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1. Einleitung

1.1 PROBLEMSTELLUNG, THESEN UND VORGEHEN

,,Die Sehnsucht nach kiinstlichen Gartenlandschaften, nach stilvoll manipulierter Natur,
ist freilich bis heute nicht zum Erliegen gekommen. Wenn etwa literarische Phantasien in
Gartenarchitektur umgesetzt werden, entstehen meist Chiméren, kiinstliche Verkriippe-
lungen. Soweit es sich dabei nur um privat betriebene Liebhaberei handelte, wire dagegen
wohl wenig einzuwenden. Im Auge behalten werden sollte allerdings die Gefahr, dass hier
zugleich eine offentliche Mode aufkommt, die wenigen niitzt und viel kostet. Die schlim-
me Konsequenz davon wire, dass man das Griin dann erneut seiner (heute) entscheiden-
den Aufgabe beraubte: Bei allen baulichen Eingriffen in die Natur fiir einen Ausgleich der
so entstandenen Verluste zu sorgen und dabei ein System von Spiel- und Erholungsriu-
men heranzubilden, das dem biologischen und psychischen Bediirfnissen der Menschen

entspricht.“1

Dieses Zitat des Landschaftsarchitekten Giinther Grzimek lédsst eine Argumenta-
tionsstruktur erkennen, die man auf die zwei folgenden zusammenhingenden
Argumente zuspitzen kann: Das Kunstvolle, Stilvolle, Phantastische, Literari-
sche, Kiinstlerische, man konnte auch sagen die dsthetische Lust (als zweckfreie
Freude iiber diese Dinge), iibt einen groBen Reiz auf uns Menschen aus. Sie er-
zeugt Sehnsucht. Sie macht siichtig. Solange das im Privaten und als Liebhaberei
geschieht, ist das akzeptabel. Aber sobald diese dsthetische Lust (also die Freude
iiber das Kunstvolle, Stilvolle, etc.) Selbstzweck wird, d.h. nichts niitzt und viel
kostet, ohne psychischen und physischen Bediirfnissen des Menschen zu dienen,

1 Guinther Grzimek, Rainer Stephan: Der Park als Représentation, in: Bayerische Riick-
versicherung Aktiengesellschaft (Hg.): Die Besitzergreifung des Rasens, Katalog zur
gleichnamigen Ausstellung, Miinchen 1983. S. 23f.
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erzeugt sie Chiméren, Verkriippelungen, nur einen Schein der Dinge, die diese
Bediirfnisse befriedigen konnten. Die zweckfreie Lust am Asthetischen fiihrt zu
Tauschung und Liige und lenkt von den tatsdchlichen und existentiellen Dingen
ab.

Im ersten Argument wird von Grzimek ,,stilvoll manipulierte Natur* (also
Gartenkunst) und Sehnsucht miteinander verbunden: Gartenkunstwerke erhalten
dadurch so etwas wie ein Suchtpotential, das zur Abhingigkeit von den Reizen,
die diese Gartenkunstwerke beim Rezipienten auslosen, fithren kann. Dass es
sich tatsdchlich um eine Sehn-Sucht handelt, also um ein bereits pathologisch
gewordenes Gefiihl, und nicht nur um ein kurzfristiges Sehnen nach etwas Ab-
wesenden, zeigt Grzimek, indem er die Dauerhaftigkeit dieser Sehnsucht betont,
die ,,bis heute nicht zum Erliegen gekommen“2 ist. Diese Sehnsucht nach Gar-
tenkunst wird, so das zweiten Argument, zur Gefahr, wenn sie von der Beschif-
tigung mit den tatsdchlichen und existentiellen Problemen einer Gesellschaft ab-
lenkt, wie dem Ausgleich von Eingriffen in die Natur und der Herstellung von
niitzlichen Spiel- und Erholungsrdumen oder wenn, noch schlimmer, das Geld,
das in die Losung dieser Probleme gesteckt werden konnte, fiir die Erfiillung
dieser Sehnsucht, d.h. die Herstellung von Gartenkunstwerken, verwendet wird.
Grzimek bewegt sich mit dieser Argumentationsstruktur (gemeinsam mit vielen
anderen aus der Profession der Landschaftsgestaltung — aber auch der Architek-
tur und des Design) in einer philosophischen Tradition der Kritik am autonomen
Prinzipienstatus des Asthetischen, einer Kritik, die auf Platos Kunstphilosophie
beruht.

Es ist eine philosophische Tradition, die der Produktion und dem Genuss von
Kunstgegenstanden, sei es der Malerei, der Dichtung oder im Theater, mit
grundsitzlichem Misstrauen begegnet und sie immer wieder dem Vorwurf der
Tauschung und Verlogenheit aussetzt. Dies geschieht vor allem dann, wenn die
Kunstproduktion und -rezeption sich nicht dem Guten und Wahren unterordnet,
das heif3t, wenn diese Produktion und ihre Rezeption fiir sich beanspruchen, iiber
einen eigenen, von Moral und Erkenntnis unabhéngigen Wirkungsbereich zu
verfiigen. Das ist fiir die platonische Kunstphilosophie insofern verwerflich, da
sie Schonheit und Kunst als sinnliches Erscheinen der Ideen des Wahren und
Guten versteht. Das heifit Schonheit und Kunst sollen an das Wahre und Gute
gebunden sein. Es gibt fiir diese Denkschule keinen autonomen Bereich des
Schoénen. Schénheit ist hier immer Vollkommenheit — die Einheit von Wahrem,
Gutem und Schonem.

2 Ebd. S.24.
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Ein Philosoph, der der Denkschule der Vollkommenheit radikal wider-
spricht, ist Immanuel Kant: Der Bereich dsthetischer Lust und &sthetischer Er-
fahrung wird von Kant in der Kritik der Urteilskraft als eigenes menschliches
Vermogen, das iiber ein autonomes Prinzip verfiigt — das der dsthetischen Ur-
teilskraft — philosophisch begriindet. Dass aber die Erscheinung der Dinge (ohne
einem bestimmten Zweck zu dienen) fiir den Menschen von Wert sein kann und
dass allen Menschen gemeinsam ist, sogar {iber ein eigenes Vermogen zu verfli-
gen, um tiber diese Erscheinung zu urteilen und Wohlgefallen an ihr zu empfin-
den, stellte zu Kants Zeiten eine Provokation dar und ist es vielfach noch heute.
Man kann sagen, die beiden Denkschulen — Autonomie des Schonen vs. Voll-
kommenheit — streiten noch heute.

Wie begriindet nun Kant seine radikale Kritik an einer Asthetik der Voll-
kommenbheit? Er tut dies, indem er zeigt, dass alle Menschen das Vermogen ha-
ben, sich ohne Interesse den Erscheinungen der Welt zuzuwenden und sich an
dieser Zuwendung zu erfreuen, ohne einen Begriff davon haben zu miissen, wo-
fur diese Zuwendung eigentlich gut sein soll. Ergebnis dieser Zuwendung ist ei-
ne dsthetische Erfahrung. Diese ésthetische Erfahrung besteht in einer zweck-
freien Lust: Es ist eine Lust, die nicht darauf beruht etwas erreicht zu haben oder
aufgrund sinnlicher Stimulation (die bekanntermafen von Dingen abhingt) —
sondern dsthetische Lust ist selbstbestimmte Lust — verstanden als freiwillige
Zuwendung, die wir den Erscheinungen der Welt schenken. Kants Asthetik ist
eine subjektistische Asthetik, weil sie auf einem autonomen subjektiven Urteils-
prinzip beruht: der dsthetischen Urteilskraft.

Wie begriinden die Philosophen in der Tradition Platos ihre Kritik an subjek-
tivistischer Asthetik, wie sie von Kant formuliert wurde? Johann Gottfried Her-
der ist einer der Philosophen der anderen — der platonischen Schule — der Kants
Begriindung eines autonomen Schonheitsprinzips widerspricht, und er tut das
(als ehemaliger Kant-Schiiler) heftig und polemisch. Er setzt dem autonomen
Schénheitsprinzip eine objektivistische Asthetik entgegen. Herders dsthetische
Theorie stiitzt sich dabei auf zwei traditionelle philosophische Argumentations-
stringe: Herder argumentiert erstens mit materialistisch-funktionalistischen
Schénheitsprinzipien, wie sie, als eine Variante empiristischer Asthetik, von
Edmund Burke als sogenannte sensualistische Asthetik formuliert wurden. Diese
Theorie sagt: Schon ist ein Gegenstand dann, wenn er positive somatische oder
psychische Wirkung auf den Menschen ausiibt — wenn er uns also angenehm ist.
Tut er das nicht, ist er hédsslich oder sogar ekelhaft. Diese Art von Schonheit
wird empfunden; sie ist eine Sache des erkennenden Gefiihls. Und Herder argu-
mentiert zweitens mit rationalistisch-ganzheitlichen Schonheitsprinzipien, wie
sie vor allem von Alexander Gottlieb Baumgarten als Vollkommenheitsésthetik
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formuliert wurden. Diese Theorie sagt: Schon ist ein Gegenstand dann, wenn er
genauso beschaffen ist, wie er sein soll, wenn er also seinen Zweck in seiner
Form zum Ausdruck bringt. Tut er das nicht, ist er misslungen und hisslich.
Diese Art von Schénheit wird nicht gefiihlt, sondern erkannt; sie ist eine Sache
des sinnlichen Verstandes. Herder verbindet beide Argumentationen zu einer
ganzheitlich-funktionalistischen Asthetik. Er geht einerseits davon aus, dass #s-
thetische Urteile auf Kausalititen zwischen Gegenstdnden bzw. Ereignissen und
Korper und Geist beruhen. Andererseits glaubt er, dass die Welt bzw. Natur als
harmonisches Ganzes geschaffen ist, sodass alles zweckméaBig aufeinander be-
zogen ist. In dieser Sichtweise ist Argumentation 1 somit Ausdruck von Argu-
mentation 2: Weil alles sinnvoll und zweckmiBig aufeinander bezogen ist, so of-
fenbart ein Schonheitsurteil im Herderschen Sinne (als Annehmlichkeit oder
Sympathie), dass ein Gegenstand harmonischer Teil dieses Ganzen ist.

Anhand der beiden gegensétzlichen dsthetischen Theorien, der subjektivisti-
schen Kants und der objektivistischen Herders, formuliere ich die Kernthese die-
ses Buchs: Bestimmte &sthetische Ideen, wie zum Beispiel ,,Landschaft®, haben
einen Prozess der Vergegenstindlichung durchlaufen. Darunter verstehe ich ei-
nen Prozess, in dem autonome dsthetische Urteile praktischen Urteilen — und
somit bestimmten Zwecken — untergeordnet werden und letztendlich darin auf-
gehen. Das bedeutet, dass Schonheit in diesem Prozess von einer subjektiven
Empfindung, die aber durch das Vermogen der dsthetischen Urteilskraft prinzi-
piell von allen Menschen geteilt werden konnte, zu Schonheit wird, die eine Ei-
genschaft bestimmter Dinge ist und daher auch objektiv beurteilt werden kann.
Schonheit wandelt sich somit in diesem Prozess von einer Einstellung, mit der
wir von uns aus auf die Erscheinungen der Welt ,,zugehen®, zu einer Eigenschaft
der Dinge, wie sie auf uns einwirken.

Stufenmodell

Um diesen Prozess der Vergegenstiandlichung beschreiben zu konnen, habe ich
ein Stufenmodell erstellt, eingeteilt nach verschiedenen Klassen von dsthetischen
Gegensténden (siehe Tabelle 1), wobei die beiden oberen Stufen (1. und 2.) auf
Kants dsthetischer Theorie beruhen und somit auf einem autonomen-subjektiven
Schonheitsprinzip, die unterste Stufe (3.) auf Herders Theorie und somit auf ob-
jektivistischen Schonheitsprinzipien.
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Tabelle 1: Stufenmodell disthetischer Gegenstdnde

1. Freie Schonheiten

2. Gegenstinde anhidngender Schonheit

Asthetische Idee

Kunstschonheiten
Muster

Naturschonheiten

Schone Gebrauchsgegenstinde

3. Asthetische Hypostasen

Die Klassen 1 und 2 sind: Freie Schonheiten und Gegenstinde anhcngender
Schonheit. Die Klasse 3 habe ich Asthetische Hypostasen genannt.

Klasse 1: Freie Schonheiten sind Erscheinungen, die einem dsthetischen Ur-
teil unterzogen werden, bei dem ihr Begriff, also das was sie sind und sein sollen
(Stuhl, Tisch, Wolke), keine Rolle spielt. Kant spricht daher nicht von Gegen-
stinden freier Schonheit, sondern von freien Schonheiten, da das dsthetische Ur-
teil nicht iiber einen Gegenstand gefllt wird, sondern dariiber, ob es mir mog-
lich ist, angesichts der Erscheinung eines Dings Lust oder Unlust zu empfinden.
Die Lust ist nicht von der Existenz des Gegenstandes abhdngig und somit
fremdbestimmt, sondern sie ist selbstbestimmt. Ich fille ein Urteil iiber eine
selbstbereitete Lust; (das ist nicht korperlich zu verstehen — korperliche Lust
kann natiirlich auch selbstgemacht sein, ist aber dann von einem Gegenstand ab-
hingig).

Klasse 2: Gegenstinde anhingender Schonheit’ werden nicht, wie die Ge-
genstande freier Schonheit, ohne Bezug auf einen Begriff beurteilt. Beim Urteil
iber ihre ZweckmaéBigkeit fiir das Gefiihl der Lust und Unlust spielt ein Begriff
eine bestimmte Rolle — also das, was der Gegenstand ist und was er sein soll
(Stuhl, Tisch, Wolke). Das ist dann der Fall, wenn man iiber einen Gegenstand
ein praktisches und ein dsthetisches Urteil fillt, wobei die beiden Urteile aufei-
nander bezogen werden, also anhidngend sind. Hierzu ein Beispiel: Ein Pferd ist
ein Gegenstand anhingender Schonheit, weil ein Urteil iiber seine Schoénheit

3 Ich verwende in abgewandelter Form Kants Begriff der anhdngenden Schoénheit aus
der KdU §16, trotz seiner altertimlichen Anmutung, weil er die Abhéingigkeit bzw.

Gebundenheit des Schonheitsurteils an eine andere Urteilsform gut veranschaulicht.
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(asthetisches Urteil) nicht unabhéngig von seiner Gesundheit und Vitalitét (d.h.
vom Begriff des Pferdes, wie es sein soll) gefillt werden kann. Ein verstimmel-
tes, krankes Pferd werden wir schwerlich als schén beurteilen, sondern eher be-
mitleiden oder sogar ekelhaft finden. Das &sthetische Urteil ist vom Begriff des
Pferdes (wie es als Lebewesen sein soll) abhéingig.4 Die Klasse der Gegenstinde
anhidngender Schonheit habe ich nach ihrem Zweck (dem was sie sein sollen)
noch weiter differenziert in: Kunstschonheiten, Naturschonheiten und schéne
Gebrauchsgegenstinde.

Kunstschonheiten (Kunstwerke): Dies sind von Menschen gemachte Dinge,
und sie haben daher einen bestimmten Zweck. Bei Kunstschonheiten besteht er
darin, dsthetische Erfahrung durch die Verwirklichung freier Schonheit zu er-
moglichen. Ein Kiinstler stellt somit keinen Gegenstand her, der ,,etwas kann“
(z.B. Brot schneiden oder korperliche Lust bereiten), sondern er fiigt Erschei-
nungsmaterial (Farben, Formen, Materialitét, etc.) unter der Anwendung von
Darstellungstechniken (z.B. der Perspektive) zu einer Einheit zusammen, indem
er einem Gestaltungsprinzip folgt. Ziel davon ist, dass diese Komposition in ih-
rem Nachvollzug durch den Betrachter zum Anlass dsthetischer Erfahrung wird.
Das bedeutet aber, dass ein Betrachter ein Gestaltungsprinzip (eine Kompositi-
on) nicht wie einen Text liest und seine Bedeutung erkennt, sondern dass er den
Kompositionsvorgang selbst vollzieht — das Gestaltungsprinzip selbst anwendet.
Das Gestaltungsprinzip eines Kunstwerks basiert auf einer dsthetischen Idee. Ei-
ne dsthetische Idee ist eine Vorstellung, auf Grund der ein Gestaltungsprinzip im
Material des Kunstwerks ausformuliert wird — es ist also eine Idee, die nur in der
Anwendung im konkreten Fall eines Kunstwerks besteht. Einer dsthetischen Idee
kann daher kein Begriff entsprechen, weil sie singuldr und subjektiv ist. Sie kann
sich aber symbolisch auf begriffliche Ideen (wie Freiheit, Natiirlichkeit, das
Grauen, etc.) beziehen.” So kann z.B. ein in der unteren Hilfte eines Gemiildes
liegender Horizont (das wire die édsthetische Idee bzw. das Gestaltungsprinzip)
Unendlichkeit (das wire die begriffliche Idee) darstellen, oder anders ausge-
drickt, kann Unendlichkeit durch einen ftief liegenden Horizont dargestellt wer-
den. Eine solche &sthetische Idee, verwirklicht als Gestaltungsprinzip eines
Kunstwerks, kann zum vorbildlichen Muster fiir die Gestaltung von weiteren
Kunstwerken werden, wenn andere Kiinstler es als Gestaltungsprinzip {iberneh-
men. Bei weiterer Wiederholung wird dieses Muster zur Konvention.

4 Kant verwendet als Beispiel fiir anhdngende Schonheit u.a. das Pferd. Siehe dazu:
KdU B50.
5 Siehe dazu: KdU B193.
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Naturschonheiten: Gegenstinde der Natur sind ohne Zweck, da Natur (als
Naturgesetz verstanden) keinem Willen folgt, sondern der Mechanik von Ursa-
che und Wirkung. Wenn man von Naturschonheiten spricht, geht man aber von
einem anderen Naturverstdndnis aus — man betrachtet Natur als etwas Schopferi-
sches, das wie der Kiinstler Gegenstédnde hervorbringt, die den Zweck haben, als
freie Schonheiten dsthetisch erfahren zu werden. Dieser sogenannte Naturzweck
ist somit eine dsthetische Idee, die die Natur hervorgebracht haben soll.

Schone Gebrauchsgegenstinde: Sie sind wie Kunstwerke Artefakte, das
heift von Menschen gemacht und daher zweckmiBig fiir einen bestimmten
Zweck gedacht. Dieser Zweck ist es aber, nicht wie beim Kunstwerk zweckmé-
Big fiir eine dsthetische Erfahrung zu sein, sondern fiir einen praktischen Nutzen.
Gebrauchsgegenstdnde sollen niitzlich zu etwas sein. Doch schone Gebrauchs-
gegenstdnde sollen gleichzeitig auch noch schon sein. Folgt man Kant (was ich
ja tue), wirde das heilen, dass schone Gebrauchsgegenstinde &sthetisch und
praktisch beurteilt werden, da das Asthetische iiber ein autonomes Urteilsprinzip
verfligt und daher erkenntnistheoretisch von praktischen Urteilen zu unterschei-
den ist. Die Vermischung beider Urteilsformen wiirde zur Vergegenstindlichung
des Asthetischen und zur Asthetisierung praktischer Fragen fiihren. Hier sind wir
wieder beim Streit der beiden philosophischen Schulen der Asthetik: Denn folg-
te man einer objektivistischen Asthetik, wiirde man sagen: Nur wenn ein Ge-
brauchsgegenstand seinen Nutzen voll erfiillt, ist er schon.

Klasse 3: Asthetische Hypostasen bedeutet, dass es durch die Annahme ob-
jektiver Schonheitsprinzipien zu einer weiteren Stufe der Vergegenstindlichung
asthetischer Ideen kommen kann: durch ihre Hypostasierung. Das heif3t, dstheti-
sche Gegenstéinde, die z.B. als Kunstschonheit oder Naturschonheit dsthetische
Ideen verkorpern, werden so behandelt, als wéren sie praktische Gegenstinde,
die auf Grund materieller Eigenschaften, die sie objektiv haben, beurteilt werden
konnten. Kant nennt so einen Vorgang Hypostasierung: Dies geschieht nach
Kant ,,in dem man das, was blof in Gedanken existiert, [...] in eben derselben
Qualitét als einen wirklichen Gegenstand auflerhalb des denkenden Subjekts an-
nimmt“.® Hypostasen des Asthetischen sind die dritte Klasse von sthetischen
Gegenstidnden, die das Stufenmodell der Vergegenstindlichung é&sthetischer
Ideen komplett machen.

Warum es tiberhaupt zur Vergegenstandlichung &sthetischer Ideen kommt,
die ich mit Hilfe des Stufenmodells darstelle, beantworte ich in dieser Studie am
Beispiel von ,,Landschaft*

6 KrV A384.
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sLandschaft” als dsthetische Idee

In dieser Studie vertrete ich die These, dass es sich bei ,,Landschaft” um eine is-
thetische Idee handelt, also um die Vorstellung eines Gestaltungsprinzips fiir die
Herstellung von Kunstwerken. Anhand von kulturwissenschaftlichen Forsch-
ungsarbeiten zeige ich, dass ,,Landschaft® als dsthetische Idee im Sinne Kants im
16. Jahrhundert in den niederldndischen Malerwerkstitten aus dem praktischen
Kontext der Produktion geografischer Karten und Atlanten herausgeldst wurde
und dass so ein eigener Markt fiir Darstellungen von verschiedenen Ansichten
der Erdoberflidche entstand, der auf keinem anderen Zweck beruhte, als die Lust
an der Betrachtung dieser Darstellungen zu befriedigen. Die ,,Landschaft” als
Landschaftsgemdilde war entstanden. Diese neue dsthetische Idee fiihrte Darstel-
lungstechniken (die durchaus nicht neu waren, wie z.B. die Perspektive) und das
Erscheinungsmaterial der geografischen Illustrationen (Stadtansichten, Ansich-
ten von bemerkenswerten Gegenden, Grenzverldufen, etc.) in einem neuen Ge-
staltungsprinzip zusammen — der ,,Landschaft®. Der groe Erfolg dieses Gestal-
tungsprinzips in der Malerei und seine rasche Verbreitung iiber die Niederlande
hinaus etablierten es als stabiles Muster, das durch verschiedene Innovationen
(ohne aber die Grundstruktur des Muster zu verdndern) tiber mehrere Jahrhun-
derte hinweg seine Giiltigkeit in der Kunst bewahren konnte. Diese Entstehung
von ,,.Landschaft ist als ein erster Prozess der Vergegenstindlichung einer ds-
thetischen Idee zu verstehen: Sie fiithrt von der dsthetischen Erfahrung hin zum
Muster fiir die Produktion und Rezeption von Kunstgegenstinden.

Der Fokus dieser Studie richtet sich nun nicht auf die in Folge sich abspie-
lenden musterinternen Innovationen in der Landschaftsmalerei, sondern auf die
parallel dazu stattfindenden Verdnderungen von ,,Landschaft” auf Grund neuer
asthetischer Ideen, die das Gestaltungsprinzip bzw. Muster auf neue Darstel-
lungsformate Ubertragen. These dieser Studie ist es, dass das Muster ,,.Land-
schaft”, angetrieben von einer Reihe von é&sthetischen Innovationen, mehrere
Formatspriinge vollzieht, die ich hier nachzeichne. Neben den von mir beschrie-
benen Formaten gibt es selbstverstindlich noch andere (z.B. die literarische
Landschaft). Die von mir beschriebenen Formatspriinge (sieche Tabelle 2) zeigen
einen idealtypischen7 Vergegenstiandlichungsprozess des Musters ,,Landschaft*
mit seinen priagnantesten dsthetischen Innovationen. Die Erfindung von neuen
Formaten innerhalb eines Gestaltungsprinzips geschieht durch die Entdeckung
neuen Erscheinungsmaterials (womit etwas dargestellt wird) und in der Anwen-

7 Siehe dazu: Ludwig Trepl: Die Idee der Landschaft: Eine Kulturgeschichte von der
Aufklirung bis zur Okologiebewegung, Bielefeld 2012. S. 42ff.
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dung neuer Gestaltungstechniken (wie etwas dargestellt wird) vereint in einer
neuen dsthetischen Idee.

Tabelle 2: Darstellungsformate des Musters ,, Landschaft*

Muster ,,Landschaft*

Landschafis- Landschafts- Freie Geografische Urbanes
gemdilde garten Landschaft | Landschaft Parksystem

Format

Landschaftsgarten und freie Landschaft

Im 18. Jahrhundert erfolgt ein Formatsprung, durch den das Muster ,,Land-
schaft vom Landschaftsgemilde auf die Parkgestaltung der Landgiiter der eng-
lischen Oberschicht tibertragen wird. So entsteht das Format des Landschafis-
gartens. Parallel dazu erfolgt die Ubertragung des Musters auf die Titigkeit des
Schauens iiber Land, und es entsteht die freie Landschaft. Wie bereits erwéhnt,
sind diese Formatspriinge Folge von &#sthetischen Innovationen im Muster
,,Landschaft. Mit der Entstehung des englischen Landschaftsgartens erfolgt die-
se Innovation auf zwei Ebenen: Erstens handelt es sich um eine dsthetische In-
novation innerhalb der Gartenkunst: die édsthetische Idee der Natiirlichkeit (ver-
korpert z.B. durch die /ine of beauty and grace) 16st die Gestaltungsprinzipien
der bisherigen Gartenkunst, die unter anderem auf den geometrischen Konstruk-
tionsregeln der Perspektive beruhen, ab. Hier zeigt sich Innovation als negative
Anpassung an dsthetische Traditionen. Man grenzt sich ab. Diese Innovation
ermoglicht es der englischen Oberschicht, die sich zu dieser Zeit einem Ring-
kampf zwischen Whigs und Tories, um die kiinftige politische Ausrichtung der
Nation hingab, sich symbolisch tiber die Gestaltung und Bewirtschaftung seiner
Girten und Parks vom Habitus des Gegners abzugrenzen und seine eigenen poli-
tischen Ideen darzustellen.

Die zweite Ebene der Innovation (die mich in diesem Buch vorwiegend inte-
ressiert) ist die Ubertragung des Musters ,,Landschaft* aus der Malerei auf ein
vollig anderes Medium, nédmlich den Garten. Um diesen Formatsprung vollzie-
hen zu konnen, bedurfte es ebenso der Innovation iiber die dsthetische Idee der
Natiirlichkeit. Die Gestaltungsprinzipien der Landschaftsmalerei bieten ja nicht
so ohne weiteres Prinzipien fiir die Gartengestaltung: Es gibt zwar zahlreiche
formale Parallelen, z.B. konnen Bild und Garten kulissenhaft gestaffelt werden;
man kann Vordergrund, Mittelgrund, Hintergrund anlegen; man kann rahmende
Repoussoirs anlegen; Licht-Schatten-Kontraste erzeugen, etc. Aber ein Garten
hat im Gegensatz zum Bild auch eine Grundfliche — einen Grundriss. Fiir den
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galt es, ein neues Gestaltungsprinzip zu entwickeln, und hier greift die &dstheti-
sche Idee der Natiirlichkeit mit ihrer neuen Geometrie, die sich eben auch als
Grundriss verwirklichen ldsst. Das heif3t, aus der Idee, dass die Natur einen an-
deren Formenkanon produziert als der Mensch, ldsst sich ein sef aus natiirlichen
Geometrien entwickeln (geschwungene Linien etc.), die die Gartenkunst bis heu-
te mafigeblich prigen konnten. Die Protagonisten dieser Musterinnovation (wie
z.B. William Kent) konnten daraus erhebliches kiinstlerisch-symbolisches Kapi-
tal schlagen, indem sie das Muster aus der Malerei auf den praktisch und oko-
nomisch relevanten Gegenstand des Landbesitzes libertrugen. Thre gestalterische
Tatigkeit wurde ernsthafter, weil 6konomisch und praktisch relevanter, als es die
Landschaftsmalerei sein konnte. Der Formatsprung fiihrte zu erheblichem Legi-
timationsgewinn bei ihrer kiinstlerischen Tétigkeit und zur Professionalisierung
dieser Gartengestaltung neuen Stils in England.

Parallel zum Formatsprung hin zum englischen Landschaftsgarten findet ein
weiterer — aber in ein anderes Medium — statt. Dieses Medium ist nicht der land-
liche Besitz (das Landgut), sondern die Reise iiber Land; die Praxis, die durch
das Muster ,,Landschaft® iiberformt wird, ist nicht die Gartenkunst, sondern die
Reisekultur der englischen Ober- und Mittelschicht. Die Grand Tour, die Bil-
dungsreise nach Italien, die sich mit der Antikenbegeisterung seit der Renais-
sance als fester Bestandteil der Vita der jungen Minner und spéter auch Frauen
der Oberschicht etabliert hatte, wurde im 18. Jahrhundert mit dem Muster
,Landschaft® {iberformt. Die Reisenden entwickelten einen neuen Blick: Statt
Zeugnisse antiker Kultur (v.a. in Rom und Neapel) entdeckten sie, geprigt durch
die Muster der Landschaftsmalerei, italienische und spéter auch schweizerische
Landschaften oder das Rheintal. Der Blick richtete sich vom historischen Objekt
auf die scenery. Protagonisten dieses Wandels zum sogenannten Picturesquen
wie der Landpastor William Gilpin tibertrugen dann diesen Blick auf England
und erschlossen so Reiseziele im eigenen Land, die bisher, aus Mangel an bil-
dungsrelevanten Objekten, nicht wahrgenommen wurden. Gilpin und andere
bewarben in zahlreichen Schriften eine neue Praxis des Reisens: picturesque
travel. Mit Hilfe der dsthetischen Idee der Natiirlichkeit gelang es, den Reisen-
den den Blick fiir die Landschaften Englands zu 6ffnen, die nicht den klassizisti-
schen, sondern erst den Gestaltungsprinzipien der neuen natiirlichen Geometrie
entsprechen konnten. Der neue Blick suchte nicht mehr das bedeutsame Zeugnis,
sondern das Alltdgliche und Raue im eigenen Land. Auch Gilpin gelang es,
kiinstlerisch-symbolisches Kapital aus seiner Téatigkeit zu schlagen. Seine Anlei-
tungen zum picturesque travel und seine Reisebeschreibungen mit genauen An-
weisungen, wo welcher Blick am besten zu finden ist, griindeten ein neues litera-
risches Genre — den touristischen Reisefiihrer. Auch er etablierte damit eine neue
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Profession — nicht des Gartengestalters, sondern des Gestalters des touristischen
Blicks. Er ermoglichte damit, dass ,,Landschaft” als konkretes Objekt auch fiir
Nicht-Gartenbesitzer erlebbar wurde, indem sie tiber Land reisten, auf der Jagd
nach scenery. Durch diese Naturalisierung des Blicks durch die &sthetische Idee
der Natiirlichkeit verschwand allmdhlich der urbane Raum aus dem Muster
,,Landschaft”. ,,Landschaft” wurde zur Naturlandschaft.

Geografische Landschaft und urbane Parksysteme

An diese beiden Formatspriinge schlieBen im 19. Jahrhundert weitere an. In
Deutschland wird freie Landschaft mit der Entstehung der Geografie als univer-
sitdre Disziplin zur geografischen Landschaft und wird damit wissenschaftlichen
Methoden unterworfen. In den USA werden die Gestaltungsprinzipien des engli-
schen Landschaftsgartens auf urbane Parksysteme Ubertragen, die als ein Ele-
ment der Stadttechnik (neben Kanalisation, Wasser- und Gasversorgung) die
schnell wachsenden Metropolen mit somatisch und psychisch heilsamen Griin-
riumen versorgen sollen. Die beiden Formatspriinge markieren den Ubergang
von Landschaftsverstindnissen, die auf der subjektiven &sthetischen Empfin-
dung eines Betrachters beruhen, zur ,Landschaft als handfestes Objekt, das
keines Betrachters mehr bedarf; ein Vorgang, den Hard als Hypostasierung defi-
niert: ,,Diese Verwandlung einer Perspektive in ein ,Ding’, dem dann wieder be-
liebig viele Perspektiven zugeschrieben werden — das ist der idealtypische histo-
rische Verlauf einer Hypostasierung.“® Diese nun materielle Landschaft kann
besucht, bewohnt und gestaltet werden, aber auch naturwissenschaftlich er-
forscht und technisch genutzt. Diesen Wandel innerhalb der Idee ,,Landschaft*,
der sich Anfang des 19. Jahrhunderts vollzieht, kann man als Wandel von der
subjektivistischen Asthetik Kants zur objektivistischen Asthetik mit objektiven
Schonheitsprinzipien, wie sie von Herder vertreten wird, beschreiben.

Dieser Wandel, diese Hypostasierung von ,,Landschaft”, vollzieht sich grob
in zwei Varianten (die man die deutsche und die englische/US-amerikanische
nennen konnte): In Deutschland folgt sie rationalistisch-ganzheitlichen Schon-
heitsprinzipien, in der Tradition Baumgartens. Diese ,,Idee der Landschaft™ be-
greift die Troposphére als ein Gefiige aus Rédumen, die durch das Wechselspiel
von Mensch und Natur — einem Wechselspiel von Anpassung und Kultivierung
— ein jeweils individuelles Mensch-Natur-Verhdltnis in Form von Kulturliand-
schaft abbildet. Die Harmonie oder Gesundheit dieses Verhéltnisses zeigt sich in

8 Gerhard Hard: Die ,,Landschaft* der Sprache und die ,,Landschaft* der Geographen,
Bonn 1970. S. 193.
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der Schonheit von ,,Landschaft”. Wenn die Eigenart und Schonheit einer Kultur-
landschaft zerstort wurde, ist das ein Zeichen dafiir, dass das Mensch-Natur-
Verhiltnis an diesem Ort in eine Schieflage geraten ist (meist in Richtung des
Menschen, der die Natur ausbeutet). Das ist die Variante der Landschaftsidee,
wie sie von Hard, Eisel, Trepl, Kérner u.a. kritisch beleuchtet wurde — ,,Land-
schaft“ als Kulturraum.’ Dieser Kulturraum ist das Forschungsobjekt der Geo-
grafie, wie sie von Alexander von Humboldt und Carl Ritter in Deutschland be-
griindet wurde. Das Muster ,,Landschaft wird so zum Raum, in den man hin-
eingeboren wird, der einen priagt und bestimmt. ,Landschaft wird zum ,,Ge-

10
setz®,

dem man sich, will man nicht der Entfremdung und Heimatlosigkeit
durch Landschaftszerstorung anheimfallen, unterordnen sollte.

Die englische/US-amerikanische Variante der Hypostasierung von ,,.Land-
schaft folgt sensualistischen Schonheitsprinzipien in der Tradition Edmund
Burkes. Hier wandelt sich der Sti/ des liberalen Biirgertums, Raum als scenic
landscape wahrzunehmen und sich herzurichten, zur somatisch und psychisch
richtigen Methode, um Raum zu produzieren. ,,Landschaft® als szenischer Raum
wird v.a. in den USA zur Methode, um der rasanten Stadtentwicklung des 19.
Jahrhunderts als Ausgleich gesunden Freiraum in Form urbaner Parksysteme zur
Seite zu stellen. In dieser Variante wird das Muster ,,Landschaft zu einer Tech-
nik der Heilung des GroBstidters von den Folgen seiner neuen Lebensumstéinde
und zum Mittel der Erziehung, v.a. der US-amerikanischen Unterschicht, zu li-
beralen und demokratischen Biirgern ihrer Nation, aber auch zum politischen
Werkzeug der Erfiillung 6konomischer und strategischer Interessen durch terri-
toriale Expansion unter dem Deckmantel der Verbreitung eines aufgeklérten li-

beralen Lebensstils iiber den Globus. "

9 Siehe dazu: Ludwig Trepl: Die Idee der Landschaft: Eine Kulturgeschichte von der
Aufklirung bis zur Okologiebewegung, Bielefeld 2012. Ulrich Eisel: Individualitit
als Einheit der konkreten Natur: Das Kulturkonzept der Geographie, in: B. Glaeser, P.
Teherani-Kronner (Hg.): Humanokologie und Kulturkologie. Grundlagen, Ansitze,
Praxis, Opladen 1992. S. 107-151. Stefan K&rner: Theorie und Methodologie der
Landschaftsplanung, Landschaftsarchitektur und Sozialwissenschaftlichen Freiraum-
planung vom Nationalsozialismus bis zur Gegenwart. Berlin 2001.

10 Siehe dazu: Walter Rossow: Die Landschaft muf3 das Gesetz werden. Hrsg. von Mo-
nika Daldrop-Weidmann. Stuttgart 1991.

11 Siehe dazu: W.J.T. Mitchell: Imperial Landscape, in: Ders. (Hg.): Landscape and
Power, Chicago London 2002 (2nd edition).
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Dialektik des Designdiskurses

Diese beiden Varianten der vergegenstandlichten Idee ,,Landschaft* prigen noch
heute die Methodendiskurse derjenigen Gestaltungsprofessionen, die ,,Land-
schaft als ihr Entwurfsobjekt begreifen; in Deutschland ist das vor allem die
Landschaftsarchitektur. Anhand der in diesem Buch vorgenommenen Analyse
des theoretischen Diskurses tiber Methoden des Entwerfens wird offensichtlich,
dass dieser sogenannte Designdiskurs, nicht nur bezogen auf das Entwurfsobjekt
,Landschaft, sondern auch im Allgemeinen, einer Dialektik folgt, die sich zwi-
schen den beiden objektivistischen Schonheitsprinzipien sensualistischer und ra-
tionalistischer Asthetik bewegt. Diese Dialektik fiihrt durch die prinzipielle Wi-
derspriichlichkeit dieser Asthetiken nicht zu neuen Einsichten und zu einer Wei-
terentwicklung des Diskurses, sondern kreist immer um dieselben Fragen. In
diesem Buch vertrete ich die These, dass diese Antinomie des Designdiskurses,
das heiit seine prinzipielle Widerspriichlichkeit, nur dann aufgelést werden
kann, wenn der autonome Prinzipienstatus der dsthetischen Urteilskraft aner-
kannt wird und im Designprozess dsthetische und praktische Urteile differenziert
betrachtet werden.

Dialektik des Diskurses der Landschaftsgestaltung

Wie diese Differenzierung von dsthetischen und praktischen Urteilen in den
komplexen Urteilssituationen, die das Entwerfen von schénen Gebrauchsgegen-
stainden mit sich bringt, moglich wire, wird in diesem Buch am Beispiel des
Entwurfsobjekts ,,Landschaft® veranschaulicht: Niitzlichkeit und Schénheit von
,,Landschaft® als Gebrauchsgegenstand werden auf diese Art und Weise nicht als
Ganzheit verstanden, sondern werden in einem iterativen Entwurfsprozess aufei-
nander bezogen, aber getrennt beurteilt. Gestaltung von ,,Landschaft” basiert
dadurch nicht mehr auf objektivistischen Schénheitsprinzipien, sondern auf
praktischen und dsthetischen Urteilen, die miteinander verwoben sind, ohne aber
das Asthetische funktional oder holistisch einem bestimmten Zweck unterzuord-
nen. Diese Differenzierung wire aber nicht nur Bedingung fiir ein Fortschreiten
des Designdiskurses hin zu einem produktiven Diskurs iiber Methoden des Ent-
werfens in verschiedenen Designdisziplinen, sondern auch fiir die Auflosung des
Scheins der schonen Niitzlichkeit oder der niitzlichen Schéonheit, der durch die
Hypostasierung &sthetischer Ideen im Entwerfen von schonen Gebrauchsgegen-
standen entsteht. Die Negation der Differenz von dsthetischen und praktischen
Urteilen macht es moglich, dass Designer ihren dsthetischen Urteilen im Gestal-
tungsprozess die Objektivitit zweckrationaler Entscheidungen verleihen — mit
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dem Ergebnis, dass schonen Gebrauchsgegenstinden der Anschein verlichen
wird, in ihrer so und nicht anders entworfenen Form niitzlich fiir die Lésung be-
stimmter Probleme zu sein. Auf diese Weise ldsst sich ein autoritdrer Hand-
lungsrahmen zur Durchsetzung ideologischer Ziele durch Gestaltung abstecken,
wie es z.B. in extremer Art und Weise im Rahmen der Landschaftsgestaltung in
der Zeit des Nationalsozialismus geschah.

In dieser Studie zeige ich an drei zeitgendssischen Beispielen groBrdumiger
Designkonzeptionen fiir die Gestaltung von ,,Landschaft (anhand Séren Scho-
bels Landschaftsgerechter Anordnung von Windfarmen, Oliver Bormanns und
Michael Kochs Inzwischen Stadt — Entwerfen in der Zwischenstadt, Franz
Oswalds und Peter Baccinis Netzstadtmodell), wie diese Gestaltungskonzepte
auf objektivistischen Schonheitsprinzipien beruhen und wie sie aber auch nach
dem Prinzip anhidngender Schonheit, wie es von Kant fiir schone Gebrauchsge-
genstdnde vorgeschlagen wird, analysiert werden konnen. In allen drei Arbeiten
lasst sich ein technischer und praktischer Designprozess von einem &sthetischen
Designprozess unterscheiden, die iterativ miteinander verwoben sind. Die Ana-
lyse des dsthetischen Designprozess lasst die dsthetischen Ideen, auf denen die
groBraumigen Designkonzeptionen beruhen, erkennbar werden. Das sind &stheti-
sche Ideen und Gestaltungsprinzipien, wie sie aus der Kunstpraxis der klassi-
schen Avantgarden und Neo-Avantgarden bekannt sind: Ubermalung bei Scho-
bel, Montage bei Koch und Bormann und Dissipative Strukturen bei
Oswald/Baccini. Das zeigt, dass alle drei Designkonzeptionen versuchen, auf &s-
thetischer Ebene das Muster ,,Landschaft zu erneuern. Alle Verfasser neigen
aber gleichzeitig dazu, den subjektiven, gestalterischen Anteil zu verbergen —
vielleicht um sich nicht den Vorwurf der Irrationalitit einzufangen. Der Vorteil
eines Verstindnisses von Design, das zwischen dsthetischen und praktischen Ur-
teilen differenziert, wire es, dass die dsthetischen Ideen, auf denen ein Design
beruht, nicht als zweckrationale Entscheidungen verschleiert werden, sondern
als subjektive dsthetische Urteile einen Geschmacksdiskurs ermoglichen. Dieser
wiirde, da es sich um einen Diskurs {iber die Schonheit von Gebrauchsgegen-
stinden handelt, einen parallel gefiihrten Diskurs tiber die praktische Bedeutung
des Gegenstandes erfordern und wire somit eingebettet in einen Diskurs tiber die
praktischen Ziele einer Gesellschaft — also tiber die Frage ,,wie wir leben moch-
ten, wenn wir im Hinblick auf erreichbare Potentiale herausfinden, wie wir le-

. 12
ben konnten®.

12 Jirgen Habermas: Technik und Wissenschaft als ,Ideologie, Frankfurt am Main
1989 (1968). S. 100.
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1.2 EINORDNUNG DIESER STUDIE BEZUG NEHMEND AUF
VERSCHIEDENE VERSTANDNISSE VON ,,LANDSCHAFT*
IN THEORIE UND PRAXIS

Es gibt zahlreiche Vorstellungen dariiber, was ,,Landschaft® ist. Das variiert je
nach Forschungsperspektive, Beruf, aber auch Herkunft, Schulbildung und si-
cherlich noch nach zahlreichen anderen Faktoren. Diese Studie nimmt Bezug auf
drei Verstindnisse von ,,Landschaft®, die ich als wesentlich fiir die Landschafts-
forschung und fiir Berufsfelder, die mit ,,Landschaft” arbeiten, wie Landschafts-
architektur oder Stddtebau, erachte: Das ist ,,Landschaft als Idee, ,,Landschaft®
als Medium und ,,Landschaft* als materieller Gegenstand.

Wie die Idee von ,,Landschaft“ entstanden ist” und wie sie sich historisch
entwickelt hat," wurde in zahlreichen Forschungsarbeiten und Publikationen
diskutiert. Man konnte dies die ideengeschichtliche Landschaftsforschung nen-
nen. Dieser Forschungsperspektive vorausgehend gibt es die ikonografische
Landschaftsforschung der Kunstgeschichte, die sich mit ,,Landschaft* als Kunst-
gegenstand vor allem in Form des Landschaftsgemildes und des Landschaftsgar-
tens und ihren Beziigen zu literarischen Landschaftsbeschreibungen befasst.
Auch hier geht es um die Entstehung von ,,Landschaft“"> und ihre historische
En‘[wicklung.16 Dieser kunstgeschichtliche Ansatz wurde als teilweise zu stilisti-
sche und formalistische Betrachtung von ,,Landschaft® kritisiert, der die sozia-
len, ideologischen und vor allem imperialistischen Hintergriinde von ,,.Land-
schaft verschleiert.'” Neuere kulturwissenschaftliche Forschungsarbeiten, man

13 Z. B.: Joachim Ritter: Landschaft — Zur Funktion des Asthetischen in der modernen
Gesellschaft, in: Ders.: Subjektivitit — Sechs Aufsitze, Frankfurt/Main 1974 (Erstaus-
gabe 1963); Rainer Piepmeier: Das Ende der dsthetischen Kategorie ,,Landschaft®, in:
Westfilische Forschungen, 30. Band, Aschendorff 1980.

14 Z. B.: Kenneth Robert Olwig: Landscape, Nature, and the Body Politic — From Bri-
tain’s Renaissance to America’s New World, Madison 2002; Ludwig Trepl: Die Idee
der Landschaft — Eine Kulturgeschichte von der Aufklirung bis zur Okologiebewe-
gung, Bielefeld 2012.

15 Z. B.: Ernst H. Gombrich: Die Kunsttheorie der Renaissance und die Entstehung der
Landschaftsmalerei, In: Ders.: Die Kunst der Renaissance I, Norm und Form, Stutt-
gart 1985 (Engl. Erstausgabe 1966).

16 Z. B.: Kenneth Clark: Landschaft wird Kunst, Koln (Phaidon) 1962; Max J. Friedlan-
der: Essays tiber die Landschaftsmalerei und andere Bildgattungen, Den Haag 1947.

17 Z.B. W.J.T. Mitchell: Imperial Landscape, in: Ders.: Landscape and Power, Chicago
London 2002 (2nd edition). S. 5-34.
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konnte sie mediale Ansdtze nennen, haben diese kunstgeschichtlich-ikono-
grafischen Forschungsansitze weiterentwickelt, um so ,,.Landschaft nicht nur
als Kunstgattung, sondern als Medium und somit Trager von Ideen, Bedurfnissen
und Machtanspriichen analysieren zu konnen. '

Diese theoretischen Verstindnisse von ,,Landschaft als Medium und Idee
werden begleitet vom Verstindnis von ,,Landschaft™ als materiellen Gegenstand.
Dieses ist vor allem in Berufsfeldern verbreitet, die sich praktisch mit ,,Land-
schaft” befassen, wie in der Landschaftsplanung und -architektur, Tourismus-
wirtschaft, im Umwelt- und Naturschutz, in der Stadtplanung und Architektur,
im Stadtmarketing, in der Regionalentwicklung, etc. ,,Landschaft* wird in diesen
Praxisfeldern als handfester Gegenstand mit starker &dsthetischer Wirkung und
hohem kulturellen Wert gesehen, der nach praktisch-technischen und kulturell-
asthetischen Regeln bewirtschaftet, gepflegt, gestaltet und geschiitzt werden
kann und soll. Dieses materielle Verstidndnis ist iiber den professionellen Rah-
men hinaus auch ein populdres. Im alltdglichen Verstandnis ist ,,Landschaft ein
konkreter und schoner Ausschnitt der Erdoberflidche, der bewohnt, besucht, ge-
staltet und benutzt wird und mit dem sich seine Bewohner und Géste identifizie-
ren konnen. Diese Art von ,,Landschaft” nennt man Kulturlandschaft. In diesem
Verstindnis von ,,Landschaft® ist Kulturlandschaft das, was die Maler und Dich-
ter in ihren Landschaften abgebildet haben. Dieser Sichtweise widerspricht nun
die ideengeschichtliche Landschaftsforschung und behauptet genau das Gegen-
teilige: ,,Landschaft* als Bild ist nicht die Mimesis realer Kulturlandschaften,
sondern Kulturlandschaft ist die Projektion von Ideen in die Aufenwelt, die iiber
die Bilder der Malerei geprigt wurden. In der deutschsprachigen Landschafts-
forschung haben insbesondere Gerhard Hard, Ulrich Eisel und Ludwig Trepl ei-
nen wesentlichen Beitrag dazu geleistet, das Ideelle der materiellen Landschaft
zu zeigen. Hard benutzt fiir diesen Vorgang der Vergegenstindlichung von
Ideen den Begriff Hypostasierung, den ich fiir dieses Buch iibernommen habe."
In dieser Aufkldrung tber die ideelle Verfasstheit von ,,Landschaft” wird diese
als disthetische Kategorie, als dsthetisches Phédnomen oder ,,moderne #sthetische

Sichtweise der Natur“® bezeichnet. Gemeint ist damit, nach Joachim Ritter,”"

18 Z. B. Ann Bermingham: Landscape and Ideology — The English Rustic Tradition,
1740-1860, London 1987.

19 Gerhard Hard: Die ,,Landschaft* der Sprache und die ,,Landschaft* der Geographen,
Bonn 1970. S. 193.

20 Andrea Siegmund: Der Landschaftsgarten als Gegenwelt, Dissertation TU Miinchen,
2009. S. 37f.
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dass ,,Landschaft® eine Idee von Kosmos, von der Ganzheit der Natur ist, die ein
modernes Mensch-Natur-Verhiltnis zeigt: Die Trennung von Subjekt und Ob-
jekt, von Natur und Mensch.

,.Bs muss eine Trennung von Mensch und Natur eingetreten sein, die beiden eine je eigene
Autonomie verschafft. Der Mensch versteht sich als Subjekt, das der Natur distanziert ge-

geniiber steht und sie als Objekt seiner Erkenntnisse und Handlungen begreift.“22

Der Mensch ist nicht mehr untrennbarer Teil des Kosmos, sondern autonomes
Subjekt, das der Natur gegeniibersteht. In der Idee der ,,Landschaft” bleibt diese
Ganzheit der Natur weiterhin als ein dem Menschen sich gegeniiber befindliches
Objekt sinnlich erfahrbar. Ritter bezeichnet das als ,,das Scheinen der an sich
verloren gegangenen Natur“” Diese Distanzierung von der Natur ist Ursache
und Voraussetzung fiir die Erfahrung der Natur als ,,Landschaft“. Dieses Natur-
verhiltnis ist dsthetisch und somit sinnlich, weil es auf Empfindung und nicht
auf Erkenntnis aus ist, und es ist zweckfrei, weil es Natur nicht nutzen und zur
Erreichung von Zielen in Dienst nehmen will, sondern sie so erfahren will, wie
sie einem begegnet. Die Entzweiungsthese Ritters ist, konnte man sagen, das Pa-
radigma der ideengeschichtlichen Landschaftsforschung in Deutschland. Die
verschiedenen Ausprigungen von ,Landschaft“ sind als Landschafisideen’ un-
terschiedliche Reaktionen auf diese Entzweiung von Mensch und Natur.

Im medialen Verstdndnis von ,,Landschaft® ist diese nicht blof3 ein Darstel-
lungsmittel der Kunst (wie es angeblich die kunsthistorische Forschung dachte),
sondern ein durch gesellschaftliche Machtverhiltnisse geformtes Instrument zur
Durchsetzung von Interessen. ,Landschaft” transportiert als Bedeutungstrager

21 Joachim Ritter: Landschaft — Zur Funktion des Asthetischen in der modernen Gesell-
schaft, in: Ders.: Subjektivitdt — Sechs Aufsétze, Frankfurt/Main 1974 (Erstausgabe
1963).

22 Antonia Dinnebier: Die Innenwelt der Auflenwelt. Die schone ,.Landschaft* als ge-
sellschaftstheoretisches Problem, in: Landschaftsentwicklung und Umweltforschung.
Schriftenreihe im Fachbereich Umwelt und Gesellschaft der Technischen Universitét
Berlin. Nr. 100, Technische Universitéit Berlin, Berlin 1996. S. 131.

23 Joachim Ritter: Landschaft — Zur Funktion des Asthetischen in der modernen Gesell-
schaft, in: Ders.: Subjektivitdt — Sechs Aufsétze, Frankfurt/Main 1974 (Erstausgabe
1963). S. 155.

24 Eine ideengeschichtliche Systematik verschiedener Landschaftsideen liegt vor. Siehe:
Ludwig Trepl: Die Idee der Landschaft — Eine Kulturgeschichte von der Aufklérung
bis zur Okologiebewegung, Bielefeld 2012.
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daher nicht einfach Ideen des jeweiligen Kiinstlers, sondern der ,transportierte®
Inhalt wird durch das Medium geformt. Diese ,,Deformation® des Inhalts erfolgt
durch die Ideen und Interessen, die im Medium ,,Landschaft* gespeichert sind
und die es als Instrument konstituiert haben. Daher hat zum Beispiel die Schon-
heit eines Landschaftsgeméldes im medialen Verstindnis nicht so sehr mit seiner
kiinstlerischen Qualitdt zu tun, sondern damit, wie es den im Medium ,,Land-
schaft” angelegten Ideen und Interessen entspricht und diese befriedigt — das
konnen im 19. Jahrhundert zum Beispiel Landschaftsgemélde Neuseelands sein,
um britische kolonialistische Interessen zu befriedigen® oder Gemilde und
Landschaftsfotografien des nordamerikanischen ,,Westens®, die zur Bestitigung
US-amerikanischer Expansionsbestrebungen dienten.” ,,Landschaft” als Medi-
um ist daher keine ,,unschuldige” Bildgattung, deren Produkte um ihrer selbst
Willen schon sind, sondern sie ist ein Instrument, das als zweckméBig bzw. an-
genehm empfunden wird, wenn es die Bediirfnisse, zu deren Erfiillung es erfun-
den wurde, befriedigt.

Sowohl die ideengeschichtliche, wie auch die mediale Forschungsperspekti-
ve bezieht sich kritisch auf naive Landschaftsverstindnisse: Die ideengeschicht-
liche Landschaftsforschung betont die ideelle Herkunft von ,Landschaft* als
Kritik an einem pseudo-naturwissenschaftlichen oder naiv materiellen Verstiand-
nis von ,,.Landschaft”; die mediale Landschaftsforschung betont die politische
Konstituiertheit von ,,Landschaft™ als Kritik an einem naiven kunsthistorischen
Verstdndnis von ,Landschaft” als inhaltlich neutrales Darstellungsmittel der
Kunst. Die beiden Perspektiven haben daher unterschiedliche Landschaften im
Blick, die sie kritisieren: Bei der ideengeschichtliche Perspektive sind es vor al-
lem die Landschaften der klassischen Geografie und, davon abgeleitet, der
Landschaftsplanung, Landschaftsokologie, etc., also materielle Landschaften,
deren Idealitdt aufgezeigt werden soll. Bei der medialen Perspektive sind es die
Landschaften der Kunst in ihren verschiedenen Darstellungsformen, deren In-
strumentalitdt fiir machtpolitische Ziele sichtbar gemacht werden soll. Diese
beiden kritischen Perspektiven auf ,,Landschaft entwerfen mit ihrer Kritik not-
wendigerweise auch Landschaftsideen — eben kritische, die sich in etwa so zu-
sammenfassen lassen:

25 Siehe dazu: W.J.T. Mitchell: Imperial Landscape, in: Ders. (Hg.): Landscape and
Power, Chicago London 2002 (2nd edition). S. 5-34.

26 Siehe dazu: Joel Snyder: Territorial Photography. In: W.J.T. Mitchell (Hg.): Lands-
cape and Power, Chicago London 2002 (2nd edition). S. 175-201.
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» Landschaft ist kein materieller Gegenstand, den man naturwissenschaftlich
analysieren kann, sondern ist die Idee von Natur als sinnlich bzw. dsthetisch
erfahrbare objektive Ganzheit.

» Landschaft ist keine Darstellungsform der Kunst, die beliebige Inhalte trans-
portiert, sondern ist ein mediales Instrument zur Durchsetzung von Interessen.

So sehr ich diesen kritischen Perspektiven auch zustimme, fithren sie, meiner
Meinung nach, zu einer gewissen ,,Verengung“ im Verstdndnis von ,Land-
schaft. Das ideengeschichtliche Landschaftsverstindnis zeigt, dass ,,Land-
schaft” als &sthetisches Phdnomen entstanden ist und dass das materielle Ver-
stdndnis von ,,Landschaft weiterhin auf dieser Idee griindet, aber irrtiimlicher-
weise nicht mehr als dsthetisches Phidnomen verstanden wird. Diese kritische
Konzeption von ,,Landschaft® bleibt aber selbst, wenn auch reflektiert, in der o0b-
Jjektivistischen Asthetik des von ihr kritisierten Landschaftsverstindnisses ,,hin-
gen®. Denn auch in der Kritik ist ,,Landschaft* nur dann schon, wenn sie genau-
so beschaffen ist, wie sie sein soll, ndmlich gelungener Ausdruck der Idee eines
Naturganzen. Dieser Zweck ist sozusagen das Wesen des &sthetischen Phéno-
mens ,,Landschaft”. Sie wird als &dsthetisches Phianomen, als der Ausdruck ver-
schiedener Ideen eines Naturganzen, interpretiert, und daher wird eine Darstel-
lungsform mit bestimmten Ideen starr aneinander gekoppelt. Das dsthetische
Phénomen ,,Landschaft” folgt einer bestimmten Idee von Natur; allgemein ge-
sagt hat die Form ihre Ursache in einer bestimmten Idee. Wir haben es hier so-
mit mit einem Landschaftsverstindnis zu tun, das ,,Landschaft”, auf rationalisti-
scher Asthetik beruhend, fixiert, denn die Bedingung der Schonheit des dstheti-
schen Phianomens ,,Landschaft” ist, dass sie eine bestimmte Idee von Natur in
vollkommener Weise ausdriickt.

Im medialen Landschaftsverstindnis kommt es ebenfalls zu einer starren
Kopplung, aber hier erfolgt diese im Verhéltnis zwischen einer Botschaft (das
wiren Ideen, Bediirfnisse, Machtanspriiche, die mitgeteilt werden sollen) und
einem Medium (verstanden als Instrument der Mitteilung), wobei der Schwer-
punkt der Betrachtung auf den gesellschaftlichen Bedingungen des Mediums
liegt. Das mediale Landschaftsverstdndnis operiert mit einem materialistisch
funktionalistischen Schonheitsprinzip, das es ermdglicht, das &sthetische Phé-
nomen ,,Landschaft als Instrument flir bestimmte Zwecke zu begreifen. Allge-
mein gesprochen folgt hier die Idee, die der Nutzer des Mediums ,,Landschaft
darstellen will, bestimmten Eigenschaften des Mediums — allgemeiner ausge-
driickt, folgt hier die Idee der Form.

Beide kritischen Landschaftsverstdndnisse sehen das dsthetische Phinomen
,Landschaft und die dariiber gefillten Urteile als abhidngig von bestimmten
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Ideen bzw. Begriffen oder den Eigenschaften von Medien und somit Dingen und
fallen dadurch hinter die Bestimmung des dsthetischen Urteils durch Kant in der
Kritik der Urteilskraft, als auf einem autonomen Urteilsprinzip beruhend, zu-
riick. Im ideengeschichtlichen Verstindnis beurteilen wir eine ,,Landschaft” als
schon, weil sie ein gelungener Ausdruck der Idee eines Naturganzen ist — wir fil-
len ein Vollkommenheitsurteil. Im medialen Verstdndnis beurteilen wir eine
,Landschaft als schon, oder eigentlich als bediirfnisbefriedigend, wenn sie ih-
ren Zweck als Instrument erfiillt — wir fillen ein praktisches Urteil.

Beide Landschaftsverstindnisse sehen im &sthetischen Phdnomen ,,Land-
schaft® ein heteronomes Ausdrucksverhdltnis zwischen Form und Idee vorliegen
und konnen daher nicht erkldren, wie (a.) verschiedene, manchmal kontrére
Ideen im formal relativ stabilen Muster ,, Landschaft” ihren Ausdruck finden
konnen?” und (b.) wie ,,Landschaft”, ohne sich formal immer wieder massiv zu
verdndern, zu einem medialen Instrument zur Erfiillung der sehr unterschiedli-
chen Ideen und Interessen von Gesellschaften, die seit dem 16. Jahrhundert
,,Landschaften“ als Kunstwerke herstellen, werden kann. Die relative formale
Stabilitit bzw. Langlebigkeit des Musters ,,Landschaft™ angesichts der zahlrei-
chen Ideen, die es ausdriicken kann, kann in beiden Varianten nicht schliissig er-
klart werden.

Definiert man ,,Landschaft” hingegen als dsthetische Idee im Sinne Kants,
gelingt es, das Verhéltnis von Darstellungsformen und Ideen in ein nicht fixier-
tes — weil bloB symbolisches — Verhéltnis zu setzten. Eine Definition von ,,Land-
schaft® als dsthetische Idee wiirde erkldren — wie z.B. Siegmund es wegweisend
in ihrer Arbeit zum Landschafisgarten gezeigt hat™ — warum verschiedene, oft
kontrédre Ideen im formal relativ stabilen Muster des englischen Landschaftsgar-
tens dargestellt werden konnen. ,,.Landschaft” ist dann weder eine bestimmte
Idee von Natur, noch ein mit Ideen gefiilltes Medium, sondern ein Gestaltungs-
prinzip fiir die Herstellung von Kunstwerken, dass durch seine begriffliche Un-
bestimmtheit ,,offen” dafiir ist, Symbol fiir verschiedene Ideen sein zu konnen.
Erst der in diesem Buch gezeigte Prozess der Vergegenstindlichung transfor-
miert die begriffliche Unbestimmtheit der dsthetischen Idee in heteronome Aus-
drucksverhiltnisse bis hin zu materiellen bzw. instrumentellen Verstindnissen
von ,,Landschaft®. Das ideengeschichtliche, wie auch das mediale Landschafts-

27 In ihrer Dissertation zeigt Andrea Siegmund, dass englische Landschaftsgirten ohne
grof3e formale Unterschiede aufzuweisen sehr unterschiedliche politische Ideen repra-
sentieren konnen.

28 Andrea Siegmund: Der Landschaftsgarten als Gegenwelt, Dissertation TU Miinchen,
2009. S. S1ff.
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verstiandnis zeigen sich so als Kritiken an bestimmten ,,Stadien* vergegenstand-
lichter ,,Landschaft®, {ibertragen aber ihre kritische Definition von Landschaft
auf alle ,,Stadien® der Vergegenstdndlichung.

1.3 AUFBAU DER STUDIE

Das Buch ist so aufgebaut, dass die Vergegenstindlichung des dsthetischen Ge-
genstandes ,,Landschaft* — als historischer Prozess — anhand der Darstellung der
zentralen Ideen an bestimmten ,,tipping-points“, die zum Fortschreiten der Ver-
gegenstdndlichung durch Formatspriinge fithrten, vom Leser nachvollzogen
werden kann. Das analytische Grundgeriist, anhand dessen die Darstellung die-
ser Formatspriinge in einem Prozess der Vergegenstindlichung erfolgt, wird aus
den Theorien zur Asthetiken von Kant und Herder und dem theoretischen De-
sign-Diskurs seit den 1950er Jahren abgeleitet. Daraus ergeben sich eine hori-
zontale und eine vertikale Gliederung des Buchs (Tabelle 3). Horizontal ist das
Buch nach dem fortschreitenden Prozess der Vergegenstdndlichung der dstheti-
schen Ideen ,,Landschaft™ gegliedert, vertikal, nach dem theoretischen Grundge-
riist des oben erklarten Stufenmodells, das diesen Prozess anhand der verschie-
denen theoretischen Verstindnisse von &dsthetischen Gegenstédnden gliedert. Die
beiden sich daraus ergebenden horizontalen Gliederungsebenen des Buchs wer-
den aber nicht nacheinander abgehandelt, sondern so miteinander verschrinkt,
dass auf die Theorie jeweils der zugehorige Formatsprung von ,.Landschaft”
folgt.

Tabelle 3: Gliederung des Buchs

Asthetische Gegenstiinde Hypostasen des Asthetischen Dialektik des De-
(Kap. 2) (Kap. 5) signdiskurses
(Kap. 8)

,,Landschaft® als ,.Landschaft® als ,,Landschaft* Geografische Dialektik des
asthetische Idee eingeschréinkter als griine Landschaft und Diskurses der
und Muster asthetischer Ge- Stadttechnik ihre Pflege Landschafts-
(Kap. 3) genstand (Kap. 6) (Kap. 7) gestaltung

(Kap. 4) (Kap. 9)

Im 2. Kapitel entwickle ich anhand Kants Kritik der Urteilskraft das analytische
Grundgertist des Buchs: Eine Klassifizierung &sthetischer Gegenstédnde nach ih-
rer ZweckmiBigkeit bezogen auf das Gefiihl der Lust und Unlust. Ebenso wird
in diesem Kapitel, aufbauend auf der Definition von Kunstgegenstinden, erldu-
tert, was eine dsthetische Idee und ein Muster ist.
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Im 3. Kapitel diskutiere ich, wie ,,Landschaft” als dsthetische Idee definiert
werden kann. Anhand von Gombrichs ,,Die Kunsttheorie der Renaissance und
die Entstehung der Landschaftsmalerei erfolgt die Einfithrung in die Diskussion
uber ,,Landschaft” als ,,novelty” in der Malerei. Diese umstrittene These, dass
,,Landschaft* als &dsthetische Idee in der Malerei erfunden wurde, bestitige ich
an Hand der Darstellung von Biittner tiber die Erfindung von ,,.Landschaft in
der niederldandischen Bildproduktion des 17. Jahrhunderts. ,,Landschaft wird
hier durch den entstehenden Kunstmarkt und die Spezialisierung von Kiinstlern
auf Landschaftsdarstellung in eine dsthetische Idee transformiert. Die &dsthetische
Idee verkorpert sich im exemplarischen Kunstwerk, das anderen Kiinstlern und
Generationen zum Muster wird. Der Prozess von der Findung einer &sthetischen
Idee, ihrer Darstellung im exemplarisches Kunstwerk, bis zur nachfolgenden
Musterbildung, wird in diesem Kapitel dargestellt.

Im 4. Kapitel diskutiere ich einen weiteren Schritt der Vergegenstandlichung
von ,,Landschaft von der Kunstschonheit in der Landschaftsmalerei zur anhdin-
genden Schonheit im Landschaftsgarten. ,,Landschaft wird in diesem Prozess
unter den Begriff des Gartens subsumiert. Hier geht es mir nicht um eine kunst-
geschichtliche Darstellung des Landschaftsgartens, sondern ich versuche, die In-
Dienst-Stellung der ,,Landschaft® (als Kunstschonheit) fiir die Heterotopie des
Gartens Anfang des 18. Jh. zu zeigen. Ebenfalls in diesem Kapitel beschreibe ich
an Hand der Texte von William Gilpin eine zweite Moglichkeit der Vergegen-
standlichung von ,,Landschaft” als awnhdngende Schonheit. Unter dem Begriff
der scenery wird die Kunstschonheit ,,Landschaft“ in der Malerei zur freien
Landschaft auf der Erdoberfldche. ,,Landschaft wird zum &sthetischen Gegen-
stand, den man als Reisender, ausgestattet mit speziellen Rezeptionstechniken,
in der Natur aufsuchen und konsumieren kann. Die Heterotopie ist nun nicht
mehr der Landschaftsgarten, sondern die Landschaft Grofbritanniens.

Im 5. Kapitel erldutere ich am Beispiel von Burkes /nquiry und Herders Kal-
ligone wie die von Kant analysierte subjektive ZweckmiBigkeit von édsthetischen
Gegenstinden in die objektivistischen Geschmacksprinzipien der Annehmlich-
keit und der Vollkommenbheit tiberfithrt und zusammengefiihrt werden konnen.
Diese Objektivierung des Asthetischen durch diese zwei Prinzipien ist die
Grundlage fur die Analyse der hypostasierten Landschaften, die im 6. und 7.
Kapitel vorgenommen wird.

Im 6. Kapitel erfolgt die Analyse der Hypostasierung von ,,.Landschaft® als
griine Stadttechnik am Beispiel der sensualistischen Landschaftsidee von Fre-
derick Law Olmsted und Charles Eliot. ,,Landschaft® ist in ithrem Verstindnis
ein Medium, das positive Wirkung (psychisch und somatisch) auf den Menschen
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hat. Darauf aufbauend ist es nach Olmsted und Eliot sinnvoll, eine eigene Infra-
struktur zur Versorgung von GroBstidten mit diesem Medium zu errichten.

Im 7. Kapitel erfolgt die Darstellung der Hypostasierung der dsthetischen
Idee ,,Landschaft“ als organische Ganzheit durch Herders Geschichtsphilosophie
und die deutsche Landschaftsgeografie. Wie diese Landschaftsidee mit dem An-
spruch kiinstlerischer Gestaltung verbunden wird, wird ebenfalls gezeigt.

Im 8. Kapitel analysiere ich den Designdiskurs iiber die Schonheit von Ge-
brauchsgegenstinden und die Entwurfspraxis von Design anhand von Kants Dia-
lektik des Geschmacks und seiner Antinomie und weise nach, dass sich der De-
signdiskurs in dialektischer Form zwischen dem Geschmacksprinzip der An-
nehmlichkeit und der Vollkommenheit, als objektivistische Begriindungen fiir
Geschmacksurteile, bewegt.

Im 9. Kapitel analysiere ich die Diskurse tiber die Gestaltung von ,,.Land-
schaft® in Deutschland und den USA und zeige, dass beide, wie der Designdis-
kurs im allgemeinen, zwischen den gegensitzlichen objektivistischen Ge-
schmacksprinzipien pendeln. Ich schlage als Auflosung dieser Dialektik, anhand
von aktuellen Gestaltungsbeispielen, die nachvollziehbare Trennung von &stheti-
schen und praktischen Urteilen im Entwurfsprozess vor und pléddiere fiir eine re-
flexive Entwurfspraxis, die sich den ihr zugrundeliegenden é&sthetischen Ideen
bewusst wird.





