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Schweizerische Zeitschrift fur Forstwesen
Journal forestier suisse

147. Jahrgang Miirz 1996 Nummer 3

Zum Tag des Waldes 1996: «Wald und Kunst»

«Ein ewig griilnender Vorwand»:
Spuren und Bilder vom Wald in Literatur und Malerei

Von Regula Krihenbiihi

Keywords: History of art; aesthetics; forest and literature; forest and art.
FDK 907.6: UDK 70 (091)

Rohstoff. Eine Gedankenspielerei zu Material und Form

Heutzutage, in einer Zeit der vielfach beklagten Verstddterung unseres
Lebensraums und allgemeiner Entfremdung von der Natur, vermag das Stich-
wort «Wald» bei vielen immerhin noch Erinnerungen zu wecken: Ein oft
erkorenes Ausflugsziel fiir Sonntagsspazierginge ist der Wald, im Friihling
von mannigfaltigen Vogelstimmen widerhallend und mit seiner schattigen
Kiihle ein angenehmer Zufluchtsort vor der flirrenden Hitze des Hochsom-
mers. Wenn mit den ersten kiihlen Tagen das Jahr sich zu neigen beginnt, lockt
er Beerensammler und Pilzliebhaber auf ausgedehnte Streifziige, und im
Spatherbst schallt aufgeregtes Kinderlachen zwischen den Baumstimmen,
wenn Hohlwege und Senken, mit diirren Bléttern aufgefiillt, wie eigenartig
raschelnde Meere und Fliisse wild durchtollt sein wollen... So werden manche
auf die eine oder andere Weise den Wald als Naherholungsraum schitzenge-
lernt und damit einer wichtigen Zielsetzung gegenwirtiger Waldnutzungskon-
zepte entsprochen haben, die freilich erst mit den Bediirfnissen der modernen
Freizeitgesellschaft entstehen konnte. Indessen verrét sich darin dasselbe
Zweckdenken, das das Verhiltnis des Menschen zum Wald seit Jahrhunderten
als eines der Nutzung bestimmte. Das bezeugt am beredtesten die Gewinnung
des Rohstoffes, den der Forst in schier unerschopflicher Menge zu bieten
scheint: Holz — als Werkstoff und Hilfsmaterial die buchstébliche Verkorpe-
rung des Waldes in der Kunst seit dem hohen Mittelalter. Zunéchst in Spanien
und Italien, vom 13. Jahrhundert an auch nordlich der Alpen, wurden vor-
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nehmlich Holztafeln als Bildtréiger einer neuen Art der Malerei verwendet, die
sich aus ihrer fritheren Standortgebundenheit — als Fresko an der Wand —16ste.
Selbst nachdem die Olmalerei auf Leinwand sich in der Spitrenaissance
durchgesetzt hatte, behielt das Holz im Handwerk des Malers seinen festen
Stellenwert: Der Kiinstler stellte seine auf einen Holzrahmen gespannte Lein-
wand auf eine holzerne Staffelei und trug mit aus Holz und Borsten gefertig-
ten Pinseln die auf der Holzplatte der Palette angemischten Farben auf
das vorbehandelte Tuch auf, die Hand zum Stillehalten abgestiitzt auf einen
holzernen Malstock. Ein bewegliches, handelbares Gut, erhielt das fertige Bild
als Auszeichnung und zum Zeichen seiner Abgeschlossenheit einen Rahmen,
dessen schlichtes holzernes Aussehen mit ausgefeilter architektonischer
Formgebung, ornamentalem Schmuck oder iippiger Vergoldung, zumal im
Barock, verbramt wurde (Abbildung 1).

Abbildung 1. Malerwerkstatt, 1518/20, Holzschnitt aus der deutschen Ausgabe von Petrarcas

De remediis utriusque fortunae (Von der Artzney bayder Gliick, des guten und widerwdrtigen,
Augsburg 1532).

Im Gegensatz zur Malerei diente Holz anderen Kiinsten allerdings nicht
nur als Hilfsmittel oder in Gestalt von Arbeitsgerit, sondern als Werkstoff, der
sich dem Auge unverfilscht zeigen darf. Ganz aus Holz erbaut sind etwa die
wenigen heute noch erhaltenen nordischen Stabkirchen des Mittelalters, und
im Fachwerkbau, der im 16. und 17. Jahrhundert im germanisch besiedelten
Europa zur Bliite kam, spielte das Material eine entscheidende Rolle. Ver-
wiesen sei hier nicht zuletzt auf die monumentalen Schnitzaltdre eines Mei-
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sters wie Tilman Riemenschneider (um 1460-1531) oder die expressiven Holz-
plastiken Ernst Barlachs (1870-1938). Und mit den dekorativen Kiinsten hielt
der Wald schliesslich Einzug in den privaten Wohnbereich des gemauerten
Hauses — veredelt zu kostbarem Tiafelwerk, kunsthandwerklich verarbeitet in
zierlich gedrechselten und erlesen furnierten Mdobeln.

Einmal abgesehen vom 19. Jahrhundert, in dem die Ausbeute des Forsts
von der industriellen Papierherstellung entdeckt wurde und damit als
Beschreibstoff fiir die Dichter an Bedeutung gewann, fand die Vorstellung
vom Wald als Rohstofflieferant weniger handfest auch in der Redekunst ihren
Niederschlag. Schon in der antiken Rhetorik wurde der Begriff fiir Wélder,
«silvae», in der iibertragenen Bedeutung von «unabsehbare Masse, reicher
Stoff» verwendet. Wie die Anschauung lehrt, ist jedoch die Fiille zumal eines
Mischwaldes ebenso lippig wie vielgestaltig, und in diesem Sinne wurden die
antiken «silvae» zur Gattungsbezeichnung fiir Sammlungen von verschieden-
artigsten Dichtungen, etwa bei Publius Papinianus Statius (40-96 n. Chr.), der
fiinf Biicher Gelegenheitsgedichte unter ebendiesem Titel veroffentlichte. Der
barocke Erneuerer der deutschen Literatur, Martin Opitz (1597-1639), rekla-
mierte die Gattung, wie er sie in der «Institutio oratoria» des rémischen Red-
ners Quintilianus definiert gefunden hatte, auch fiir die deutsche Poetik. Er
lehrt im 5. Kapitel seines Buches «von der deutschen Poeterey» (1624), «Syl-
ven oder wilder» seien «nicht allein nur solche carmina, die auf} geschwinder
anregung unnd hitze ohne arbeit von der hand weg gemacht werden», sondern
ebenso, «wie jhr name selber anzeiget / der vom gleichnif3 eines Waldes / in
dem vieler art und sorten Bdiwme zue finden sindt / genommen ist», verschie-
denartigsten Gehalts.

In derlei Wildern sich zu ergehen hat der Leser deutscher Zunge jedoch
selten Gelegenheit. Beschéftigt er sich aber mit der Wissenschaft des Schonen,
mit Gegenstinden der Asthetik, gelangt er frither oder spéter an den Saum
eines bestimmten Waldes, der ihn in seine Tiefen ziehen wird: Eine der schil-
lerndsten Figuren der Spétaufkldarung, ein kritischer Neuerer, hat 1769 ohne
seinen Namen zu nennen, seinen Beitrag zur dsthetischen Debatte der Zeit als
«Kritische Wilder» an die Offentlichkeit gebracht: Johann Gottfried Herder
(1744-1803). Er offenbarte sich darin nicht nur als einer der ersten Verfechter
des Geniekults, indem er das unverwechselbare Schopferische zum entschei-
denden Kriterium der Kunstbetrachtung erklidrte und den Anteil des Gefiihls
im Umgang mit Kunstwerken gegeniiber dem analytischen Verstand entschei-
dend aufwertete, er kleidete seine Gedanken auch in eine Form, die in ihrer
Eigenwilligkeit dem Inhalt entsprach. Einen unmissverstdndlichen Hinweis
darauf gibt der Gelehrte bereits mit seiner Wahl des Titels, die er am Schluss
des ersten Wildchens begriindet: «In mehr als einer Sprache hat das Wort Wil-
der den Begriff von gesammelten Materialien ohne Plan und Ordnung [...]».
Seine Schriften fiir Wélder ausgebend, nimmt Herder ein Gestaltungsprinzip
fiir sich in Anspruch, das nicht festgeschriebenen Formgesetzen folgt, sondern
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in seiner bloss scheinbaren Regellosigkeit und Willkur einem urspriinglichen
individuellen Schopfungsimpuls gehorcht.

«Bildlich gesagt»: der andere Sinn

Die iibertragenen Bedeutungen des Waldes, ungeordneter Materialreich-
tum und ein Mangel an formender Bearbeitung, die Herder mit seinen «Kriti-
schen Wildern» absichtsvoll herausstellte und zum Spielen brachte, lenkt den
Blick auch wieder zuriick auf die geschichtliche Wirklichkeit. Weit zurtick-
liegenden historischen Epochen galt der Wald geradezu als Gegenwelt der
menschlichen Kultur. Immer aufs neue musste seinem ungebindigten Wild-
wuchs das urbare Land mit schweisstreibender Rodearbeit abgerungen wer-
den, und wegen der Weglosigkeit seiner schier unermesslichen Erstreckung,
wegen der wilden Tiere, die er beherbergte, wegen des lichtscheuen Gesindels
der Wegelagerer, die ihn sich zur Heimat gemacht hatten, bedeutete ein Gang
in den Wald, sich der Lebensgefahr auszusetzen. Wie sehr die vitale Eigenge-
setzlichkeit der ungebirdig wuchernden Waldwildnis die iberschaubare Ord-
nung des menschlichen Bereichs bedroht oder gar in Frage gestellt haben
muss, erahnt noch der moderne Betrachter von Albrecht Altdorfers kleinfor-
matigem Gemilde aus dem Jahr 1510, «Der Drachenkampf des heiligen
Georg» (Abbildung 2). Es zeigt eine Episode aus dem legendarischen Leben
eines der vierzehn Nothelfer, deren phantastischer Gehalt den bildenden
Kiinstlern immer wieder ein Anreiz zur Gestaltung gewesen ist. Altdorfers
Darstellung allerdings dhnelt einem Vexierbild, in dem der Heilige und sein
fauchender Widersacher nur mit Miithe im undurchdringlichen Unterholz aus-
gemacht werden kdonnen. Der Raum, in dem ihr Kampf sich hitte frei entfal-
ten konnen, ist ihnen benommen, fast verschmelzen sie mit der forstlichen
Kulisse. Als eigentliches Motiv des Gemaildes erscheint an ihrer Statt der
machtig wuchernde Wald, dessen Majestdt vor dem im Ausblick durch die
Stamme tief gesetzten Horizont noch eindrucksvoller wird. Gewaltig und
unzuginglich, wie ein unendlich ausgreifendes Ornament nahezu die gesamte
Bildflache iiberziehend, verstellt der wilde Forst den Tiefenraum und setzt,
was an den Lebenskreis des Menschen erinnert, zur episodischen Nebensache
herab.

Seine ungebindigte Wildheit, seine Gefahren und dunklen Unwigbarkei-
ten boten dem Menschen immer auch hinldnglich Anlass, den Wald als Gleich-
nis zu lesen und ihn mit Bedeutungen zu befrachten, die weit iiber den eigent-
lichen Gegenstand hinauswiesen. So wurde der Wald schon den Kirchenmén-
nern des hohen Mittelalters zu einer Allegorie fiir die Stindhaftigkeit allen
Erdenlebens, die erst mit Christi Erlosungstat getilgt werden kann. Der Scho-
lastiker Alanus ab Insulis (um 1118-um 1203) prégt dafiir ein martialisches
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Abbildung 2. Altdorfer, Albrecht (vermutlich Regensburg, gegen 1480 — Regensburg, 1538): Dra-
chenkampf des heiligen Georg, 1510, Pergament auf Lindenholz, 28,2x22,5 cm, Miinchen, Alte
Pinakothek.

Bild: «Wenn also Christus mit dem Feuer des heiligen Geistes den ganzen
Wald entziindet, meint das die Wilden und Rohen.» Und was noch dem Vor-
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sichtigsten droht: dass er im Dickicht von Strauchwerk und Stimmen den Weg
verliert und sich verirrt, vermag zum Sinnbild fiir das lichtlose unerloste
Dasein des Menschen zu werden. Derartige allegorische Umdeutungen sind
als christlich-spiritueller Symbolgehalt aus dem Beginn von Dantes «Divina
Commedia» zu erschliessen (entstanden um 1307-1321; Erstdruck 1472). Von
Gefahren bedroht und in hochster Angst, verirrt sich der Sénger in einem
dunklen Wald, aus dem einen Weg ins Licht zu finden er alleine nicht imstande
ist — gleichwie die menschliche Seele sich rettungslos in die Schuldhaftigkeit
des Diesseits verstrickt:

«Wohl in der Mitte unsres Lebensweges

geriet ich tief in einen dunklen Wald,

so dass vom graden Pfade ich verirrte.

Oh, schwer wird’s mir, zu sagen, wie er war,

der wilde Wald, so finster und so rauh;

Angst fasst aufs neue mich, wenn ich dran denke;
So schmerzlich, dass der Tod kaum bittrer ist.»

(Ubersetzung von Ida und Walther von Wartburg)

Weil aber der Mensch das fremdartige Andere immer erobern und sich
anverwandeln, in ein Vertrautes verwandeln mdchte, war ihm die schrecken-
erregende Gegenwelt des dunklen Forstes auch seit jeher eine Herausforde-
rung. Lange bevor er diese mit Brand und Axt beantwortete, liess er seine
schopferische Phantasie von der Waldwiistenei Besitz ergreifen und bevol-
kerte sie mit Wunderwesen und Fabeltieren, mit Hexen, Zwergen, Feen und
wilden Leuten, mit Einhdrnern, sprechenden Tieren und verwunschenen
Menschen in Tiergestalt. So begegnet der Wald in den einst miindlich weiter-
gereichten Volksmiérchen als Ort des Phantastischen, der fiir den unschuldig
naiven Menschling, der auf Irrwegen dahin geraten ist, nicht nur Bewédhrungs-
proben, sondern gleichzeitig das unfehlbar rettende Wunder bereithilt.
«Schneewittchen», «Rotkdppchen», «Jorinde und Joringel» oder «Hénsel und
Gretel» — die folgenreichen, wundergesittigten Hauptereignisse dieser Mér-
chenhandlungen spielen sich alle, ob sie nun zum Schlechten oder zum Guten
ausschlagen, in den Tiefen des Waldes ab.

Dem Christentum verpflichtete Deutungen und die Vorstellungen der
Mairchen priagen beide gleichermassen das Bild des Waldes, wie es im mittel-
alterlichen hoéfischen Roman entworfen wird: Unverédndert eine Gegenwelt
zum kultivierten Raum der menschlichen Gemeinschaft, wahlen ihn sich die-
jenigen zum Aufenthalt, die dem weltlichen Treiben den Riicken kehren wol-
len, fromme Einsiedler, oder solche, die ein einschneidendes Erlebnis in die
Wildnis treibt wie Herzeloyde, die Mutter des Parzival aus dem gleichnamigen
Roman Wolfram von Eschenbachs (um 1170-nach 1220). Um ihm das Los sei-
nes Vaters, den Tod im ritterlichen Kampf, zu ersparen, zieht die Adlige ihren
Sohn fernab der hofischen Welt im Schoss des Waldes von Soltane auf. Und
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der Iwein Hartmann von Aues (um 1165-um 1215), der {iber seiner ritterlichen
Verpflichtung zum Turnieren sein Versprechen versaumt, nach Jahr und Tag
zu seiner Frau zuriickzukehren, verfillt dem Wahnsinn und rennt besinnungs-
los in den Forst, wo er ganz und gar verwildert. Wihrend aber der junge Par-
zival in der Ode des Waldes zum tumben Toren heranwiichst und echte Bil-
dung des Ausseren und Inneren erst im Umgang mit Menschen erlangen kann,
widerfihrt Iwein an #hnlicher Stitte das doppelte Wunder seines Uberlebens
und seiner Errettung aus geistiger Umnachtung. Fiir beide aber wird der Wald
zum Schauplatz von «aventiure», von Bewdhrungsproben, in denen sie als
tapfere Ritter ihre Tauglichkeit zur Riickkehr in die menschliche Gemein-
schaft beweisen und ihren Anspruch auf Heilsgewissheit erkdmpfen miissen.

Unter dem Vorzeichen der verkehrten Welt erscheint der Wald Jahrhun-
derte spiiter in einem der berithmtesten Schelmenromane deutscher Sprache,
im «Simplicissimus» des Hans Jakob Christoffel von Grimmelshausen (um
1622-1676), als Hort der Geborgenheit und Bildung gegeniiber der vom Krieg
verheerten trostlosen Wiistenei des Menschenbereichs: Simplicius Simplicissi-
mus wichst in heiliger Einfalt bei seinen Eltern auf einem Hof im Spessart auf,
bis die Wirren des Dreissigjahrigen Kriegs ihn jih aus seinem arglos-unwis-
senden Dasein herausreissen. Auf der Flucht vor marodierenden Soldaten
schlédgt sich der Bub in den Wald und begegnet dort einem Wesen, das er in
seiner Narrheit erst fiir einen Wolf hilt, bis es sich als Einsiedler zu erkennen
gibt, der den treuherzigen Tolpel schliesslich bei sich aufnimmt und wéhrend
zweier Jahre zu einem Christenmenschen heranbildet.

Geschaffene «Natur»: das Ideal

Waldleben ist fiir einen Parzival, einen Iwein und Simplicissimus indes nur
eine Station auf ihrem jeweiligen Weg zur Liuterung oder zum Heil, ein
Abschnitt in ihrem Reifungsprozess, der mit all seinen Fehlschldgen und
Erfolgen, mit Gelingen und Scheitern den eigentlichen Gegenstand der Dar-
stellung bildet. Beispielhaft zeigen sich darin Weltbild und Lebensauffassung
einer ganzen Epoche und verbiirgen so einen iibergreifenden Sinn, auf den
jeder einzelne Teil des Ganzen, mithin auch eine Waldepisode, zu verweisen
hat. Dies ist letztlich der Stoff, aus dem die Dichter ihre Wilder erschaffen,
ebenso wie die christliche Heilslehre aus dem Wald eines Alanus ab Insulis
spricht. Ihr Urbild, der gewachsene Wald der Geschichte, ist in den bedeu-
tungsbefrachteten Menschenschopfungen zur blossen Reminiszenz verblasst.

Nicht allein mit seinem Geist ergriff der Mensch vom Forst Besitz, mit sei-
ner Korperkraft riickte er ihm ungleich einschneidender zu Leibe: Er trotzte
ihm Ackerland ab, durchschnitt mit Karrenwegen seine undurchdringliche
Tiefe, beutete seine Schitze aus — und nahm ihm derart allméhlich seinen

163



Schrecken. Eine reizvolle Unterbrechung inmitten von Feldern und Weiden,
fiigt sich der Wald nach und nach in die menschliche Kulturlandschaft ein und
erscheint ausgediinnt und zurechtgestutzt auch in der Malerei. Was sich in
einem Gemailde als Ausschnitt einer natiirlich gefiigten Landschaft ausgibt, ist
allerdings ebensowenig wie in der Literatur fiir ein genaues Abbild der Wirk-
lichkeit zu nehmen. Entgegen dem Augenschein hat sich die Anschauung im
sorgfiltig komponierten Bild genauso {ibergeordneten Zielsetzungen zu beu-
gen. Zeitgeschmack, Forderungen der Kunsttheorie und besonders das eigene
kiinstlerische Streben verpflichten den Maler, das, was er sieht, durch iiber-
legte Auswahl und Anordnung der Elemente neu zu gestalten. Im Einzelnen
zwar das Gebot der Nachahmung befolgend, vervollkommnet er als Schopfer

einer Kunstlandschaft die vorgefundene Natur zu der hoheren Natur seines
Werks.

Abbildung 3. Jacob van Ruisdael (Haarlem, 1628 oder 1629 — vermutlich Amsterdam, 1682): Land-
schaft (Kornfeld am Waldrand), Mitte 1650er Jahre, Ol auf Leinwand, 103,8x146,2 cm, Oxford,
Worcester College.

Schon Altdorfer verlieh seiner Originalitét sichtbaren Ausdruck, indem er
den Wald eher als kostbares flachiges Ornament denn als einen aus rauschen-
den Baumkronen gebildeten Tiefenraum auffasste. Kiinstlerische Absichten
sind indessen auch aus Gemilden zu erschliessen, die weitaus unmittelbarer
eine reale Landschaft abzubilden scheinen. Der Waldmaler unter den Land-
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schaftern aus der Bliitezeit der hollandischen Malerei beispielsweise, der
gebiirtige Haarlemer Jacob van Ruisdael (1629-1682), schuf mit der heute in
Oxford befindlichen Ansicht eines Kornfelds am Waldrand (Abbildung 3) ein
meisterliches Waldportrat, das freilich die gestaltende Hand des Kiinstlers in
allen Ziigen verrit: Ruisdael inszeniert den'méchtigen Wuchs der alten Baume
einmal mit einem tiefgesetzten Horizont und gleichzeitig mit der Darstellung
einer Vielfalt anderer Pflanzenformen und flachiger LLandschaftselemente im
Vordergrund. Der mit zdhem Schilf bestandene Moortiimpel, die scharfe
Kriimmung eines sandigen Weges und das von niedrigen Biischen gesdumte
leuchtende Kornfeld — sie alle unterstreichen im Gegensatz zu den hochauf-
ragenden Baumriesen die Horizontale. Rdumliche Tiefe schafft der Maler
dagegen mit der Anordnung des Waldausldufers in einer steil zum rechten
Bildrand hin abfallenden und zugleich den Bildraum perspektivisch erschlies-
senden Diagonale, wihrend ein Durchblick zwischen den Stimmen ihm ande-
rerseits die tibergangslose Gegeniiberstellung von detailreicher Nahsicht und
duftiger Ferne ermoglicht. Seine handwerkliche Genauigkeit und sein
Geschick in der Gestaltung von Lichteffekten stellt er am Laub der ausgrei-
fenden Baumkronen unter Beweis, deren Formen er mit den Wolkenhaufen
am hohen Himmel aufgreift und dramatisiert. Eine Art Memento, einen Ver-
weis auf die Vergidnglichkeit bilden vielleicht die zwei wohl vor langer Zeit
geschlagenen im flachen Wasser liegenden Stimme links im Vordergrund.
Aber selbst wenn man dieses Totholz nicht als eine vom Kiinstler mit Absicht
ins Werk gesetzte Befrachtung des Gemaildes mit moralischem Sinn deuten
mag, offenbart sich allein dem aufmerksamen Auge schon, wie planvoll Ruis-
dael mit den landschaftlichen Formen umgeht. Zugunsten eines harmonischen
Gesamteindrucks bringt er die Massen ins Gleichgewicht, setzt wirkungsvoll
seine Lichter und verteilt mit Bedacht die Farben seiner einheitlich abge-
stimmten Palette.

Als absichtsvoll gesetzter Raumkorper und Farbwert zur Abrundung einer
Komposition beizutragen, darin bestand, zu Ruisdaels Zeit jedenfalls, die
Funktion des Waldes in der Landschaftsmalerei. Er kommt denn auch kaum
als bildfiillendes Motiv vor, sondern hinterfidngt in Form eines Bestandteils der
landschaftlichen Kulisse Darstellungen von biblischen und mythologischen
Szenen oder historischen Denkwiirdigkeiten — von Gegenstidnden, die die
Kunsttheorie fiir bildwiirdiger erachtete als die unbelebte Natur. In dieser
Weise erscheinen waldartige Gehdlze ebenfalls bei einem der bedeutendsten
Landschaftsmaler iiberhaupt, bei Claude Gellée, genannt Le Lorrain (1600-1682).
Aus Frankreich gebiirtig, aber in Italien ausgebildet und zeit seines Lebens
dort tétig, trug er mit seinem Werk entscheidend dazu bei, dass die Landschaft
als ein eigenstidndiges Bildthema anerkannt wurde. In seiner Ansicht des herr-
schaftlichen Landsitzes «LLa Crescenza» (Abbildung 4) rahmt er mit hochge-
wachsenen schlanken Bidumen den leicht in die Ferne und etwas unter die
Bildmitte geriickten Steinbau, mit einer vom Abendlicht vergoldeten Dreier-
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gruppe links, die auf die zwei gedrungenen zinnenbewehrten Fassadentiirme
antwortet und rechts in Entsprechung zum freistehenden Campanile mit einer
dunkel belaubten Einzelform. Die Umrisslinie des ddmmernden Wildchens
am linken Bildrand, Ausgleich zu den lichteren Stellen der Landschalft, bildet
mit threm zum Herrschaftshaus sich senkenden Viertelkreis eine behutsame
Gegenbewegung zur sacht sich aufwerfenden Hiigelkuppe rechts. Schatten-
zonen wechseln mit Partien in geddmpftem Licht, die mehr oder weniger aus-
geprigt vertikalen Elemente von Hain und Bdumen rhythmisieren zuriickhal-
tend die in der Horizontale schwingenden Konturen von Senken und sanften
Steigungen. Sorgsam hier und da, auf die eine oder andere Weise in die Land-
schaft gesetzt, verbiirgen Baum und Wald den stimmungsvollen Frieden und
die nahezu elegische Ruhe der Komposition.

i

Abbildung 4. Claude Gellée, genannt Le Lorrain (in der Nahe von Nancy, 1600 — Rom, 1682):
Ansicht von La Crescenza, zwischen 1648 und 1650, Ol auf Leinwand, 38,7x58,1 cm, New York,
The Metroplitan Museum of Art.

Natur und Gefiihl: die Wiederherstellung des Verlorenen

Mit ihrer harmonischen Ausgewogenheit vermittelt die Ansicht Lorrains
einen schon fast parkartigen Landschaftseindruck und erinnert so daran, dass
der regellos gewachsenen Natur nicht nur im Medium von Dichtung und Male-
rei, sondern auch in der Realitit die von Geschmack und Philosophie einer
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Zeit diktierten Gesetze der Schonheit aufgezwungen wurden. Vom Herr-
schaftsgestus des menschlichen Gestaltungswillens kiinden am augenfélligsten
die symmetrischen Parkanlagen barocker Schlésser, wie beispielsweise die-
jenige von André Le Notre (1613-1700) fiir Versailles, wo der vitale Wild-
wuchs pflanzlichen Lebens mit Reissbrett und Schneidwerkzeug kiinstle-
rischen Gesichtspunkten geopfert wurde. In Gestalt von schnurgeraden
Alleen, streng geometrisierten Geholzen und kunstvoll beschnittenen Hecken
dienen Bdume und Buschwerk der aufwendigen Inszenierung des herrscher-
lichen Gebidudes. Indes gemahnt Lorrains Landschaft in nichts an die Garten-
kunst franzosischer Pragung, sondern vielmehr an englische Landschaftsgérten,
die dem auf planvoll angelegten Wegen dahinschlendernden Spaziergidnger
ihre Geholze, Wiesen und Wasserldufe in den malerischsten Ansichten dar-
bieten. Damit deren Anblick auch seine Wirkung entfalte und die Fantasie, die
Gefiihle des Betrachters anrege und befliigle, wurde mit der Aufschiittung
von Hiigeln, Gewisserkorrekturen, mit der Milderung allzu schroffer Land-
schaftsprofile und dem Aushau von wucherndem Unterholz der landschaft-
lichen Schonheit unmerklich nachgeholfen. Zudem verlieh man den unter-
schiedlichen Stimmungswerten der verschiedenen Gartenregionen mit hier
und da errichteten Bauten oder Denkmélern sichtbaren Ausdruck.

Indem er nur den blossen Anschein urtiimlicher Landschaft vorspiegelt, ist
auch der englische Garten Unnatur, als deren schérfster Kritiker sich Johann
Wolfgang Goethe (1749-1832) in seinem Spitwerk «Die Wahlverwandtschaf-
ten» (1809) entpuppt. Der Dichter beschéftigt seine Figuren, einen reichen
Baron und seine Ehefrau, die Tochter einer verstorbenen Bekannten sowie
einen befreundeten Hauptmann, mit der Verniedlichung der herrschaftlichen
Landereien in einen pittoresken sentimentalen Garten und lisst sie darob die
wahren wirkenden Krifte in der menschlichen und der dusseren Natur ver-
kennen. Sie sind es jedoch, die sich, zunéchst unbemerkt, aber zunehmend
ziigelloser in den einzelnen Personen zu regen beginnen, bis sie die kleine
Gemeinschaft schliesslich katastrophal zugrunde richten. Bezeichnenderweise
wihlt Goethe eine wasserdurchflossene Waldschlucht zum Schauplatz fiir
einen ersten Hohepunkt dieser verhidngnisvollen Entwicklung. Das urtiim-
liche Walddunkel, in dem die nach kiinstlerischen Gesichtspunkten durchge-
formte Parklandschaft sich verliert, ist der Ort, wo die ungebédndigten Kréfte
der Natur auch im Menschen erwachen und damit seine Versuche, das Innere
ebenso wie das Aussere zu kultivieren, zum Scheitern verurteilen.

Goethes pessimistischer Roman ist nicht zuletzt als Kritik an einer allzu
gefiihlsseligen Auffassung von Schénheit und Natur in der damaligen Zeit zu
verstehen, denn er zeigt, wie das letztlich Unvereinnahmbare an der Natur,
eine urtiimlich wilde Kraft, auch im Menschen am Werk ist und, solange sie
naiv missachtet wird, eine ungeheuer zerstorerische Wirkung zu entwickeln
vermag. Obgleich mit einem ddmonischen Anstrich ins Innere des Menschen
verlegt, kann sie dennoch als eine nachtseitige Spielart des Erhabenen gedeu-
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tet werden, das im Verhiltnis vom Menschen zur Natur, wie es die Romantik
verstand, eine bedeutende Rolle spielte: Nicht allein die Betrachtung des
Schonen begiinstige eine Lauterung der menschlichen Seele, dhnliches bewirke
das Erhabene, das in der Anschauung der ehrfurchtgebietenden Urtiimlich-
keit unberiihrter Landschaften als deren eigengesetzliche Fremdheit zu erfah-
ren ist. Unnahbar und unzugénglich {ibersteigt deren Erhabenheit die Fas-
sungskraft des Menschen, versetzt thn in Furcht und Schrecken und vermag
ihn kraft derartiger Erschiitterungen zu einem neuen Bewusstsein seiner selbst
zu fithren. In einer Zeit, in der die Ausweitung menschlicher Siedlungsrdume
und der technologische Fortschritt die Natur ldngst ihrer Urspriinglichkeit
beraubt hatten, stellte man das Verlorene wenigstens im Gedankengebdude
wieder her und erklédrte die Landschaft zum Priiffeld fiir die Sensibilitédt des
Menschen und zu einem wesentlichen Behelf fiir seine Selbstvergewisserung.

Gewdhr dafiir boten Gegenden, die vom Menschen weder leicht besiedelt
noch nutzbringend ausgebeutet werden konnten wie das abweisende Hochge-
birge, das weite Meer und die urwiichsige Waldwildnis. Erhaben dank der ver-
haltenen Feierlichkeit ihrer Darstellung, die aus sich heraus auf das Unend-
liche zu verweisen vermag, finden sie sich alle drei wiederholt im Werk des
bedeutendsten Landschaftsmalers der deutschen Romantik, Caspar David
Friedrich (1774-1840). Stets wiederkehrendes Motiv ist zumal der Wald, den
der Kiinstler zur Zeit der Befreiungskriege als Sinnbild fiir nationale Identitat
und patriotische Gesinnung entdeckt. Mit der Wahl ebendieses Gegenstands
bekennt sich Friedrich verdeckt zu seiner Heimat, obschon er eine politische
Aussage nur in den wenigsten Féllen unmittelbar zu erkennen gibt. In der
kleinformatigen Waldlandschaft «Der Abend» (um 1820; Abbildung 5), einem
Gemailde aus dem Tageszeitenzyklus fiir den Halberstddter Sammler Dr. Wil-
helm Korte, verweist jedenfalls nichts auf eine derartige Bedeutung. Vielmehr
scheint das Werk mit den beiden Wanderern, die im Mittelgrund iiber einer
sanften Erhebung als tief verschattete Silhouetten sichtbar werden, tiefgrei-
fende Fragen um die menschliche Existenz aufzuwerfen. Woher kommen sie,
wohin gehen sie zu dieser vorgeriickten Stunde? Bald bricht die Nacht herein.
Im Didmmer ist der Weg, den sie beschritten haben, nur zu erahnen, und sein
weiterer Verlauf bleibt hinter einer Hiigelkuppe dem Blick entzogen. Vor
ihnen ragen die hohen schlanken Baumstdmme eines Waldes engstehend wie
ein Gitter iiber den Horizont, und hinter ihnen, im Bildvordergrund, liegt leer
die 6de braune Heide. Auf gleicher Hohe mit ihnen plustern sich vereinzelt ein
paar junge Kiefernbdumchen, denen die menschlichen Gestalten auf den
ersten Blick zum Verwechseln dhnlich sehen. Als sachte Anhohe zieht sich der
Waldgrund zum Horizont hin und gibt den Blick freiins verglimmende Abend-
rot des leeren Himmels ohne Aussicht auf ferne Landstriche, die den beiden
Wanderern das Ziel ihrer beschwerlichen Reise preisgeben wiirde. Dennoch
atmet die Komposition nicht nur Schwermut ob den Ritseln des Menschen-
schicksals, Friedrich formt der Landschaft im Gegenteil auch seine eigenen
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religiosen Gewissheiten ein, mit der Kiefer etwa, dem immergriinen Baum,
den er in seinem Werk als Symbol fiir das Versprechen des ewigen Lebens ver-
schiedentlich zur Darstellung bringt. Und sein Wald ist nicht undurchdringlich,
zwischen den Stdmmen scheint licht der Himmel heriliber und verheisst den
beiden Schattengestalten, gleichsam dem Menschen am Abend seiner irdi-
schen Existenz, die trostliche Hoffnung auf das Versprechen eines Jenseits.

Abbildung 5. Caspar David Friedrich (Greifswald 1774 — Dresden, 1840): Der Abend, um 1820,
Ol auf Leinwand, 22,3x31 cm, Hannover, Niedersichsische Landesgalerie.

Weder Trost noch Gewissheit vermittelt dagegen einer der namhaftesten
Vertreter der literarischen Romantik, Friedrich Tieck (1773-1853), mit seinen
gedichteten Bildern vom Wald. Namentlich in seinen Mérchen «Der blonde
Eckbert« (1797) und «Der Runenberg» (1804) riickt er die Kehrseite von des-
sen Erhabenheit, ein Moment des Schreckens und des Grauens, in den Blick
und zeichnet den Wald als eine ddmonische Gegenwelt zum Geltungsbereich
sozialer und moralischer Regeln, deren phantastischen Reizen der Mensch
verfillt, bis er schliesslich jimmerlich zugrunde geht. Gerade im Kunstmér-
chen «Der blonde Eckbert» wird der finstere Tann fiir den Ritter gleichen
Namens zu einer Welt voller Unwégbarkeiten, in der er seine tatsdchliche und
seine geistige Orientierung verliert und in der sich die Gewissheiten, auf denen
sein Leben griindete, in Tduschungen auflosen, bis er zum Schluss den Ver-
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stand verliert und stirbt. Ein Vogellied von der «Waldeinsamkeit» wird mit
subtilen Abwandlungen zum leitmotivischen Zeichen fiir die zunehmend
undurchschaubaren Verritselungen seines Daseins. Als es ein letztes Mal
erklingt, «Waldeinsamkeit, / Mich wieder freut, / Mir geschieht kein Leid, /
Hier wohnt kein Neid, / Von neuem mich freut / Waldeinsamkeit», verfillt
Eckbert unrettbar der Nacht des Irrsinns. Mit seinen dunklen Tiefen spiegelt
der Wald nicht nur die Seelenéingste und Bedringnisse des Helden, sondern
vergrossert die Verwirrung zum unbegreiflichen Riétsel, das die Personlichkeit
eines Menschen zu zerstdren vermag.

Innere und aussere Wiilder: das Unbewusste und ein neues okologisches
Bewusstsein

Wenn Goethe die Naturkréfte zu einer Bedrohung fiir Sittlichkeit und Kul-
tur damonisiert und sie als Nachtseite der Seele in den Menschen verlegt,
Friedrich seinen Wald zum Trédger personlicher Inhalte und religidser Ver-
heissungen macht und Tieck im Forst ein letztlich ebenso unbegreifliches
Abbild der in ihrer Vielschichtigkeit verwirrend und widerspriichlich gewor-
denen menschlichen Innenwelt entwirft, dann kiindigt sich in all diesen Vor-
stellungen an, was erst in unserem Jahrhundert mit der Entwicklung der Wis-
senschaft von der Seele zum Tragen kommt: Der Wald wird zunehmend zu
einem Bild fiir das Innere, fiir das Unbewusste. Dort, wo der Mensch seiner
selbst nicht mehr gewiss sein kann, wo Bildung, Erziehung und sein Person-
lichstes von ihm abfallen, dort beginnt sein innerer Wald, der ihm in Traum
und Rausch einmal seinen Schrecken und ein andermal seine Schitze offen-
bart. So begreifen ihn jedenfalls die Kiinstler der surrealistischen Bewegung,
die dem Unbewussten ohnehin einen bedeutsamen Stellenwert einrdumten,
indem sie seine schopferischen Krifte fiir ihr Schaffen zu nutzen begannen
und seine Inhalte, merkwiirdige Visionen und archetypische Bilder, zu ihren
Gegenstdnden machten.

In die Bildsprache des Traums iibersetzt begegnet der Wald beispielsweise
im Werk von Max Ernst (1891-1976) als ein Hauptmotiv, etwa im Gemélde
«Forét» von 1927 (Abbildung 6). Obgleich der Kiinstler in seiner Darstellung
das tatsdchliche Erscheinungsbild eines Waldrands nicht verleugnet, verfrem-
det er das Urbild zu seiner eigenen Vision, die in Erinnerung ruft, was Fried-
rich einst zu seinen Landschaften gedussert haben soll: «Der Maler soll nicht
bloss malen, was er vor sich sieht, sondern auch, was er in sich sieht. Sieht er
aber nichts in sich, so unterlasse er auch zu malen, was er vor sich sieht.»
Gleichsam zauberisch verwandelt durch das personliche Gepréige des Kiinst-
lers zeigt sich Ernsts Forst denn als ein Geschlinge von wunderlichen Gebil-
den, riesenhaften Pflanzen nicht unihnlich, als ein Starren von ragenden
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Pfahlen und zerkliifteten Brocken, die nur entfernt noch an Stein oder Holz
erinnern. Uber dem weglosen, seltsam lebensleeren Dickicht, in dem sich der
Blick verféngt, ohne in die Tiefe schweifen zu kénnen, erhebt sich fremd ein
rotgliihendes ringférmiges Gestirn. Erschreckend und beriickend zugleich ist
dieser Wald weit eher Ausdruck eines personlichen Innenlebens als Abbild
der gewachsenen Natur in der dusseren Wirklichkeit.

=

Abbildung 6. Max Ernst (1891-1976): Forét, 1927, Ol auf Leinwand, 114x146 cm, Karlsruhe,
Staatliche Kunsthalle.

Zum schillernden Sinnbild fiir Belange des Innern wird der Wald auch im
Werk des Schweizer Schriftstellers Paul Nizon, namentlich in seinem Roman
«Stolz» (1975). In seiner eigenen Gefiihlswelt hoffnungslos verstrickt und in
Umsténden gefangen, die ihm allzu friih eine zu grosse Verantwortung auf-
biirden, ist der Jiingling Stolz immer weniger zu der Art von Leben imstande,
die er herbeisehnt. Sein Scheitern an sich selbst vollendet sich mit einem Gang
in den winterlichen Forst, von dem er nicht mehr zuriickkehren wird. «Ich bin
nie in den Wald hinein, immer nur bis an die Waldgrenze gegangen», denkt er
bei sich vor seinem Aufbruch und gibt damit zu verstehen, der Wald sei ein
Bild fiir das Leben, zu dem er nie kommen konnte. Das wahre Leben, wie
Nizon es entwirft, das den Menschen zu verwandeln und zu befeuern vermag,
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speist sich indessen wesentlich aus den Tiefen des Unbewussten, und demnach
vermag der Wald auch ein Inneres zu bezeichnen, die eigenen Abgriinde, auf
die sich Stolz trotz seiner Verpuppung in sein Gefiihlsleben nie wirklich ein-
gelassen hat. Solchen Doppelsinn spricht in einem spéteren Werk, «Das Jahr
der Liebe» (1981), der Erzdhler an, wenn er sich den jungen Stolz vergegen-
wirtigt: «Er war immer schon von diesem schweigsamen Wald eingekreist
gewesen, der ihn auf sich zuriickwarf, aber er war weder in den Wald, noch in
sich selber hineingegangen.»

In der heutigen Zeit scheint die menschliche Innenwelt der letzte Ort zu
sein, wo Wilder noch unbehelligt wuchern und ihren Zauber entfalten konnen,
ohne notwendig Schaden zu nehmen. Anders bestellt ist es um die dussere
Wirklichkeit: Nicht nur bedenkenloser Raubbau bringt die Wilder der Erde
zum Schwinden, weit stirker setzt ihnen der Ausstoss an Schadstoffen zu, den
das hochtechnisierte, anspruchsvolle Leben des 20. Jahrhunderts mit sich
bringt. Alarmierende Anzeichen fiir die fortschreitende Beschadigung der
Natur als Folge des menschlichen Fortschrittswahns, Hiobsbotschaften von
verpesteter Luft, vom Sterben der Meere und der Wilder schiérften aber all-
maihlich den Blick fiir den grossen Zusammenhang, in den alles Leben auf der
Welt eingebunden ist. Dieses neue Bewusstsein, das in breiten Kreisen aus-
driicklich als Handlungsanweisung verstanden wird, blieb auch im Kunst-
schaffen der Gegenwart nicht ohne Folgen. Es wird eine der Triebfedern fiir
Joseph Beuys’ Projekt «7000 Eichen» (Abbildung 7) gewesen sein, das er 1982
im Rahmen der «documenta 7», einer der grossten Schauen von Gegenwarts-
kunst, in Kassel der Offentlichkeit vorstellte. Unter dem Motto «Stadtverwal-
dung statt Stadtverwaltung» sollten nach dem Plan des Kiinstlers auf dem
Gebiet der Stadt Kassel in einer zeitlich und rdumlich grossangelegten Aktion
7000 Eichen gepflanzt werden. Eine Art Patensystem gewdhrleistete die
Finanzierung: Eine Spende in der Hohe von 500 Mark ermoglichte die Pflan-
zung eines Baums zugleich mit der Aufstellung einer Basaltstele und verbiirgte
gleichzeitig eine nicht auf Besitz ausgerichtete Teilhabe am Werk. Die Basalt-
stelen, die zusammen mit den Bdumen aufgestellt werden sollten, hatte Beuys
als okologisches Zeichen in einem keilférmigen Haufen aufschiitten lassen,
der vom 19. Juni 1982 an, dem Tag der ersten Baumpflanzung, Stiick um Stiick
schrumpfte, bis er am 12. Juni 1987, schon nach Beuys’ Tod, mit der letzten
Pflanzung verschwand. Aus dieser Aktion ist der Stadt Kassel iiber die Jahre
eine enorme Okologische Plastik erwachsen und damit das wohl eindriick-
lichste Bild vom Wald in der Kunst unseres Jahrhunderts. Allerdings vereint
Beuys’ «Stadtverwaldung» unter dem Vorzeichen okologischen Bewusstseins
noch einmal all die Momente, die den kiinstlerischen Umgang mit dem Wald-
motiv im Lauf der Kulturgeschichte immer wieder angeregt und befruchtet
hatten: Spiritualitidt und kiinstlerische Freiheit, Fragen nach dem Wesen der
Schonheit, die Faszination der stofflichen Qualitit und die Herausforderung,
ein Ausseres nach Massgabe eines Inneren zu durchformen.

Liz



Abbildung 7. Joseph Beuys (1921-1986), Aktion «7000 Eichen» an der documenta 7 in Kassel, 1982:
erste gepflanzte Eiche und keilformig aufgeschiittete Basaltstelen auf dem Friedrichsplatz in Kassel.
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Zusammenfassung

Ausgehend von einer weitherum gern gepflegten Art der Waldnutzung themati-
siert die Autorin in ihrem Essay zunédchst die handfesten Beziige zwischen Wald und
Kunst in Gestalt von Holz als Material, der Ausbeute der Waldbewirtschaftung. Dass
der Wald schon der Antike in erster Linie als Rohstofflieferant galt, schlug sich in
sprachlichen Prigungen nieder, die jedoch im Laufe der Zeit immer breiter gefdcherte
Bedeutung annahmen. Es sind indes die Welt- und Menschenbilder oder die dstheti-
schen Posulate der jeweiligen Epochen, die diesen anderen Sinn bestimmten, nicht der
Wald der historischen Wirklichkeit. Deshalb hat die Bedeutung des gedichteten und
gemalten Bildes vom Wald bis in unsere Zeit hinein immer wieder eine andere Fiarbung
angenommen, ein Prozess, den die Autorin an ausgewdihlten literarischen und bildne-
rischen Zeugnissen des christlichen Mittelalters und des siebzehnten Jahrhunderts ver-
anschaulicht. Im «Naturgefiihl» der Romantik, dem die Landschaft und insbesondere
der Forst zur Projektionsfliche fiir die menschliche Seele wurde, sieht sie eine Kom-
pensation fiir den Verlust an Erhabenheit, der dem Wald im Zuge der Usurpation des
Naturraums durch eine zunehmend technisierte Zivilisation widerfuhr. Vollends zu
einem Bild fiir das Innere wurde das Dickicht der Bdume in unserem Jahrhundert als
Symbol fiir das Unbewusste. Erst die mit den 68er Umwélzungen auf den Plan gerufe-
ne Okologische Bewegung lenkte den Blick verstirkt wieder auf die Aussenwelt und
schirfte das Bewusstsein fiir globale Zusammenhinge. Die Autorin schliesst mit einem
Streiflicht auf Joseph Beuys’ Aktion «7000 Eichen» anlésslich der documenta 7 im Jahr
1982, die dies eindriicklich zu zeigen vermag.

Résumé

«Un prétexte toujours vert»: empreintes et images de la forét dans la littérature
et la peinture

Partant d’'une conception largement acceptée des foréts, I’auteur thématise tout
d’abord dans son essai les relations concretes entre la forét et I’art. Ces dernieres se pré-
sentent sous forme de bois en tant que matériau, le produit de I’exploitation forestiére.
Le fait que, dans I’antiquité, la forét ait €té considérée en premier lieu comme source
de matieres premicres, s’est reflété dans le langage; toutefois, la portée du terme
«forét» s’est étendue au fil du temps. Ce sont cependant avant tout les visions et
I’esthétique des diverses époques qui ont déterminé sa signification et non la forét
historique réelle. Ainsi, la multitude des significations ont fait apparaitre, jusqu’a nos
jours, la représentation de la forét, écrite ou peinte, continuellement avec d’autres
nuances; un processus que ’auteur illustre par des exemples de la littérature et de I'art
du moyen-dge et du 17¢me siecle. Dans la philosophie de la Nature du Romantisme,
qui a fait du paysage et particulierement de la forét la projection de ’dme humaine,
’auteur voit une compensation pour la perte du sublime qui frappa la forét au cours
de I'usurpation de la nature par une civilisation de plus en plus technique. Une image
indiscutée de notre intérieur est le fourré qui devint au XXe si¢cle symbole de notre
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subconscient. Avec les mouvements €cologistes propulsés par les bouleversements
soixante-huitards, le regard s’est tourné a nouveau vers le monde extérieur et conscience
s’est faite sur les rapports globaux. L’auteur conclut avec un bref apercu de I’action
«7000 chénes» de Joseph Beuys, lancée a la documenta 7 en 1982, qui illustre bien ce
fait. Traduction: Ch. Giesch

Summary

«Ein ewig griinender Vorwand»:
Tracks and pictures of the forest in literature and art

In her essay the author starts out from a common notion of forests — their use for
recreation purposes — before picking out the well-founded relations between forest and
art in the form of wood as a material. In ancient times the forest served mainly as a sup-
plier of raw material. This is documented in linguistic characteristics, which have in the
course of time taken on wider ranges of meanings. It was, however, the conceptions of
man and views of the world or the aesthetic postulations of the prevailing epoch which
determined these other meanings and not the forest of historical reality. It is for these
reasons that the meanings of the forest in literature and art have again and again taken
on different slants. The author documents this process by means of a selection of literary
and visual references from the Middle Ages and the seventeenth century. In the «fee-
ling for nature» of the Romantic era, in which the landscape and in particular the forest,
became the projection surface of the human soul, she sees a compensation for the loss
of sublimity which befell the forest in the course of the usurpation of nature by an
increasingly technical civilisation. In this century particularly the thicket of trees
became an image of the soul: a symbol of the unconscious. It was only with the ecolo-
gical movement initiated by the generation of 68 which again guided the view to the
outside world and sharpened the awareness for global contexts. Finally, the author
takes a look at Joseph Beuys’ performance «7000 Eichen» (7000 oaks) on the occasion
of the documenta 7 in 1982, which illustrates this perfectly.

Translation: Christian Matter
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