtoste Gipfel [...] stirmt in
den Himmel; 14), Wiesenstreifen »kreuzen« (cross) das Auge (14), die »vistas« schieflen
Sonnenstrahlen in die rechts und links von dunklen Baumen begrenzte Landschaft (vistoes
shooting beams of day; 10), Berge ziehen ihre Spitzen vom Himmel zuriick (withdraw
their summits from the skies; 11), andere drangen sich in den Vordergrund, driicken
nahergelegene Hiigel nieder (sink[s] the newly-risen hill; 11)*'. Die Bewegung ergibt sich
also nicht nur aus dem Perspektivenwechsel, sondern wird in die Natur projiziert.

Die atmospharische Stimmung der Natur entsteht im Zusammenwirken von Dichter und
Landschaft. Die ruhige, beruhigende Wirkung des Abends wird von dem sensiblen Kiinstler
aufgenommen, reflektiert und in sprachlich angemessener Weise (etwa durch die musika-
lisch-rhythmische Monotonie der Verse, anaphorische Reihungen oder Dreifachreime) zum
Ausdruck gebracht und auf den Leser ibertragen.

Wir kénnen bei Werken dieser Art folglich schon von »Naturgefiihl« sprechen und somit
von einem Kriterium, das im allgemeinen den Romantikern zugeordnet wird. Es findet einen
vorromantischen Hohepunkt in der Dichtung William Cowpers, dessen empfindsames
Mitfihlen nicht nur den Mitmenschen, sondern allen Lebewesen, ja sogar der unbelebten
Natur galt*2.

»General Nature« versus »Particular Nature«
»General Nature« und das Problem der Nachahmung

Dafl Kunst Nachahmung der Natur sei, war auch wihrend des 18. Jahrhunderts ein
Gemeinplatz und hitte allgemeine Zustimmung gefunden*. Das Diktum des Aristoteles
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wurde aber durchaus nicht immer auf die vor Augen liegende Natur (eine Landschaft,
Naturdinge) bezogen, sondern auf die »natura naturans«. Die Natur nachahmen hief§ dann:
so arbeiten wie die Natur. ‘

Die mit der Nachahmung der Natur verbundenen Probleme wurden heftig diskutiert**.
Edward Young verlangte in den ungeheuer einfluffreichen und jahrzehntelang fortwirken-
den Conjectures on Original Composition (Gedanken Gber Originalwerke, 1759), der
Dichter solle nicht nur nachahmen, sondern sich zu den Hohen der Freiheit erheben. Sehr
viel expliziter setzte sich Joshua Reynolds mit diesem Problem auseinander. Zahlreiche
seiner theoretischen Erdrterungen kreisen um die Frage: Was heifdt »imitation of Nature« ?4S
In einem Brief an die Zeitschrift »Idler« (1758 — 1760) legt er dar, daf§ diese Nachahmung
kein sklavisches Kopieren von Naturgegenstanden sein darf. Die Malerei habe keinen
Anspruch auf Verwandtschaft mit der Poesie, wenn sie sich nicht durch Imagination
auszeichnet. Der »Grand Style« (Reynolds’ dsthetisches Ideal) verlangt Beschrankung auf
das Wesentliche und damit Unterdriickung der minuzidsen Detailschilderung. Die italieni-
sche und die hollandische Schule kénnen nicht vereinigt werden. Wahrend die Italiener nur
das Unwandelbare in der Natur darstellen, die grofSen, allgemeinen Ideen, streben die
Hollander exakte Wiedergabe der Einzelheiten an.

Reynolds erlautert hochst aufschlufireich, warum die hollandische Malweise (wenn sie
liberhaupt als Kunst betrachtet werden kann) dem »Grand Style« unterlegen ist. Der Grund
liegt darin, daf$ die vielen akzidentellen Einzelheiten den Flug der Einbildungskraft des
Betrachters storen; sie legen ihn derart fest, daf§ er das Kunstwerk ausschliefSlich passiv
hinnehmen muf.

Bemerkenswert ist vor allem, daf§ Reynolds die Bedeutung und Grofle des Kunstwerks
vom Betrachter oder Leser her definiert. Er bezieht sich auf Malerei und Dichtkunst. Neben
der Einengung der rezipierenden Imagination wird noch ein weiterer Grund angefiihrt:

»The detail of particulars, which does not assist the expression of the main characteristic,
is worse than useless, it is mischievous, as it dissipates the attention, and draws it from the
principal point«*.

(Die Darstellung von Einzelheiten, soweit sie nicht dem Ausdruck des Wesentlichen dient,
ist mehr als unnttz; sie ist sogar schadlich, da sie die Aufmerksamkeit zerstreut und vom
Kernpunkt ablenkt.)

Was allerdings dieser »principal point« im Einzelfall ist, kann nur der Kiinstler entscheiden.
Reynolds auflert sich nicht ganz eindeutig zur Lokalisation des Schonen. Ist Schonheit
Mitte zwischen extremen Formen und damit (potentiell) im Objekt vorhanden? Oder ist
es Aufgabe des Kiinstlers, empirisch die Schwichen und Unvollkommenheiten der Natur
festzustellen, um eine richtige Idee der schonen Form zu bilden? Reynolds vertritt beide
Positionen, tendiert aber starker dazu, die Natur durch die Imagination zu korrigieren:

»[...] It seems to me, that the object and intention of all Arts is to supply the natural
imperfection of things, and often to gratify the mind by realising and embodying what
never existed but in the imagination«*.

({...] Mir scheint, Ziel und Absicht aller Kunst ist es, die nattrliche Unvollkommenheit
der Dinge auszugleichen und den Geist zu erfreuen, indem sie das verwirklicht und dem
Gestalt gibt, was nie existierte aufler in der Vorstellung.)
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Schonheit und Wiirde der Kunst bestehen darin, dafs sie alle einmaligen Erscheinungen,
lokal-spezifischen Sitten, Gebrauche und Einzelheiten jeder Art transzendiert: » The general
idea constitutes real excellence« (Die allgemeine Idee schafft das wirklich Vorzigliche) #®.
Diese »allgemeine Idee« ist fiir Reynolds identisch mit »general nature«*’.

In der Literatur ist es vor allem Milton, der Reynolds’ Forderungen entspricht. Die
Begrindung ist wiederum bemerkenswert:

»A great part of the beauty of the celebrated description of Eve in Milton’s Paradise Lost
consists in using only general indistinct expressions, every reader making out the detail
according to his own particular imagination, — his own idea of beauty, grace, expression,
dignity or loveliness«5°, '

(Ein grofler Teil der Schonheit der berihmten Schilderung Evas in Miltons Paradise Lost
beruht auf der ausschlieSlichen Verwendung allgemeiner, ungenauer Ausdriicke, die es
jedem Leser gestatten, die Einzelheiten nach seinen personlichen Vorstellungen auszu-
schmiicken — entsprechend seinen Vorstellungen von Schonheit, Anmut, Ausdruck, Wiirde
oder Liebreiz.)

Unter den Malern geniefit Claude Lorrain seine besondere Hochachtung. Hier liegt eine
Art Schulverwandtschaft vor, da Lorrain zur Verbreitung des Begriffs und des Stils der
»general nature« erheblich beigetragen hat. Insbesondere die naturbeschreibenden Autoren
dirrfte er in heute kaum noch vorstellbarem Mafle beeinfluf$t haben; von seinen Bildern
lernten sie das Sehen, Erkennen und Nachvollziehen von Natur. Lorrain setzte seine Szenen
nach dem Prinzip der Schénheitsauswahl zusammen:

»He was convinced, that taking nature as he found it seldom produced beauty. His pictures
are a composition of the various draughts which he had previously made from various
beautiful scenes and prospects«*!.

(Er war tiberzeugt, dafl er kaum Schonheit hervorbringen konnte, wenn er die Natur so
nahm, wie er sie vorfand. Seine Bilder sind eine Komposition mehrerer Entwiirfe, die er
von verschiedenen schonen Szenen und Ansichten zuvor angefertigt hatte.)

Bestand zu Claude Lorrain eine Art Schulverwandtschaft, so finden sich in den Bildern
Salvator Rosas Elemente, die von den Regeln Reynolds’ nicht erfafit werden beziehungs-
weise ihnen zuwiderlaufen, etwa die Darstellung der wilden, schreckenerregenden Natur
und die beginnende Detailtreue. Allein diese beiden Faktoren wiren Grund genug fir
Distanz und Ablehnung seitens des Regelpoetikers. Es spricht fiir das Gespiir Reynolds’,
daf er die Bedeutung Rosas erfafite, wenn auch der Ubergangscharakter seiner Kritik in
dem Schwanken zwischen Bewunderung und Ablehnung zum Ausdruck kommt. Zumindest
erkannte Reynolds der von Rosa dargestellten wilden, unkultivierten Natur Wiirde und
Wertzu:

»Einer der markantesten Charaktere, den man dem grofSartigen Stil zuordnen darf, ist
Salvator Rosa. Er prisentiert uns einen eigenartigen Entwurf der Natur, bar aller Anmut,
Eleganz und Einfachheit, ohne die dem >Grand Style« eigene Erhabenheit und Wiirde, dafir
aber jene andere Wiirde ausstrahlend, die der wilden, unkultivierten Natur eignet; was
aber an ihm am meisten zu bewundern ist, ist die vdllige Korrespondenz zwischen den von
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Claude Lorrain: »Land-
schaft bei untergehender
Sonne« (1670). — Der
von den Zeitgenossen
meist nur mit dem Vorna-
men »Claude« bezeichne-
te Kunstler bildet inmit-
ten einer klassizistischen
Epoche die Landschafts-
malerei zu einer selbstan-
digen Kunstform aus. Sei-
ne starkste Wirkung hatte
er im England des 18.
Jahrhunderts. Seine Ge-
malde und eine Vielzahl
danach angefertigter Sti-
che prigten die vorro-
mantische  Vorstellung
der idealen pastoralen
Landschaft.



216 Karl Heinz Goller

ihm gewahlten Gegenstanden und deren Behandlung. Alles ist aus einem Gufs: Felsen,
Baume, Himmel {...] zeigen den gleichen rauhen und wilden Charakter, der seine Figuren

belebt« 32,

Die »general nature«, so kann man zusammenfassen, existiert nach Joshua Reynolds und
zahlreichen anderen Kritikern des Jahrhunderts vor allem in der Imagination des Kiinstlers.
Wer sie darstellen will, muf§ die »minuter discriminations« vernachlassigen, eine gerade im
Zeitalter des Empirismus erstaunliche Forderung.

Thomas Warton bewunderte in Thomsons Seasons die »little circumstances in his de-
scriptions, totally unobserved by all his predecessors« (die kleinen Einzelheiten in seinen
Beschreibungen, die von all seinen Vorgangern vollig unberticksichtigt blieben) 3. Warton
verwendete dieses Kriterium zur Unterscheidung zwischen »history« und »poetry«:

»A minute and particular enumeration of circumstances judiciously selected, is what chiefly
discriminates poetry from history, and renders the former, for that reason, a more close
and faithful representation of nature than the latter«**,

(Es ist die genaue und ins Detail gehende Aufziahlung von klug gewahlten Einzelheiten, die
Dichtung und Historie unterscheidet und erstere aus diesem Grunde zu einer wirklichkeits-
naheren, getreueren Verkdrperung der Natur macht als die letztere.)

Samuel Johnson verlangte in Rasselas (The Prince of Abissinia — Der Prinz von Abessinien,
1759), der Autor solle nicht die Streifen auf den Blitenblattern der Tulpen zihlen, umge-
kehrt aber lobte er James Thomson, weil der Dichter die »particulars« mit einbezogen
habe. Eine Zeile in den Seasons ist ihm Beweis besonders exakter Naturbeobachtung: »And
on the flood the dancing feather floats« (Und tanzend treibt die Feder auf den Fluten;
Z.131). Hier aber hatte Johnson Pech: Es handelt sich um eine fast wortliche Ubersetzung
von Vergils »Summa nantes in aqua colludere plumas« (Georgica 1, 369). Anders als Warton
sieht Johnson in der »minute attention« die Aufgabe des Historikers; sie gehort nicht zum
»style of Poetry«.

»Poetic Diction« und »General Nature«

»General Nature« bezeichnet das Gesetzhafte, Geordnete und somit Ideelle in der Natur.
Diese Gesetzlichkeit wird mittels der »poetic diction« dargestellt. Der Begriff selbst stammt
von Alexander Pope, der in der Vorrede zur Iliad (1715 —1720) sagt: »We acknowledge
him [Homer] the Father of Poetical Diction [...]« (Wir erkennen ihn [Homer] als Vater
der dichterischen Sprache an)**. Aber erst Wordsworth benutzte den Begriff »poetic diction«
in einer auf das 18. Jahrhundert eingeschrankten Bedeutung. Er erkannte nimlich, daf§ die
Dichter seit Beginn des Jahrhunderts vor allem dann formelhafte Wendungen benutzten,
wenn sie Natur und Mensch darzustellen hatten. In der Tat ist in manchen literarischen
Gattungen, wie zum Beispiel in der Satire, keine Spur von »poetic diction« zu finden. Die
gesamte pastorale Dichtung in der georgischen Tradition aber ist mit geringen Ausnahmen
periphrastisch, voll von Latinismen, Personifikationen und den Lieblingsattributen der
Zeit: »verdant«, »vernal«, »painted«, »gilded«, »gentle« und »soft«. Die Erklarung dieses
merkwiirdigen Phinomens hat zunichst von dem Begriff »tradition« auszugehen. Die
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Nicolas Poussin: »Les Bergeres d’Arcadie« (1650—16552?). — Am (Euvre des im 18. Jahrhundert in

England tiberaus geschatzten Poussin 1aft sich der zweite Wesenszug der vorromantischen Dichtung
illustrieren : Neben die geschaute und erlebte Natur tritt die klassische Antike. Der Maler-Philosoph,
dessen Bilder von intellektuellen Konzepten ausgehen, gestaltet seine Werke wie die Vorromantiker
aus der klassischen Bildung. In Arkadien erfillt sich die Suche nach der idealen Landschaft, deren

Harmonie auch das Wissen um den Tod einbezieht.

Dichter wollten Natur nicht mit eigenen Augen sehen und dann mit eigenen Worten
darstellen, sondern waren am Geistigen hinter den Erscheinungen interessiert. Wir finden
daher sehr viel mehr Abstraktionen als Visionen, mehr Klassifizierung als Beschreibung.
Schon allein von dieser Voraussetzung her ware es ungerecht, wollte man von den
Autoren vorurteilsfreies, offenes Sichhingeben an die Natur erwarten. Solch demiitige
Hingabe lag Dichtern nicht, die von der Uberlegenheit des Menschen ausgingen: »Man
superior walks/Amid the glad creation« (Uberlegen schreitet der Mensch/Inmitten der
frohen Schopfung)*¢. Bei der poetischen Diktion wird man daher vergeblich nach Naturer-
lebnissen suchen; sie ist Ergebnis eines langwierigen Abstraktionsprozesses, bei dem der
Intellekt sehr viel intensiver beschaftigt war als Gefiihl und Anschauung. Auch die latinisie-
rende Sprache ist in diesem Sinne bereits als »poetisch« zu bezeichnen. Besonders Vergil
war den Dichtern des frithen 18. Jahrhunderts in vielem Vorbild. Neben dem Inhalt
der Georgica wurde auch deren Wortschatz und Stil nachgeahmt. So stammen »liquid«,
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»involve«, »purple«, »irriguous«, »refulgent«, »conscious«, »gelid«, »crown« (verb),
»invade«, »painted« [...]%7, lauter Lieblingsworter der naturbeschreibenden Dichtung,
unmittelbar aus den Georgica. Die »dictio Virgiliana« war meist Vorbild und Modell.

In der eingeschrankten Bedeutung wird der Begriff » poetic diction« bei der umschreibend-
abstrahierenden Benennung von Lebewesen angewendet. Thomson ist auch hinsichtlich
dieser Art von »poetic diction« ein exemplarischer Fall. Schon in den frithen Versionen der
Seasons finden wir Formeln wie »wanderers of heaven«, »household feathery people«,
»fowl of heaven« und »the bleating kind«*®. In spateren Versionen aber schwillt die Zahl
solcher Umschreibungen gewaltig an. Ausgangspunkt dieser Entwicklung ist Spring A
(1728). Allein fiir die Vogel finden wir hier: »plumy people«, »peaceful people«, »tuneful
nations«, »glossy kind«, »fearful kind«, »brothers of the grove«, »feathered youth«, »plumy
burden«, »tenants of the shade«, »fowls of heaven«*°. Der Begriffsumfang solcher Umschrei-
bungen ist bereits so grofS, daf§ sich »the fearful kind« (beziehungsweise »people«, »race«)
auf Vogel, Schafe und Elche beziehen kann.

Ab Autumn A und Winter C (beide 1730) ist die Tendenz zur generalisierenden Beschrei-
bung noch deutlicher zu erkennen. Schlieflich wird iiberhaupt kein Lebewesen mehr beim
Namen genannt, so daff man Verstindnis hat fiur Walter Raleigh, der uber die Seasons
sagte:

»A reader making his first acquaintance with Thomson’s Seasons might suppose that the
poem was written for a wager to prove that country life may be described and nothing
called by its name«*°,

(Ein Leser, der zum ersten Mal mit Thomsons Seasons in Beriihrung kommt, mochte
annehmen, das Gedicht sei um einer Wette willen geschrieben worden zum Beweis, daf§
man das Landleben beschreiben kann, ohne irgend etwas beim Namen zu nennen.)

Die poetische Diktion zielt also auf eine geistig durchleuchtete Natur. Es geht weniger um
die akzidentellen Formen und Einzelheiten als um die Gesetzmafigkeit hinter den sichtbaren
Strukturen. Naturbeschreibende Werke sind daher Bilderbiicher archetypischer Formen,
poctische Entsprechungen zu naturwissenschaftlich-katalogisierenden Systemen des 18. Jahr-
hunderts. Die Autoren sind mchr an der Gattung als am Individuum interessiert, mchr
an der allgemeinen Natur als an einer bestimmten Landschaft. Anders als bei der Linnéschen
zweigliedrigen Formel aber hat das Epitheton der periphrastischen Formel nicht nur schmuik-
kende oder klassifizierende Funktion, sondern bringt gleichzeitig Emotionen, Sympathie,
psychische Resonanz zum Ausdruck. Die Benennung »bee« fir die Biene zum Beispiel
koénnte bei Zoologen, Volkswirtschaftlern und Okologen vorkommen; wenn sie aber »busy
race« genannt wird, schwingt darin ein emotionaler Grundton mit, der gleichzeitig auch
Liebe zur Kreatur und Einfithlung ausdriickt. Die Schafe werden »soft fearful people«
genannt, die Vogel sind »brothers of the grove«, »tuneful nation«, »feathered youth« und
»soaring race«.

Vor allem aber hat die »poetic diction« Bedeutung fiir den Ausdruck des Weltbildes der
Zeit. Insbesondere in den Umschreibungen konnen wir Elemente eines physiko-theologi-
schen Systems erkennen. Grundlage des Weltbildes ist die »catena aurea«, bei der jedes
Glied eine natiirliche Sphire oder Gattung bezeichnet®. Auf den »mineral strata« baut sich
die »vegetable world« auf, die in sich bereits reich gegliedert ist. Es folgen auf der nachsten
Stufe die Tiere, »the rising system more complex of animals«. Hier gibt es noch mehr
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Gradierungen. Von den »unseen people« (Mikroben) aufsteigend, gelangen wir zum »daily
race« der Micken, die manchmal als Bild irdischer Verginglichkeit, aber auch in ihrer
Eigenschaft als Schadlinge dargestellt werden. Im Wasser finden wir die »finny races«, in
der Luft die »aerial tribes«. Alle Gattungen werden mit dem Merkmal hervorgehoben, das
ihren Platz in der »catena aurea« charakterisiert: »furry nations« (Pelztiere), »footed game«
(Wild). Die einzelnen Tierarten werden durch hervorstechende Merkmale gekennzeichnet:
»bleating kind« (Schafe), »murdering savage« (Wolf), »docile tribe« (Rentier). Uber den
Tieren steht der Mensch, der zwar auch nur Glied der machtigen Kette des Seins ist, aber
eben »man superior«. Uber dem Menschen thront die »heilige Schar« der Engel, deren
Reihen sich die Seelen der Verstorbenen zugesellen werden. Geoffrey Tillotson hat daher
recht, wenn er sagt: »The diction [...] is not simply »poetic« diction: it is also >physico-
theologicalc nomenclature« (Die Diktion [...] ist nicht einfach »poetic diction«: Sie ist
zugleich »physiko-theologische« Nomenklatur) 2.

Ahnlich wie die Umschreibungen ist die Personifikation zu beurteilen. Der Tag ist »Konig
des Tages«, der Morgen »Mutter des Taues«. Auch Friede, Liebe, Fleif§ und alle Tugenden
werden als Personen dargestellt. Durch diesen rhetorischen Kunstgriff sollen die Normen
des Universums erfafSt werden. Die Personifikationen sind daher nicht blof literarische
Konvention, sie driicken vielmehr die Reaktion des Dichters auf die Krafte aus, die er im
geordneten Universum erkennt. Die auf uns blaf$ oder pratentios wirkenden rhetorischen
Figuren besafSen damals starke Emotionalitdt. Gerade in Augenblicken hochster Erregung
neigre der Dichter zur anschaulichen Darstellung abstrakter Begriffe. Kritiker des 18. Jahr-
hunderts bezeichneten diese Stilfigur daher als das erhabenste dichterische Mittel ¢2.

Die Personifikation ist aber nicht nur rhetorisches Mittel zur Veranschaulichung von
Ideen, vielmehr ist das Bild gleichzeitig auch die Abstraktion, die andersartig gar nicht zu
umschreiben wire. Auch mittels der Personifikation werden Analogien ausgedrickt, die
im Ganzen der Natur erkennbar sind — allgemeine Gesetze, die den irdischen Dingen von
Gott mitgegeben worden sind. So gibt es beim Menschen eine Analogie zwischen morali-
scher und physischer Sphare. Der Gravitation in der physischen Welt entspricht das Wohl-
wollen (benevolence) der moralischen Sphare ¢*.

Die Personifikation ist somit die allegorische Entsprechung zu geistigen Strukturen des
Seins. Bilder aus der korperlichen Welt konnen und miissen fiir abstrakte Begriffe der
moralischen Sphare eingesetzt werden, da beide auf innigste Weise einander zugeordnet,
ineinander verwoben sind.

Erst Wordsworth versetzte der »poetic diction« durch das beriihmte Preface (Vorwort)
zu seinen Lyrical Ballads (Lyrische Balladen, 1798) ¢ den TodesstofS. Aber schon im frithen
18. Jahrhundert gab es Kritik an den stereotypen Wendungen und Klischees der
Dichtersprache®®. 1713 verbot Addison aufgrund seiner »spektatorialen Autoritat«, heidni-
sche Gottheiten in Dichtung jeglicher Art einzufiithren. Ausnahmen gestattete er nur Kindern
und Frauen. Tatsachlich aber waren es gerade weibliche Autoren, die dem »cant« und der
Trivialitat der in pastoraler Dichtung vorherrschenden poetischen Diktion (unter anderem
der Belebung der Natur durch eine Unzahl von Géttern) den Kampf ansagten. Bei Mary
Barber verlangt der Musengott Apoll: »Let beaten Paths no more be trac’d;/But study to
correct your taste« (Lafl uns nicht mehr auf ausgetret’nen Pfaden ziehn;/Sondern trachte,
deinen Geschmack zu verbessern)¢’. Die stereotype Verwendung mythologischer Szenarien
wird ebenso angeprangert wie die Latinismen und die zweigliedrigen Umschreibungen, die
Suffixe auf -y ebenso wie die als Adverbien verwendeten Adjektive®®.
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Der theoretischen Ablehnung der »stock-diction« entspricht die poetische Praxis. In ihren
eigenen Gedichten verwendet Mary Barber ein Idiom, das spiter als »real language of men«
bezeichnet worden ware; wenn ihre treffsichere Parodie so gut wie wirkungslos blieb, lag
das nicht zuletzt daran, dafd die kanonbildenden Autoritaten Manner waren.

Von den zahlreichen in Betracht kommenden Autorinnen seien hier aufSer Mary Barber
nur Mary Chudleigh und Mary Leapor genannt. Mary Chudleigh geiffelt den wirklichkeits-
fremden Dichter, der in einer kiinstlichen Scheinwelt lebt, sie verlangt Vernunft und
»common sense« auch bei der Darstellung von Naturszenen. Mary Leapor (eine erstaunlich
geistreiche und vollig zu Unrecht vergessene Dichterin des 18. Jahrhunderts) kennt sich
genau in der »poetic diction« der Zeit aus. In An Hymn to Morning (Hymne an den
Morgen, um 1740) prasentiert sie sich unter dem Pseudonym Mira als Dichterin, die ein
vollig konventionelles Naturlied zum besten gibt. Es besteht praktisch nur aus »poetic
diction«. In der letzten Strophe aber stellt sie ironisch das »alter ego« (= Mira) und damit
das eigene Lied in Frage™:

Thus sung Mira to her Lyre,

Till the idle numbers tire:

»Ah! Sappho sweeter sings«, [ cry,

And the spiteful rocks reply

(Responsive to the jarring strings)

»Sweeter — Sappho sweeter sings«.
(So sang Mira zu der Leier,/Bis die seichten Verse ermiiden:/»Oh! Sappho singt siifler«,
rufe ich,/Und die boshaften Felsen geben zuriick/[{Als Antwort auf der Saiten Geklirr]/
»Stfler — Sappho singt siiffer. «)

In mehreren Gedichten Mary Leapors wird die pastorale Idylle konfrontiert mit der landli-
chen Wirklichkeit. Dadurch werden nahezu samtliche Klischees der naturbeschreibenden
Dichtung »ad absurdume« gefiihrt. An die Stelle des wirklichkeitsfernen Arkadien tritt die
rauhe Wirklichkeit des englischen Bauernhofes.

Zusammenfassend kann man sagen, dafl Dichterinnen des 18. Jahrhunderts in ihrem
Verhaltnis zur »poetic diction« Positionen vorwegnehmen, die man gemeinhin erst der
Romantik zuschreibt. Diese Autorinnen ironisieren und parodieren die Auswuchse der
»language of poetry«, die sich (insbesondere in der Naturdichtung) von der »language of
the age« weit entfernt hatte”®; sie driicken in natlirlicher Sprache ihre Empfindungen aus
und bereiten damit einem neuen Dichtungsverstindnis den Weg.

Der englische Landschaftsgarten

In Parallele zur Ablehnung der wirklichkeitsfremden pastoralen Dichtung und der kiinstli-
chen »poetic diction« kann das Verhiltnis der fiihrenden Geister des Jahrhunderts zum
»formal garden« (Barockgarten) gesehen werden’?. Mit Blick auf die wirkliche Natur und
ihre Formprinzipien wird die Kinstlichkeit des geometrisch konstruierten »formal garden«
als Unnatur empfunden. Wo hat sich der Genius des englischen Gartens so lange verborgen?
So fragt sich Robert Dodsley in dem Gedicht Public Virtue (Offentliche Tugend, 1753)7.
Der englische »formal garden« wird als monstrose Erfindung Hollands bezeichnet. Der
»regular deformity« stellt Dodsley die »pleasing wildness« gegentiber7*:
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Drive then Batavia’s monsters from our shades,

Nor let unhallow’d shears profane the form,

Which Heaven’s own hand, with symmetry divine,

Hath given to all the vegetable tribes.

Banish the regular deformity

Of plans by line and compass, rules abhorr’d

In Nature’s free plantations; and restore

Its pleasing wildness to the garden walk.
(So treibt hinweg Batavias Unnaturen,/Lafit ungeweihte Scheren nicht die Formen
schianden,/Die Himmels eigne Hand mit gottlicher Symmetrie/Den Pflanzenarten je zu
eigen gab./Verbannt die regelmafy’ge Mifigestalt/Von Planen mit Lineal und Zirkel, ver-
hafSte Regeln/Im freien Wachstum der Natur; stellt wieder her/Die schone Wildheit unsrer
Gartenwege.)

Dodsley spielt auf den englischen Garten an, der in den ersten Jahrzehnten des Jahrhunderts
den »formal garden« abloste. Die Entstehung des englischen Gartens ist in engster Verbin-
dung mit der naturbeschreibenden Dichtung des 18. Jahrhunderts zu sehen.

James Thomson hat sich des ofteren fiir den Landschaftsgarten eingesetzt, der sich bereits
zu seinen Lebzeiten allgemeiner Beliebtheit erfreute. Nach Ansicht von Zeitgenossen trug
der Dichter durch sein Werk wesentlich zur Verbreitung der neuen Mode bei. In der Tat
sind in den Seasons nahezu alle Ideen angelegt, die im Landschaftsgarten zur Entfaltung
kommen. Umgekehrt kénnten auch englische Girten einen Reflex in naturbeschreibender
Dichtung gefunden haben.

Die Entstehung des Landschaftsgartens sollte aber nicht nur in Verbindung mit literari-
schen Phianomenen gesehen werden; sie ist vielmehr Teil einer geistigen Bewegung und
Entwicklung, die auch in weiteren europaischen Lindern nachgewiesen werden kann.
Schon der Philosoph Francis Bacon hatte verlangt, ein Drittel des Gartens iiberhaupt nicht
zu kultivieren und als Wildnis zu behandeln. Milton sah das Paradies nicht als »formal
garden«, sondern als »steep wilderness«. Und seit Anfang des 18. Jahrhunderts mehren sich
die Stimmen, die cine Riickkehr zur wirklichen Natur fordern. Die wachsende Abneigung
gegen den »formal garden« ist bei den Dichtern (etwa Pope und Addison), aber auch bei
den Kunsttheoretikern nachweisbar.

Hogarth weist auf die undulierende Linie hin, die er als »monumentale Schonheitslinie«
bezeichnet™. Die Schlangenlinie zeigt flir ihn die reichste Abwechslung; sie ist in keinem
Punkt sich selbst gleich und beschaftigt dadurch die Imagination. Dieser Gedanke wird
insbesondere durch Edmund Burke aufgenommen. In seinen frihesten Schriften hatte er
Symmetrie und RegelmifSigkeit unter gewissen Bedingungen als Eigenschaften der Schon-
heit gelten lassen. Spater lehnte er sie vollkommen ab. In der freien Natur finden sie sich
ja auch nicht! Der Mensch hat nur die ungliickliche Neigung, seine eigenen Ansichten und
Vorstellungen in die Landschaft zu projizieren. Schon immer wollten Menschen die Natur
verbessern, indem sie rechteckige oder quadratische Gérten anlegten. Wer aber die wirkliche
Natur liebt, der muf$ ihr auch folgen.

Die Frage ist freilich, was man unter »wirklicher Natur« zu verstehen hat. William Kent
orientierte sich an den Landschaftsmalern, insbesondere an Claude Lorrain, Salvator Rosa
und Gaspard Poussin. Feldstudien machte er vor allem in Italien, wo er sich als Stipendiat
Burlingtons einige Monate aufhielt. Im Siiden fiel ihm auf, dafs die Garten sich im Stil nicht
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Salvator Rosa (1615 — 1673): »Paysage rocheur avec un chasseur et des guerriers«<. — Rosa wurde von

vielen Malern und Dichtern des 18. Jahrhunderts als Vorbild angesehen. Seine Landschaften spiegeln
eine schreckenerregende, von atmospharischem Leben erfullte Natur. Bemerkenswert ist vor allem die
beginnende Detailtreue, die bis zu vollig naturalistisch aufgefafSten Szenen geht. Nach Rosas Werken
wurden im 18. Jahrhundert von anderen Kinstlern zahlreiche Stiche angefertigt.

so stark von der umgebenden Landschaft unterschieden wie in England. Eine Nachahmung
italienischer Girten ohne Rucksicht auf das Ambiente erschien ihm daher sinnlos. Statt
dessen verlangte er freie, malerische Landschaftsgestaltung unter besonderer Berticksichti-
gung der Umgebung, des Ensembles. Aufgrund seiner Uberzeugung, daf§ die Natur gerade
Linien verabscheut, lehnte er Kanile, Wassergraben und kiinstliche Springbrunnen ab. Der
kleine See mufSte unregelmafiige Umrisse haben, Rosenanlagen vor dem Haus durften nicht
quadratisch oder rechteckig sein.

Den Hohepunkt des Kreuzzuges gegen den »formal garden« bezeichnen die Schopfungen
Lancelot Browns (bekannt als »Capability Brown«). Er war von einem leidenschaftlichen
Widerwillen gegen die geometrische Architektur des »formal garden« erfiillt. Unendlich
viele alte Gartenanlagen in Mittel- und Siidengland fielen ihm zum Opfer’¢. Besonders
»meisterlich« legte er Seen und Fliisse an. »O Themse«, so rief er einmal aus, »du wirst es
mir nie verzeihen, daf$ ich deine Schonheit mit meinen Fliissen weit tibertroffen habe!« Fiir
seine Anlagen ist charakteristisch, daf§ das gesamte Besitztum in die Verschonerungsplane
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einbezogen wurde. Auch die freie Landschaft sollte einen parkartigen Charakter erhalten,
ohne aber fur nutzbare Zwecke verlorenzugehen.

William Shenstone steht am Abschluff dieser Entwicklung, die beim eigentlichen engli-
schen Garten angekommen ist””. Er pragte den Begriff »Landschaftsgartner«, da seiner
Ansicht nach der Landschaftsmaler ein besonders geeigneter Planer von Garten ist. In der
Praxis bedeutete das — wie bei Brown — die Einbeziehung des gesamten Gutes in die
Verschonerungsarbeit des Gartners. Farm, Fahrwege und Briicken stehen nicht mehr einzig
unter dem Gesetz der Nitzlichkeit; sie miissen nunmehr auch asthetischen Anforderungen
gerecht werden. Das Ergebnis ist die »ferme ornée«: Statt eines Zaunes begrenzten Rosenra-
batten die Felder, die zusatzlich durch Streifen bunter Astern aufgelockert waren. Die
Ecken von Feldern und die Rander von Wiesen wurden zu Steingarten umgestaltet. All
dieser Dekor muf§ dem Pichter von Leasowes (Shenstones Gut) verdriefilich genug gewesen
sein. Zudem kann man eine solche Art von Farm auch nicht natlirlich nennen, worauf
Shenstone bestand. Wir konnen uns vielmehr keine kiinstlichere Art von Landschaftsgestal-
tung vorstellen. Leasowes war aber dennoch jahrelang Gegenstand des Neides und der
Bewunderung der groffen englischen Gutsbesitzer. Wir haben eine ganze Reihe von dichteri-
schen Aussagen iiber Shenstones Gut und auch hervorragende Stiche und Gemalde.

William Chambers fand selbst den englischen Garten neuen Typs noch eintonig”. Er
beklagte, daf$ die alten Barockgirten zerstort werden mufSten, um hier unendlicher Lange-
weile Platz zu machen. Die Axt, so sagte er, hat oft an einem einzigen Tag umgelegt, woran
Generationen gebaut und gepflanzt haben. Dennoch aber redet er nicht dem alten »formal
garden« das Wort. Sein Gartenideal kommt aus China. Er verlangt vor allem Abwechslung,
damit der Betrachter um jeden Preis angesprochen und unterhalten wird. Kew Gardens
zeigt noch heute, wie Chambers sich die Verwirklichung des idealen Gartens vorstellte.
Zahlreiche Gebaude aus verschiedenen Epochen und Stilen beleben die Landschaft: Tempel,
Pagoden und Ruinen. Exotische Straucher und Baume aus allen Teilen der Welt mischen
sich unter die einheimischen Laubbaume. So konnte hier im 19. Jahrhundert der erste
Botanische Garten Europas entstehen.

Die neue Gartenkultur wurde ebenso aus klassischen Quellen gespeist wie Architektur
und Literatur der Epoche. Stephen Switzer nimmt fur seinen Garten in Anspruch, daf§ er
nach den Methoden des zweiten Buches der Georgica von Vergil angelegt sei. Mehrere
Autoren behaupten, die »irregular gardens« seien genauso klassisch und korrekt wie die
Gebaude der Burlington-Group. Kein Baum und kein Strauch wurde untiberlegt gepflanzt.
Jeder sollte vielmehr eine ganz bestimmte Wirkung auslosen. Zwar verlangte Shenstone,
die Natur dirfe nur heimlich und bei Nacht in die Bereiche des Gartens eindringen, aber
sie solle auf keinen Fall nachgeahmt werden. So wie der Landschaftsmaler eine Landschaft
komponiert, so hat auch der Gartner vorzugehen, um bestimmte Gefithle im Betrachter
auslosen zu konnen. Die Uberlegenheit der Gartenkunst gegeniiber der Architektur besteht
nach einigen Theoretikern darin, dafl Naturgegebenes nie in der Objektivitat des An-Sich
betrachtet wird, sondern immer in Beziehung zum Subjekt.

Gerade diese MafSsnahmen zur Erzeugung von Gefiihlen sind von Gartenarchitekten
mit geradezu mathematischer Genauigkeit berechnet worden. Sie waren dabei mit den
Philosophen im Bunde. Von ihnen erfuhren sie alles Notwendige liber die Reaktion der
Seele auf die Gebilde der Natur. Felsen erzeugen Schrecken, Wiesen gewahren das Gefiihl
der Ruhe, lichtes Geholz macht lebhaft und heiter, der dunkle See erweckt Triibsinn,
Rieseln verbreitet Munterkeit, sanftes Wellengerausch ladt zum Nachdenken ein, und der
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Stowe (Buckinghamshire) im Jahr 1739. — Den Ubergang vom klassizistischen franzosischen Garten
zum englischen Landschaftsgarten dokumentieren die beiden Ansichten von Stowe, dem bertihmtesten

Park Englands im 18. Jahrhundert. In Charles Bridgemans Anlage von 1739 zweigen schnurgerade
Wege nach rechts und links ab, Biume und Hecken sind symmetrisch angeordnet.

Wald tragt heroischen Charakter. Flir ganz spezielle Seelenregungen stand ein Arsenal
klassizistischer und architektonischer Requisiten zur Verfiigung. Wir finden daher in den
meisten »landscape gardens« Tempel verschiedenster Art. Der Bedarf an Gottern war so
grofs, daf§ die klassische Mythologie nicht ausreichte — es mufSten zusatzliche Gotter
erfunden werden. Seelische Schwingungen sollten auch Obelisken, Vasen, Urnen, Genien,
Nymphen und allegorische Figuren erzeugen. Neu hinzu kamen kunstliche Ruinen, die
Verganglichkeit demonstrieren sollten.

Von einem Einbruch der Natur in den Garten kann also generell nicht gesprochen
werden. Joshua Reynolds stellte fest: »[...] Gardening, as far as Gardening is an Art, or
entitled to that appellation, is a deviation from nature [...]« ([...] Gartenbau, soweit
Gartenbau Kunst ist oder auf diese Bezeichnung Anspruch hat, ist eine Abweichung von
der Natur [...])”. Reynolds sagt an verschiedenen Stellen, dafl der wahre Geschmack
allgemein darin geschen wird, dafS selbst jeder Anschein von Kunst vermieden wird, dafS
alle FulSspuren des Menschen verbannt werden. Autoren des 20. Jahrhunderts haben aber
den »landscape garden« sogar gegentuber dem barocken »formal garden« als Unnatur
bezeichnet. Organische Lebewesen, Pflanzen und Biische werden nicht in ihrer nattrlichen
Ganzheitlichkeit gesehen, sondern als Mittel in einem geistigen Zusammenhang. Positiv
konnte man vielleicht anmerken, dafS die pflanzlichen Organismen aus ihrem geometrischen
Funktionsverhaltnis herausgenommen und spezifisch, das heifSt entsprechend ihrer Eigenart
als Baum oder Strauch, verwendet wurden. Die erwlinschten Wirkungen konnten sie
nunmehr aufgrund ihrer generischen Eigenart erzielen.

Allerdings wurde bald gesehen, dafl die Vollkommenheit der Natur nur in der Idee
besteht; die tatsachlich gegebene Natur ist verbesserungsfahig. Daher sind »improvement«
und »capability« die Lieblingsworter der Epoche. Schon allein daraus wird die anthropo-






