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Das nach wie vor erstaunlich geringe Interesse europaischer Kunsthistoriker an der ame­
rikanischen Malerei vor dem Abstrakten Expressionismus mag seinen Grund darin
haben, dass Originale in europaischen Museen und Galerien auch heute noch kaum zu
finden sind. Einige gro&e Dberblicksausstellungen haben hier seit den 1980er Jahren
Pionierarbeit geleistet und eine erste Begegnung mit ausgewahlten Werken ermoglicht.
Die Stadte und Orte dieser Ausstellungen signalisieren bereits den besonderen Anlass.
Am Anfang stand A New World. Masterpieces ofAmerican Painting 1760-1910 (Abb. I), die
1984 im Grand Palais in Paris gezeigt wurde. Es folgten im Jahr 1988 die Ausstellung Bil­

der aus der Neuen Welt. Amerikanische Malerei des 18. und 19. Jahrhunderts (Abb. 2) im
Schloss Charlottenburg in Berlin, im Jahr 1999 America. Die Neue Welt in Bildem des 19.

Jahrhunderts (Abb. 3) im Schloss Belvedere in Wien und schlie&lich im Jahr 2002 Ameri­

can Sublime. Landscape Painting in the United States 1820-1880 (Abb. 4) in der Tate Britain
in London. Ziel dieser Ausstellungen war es, ein zunachst eher skeptisches europaisches
Publikum mit den besten Beispielen amerikanischer Malerei vor 1945 bekannt zu
machen. Das gelang. AIle Ausstellungen waren grof?,e Publikumserfolge und fanden
auch unter Fachleuten positive Resonanz.

Wo die amerikanische Malerei vor dem Abstrakten Expressionismus heute in
Ausstellungen zuganglich gemacht wird, sto&t sie also durchaus auf reges Interesse.
Worin ist dieses Interesse begriindet? Ein Blick aufdie Katalogumschlage der genannten
Ausstellungen kann hier aufschlussreich sein, denn die Kuratoren und Ausstellungsma­
cher, die die Bildauswahl getroffen haben, mussen in allen Fallen davon ausgegangen
sein, dass vor allem zwei Motive Interesse wecken werden: Die Bildauswahl ist entweder
der Hudson River School oder der amerikanischen Genremalerei des 19. Jahrhunderts
entnommen, die in der Regel durch Bilder von George Caleb Bingham vertreten ist. Die
Umschlagabbildung des Katalogs Bilder aus der Neuen Welt (Abb. 2) ist in dieser Hinsicht
besonders instruktiv, denn im Spiel mit der Doppelbedeutung des deutschen Wortes
"Bild" - als Gemalde und als Vorstellung - wird suggeriert, dass die ausgewahlten Bilder
nicht nur als Gemalde bedeutsam sind, sondern auch als Bilder des amerikanischen
Lebens. Dabei lasst sich rasch eine Gemeinsamkeit zwischen Hudson River School und
Genremalerei erkennen. Beide prasentieren Amerika als unberiihrte Wildnis oder als
Frontier, also als Grenzbereich zwischen Wildnis und Zivilisation; in beiden Fallen
erscheint Amerika als ein noch nicht vergesellschafteter Bereich an den Randern der
modernen Zivilisation, in dem man noch wilde Natur vorfindet (Abb. 4) oder "unzivili­
siertes" Verhalten in malerischer Form. Beides, so die Implikation, gibt es in Europa in
dieser Form, das hei&t als reprasentatives Bild einer Lebensform, nicht mehr. Insofern
wird hier in der Prasentation der amerikanischen Malerei gezielt ein imaginares Bedurr
nis nach Andersheit bedient.

Wenden wir uns in diesem Zusammenhang der Hudson River School zu, dann
ware eine naheliegende Schlussfolgerung die, dass diese Landschaftsbilder Beachtung
verdienen, weil hier eine einmalige Dimension und Qualitat des Lebens in der Neuen
Welt Ausdruck gefunden hat. Die majestatische Gro&e einer noch unberuhrten Land­
schaft signalisiert einen Neuanfang jenseits des Schuldzusammenhangs der europai­
schen Geschichte. Man kann in der Begegnung mit diesen Landschaften noch einmal ill
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einen vorzivilisatorischen Naturzustand oder gar einen Garten Eden zuruckkehren ­
nicht nur, weil diese Landschaft "jungfraulich" ist, wie es eines der ersten einflussreichen
Bucher in den Amerikastudien, Henry Nash Smiths Studie Virgin Land (1950) im Titel
formulierte, sondern auch, weil die Ruckkehr in die unberuhrte Natur eine moralische
Regeneration ermoglicht. [Man konnte somit im Hinblick aufdie Landschaftsmalerei der
Hudson River School auch von einem hervorstechenden Beispiel des amerikanischen
Exzeptionalismus sprechen, also des Glaubens an eine besondere zivilisationsgeschicht­
liche Rolle und Mission Amerikas.

In asthetischer Hinsicht hat die Landschaftsmalerei der Hudson River School
aus dieser Perspektive ihre Funktion und ihren Wert darin, dem Betrachter eine mog­
lichst direkte. unverstellte und asthetisch eindruckliche Begegnung mit einer Landschaft
zu ermoglichen, die noch durch ihre erhabene Unbertihrtheit gekennzeichnet ist. Wo das
gelingt, fungiert sic als willkommenes Medium amerikanischer Selbstdefinition. Eins
der wiederkehrenden Themen in Beschreibungen der Landschaftsbilder der Hudson
River School ist daher die Gra(?,e und oft tiberwaltigende Erhabenheit der Bilder, die den
Eindruck der Unmittelbarkeit verstarken. In seiner Biographie tiber Thomas Cole, den
wichtigsten Maler der Hudson River School, liefert Matthew Baigell ein Beispiel fUr die­
se Perspektive: "Unabhangig von der Thematik und stilistischen Aspekten sind Coles Bil­
der in der Geschichte der amerikanischen Malerei einzigartig. denn zum ersten Mal
scheint der Betrachter direkt in die unbertihrte amerikanische Natur hineinkatapultiert
zu werden. Niemals zuvor war es einem amerikanischen Kunstler gelungen, den Anblick
und die Erfahrung unbertihrter Natur (wie auch die Erfahrung der scheinbar valligen
Indifferenz der Natur gegenuber dem Menschen) auf so eindringliche, authentisch wir­
kende Weise wiederzugeben. Coles fruhe Landschaften vermitteln eine intensive Erfah­
rung von Bewunderung und Schrecken zugleich."2 Die Bedeutung der Hudson River
Schoolliegt hier in ihrem Vermogen, die Erhabenheit einer noch unbertihrten amerika­
nischen Natur mit besonderer Anschaulichkeit und Erfahrungsintensitat darzustellen, so
class wir nicht nur deren Gro(?,e und Einzigartigkeit, sondern auch die der amerikani­
schen Nation begreifen.3 Kulturelle Bedeutung und asthetischer Wert verschranken sich
in diesem Argument auf geschickte Weise: Die Bilder der Hudson River School vermo­
gen eine intensive asthetische Erfahrung zu vermitteln, weil es Ihnen gelungen ist, die
Einmaligkeit der amerikanischen Natur maglichst gegenstandsnah einzufangen, so dass
wir in ihrer Betrachtung Erfahrungen von Offenbarung und moralischer Regeneration
machen konnen, die ansonsten nur in der Natur selbst moglich waren; andererseits ver­
mag die Intensitat der asthetischen Erfahrung aber auch als eine Plausibilisierung des
Erneuerungsversprechens einer Neuen Welt zu dienen, die noch nicht "von den Schuld­
zusammenhangen der Alten Welt, ihrer moralischen Korruption und ihren moralischen
Verfallserscheinungen kontaminiert ist".4

Allerdings leben wir heute in einem Zeitalter der Entmythologisierung und
Dekonstruktion, und so konnte es nicht ausbleiben. dass auch die Thesen von der Gegen­
standsnahe und asthetisch unverstellten Unmittelbarkeit der Bilder der Hudson River
School in Frage gestellt wurden. ganz zu schweigen vom Anspruch einer nationalen
Reprasentativitat dieser Bilder. Ein historischer Revisionismus, dem das amerikanische
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Selbstbild einer auserwahlten, "einzigarti­
gen" (=exzeptionellen) Nation mittlerweile
suspekt geworden ist, liest die Bilder der
Hudson River School nicht mehr als gelun­
gene Darstellung nationaler Identitat und
nationaler Tugend, sondern als Ausdruck der
ideologischen Interessen bestirnmter Klas­
sen und sozialer Gruppen.5 Das muss als
Erstes die These von der Unvermitteltheit
und Authentizitat der Darstellung tangieren.
Die Maler der Hudson River School selbst
hatten ja bereits daraufhingewiesen, dass es
ihnen urn die Darstellung idealer Landschaf
ten ging. In vielen ihrer Bilder - so in einem
der bertihrntesten Beispiele der Hudson
River School, Asher B. Durands Kindred Spi­
rits (Abb. 5) - sind verschiedene Landschafts-

elemente zu einern Gesamtbild zusammengesetzt, das es so in der Realitat nicht gab. Eins
der am "paradiesischsten" anmutenden Gemalde der Hudson River School, Falls ofKaa­
terskill von Thomas Cole (Abb. 6), steUt einen Ort dar, der keineswegs in der unbertihrten
Natur lag, sondern erst durch ein nahsituiertes, iiberaus populares Hotel erschlossen wor·
den war, das zu jenem Zeitpunkt b~'reits eine Touristenattraktion war. Wo im Gemalde
Coles noch ein Indianer als Symbar eines "unschuldigen" vorzivilisatorischen NaturzlJ­
standes steht, kraxelten in der Realitat wahrscheinlich bereits Wochenendtouristcn
herum. Gleiches gilt fUr die Niagarafalle, die als eines der viel gepriesenen Naturwundcr
der Neuen Welt zu jenem Zeitpunkt, an dem Frederic E. Church sein beriihmtes Bild Nia­
gara (Abb. S. 78) malte, bereits von Touristen iiberlaufen waren. Scherzhaft konnte man
sagen, dass die gewagte Positionierung des Betrachters im Bild - ohne festen Stand tiber
den gefahrlichen Stromschnellen schwebend - der einzige Standpunkt war, durch den
Church noch die Touristenstrome aus dem Bild heraushalten konnte.

Wichtiger fUr die Frage nach der Gegenstandsnahe und Unvermitteltheit del
Landschaftsdarstellungen der Hudson River School ist die mittlerweile gewachsene Eill­
sicht, dass die Bilder im Bildaufbau weithin kiinstlerischen Konventionen einer Land­
schaftsmalerei folgten, die von Malern wie Nicolas Poussin, Claude Lorrain, Salvator
Rosa, John Martin und J. M. W. Turner Hingst in Europa etabliert worden waren.6 Dies('
Maler hatten entscheidend dazu beigetragen, die in der Hierarchie der Kunstgattungert
lange Zeit als minderwertig angesehene Landschaftsmalerei als Genre aufzuwertell.
Damit hatten sie zugleich aber auch Darstellungs- und Wahrnehmungsmuster etablierl.
wie eine kiinstlerisch gelungene Landschaft auszusehen habe. Insbesondere von der
ersten Generation der Hudson River School wurden diese Darstellungsmuster auf die
amerikanische Landschaft iibertragen, denn auf diese Weise konnte am besten gewahr­
leistet werden, dass aus Landschaft Kunst wurde, das heigt, dass das Bild den Erwartull­
gen an eine kiinstlerisch gelungene Landschaftsdarstellung entsprach. Die amerika Iii·
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sche Natur wurde so gesehen durch die Kompositionen europaischer Maler wie Claude
Lorrain, Salvator Rosa und J. M. W. Turner wahrgenommen und im Verbund mit engli­
schen Theorien der Landschaftsdarstellung, die "Coles Sicht der amerikanischen Natur
entscheidend" pragten, als Landschaft uberhaupt erst "entdeckt".7 Originell waren die
Werke der Hudson River School weder im Sinne kunstlerischer Innovation noch im Hin­
blick auf die Gegenstandsnahe oder die Unvermitteltheit der Darstellung. Was sie zeig­
ten, waren imaginare Landschafts-Konstrukte, die aus noch zu klarenden Grunden
besondere Resonanz fanden und immer noch finden.

Was waren die Quellen dieser Resonanz? Interpreten, die nach der "spezifisch
amerikanischen" Dimension und Qualitat der Bilder der Hudson River School suchen,
stehen in einer langen Tradition, die bereits in den Griinderjahren der Nation nach 1800
beginnt und in den 1820er Jahren, also der Entstehungsphase der Hudson River School,
als Bestandteil eines neuen kulturellen Nationalismus an Intensitat gewinnt. Fur diesen
kulturellen Nationalismus stellte die Hudson River School ein Himmelsgeschenk dar,
denn bis dahin konnte die junge amerikanische Republik auf keine nennenswerte eigene
kulturelle Tradition verweisen. Noch im Jahr 1824 konnte der Schotte Sydney Smith - also
nicht einmal eine Stimme aus dem Zentrum der britischen Welt - die spottische Frage
stelIen: "Wer in aller Welt liest denn uberhaupt Bucher aus Amerika? Oder ist an amerika­
nischen Theaterstticken interessiert? Oder will allen Ernstes amerikanische Bilder oder
Statuen sehen?"g Ihrem eigenen Selbstverstandnis nach hatte die junge amerikanische
Republik mit ihrer Unabhangigkeitserklanmg und Staatsgrundung nach demokratischen
Prinzipien ein neues Kapitel der Menschheitsgeschichte aufgeschlagen, fur das es in
einem immer noch von Monarchien und absolutistischen Systemen gepragten Europa
keine Entsprechung gab. In den Modellen zivilisatorischer Entwicklung, die diesem
Selbstverstandnis zugrunde lagen, kam andererseits den intelIektuelIen und kiinstleri­
schen Leistungen eine entscheidende Bedeutung zu fur die Bewertung des gesellschaft­
lichen Entwicklungsstandes einer Nation. Das Fehlen einer eigenstandigen kulturellen

Tradition musste daher eine standige Quelle
der Verunsichemng darstellen - his Schrift­
steller wie James Fenimore Cooper und Wil­
liam Cullen Bryant, aber auch Maler wie
Thomas Cole, zu argumentieren begannen,
dass Amerika etwas besaf?" was an die Stelle
der noch feWenden geschichtlichen und leul­
turellen Tradition treten konnte: eine noch
unberiihrte, erhabene Natur, die als Meta­
pher rur Amerika selbst dienen konnte.9 Auf
diese Weise aber konnten jene kiinstlerische
Darstellungsform - die Landschaftsmalerei
- und jene Schule, die ihr in den USA zum
Durchbmch verhalf - die Hudson River
School- zur ersten bedeutsamen kulturellen
Tradition Amerikas werden.10
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Wie bereits gesehen, waren die Bilder dieser Schule allerdings nicht einfach nur
dadurch gekennzeichnet, dass sie die amerikanische Landschaft wiedergaben, sondern
dadurch, dass sie eine imaginaTe Landschaft konstruierten und damit, urn eine prag­
nante Kurzcharakterisierung Angela Millers zu zitieren, "in die stumme Topographie der
Natur ein kulturelles Programm einschrieben".11 Dieses Programm war eng mit dem
Selbstbild und den Angsten einer konservativen Elite verbunden, denen die Landschafts­
malerei ein willkommenes Reservoir an Bildern zur Autorisierung ihrer Opposition
gegen die Demokratisierungstendenzen der Ara Jackson bot, denn in den Auseinander­
setzungen um eine nationale Selbstdefinition war die Hudson River School ideal geeig­
net, urn an das utopische Versprechen der Neuen Welt zu erinnem.12 Idealisierte Bilder
der Natur wurden dabei mit solchen der Geschichte und mit Illustrationen biblischer
Szenen verbunden, urn die Idee einer "nattirlichen" Hierarchie zu plausibilisieren. Ftir
die Gentry-Elite der Zeit war Thomas Cole, wie Angela Miller es formuliert, willkommen
als "Stimme moralischer Opposition gegen eine zunehmend materialistische amerika­
nische Demokratie" .13 Und je starker die Gentry-Elite ihre gesellschaftlichen Privilegien
gefahrdet sah, umso wichtiger wurde der Bereich der Kultur als jenes soziale Feld, in dem
man noch "einen Oberlegenheitsanspruch erheben konnte".14 In diesem historischen
Kontext konnen die grandiosen, erhabenen Panoramen der Hudson River School als eine
neuartige und effektive, weiI sinnlich besonders eindrtickliche Form sozialer Autorisie­
rung erscheinen, die dadurch zusatzliche Wirksamkeit erhielt, dass sie oft mit einer
visuellen Rhetorik der spirituellen Offenbarung verbunden war. IS Religion, nationale
Selbstdefinition und soziale Selbstautorisierung k6nnen auf diese Weise Hand in Hand
gehen. 1m Gegensatz zum Interpretationsansatz des amerikanischen Exzeptionalismus,
der die Hudson River School als reprasentative Selbstdefinition nationaler Identitat (und
nationaler Tugend) begreift, erscheint diese in historischer Kontextualisierung als Aus­
drucksform eines kulturellen Nationalismus, dem es darum ging, Bilder einer "Neuen
Welt" flir die eigenen gesellschafts- und kulturkritischen Zwecke zu instrumentalisieren.

Das ist gewiss ein wichtiges Argument, urn naiv-exzeptionalistischen Interpre­
tationen der Hudson River School entgegenzuarbeiten, in denen die Darstellung unbe­
rtihrter Natur zur Metapher eines gesellschaftlichen und moralischen Neuanfangs der
amerikanischen Nation verkIart wird. Tatsachlich aber ist die Frage nach der Einschat­

zung und Bewertung der
Hudson River School kom­
plizierter, als es eine histori­
sche Erklarung zu verdeut­
lichen vermag. Denn wenn
wir heute von der Hudson
River School sprechen, dann
sprechen wir genau genom­
men tiber zwei verschiedene
Phanomene: die historische
Hudson River School deT
Ara Jackson und jene Hud-
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son River School, die in den 1930er Jahren wiederentdeckt und nach dem Zweiten Welt­
krieg in den Rang einer spezifisch amerikanischen Darstellungsform erhoben wurde.16

Die Hudson River School, wie wir sie heute wahrnehmen, ist nicht mehr die der Ara Jack­
son (und ihre Bewunderer gehoren in der Regel nicht mehr einer Gentry-Elite an). Das
hei&t auch, dass sich ihre kulturelle Bedeutung und ihre asthetische Wirkung heute nicht
mehr mit den Argumenten des kulturellen Nationalismus hinreichend erfassen lassen.
Wenn ihre asthetische Funktion jedoch nicht mehr im Konstrukt einer nationalen Iden­
titat gesehen wird, dann gilt es, sich noch einmal der Frage nach den Quellen und der Art
der asthetischen Erfahrung zuzuwenden, die durch die Bilder der Hudson River School
moglich wird. Die Umschlagabbildungen der Ausstellungskataloge, von denen eingangs
die Rede war, konnen hier ein weiteres Mal hilfreich sein: Obwohl historische und kul­
turelle Phanomene selten Gesetzen der linearen Entwicklung folgen, so lasst sich im Fall
der Hudson River School dennoch so etwas wie eine unmissverstandliche Entwick­
lungstendenz beobachten, die sich als Steigerung einer Dimension der Theatralisierung
bei gleichzeitigem Riickgang moralischer und transzendenter Bedeutungen beschreiben
lasst, bis schlie&lich in Bildern wie Churchs Niagara (1857, Abb. S. 78), Heart ofthe Andes
(1859, Abb. S. 69), Twilight in the Wilderness (1860, Abb. 7) und Cotopaxi (1862, Abb. 8)
Darstellungen zu dominieren beginnen, in denen Naturphanomene und Naturgewalten
urn ihrer selbst willen erscheinen und Offenbarungserfahrungen nicht mehr gottlicher
Prasenz, sondern nur noch einem gelungenen Asthetisierungseffekt zugeschrieben wer­
den konnen.17

Die wiederkehrende, konzeptionell zentrale asthetische Kategorie in der Beschrei­
bung der Hudson River School ist die des Erhabenen ("the sublime"). Ausstellung und Kata­
log der Tate Britain gehen sogar von einer spezifisch amerikanischen Auspragung des Erha­
benen aus, einem "American Sublime". Die Frage, die sich dann stellt, ist die nach den
Merkmalen dieser spezifisch amerikanischen Tradition. Der Blick auf die bisherige Litera­
tur zum Thema ist hier wenig hilfreich. Denn obwohl der Begriff des Erhabenen regelma-
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gig und fast schon habituell gebraucht wird, so wird er doch selten konkretisiert und defi­
nitorisch konsequent angewandt. Ein Grund dafiir mag in den Interpretationsobjekten
selbst Iiegen, denn eine der eher verschamt behandelten und oft verdrangten Wahrheiten
iiber die Hudson River School ist die ihres weit reichenden Eklektizismus:I8 Weder verfolg­
te die Hudson River School konsequent eine Asthetik des Erhabenen noch eine des Scho­
nen oder des Malerischen (..the picturesque"). Vielmehr finden sich alle diese Elemente in
allen denkbaren Kombinationen, aber dabei ohne erkennbares System oder Konzept ­
wobei mit AnIeihen bei bereits etablierten Kompositionsmustem und dem Riickgriff auf
intertextuelle Beziigen nicht gegeizt wird. Uniibersehbar ist der Einfluss der Landschafts­
darstellungen von Claude Lorrain, die durch pastorale Versionen einer Asthetik des Scha­
nen gekennzeichnet sind (Kat. 18). Oem fiigt insbesondere der "amerikanische Salvator
Rosa" Thomas Cole immer wieder Elemente des Erhabenen hinzu. Allerdings geschieht
auch das nicht in konsequenter Manier und durchgehend. In einem Bild scheint Cole dem
Vorbild Claude Lorrains zu folgen, im nachsten dem Salvator Rosas (Kat. 13,14) und im drit­
ten beiden zugleich, so dass bei Bildem wie The Oxbow (1836, Abb. S. 79) der Eindruck ent­
stehen kann, es gehe darum, Claude Lorrain und Salvator Rosa in einem Bild zu kombi­
nieren. In seinem beriihmten fiinfteiligen Bilderzyklus The Course of Empire (1833-1836,
Abb. S. 18-20) wiederum scheint er nicht nur diesen beiden Modellen gefolgt zu sein, son­
dem dariiber hinaus auch noch den apokalyptisch-sublimen Visionen des Englanders John
Martin, der zu seiner Zeit auch als "pandemonium Martin" bekannt war.I9

In dem Versuch, sich die Autoritat und das Kunstversprechen des Erhabenen
zunutze zu machen, wurde dessen Bedeutung und Funktion offensichtlich zum kon­
ventionalisierten Bezugspunkt und fur "die Selbstdarstellungszwecke einer Kunst der
Neuen Welt" umfunktioniert.20 Zu diesem Zweck musste das Burke'sche Erhabene trans­
formiert werden. In der amerikanischen Landschaftsmalerei wird der Betrachter selten
mit der iiberwaltigenden Macht unbekannter Naturkrafte konfrontiert, vor denen er sei­
ne eigene Bedeutungslosigkeit erfahrt.21 Stattdessen wird der Betrachter, in quasi Emer­
son'scher Manier, in einer Position platziert, die es erlaubt, die majestatische Grage und
Weite der Schopfung im distanzierten, panoramischen Oberblick zu erfassen.22 Die Dar­
stellungskonventionen des Erhabenen erweisen ihre Niitzlichkeit darin, eine Gleichset­
zung grandioser, erhabener Natur mit der amerikanischen Nation plausibel zu machen.
In dieser Gleichsetzung war Religion die dritte Grage. Nicht selten wird der amerikani­
schen Landschaft durch mythologische oder typologische Beziige eine moralische Bedeu­
tung zugewiesen. Andemfalls ware das aufden ersten Blick iiberraschende Nebeneinan­
der von erhabenen Landschaftsdarstellungen und religiosen Allegorien, beispielsweist'
im Werk Coles, nicht zu erklaren. Man muss sich als Europaer immer wieder daran erin­
nem, dass diese religiose Dimension nicht ein Relikt aus einer vorsakularen Vergangen­
heit darstellt, sondem integraler Bestandteil eines kulturellen und asthetischen Pro

gramms der Hudson River School ist, in dem Natur, Nation und gattliche Vorhersehung
unauflaslich miteinander verbunden sind. Das Erhabene der Hudson River School isl
deshalb selten das Sublime Burkes, weil auf diese Weise die moralische und nationah·
Regenerationsfunktion der amerikanischen Natur in Frage gestellt werden wiirde lind
damit auch die Auserwahltheit der amerikanischen Nation.
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Mit Ausnahme einiger allegorischer Werke ist daher das Erhabene in den Land­
schaftsdarstellungen der Hudson River School zumeist durch ein Element des Pastora­
len entscharft, in dem ja, so Richard Slotkin, davon ausgegangen wird, "dass die Natur
und ihre Gesetze, wenn man ihnen nur nicht ins Handwerk pfuschen wurde, eine ,natur­
liche' Gesellschaftsordnung hervorbringen wurden, in der Europas zivilisatorische
Errungenschaften, aber keine ihrer Korruptionen zur Entfaltung kommen konnten".23
Wenn sich in der Hudson River School Elemente des dunklen, bedrohlichen Erhabenen
finden, die an Salvator Rosa oder an die apokalyptischen Visionen von John Martin erin­
nem, dann stehen diese in der Regel in einem religiosen oder explizit moralischen
Bedeutungszusammenhang (Kat. 7). Damit solI keineswegs ignoriert werden, dass die
Landschaftsdarstellungen der Hudson River School in der Regel durch Motive und Dar­
stellungskonventionen des Erhabenen gekennzeichnet sind. Dessen visuelles Zeichen­
repertoire - schroffe Gesteinsformationen, Abgrunde und dunkle Hohlen, weite, ent­
grenzte Ausblicke, steile Klippen, absterbende Baumsttimpfe, massive Berge, hangende
Felsen, spektakulare Wasserf<ille und reigende Strome - ist in der Hudson River School
immer wieder zu finden, und doch ist das Resultat eine Bewegung weg von der Erfah­
rung des Bedrohlichen und Oberwaltigenden hin zum Majestatischen, in sich Ruhenden
oder einfach nur zum unbedrohlich Spektakularen.

Zwei Konsequenzen dieser nationalistischen Transformation des Erhabenen
sind in unserem Zusammenhang von besonderem Interesse. Bei Burke entsteht der star­
ke asthetische Effekt des Erhabenen ja dadurch, dass wir uns dem Wirken einer unbe­
kannten Macht gegenubersehen. So kann die Verbindung von Erhabenem und Schre­
cken entstehen. In den religiOsen Allegorien der Hudson River School wird eine Erfah­
rung der Offenbarung durch den Eingriffeiner oft strengen gottlichen Macht geschaffen.
Dagegen ist der Moment der Offenbarung in den Landschaftsbildem der Hudson River
School nicht mehr mit Erfahrungen von Bedrohung oder Oberwaltigung verbunden.
Schiffe, die hilflos dem Meer ausgesetzt sind, gibt es in der Landschaftsmalerei der Hud­
son River School nicht, ebenso wenig wie Tiere auf der Flucht oder Menschen in Todes­
not. Solche Motive sind hochstens noch in den historischen oder religiosen Allegorien zu
finden. In diesen Allegorien werden auch noch Geschichten erzahlt, wahrend die Land­
schaftsdarstellung oft auf einen Moment spiritueller Offenbarung ausgerichtet ist, in

dem die Zeit (und damit auch eine
mogliche Geschichte) angehalten
scheint. Wo es keine Geschichte
mehr zu erzahlen gibt, wird jedoch
auch der Mensch iiberfliissig. In den
meisten Landschaftsdarstellungen
der Hudson River School ist er ver­
schwunden oder zu einer unbedeu­
tenden Beobachterfigur am Rande
des Geschehens reduziert. An seine
Stelle tritt der Betrachter des Bildes,
der Offenbarungserfahrungen nicht
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mehr an Figuren im Bild delegieren kann. Das erklart einerseits jene Erfahrungen von
Unmittelbarkeit und Gegenstandsnahe, die Baigell hervorhebt. Aber die Rticknahme von
Deutungsinstanzen im Bild hat auch ihren Preis: Wie Thoreau in seinem Bericht tiber
die Besteigung des Mount Ktaadn verdeutlicht, ist es moglich, einen hohen Berg zu
besteigen, ohne dabei Erfahrungen von Offenbarung zu haben.24 Gleiches ist dann auch
denkbar ftir die Betrachtung der bildlichen Darstellung von erhabenen Landschaften.
Das Erhabene ware in diesem Fall zu einer blogen Darstellungskonvention geworden.

Das grundlegende Darstellungsproblem einer romantischen Landschaftsmale­
rei des Erhabenen - eine Erfahmng darzustellen und hervorrufen zu wollen, die per Defi­
nition nicht darstellbar ist, und dies mit Darstellungsformen zu tun, die immer wieder
Gefahr laufen, zur leeren Formel zu werden - mag zwei auffallige Tendenzen in der Ent­
wicklung der Hudson River School erklaren: Eine ist das wachsende Interesse an Formen
der Narrativisierung und Allegorisierung bei Cole (Abb. 9, Abb. S. 18-20). die andere eine
Entwicklung hin zum Theatralischen, gelegentlich sogar Sensationalistischen bei
Church (Abb. 8). Bereits im Falle von Niagara tragen die ungewohnliche bildliche Dra­
matisierung des Motivs, die Positionierung des Bildbetrachters und die Show-inspirierte
Form der offentlichen Ausstellung Ztige einer sensationalistischen Kultur der Perfor­
manz, wie sie in jener Zeit durch Showleute wie Barnum entwickelt wurde. 1m Folgen­
den baute Church diese theatralische Dimension in seiner rastlosen Suche nach immer
entlegeneren und spektakulareren Schopfungswundern weiter aus. Das betrifft nicht nur
die Grogformatigkeit seiner Gemalde. Auch in den Bildern selbst erweitert sich das Erha­
bene nicht mehr in spiritueller Hinsicht, sondern eher flachen- und raummagig, wobei
die Vorstellung des Erhabenen als Manifestation einer unbekannten Macht abgelost wird
durch ein sehr viel handfesteres Verstandnis des Erhabenen als fernen, spektakularen
Naturattraktionen.

Den Verlust an spiritueller Transzendenz, der mit dieser Umdeutung des Erha­
benen zum spektakular Theatralischen verbunden sein kann, fangt Church durch einen
Exzess malerischer Mittel auf, der in zwei vollig entgegengesetzte Richtungen zugleich
geht: auf der einen Seite hin zu jenem theatralisch-spektakularen Darstellungsmodus.
von dem bereits die Rede war, auf der anderen Seite in Richtung einer Naturalisierung.
die in Churchs oft exzessiver Betonung des visuellen Details Ausdruck findet, mit dcr
eine in der amerikanischen Malerei insbesondere des 20. Jahrhunderts immer wieder zu
findende Asthetik des Faktischen und Dinghaften vorweggenommen wird. Es sind vor
allem diese visuell spektakularen "Cosmoramas"25 von Church, die unsere Wahrneh­
mung nicht nur der Hudson River School, sondern damber hinaus auch der amerikani­
schen Malerei mittlerweile pragen. 26 Das gilt flir Europa, aber auch ftir die Vereinigten
Staaten selbst, wo es ebenfalls tiblich geworden ist, Churchs flammende Himmel und
seinen Naturalismus des Exotischen als visuelles Markenzeichen flir die amerikanischc
Malerei des 19. Jahrhunderts insgesamt zu benutzen. Das belegen nicht nur die bereils
erwahnten Katalogumschlage, sondern auch die Einbande von Standardwerken tiber die
amerikanische Landschaftsmalerei wie Barbara Novaks Nature and Culture oder Angel:.
Millers The Empire ofthe Eye (Abb. 10). Dem visuellen Ausrufungszeichen des flammen­
den Himmels scheint die Umschlagabbildung des Katalogs einer Ausstellung von Bil-
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Umschlaggestaltung von Angela Mil­
ler: The Empire ofthe Eye, Ithaca/Lon­

jon 1993

Jmschlaggestaltung von Hudson River
>chooI. Masterworks from the Wadsworth
~theneum Museum ofArt, New Haven
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dem der Hudson River School im W;ldsworth Atheneum im Jahr 2003 (Abb. II) zu wider­
stehen, in dem das thealT;llisch Erhabenc dUTCh eine pastorale Gartenlandschaft abgelost
worden isl. Doch die on(~nsichtlichc Unvcrzichtbarkeit des theatralischen Effekts erweist
sich sogar noch im scbeinbarcn Verzicht ;lUl' ihn, dcnn kaum offnen wir den Katalog,
prangt uns vom Frontispiz bereits wieder ein fbrnrncndcr Himmel entgegen.

Umschlagabbildungen fungieren als Ankijlldigung und Versprechen. 1m Fall
der Hudson River School scheinen sie etwas GroRcs lJnd GroRartiges anzukundigen ­
etwas, das die Grage und Einzigartigkeit eines Gr;lnd Canyon besitzen mag, aber auch
einfach nur eine rhetorische Geste der Obertreibung sein kann, mit der eine Ausnahme­
steHung der romantischen Landschaftsmalerei behauptet werden soli. Dass das auRerge­
wohnliche Spektakel in der Hudson River School eine wichtige Rolle spielt, ist an Coles
Zyklus The Course of Empire und dort insbesondere an den I3ildern Consummation of

Empire und Destruction abzulesen, die durchaus als Antizipation filmischer Sandalene­
pen in Cinemascope gesehen werden konnen. In der Tat ist die unverhohlene Theatra­
litat von Coles allegorischen Bildern oft hervorgehoben worden. 27 Das geschah zumeist
mit groRem Befremden uber den scheinbaren Widerspruch zwischen dem romantischen
Landschaftsmaler und dem religios inspirierten Allegoriker. Tatsachlich aber gibt es kei­
nen Widerspruch zwischen den beiden Coles. Vielmehr haben sie ihren gemeinsamen
Nenner im theatralischen Effekt und ergeben in der Verbindung eine neue Asthetik, die
sehr wohl als eigenstandiger und eigenwertiger Beitrag zur Geschichte der Malerei ange­
sehen werden kann, egal wie viele Anleihen an das Werk von Claude Lorrain, Salvator
Rosa, John Martin und J. M. W. Turner sich in den Bildern der Hudson River School fin­
den lassen.

Bereits Alexis de Tocqueville betonte die starke Dimension von Performanz in
der amerikanischen Kultur, interessanterweise etwa zu dem Zeitpunkt, als die Hudson
River School ihre Blute erreichte und Cole seine aHegorischen Bildzyklen malte. In sei­
ner kulturkritischen Studie America's Coming ofAge fUgt Van Wyck Brooks Tocquevilles
Oberlegungen 1915 den Gedanken hinzu, dass das eigentliche Versprechen und die
eigentliche Modernitat der amerikanischen Kultur jenseits der asthetischen
Geschmackskulturen von "highbrow" und "lowbrow" liege.28 Vielmehr liegt sie in einem
dritten Bereich, einem Zwischenbereich, in dem die Blutleere einer qua Sakralisierung
immunisierten Hochkultur und Avantgardekunst ebenso iiberwunden ist wie die kom­
merzieHen Standardisierungstendenzen der Massenkultur. Solange man versucht, die
amerikanische Malerei des 19. Jahrhunderts auf eine Ebene mit europaischen Entwick­
lungen zu stellen, wird man daher weiterhin Legitimationsprobleme haben, die sich
nach dem Kollaps der These von einer nationalen Reprasentativitat der Hudson River
School hochstens noch verstarkt haben. Naheliegender ware es dagegen, aus der schein­
baren Verlegenheit eine Tugend zu machen und das, was man bisher lediglich als Mar­
kenzeichen fUr die Ankundigung dieser Landschaftsmalerei benutzt hat, als deren
eigentliche Qualitat zu erkennen und benennen. Eine solche Redefinition des Erhabenen
als theatralisch Erhabenes muss keineswegs eine Abwertung bedeuten. Denn die Hud­
son River School, die wir heute wahrnehmen, ist eine nach dem Hyperrealismus und der
Pop Art, die in ihrer Einebnung der Begriffe "high" und "low" einen Weg gewiesen hat,
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den Kitschverdacht aus der knalligen Farb­
gebung oder der theatralischen Szene zu
nehmen - und damit auch die peinliche
Bertihrtheit tiber vermeintliche Geschmack­
losigkeiten. In der damit verbundenen
Umwertung haben sich die Kriterien und
Hierarchien verandert und Bilder der Hud­
son River School konnen gerade in ihrer
dezidiert "antimodernistischen Erschei­
nung"29 unerwartet aktuell erscheinen. In
der hier verfolgten Entwicklung hin zu einer
Theatralisierung urn ihrer selbst willen mag
man sie sagar als farbenfrohe Voriaufer des
Gedankens einer "leeren Transzendenz"

verstehen. In der Gegenwart ist das von zeitgenossischen Malern wie Ed Ruscha (Abb. 12)

zur Basis ihres radikal semiotisierten Universums gemacht worden, in dem Offenbarung
nur noch durch die sinnleere Prasenz eines Zeichens angedeutet werden kann, das sich
als Darstellungskonvention verselbstandigt und damit "entleert" hat. 30 Hier erOffnet sich
ein Blick auf die Hudson River School, in dem diese trotz und gerade wegen ihres Eklek­
tizismus von unerwarteter Modernitat und Aktualitat erscheinen mag.

, Die verschiedenen Metaphern und
Begriffe. mit denen der Gedanke
einer ..unberiihrten Natur" im Amt'·
rika des [9. Jahrhunderts konzipiert
wurde. stellten eins der erstt'n The·
men der neuen akademischen Diszi·
plin Amerikastudien dar, als diese
sich nach dem Zweiten Weltkrieg
herauszubilden begann. Vgl. dazu
Novak 1980, S. 4: .. [n seinem Buch
Errand Into the Wilderness argumen·
tiert Perry Miller, dass ,Natur [... ) in
den Anfangen der USA mit Wildnis
gleichgesetzt wurde'. [n Virgin Land

spricht Henry Nash Smith vom
agrarischen Traum eines ,Gartens'.
[n The American Adam vertrill R. W.

B. Lewis die These, dass Amerika als
,Garten Eden' verstanden wurde. Zu
diesen drei BedeulUngen (Natur als
unberiihrte Wildnis, aIs Garten und
als Paradies) kann man eine vierte
hinzufiigen - Amerika als der art,

der durch das Millennium wieder
zum Paradies zu werden ver·
sprich!."
Baigell198I, S. I I. Eine besonders
naivt' - aber darin auch erhellende ­
Version dieses Arguments ist im
Vorwort zu dem reich bebiJderten,
von John K. Howat herausgegebe·
nen Band The Hudson River and Its

Painters zu finden: .. Diese Maler
begriflen die Natur als direkte Mani·
festation eines giilllichen Willens
und bemiihten sich daher darum,
sie miiglichst genau darzustellen.
[m Gegensatz zu den europaischen
Landschaftsmalern, die Jahrhunder·
ten der Tradition verpflichtet waren,
wollten die Maler der Hudson River
School ihren Gegenstand weder
beschiinigen noch idealisieren"
(James Biddle, Preface, in: Howat
1972 , S. [5).

1 William Truellner fiihrt dieses Argu·
ment auf die 1930er Jahre zurUck,
den historischen Zeitpunkt der
Wiederentdeckung der Hudson
River School. Oil' Kunsthistoriker
und Sammler dieser Zeit, so
Truellner, ..gingen davon aus, dass

die Landschaftsbilder der Hudson
River School die dargestellten
Landschaftsausschnillt' mehr oder
minder genau wiedergaben. [...J
Trotz gelegentlicher Verzerrungen
lieferte Cole einen Blick in die Ver·
gangenheit, durch den uns das
Ausseht'n, das Wt'sen lind die noch
unberiihrte Schonheit der
amerikanischen Natur im zweiten
Viertel des 19. Jahrhunderts
zuganglich wurden. - Zudem
lieft'rte Cole diesen Anschauungs·
unterricht ohne die Verformung der
Asthetisierung. Sein ,Stil' war der
der Natur selbst- einfach, direkt
und unverstellt, ohne kiinstlerischc
Pratentionen und darin ,authenti·
scher' und demokratischer Aus·
druck amerikanischer Verhallnisse."
(William H. Truellner. Nature and
the Native Tradition. The Problem of
Two nlOmas Coles, in: Washington

1994, S. I37 f.)



4 Martin Christadler. Romantic land­
scape Painting in America. History
as Nature. Nature as History, in;
Gaehtgens/lckstadt 1992, S. 99.
Vgl. dazu Wallach; .. In einer haufig
zu findenden. nationalistisch
inspirierten Opposition stand
Europa ftir Geschichte und die Ver­
gangenheit. Amerika fUr die Zu­
kunf!. Europa wies aufeine Ge­
schichte von moralischer Korruption
und moralischern Verfall zurtick.
Amerika versprach einen von euro­
paischen Schuldzusammenhangen
freien Neuanfang." (Alan Wallach;
Thomas Cole. landscape and the
Course of American Empire, in:
Washington 1994. S. 52)
Eine ftir den Ansatz typische Aus­
gangsUberlegung findet sich bei
Alan Wallach: "Die Aristokratie klei­
dete ihre Unterstiitzung fur Coles

Werke in patriotische Begriffe - und
setzte damit, wie ublich, ihre eige­
nen Interessen mit denen der Nati­
on gleich." (Alan Wallach: Thomas

Cole and the Aristocracy, in: Doeze­

rna/Milroy 1998, S. 94)
Wie Alan Wallach schreibt, "wurde
Cole wahrend der 1820er Jahre

wegen der hervorstechenden subli­
men EITekte in vielen seiner fruhen
Landschaftsdarstellungen als der
.amerikanische Salvator' angesehen"

(Wallach, wie Anm. 4, S. 55). So
zitiert auch Parry in seiner Biogra­
phil' Coles einen Brief von Robert
Gilmor Jr., einem der Forderer
Coles: "kh kann Ihren Bildern mei­
ne Zustimmung nicht verweigern.
Sie sind das Beste. was ich bisher
von Ihnen gesehen habe und

bestatigen mich in der Oberzeu­
gung, dass lhr Stit der von Salva tor

Rosa is!." (Parry 1988. S. 63) Dann,
"wahrendder 1830er Jahre. in denen
Coles Werk durch eine neue Gelas­
senheit gekennzeichnet war, wurde
er zum .amerikanischen Claude' ­
oder. wie es ein Autor formulierte.
zu ,unserem amerikanischen Clau­

de'" (Wallach, wie Anm. 4, S_ 55)- In
seinem Essay on American Scenery
versucht Cole an einer Stelle zu
beschreiben. was all denen entgeht,

die noch nicht gelernt haben. die
Natur mitoffenen Augen zu

betrachten. und registriert mit

Bedauern: ..Was hedeutet ihnen der
wilde Salvator Rosa, oder der alles
tiberragende Lorrain?" (Cole 1965,
S. 98 IT.I

7 Truettner (wie Anm. 3), S. rsr.
a Smiths Essay ist wieder abgedruckt

in; Spiller 1929/3°.
9 Fur Cole hesitzt die amerikanische

landschaft Eigenschaften. die in der
Allen Welt bereits verloren gegan­
gen sind. Obwohl er mit Bedauern
registriert, dass die Schonheiten der
Natur auch in Amerika zunehmend
dem zivilisatorischen Entwicklungs­
prozess zum Opfer fallen, so
schliegt er seinen programmati­
schen Essay on Americ.an Scenery
dennoch mit dem emphatischen
Ausruf: ..Wir befinden uns immer
noch in einem Garten Eden."

(Cole '965, S. 109) Dass Europa
moralisch korrumpiert ist. kann so
gesehen der Tatsache zugeschrieben
werden, dass ihm mit der unhertihr­
ten Natur auch die Fahigkeit zur
moralischen Regeneration verloren
gegangen is!.

VgI. dazu Novak r980, S. 20: ..Coles
Karriere gewann in jenem his­

torischen Moment an Fahrt. in dem
die amerikanische Natur als
willkommenes Substitut fur eine
fehlende nationale Tradition ent­
deckt wurde." Kornhauser bestatigt

diese kulturelle Schliisselrolle der
Hudson River School. wenn sie sagt:
"Als eine der grogten kulturellen
Errungenschaften der Vereinigten
Staaten hat sich die Entstehung
einer New Yorker Schull' von land­

schaftsmalern urn die Mitte des '9.
Jahrhunderts erwiesen" (Elizabeth
Mankin Kornhauser in diesem

Band. S. 14).
u Miller 1993. S. 5.
" Vgl. Wallach (wie Anm. 5). FUr Wal­

lach spiegeln Coles Bilder die ideolo­
gischen Bedtirfnisse einer landbesit­
zenden Aristokratie im Niedergang.
Angesichts der Tatsache, dass Coles
Popularitat jedoch schlieglich tiber
diesen Kreis hinausging und eine
nationale Dimension erreichte ­
oder auch angesichts der Tatsache.
dass aufahnlich Weise nostalgisch
gestimmte Texte in der Zeitschrift
~ Knickerbocker von Autoren wie

Washington Irving oder auch Coo­
pers Romane Resonanz weit tiber
eine Oherschicht hinaus fanden -

erscheint mir diese Erklarung
jedoch als zu eng. Die Texte von
Irving und Cooper. aber auch die
Bilder von Cole, waren mehr als nur
"Elegien einer Aristokratie tiber den
unwiederbringlichen Ver/ust ihres
Lebensstils" (ebd., S. 89). In ihnen
wurden, wenn auch durchaus in
kulturkritischer Absicht. alternative
Werte formuliert, die eine utopische
Dimension besagen und daher auch
ftir Gruppen interessant werden
konnten, die sich in vollig anderen
sozialen lagen befanden.

'J Miller 1993, S. 24-
'4 Wallach (wie Anm_ 5), S. 82.

'1 Vgl. Novak 1980. S. 16: "Amerikas
Naturwunder wurden von vielen als
Gpschenk Gottes fur ein auserwahl­
tes Volk angesehen."

'c, Einen ausgezeichneten Oberblick

uber die Rezeptionsgeschichte von
Coles Werk (und die Rezeption der
Hudson River School) bietet William
H. Truettner in seinem Aufsatz
.. Nature and the Native Tradition.

The Problem ofTwo Thomas Coles".
Zur kulturellen und nationalen

Bedeutung Coles in den 1930er Jah­
ren hei&t es bei Truettner. "Der Stil
seiner landschaften, so wurde von
Kunsthistorikern der Zeit argumen­
tiert, war der der Natur selbst. [...J
Eine Landschaft von Cole konnte
mit anderen Worten als ,amerika­
nisch' angesehen werden, weil sein

Stit als direkte Umsetzung einer
intuitiven Reaktion aufeine
hestimmte Naturszene erschien.
Dieser Prozess spiegelte zugleich, so
die Annahme, die Entwickillng des
politischen Systems. In quasi demo­

kratischem Geist war eine Kunst
ohne Pratentionen entstanden und

brachte den demokratischen Geist
des landes zum Ausdruck." (fruell­

ner, wie Anm. 3. S. 138) "Zusammen
mit der amerikanischen Volkskunst
und Genremalern wie Mount und

Bingham wurde Cole. der Reprasen­
tant der Hudson River School. zu

einer Schliisselfigur in der
Geschichte der amerikanischen
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Malerei, durch die ktinstlerische
Ma&stabe fUr einen genuin nationa­
len StH etabliert wurden." (Ebd.,

S.145)
'7 Vgl. zu diesem Punkt Martin Christ­

adlers Anmerkungen Zll Churchs
grogen Gcmalden im Zeitraum zwi­
schen 1855 und 1866 (Heart oJthe
Andes, 1859; Icebergs and Wreck. urn
1860; Twilight in the Wilderness,
1860; Aurora Borealis. 1865: Rainy
Season in the Tropics. 1866): "FUr sei­
ne wichtigsten Bilder in den Krisen­

jahren zwischen 1855 und 18661...1
scheint Church nach landschaften
gesucht zu haben, die ihn und den
Betrachter mit der Miiglichkeit eines
Universums konfrontierten, das aus
bloger Materie bestand und durch
einen Kreislauf von Bewegung,
Katastrophe und neuerlicher Ener­
giezufuhr in Gang gehalten wurde,
der jedoch vertraute Muster von

Bedeutungsbildung und Spirituali­
sierung in Frage stellen musste."
(Christadler. wie Anm. 4, S. 105 f)

Doch wahrend Christadler Churchs
zunehmende Konzentration aufdas

Spektakel reiner Naturgewalten als
Reaktion auf die Annahme einer
Indifferenz des Universums sieht,
in der ein "wachsender Zweifel tiber
die moralisehe Sinnhaftigkeit der
Natur und der Welt im Allgemeinen

zu erkennen ist" (ebd., S. 99),

m&hte ich die These wagen, dass
Church zu diesem Zeitpunkt bereits
eine Ebene der Asthetisierung
erreicht halle. in der das gewaltige
Naturschauspiel urn seiner selbst
willen faszinierte.

,R Aus der Sicht einer kompromisslo­

sen modernistischen Asthetik ist
Eklektizismus ein negativer BegriIT,

weil er faule Kompromisse zu signa­
lisieren scheint. Dagegen gehe ich
davon aus, dass aile Kunst eklek­
tizistisch ist, schon allein deshalb,
weil sie durch Intertextualitat

gekennzeichnet is!. Eklektizismus
ist zudern ein basales Element jeder
Kreativitat, denn semiotisch gese­
hen entstehen neue Formen in der
Regel aus der Neukombination
eines vorhandenen Zeichenreper­

toires.
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'" Vgl. <.low Parry. <.Ier Coles Eklektizis·

","s mit einem Zitat aus dessen
'r;lgd>Uch illustriert und zu dem

Sdlluss komml: "Das [...J kurze Zitat
konn wiederum verdeutlichen. wie
lose und unverbindlich Cole zu die­

sem Zeitpunkt zentrale asthetische

Kategorien wie das Schone. <.las
Erhabene und das Pittoreske ver­

wandte" (Parry r988. S. 81). Vgl.

<.Iazu auch Wallachs Kommentar zu
Col.·: "Seine kunstlerische Praxis
war im Wesentlichen durch Impro­
visation gekennzeichnet. eklekti­
zistisch und konsequent antiakade­
misch. Er besag keine festen Vor­

stellungen kunstlerischer Stilein­

heit. sondern kombinierte in seinen
Zyklen Stile und Traditionen in frei·
zugiger Weise." (Wallach. wie Anm.

4. S. 8z)
10 Wolf 1985. S. pr.

l' Vgl. Novak 1980. S. 34.
11 In einem hilfreichen Aufsatz zur

Desintegration des Erhabenen bei

Emerson schreibt Dieter Schulz:

..Die Desintegration <.Ies romantisch
Erhabenen bei Emerson manifes­

tiert sich in vier eng miteinander

verbundenen Symptomen. Erstens

blendet Emerson <.Iurchgehend die

ersten beiden Phasen in <.Ier Erfah­
rung des Erhabenen aus o<.ler re<.lu­

ziert sie zumindes!. Das silld jerl<'

Phasen. in denen sich das Suhjekt

nach Schiller von einer augeren

Macht bedroht und uberwaltigt

fuhl!. Die Dimension der Furcht ist

bei Emerson nicht existent oder geht

in der Ekstase des Moments der
Offenbarung verloren." (Schulz

1983, S. z8) In Anwendung von

Foucaults Thesen wr Rolle des

B1icks in der westlichen Kulturge­

schichte hat Wallach dagegen argu­
mentiert, dass der Betrachter ameri­

kanischer Landschaftsbilder in einer
Position der Allmacht und totalen

Kontrolle platziert wird, die ihn zum

..Herrn" des Landes macht (Wallach,

wie Allm. 4, S. 74). 1m Gegensatz
dazu wird bei Schulz eher die
Widerspruchlichkeit und Span­

nungshaltigkeit der Betrachterpositi­
on betonl: .. 1m Anblick der zerstore·

rischen Macht der Natur wird das
Ich seiner eigenen Grenzen und
Bedeutungslosigkeit gewahr. Aber es

fuhlt sich vom Schauspiel der Natur
und Naturkrafte zugleich angezo­
gen, weil es hier das Gefuhl hat,

einem Schopfungsprinzip nahezu­

kommen; indem es die Korrespon­
denzen zu sich sdbst als einem

Wesen der Schopfung erkennt, wird

es zugleich seiner eigenen gottli·
chen Wurzeln gewahr. So kann das
anfangliche GefUhl von Furcht und

Bedrohung von einem Gefuhl der
Aufwertung abgelost werden."

(Schulz 1983, S. 26 q Ais eine

Beschreibung asthetischer Erfah­

rung erscheint das plausibler als
Wallachs Version, in der asthetische

Erfahrung allein aus einer Identifi·
kation mit der Macht zu entstehen
schein!.

1, Slotkin 1973, S. 203. Novak bezeich­

net die Rolle der Claude'schen Kon­
vention in der amerikanischen

Landschaftsmalerei als selbstver­

standliche. unbefragte Darstellungs­
pramisse und antwortet auf ihre

eigene Frage. warum sich diese Kon­

vention so beharrlich halten konnte:

.. Der pastorale Charakter der

Claude'schen Konvention war

bestens geeignet, den Mythos
Arnerikas als eines neuen Eden zu

vcrstark"n. der das amerikanische

Sdhsthild <.Ies 19./ahrhullderts sO

clltscheid(,nd priigte." (Novak 1980,

S. 221\ t:)
'. Vgl. TIlOreau 1972, S. 69-71.
1\ Christadler (wie Anm. 4), S. 108.
1(, Novak spricht von den "opernhaften

Werken" von Church (und Bierstadt)

(Novak 1980, S. 25) undo an anderer

Stelle, vom .opernhaften Erhabe­
nen" (ebd.. S. ~).

17 Eine hervorragende Analyse der

Schwierigkeiten, die Kunsthistoriker
und -kritiker immer wieder mit

Coles allegorischen Bildern hatten.

bietet Truettner (wie Allm. 3) .
1X Kritiker haben das immer wieder­

und auch heute noch - als Aufforde­
rung missverstanden, die amerika­

nische Kultur solie gar nicht erst

nach den Sternen greifen. sondern
sich mit der Rolle des Spatankomm­
lings zufrieden geben. der eben erst

nach dem Zweiten Weltkrieg den

Anschluss fand. Kulturkritikern wie

Van Wyck Brooks (in America's
Coming ofAge von 1915). George

Santayana (in seinem einflussrei­
chen Aufsa tz The Genteel Tradition in
American Philosophy von 1937) oder

auch Gilbert Sddes (in seinem Buch
The Seven Lively Arts von 1924) ging
es ;edoch darum. die Aufmerksam­

keit darauf zu lenken. dass in den

USA rine neue Form von Kultur im
Entstehen Iwgriffen war, die sich

bisherigen Einteilungen in ..high­
brow" und ..lowbrow" en!zog. In der
Malerei liefert <las Werk von Edward
Hopper die wahrscheinlich beste

Illustration fiir eine solehe "Zwi­
schenkunst".

19 Truettner (wie Anm. 3). S. 144.
JO 1m Hinblick aufChurchs Bild Ice­

bergs and Wrecks hat Martin Christ­
adler bereits von der Tendenz zu

einer .. Befreiung des Signifikanten"

gesprochen: ..Wir konnen im Bild
von Church den Beginn einer

Befreiung des Signifikanten von sei­

ner Funktion als Bezug aufeine vor­
gegebene Realitat erkennen, die chao

rakteristisch modernistische Kon­
struktion eines ,autonomen'
Objekts, das von der Burde der

Reprasentation befreit is!. Wieder­

urn wiirde ich dabei im Pall von

Church argumentieren, dass diese

,Asthetisierung' einer Welt von Eis

und leerem Raum die Funktion hat­
te, sich in Distanz zu setzen zu den

Angsten, die durch die Erkenntnis
der Moglichkeit eines potenziell

amoralischen, nihilistischen Univer­

sums hervorgerufen wurden."

(Christadler, wie Amn. 4, S. 109)
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