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Vorwort

»Echte Kunst kennt keine getrennten Genres. Gattungsmalerei ist eine Art von
Moos oder parasitischem Schwammwuchs auf dem groflen Stamm der
Kunst...Darum ist Ficheln keine Kunst und sollte in einer Akademie keinen Platz
finden®. Es geh6rt zu den zahllosen Paradoxien des 19. Jahrhunderts, dass Kiinst-
ler der Romantik wie Peter Cornelius, die hinter der Fahne eines hohen, ungeteil-
ten Kunstbegriffs im Namen von Freiheit und Gefihl gegen den akademischen
Kanon und seine Werthierarchien aufbegehrten, eine Generation spiter als Refor-
mer selbst dafiir sorgten, dass dieselben Kunstakademien mit ihren Ausbildungs-
formen, Klassen, Gattungen und Stilkategorien bis an die Schwelle der Moderne
cine beherrschende Institution des Kunstbetriebs blieben, ja in ihrer praktischen
Bedeutung als Ausbildungsstitten die Akademien des Absolutismus sogar noch
tbertrafen. Noch im spiten 19. Jahrhundert, nach einer Phase der Ausdifferenzie-
rung, Umwertung und Auflésung gehorten ihre akademische Zeichenpraxis und
ihr Gattungskanon von Historie, Genre, Portrit, Landschaft und Stillleben noch
immer zu den Kernbestandteilen der Ausbildung von Malern in Deutschland.
Antiakademisches Pathos ist ein Privileg von Akademikern. Die Polemik der
klassischen Moderne gegen die etablierten Institutionen des Kunstbetriebs ldsst
heute leicht tibersehen, dass fast alle grolen Kunstler des 19. Jahrhunderts in Aka-
demien ausgebildet wurden und sich innerhalb ihrer Normen und Ausbildungs-
formen entwickelten, selbst dort, wo sie diese in Frage stellten. Die Kiritik an er-
starrten und verschulten Ausbildungsformen war verbreitet und populir, aber sie
verdeckt, dass Neuerungen selten von Autodidakten oder Dilettanten ausgingen,
sondern hdufiger von denjenigen, die das System durchlaufen hatten und erfahren
genug waren, seine Grenzen nicht nur zu fithlen, sondern auch produktiv zu erwei-
tern. Denn an der Vorstellung des 18. Jahrhunderts, dass wahre Kunst grundsitz-
lich lehr- und lernbar sei, hat sich das 19. Jahrhundert mit seinen Briichen und
Widerspriichen zwar vielfiltig abgearbeitet, es hat sie relativiert, umformuliert und
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anders begriindet. Es hat sie aber, vom rhetorischen Pathos einzelner AuBerungen
abgeschen, in der praktischen Ausbildung nicht grundsitzlich aufgegeben.

Das kunstgeschichtliche Seminar in Gottingen ist durch seine Entstehungsge-
schichte mit den kiinstlerischen und kunsttheoretischen Strémungen des 19. Jahr-
hunderts eng verbunden. Johann Dominicus Fiorillo (1748-1821), sein erster Lehr-
stuhlinhaber, war der universitire Lehrer von August Wilhelm Schlegel, Wilhelm
Heinrich Wackenroder und Ludwig Tieck und blieb zeitlebens ein kritischer Zeit-
genosse der Nazarener und ihrer neuevangelischen Kunst. Sein Nachfolger im
Amt, der mit den Kinstlergruppen in Rom, Berlin und Disseldorf eng verbunde-
ne Carl Oesterley (1805-1891) praktizierte als Hofmaler des Welfenhauses deren
asthetische Kategorien noch, als anderswo lingst neue Entwicklungen auf dem
Weg waren. Es gehort daher zu den gliicklichen Zufillen der Sammlungsgeschich-
te, dass die Lehrsammlung des Kunstgeschichtlichen Seminars noch heute dber
eine zwar kleine, thematisch aber sehr vielseitige Gemildekollektion des 19. Jahr-
hunderts verfigt, die nicht nur die Geschichte des Géttinger Fachs und seiner
Protagonisten widerspiegelt, sondern fast alle wichtigen Strémungen und Denkan-
sitze der deutschen Malerei dieser Epoche: Thre fithrenden Schulen in Wien, Dis-
seldorf, Berlin oder Weimar, ihre leitenden Gattungsdiskurse von der Neuformu-
lierung der Historienmalerei in Miinchen und Disseldorf bis zur Rehabilitierung
von Genre und Landschaft, schlieBlich ihren kunstgeschichtlichen Reflexionshori-
zont von Klassizismus, Raffaelismus und niederlindischem Gente bis zur Schule
von Barbizon. Neben bekannteren Malern wie Friedrich Philipp Reinhold (1779-
1840), Josef Danhauser (1805-1845), Louis Gurlitt (1812-1897), Paul Meyerheim
(1842-1915) und Karl Buchholz (1849-1889) umfasst sie auch weniger bekannte
Namen wie Heinrich Petri (1834-1872) oder Friedrich Spangenberg (1843-1874) —
Kinstler, die nur in einem lokalen Umbkreis titig waren, aber durch Ausbildung
und Kontakte mit den GroBen ihrer Zeit, mit Friedrich Overbeck, Carl Theodor
von Piloty, Peter Cornelius, Wilhelm Schadow oder Adolph Menzel oft eng ver-
bunden waren. Eine solche Gemildekollektion bietet daher ideale Méglichkeiten,
um am lokal begrenzten Gegenstand nicht nur Archivstudien zu betreiben und die
Karrieren der Maler, ihre Kontakte und Vorbilder zu untersuchen, sondern ihre
Titigkeit auch vor einem breiteren europiischen Horizont akademischer und
kunsttheoretischer Diskurse zu reflektieren und damit als Auseinandersetzung mit
den kiinstlerischen Wertvorstellungen ihrer Zeit zu begreifen.

Auswirtigen Besuchern ist die Kunstsammlung der Universitit Gottingen heu-
te vor allem durch ihre niederlindischen Gemilde und die reichen Schitze an
Druckgraphik bekannt, die zu den iltesten und sicherlich wichtigsten Bestinden
gehéren. Umso mehr sind wir Herrn PD Dr. Christian Scholl als ausgewiesenem
Romantikforscher und Frau Dr. Anne-Katrin Sors als Leiterin der Kunstsammlung
dankbar, dass sie durch die hier prisentierten Forschungsergebnisse auch die un-
bekannteren Gebiete dieser Sammlung in den Blick geriickt und zum Gegenstand
cines mustergiltigen Lehrprojekts gemacht haben: Fortgeschrittene Studierende
der Kunstgeschichte durften dabei mit finanzieller Unterstitzung durch das Cam-
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pus QPLUS-Programm der Universitit Gottingen, das neue, forschungsorientierte
Lehrformen fordert, unter fachlicher Anleitung alle inhaltlichen und praktischen
Aspekte einer Ausstellungsplanung selbstverantwortlich konzipieren und realisie-
ren. Diese reichten von der materiellen Untersuchung der Artefakte, die vielfach
erst im Depot zu entdecken waren, Uber Archivrecherchen, Reisen in andere
Sammlungen und Gespriche mit auswirtigen Fachleuten bis zur Profilierung eines
Ausstellungsthemas, der Gestaltung der Sammlung zu einem begehbaren ,,Wis-
sensraum® und schlieBlich der 6ffentlichen Vermittlung. Dabei erwies sich die
Frage nach dem akademischen Gattungsbegriff des 19. Jahrhunderts als dullerst
fruchtbar: macht sie doch tber die Geschichte der Einzelwerke hinaus deren ge-
meinsame Verankerung in einem zentralen Diskursfeld zwischen Klassizismus und
Moderne deutlich und erftllt damit ein wichtiges Ziel aller Fachdidaktik: ihre Fi-
higkeit, auch am begrenzten und nicht immer erstrangigen Gegenstand grundle-
gende und tbergreifende Fragen sichtbar und verstindlich zu machen.

Die Ausstellung ,,Akademische Strenge und kiinstlerische Freiheit” wurde am
22. April 2011 im Auditorium der Universitit Gottingen eroffnet und fand eine
breite Resonanz bei Studierenden wie bei Besuchern innerhalb und auerhalb der
Universitit. Der nun vorliegende Katalog prisentiert die umfangreichen For-
schungsergebnisse dieses Projekts. Er ist zugleich ein wichtiger Baustein in den
langfristigen Bestrebungen des Instituts, die 2010 durch Dr. Anne-Katrin Sors neu
eingerichtete Kunstsammlung noch intensiver als bisher durch professionelle Ar-
beitsbedingungen zuginglich und sichtbar zu machen und als Instrument der uni-
versitiren Ausbildung zu stirken. Weitere Ausstellungen tiber Eduard Bendemann
(2012) und die druckgraphische Verbreitung von Antikenwissen (,,abgekupfert,
2013) setzen derzeit diese Initiative fort. Von 2014 an soll die geplante Neueinrich-
tung des Graphischen Kabinetts die Nutzbarkeit der Bestinde fir Studierende
weiter verbessern.

Der vorliegende Band ist Prof. Dr. Carsten-Peter Warncke zur Vollendung
seines 65. Lebensjahrs gewidmet, dem langjdhrigen Lehrstuhlinhaber und Direktor
des Kunstgeschichtlichen Seminars in Gottingen. Seit 1996, nach Stationen in
Wuppertal, Ttbingen und Braunschweig, hat Carsten-Peter Warncke die Ge-
schicke des Seminars und seiner Kunstsammlung gelenkt und seinen derzeitigen
Ruf als Stitte von Forschung und Ausbildung maligeblich begrindet. In dieser
Zeit hat er als weltweit anerkannter Fachmann fur die frithneuzeitliche Emblema-
tik und Sinnbildkunst nicht nur die Moderne mit gewichtigen Publikationen in
Gottingen etabliert, sondern auch die Verankerung der musealen Praxis in For-
schung und Lehre auf vielfiltige Weise durch Projekte und Initiativen geférdert. Es
ist nicht zuletzt sein Verdienst, dass die ilteste Lehrsammlung der universitiren
Kunstgeschichte heute, nach ihrer Neueinrichtung in den Ridumen des Auditori-
ums, als wertvolles und vielfach genutztes Instrument einer forschungs- wie pra-
xisorientierten Ausbildung in eine gesicherte Zukunft blicken kann. Im Hinblick
auf das Thema dieses Katalogs sei nicht verschwiegen, dass Carsten-Peter Warnc-
ke, in Fortsetzung seiner eigenen Studien zu Anselm Feuerbach und zur deutschen
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Romantik, nicht geringen Anteil daran hat, dass auch die Malerei des 19. Jahrhun-
derts heute als Forschungsfeld in Gottingen breit etabliert ist und diese fachge-
schichtlich so wichtige Epoche in der eigenen Sammlung mehr und mehr aufgear-
beitet wird. Denn es sind seine Schiiler und Mitarbeiter, die durch die Emmy-
Noether-Forschungsgruppe zur Romantikrezeption (2004-2009) Impulse seiner
Forschungen zum frihneuzeitlichen Bildverstindnis aufgegriffen und fur das 19.
Jahrhundert fruchtbar gemacht haben.

Wenn heute aus dem Kreis dieser Schiler, Mitarbeiter und ihrer Studierenden
ein solches Echo an den Geehrten zurtickkehrt, ist dies als Ermunterung an zu-
kiinftige Studentengenerationen zu verstehen, ihren Gegenstand abseits der stan-
dardisierten Lehrformate am Original und mit frischer Neugier zu entdecken. Es
ist zugleich der Dank an einen Forscher, Lehrer, Mentor und Kollegen, der das
Seminar auf vielfiltige Weise geprigt und bereichert hat und ihm in guter Erinne-
rung bleiben wird.

Manfred Luchterhandt



Das Projekt

Der vorliegende, Prof. Dr. Carsten-Peter Warncke gewidmete Bestandskatalog
stellt erstmals die Gemilde des 19. Jahrhunderts vor, welche in der Kunstsamm-
lung der Georg-August-Universitit Gottingen aufbewahrt werden. Er entstand aus
dem von den Unterzeichnern betreuten studentischen Forschungsprojekt ,,Gat-
tungstheorie und Gattungspraxis: Untersuchungen zum Bestand der Gemilde des
19. Jahrhunderts in der Géttinger Universititskunstsammlung®, das im Winterse-
mester 2011/12 am Kunstgeschichtlichen Seminar der Universitit Goéttingen
durchgefihrt werden konnte. Zwei glickliche Umstinde kamen dabei zusammen:
das Bestehen einer Universititskunstsammlung, welche den Studierenden ein ob-
jektnahes Forschen ermdglicht, sowie ein universitires Programm, welches diese
Forschung strukturell und finanziell férdert. Wir sind Gberaus dankbar, dass wir
das Projekt im Rahmen des von der Géttinger Hochschuldidaktik initiierten Pro-
gramms ,,Forschungsorientiertes Lehren und Lernen® (FoLL, als Teil des Quali-
titsprogramms Gottingen Campus QPLUS) durchfithren konnten. Dieses Pro-
gramm verfolgt die Aufgabe, Studierenden ein eigenstindiges Forschen friih,
praxisnah und in Gruppen zu ermdglichen und die Ergebnisse auf vielfiltige Weise
zu prisentieren. In Zeiten einer zunehmenden Verschulung des Studiums bietet es
mithin ideale Méglichkeiten zum freien, vom Gegenstand her bestimmten Arbei-
ten. Obgleich das Programm vornehmlich fir Bachelor-Studierende gedacht ist,
war es uns wichtig, auch Studierende im Masterstudiengang am Projekt zu beteili-
gen, um auf diese Weise ein Voneinanderlernen zu ermdéglichen, wie es in unserer
eigenen Studienzeit selbstverstindlich war. Am Ende hat jede und jeder Studieren-
de mehr geleistet, als es sich in ,,Creditpoints® ausdriicken lieBe. Unser groB3er
Dank gilt daher Julia Diekmann, Christina Eifler, Katharina Immoor, Janna Krit-
zer, Phil Miller, Jan Stieglitz, Verena Suchy, Ifee Tack und Lisa Weil3, die als Stu-
dierende des Faches Kunstgeschichte dieses Projekt mit groem Engagement
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durchgefihrt haben. Wie nachhaltig das Projekt gewirkt hat, zeigt sich nicht zuletzt
daran, dass in dessen Folge mehrere Abschlussarbeiten entstanden sind.!

Desweiteren danken wir herzlich Vizeprisident Prof. Dr. Wolfgang Liicke,
dem Projektleiter des Programms CampusQPLUS, sowie Susanne Wimmelmann
von der Hochschuldidaktik der Georg-August-Universitit Gottingen, die unser
FoLL-Programm mit groBem Enthusiasmus betreut hat.

Hervorzuheben ist die Selbstindigkeit, mit der die Studierenden dieses Projekt
durchgefihrt haben. Sie waren es, die 2011 von sich aus mit der Idee an uns
herangetreten waren, einen in sich geschlossenen Bestand an Werken der Universi-
titskunstsammlung wissenschaftlich zu bearbeiten. Die Wahl fiel dann bald auf das
19. Jahrhundert, da hier — bei einer verhiltnismiBig tbersichtlichen Werkgruppe,
die aus einer an Quellenmaterial reichen Zeit stammt — am chesten neue Ergebnis-
se zu erwarten waren. Zudem handelt es sich um einen Bestand, der jenseits des
Sammlungsschwerpunkts, welcher bei der Gottinger Universititskunstsammlung
auf der Niederlindischen Malerei liegt, Uberraschungen versprach. Als iibergeord-
nete Fragestellung bot sich die Gattungstheorie an. Auf diese Weise ermdglichte
das Projekt zweietlei: eine unmittelbare Auseinandersetzung mit Kunstwerken als
Objekten sowie die Entwicklung einer historischen Perspektive auf die ganz eige-
nen, Uberaus folgenreichen Kunstkonzepte und Umgangsweisen mit Bildern, die
im 19. Jahrhundert entwickelt worden sind. In diesem Sinne trdgt auch der vorlie-
gende Katalog hoffentlich den Charakter eines forschungsorientierten Lehr- und
Lernbuches.

Diesen Katalog zu erarbeiten, war von vornherein das Hauptziel des Projektes.
Im Rahmen der Vorbereitungen entstand dann aber recht bald die Idee, den bis
dahin nahezu unbekannten Bestand zusammen mit den neuen Forschungsergeb-
nissen der Offentlichkeit in einer Ausstellung zu prisentieren. Die Exposition mit
dem Titel ,,Akademische Strenge und kiinstlerische Freiheit™ (auch fir diesen Titel
zeichnen die Studierenden verantwortlich) fand vom 22. April bis zum 9. Septem-
ber 2012 in der Gemildegalerie der Universititskunstsammlung statt. Die Vorbe-
reitung mit ihren ebenso theoretisch-konzeptionellen wie handwerklich-
praktischen Anforderungen legte bei den Studierenden noch einmal so manche
Begabung offen, die im normalen Lehrbetrieb iiblicherweise kaum Beachtung ge-
funden hitte. Fur das aulergewohnliche Engagement danken wir Julia Diekmann,
Christina Eifler, Phil Miller, Jan Stieglitz, Verena Suchy, Ifee Tack und Lisa Weil3,
den Praktikanten Ines Barchewicz, Stephanie Goétsch, Elisa Jubert, Annkristin
Kaluza, Izabela Mihaljevic, Toni Schreiber, Katharina Timpe, Lisa Weil} sowie den

1 Abgeschlossene MA-Arbeit: Christina Eifler: ,,Wege einer neuen Asthetik — Werke Friedrich
Philipp Reinholds im Spiegel der Landschsftstheorie um 1800°; abgeschlossene BA-Arbeiten: Phil
Miller: ,,Abneigung und Anzichung. Eine Untersuchung iber die beeinflussende Wirkung von
Karl Buchholz auf das Frihwerk Paul Baums®; Verena Suchy: ,, Tiermalerei zwischen Akademie
und Avantgarde. Eine exemplarische Untersuchung am Frihwerk Paul Meyerheims®; Lisa Weil3:
,.Landschaftsmalerei im Spannungsfeld der Akademie — Louis Gurlitts Kopenhagener Jahre®. In
Vorbereitung ist eine MA-Arbeit von Julia Diekmann zu Karl Franz Jacob Heinrich Schumann.
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studentischen Hilfskriften der Kunstsammlung Antje Habekus, Tobias Heine und
Ifee Tack. Unser Dank gilt zudem Ingrid Rosenberg-Harbaum fir die tatkriftige
Unterstitzung beim Ausstellungsaufbau. Mit (nicht nur restauratorischem) Rat und
Tat stand uns Dipl.-Rest. Dr. Bettina Achsel zur Seite, der wir ebenfalls herzlich
danken. Dankbar sind wir zudem auch dem Freundeskreis Kunstsammlung der
Universitit Géttingen e.V. fir finanzielle Unterstiitzung. Und schlieBlich danken
wir besonders herzlich Nadine Luncke fur die stets zuverlissige Erledigung anfal-
lender Verwaltungsakte sowie fir auBergew6hnliches Engagement bei der Vorbe-
reitung von Preview und Ausstellungser6ffnung.

Parallel zur Ausstellung erfolgte die Vorstellung der Forschungsergebnisse
durch die Studierenden im Rahmen der Vortragsreihe ,,Kunstwerk des Monats®.
Am 11. Mai 2012 fand zudem in der Gemildegalerie ein interdisziplindres Kollo-
quium zum Forschungsprojekt statt. Allen Wissenschaftlern, die unserer Einladung
nach Goéttingen gefolgt sind, sei hiermit herzlich gedankt: Prof. Dr. Thomas Noll
(Bonn), Dr. Saskia Pitz (Hamburg), Prof. Dr. Anselm Schubert (Erfurt), Dr. Ker-
stin Schwedes (Braunschweig) und Prof. Dr. Michael Thimann (Passau).

Angesichts des engen Zeitrahmens und parallel laufender Projekte? mussten
Ausstellung und Bestandskatalog getrennt werden. So erfolgte die Erarbeitung und
Endredaktion des Textes in einem zweiten Schritt, dessen Ergebnis nun in diesem
Band vorgelegt werden kann. Als wissenschaftliche ErschlieBung einer bislang so
gut wie unbeachtet gebliecbenen Werkgruppe in der Géttinger Universitdtskunst-
sammlung behilt dieser gewiss auch unabhingig von der Ausstellung seine Bedeu-
tung. Dabei versteht sich der Katalog als Anstof3 fiir eine weitere Auseinanderset-
zung mit diesem durchaus bemerkenswerten Bestand: Es gibt immer noch einige
Bilder, zu denen bislang kaum etwas bekannt ist. Einige Werke (z. B. Kat. Nr. 14,
30) sind erst kurz vor Redaktionsschluss in den Katalog aufgenommen worden.

Fir die photographische Ausstattung des Katalogs danken wir Katharina Anna
Haase, Stephan Eckardt und Christine Hiibner. Eine besondere Freude ist es uns
schlieBlich, dass wir nun bereits den zweiten Bestandskatalog in Zusammenarbeit
mit dem Géttinger Universititsverlag publizieren kénnen. Hier gilt unser personli-
cher Dank Jutta Pabst, die unsere Projekte stets zuverldssig und geduldig betreut
hat.

Christian Scholl und Anne-Katrin Sots

2 Gleichzeitig erfolgte — ebenfalls im Rahmen eines studentischen Projektes — die Bearbeitung des
Bestandes an Zeichnungen Eduard Bendemanns in der Géttinger Universititskunstssammlung.
Die Eréffnung der Ausstellung ,,Vor den Gemailden: Eduard Bendemann zeichnet® fand am 28.
Oktober 2012 statt (vgl. Ausst.-Kat. Gottingen 2012).
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Blick in die Ausstellung ,,Akademische Strenge und kiinstlerische Freiheit”, Gottingen,
Kunstsammlung der Universitit, Gemaldegalerie im Auditorium, 22. April - 9. September
2012
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Dialog der Gattungen:

Zur kunsttheoretischen Verortung der Gemilde
des 19. Jahrhunderts in der Géttinger
Universititskunstsammlung

Christian Scholl

Malerei des 19. Jahrhunderts in Gottingen

Ruft man sich die Gemaildebestinde der Gottinger Universititskunstsammlung ins
Gedichtnis, so wird man wohl zunichst an Bilder niedetlindischer und flimischer
Kinstler aus dem 17. Jahrhundert denken. Dass es in dieser Kollektion auch einen
zwar zahlenmifBlig kleinen, aber qualitativ durchaus beachtlichen und vor allem
tberaus facettenreichen Bestand an Gemilden des 19. Jahrhunderts gibt, gleicht
dagegen einer Neuentdeckung. Dabei waren die Werke an sich keineswegs unbe-
kannt — bezeichnenderweise ist ein GroBteil derselben bereits im ,,Verzeichnis der
Bilder anderer Schulen® im Anhang des von Gerd Unverfehrt bearbeiteten Samm-
lungskatalogs Die niederlindischen Gemdilde von 1987 erfasst.! Doch erst jetzt, da die
systematische Aufarbeitung dieser Gruppe von Bildern begonnen hat, wird deut-
lich, dass sie sich tatsdchlich zu einer eigenen, fir Forschung und Lehre hochst
aussagekriftigen Abteilung formieren lisst. Umso wichtiger ist es, dass der Bestand
mit dem vorliegenden Katalog nun auf nachhaltige Weise wissenschaftlich er-

1 Unverfehrt 1987, S. 180-195.
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schlossen wird, nachdem er bereits 2012 mit der Ausstellung ,,Akademische Stren-
ge und kiinstlerische Freiheit* der Offentlichkeit vorgestellt werden konnte.

Eine gezielte Auseinandersetzung mit Kunstwerken des 19. Jahrhunderts be-
darf heute keiner besonderen Rechtfertigung mehr. Durch eine intensive For-
schungsarbeit ist in den letzten Jahrzehnten die Vielschichtigkeit und Komplexitit
der Malerei dieser Zeit immer deutlicher zu Tage getreten. Diese umfasst nicht nur
Bilder, welche der Gegenwart unmittelbare Zuginglichkeit zu suggerieren schei-
nen, sondern auch héchst Eigentimliches, Befremdliches und mitunter Verstoren-
des. Man begegnet ciner Fille eigenstindiger Kunstkonzepte und L&sungsansitze,
die sich einer teleologischen, auf die Kunst des 20. Jahrhunderts abzielenden
Sichtweise weitgehend entziehen. Vieles davon ist von einer hohen Qualitit, fur die
es freilich ein spezifisches Sensorium zu entwickeln gilt.

Betrachtet man vor dem Hintergrund dieser Vielfalt die Gemilde des 19. Jahr-
hunderts in der Goéttinger Universititskunstsammlung, so kann man Bemerkens-
wertes feststellen: Selbst wenn es sich um eine eher kleine Kollektion von 31 Wer-
ken? handelt, erweist sich diese doch als erstaunlich reprisentativ fir die Vielfalt
dessen, was in jenem Centennium an Kunst entstanden ist. Da gibt es einerseits
Bilder wie die Studie von Karl Buchholz (Kat. Nr. 26), die mit dem Kunstvet-
stindnis der Moderne besonders kompatibel zu sein scheinen. Daneben findet
man andererseits aber auch nazarenisch geprigte Werke religioser Malerei sowie
Olstudien fiir Monumentalbilder, die lange Zeit als ,,Historienschinken‘ bezeich-
net und nur wenig geschitzt wurden. Intime Landschaftsausschnitte stehen neben
pointiert erzihlten Genreszenen; Historien erscheinen sowohl in penibler Ausfiith-
rung als auch mit malerischer Verve ausgefiuhrt und ein brillant gemaltes Tierstiick
fihrt die hohe Malkultur des Realismus in der zweiten Jahrhunderthilfte vor Au-
gen. Eine groBere Vielfalt, aber auch ein héheres Potential fur das objektbezogene
Entwickeln und Erértern kunsttheoretischer Dialoge und Korrespondenzen ldsst
sich in einem solchen eher eng gesteckten Rahmen kaum vorstellen.

Es mag paradox klingen: dass diese kleine Sammlung von Malerei des 19. Jahr-
hunderts so repriasentativ ausfillt, hingt vermutlich genau damit zusammen, dass
sie sich zu weiten Teilen keiner systematischen Sammlungstitigkeit verdankt. Zwar
gab es in der Vergangenheit — namentlich unter den Kuratoren Hans Wille und
Konrad Renger — durchaus Ansitze zu einem gezielten Ausbau der Kollektion von
Werken des 19. Jahrhunderts.? Viele Bilder kamen jedoch durch Schenkungen in

2 In dieser Zahl sind die Portrits und Kopfstudien, die einer eigenen Bearbeitung bediirfen, nicht
mit inbegtiffen. Sie sind im Anhang dieses Katalogs aufgelistet, wobei zwei Werke auf exemplari-
sche Weise ausfiihrlicher besprochen werden (Kat. Nr. 32+33). Ausgeklammert bleiben auch die
zahlreichen Olstudien aus dem Nachlass von Carl Wilhelm Friedrich Oesterley, die ein eigenes
Konvolut fir sich bilden, das noch der wissenschaftlichen Aufarbeitung bedarf.

3 Beispielhaft fiir dieses Bestrebungen ist ein Brief von Dr. Hans Wille an Prof. Dr. G. Gruber vom
22.8.1969 (Géttingen, Kunstsammlung der Universitit, Archiv, Bildakte GG 214 zu Unbekannt,
deutsch: Bildnis des Benno Karl von Waechter; vgl. auch Kat. Nr. 48 in diesem Band): ,,Sehr ge-
ehrter Herr Professor, / sehr herzlich mochte ich mich bedanken fiir die schone Miniatur, die Sie
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die Sammlung, und manche wurden offenbar gerade deshalb abgegeben, weil man
sie fur den eigenen Bildgebrauch fur unzeitgemil hielt. Die meisten gezielt ange-
legten Sammlungen von Kunst dieser Zeit haben demgegeniiber ein spezifisches
Profil. Gerade im Gefolge der Revision um 1900 bestand ein Ansporn fiir Samm-
ler darin, gleichsam die ,,Rosinen® aus einer an sich als problematisch angesehenen
Periode herauszupicken. Die Géttinger Sammlung besitzt ebenfalls solche ,,Rosi-
nen®: Die Olstudien von Louis Gurlitt (Kat. Nr. 20-22) oder das Tierstiick von
Paul Meyerheim (Kat. Nr. 29), um nur eine Auswahl zu nennen, kénnten jeder
noch so erlesenen Sammlung zur Zierde gereichen. Die Kollektion enthilt, um
beim sprachlichen Bild zu bleiben, aber nicht nur ,,Rosinen®, sondern auch ,, Teig™:
Das qualitative Gefille ist mitunter durchaus betrichtlich. Gerade dies darf aber in
einem solchen Fall als Chance bezeichnet werden, denn wie konnte man in der
kunsthistorischen Lehre besser einen Sinn fir Qualitit vermitteln als anhand von
Originalen unterschiedlicher Giiter?

Entscheidend ist allerdings, dass sich die Qualitit vieler Werke iberhaupt erst
dann erschliefit, wenn man um die spezifischen Primissen, Regeln und Bedingun-
gen weill, unter denen diese entstanden sind. Gerade weil eine kleine Zahl von
Bildern des 19. Jahrhunderts nach wie vor unmittelbare Zuginglichkeit zu sugge-
rieren scheint, ist eine differenzierte Sicht auf die Kunst dieser Zeit erforderlich,
welche deren ganz eigenstindige, sich heute nicht mehr ohne weiteres erschlieBen-
de Funktionsweisen in den Blick nimmt und die Werke vor einer vorschnellen
Enthistorisierung schtitzt.

Gattungsdiskurse als historische Perspektive

Tatsdchlich war die Kunst des 19. Jahrhunderts in ein ausdifferenziertes, wenn
auch keineswegs starres System eingebunden, das sowohl die Gestaltungsansitze
der Kinstler als auch die Erwartungshaltungen des Publikums in starkem Mal3e
regulierte. Hier ist vor allem die Einteilung in Gattungen (Historienmalerei, Por-
trit, Sittengemilde, Tierstiick, Landschaft, Stillleben, usw.) zu nennen, wobei die
spezifischen Méglichkeiten und Grenzen der einzelnen Genres intensiv diskutiert
wurden. Gerade fiir eine wissenschaftliche Anniherung an den Géttinger Bestand
von Gemilden des 19. Jahrhunderts bietet sich die Gattungstheorie als Zugang an.
Immerhin beruht der oben beschworene reprisentative Charakter dieser Kollekti-

uns geschenkt haben. Dieses Stick ist eine sehr willkommene Bereicherung unserer Abteilung des
19. Jahrhunderts, die, wie Sie ja wissen, zu unserem besonderen Aufbauprogramm zihlt.*

4 Ein charakteristisches Beispiel bietet die Sammlungspolitik Alfred Lichtwarks als Direktor der
Hamburger Kunsthalle, fir die sich bereits dessen Nachfolger Gustav Pauli entschuldigt: ,,So
kommen [in der Sammlung der Hamburger Kunsthalle] beispielsweise die Nazarener und die spa-
teren Deutsch-Rémer aus der zweiten Jahrhunderthilfte nicht hinldnglich zu Worte oder es wur-
den von ihnen, wie von Bocklin, Feuerbach, Marées, Bildnisse und Landschaften erworben, in de-
nen sie sich der sikularen Entwicklungslinie des Impressionismus nihern, die also fiir ihre beson-
deren Absichten minder bezeichnend sind.” Vgl. Pauli 1927, S. IV.
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on vor allem darauf, dass hier ein bemerkenswert breites Spektrum von Gattungen
abgedeckt wird.

Fir ein historisches Verstindnis von Kunst ist die Gattungstheorie im mehrfa-
cher Hinsicht von Bedeutung. Einerseits wurde hier verhandelt, mit welchen Mit-
teln Kunstler bestimmte Themen und Motive umsetzen sollten. Dass beispielswei-
se ein Altarbildmaler wie Catrl Wilhelm Friedrich Oesterley eine Christusfigur nicht
mit derselben malerischen Verve und den breiten, pastos gesetzten Pinselstrichen
malen durfte, mit denen Paul Meyerheim seine Taunben auf demr Dach (Kat. Nr. 29)
ins Bild gesetzt hat, war durch die Gattungstheorie weitgehend festgelegt.> Man
wirde dem Segnenden Christus von Oestetley (Kat. Nr. 11) also gar nicht gerecht
werden konnen, wenn man hier eine markantere kinstlerische Handschrift erwar-
tete. Andererseits ist die Gattungstheorie als Rahmen zur Erfassung des entspre-
chenden Géttinger Gemildebestands gerade deshalb interessant, weil es sich eben
nicht um ein statisches, ein flr allemal fixiertes System handelte. Vielmeht wurde
die Ordnung der Gattungen tber das gesamte 19. Jahrhundert hinweg immer wie-
der neu verhandelt und schliefllich sogar komplett aufgebrochen. An kaum einem
Feld lisst sich die Dynamik kunsthistorischer Entwicklungen in dieser Zeit so gut
verfolgen wie an den Auscinandersetzungen um Sinn und Stellenwert von Gat-
tungsdifferenzierungen. Da die Gottinger Universititskunstsammlung Werke aus
nahezu allen Phasen dieses von grundlegenden Umbriichen geprigten Centenni-
ums umfasst, lidsst sich auf diese Weise Grundlegendes zu deren Verortung und
Bedeutung sagen.

Um einen Rahmen fir die historische Verortung der Gemilde des 19. Jahr-
hunderts in der Géttinger Universititskunstsammlung zu entwickeln, ist es dem-
entsprechend sinnvoll, die gattungstheoretischen Auseinandersetzungen in dieser
Zeit zumindest Uberblicksweise nachzuzeichnen. Ein besonderer Stellenwert
kommt dabei dem in der Frihen Neuzeit entwickelten, lange Zeit Giberaus wirk-
michtigen Konzept der Gattungshierarchie zu. In diesem fanden die ausdifferen-
zierten Gattungen eine Einbindung in ein Wertesystem, bei dem die Historienma-
lerei auf die oberster Stufe gestellt, anderen Gattungen wie der Genre- oder Land-
schaftsmalerei dagegen ein niederer Rang zugesprochen wurde.®

Auflosung und Reetablierung der Gattungshierarchie um 1800

Bereits im 18. Jahrhundert war das System der Gattungshierarchie, das im 17.
Jahrhundert an der Acadensie Royale de peinture et de sculpture in Paris” kunsttheoretisch
systematisiert worden war, nicht mehr unbestritten. Ansitze, wie sie Werner Busch
unter dem Begriff des ,,sentimentalischen Bildes® beschrieben hat, implizieren

Vel hierzu Kriiger 2007, S. 52-55.
6 Vgl. hierzu einfithrend Gacehtgens, Th. 1996, S. 16-39.
7 Vgl. Gachtgens, Th. 1996, S. 31-34; Busch 1993, S. 19-24.
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zumindest tendenziell eine Aufldsung der traditionellen Gattungshierarchie.8 So
entwickelten Kinstler wie Jean-Baptiste Greuze in Frankreich oder Daniel Cho-
dowiecki und Gerhard von Kigelgen in Deutschland Bilder einer mittleren H6-
henlage mit hohem Empathiepotential und weitgehend zuriickgenommener kon-
ventioneller Tkonographie.” Man kann solche Werke als Teil eines aufklirerisch-
utopischen Projektes verstehen, unmittelbar wirksame Bilder zu schaffen, die auf
kein Vorwissen mehr angewiesen seien und sich einer hierarchischen Gattungs-
ordnung entzichen. Auch im weiteren 19. Jahrhundert entstanden Bilder, die zu-
mindest teilweise mit diesem Ansatz in Verbindung gebracht werden kénnen. In
der Géttinger Universititskunstsammlung kann man etwa auf Johann Dominicus
Fiorillos Heilige Familie (Kat. Nr. 6) mit ihrer offenbar bewusst reduzierten christli-
chen Ikonographie verweisen. Unklar ist, ob noch ein Werk wie Friedrich Beckers
Drei beim Bade iiberraschte Damen (Kat. Nr. 1) in einer solchen Tradition zu sehen ist
oder ob hier einfach das Wissen um die Thematik verloren gegangen ist.

In eine ganz andere Richtung gingen die Romantiker bei ihren eigenen — aller-
dings keineswegs einheitlichen — Ansitzen, die Gattungshierarchie zu sprengen.
Maler wie Philipp Otto Runge und Caspar David Friedrich durchbrachen die hier-
archische Ordnung, indem sie niedere Gattungen mit einem zum Teil erheblichen
Aufwand an ikonographisch konnotierten Elementen aufzuwerten suchten.!?
Friedrich Schlegel als einer der wichtigsten Theoretiker der Romantik und Impuls-
geber fir die Nazarener wiederum insistierte in seinem Nachtrag italidnischer Gemdilde
von 1803 darauf,

,.daB es keine Gattungen der Mahlerei gebe, als die eine, ganz vollstindige Gemilde, die man
historisch zu nennen pflegt; schicklicher, aber gar nicht besonders, oder symbolische Ge-
mihlde nennen wirde. Was man sonst von andern als wirklich verschiednen und abgeson-
derten Gattungen zu sagen pflegt, ist nur eitler Wahn und leere Einbildung. Die Landschaft
ist der Hintergrund des vollstindigen Gemildes, und nur als solcher hat sie ihre volle Bedeu-
tung; der Vorgrund aber miiite sehr schlecht und trivial behandelt sein, falls er ausfiihrlich
ist, wenn man ihn nicht ein Stilleben nennen konnte.“!!

So zukunftstrichtig solche frithen Ansitze zu einem Bruch mit der traditionellen
Gattungshierarchie aus moderner Sicht erscheinen mégen, so ist doch zunichst
einmal zu beobachten, wie sich dieses akademische Konzept unter neuen, primir
asthetischen Vorzeichen um und nach 1800 wieder verfestigte. Tatsdchlich kommt
es in dieser Zeit zu einer bemerkenswerten Verbindung zwischen Autonomieisthe-
tik und dem Festhalten an den spezifischen Grenzen der Gattungen und Kunst-
formen. ,,Eines der vorziglichsten Kennzeichen des Verfalles der Kunst ist die
Vermischung der verschiedenen Arten derselben®, schreibt Johann Wolfgang Goe-

8 Busch 1993.

9 Vgl. Busch 1985, S. 15-24; Busch 1993, u. a. S. 49-55, 238-242. Hier sind etwa Bilder von Jean-
Baptiste Greuze, Daniel Chodowiecki oder Gerhard von Kiigelgen zu nennen.

10 Vgl. Scholl 2007, S. 195-269.

11 Schlegel 1959 [1803]b, S. 72.
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the in seiner Einleitung in die Zeitschrift Propylien aus dem Jahr 1798.12 Dement-
sprechend gliedert Goethes ,,Weimarischer Kunstfreund* Heinrich Meyer seinen
Aufsatz Ueber die Gegenstinde der bildenden Kunst, der im selben Band der Propylien
erschien, nach Gattungen.!3 Und auch der im gleichen Weimarer Umfeld agierende
Carl Ludwig Fernow geht von einer hierarchischen Einteilung der Bildenden
Kunst aus, in deren Rahmen der Darstellung des Menschen der héchste Stellen-
wert zukomme.!* Die genannten Vertreter einer dezidierten Autonomiedsthetik
beharrten nicht zuletzt deshalb auf der hierarchisch differenzierten Gattungstren-
nung, weil diese einen Malistab bot, die verschiedenen Kiinste und Genres nach
kunstimmanenten Kriterien bewerten zu kénnen. Das Festhalten an normativen
Grenzzichungen hatte also gerade einen emanzipatorischen Charakter: Um der
Freiheit der Kunst willen wurden hier die kiinstlerischen Freiheiten beschrinkt.
Dies war einer der Griinde, weshalb auch die meisten Junghegelianer in der
Zeit des Vormirz am Konzept der Gattungshierarchie festhielten. So wendet sich
Friedrich Theodor Vischer ausdriicklich gegen Versuche, eine niedere Gattung wie
die Landschaftsmalerei ikonographisch aufzuwerten, wie dies im Umkreis der Ro-
mantik etwa bei Caspar David Friedrich oder Carl Friedrich Lessing stattfand:

»Man hoért fir eine solche Erhéhung der Landschaft in das Genre oder die Historie hiufig
noch ein andres Moment geltend machen. Die getrennten Zweige der Malerei in einer héhern
Gattung zu vereinigen, Historie oder Genre und Landschaft zu verschmelzen, erklirt man fir
ebenso lobenswerth, als iberhaupt jedes Streben, getrennte Glieder eines Ganzen organisch
zu verbinden. Als ob nicht jedes Menschliche, und so auch jeder Zweig der Kunst gerade in
seiner Trennung und Selbstindigkeit grofl wirde! Je selbstindiger jeder Zweig, je individuel-
ler, desto vollkommener stellt er in seiner besondern Art das allgemeine Wesen der ganzen
Gattung dar.“15

Ahnlich wie Goethe bezeichnet Vischer eine Vereinigung der Gattungen, wie sie
Friedrich Schlegel propagierte, als einen ,,Fehlgriff unreifer Kunstperioden®.16

Es ist wichtig, dass im Gefolge der autonomieisthetisch fundierten Neufas-
sung der Gattungshierarchie keineswegs in jedem Fall gefordert wurde, nur noch
hohe Gattungen wie die Historienmalerei zu pflegen. So konnte Heinrich Gustav
Hotho in seiner Redaktion von Georg Wilhelm Friedrich Hegels Asthetik einer
nniederen® Gattung wie der Genremalerei ihr eigenes Recht einfordern und sogar
zu der Feststellung gelangen, dass deren eigentlicher Stoff ,,so gemein nicht™ sei,
»als man gewohnlich glaubt®.!7 Entscheidend ist auch hier, dass die Kinstler die
Grenzen der Gattung nicht iberschreiten sollten. So fordert Hotho, dass die Gen-
remaler ihre Gattung als ,,etwas Geringfiigiges® behandeln sollen.’® Man kénne

12 Goethe 2006 [1798], S. 20.

13 Meyer 1798, Erstes Stiick, S. 20-54, Zweites Stuck, S. 45-81. Vgl. hierzu auch Scholl 2013.
14 Fernow 1806, S. 14 f.

15 Vischer 1842, S. 556.

16 Ebd.

17" Hegel 1986 [1835], Bd. 1, S. 222.

18 Ebd., S. 224.
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demnach in einer ,,niederen” Gattung nur dann Bedeutendes schaffen, wenn man
deren Méglichkeiten nicht tiberfordere.

Wihrend die Kunsttheoretiker und —kritiker einerseits vor solchen ,,Uberfor-
derungen® warnten, so rieten sie andererseits aber auch von gegenteiligen Tenden-
zen ab. Dementsprechend konnten sich innerhalb der Gattungsgrenzen Rangab-
stufungen herausbilden: Eine komponierte Landschaft galt beispielsweise lange
Zeit mehr als eine einfache Vedute.?” In der Gottinger Sammlung kann man auf
das Gemailde Hirte auf der Felsspitze im Abendschein von Friedrich Philipp Reinhold
(Kat. Nr. 19) verweisen, bei dem sich ein deutliches Bestreben zeigt, mehr als einen
der Realitit abgeschauten Naturabschnitt zu zeigen und in einem untibersehbar
komponierten Bild ein gedankliches Konzept umzusetzen. Es war eine graduelle
Frage, wann man bei solchen Darstellungen eine Grenzverletzung wahrnahm.20

In diesem Zusammenhang ist auch die Unterscheidung zwischen Studien und
ausgefithrten Bildern zu beachten, welche fest im zeitgendssischen Kunstverstind-
nis verankert war. In der Gottinger Kollektion befindet sich eine Reihe von zum
Teil sehr reizvollen kleinformatigen Landschaftsstudien, die trotz ihrer hohen Qua-
litit von den Kinstlern selbst wohl nicht als vollendete Bilder angesehen worden
sind. Hierzu gehoren die drei Landschaften von Louis Gurlitt (Kat. Nr. 20-22)
sowie das Gemilde Cap Manerba am Gardasee von Bernhard Fries (Kat. Nr. 23).
Eventuell handelt es sich bei dem Bild Aufblickender Mann mit Turban eines bislang
unbekannten Malers (Kat. Nr. 33) ebenfalls um eine Studie — in diesem Falle viel-
leicht fir ein Historienbild.

Generell gab es tUber das gesamte 19. Jahrhundert hinweg eine ausgeprigte
Kultur spezialisierter Gattungsmalerei, welche das Ausstellungswesen wie auch den
Kunstmarkt bestimmte. Die von unbekannten Kinstlern geschaffenen Gemilde
Schlittschublénfer (Kat. Nr. 14) und Dorflandschaft mit zechenden Banern (Kat. Nr. 15),
das Blumenstillleben in der Art des Joris van Son (Kat. Nr. 30), Joseph Correggios
Friichtestillleben (Kat. Nt. 31) und August KeBlers Strand bei Blankenberghe (Kat. Nr.
25) zeigen innerhalb des Gottinger Sammlungsbestandes beispielhaft, wie langfri-
stig bestimmte Darstellungskonventionen, welche sich zum Teil bis ins 17. Jahr-
hundert zuriickverfolgen lassen, innerhalb der jeweiligen Gattungen wirksam wa-
ren. Dass derartige Konventionen auf durchaus bewusst und mit qualititvollen
Resultaten weitergefithrt werden konnten, belegt bereits das Gemailde Felsenschiuncht
des Ignatius Josephus van Regemorter (Kat. Nr. 18).

19 Vgl. hierzu etwa Fernow 1806, S. 11 f.: ,Derselbe Unterschied, welcher in der Menschendarstel-
lung zwischen treuer Nachbildung wirklicher und freier Darstellung idealischer Gegenstinde statt
findet, gilt auch in diesem Zweige der Kunst. Eine Landschaft, ein Seestiik, ist entweder treu der
Wirklichkeit nachgebildet, oder dichterisch erfunden. Im ersten Falle ist die Darstellung Prospekt,
Aussicht auf eine wirklich vorhandene Gegend; im lezten ist sie Bild einer idealischen Naturscene
der Land- oder Wasserwelt. Demzufolge theilt sich diese Kunst in Darstellung idealischer Naturs-
cenen und Prospektmalerei.*

20 Solche Grenzverletzungen werden gerade in der zeitgendssischen Rezeption der Werke Caspar
David Friedrichs immer wieder verzeichnet: vgl. hierzu Scholl 2001, S. 427-434.
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Die Nazarener und ihre Kritiker

Einen bedeutenden Gegenentwurf zu dieser ausdifferenzierten Kunstpraxis vertra-
ten die Nazarener. Sie strebten nach einer Rekontextualisierung ihrer Kunst in
heteronomen Funktionsverhaltnissen und triumten davon, die Winde von Kit-
chen und Paldsten mit Bildern zu bedecken, welche sich gerade nicht an eine ken-
nerschaftliche Betrachtung wendeten, sondern an eine fromme, auf den Bildgegen-
stand ausgerichtete Verehrung.?! Dementsprechend fand in diesem Umbkreis Fried-
rich Schlegels Forderung nach einer Vereinigung der Gattungen Gehdr. Peter
Cornelius, ein Hauptvertreter nazarenischer Kunst, der sich fiir die Erneuerung
orts- und zweckgebundener Monumentalmalerei einsetzte und hierfiir vor allem
die Freskotechnik propagierte, sprach sich als Direktor der Miinchner Kunstaka-
demie gegen die Einrichtung eines eigenen Lehrstuhls fir Genre- und Land-
schaftsmalerei aus: ,,Einen Lehrstuhl der Genre- und Landschaft-Malerei halte ich
fur Uberflussig. Die wahre Kunst kennt kein abgesondertes Fach; sie umfal3t die
ganze sichtbare Natur. Die Gattungs-Malerei ist eine Art von Moos oder Flechten-
gewichs am grof3en Stamme der Kunst.*22

Die Géottinger Universititskunstsammlung besitzt zwar keine Nazarener-
Fresken, aber immerhin zwei Werke, die unter nazarenischem Einfluss gezielt fir
Kirchenrdume entstanden sind: Francesco Podestis Studien fiir zwei Wandbilder,
die fir die Neuausstattung der 1823 abgebrannten Basilika San Paolo fuori le Mura
in Rom gemalt wurden (Kat. Nr. 7), sowie Catl Oesterleys Altargemilde Segnender
Christus fur die Kirche in Stemmen (Kat. Nr. 11).

Gerade Oesterleys Gemilde zeigt allerdings auch die charakteristischen An-
griffsflichen fir die im 19. Jahrhundert wachsende Kritik an der religiésen Malerei
der Nazarener. Schon die ,,Weimarischen Kunstfreunde® Johann Wolfgang Goe-
the und Heinrich Meyer polemisierten in ihrer 1817 publizierten Streitschrift New-
dentsche religios-patriotische Kunst gegen den romantischen Ansatz, Kunst auf eine
religiése Basis zu stellen und dullerten den Wunsch, dass ,,alle falsche Frommeley
aus Poesie, Prosa, und Leben bald méglichst verschwinden und kriftigen heitern
Aussichten Raum geben® mége.?3 Johann Dominicus Fiorillos Heilige Familie (Kat.

21 Vgl. diesbeziiglich den programmatischen Brief von Peter Cornelius an Joseph Gorres vom 3.
November 1814, zitiert nach: Gérres 1874, S. 438 f.: ,,Dan wirden sich in Kurzem Krifte zeigen,
die mann unserm bescheidenen Volke in dieser Kunst nicht zugetraut. Schulen werden endstehen
im alten Geist, die ihre wahrhaft hohe Kunst mit wiirksamer Kraft in’s Herz der Nation, in’s volle
Menschenleben ergdssen, es schmiickten und erhdhten, so dal von den Winden der hohen Do-
me, der stillen Kapellen und einsamen Kloster, der Raths- und Kaufhiusern und Hallen herab, al-
te vaterlindische befreundete Gestalten, in neuerstandener frischer Lebensfiille in holder Farben-
sprache auch dem Geschlechte sagten, daf3 der alte Glaube, die alte Liebe, und mit ihnen die alte
Kraft der Viter wieder erwacht sey, und darum der Herr unser Gott wieder ausgeséhnt sey mit
seinem Volk.*

22 Peter Cornelius an Ludwig I. von Bayern, Anfang Dezember 1825. Zitiert nach: Forster 1874, Bd.
1, S. 368. Zur Erneuerung der Freskomalerei durch Cornelius vgl. u. a. Droste 1980, S. 14-19;
Biittner 1980/1999, Bd. 1, S. 64-76.

23 Weimarische Kunstfreunde 1999 [1817], S. 129.
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Nr. 6) bietet ein bemerkenswertes, von der bisherigen Forschung bislang nicht
wahrgenommenes Beispiel fiir einen offensichtlich gezielt konzipierten Gegenent-
wurf zur nazarenischen Malerei. Das Bild des heute vor allem als Kunsthistorio-
graph bekannten Gelehrten bildet eine gemalte Parallele zur verbal formulierten
Nazarenerkritik in dessen Geschichte der geichnenden Kiinste in Dentschland und den verei-
nigten Niederlanden.?* Hier beruft sich Fiorillo auch direkt auf den Aufsatz New-
dentsche religios-patriotische Kunst.2>

Obgleich der Aufsatz der ,,Weimarischen Kunstfreunde® nach seinem Et-
scheinen scharfe Kiritik erfuhr, fanden die hier entwickelten Topoi der Nazarener-
kritik in den folgenden Jahrzehnten doch eine rege Verbreitung.26 Dies gilt insbe-
sondere fiur den Vorwurf der ,, Trockenheit®, ,, Triibsinnigkeit™ und ,,LLebensferne®.
Goethe und Meyer warfen die Frage auf, ob die Nazarener nicht Gefahr laufen,
»den schénen Styl der Formen gegen Magerkeit, klare, heitere Darstellungen gegen
abstruse, tritbsinnige Allegorien umzutauschen®.?” Dies wurde namentlich von den
Junghegelianern in der Zeit des Vormirz tbernommen. In seiner berithmten
Rezension zu Friedrich Overbecks nazarenischem Programmbild Der Triumph der
Religion in den Kiinsten greift Friedrich Theodor Vischer zu drastischen Formulierun-
gen: ,,Es ist castrirter Rafael.28 Auch in der zweiten Jahrhunderthilfte finden sich
entsprechend scharfe Kritiken. Hier sei nur Carl Albert Regnet angefiihrt, der Giber
die Nazarener schreibt: ,,Jhre Kunst erschien ihnen um so gottgefilliger, je weiter
sie sich von der Natur entfernte und darum schufen sie sogar im Lamm Gottes
cine eigene Race mit den charakteristischen Kennzeichen verhimmelter Blod-
heit.«2?

Die Nazarener blieben von solchen Vorwirfen erstaunlich unbeeindruckt.
Vielmehr haben sie eine Malerei kultiviert, welche diejenigen Elemente gerade
positiv fasste, die von anderer Seite her kritisiert wurden. Dies gilt auch fir die
nazarenisch geprigte Diisseldorfer Schule Wilhelm von Schadows, von der Carl
Oesterley mal3geblich geprigt wurde.3 Romeo Maurenbrecher lobt im Schorn-
schen Kunstblatt von 1828 dementsprechend gerade die Harmonie und Ruhe in den
Werken Schadows und seiner Schiler:

,»Allenthalben zeigen sich Selbstbeherrschung, feste Haltung und Ruhe, Reflexion und Studi-
um, Eigenschaften unserer Maler, die nothwendig an ihren Gemailden jene zusammenstre-
bende Harmonie und Einheit, jene Gbersichtliche und durchdachte, gefillige Klarheit, Ab-

24 Vgl. insbesondere Fiorillo 1820, S. 102. Siehe hierzu auch den entsprechenden Beitrag in diesem
Katalog sowie Scholl 2013.

25 Vgl. Fiorillo 1820, S. 79.

26 Zur Rezeption des Aufsatzes Neu-deutsche religios-patriotische Kunst vgl. insbesondere Bittner
1983.

27 Weimarische Kunstfreunde 1999 [1817], S. 113.

28 Vischer 1841, S. 127. Vgl. hierzu: Frank 2002, S. 87-98; Scholl 2012a, S. 315-336.

29 Regnet 1873, S. 13.

30 Zum Disseldotfer Einfluss bei Oesterley vgl. Senf 1957, S. 20-22.
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rundung und Leichtigkeit der Kompositionen hervorbringen mufiten, welche die wahrhaft
stehenden Vorziige der Bilder aus Schadow’s Schule ausmachen. 3!

Solche Qualititen lassen sich auch in Oestetleys Segnendens Christus wiederfinden.
Tatsdchlich waren die Nazarener bei der Entwicklung eines spezifischen Modus
fir kirchliche Kunst iiberaus erfolgreich. Es gelang ihnen, andere Darstellungswei-
sen, wie sie in Gottingen etwa durch das eklektisch angelegte Gemailde Heilige Fami-
lie mit Engeln von Katl Franz Jacob Heinrich Schumann (Kat. Nr. 5) vertreten wird,
weitgehend abzulésen. Wie sehr man von einem fiir lange Zeit bestehenden naza-
renischen Monopol auf religiose Malerei sprechen kann, belegt in dieser Sammlung
auch Die heilige Elisabeth von Thiiringen von Franz Xaver Laudage (Kat. Nr. 10). Auch
Heinrich Petris Gemilde Mater Dolorosa (Kat. Nr. 8) steht in dieser Tradition, zeigt
allerdings die intensivere Farbigkeit der Diisseldorfer Malerschule.

Erst sehr spit gelang die Lésung von diesem Monopol. Eine Schlisselfunktion
kam dabei Eduard von Gebhardt zu, von dem die Géttinger Sammlung zwar kein
religises Gemilde besitzt, wohl aber eine bemerkenswerte Studie, welche einen
der wichtigsten Orientierungspunkte fiir dessen Entwicklung einer antinazare-
nisch-naturalistischen religiosen Kunst offenlegt: die niederlindische Genremalerei
(Kat. Nr. 16). In dieser Phase stand das System der Gattungshierarchie erneut —
und diesmal nachhaltiger — in Frage.

Die Stellung nazarenischer Kunst in den zeitgen&ssischen Gattungsdiskursen
ist ambivalent: Obwohl die Nazarener eigentlich die Gattungshierarchie auflésen
wollten, fanden sie sich am Ende doch in dieser wieder. Thre Bilder erwiesen sich —
anders als die Landschaften Runges und Friedrichs — als weitgehend kompatibel
mit dem System, indem es sich tUberwiegend um Historienbilder handelte. Der
cigentliche Streit um die nazarenische Malerei fand auf der verbindenden Hohenla-
ge der Historie statt: Dabei ging es vor allem um den Vorrang zwischen profaner
und religiéser Historienmalerei und um die Zulidssigkeit allegorischer Konstruktio-
nen.’?2 Dass Landschaft und Genremalerei als ,niedere” Gattungen anzusechen
seien, war Konsens.

Forderprogramme fiir die Historienmalerei

Nun erfreuten sich gerade diese ,,niederen” Gattungen beim Publikum grof3er
Beliebtheit, was die idealistische Kunstkritik regelmiBig vor Probleme stellte. In
den Ausstellungsrezensionen finden sich daher immer wieder Klagen tber ein
Uberhandnehmen der Landschafts- und Genremalerei sowie iiber die Priorititen
der Besucher.3? Josef Danhausers doppelbodiges Gemilde Maler im Dachstiibehen

31 Maurenbrecher 1828, S. 322.

32 Vgl. etwa Vischer 1842, S. 552.

3 Vgl. etwa Wihner 1833, S. 230: ,,Die Landschaft, besonders die Prospektmalerei, das Bildnis und
des [sicl] Genre herrschen auch in Miinchen, wie tberall, entschieden vor. Die Zahl der angefiihr-
ten historischen Bilder ist geringfiigic. Der Grund dieser eben nicht erfreulichen Erscheinung liegt
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(Kat. Nr. 12) bietet — neben vielen anderen Aspekten — auch ein Bild von der drm-
lichen Situation vieler Historienmaler. Wie bedeutend die Gattungshierarchie fur
das 19. Jahrhundert war, zeigt sich nicht zuletzt an der lange Zeit bestehenden und
sich eben nicht von selbst regelnden Spannung zwischen dem idealistisch fundier-
ten Glauben an eine Superioritit der Historie und den vollig anders ausgerichteten
Realititen des Kunstmarktes. Sie hat zahlreiche Biographien gebrochen.

Um das Konzept der Gattungshierarchie iiberhaupt aufrecht zu erhalten, be-
durfte die Historienmalerei einer besonderen Férderung, damit sie gegeniiber den
verkduflichen Kleinformaten anderer Gattungen Bestand haben konnte. Eine
wichtige Steuerungsfunktion tbernahmen dabei die Kunstvereine. Arnold Ruge,
Mitherausgeber der jungheglianisch geprigten Hallischen Jahrbiicher, beklagte sich
bitter iber den Kunstverein in Halle, weil dieser nach wie vor Landschaften an-
kaufte und demgegeniiber die Historienmalerei als eigentliche Manifestation des
Geistes vernachlissigte. Dabei kommen die idealistischen Vorbehalte gegentiber
den niederen Genres zum Ausdruck, die es — neben der Akzeptanz, dass jede Gat-
tung ihr eigenes Recht habe — auch gab:

»Das Schwelgen in der stummen, einténigen Natur und die reintechnischen Kleinigkeiten
sollten aufhéren das Hauptinteresse unseres Kunstvereins zu sein, und ich will den Wunsch
nicht unterdriicken, dall wir den Magdeburgern und Halberstidtern nacheifern und irgend
ein historisches Bild [...] bestellen méchten. [...] Die Viehwirthschaft, die Kernerwagen, der
Baumschlag, die Fruchtstiicke und gar die Architektur sind auf die Linge nichts als die Lan-
geweile und die permantenterklirte Geistlosigkeit, die nur gelten kénnen als Zugabe zu dem
wahren Mittelpunkte der Kunst, den historischen Bildern, die aber durch Bestellung der
Kunstvereine zu excitiren sind.*3*

Tatsdchlich widmeten sich andere Kunstvereine gezielt der Férderung groBer Hi-
storienbilder. Hierzu gehérte etwa der 1829 gegriindete ,,Kunstverein fir die
Rheinlande und Westphalen®, der die Férderung von Monumentalkunst in 6ffent-
lichen Rdumen gezielt in sein Programm aufnahm. 3> Im Jahre 1854 war — durch
cinen Zusammenschluss der deutschen Kunstvereine zu einem Aktienunternch-
men — zudem die Verbindung fiir historische Kunst gegrindet worden.3 Wie diese
funktionierte, zeigt sich an den beiden Bildern von Friedrich Spangenberg in der
Gottinger Sammlung (Kat. Nr. 2+3). Es handelt sich bei ihnen nimlich gewisser-
mafBen um gemalte Exposés: um Olstudien, die der Kiinstler bei der IVerbindung fiir
historische Kunst einreichte, damit diese bei positiver Begutachtung eine groB3formati-

zwar zum Theil, doch nicht so véllig, wie einige Kiinstler glauben in der Kilte des Publikums ge-
gen hohere Darstellungen.®

34 Ruge 1838, Sp. 1398.

35 Vgl. Liber 1834, S. 382: ,,Der Kunstverein fiir die Rheinlande und Westphalen hat von gleich vom
Anfang seines Zusammentretens an die héhere Aufgabe der Kunst im Auge gehabt und gleich ei-
nen Theil seiner Mittel fir Sffentliche Zwecke bestimmt; zunichst fir wirdigen Schmuck der
Kirchen, dann auch fir Rathhiduser und Stadtmuseen.” Zu diesem Verein vgl. u. a. auch Droste
1980, S. 107 f.; Grossmann 1994, S. 102 f.; Mai 2010, S. 124.

36 Vgl. hierzu Schmidt, H.-W. 1985.
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ge Ausfihrung finanzierte. Im Falle des Gemildes Geiserich fiibrt die gefangene Eudo-
xia ans dem gepliinderten Rom (Kat. Nr. 3) ist dies auch gelungen.

Kunstgeschichtlich stehen Spangenbergs Werke fur eine erneuerte Historien-
malerei, die sich vor allem mit dem Namen des in Minchen witkenden Malers Carl
Theodor von Piloty verbindet. 1855 hatte Piloty mit seinem Gemilde Seni vor der
Leiche Wallensteins Furore gemacht.” Er vertrat einen gesteigerten, in der Historie
bis dahin nicht Ublichen Naturalismus, der durchaus erst einmal auf Widerstinde
stie3.38 Allgemein wurde diese Entwicklung zu einem gesteigerten Kolorismus
jedoch begriifit. Bereits 1850 liest man in einer Nachricht aus Wien im Deutschen
Kunstbhlatt von 1850: ,,Besonders hervorzuheben ist die Verdnderung in der Technik
bei mehreren unserer Historienmaler, die vordem ganz der alten blut- und farblo-
sen Technik der s. g. Nazarener zugethan waren, jetzt aber sichtbar bestreben,
Farbe und Leben in ihre Gemilde zu bringen.“3

Man kann diese fortgesetzte Dynamik in der Géttinger Kunstsammlung nach-
vollziehen, wenn man etwa Friedrich Beckers Drei beim Bade iiberraschte Damen (Kat.
Nr. 1) mit Friedrich August von Kaulbachs Die Ergiehung des Bacchus (Kat. Nr. 4)
vergleicht. Auch wenn es sich bei letzterem Gemilde erneut um eine Studie han-
delt und der sehr freie Pinselstrich daher nur bedingt in den Vergleich einbezogen
werden kann, so zeigt doch allein die Kombination der Farben eine neue Qualitit.

Der Zugewinn an maltechnischer Brillanz manifestiert sich nicht zuletzt an
Paul Meyerheims Tierstick Tauben auf dem Dach (Kat. Nr. 29). Gerade hier zeigt
sich allerdings auch, wie wichtig eine historische Perspektive auf die Malerei des
19. Jahrhunderts ist. Zum einen wird man der Malerei der ersten Jahrhunderthilfte
nicht gerecht, wenn man sie an solchen Bildern misst. Was Meyerheim kultiviert,
wat von den Kinstlern um 1800 bewusst vermieden worden, weil es diesen als
geradezu unethisch erschien.*0 Zum anderen war selbst zu Meyerheims Zeiten die

37 Miinchen, Neue Pinakothek. Zu diesem Gemilde und seiner Wirkung vgl. Hirtl-Kasulke 1991, S.
137-146; Ausst.-Kat. Miinchen 2003, S. 163-170.

38 Vgl. etwa die Kritik bei Reber 1876: Die Darstellung des Beiwerks, der Gerithe auf dem Tische,
der meisten Stoffe u. s. w. bekdmpft das Interesse an dem eigentlichen Gegenstande siegreich, und
es ist schwerlich zu glauben, dass ein Beschauer bei den fatalistischen Betrachtungen Seni’s linger
verweilen wird, als bei der Bewunderung der meisterlichen Behandlung des mobiliaren und ge-
rithlichen Beiwerks, welche einem Stilllebenmaler alle Ehre machen wiirden. [...] Wie die Trago-
die auf dem Hoéhenpunkte der inhaltlichen Entwicklung einer lapidaren Sprache bedarf und in ih-
rer idealen Erhebung die volle Durchbildung der Realitit nicht ertrigt, so lisst auch in der bilden-
den Kunst die Naturwirklichkeit der Erscheinung des Einzelnen und Nebensichlichen nicht mehr
an den Kern und Mittelpunkt des Ganzen glauben, weil dieser nicht meht zur verhaltnissmassigen
Wahrheit und Bedeutung gesteigert werden kann.*

3 Anonym 1850, S. 215.

40 Vgl. etwa den Studiumsbericht von Franz Pforr, zitiert nach Lehr 1924, S. 36 f.: ,,Unsere Behand-
lungsart der Kunst wollte uns jetzt nicht mehr gentigen, unsere Arbeiten gaben uns nicht den Ge-
nub}, den unser Innerstes von einem Werk forderte. Ich duBlerte die Lust etwas zu malen, indem
ich auf einen méglichen Grad von Ausfihrung und Bestimmtheit hinstreben mochte; [Friedrich|
Overbeck munterte mich auf und ich malte einige Figuren bis an den halben Leib sichtbar. Wer
cinmal etwas grindliches gekostet hat, der kann nicht wieder an einem flichtigen Sinnenblick Ge-
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Zulissigkeit einer so pastosen Malweise noch immer weitgehend auf die ,,niede-
ren Gattungen beschrinkt, bei denen es um die Visualisierung materieller Qualiti-
ten und nicht — wie bei der Historie — um ideelle Gehalte ging.#!

Auflosung der Gattungshierarchie

Allerdings gibt es in dieser Zeit verstirkt Ansitze, die traditionelle, nach 1800 unter
asthetischen Gesichtspunkten zunichst einmal wieder verfestigte Gattungshierar-
chie endgiltig aufzulésen. Die Impulse gingen dabei von verschiedenen Entwick-
lungen aus. Bedeutsam war zum einen die Etablierung einer formalen Asthetik in
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, welche den Rang von Kunstwerken vollig
unabhingig von deren Sujet zu bestimmen suchte. Hier ist namentlich der in Wien
wirkende Herbart-Schiiler Robert Zimmermann*? zu nennen, der im ersten Teil
seiner Aesthetik von 1858 eine wichtige, das Wertesystem der Gattungshierarchie
letztlich auflésende Auffassung vertritt: ,,Formvollendung bei geringem Gehalt
bleibt dsthetisch bedeutend, mag sie auch ethisch noch so geringfiigig sein, wih-
rend formelle Mangelhaftigkeit auch beim trefflichsten Gehalt aus dsthetischen
Gesichtspunkt verwerflich erscheint.“43

Zum anderen erfolgte die Auflésung der Gattungshierarchie vor allem durch
die Aufwertung von bis dahin als ,niederrangig” geltenden Gattungen wie der
Landschafts- und Genremalerei. War die Neigung des Publikums zu diesen Gat-
tungen lange Zeit als prekir angesechen worden, so hilt sie der anonyme Rezen-
sent* der Berliner Kunstausstellung von 1852 fiir vollkommen berechtigt:

,»Vor welche Bilder auf der Ausstellung treten die Schaulustigen? Vor den Genrebildern, wo
sich der echt menschliche, unschuldige, reine Geist offenbart, kann man sie sich dringen, zu
den Landschaften, wortiber Gottes Heiligkeit und Gréf3e ausgebreitet liegt, kann man sie
wallfahrten sehen. Oder sind das etwa Entartete, Ungldubige? — Nein, es sind Hungrige und
Dirstende; aber keine Macht der Erde wird sie vor Bildern verweilen lassen, zu denen keine
Briicke des Verstindnisses fithrt. Man kann sich einmal nicht an Darstellungen erwirmen,
welche nicht zu dem Gefiihle sprechen, welche den ohnmichtigen Versuch machen, in der
traditionell-religiosen Weise das Géttliche an sich, das einmal unmalbar ist, zur Anschauung
zu bringen, wobei sie sich dann jener helfenden allegorisirenden Weise in die Arme wer-
fen. 45

schmack finden; so ging es uns auch. Ein neues Licht zeigte sich uns, nach Bestimmtheit, die nur
durch Ausfihrung erlangt werden kann, strebten wir von jetzt.

41 Vgl. Kriager 2007, S. 29-32 und passim.

42 Vgl. hierzu u. a. Nachtsheim 1984, S. 67-73; Wiesing 1997, S. 16; Wiesing 2001, S. 283-296.

43 Zimmermann, R. 1858, S. 716.

4 Vermutlich handelt es sich um Friedrich Eggers. Dieser hat auch die Berliner Kunstausstellung
von 1850 fiir das Deutsche Kunstblatt rezensiert und bereits hier fiir die eigene Bedeutung der
Genremalerei plidiert (Eggers 1850, S. 178).

4 Anonym 1852, S. 365.
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Auch der Kunstkritiker Friedrich Pecht sicht ,,nur eine Gattung unserer Kunst-
tbung, die sich bis jetzt zur Allgemeingtltigkeit durchgerungen und die Welt er-
obert hat, und das ist gerade die auf dem echt nationalsten Boden beruhende: un-
sere Genremalerei.“® In seinem Aufsatz Die deutsche Historienmalerei der Zukunft von
1884 bewertet Pecht die Genremalerei sogar hoher als die Historienmalerei der

Minchner Schule des Peter Cornelius, welche nur ,,Kunst aus zweiter Hand* gelie-
fert habe:

,.Es wire doch endlich an der Zeit, sich das einzugestehen, nicht minder, daf3 in dieser gan-
zen Periode erst die Sittenbildmalerei wieder neue Formen, wahrhaft Lebendiges und Dauer-
haftes erzeugt hat, weil sie nach dem Beispiel der Niederlinder wieder bei der Natur in die
Schule ging und den Menschen mit all seiner Bedingtheit, damit aber auch in seiner uner-
schépflich mannichfaltigen Erscheinung darstellte und so unsere Kunst von dem ewigen leb-
losen Nachbeten fremder Muster endlich wieder losrif3.«47

Eine solche Aufwertung der Genremalerei korrespondiert mit den kiinstlerischen
Erfolgen, die Maler wie Ludwig Knaus in dieser Zeit mit ihren Sittenbildern feier-
ten. Schon 1858 hatte der Kunstkritiker und —historiker Anton Springer Knaus als
verheilungsvolles Talent geschildert und den Wunsch gedullert, dass er ,,dauernd
die deutsche Innigkeit mit solch ungew6hnlicher technischer Meisterschaft verbin-
de.“48 Damit sprach er die spezifischen Qualititen an, welche das Ansehen der
neueren Genremalerei in der deutschen Kunstkritik zunehmend bestimmten: Ne-
ben der Beherrschung des Kolorits war dies vor allem die mit ,,Innerlichkeit” und
»Gemitlichkeit“ konnotierte Akzentuierung des FErzihlerischen. Maximilian
Wachsmuths Gemilde Junges Paar (Kat. Nr. 17) in der Goéttinger Sammlung zeigt,
was damit gemeint ist — vor allem in seiner narrativen Anlage. Kompositorisch und
maltechnisch bleibt Wachsmuth mit diesem Bild dann aber doch weit hinter der
Raffinesse zurtick, mit der damals gefeierte Genremaler wie Benjamin Vautier oder
Franz von Defregger zu Werke gingen.

Wie Springers Bemerkung belegt, waren ,,Innerlichkeit und ,,Gemiitlichkeit*
in dieser Zeit nicht zuletzt national konnotiert.# In diesem Sinne lobt etwa auch
Franz Reber die Minchner Genremaler,

,welche in echt deutscher Gemiithlichkeit auf die einfachen Thitigkeiten, Unterhaltungen
und Empfindungen des naiven Volksthumes einzugehen wissen, ohne in die Carricatur und
Persiflage der Niederlinder, in die Mitleiderweckungssucht der Englinder oder in die land-
schaftliche Auffassung der Franzosen, denen das Landvolk wie Biume oder Vieh nur als
Theil der Stimmungslandschaft zu erscheinen pflegt, zu verfallen.“>0

IS

¢ Pecht 1877, S. 125 f.

7 Pecht 1884, S. 361.

8 Springer 1858, S. 168.

49 Vgl. hierzu auch Séntgen 2000a, S. 30-46; Séntgen 2000b, S. 395 f.
Reber 1876, S. 649.
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Wichtig ist dabei vor allem die Opposition zur franzdsischen Malerei. Sie erklirt
auch, warum idealistisch eingestellte Kunstkritiker und —historiographen zuneh-
mend bereit waren, die Anteilnahme des Publikums fiir eine urspringlich als
Hniedrig® angesehene Gattung wie die Genremalerei positiv zu bewerten. Inzwi-
schen etablierte sich nimlich gerade von Frankreich her eine véllig neue Bildauf-
fassung, bei der das Narrative ganz und gar zuriickgedringt wurde.

,,Landschaftliche Auffassung*

Wenn Franz Reber gegen die ,landschaftliche Auffassung® franzésischer Maler
opponiert, welche ,,das Landvolk wie Biume oder Vieh nur als Theil der Stim-
mungslandschaft® behandeln, so hatte er vermutlich einen Kinstler wie Gustave
Courbet oder die Schule von Barbizon im Sinn. Mittlerweile hatte sich das Kon-
zept des auf narrative Elemente weitgehend verzichtenden ,,Zustandsbild* auch in
Deutschland verbreitet — Wilhelm Leibl bietet hierfiir ein prominentes Beispiel.>!
Eine katalysatorische Wirkung kam dabei der Internationalen Kunstausstellung
von 1869 in Minchen zu, auf der unter anderem Werke von Courbet zu sehen
waren.>2

Gleichzeitig entwickelte sich eine avancierte, formalisthetische Kriterien befol-
gende Kunstkritik, welche das inhaltlich-narrative Element nicht nur fir unerheb-
lich, sondern zunehmend sogar fir abtriglich hielt. Der Kunstschriftsteller Conrad
Fiedler konstatiert 1876, dass ,,das Interesse an der Kunst erst in dem Momente
[beginnt]|, wo das an dem Gedankengehalte des Kunstwerkes erlischt.“>3 In diesem
Sinne wendete sich Adolph Bayersdorfer in seinem Aufsatz Neue Kunstbestre-
bungen in Minchen von 1874 gegen die traditionellen Genremaler:

,,Bald sind sie drollig, bald sinnig, bald rithrend; immer aber machen diese Lieblinge des Pu-
blikums eine fiir die Malerei irrelevante, weil abstrakte, aus der Erscheinung nur gefolgerte
Eigenschaft des Gegenstandes zum einzig beabsichtigten Inhalte ihrer Werke und verkennen
die Natur der bildenden Kunst derart, dal3 sie nach dem der erzihlenden Dichtkunst vorge-
streckten Ziele streben. In Wirklichkeit sind ihre Bilder auch nichts weiter als textbedurftige
Illustrationen, welche im wohlerzihlten Zusammenhang ihres gegenstindlichen Details von
entziickten Kommerzienriten, bureaukratischen Kunstprotektoren, bildungsklugen Mittern,
strebsamen T6chtern, tanzkundigen Leutnanten und einfiltigen Rezensenten auf der Stelle
begriffen und wie Kurszettel, Protokolle und Romane abgelesen werden kénnen. 54

Bayersdorfers Kritik war zukunftsweisend fir die Durchsetzung formalistischer
Ansitze, in deren Zug die Genremalerei immer mehr an Anschen verlor. Der
Kunstkritiker und -historiker Cornelius Gutlitt, ein Sohn des Landschaftsmalers

o

1 Zu Leibl vgl. S6ntgen 2000a; Séntgen 2000b, S. 391-400.
52 Vgl. u. a. Hansky 1994; Werche 2010, S. 89-104.

3 Fiedler 1971 [18706], S. 13.

54 Bayersdorfer 1902 [1874], S. 227.

o
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Louis Gurlitt, von dem die Géttinger Sammlung drei Studien bewahrt, konstatiert
1890 schlieBlich einen Rickgang des Genres:

,-Die Maler haben es endlich satt bekommen, die Lippischkeiten der Welt zu malen, oder im
besten Falle deren Niedlichkeiten. [...] Unsere Kunst ist ernster geworden: das ,Kind mit der
Katze® und die ,zerbrochene Puppe® ziehen wohl noch bei einer groflen Anzahl von Men-
schen, aber es sind nicht die, deren Bewunderung die Kinstler anstreben.“>5

Nach 1850 waren es Genre- und Landschaftsmalerei gleichermallen gewesen, die
als ,,niedere”, vom Publikum jedoch hochgeschitzte Gattungen das System der
Gattungshierarchie in Frage zu stellen halfen. Nachdem aber ab den spiten 1870er
Jahren das narrative Moment der Genremalerei in die Kritik geriet, blieb die Land-
schaftsmalerei als paradigmatische Kunst fiir die Erneuerung von Kunsttheorie
und —kritik Gbrig. Nicht umsonst sprach Reber von ,,Landschaftliche[r] Auffas-
sung®. Dabei vollzogen sich innerhalb der Landschaftsmalerei ganz dhnliche Pro-
zesse, wie man sie beim Umbruch zwischen ,,Sittenbild* und ,,Zustandsbild* beo-
bachten kann. Ein Idealisieren und Absetzen der komponierten Landschaft von
der Vedute, wie es von Catl Ludwig Fernow gefordert und unter anderem von
Friedrich Philipp Reinhold praktiziert worden war, geriet nun ebenfalls in Verruf.>
Als neues Leitbild diente die von der Schule von Barbizon musterhaft kultivierte
Hotimmungslandschaft™ (,,paysage intime®).>” Ein solches Konzept von Land-
schaftsmalerei wurde auch in Deutschland zunehmend wirksam — man denke nur
an die in Miinchen arbeitenden Maler Eduard Schleich d. A. und Adolf Heinrich
Lier sowie an die Kunstler die Weimarer Malerschule.’® Johann Friedrich Voltz’
Enten am Starnberger See (Kat. Nr. 24) und natirlich Karl Buchholz” Gemilde Der
Teich (Kat. Nr. 26) kénnen in diesem Zusammenhang gesehen werden. Dabei ist
letzteres Werk eines der Hauptvertreter der Weimarer Malerschule sicher immer
noch als Studie anzusehen, welcher zumindest von der Intention des Kunstlers her
nicht der Status eines eigenstindigen Gemaildes zukam. In den kommenden Jahr-
zehnten wurden solche Grenzzichungen allerdings mehr und mehr aufgelost. Carl
Heinischs kleinformatiges Bild Seeufer mit Angler im Schilf (Kat. Nr. 28) ist sicher als
selbstindiges Bild angelegt. Jahrzehnte zuvor hitte es nie als solches gelten kon-
nen. Und die Art und Weise, wie die Studie von Buchholz in gerahmtem und ge-
firnisstem Zustand aus der Sammlung Fugen Dumont in die Géttinger Universi-
titskunstsammlung gelangt ist, spricht fir ihre nachtrigliche Aufwertung zu einem

55 Gurlitt, C. 1890, S. 30.

5 Dies wurde von der konservativ-idealistischen Kunstkritik verstindlicherweise mit grof3er Skepsis
beobachtet. Vgl. etwa S. 1862, S. 15: ,Es ist in der That schon jetzt dahin gekommen, da3 die
Meisten in ihr nur das Abbild bestimmter duBletlicher Erscheinungen sehen und nur nach der
technischen Vollendung dieser Nachahmung fragen. Die historische Kunst ist dadurch fast un-
moglich, das Genre bedeutungslos geworden, die Landschaft erscheint zwar als die beglinstigte
Gattung, aber nur unter der Bedingung, dal3 sie mehr und mehr zur Vedute werde.

57 Vgl. hierzu u. a. Miillerschén/Maier 2010, S. 29-35.

58 Vgl. ebd.
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cigenstindigen Gemilde.” Dass so etwas moglich war, kann an sich schon als
bemerkenswerter Beleg fiir die grundlegenden Umbriiche im Kunstverstindnis des
ausgehenden 19. Jahrhunderts angesehen werden.

Revision

In den letzten Jahren des 19. Jahrhunderts kam es zu einem Umbruch, der das
gesamte Verstindnis der Malerei dieses Centenniums grundlegend verdndern soll-
te. Die neuen Auffassungen zur Funktions- und Wirkungsweise von Kunst, die in
der zweiten Jahrhunderthilfte entwickelt worden waren, traten nun in eine Interak-
tion: die Entwicklung neuer, formalisthetischer Kriterien zur Bewertung von
Kunstwerken, das Auseinanderbrechen der Gattungshierarchie sowie die Kritik am
vermeintlichen Fehlen eines Gegenwartsbezugs und einer historistischen Fixierung
auf vergangene Kunst. Deren Resultat war eine dramatische Abwertung eines
Grofiteils derjenigen Kunstler, die bis dahin — trotz aller frithzeitig einsetzenden
Kritik — als Hauptvertreter der Malerei des 19. Jahrhunderts gegolten hatten. Die
fundamentale Revision betraf weite Teile der nazarenischen Kunst ebenso wie die
offizielle Historienmalerei etwa eines Peter Cornelius, Wilhelm von Kaulbach oder
Carl Theodor von Piloty, denen mangelnde Eigenstindigkeit zugeschrieben wurde.
Auch das Verstindnis fiir eine auf Narration angelegte Gattung wie die Genrema-
lerei mit einstmals so berihmten Vertretern wie Ludwig Knaus oder Franz von
Defregger ging weitgehend verloren.©0

Der Kunstkritiker Julius Levin duB3ert sich Giber das Zeitalter des Peter Corne-
lius: ,,Wenn man Michelangelo’s Zeitalter Renaissance nennt, so ist dasjenige Cor-
nelius’ als Renaissance der Renaissance zu bezeichnen, und die Werke des ersten
verhalten sich zu dem des letzteren, wie frische Fruchte zu Conserven.“ ¢! Dabei
war gerade Cornelius lange Zeit als bedeutendster Maler seiner Zeit angeschen
worden.®2 Der Kunsthistoriker Richard Muther Gberbietet Levins Vergleich der
Malerei von Cornelius mit einer Konserve noch, indem er uber den vormals so
gefeierten Kinstler schreibt: ,,Man glaubt durch’s Telephon die grosse Stimme des
alten Florentiners [Michelangelo] zu héren, nur abgedimpft oder falsch pathetisch
in Dingen, zu denen es gar keines Pathos bedurfte.“63

Generell deutete man in dieser Zeit die bis dahin tradierte Geschichte einer
Erneuerung in eine Geschichte des Verfalls und des Niedergangs um. War man
bislang davon ausgegangen, dass die Qualitit der Kunst im Laufe des 17. und 18.
Jahrhunderts stetig gesunken sei und erst kurz vor 1800 durch die Rickbesinnung

59 Vgl. Wille 1970, Kat. Nr. 3 (unpag.).

60 Vgl. hierzu Scholl 2012b, S. 475-519.

61 Levin, J. 1887, S. 56.

02 Zur Bewertung von Cornelius vgl. auch Scholl 2009, S. 327-353, sowie Scholl 2012b, S. 483-485,
494-496, u. a.

63 Muther 1893, Bd. 1, S. 216.
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auf Antike und Renaissance einen erneuten Aufschwung nahm, kehrte sich diese
Einschitzung nunmehr in ihr Gegenteil. Auch vieles, was die Géttinger Sammlung
aufbewahtt, war dadurch von einem massiven Wertverlust bedroht: Historienbilder
wie die Werke von Spangenberg (Kat. Nr. 2+3) und Kaulbach (Kat. Nr. 4), religio-
se Malerei mit historisierenden Tendenzen von Schumann (Kat. Nr. 5), Podesti
(Kat. Nr. 7) oder Oestetley (Kat. Nr. 11) und auch narrative Genrebilder wie die
von Danhauser (Kat. Nr. 12) und Wachsmuth (Kat. Nr. 17).

Die Abwertung von bislang Hochgeschitztem macht aber nur die eine Seite
des Revisionsprozesses aus. Dessen konstruktivere Kehrseite bestand in der geziel-
ten Suche nach bislang eher unbekannten Kiunstlern, die mit ihren Werken den
verinderten Vorstellungen tatsichlich oder vermeintlich entsprachen. Als avancier-
ter Vertreter der Revision propagierte Richard Muther beides:

»-Manche der Hochgepriesenen, die, von dem Erbe der Vergangenheit zehrend, anscheinend
Bedeutendes leisteten, werden mit diesem Massstabe gemessen wenig Interesse erregen, da
ihre Kunstsprache, auf dem Fundament ehemals entstandener kanonischer Werke beruhend,
nicht ihre eigene, sondern eine erborgte war. In Andern dagegen, die abseits von der herr-
schenden Strémung den Muth hatten, lieber diirftig aber sie selbst zu sein, mit eigenen Augen
beobachtend der Natur entgegenzutreten oder naiv sich dem Walten ihrer kiinstlerischen
Phantasie zu tiberlassen, werden die eigentlichen Triger des modernen Geistes zu sehen sein.
Und dann wird sich zeigen, dass auch die Kunst des 19. Jahrhunderts wie die jeder fritheren
Periode ihr eigenes Gewand hat, wenn sie auch bei officiellen Gelegenheiten gern die Prunk-
toiletten fritherer Jahrhunderte aus dem Kleiderkasten hervorholte.“64

Muther entwickelt hier eine Art imaginires Kunstlerprofil, das fur die von ihm und
anderen vertretene Revision als richtungweisend angesehen werden kann. Die
Maler, nach denen er sucht, hitten ,,abseits von der herrschenden Strémung® ge-
standen und seien gleichsam bei sich selbst geblieben; sie seien ,,dirftig” und ,,na-
v gewesen, hitten aber einen eigenen Blick auf die Natur entwickelt, an der sie
sich vornehmlich orientierten. Gattungstheoretisch ausgedriickt bedeutet dies, dass
sic alles vermieden haben sollten, was im Sinne der traditionellen Gattungshierar-
chie als eine den ,,Rang* erhéhende Wirkung verstanden worden sein konnte. In
der Tat ist es bemerkenswert, dass die Revision am Ende des 19. Jahrhunderts
weniger eine Aufldsung als vielmehr eine Umkehrung der Gattungshierarchie zur
Folge hatte. Chancen hatten jetzt vor allem Werke vormals ,,niederer* Gattungen.
In der folgenden Zeit wurde die gezielte Suche nach solchen Kunstlern aufge-
nommen. Eine Schlisselrolle iibernahm dabei Alfred Lichtwark, der als Direktor
der Hamburger Kunsthalle vergessene Maler aufspiirte und in diesem Zusammen-
hang unter anderem Philipp Otto Runge fiir sich entdeckte, zu dem er ganz neue
Interpretationsansitze entwickelte.®> Die vermutlich nachhaltigste Entdeckung

¢4 Ebd,, S. 9.

05 Lichtwark 1893, S. VII: ,,Man hat kaum erst angefangen, die Kunstbewegung am Anfang unsers
Jahrhunderts ernsthaft zu studieren, eine kritische Sichtung des Stoffes hat noch nicht stattgefun-
den. Aus der Kunstgeschichte sind Kiinstler verschwunden, die bei einer Darlegung der kiinstleri-



Dialog der Gattungen 33

machte jedoch ein norwegischer Kunsthistoriker: Andreas Aubert, der bei seinen
Studien tber Johan Christian Dahl auf Caspar David Friedrich stie[3.6¢ Heute ist
Friedrich der mit Abstand bekannteste deutsche Maler des 19. Jahrhunderts.
Seinen Kulminationspunkt fand der Revisionsprozess 1906 in der ,,Jahrhun-
dertausstellung deutscher Kunst (1775-1875) in der Berliner Nationalgalerie.¢
Hugo von Tschudi, der als Direktor der Nationalgalerie zu den Initiatoren dieser
Ausstellung gehorte, charakterisiert in seiner Katalogeinfihrung deren Zielsetzung:

,,Die Werke all jener Bescheidenen und Vergessenen, die Werke aus der aufrechten Jugend-
zeit jener, die spiter im Kampf um die Kunst und Gunst verdarben und jener Stirkeren, die
sich mithsam wieder auf sich selbst besannen, um die wenigen Grof3en, die erhobenen Haup-
tes ihrem Ziele zustrebten, zu sammeln, schien eine wichtige Aufgabe von nationaler Bedeu-
tung. Man durfte also hoffen, eine Vorstellung der gesunden Krifte zu geben, die unter giin-
stigeren Bedingungen der deutschen Kunst wohl zu einer glinzenderen Wirkung verholfen
haben wiirden, deren stille und redliche Arbeit aber doch nicht ohne Anteil an dem Erfolg
der Auserwihlten war.“08

Die ,,Jahrhundertausstellung® hat die Sicht auf die Malerei des 19. Jahrhunderts
nachhaltig verindert. Die hier vertretenen, auf die Kunst der Moderne abgestimm-
ten Werturteile blieben lange Zeit gultig. Erst in den 1970er und 80er Jahren wurde
auch wieder verstirkt diejenige Malerei in den Blick genommen, die um 1900 ab-
gewertet worden war. Heute moéchte man die Kenntnis um damals kanonisierte
Werke von Kiinstlern wie Runge oder Friedrich keineswegs missen. Gleichzeitig
werden aber auch die historische Bedingtheit dieser Revision sowie deren Grenzen
deutlich, wihrend die ganz eigenen Qualititen der seinerzeit abgewerteten Kunst
wieder in den Vordergrund treten.

Anhand des kleinen aber erstaunlich vielseitigen Bestandes an Malerei des 19.
Jahrhunderts in der Géttinger Universititskunstsammlung kann man beides: Hier
ist es moglich, sowohl die Argumente fir den Revisionsvorgang um 1900 anhand
von Originalen zu diskutieren als auch den Blick fir dasjenige weiten, dessen Rang
damals in Zweifel gezogen wurde. So ist es ein ebenso groller Glicksumstand, in
dieser Kollektion Werke von Gutlitt und Buchholz zu haben, welche die Qualitit
der Malerei jenseits der akademischen Gattungshierarchie veranschaulichen, als
auch Werke von Oesterley und Spangenberg, welche die historischen Wertmalsti-
be dieser Zeit vor Augen fihren — und die Historizitit von WertmaQstiben tber-
haupt.

schen Ideen an erster Stelle stechen miiiten, ihre Werke liegen in Magazinen und auf Rumpel-
kammern.* Vgl. hierzu auch Dibbern 1980, S. 46-48, Scholl 2012b, S. 571-575.

66 Aubert 1894, S. 83-97. Zur Wiederentdeckung Friedrichs vgl. u. a. Borsch-Supan/Jihnig 1973, S.
56-58; Schulz-Hoffmann 1974, S. 149-154; Wolbert 2001, S. 189-197; Scholl 2012b, S. 576-582.

67 Vgl. hierzu insbesondere Beneke 1999.

68 Ausst.-Kat. Berlin 1906a, S. XI.






Die Provenienzen der Géttinger Gemailde des
19. Jahrhunderts

Anne-Katrin Sors

Provenienzforschung ist in den vergangenen Jahren zu einem immer wichtiger
werdenden Feld der Kunstgeschichte geworden und ihre Bedeutung wird in Zu-
kunft weiterhin zunehmen. War die Provenienz seit jeher vorrangig fir den
Kunsthandel interessant, um bei herausragender und gut dokumentierter Herkunft
und Ubetlieferung eine Wertsteigerung zu sichern, nimmt ihre Bedeutung vor al-
lem fur den Umgang mit NS-Raubkunst seit der Washingtoner Erklirung von
1998 zu.! Institutionell findet diese Entwicklung der letzten zwanzig Jahre Aus-
druck in der ,,Koordinierungsstelle Lost Art Magdeburg®, die 1994 gegrindet wur-
de,? sowie in der 2008 eingerichteten Arbeitsstelle fur Provenienzrecherche/-
forschung beim Institut fir Museumsforschung der Staatlichen Museen zu Berlin -
Stiftung PreuBlischer Kulturbesitz.3 Das Bundesamt fir zentrale Dienste und offe-
ne Vermogensfragen betreibt ebenfalls eine Datenbank? zum ,,Restbestand CCP*
(Central Collecting Point Munchen).>

1 Vgl http://www.lostart.de/Webs/DE/Koordinierungsstelle/ WashingtonerPrinzipien.html  (zu-
letzt 2.7. 2013).

2 http://www.lostart.de/Webs/DE /Koordinierungsstelle/ Aufgaben.html (zuletzt 2.7.2013).

3 http://www.hv.spk-berlin.de/deutsch/projekte/ ArbeitsstelleProvenienzforschung_1.php (zuletzt
2.7.2013).

4 http://www.badv.bund.de/003_menue_links/e0_ov/d0_provenienz/b0_dokumentationen
/Liste.php (zuletzt 24.6.2013).

5 Hier findet man auch weiterfiihrende Literatur: http://www.badv.bund.de/003_menue_
links/e0_ov/d0_provenienz/b1_aufsaetze/index.html (zuletzt 24.6.2013).
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Fir Museen und Sammlungen sollte die Provenienzforschung und damit
-sicherung — nicht nur in Zusammenhang mit NS-Raubkunst — selbstverstindliche
und alltdgliche Routine der wissenschaftlichen Erfassung des Bestandes sein, be-
sonders als Grundlage jeglicher weiterer Rezeptions- und Sammlungsgeschichte, so
etwa der Erforschung adeliger und biirgerlicher Geschmackskulturen oder kiinstle-
rischer Vorlieben. Leider vermerken Inventarbiicher hdufig nur den unmittelbaren
Vortbesitzer oder den Kunsthandel, aus dem sie erworben wurden, so dass eine
weiter zuriickreichende Provenienzforschung hiufig sehr schwierig ist.0 Die wis-
senschaftliche Grundlagenarbeit kann dabei aufgrund der stetig wachsenden Bela-
stung der Kustoden durch immer stirker geforderte Offentlichkeitsarbeit und
,»Eventausstellungen® kaum noch geleistet werden — fir die Arbeit und Forschung
am eigenen Bestand fehlt oft die Zeit. Bestandskataloge entstehen heute in der
Regel als drittmittelfinanziertes Forschungsprojekt mit temporir beschiftigen Mit-
arbeitern, die eng mit den jeweiligen Kustoden zusammenarbeiten. Das immer
grofler werdende Interesse an diesem Themenfeld schligt sich u.a. in der steigen-
den Anzahl von Tagungen zum Thema nieder.” Erfreulicherweise findet die Pro-
venienzforschung mittlerweile auch in der selten am originalen Einzelobjekt arbei-
tenden universitiren Kunstgeschichte mehr Interesse, denn die Rekonstruktion
von alten Sammlungen, deren Ordnung, ihr Zustandekommen usw. verheil3t gro-
Ben Erkenntnisgewinn als Grundlage jeder weitergehenden Form der Rezeptions-
forschung.®

Zur Provenienzforschung in der Kunstsammlung der Universitit Goéttingen
liegen fir die Anfinge geradezu ideale Bedingungen vor: Die Sammlung Uffen-
bach mit 10.000 Blatt Druckgraphik und 1000 Zeichnungen wurde vom ersten
Kustos Johann Dominicus Fiorillo in Inventarbiicher — acht Foliobinde fir die
Druckgraphik sowie zwei fir die Zeichnungen — aufgenommen. Die Sammlung
des Johann Wilhelm Zschorn gab Fiorillo 1805 als gedruckten Katalog heraus.” In
beiden Fillen liegen sogar die Inventarbiicher der Vorbesitzer Uffenbach und
Zschorn vor, die mit den Sammlungen an die Universitit kamen. So lisst sich die
Provenienz hier zumindest bis ins 18. Jahrhundert zuriickverfolgen.! Im Laufe des
19. Jahrhunderts war die Betreuung der Kunstsammlung hingegen nicht stetig
gleichbleibend gewihrleistet, so dass die Zuginge nicht immer in Inventarbiichern

¢ Dr. Thomas Psota, Bern: ,,Objekte ohne Biographien — im Eingangsbuch des Museums steht nur
der letzte Besitzer®, Vortrag auf der Tagung ,,Sammlungsgeschichte und Provenienzforschung.
Erwerbungspolitik im 20. Jahrhundert”, Museum Rietberg Ziirich, 08.06.2013.

7 Beispielhaft sei hier genannt: Sammlungsgeschichte und Provenienzforschung. Erwerbungspolitik
im 20. Jahrhundert, Museum Rietberg Zirich, 08.06.2013, Tagung im Rahmen der Sonderausstel-
lung ,,Von Buddha bis Picasso — Der Sammler Eduard von der Heydt* (20.4.-18.8.2013).

8 Als Beispiele seien genannt: Brakensick 2003; Sickel 2006, S. 163-221; Ausst.-Kat. Antwerpen
2004, Duverger 1984 ff.

9 Fiorillo 1805.

10 Die Provenienz der Uffenbachschen Bestinde ldsst sich durch erhaltene Korrespondenz und
andere Quellen teilweise noch weiter zuriickverfolgen. Die Erforschung erfolgt momentan durch
Dietrich Meyerhéfer, Goéttingen, in seiner Dissertation zu Johann Friedrich von Uffenbach.
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notiert wurden. Erst Konrad Lange legte ab 1884 cin Inventarbuch an, in das er ab
1887 nach dem von Fiorillo geschriebenen und herausgegebenen Katalog von
1805 simtliche Gemilde eintrug.!! Bereits 1884 hatte er mit der Erfassung der
Gipsabgiisse begonnen,!? 1886 folgten Mobel,!3 ein Verzeichnis der Originalkup-
ferplatten,!# eine Aufstellung der seit 1927 neu erworbenen Graphik!> sowie ein
Verzeichnis der seit 1927 neu erworbenen Aquarelle, Pastelle und Handzeichnun-
gen.!o Fir die Gemilde wird dieses Inventar bis heute weitergefiihrt, Zeichnungen
und Druckgraphik finden seit 1950 Eingang in separate Inventarbicher. Die
Zeichnungen und Druckgraphiken tragen seit 1927 Inventarnummern, die aus dem
Eingangsjahr und der numerischen Reihenfolge in demselben bestehen (z.B. H
1950-1). Den Altbestand an Zeichnungen hat Konrad Renger, Kustos der Samm-
lung in 1970er Jahren, in ein eigenes Inventarbuch aufnehmen lassen, in das so-
wohl der Uffenbachsche Bestand als auch alle weiteren Zeichnungen, die nicht in
den anderen beiden Inventaren (1927 und seit 1950) auftauchen, eingetragen wur-
den und seitdem numerische Inventarnummern (H 1- H 946) tragen. Der Altbe-
stand der Druckgraphik trigt zum gréBten Teil noch keine Inventarnummer, doch
lduft seit 2012 die stetige Neuinventarisierung und Digitalisierung des graphischen
Bestandes, in deren Zuge auch fir diesen ein Inventarnummernsystem eingefithrt
wird. Die Gemilde fanden bisher Identifizierung durch Katalognummern; erschie-
nen neue Kataloge, so wurden die neuen Nummern in das Gemaildeinventar einge-
tragen, was mitunter verwirrend sein kann. Auf den Gemilden selbst fanden sich
grofitenteils keine (und wenn ganz verschiedene) Nummern, so dass 2010 in einem
Seminar gemeinsam mit Studierenden der Restaurierungswissenschaften der Hoch-
schule fir angewandte Wissenschaft und Kunst Hildesheim ein einheitliches In-
ventarnummernsystem fir die Gemilde eingefithrt wurde — inklusive einer Metho-
de, die Inventarnummer auf der Riickseite konservatorisch adiquat und gut leser-
lich anzubringen.!” So speisen sich die Informationen Gber die Herkunft der Werke
aus verschiedenen Quellen. Im Idealfall finden sich alle Informationen in den so-
genannten Bildakten, die zu jedem Gemilde und jeder Zeichnung im Archiv der
Kunstsammlung existieren.

Im Rahmen des studentischen Forschungsprojektes ,,Gattungstheorie und
Gattungspraxis — die Gemilde des 19. Jahrhunderts der Goéttinger Universitits-
kunstsammlung® konnte der entsprechende Bestand grundlegend aufgearbeitet
werden. Ausgenommen blieben die Portrits, die einen groflen Teil der Gemilde
des 19. Jahrhunderts ausmachen und den Rahmen des Projektes bei weitem ge-

1 Géttingen, Kunstsammlung der Universitit, Inventar 1884 ff,, S. 1-75 ff.

12 Ebd,, S. 177 ff.

13 Ebd., S. 183 ff.

14 Ebd, S. 193 ff.

15 Ebd, S. 115 ff.

16 Ebd., S. 169 ff.

17 Informationen zu System und Methode dazu finden sich in der Akte ,,Inventarisierung® im Archiv

der Universititskunstsammlung.
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sprengt hitten. Sie finden der Vollstindigkeit halber Eingang in den vorliegenden
Bestandskatalog (Kat. Nr. 32-54) und werden in der Einfithrung kurz bespro-
chen.!8 Die intensivere Erforschung dieses Bestandes muss einem weiteren Projekt
vorbehalten bleiben, so dass auch auf ihre Provenienzen hier nicht niher eingegan-
gen werden kann.

Im folgenden soll die Provenienz der Gemilde des 19. Jahrhunderts, ihre
sammlerische Herkunft und ihr Weg in die Gottinger Universititskunstsammlung
nachgezeichnet werden, wobei von besonderem Interesse ist, in welchem Zusam-
menhang (und mit welchen anderen Werken und Werkgruppen) die Bilder in die
Sammlung gekommen sind und aus welchen gesellschaftlichen Kontexten diese
stammen. So werden zunichst Werke unbekannter Herkunft, danach Leihgaben,
Ankiufe, Schenkungen und zum Schluss Nachlisse vorgestellt. In einigen Fillen
sind die Werke Teile von Konvoluten, deren Zusammensetzung es erlaubt, Auf-
schlisse tiber Sammlungsgeschichte sowie die Interessen und Neigungen der Vor-
besitzer zu erlangen.

Gemailde unbekannter Herkunft

Abb. 1: August KeBler: Strand bei Blanken- Abb. 2: August KeBler: Strand bei
berghe (vgl. Kat. Nr. 25), Schild auf der Bild- Blankenberghe (vgl. Kat. Nr. 25),
riickseite Schild auf der Bildrickseite

Fir drei der insgesamt 32 hier ausfiihrlicher behandelten Gemilde des 19. Jahr-
hunderts in der Géttinger Universitdtskunstsammlung muss weiterhin die Angabe
,Herkunft unbekannt® gelten. Das Gemailde Strand bei Blankenberghe (Kat. Nr. 25)19
von August KeBler (1826-1906) von 1882 ist sowohl signiert als auch datiert, je-
doch finden sich (bisher) in keinem Inventar der Kunstsammlung noch in den

18 Ausnahmen bilden Kat. Nr. 32 und 33, die hier auf exemplarische Weise mit eigenen Katalogtex-
ten bedacht sind. Dabei handelt es sich bei Kat. Nr. 33 vermutlich eher um eine Kopfstudie und
nicht um ein Portrit.

19 Unverfehrt 1987, S. 185, Kat. Nr. A 36.
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Akten Fintragungen, die auf Schenkung, Ankauf oder Nachlass schlieen lassen.
Das Objekt selbst gibt nur in geringem MafBle Auskunft tber seine Herkunft: durch
zwei auf der Riickseite aufgeklebte Zettel. Dem einen ist zu entnehmen, dass das
Gemilde — Kinstlername und Titel werden genannt — Uber den Verein Diisseldorfer
Kiinstler zur gegenseitigen Unterstiitzung und Hiilfe fur 700 Thaler angeboten wurde
(Abb. 1)20. Auf dem zweiten Zettel sind neben dem Stempel ,, Kunstsammlung der
Universitit Goéttingen® handschriftlich Kinstler und Bildthema genannt: ,,August
KeBler (1826-1905) / Strand bei Blankenberghe® (Abb. 2). Die Handschrift lisst
sich anhand von vielen handschriftlich existierenden Dokumenten in den Kunst-
sammlungsakten Wolfgang Stechow (1896-1974) zuweisen, der von 1923 an als
Assistent, seit 1926 als Privatdozent und ab 1931 als AuBerordentlicher Professor
fiir Kunstgeschichte in Gottingen titig war, bevor er 1936 in die USA emigrieren
musste. Durch diesen Zettel lasst sich zumindest die Aussage treffen, dass sich das
Gemilde bereits in den 1920er oder 1930er Jahren in der Sammlung befunden
haben muss.

Abb. 3: Unbekannt, deutsch: Aufblickender Mann mit Turban (vgl. Kat. Nr. 33), Schild
auf der Bildriickseite

Auch die Herkunft des Gemaldes Aufblickender Mann mit Turban (Kat. Nt. 33)2! von
unbekannter Hand ist bisher weder durch Inventareintrige noch durch Akten
nachweisbar. Hier befindet sich auf der Rickseite des Rahmens ein aufgeklebter
Zettel mit einem alten Stempel des Kunstgeschichtlichen Seminars sowie einer
handschriftlichen Notiz (Abb. 3): ,, Kunstsammlung ohne Kat. Nr., unbek. deut-
scher Maler, 19. Jh., Negerkopf.“ Auch diese Handschrift stammt von Wolfgang
Stechow. Uber den Grund, weshalb das Bild keinen Eingang in den von Stechow

20 Fin ganz dhnlicher Zettel findet sich auf der Riickseite des Gemaldes von Heinrich Petri (Kat. Nr.
8)
21 Unverfehrt 1987, S. 195, Kat. Nr. A 114.
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erstellten Katalog von 1926 fand, ldsst sich nur spekulieren: Vielleicht kam es erst
nach Fertigstellung des Kataloges in die Sammlung oder es wurde Gbersehen, ver-
gessen oder aufgrund von minderer Qualitit (was sich aus heutiger Sicht nicht
nachvollzichen lieBe) aulen vor gelassen (vgl. den Fall des Gemildes in der Art des
Joris van Son, Kat. Nr. 30, aus der Sammlung Dumont, das keinen Eingang in den
Katalog 1987 von Gerd Unverfehrt fand).

Das kleinformatige Gemilde Schlittschuhldufer (Kat. Nr. 14)22 ist ebenfalls unbe-
kannter Herkunft. Auf der Ruckseite des Rahmens findet sich handschriftlich ,,v.
M.%, was méglicherweise auf einen Vorbesitzer zuriickzuftihren ist. Da das Gemal-
de in keinem Bestandskatalog der Sammlung?? aufgeftihrt wird, ist davon auszuge-
hen, dass es nach 1987 in die Sammlung kam.

Leihgaben

Sammlungen erfahren stets wichtige Erginzung durch Leihgaben: Seit 1967 ist das
Gemalde Drei beim Bade iiberraschte Damen (Kat. Nr. 1)2* von Friedrich Becker (1808-
?) als Leihgabe von Prof. Dr. Walter Paatz (1902-1978)2> und Dr. Elisabeth Paatz
(1900-1991) in der Sammlung. Hans Wille zufolge, dem Kustos der Sammlung in
den 1960er Jahren, stammt es aus der Hinterlassenschaft des Geheimrats Valenti-
ner.26 Diese Provenienz ist in zweifacher Hinsicht interessant: Erstens waren die
Eheleute Paatz beide Kunsthistoriker und zweitens ist Elisabeth Paatz, geb. Valen-
tiner?’ die Tochter des Geheimrats Justus Theodor Valentiner (1869-1952),28 der in
seinen Jahren als Universitdtskurator von 1921-1937 fur viele Neuerwerbungen fiir
die Universititskunstsammlung verantwortlich zeichnet.?? Das Gemilde von Be-
cker ist nicht das einzige Werk, das aus dem Nachlass Valentiner Eingang in die
Kunstsammlung fand:3 seit 1968 ist das Gemailde Heilige Familie mit Jobanneskna-
ben3! eines unbekannten Italieners in der Nachfolge Correggios als weitere Leihga-

22 Inv. Nr. GG 239.

23 Waldmann 1905; Stechow 1926; Wille 1970; Unverfehrt 1987.

24 Wille 1970, Kat. Nr. 113; Unverfehrt 1987, S. 195, Kat. Nr. A 111.

25 Seeliger 1998, S. 736; Riedl 1980, S. 115-117; Belting 1979, S. 116 f.

26 Wille 1970, Kat. Nr. 113; Unverfehrt 1987, S. 195, Kat. Nr. A 112.

27 Vgl. Paatz 1976.

28 Vgl. Seeliger 1998, S. 736; Anonym 1939; Hans Wille: Justus Theodor Valentiner, in: Wille 1970,
0. S. (4 Seiten mit Aufzihlung des Vermichtnisses); Paatz 1976, S. 33-41.

29 Die kleine aber feine Skulpturensammlung vor allem gotischer und barocker Bildwerke geht zum
groiten Teil auf sein Engagement zuriick, ebenso zeichnet Valentiner aber auch fir die Erwer-
bung der Mappe Kleine Welten von Wassily Kandindsky verantwortlich. Vgl. Hans Wille: Justus
Theodor Valentiner, in: Wille 1970, o. S. (4 Seiten mit Aufzihlung des Vermichtnisses).

30 Valentiners bedeutende bibliophile Lyriksammlung befindet sich geschlossen in der Géttinger
Staats- und Universititsbibliothek, dem Kunsthistorischen Institut der Universitit Heidelberg
wurde die Photosammlung tiberwiesen. Vgl. Hans Wille: Justus Theodor Valentiner, in: Wille
1970, o. S. (4 Seiten mit Aufzihlung des Vermichtnisses).

31 Unverfehrt 1987, S. 197, Kat. Nr. A 125.
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be durch das Ehepaar Paatz in der Sammlung. Valentiner hatte dieses 1901 im
Berliner Kunsthandel aus dem Nachlass des Prinzen Georg von Preulen erwor-
ben.32 Aus dem Vermichtnis Valentiner kamen schlieBlich 1952, unmittelbar nach
dessen Tod, durch das Vermichtnis seiner Witwe drei Skulpturen in die Samm-
lung.33 1968 folgten weitere Schenkungen? und Leihgaben durch das Ehepaar
Paatz.

Aus der Evangelisch-lutherischen Kirchengemeinde Stemmen bei Barsinghau-
sen kam 1978 ein Gemilde als Dauerleithgabe in die Sammlung: Der Segnende Chri-
stus (Kat. Nr. 11) von Carl Wilhelm Friedrich Oesterley (1805-1891) aus dem Jahre
1881.% Ein in den Akten erhaltenes Foto zeigt das Gemilde an seinem urspriingli-
chen Ort in der Kirche vor dem Orgelprospekt (Abb. 18). In den 1970er Jahren
durfte das Gemilde derart mit dem Zeitgeschmack kollidiert sein, dass die Kir-
chengemeinde sich dafiir entschied, dieses Ensemble historischer Kirchenausstat-
tung aufzulésen, wodurch die Gottinger Universititskunstsammlung aber ein re-
prisentatives Stiick dort sonst nicht dokumentierter Sakralkunst erlangen konnte:
Die Aufgabe historischer Kontexte ist nicht selten Voraussetzung fir museales
Sammeln, das bewahrend wirkt, funktionale Kontexte jedoch in den seltensten
Fillen darzustellen vermag. So erginzt das Gemailde unsere Sammlung in hervor-
ragender Weise als Beispiel fiir nazarenisch geprigte Altarbildkunst im stdlichen
Niedersachsen.

Seit 1966 befinden sich — wie in vielen Sammlungen in Deutschland — einige
Leihgaben der Bundesrepublik Deutschland in der Universititskunstsammlung.
Diese Leihgaben aus Bundesbesitz gehen auf Adolf Hitlers Linzer Museumspla-
nungen zurick.3¢ Aus dem 19. Jahrhundert gehéren folgende vier Gemilde zu
diesem Komplex:37

1. Friedrich August von Kaulbach (1850-1920), Die Erzichung des Bacchus, um

1875 (Kat. Nr. 4)38
2. Josef Danhauser (1805-1845), Maler im Dachstiibehen, 1831 (Kat. Nr. 12)3

32 Wille 1970, Kat. Nr. 112; Unverfehrt 1987, S. 197, Kat. Nr. A 125.

3 Wille 1970, Kat. Nr. 94, 95 und 97.

3 Ebd., Kat. Nr. 95, 98, 99, 100.

35 Unverfehrt 1987, S. 187, Kat. Nr. A 54.

36 Schwarz 2004.

37 Weitere Gemilde sind: Kopie nach Pieter Bruegel d.A.: Der bethlehemitische Kindermord, Christian
van Couwenbergh: Junge Fran mit Friichtekorb; vgl. Wille 1970, Kat. Nr. 102, 101, Unverfehrt 1987,
S. 50 f, 58 f., Kat. Nr. 17, 22. Folgende Zeichnungen gehéren ebenso zu dieser Leihgabe: Eugen
Napoleon Neureuther: Entwurf fiir eine Wanddekoration; Johann Georg Dillis: Das Forum Romannm
bei Mondschein; Carl Blechen: Izalienische Gebirgslandschaft mit Agaven; vgl. Wille 1970, Kat. Nr. 118,
116, 115. Der einzige Kupferstich ist: Unbekannter Kunster: Stanislauns ein Tugendbafter.

3 Wille 1970, Kat. Nr. 106; Unverfehrt 1987, S. 184, Kat. Nr. A 34.

3 Wille 1970, Kat. Nr. 105; Unverfehrt 1987, S. 181, Kat. Nr. A 12. Aus der jingsten Korrespon-
denz vom 15.07.2011 des Bundesamtes fiir zentrale Dienste und offene Vermégensfragen geht fiir
die Provenienz folgendes hervor: ,Linz-Nr. 235; RS: K 549, 1831/32 Kunstverein Wien(?);
4.3.1884 b.Kunstaukt.Miethke,Wien erworb.,14.3.1917 Kunstaukt. Wawra, Wien, FEinlief. U
Ersteig. ni. ermitt. (bei d.Auktion Smlg. Schiffer u.SlmgStrache verst.); 24.8.1938 Maie Gebauer-
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3. Henry Ritter (1816-1853), Schiffbruch, 1841 (Kat. Nr. 13)40
4. Johann Friedrich Voltz (1817-1886), Enten am Starnberger See, nach 1850
(Kat. Nr. 24).4
Die Provenienzforschung zu diesen Werken wird vom Bundesamt fir zentrale
Dienste und offene Verméogensfragen (BADV), Referat B 1 wahrgenommen.*

Erwerbungen

In friheren Jahren waren der Kunstsammlung durch einen eigenen kleinen An-
kaufsetat Erwerbungen méglich. Auch der Universititsbund férderte viele Ankdu-
fe, wie z.B. 1969 den Erwerb des Gemildes Bildnis einer Dame im Griinen (Kat. Nr.
32, hier unter Vorbehalt Franz Xaver Winterhalter zugeschrieben)* aus Géttinger
Privatbesitz der Familie von Treskow-Albert.* Von der Klosterkammer Hannover
erfuhr die Kunstsammlung groBztgige Unterstitzung, um 1968 das Gemailde Hirt
auf der Bergspitze im Abendschein (Kat. Nr. 19)% von Friedrich Philipp Reinhold
(1779-1840) aus Géottinger Privatbesitz# anzukaufen. Die Motorwagen-
Handelsgesellschaft E. und H. Apell, Géttingen, und das Universititskuratorium
stifteten der Kunstsammlung 1970 die zwischen 1838 und 1845 entstandene italie-
nische Landschaft Cap Manerba am Gardasee (Kat. Nr. 23)47 von Bernhard Fries
(1820-1879), die sich bis dahin in Gottinger Privatbesitz befunden hatte. Die Taufe
und Heilung des Panlus (Kat. Nr. 7)* von Francesco Podesti (1800-1895) wurde 1974
mit Sondermitteln des Kurators aus romischem Kunsthandel erworben. Die

Fillneg. Wien (?-vermut.); Gem.relat.frih i. ,,Linzer Smlg., wahsch. Somm. 38 (nied.Linz-Nr.),
mogl. weis v. A. Hitler od. Reichskanzlei erworb. (Unterl. konnt. nicht ermitt. werd); Vermerk B1-
VV6200-1478/ v.20.11.2008«

40 Wille 1970, Kat. Nr. 109; Unverfehrt 1987, S. 188, Kat. Nr. A 64; zur Provenienz vgl.
www.badv.bund.de/003_menue_links/e0_ov/d0_provenienz/b0_dokumentationen/Kunstwerk.
phprid_kunstwerk=6378&modus=provenienz (zuletzt 14.07.2013).

41 Wille 1970, Kat.-Nr. 114; Unverfehrt 1987, S. 192, Kat. Nr. A 87. Aus der jingsten Korrespon-
denz vom 15.07.2011 des Bundesamtes fiir zentrale Dienste und offene Vermdégensfragen geht fiir
die Provenienz folgendes hetrvor: ,,Seit ca. 1933 Firmenbestand d. Kunsthdlg. Helbing/Miinchen;
von dort an Galerie a.d. Wagmiillerstr./Miin.; 16.2.42 von dort fur RM 4.500,- an Schlof3 Posen (P
38) (Nachricht Dr. Hess v.21.5.51); Vor dem hier geschilderten Hintergrund bleibt die Provenienz
ungeklirt, zumal alle Quellen ausgeschépft sind. Anhaltspunkte fiir weitere Recherchen liegen
derzeit nicht vor. B1-VV6200-1487/00 v. 26.01.2010%.

42 http://www.badv.bund.de/003_menue_links/e0_ov/d0_provenienz/index.html = (zuletzt 24.6.
2013).

43 Unverfehrt 1987, S. 194, Kat. Nr. A 102.

4 Angekauft wurden gleich zwei Gemilde: das zweite ist eine Felslandschaft eines unbekannten Fla-
men, Anfang des 17. Jahrhunderts; vgl. Unverfehrt 1987, S. 167, Kat. Nr. 106.

45 Wille 1970, Kat. Nt. 18; Unverfehrt 1987, S. 188, Kat. Nr. A 62.

46 Der Vorbesitzer stiftete 1969 zudem die in einer Schatulle gefasste und verglaste Miniatur eines
Minchner Miniaturisten: Bildnis Benno Karl von Waechter, um 1840 (Kat. Nr. 48), GG 214. Vgl. Wil-
le 1970, Kat. Nr. 24; Unverfehrt 1987, S. 195, Kat. Nr. A 109.

47 Wille 1970, Kat. Nt. 6; Unverfehrt 1987, S. 182, Kat. Nr. A 20.

48 Unverfehrt 1987, S. 188, Kat. Nr. A 60; Huber 1979, S. 197-281.
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Kunsthistorikerin Judith Huber hatte die Gemilde bei den Antiqutitenhindlern
Carlo und Marcello Sestieri entdeckt und den damaligen Gottinger Assistenten
Herwarth Rottgen darauf aufmerksam gemacht, so dass dieser das Werk — nach
Zuschreibung von Judith Huber an Podesti — fur die Géttinger Kunstsammlung
erwarb.#? Aus Gottinger Kunsthandel kaufte der damalige Kustos Konrad Renger
1977 drei Olskizzen von Louis Gurlitt (1812-1897) mit Stiftungsmitteln der Uni-
versitit fir die damals stolze Summe von 7000,- DM: Uferlandschaft (Kat. Nr. 21)>0
und Maler in steinigen Sanddiinen (Kat. Nr. 20)>1, beide von 1833 sowie Blick anf Salz-
burg (Kat. Nr. 22)52 von 1836. Alle drei Olskizzen sind mit einem Nachlassstempel
des Kiinstlers versehen und gehoren zu den wertvollsten Werken des 19. Jahrhun-
derts in der Universititskunstsammlung.
Den umfangreichsten Ankauf fir die
Kunstsammlung im 20. Jahrhundert ermog-
lichte die Stiftung Volkswagen, die 1966
Mittel zur Verfiigung stellte, um grof3e Teile
der Sammlung Dumont zu erwerben. Dabei
machen die sechs fur diesen Katalog bear-
beiteten Gemilde> nur einen kleinen Teil
dieser Stiftung aus:
1. Ignatius Josephus van Regemorter
(1785-1873), Felsenschlucht, 1815 (Kat.
Nr. 18)
2. Karl Buchholz (1849-1899), Der Teich,
nach 1880 (Kat. Nr. 20)
3. Eduard von Gebhardt (1838-1925),
Bei der Kupplerin, Mitte 19. Jh. (Kat.
Nr. 16)
4. Unbekannt, Deutsch, Dorflandschaft mit
zechenden Banern, Mitte 19. Jh. (Kat. Abb. 4 Benjamin Vautier: Zwei
Nr. 15) Midchen vor dem Kirchgang,.
5. Carl Heinisch (1847-1932), Seeufer mit é‘iizﬂmﬁfu’;gl ﬁrfr[lj‘?lw(;’zttﬁgeﬂ
gf;(.g/er im Schilf, Ende 19. Jh. (Kat. Nr. Inv. Nr. 1968/10
6. Art des (Filschung nach?) Joris van
Son, Blumenstillleben, 19. Jahrhun-
dert (Kat. Nr. 30).

49 Huber 1979, S. 197-218; vgl. auch Girgensohn 1976, S. 340.

50 Unverfehrt 1987, S. 183, Kat. Nr. A 26.

51 Ebd,, S. 183, Kat. Nr. A 28.

52 Ebd,, S. 183, Kat. Nr. A 27.

53 Die Schenkung umfasste sieben Gemilde. Das einzige nicht aus dem 19. Jahrhundert stammende
Gemilde ist Inv.-Nr. GG 127: Christian Wilhelm Dietrich (1712-1774): Beweinung Christi (Wille
1970, Kat., Nr. 4, Unverfehrt 1987, S. 181, Kat. Nr. A 14).



44 Anne-Katrin Sors

Der Schauspieler Eugen Dumont (1877-1957)>* sammelte bereits wihrend sei-
ner Disseldorfer Zeit> und setzte dies in Gottingen fort, wo er 1957 verstarb.
Seine Witwe rdumte dem damaligen Kustos das Vorkaufsrecht ein. Desweiteren
umfasste der Ankauf 39 Zeichnungen, 144 Druckgraphiken, die originale Kupfer-
platte einer Radierung des 18. Jahrhunderts, welche eine Landschaft mit Bauern
und Wassermiihle zeigt, sowie die englische Rokoko-Ausgabe von Francois Féne-
lons The Adpentures of Telemachus mit originalem Einband und 25 Illustrationsradie-
rungen. Unter den Zeichnungen finden sich allein achtzehn Werke von Caspar
Scheuren, eine Felsenstudie von Carl Friedrich Lessing, ein Midchenkopf von
Franz von Lenbach, vier Zeichnungen von Andreas Achenbach sowie eine von
Franz von Defregger. 1967 konnten von Irene Dumont 40 Holzschnitte des Pe-
trarca-Meisters, 1968 das Aquarell Zwei Mddchen vor dem Kirchgang von Benjamin
Vautier (Abb. 4) erworben werden. So erfuhr die Universititskunstsammlung
durch die Erwerbung der Sammlung Dumont vor allem Zuwachs auf dem Gebiet
des 19. Jahrhunderts — allerdings nicht vorrangig durch die erworbenen Gemilde,
sondern vor allem durch das Konvolut der Zeichnungen, die noch einer eigenen
wissenschaftlichen Bearbeitung bedirfen.

Gemailde aus Kunstlernachlass

Direkt aus dem Nachlass des Kinstlers erwarb die Kunstsammlung 1822 das Ge-
milde Die Heilige Familie (Kat. Nr. 6)°© von 1820 fir 50 Reichstaler Gold, den
Rahmen fiir 7 Reichstaler Courant®”. Der Kinstler ist kein geringerer als der erste
Sammlungskustos und Professor fir Kunstgeschichte Johann Dominicus Fiorillo
(1748-1821).

Ebenfalls aus Kinstlernachlass schenkte der Vater Friedrich Spangenbergs
(1843-1874) der Kunstsammlung 1886 die beiden Olstudien Geiserich fiibrt Eudoxia
mit ibren Kinder ans Rom, sowie Bernbard von Clairvanx predigt den Kreuzzug, beide 1869
(Kat. Nr. 2+3):58 Sie wurden — laut Inventareintrag — ,,ohne weitere Angabe in die
Aula gebracht und erst Erkundigung[en] beim Photographen Nélle ergaben, dass

o
B

http://www.filmportal.de/person/eugen-dumont (zuletzt 10.7.2012)

55 Interessant erscheint die Notiz bei der am 16. Mirz 2011 beendeten ebay-Versteigerung eines
angeblichen Gemaildes Jacob van Ruisdaels (die Versteigerung ldsst sich im Internet leider nicht
mehr aufrufen): ,,Noch eine wichtige Info: Mein Onkel, der Schauspieler Eugen Dumont (1877
bis 1957) war leidenschaftlicher Kunstsammler und hatte damals auf Grund seines Berufes die
Moglichkeit, diverse Kunstgegenstinde durch Bezichungen zu erwerben, zumal sein Bruder Deut-
scher Botschafter auch zeitweise in Holland und Frankreich war. Von wem er allerdings das Bild
erworben hat, kann ich leider nicht sagen.*

5 Gottingen, Kunstsammlung der Universitit, Inventar 1884 ff., Nr. 192, S. 49; Waldmann 1905,
Nr. 156; Stechow 1926, Kat. Nr. 55; Unverfehrt 1987, S. 182, Kat. Nr. A 18.

57 Fir die Entschliisselung der Wihrungszeichen danke ich Dietrich Meyerhofer M.A., Gottingen.

58 Gottingen, Kunstsammlung der Universitit, Inventar 1884 ff., S. 72; Waldmann 1905, Nr. 255

und 256; Stechow 1926, Kat. Nr. 167/168; Unverfehrt 1987, S. 190, Kat. Nr. A 73 u. A 74.

o
O



Die Provenienzen der Géttinger Gemailde des 19. Jahrhunderts 45

Spangenberg sie testamentarisch vermacht habe.“> Im Inventar von 1887 werden
sie als ,,zwei Farbenskizzen zu historischen Gemilden® bezeichnet; Emil Wald-
mann bezeichnet Kat. Nr. 2 als ,,Farbenskizze zu einem historischen Gemailde der
Kreuzfahrer und Kat. Nr. 3 als ebensolche ,,aus der rémisch-germanischen Ge-
schichte.*“6? Wolfgang Stechow schliisselt die Themen 1926 schlieBlich konkret auf
und legt damit die Grundlage fiir den heutigen Wissensstand.¢?

Schenkungen

Durch groBziigiges Mizenatentum bekam die Kunstsammlung immer wieder
Schenkungen, auf die sie heute mehr denn je angewiesen ist, da Ankdufe aufgrund
cines fehlenden Ankaufsetats kaum noch méglich sind.

1916 erhielt die Sammlung das groB3formatige Gemilde Die Heilige Familie mit
den Engeln (Kat. Nr. 5) von Katl Franz Jacob Heinrich Schumann (1767-1827) als
,»Geschenk von Prof. Droysen 1916 (Inventareintrag). In den 1870er Jahren soll
es laut Inventar®3 im Besitz des Arztes Privatdozent Dr. Wiese gewesen sein, aus
dessen Nachlass es stammt. Leider fehlen bei beiden Eintrigen die Vornamen und
bei Prof. Droysen die Fachrichtung, so dass es vor allem bei letzterem schwierig
war, die Person zu identifizieren. Hért man den Namen Droysen, denkt man so-
fort an den bedeutenden Historiker Johann Gustav Bernhard Droysen®, der aller-
dings von 1808 bis 1884 lebte und damit als Donator nicht in Frage kommt. Mit
Goéttingen in Verbindung steht sein Sohn aus erster Ehe, Gustav Droysen (1838—
1908). Er war von 1869 bis 1872 daselbst auBlerordentlicher Professor fir Ge-
schichte® und danach Professor in Halle (Saale). Da er bereits 1908 in Halle statb,
scheidet auch er trotz seiner Géttinger Beziehung aus. Johann Gustav Bernhard
Droysens Sohn aus zweiter Ehe, Hans Droysen (1851-1918), war Historiker und
Gymnasialprofessor in Berlin. Er lebte zum Schenkungsdatum 1916 zwar noch,
doch lisst sich keine Verbindung nach Géttingen aufzeigen, geschweige denn zu
dem Privatdozenten und Arzt Wiese.® Es bedurfte daher weiterer Recherchen. Im
Corpus Academicum Gottingense (1737-1928)7 sowie im Catalogus Professorum Gottingen-

5 Géttingen, Kunstsammlung der Universitit, Inventar der Universititskunstsammlung 1884 ff.,
S. 72.

60 Ebd., S. 72.

61 Waldmann 1905, Nr. 255+256.

02 Stechow 1926, S. 53 f., Nr. 167+168 (mit Verweis auf die ausgefithrte Fassung von Kat. Nr. 3,
heute Kiel, vgl. die Ausfithrungen von Jan Stieglitz in diesem Band, S. 77-81).

03 Goéttingen, Kunstsammlung der Universitit, Inventar der Universitdtskunstsammlung 1884 ff.,
S. 89, Nr. 294.

64 Schieder, Th. 1959, S. 135-137.

65 Ebel 1962, Ph 3, Nr. 120.

6 An dieser Stelle gebiihrt mein herzlicher Dank Dr. Ulrich Hunger, Géttingen, der mich auf die
richtige und damit zielfiihrende Literatur aufmerksam machte.

67 Arnim/Selle 1930.
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sium (1734-1962)08 lisst sich ein weiterer Droysen nachweisen, von dem aus sich
zudem eine Verbindung zu einem ebenfalls in den beiden Werken nachweisbaren
Dr. Wiese ergibt: Dr. Felix Droysen (1852-1919) Iehrte von 1884 bis 1919 an der
Georgia Augusta Geburtshilfe und Gynikologie® und war seit 1895 Titularprofes-
sor. Dr. Robert Wiese (1822-1886) war an der Géttinger Universitit von 1847 bis
1886 als Mediziner titig. So darf davon ausgegangen werden, dass es sich bei dem
Inventareintrag um diese beiden in Géttingen titigen Mediziner handelt. Im Inven-
tar findet sich desweiteren ein in Bleistift geschriebener Zusatz, der lautet: ,,Mit
Schreiben vom 27 IV 1921 der Theologischen Fakultit fur das Waisenhaus bis auf
weiteres leihweise Uberlassen.” Wann das groBformatige Gemilde in die Kunst-
sammlung zurtiickkam, ist momentan nicht nachvollzichbar. Bemerkenswert ist,
dass es das einzige Bild Schumanns ist, das im Lexikonartikel iber den Kinstler in
Ulrich Thiemes und Felix Beckers Standardwerk A/jgemeines Lexikon der bildenden
Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart eigens angefithrt wird.”

1956 erhielt die Kunstsammlung das 1871 entstandene Gemilde Tawben anf
demt Dach (Kat. Nr. 29) von Paul Meyerheim (1842-1915) als Schenkung von Dr.
Walter Gerson (1899-1971). Gerson wurde in Berlin geboren und ging dort zur
Schule.’”! In Berlin, Minster und Bonn studierte er Medizin, beendete 1924 seine
Dissertation Uber Psychosen nach Morphinmentziehung und wurde zum Dr. med. pro-
moviert.”? Seit 1939 als Arzt und Leiter des Géttinger Jugenderziechungsheims
titig, wurde er 1936 aus seiner Stellung entlassen, da er miutterlicherseits jidischer
Abstammung war.”3 Danach war er als praktischer Arzt titig, bis ihm auch dies
verboten wurde und er als Buchhalter arbeitete. 1941 bekam er eine Landpraxis in
Rietmarshausen zugewiesen, die besetzt werden musste, bis er 1944 als Lagerarzt
in ein Arbeitslager in Holzminden kam. Nach dem Krieg erhielt er wieder seine
Stelle als Direktor des Jugenderziechungsheims in Géttingen und hielt als Honorar-
professor an der Georgia Augusta bei der Sozialpidagogik Vorlesungen. Wie Ger-
son in den Besitz des Gemildes kam und aus welchen Grinden er es der Kunst-
sammlung als Schenkung hinterlie3, lisst sich bisher nicht feststellen.

Testamentarisch vermachte Frau Prof. llse Walter der Kunstsammlung vier
Werke.” Bei zweien handelt es sich um Gemilde des 19. Jahrhunderts: Junges Paar
(Kat. Nr. 17) von Maximilian Wachsmuth sowie Frichtestillleben (Kat. Nt. 31) von

6 Ebel 1962.

®  Felix Droysen: Zur Aetiologie des Blasenkatarrh's, Med. Diss., Berlin 1883.

70 Thieme/Becker 1907-1950, Bd. 30, 1936, S. 341.

71 Alle Angaben zur Person in: Schifer-Richter/Klein 1992, S. 74 f.

72 Horn 2003, S. 237.

73 Manthey/Tollmien 1999, S. 737: ,,und ebenfalls bei dem als ,Halbjuden‘ geltenden Walter Gerson,
dem Leiter des Géttinger Jugenderzichungsheims, sind Zweifel ob seiner Zugehdrigkeit zur jidi-
schen Religionsgemeinschaft angebracht.*

74 Goéttingen, Kunstsammlung der Universitit, Archivakten (Ordner Schenkungen sowie Bildakten
GG 233 und GG 234). Die beiden anderen Werke sind erstens der Kupferstich von Albrecht Di-
ret Madonna anf der Mondsichel sowie zweitens ein Frauenportrit von Stampf.
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Joseph Correggio (1810-1891). Beide Bilder gingen 2008 in den Besitz der Kunst-
sammlung tber.

Das Gemilde Gottinger Vorstadthans um 1880 (Kat. Nr. 27) von Otto Peters
(1835-1920) kam als Schenkung von dessen Urgrof3neffen Heinz Erler, Buchholz,
in die Sammlung. Motiviert wurde die Schenkung zum einen durch die Existenz
cines weiteren Gemildes von Peters in der Kunstsammlung (Kat. Nr. 53) sowie
zum anderen durch die Tatsache, dass Peters als Universititszeichner in Géttingen
titig war.

Im Jahre 2010 kam das Gemailde Die heilige Elisabeth von Thiiringen des Pader-
borner Kirchenmalers Johannes Franz Xaver Laudage (1821-1893) als Schenkung
von Maria Pabst, Duderstadt, in die Sammlung. Diese Schenkung konnte nur
durch die Vermittlung von Dietrich Meyerhéfer zustandekommen, der seit seiner
Studienzeit mit der Kunstsammlung eng verbunden ist. Frau Pabst hatte das Ge-
milde 1987 von ihrer Tante Elisabeth geerbt, welche die Darstellung ihrer Na-
menspatronin 1924 oder 1925 von ihrem Duderstidter Arbeitgeber als Dank ge-
schenkt bekommen hatte.

Abb. 5: Heinrich Petri: Mater dolorosa (vgl. Kat. Nr. 8), Schild auf der Bild-
rickseite

Die Ausstellung ,,Akademische Strenge und kinstlerische Freiheit®, in deren Zu-
sammenhang der vorliegender Katalog entstand, regte eine weitere Schenkung von
Werken des 19. Jahrhunderts an: Dr. Sabine Engelhardt tibergab der Sammlung im
Sommer 2012 die beiden Gemilde Mater Dolorosa (Kat. Nr. 8) und Madonna (Kat.
Nr. 9) sowie die Bleistiftzeichnung einer verschleierten, trauernden Maria (Abb. 16)
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des Malers Heinrich Petri. Die Gemilde fanden unmittelbar Eingang in die bereits
laufende Ausstellung und wurden in den Bestandskatalog aufgenommen. Sie sind
in der Sammlung eine hervorragende Erginzung fir den Bereich der religitsen
Malerei der Disseldorfer Malerschule der ersten Hailfte des 19. Jahrhunderts —
reprisentiert durch einen Spross der Stadt Géttingen. Auch wegen ihrer liickenlo-
sen Provenienz sind sie wertvoll und interessant: sie befanden sich durchgehend in
Familienbesitz und lassen sich von der letzten Besitzerin bis zur Familie des
Kinstlers selbst zurtickverfolgen:

Heinrich Petris Schwester Matie Fobbe (1832-1903) hatte eine Tochter, Wil-
helmine Fobbe, die ihren gesamten Besitz ihrer Pflegetochter Minna Dimer ver-
erbte. Die Grofleltern der letzten Besitzerin der Gemilde, Dr. Sabine Engelhardt,
waren sowohl mit Wilhelmine Fobbe als auch mit deren Pflegetochter Minna eng
befreundet. Nach deren Tod im Jahr 1981 gingen die beiden Gemilde (neben an-
deren Bildern, v. a. Landschaften) in den Besitz der Familie der Stifterin tber. So
sind die Kunstwerke bis auf Petris Schwester Marie zuriickzufithren. Bis zu ihrer
Uberfiihrung in die Universititskunstsammlung wurden sie in der Familie der Stif-
terin aufbewahrt.

Ein Aufkleber auf der Riickseite der Mater Dolorosa (Kat. Nr. 8) trigt die Auf-
schrift: ,,Verein Diisseldorfer Kinstler zur gegenseitigen Unterstiitzung und Hilfe
/ Commission fir auswirtige Ausstellungen Koln“ (Abb. 5). Neben Namen des
Kinstlers ,,H. Petri und dem Bildthema ,,Mater Dolorosa® wird der damalige
Preis genannt: ,,Zweihundert Thaler (200 Thaler)“. Da das Gemilde in Familienbe-
sitz verblieb, konnte es damals offensichtlich nicht verkauft werden. Aullerdem
gibt es die Aufschrift ,,Hierzu Kiste VDK Nr. 837 — die Abkiirzung ,,VDK* durf-
te sich auf den Verein Disseldorfer Kiinstler beziehen.

An dieser Stelle darf nicht unerwihnt bleiben, dass sich bereits seit 1899 eine
Schenkung aus der Familie Petri in der Kunstsammlung befindet, die Robert Vi-
scher in der Universititschronik verzeichnet: ,,Friulein Anna Petri (dahier) ist die
Schenkung einer Handzeichnung von W. von Schadow zu danken.“”> Anna Petri
(1841-1903) war Tochter von Philipp Petri (1800-1868)7¢ und seiner zweiten Frau
Wilhelmine, geb. Kriger (gest. 1853) und damit eine Halbschwester des Malers
Heinrich Petri, dessen Mutter die erste Ehefrau des Philipp Petri — Emma, geb.
Wedemeyer (1813-1834) — war. Bei der Schenkung wird es sich um die Krewgtragung
Christi (Inv. Nr. H 880) handeln, da dies die einzige bekannte Zeichnung Wilhelm
von Schadows in der Sammlung war, bevor Christian Scholl das Studienblatt H
934 diesem Kunstler zuschreiben konnte.”” Es ist also durchaus denkbar, dass
Heinrich Petri die Zeichnung in seiner Diisseldorfer Zeit von Wilhelm von Scha-
dow personlich erhielt oder erwarb und sie seiner Halbschwester vermachte. Ist

75 Chronik der Georg-August-Universitit 1898/99, S. 27.
76 Vel. u. a. Brinkmann 2000, v. a. S. 14-23.
77 Vgl. Scholl 2012c.
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dies der Fall, wire auch diese Zeichnung in ihrer Provenienz bis zum Kinstler
zurlickzuverfolgen.

Die Provenienzen der Géttinger Kunstsammlung sind zum gréBten Teil gesi-
chert durch die alten Bestinde Uffenbach 1770 und Johann Wilhelm Zschorn
1796 und deren ecigene Inventarbiicher sowie durch diejenigen von Fiorillo. Die
Kunstwerke des 19. Jahrhunderts, die hier im Zentrum des Interesses stehen, ge-
héren natlitlich alle nicht dazu. Deshalb war es umso interessanter, der Herkunft
dieser Werke nachzuspiiren - interessant fiir die Geschichte der Sammlung insge-
samt, aber vor allem fir die einzelnen Stiicke und ihren reprisentativen Wert, denn
die historische und kunsthistorische Verortung der Bilder zeigt nicht nur regionale
Tendenzen, sondern, bedingt durch den groBen Einzugsbereich der Géttinger
Universitit im 19. Jahrhundert, auch Beispiele raumlich entfernter Portritkunst, die
durch Studenten oder Hochschullehrer hierher fand. So kénnen Historien- und
Landschaftsmalerei, Genre und Stillleben sowie Bildnisse unterschiedlichster Qua-
litdit und kinstlerisch unterschiedlichster Tradition in der Universititssammlung
verglichen werden.

An dieser Stelle ist der angemessene Ort, um einen herzlichen Dank allen de-
nen auszusprechen, welche die Goéttinger Universititskunstsammlung durch Leih-
gaben, Nachlisse, Schenkungen und Stiftungen bereichert haben. Ohne ihre
Grof3ziigigkeit wire diese wunderbare Sammlung nicht zustandegekommen — und
demzufolge auch dieses Projekt nicht méglich gewesen.
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»was malen S’ denn heuer fiur ein Malheur?*:
Profanhistorie — Geschichtsmalerei — Mythologie

Ifee Tack und Christian Scholl

Der Begriff ,,Historie® leitet sich vom lateinischen Wort ,,historia® (italienisch:
»istoria®) ab. Zu den Themen der Historienmalerei zihlen historische Ereignisse
wie beispielsweise Schlachten oder Friedensschliisse, Geschichten aus der
Literatur, aber auch Themen der Mythologie, der Bibel sowie Heiligengeschichten.
Nach einer Einfithrung in die Entwicklung der Historienmalerei wird im folgenden
vor allem von Profanhistorien sowie von Geschichtsmalerei als besonders
wichtiger Spielart der Historienmalerei des 19. Jahrhunderts die Rede sein. Der
religiosen Malerei, welche ebenfalls Historien einschlieB3t, ist im Anschluss daran
ein eigenes Kapitel gewidmet.

Historienmalerei in der Gattungshierarchie von der frithen Neuzeit
bis zur Aufklirung

In der Kunst der Neuzeit entwickelte sich die Historienmalerei seit dem 14.
Jahrhundert zunichst in Italien und, von dort ausgehend, auch im Norden.! Da
Kinstler und Kunsttheoretiker die Darstellung von Menschen in differenzierten
Aktionen als besonders anspruchsvoll ansahen, erlangte die Historienmalerei das
héchste Ansehen unter den Gattungen der Bildenden Kunst. Sie stand damit bis

1 Jahn/Lieb 2008, S. 366.
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weit ins 19. Jahrhundert hinein an der Spitze der Gattungshierarchie, gefolgt von
Portrit, Genre, Landschaft und Stillleben.

Die Ausdifferenzierung der Gattungen war das Ergebnis ecines lingeren
Prozesses, der sich vom 15. bis ins 17. Jahrhundert verfolgen lisst. Eine erste
Einteilung und Bewertung der ecinzelnen kiinstlerischen Sujets fand in der
Renaissance statt. Im Italien des 15. Jahrhunderts erarbeitete namentlich Leon
Battista Alberti (1404-1472) mit seinem Traktat Della pittura (14306) hierfiir wichtige
kunsttheoretische Grundlagen. Fur Alberti stellte das geschichtliche und
literarische Wissen die Ausbildungsgrundlage eines Malers von Historien dar.2 In
seinem Traktat unternimmt er den Versuch, die Bedeutung der ,historia® zu
bestimmen. Sein entsprechender Begriff meint dabei noch nicht die Darstellung
cines vergangenen Ereignisses, sondern vielmehr einen erzihlerischen
Zusammenhang in einem Bild.3

Im 16. Jahrhundert fihrte unter anderem Leonardo da Vinci die Kunsttheorie
Albertis fort. Fir Leonardo stellten Naturstudium und mathematische Kenntnisse
die Grundlage der Malerausbildung dar.* Neben dem technischen Kénnen war
auch seiner Ansicht nach die historische Bildung eines Malers entscheidend fiir die
Umsetzung eines Bildprogramms.> Die Einhaltung der ,,convenevolezza®, der
Angemessenheit, wurde als ein grundlegendes Mittel angesehen, um das
Bildgeschehen entsprechend darzustellen wund die Betrachter emotional
anzusprechen.® Die Grundlage solcher kunsttheoretischen Forderungen bildete die
antike Tradition der Rhetorik.” Mit der Etablierung einer rhetorisch fundierten
Kunsttheorie erfuhr die Malerei eine betrichtliche Rangerhéhung und wurde
letztlich den freien Kinsten (,artes liberales®) gleichgesetzt. Damit einhergehend
anderte sich auch die soziale Stellung von Malern, deren Tatigkeit zunehmend
weniger als bloBes Handwerk angesehen wurde.

Ein entsprechender Wandel vollzog sich in der zweiten Hailfte des 17.
Jahrhunderts in Frankreich. Die Debatte tiber Kunst wurde hier vor allem an der
1648 in Paris gegriundeten Academie Royale de peinture et de sculpture weitergefihrt.®
Dabei erfuhr noch einmal eine Bekriftigung, dass Kunstler und Handwerker zwei
unterschiedliche Professionen seien. Gleichzeitig nahm man die Historienmalerei
als fester Bestandteil in die Akademieausbildung auf. Anhand von Referenzwerken
— namentlich Bildern von Nicolas Poussin (1593-1665) — diskutierten die Kinstler,
die hauptsichlich selbst Historienmaler waren, an der Akademie in den
sogenannten ,,Conférences” tber Zweck und Inhalt der Historienmalerei. Sie
entwickelten Grundlagen und Regeln, auf denen die kiinstlerische Lehre aufbauen

Gachtgens, Th. 1996, S. 18.

Alberti 2002 [1436], S. 31-36.

Leonardo 1909 [um 1500], S. 2-11, 48-51.

Ebd., S. 122-127.

Zu diesem Konzept vgl. Haussherr 1984.
Gachtgens, Th. 1996, S. 18.

Montaiglon 1875, S. 7-10; Mai 1990b; Held 2001.
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und die Malerei ausgeiibt werden sollte.® Dabei wurden ausschlieBlich
Historiengemilde besprochen, da man die anderen Gattungen als minderwertig
ansah.! Hierin manifestiert sich die Gattungshierarchie, die bis weit in das 19.
Jahrhundert wirksam blieb.

Ohne diese Hierarchie grundsitzlich in Frage zu stellen, entwickelte der Maler,
Kunstschriftsteller und Sammler Roger de Piles (1635-1709) bereits gegen Ende
des 17. Jahrhunderts Kriterien fur eine Beurteilung von Bildern, welche von den
Positionen der Akademie abwichen.!! Seiner Ansicht nach sollte man ein Gemailde
nicht allein nach dem dargestellten Gegenstand bewerten, denn Malerei sei ,,mehr
als bloBe Geschichtsschreibung®.12 De Piles betonte, dass sowohl Landschaften als
auch Stillleben der Schénheit fihig seien, und plidierte dafiir, den Gesamteindruck
cines Werkes zunichst einmal unabhingig vom Thema zu betrachten. Damit
bereitete er einen Weg fur die Betrachtung von Kunstwerken jenseits der
Gattungshierarchie, der grolen Einfluss auf das 18. Jahrhundert hatte.!?

In der Zeit der Aufklirung wurden weitere Ansitze entwickelt, welche geeignet
waren, das Konzept der Gattungshierarchie zu relativieren. Hier ist etwa Denis
Diderot (1713-1784) mit seinem Eintreten fir die Werke von Jean-Baptiste Greuze
(1725-1805) zu nennen, welche letztlich auf eine Verwischung der Grenzen
zwischen Historie und Genre hinausliefen.!* Hier wurde eine Art von Malerei
entwickelt, die Werner Busch mit dem Typus des ,,sentimentalischen Bildes*
beschrieben hat, und die nicht mehr Bilder vorbildhafter, auf einer exponierten
Hoéhenlage agierender Helden zeigt, sondern vielmehr handlungsarme
Personendarstellungen, die auf moglichst unmittelbare, allgemein wirksame
Empathie setzen. Dies konnte biirgerliche Protagonisten mit einschlieBen.!> In der
Kunst der Disseldorfer Malerschule fand die im spiten 18. Jahrhundert
ausgebildete Tradition des ,,sentimentalischen Bildes* ab den 1830er Jahren eine
cigenstindige Fortsetzung, wobei die Stoffe jetzt vor allem aus der Literatur
genommen wurden.!¢ Sie bildet méglicherweise auch einen Deutungskontext fir
das Gemailde Drei Damen beim Bade iiberrascht von Friedrich Becker in der Géttinger
Universititskunstsammlung (Kat. Nr. 1), das sich ansonsten einer Interpretation
bislang weitgehend entzicht.

Die mit dem Typus des ,,sentimentalischen Bildes® verbundene Option eines
tendenziellen Aufgehens in Mischgattungen stellte nach 1800 allerdings nur eine

9 Montaiglon 1875, S. 31.

10 Ebd, S. 32.

11 Piles 1699, S. 28-32.

12 Gaethgens, Th. 1996, S. 36.

13 Ebd.

14 Vgl. den Kommentar von Robert Scherkl in Gaehtgens/Fleckner 1996, S. 251 f. sowie Busch
1993, S. 49 f. Zu den in diesem Zusammenhang ausgebildeten Mischgattungen zwischen Historie
und Genre vgl. auch Muhr 2006; zur Fortsetzung derartiger Gattungsiiberschreitungen siche
Kepetzis 2009.

15 Busch 1993.

16 Vgl. Kérner 2011.
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von mehreren Entwicklungsméglichkeiten der Historienmalerei dar. So ist
bezeichnend, dass gerade die Kunst der Diisseldorfer Malerschule in der Zeit des
Vormirz aufgrund ihres Lyrismus, ihrer Sentimentalitit und der bewusst
zurickgenommenen Aktion massiv angegriffen wurde. Die Kiritiker, welche
insbesondere aus dem Umfeld der Hegelianer kamen, vertraten ein
entgegengesetztes Verstindnis von Historienmalerei, das im 19. Jahrhundert
mindestens ebenso wirkmichtic war und auf die Darstellung nicht nur
bewegender, sondern auch bewegter Handlungen setzte.”?

Um 1800: Eine neue Auffassung von Geschichte

Allgemein kann man in der Zeit um 1800 eine weitere Ausdifferenzierung der
Historienmalerei in verschiedene, nicht selten miteinander konkurrierende Ansitze
und Wege beobachten. Dabei ging diese Vervielfiltigung mit einem fundamentalen
Wandel der Gattung cinher, in dessen Folge von der frihneuzeitlichen Historie
letztlich nur noch der rahmensetzende Anspruch fortbestand, an der Spitze der
Gattungshierarchie zu stehen. Um diesem Wandel gerecht zu werden, gibt es in der
Forschung seit lingerem den an sich durchaus plausiblen Vorschlag, einen
bestimmten, fir das 19. Jahrhundert besonders charakteristischen Bereich
terminologisch von der Historienmalerei im traditionellen Sinne abzugrenzen und
als ,,Geschichtsmalerei zu bezeichnen.!8 Dieser Vorschlag wird hier nur deshalb
nicht aufgegriffen, weil das 19. Jahrhundert selbst in der Regel am Begriff
,Historienmalerei® festhielt und sich damit bewusst in die Tradition der alteren
Malerei stellte.’” Vom Wandel um 1800 muss hier gleichwohl die Rede sein, denn
er ist auch fir ein Verstindnis der Historiengemilde in der Géttinger
Universititskunstsammlung von grundlegender Bedeutung,.

Entscheidend ist, dass sich in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts eine
neue Auffassung von Geschichte durchsetzte, welche die historische
Eingebundenheit aller Ereignisse in eine dynamische, zusammenhingende
Entwicklung betonte.?0 Reinhart Kosellecks These, dass historische Ereignisse in
diesem Zusammenhang ihren Charakter als universal einsetzbare Lehrbeispiele
verloren und Geschichte nun nicht mehr als ,,Magistra vitae“?! fungierte, bedarf
fir den Bereich der Bildenden Kinste sicher einer gewissen Relativierung. Aber
auch da, wo die Darstellung eines historischen Ereignisses nach 1800 vorbildhafte

17 Vgl. u. a. Radziewski 1983, S. 150-154; Gethmann-Siefert 1984, S. 263-280; Monschau-
Schmittmann 1993, S. 137-142; Scholl 2012b, S. 113-118.

18 Vgl. Hierzu insbesondere Brieger 1930, S. 2-4; Buttner 2003, S. 26-65; Fastert 2000, S. 17-41;
Kohle 2001, S. 123-126.

19 Zudem werden im folgenden Abschnitt auch zwei Gemilde (vermutlich) profanhistorischen
Inhalts vorgestellt, die nicht unter die Rubrik Geschichtsmalerei fallen: Kat. Nr. 1 und Kat. Nr. 4.

20 Dieser Wandel manifiestiert sich nicht zuletzt in der begriffsgeschichtlichen Durchsetzung des
Kollektivsingulars ,,Geschichte* selbst - vgl. Koselleck 1989, S. 38-65.

21 Ebd.
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Exempel visualisierte, tat sie dies auf eine neue und andere Weise, als es etwa bei
den Gotter- und Heroendarstellungen der frithen Neuzeit der Fall gewesen war.
Historische Ereignisse erschienen jetzt eingewoben in das ,,Netz* der Geschichte,
in das man auch die eigene Gegenwart eingebunden sah. Sie lieBen sich nicht mehr
ohne weiteres isolieren und tbertragen, sondern mussten auf ihre Zusammenhinge
hin befragt werden. Es ist fiir das neue historische Denken charakteristisch, dass
diese Zusammenhinge bis in die eigene Gegenwart hinein verfolgt wurden. So ist
das 19. Jahrhundert die Zeit, in der Kunstkritiken bevorzugt als Kunstgeschichten
verfasst wurden, welche nicht selten von der Antike bis zur Gegenwart reichen.?
Dass die ,,Theorie jeder Kunst in ihren Werken und in dem Gang ihrer
Entwicklung liege®, war eine weit verbreitete Uberzeugung.?? Geschichte
avancierte somit zum allgegenwirtigen Erklirungsmittel und — indem sie als
erforschbare Voraussetzung der eigenen, als historisch bedingt erfahrenen Zeit
sowie als Movens fur die Zukunft gesehen wurde — zu einem sowohl Identifikation
vermittelnden als auch Abgrenzungen ermdglichenden Sinngefuge.

Der solchermallen die eigene Position mit einbeziehende Blick auf Geschichte
fuhrte zur Konstruktion von Traditionslinien, aber auch zu Diskussionen, was
historisch relevant bzw. irrelevant sei und in welchen Ereignissen sich das Wirken
von Geschichte in besonderer Weise verdichte. Hier wiederum konnte eine Malerei
ansetzen, die Momente verbildlichte, denen man eine erhohte historische Relevanz
zuschrieb.  Nicht als Darstellung  zeitloser Exempel, wohl aber als
Veranschaulichung folgenreicher und bewegender historischer Umschlagpunkte,
erhielten Historienbilder als Geschichtsbilder erneut einen belehrenden Charakter.
Und weil Geschichte zunehmend als wichtigste Triebkraft menschlichen Lebens
angeschen wurde, behielt die ihr gewidmete Kunst ihre Spitzenposition in der
Gattungshierarchie.

Nazarenische Historienmalerel

Was an Historienmalerei in diesem — hier nur sehr verknappt charakterisierten und
in sich alles andere als homogenen — Umfeld historischen Denkens entwickelt
wurde, erweist sich als vielfiltig und nicht selten auch als spannungsvoll. Dass
dabei das Konzept eciner als Exempel fur die Gegenwart wirkenden Geschichte
nicht ginzlich irrelevant wurde, zeigt sich insbesondere an der Kunst der
Nazarener, jener zunichst so erfolg- und folgenreichen Bewegung innerhalb der
Romantik, welche die Kunst auf der Basis der christlichen Religion nach dem
Vorbild des Mittelalters und der Frithrenaissance neu zu begriinden suchte.?* Franz

22 Vgl. Scholl 2012b, S. 38 f.

23 Schorn 1824, S. 1.

24 Zu den Nazarenern vgl. einfithrend Ausst.-Kat. Frankfurt a. M. 1977; Ausst.-Kat. Rom 1981;
Ausst.-Kat. Frankfurt a. M. 2005; Grewe 2009; Ausst.-Kat. Mainz 2012.
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Pforrs Gemailde Der Einzug Rudolfs von Habsburg in Basel 1273 von 1808-10,2> eine
Inkunabel nazarenischer Profanhistorienmalerei, bietet bereits an sich (mit Bildern
im Bild) bemerkenswerte typologische Verflechtungen alttestamentlich-biblischer
und mittelalterlich-profanhistorischer Geschichten. Dartiber hinaus sollte es
wiederum als vorbildhafte Szene fur die Gegenwart figurieren, indem es Rudolf
von Habsburg als Rollenmuster fiir ein neues, christlich fundiertes Konigtum
empfahl, das Napoleon Widerstand zu leisten vermochte.?6 Historia ist hier
durchaus ,,Magistra vitae®. Dabei wurde von den Nazarenern jedoch — ganz im
Sinne des neuen historischen Bewusstseins — das kulturelle Umfeld mitgedacht und
cine generelle Erneuerung mittelalterlicher Frémmigkeit angestrebt.

Als modern erwiesen sich die Nazarener, indem sie nicht nur die Malerei
selbst, sondern auch deren Entstehungsbedingungen sowie die Art und Weise ihrer
Wahrnehmung zu verindern suchten. Das Denken in  historischen
Zusammenhingen sollte es ermdglichen, den Fortgang der (Kunst-)Geschichte zu
beeinflussen. In einer Zeit, die von einem zunehmend autonom werdenden
Kunstbetrieb geprigt war, arbeiteten die Nazarener an einer erneuten funktionalen
Einbindung von Kunst als Vermittlerin religiéser und nationaler Gehalte.?” Sie
suchten nach Mizenen fir Kunst an offentlichen Orten und eigneten sich
kiinstlerische Techniken an, die dieser ortsgebundenen Kunst entsprechen sollten.
Besonders wichtig ist hierbei die von Peter Cornelius angestoflene Erneuerung der
Freskomalerei. Nach den Initialprojekten in Rom — der Ausmalung eines Raumes
in der Casa Bartholdy?® sowie des Casino Massimo?? — entstand in Deutschland
cine ganze Reihe anspruchsvoller Ausmalungsprogramme. An mythologischen und
profanhistorischen Zyklen sind hier etwa die Freskierung von Glyptothek,
Pinakothek und Hofgartenarkaden in Minchen, sowie die Ausmalung des
Gartensaals von Schloss Heltorf und der Vorhalle des Alten Museums in Berlin
(letztere nach Entwirfen Karl Friedrich Schinkels) zu nennen, die von Cornelius
und seinen Schilern realisiert wurden. 30

Kontroversen

Dabei war diese Freskomalerei — wie die Kunst der Nazarener generell — in ihrer
Zeit alles andere als unumstritten. Kontrovers wurden neben der Themenwahl
insbesondere zwei Aspekte diskutiert: die fiir die Nazarener so charakteristische

25 Frankfurt a. M., Stidelsches Kunstinstitut und Stidtische Galerie, Dauetleihgabe des Historischen
Museums.

26 Vgl. Grewe 2009, S. 46-52.

27 Vgl. Scholl 2007, S. 100-106.

28 Vgl. Geismeier 1967, S. 45-53; Ziemke 1977b, S. 49 f.; Bittner 1980/1999, Bd. 1, S. 76-97.

29 Vgl. Ausst.-Kat. Rom 1981, S. 288-347.

30 Vgl. hierzu u. a. Buttner, 1979a, S. 53-55; Droste 1980; Biittner 1980/1999, Bd. 1, S. 125-223, Bd.
2, S. 3-43, 61-152; Wagner 1989, S. 41-64; Fastert 2000, S. 118-148; Trempler 2001, S. 21-28;
Baumgirtel, B. 2011b, S. 122-135.
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Allegorisierung historischer Darstellungen sowie die generelle Eignung des
Mediums Fresko fiir historisch bewegende Bilder.3! Fir die Nazarener im Umbkreis
von Cornelius stand beides in engem Zusammenhang. Allerdings gab es schon bei
den Fresken in den Minchner Hofgartenarkaden, einem der frihesten Projekte
offentlicher Freskomalerei tberhaupt, abweichende Vorgehensweisen: Die mit der
Ausmalung betrauten Schiiler von Cornelius bemihten sich um historische
Genauigkeit, wie sie von Cornelius selbst gerade nicht angestrebt wurde.3? Ebenso
lassen sich gerade ab der Mitte des 19. Jahrhunderts immer mehr Versuche
nachweisen, 6ffentliche Kunst mit anderen Maltechniken als der Freskomalerei zu
realisieren. Hier sind etwa die von Julius Schnorr von Carolsfeld in enkaustischer
Technik ausgestatteten Kaisersile in der Minchner Residenz? zu nennen, vor
allem aber die Ausmalung des Treppenhauses im Neuen Museum in Berlin durch
Cornelius’ Schiller Wilhelm von Kaulbach. Dieser steigerte die Kompositionsmittel
seines Lehrers mit einer durch die Technik der Stereochromie erméglichten, an der
venezianischen Kunst orientierten Farbigkeit, ohne auf allegorische Elemente zu
verzichten3* Sein im zweiten Weltkrieg zerstorter Zyklus mit den sechs
Hauptbildern Turmban zu Babel, Homer und die Griechen, Die Zerstirung Jerusalems, Die
Hunnenschlacht, Kreuzgfahrer und Das Zeitalter der Reformation bedeutete einen
Hoéhepunkt der Geschichtsmalerei mit threm Interesse an historischen Blitezeiten
und Katastrophen. Von Kaulbach sind auch vielzitierte Ausspriche tberliefert, die
man geradezu als Credo der Geschichtsmalerei verstehen kann: ,,Geschichte
mussen wir malen, Geschichte ist die Religion unserer Zeit, Geschichte allein ist
zeitgemd 3.3

Wihrend im Umkreis von Cornelius vor allem die 6ffentlichkeitswirksame,
wandgebundene Freskomalerei gepflegt wurde, kultivierten die Vertreter der

31 Vgl. hierzu Scholl 2012b, S. 107-112, 203-211.

32 Vgl. Bittner 1990, S. 89.

3 Vgl. hierzu als rezeptionsgeschichtliches Zeugnis: Marggraff 1840, S. 225 f: ,Man wird jetzt auf-
horen, unsern Malern den Vorwurf zu machen, dal3 sie bei der Oel- und Freskomalerei stehen
blieben, von deren Verginglichkeit und kinstlerischen Unzulinglichkeit sie sich doch durch die
tigliche Erfahrung tberzeugen kénnten. Man wird jetzt namentlich aufthéren, diesen Vorwurf
gegen die Meister der neudeutschen Malerschule zu wiederholen, welche, von dem kéniglichen
Beschiitzer der Kunst dazu berufen, die Decken und Winde bedeutsamer Bauwerke mit
geschichtlichen Darstellungen zu schmiicken, aus Mangel an einer andern guten Technik, sich
ausschlieflich an die Freskomalerei hielten, wiewohl dieselbe nicht fir alle Zwecke und Gegen-
stinde architektonischer Malerei vollig ausreichte; wihrend das grofie Publikum, durch das
Ueberhandnehmen des Oelbilderwesens verwohnt, nur ihre Mingel, nicht aber zugleich auch ihre
unerreichbaren Vorziige anerkennen wollte. Jener Vorwurf wird aber seine Wirkung jetzt um so
mehr verfehlen, da wir gerade von einem der Mitbegriinder der neudeutschen Malerschule, und in
Folge seiner Verwendung, jene neue Malweise in Austiibung gebracht sehen, die fast alle Vorziige
der Fresko- und Oelmalerei in sich vereinigt, ohne die Beschrinktheit der einen, hinsichtlich des
Umfangs ihrer Farbenscala und in Betreff des Gebrauchs der Lasuren, noch an der nach-
dunkelnden Eigenschaft und Verginglichkeit der andern theilzunehmen.”

34 Vgl. hierzu u. a. Wagner 1989, S. 126-163; Menke-Schwinghammer 1994.

35 Zitiert nach Teichlein 1876, S. 264.
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Disseldorfer Malerschule unter dem Direktorat Wilhelm von Schadows die
Olmalerei. Hier entwickelte sich jene moderne Form des sentimentalischen Bildes,
von der — und von deren Kritik — bereits die Rede war. In Disseldorf kam es in
der Zeit des Vormirz aber auch zur Ausprigung einer bewegenden
Historienmalerei, welche sich gerade solchen historischen Konflikten widmete, die
fir die Gegenwart ein hohes Dynamisierungspotential aufwiesen. Dabei ist
insbesondere Karl Friedrich Lessing (1808-1880) mit seinen Bildern zum Wirken
von Jan Hus und den Hussiten zu nennen, die vor dem Hintergrund der
konfessionellen Auseinandersetzungen im preuflisch regierten Rheinland groBes
Aufsehen erregten. Junghegelianische Kritiker wie Arnold Ruge und Friedrich
Theodor Vischer erhofften sich von derartigen Darstellungen geradezu
revolutionire Impulse.?”

Furore machte in dieser Zeit auch die Ausstellung der beiden sogenannten
»Belgischen Bilder, die 1842 bis 1845 in mehreren deutschen Stidten zu schen
wat. Louis Gallaits Abdankung Karls 1. und Edouard de Biefves Der Kompromif§ des
niederlindischen Adels 156638 zogen mit ihrer Detailgenauigkeit und ihrer intensiven
Farbigkeit ein groles Publikum an und sorgten zugleich fur Kontroversen in der
zeitgendssischen Kunstkritik.3? Ein Befirworter wie Jacob Burckhardt sah hierin —
historisch denkend — einen unmittelbaren Beleg fiir den Zusammenhang zwischen
Kunst und politischer Situation: Die Bilder schienen zu vermitteln, dass das
politisch unabhingig gewordene Belgien eine kraftvolle und gegenwartsbezogene
Historienmalerei schaffen kénne.*0 Dagegen stieBen die ,,Belgischen Bilder* bei
Befiirwortern der Nazarenischen Kunst und auch der Cornelius-Schule auf scharfe
Ablehnung#t Um welche Themen gestritten wurde, macht eine ironische
Bemerkung von Ludwig Igelsheimer deutlich, der beschreibt, wie ein Minchner
Cornelius-Schiler ein Thema wie die Abdankung Kaiser Karls V. gemalt hitte:

»Man hitte in Minchen bei dem vorliegenden Sujet es gewill nicht unterlassen, grofle
historische Anschauungen einzuweben, und hiezu die Allegorie in Dienst zu nehmen. Man
hitte etwa die Tiara des Papstes und das Schwerdt des Kaisers irgendwo angebracht. Man
hitte zwei Engel zu den Hiupten des Kaisers postirt; den einen die Monstranz, den andern
die Bibel tragend. Ein Geistreicherer hitte auch wohl zwei Fenster nach Osten und Westen
so anzubringen gewuf3t, dal3 man die untergehende Sonne erblickt hitte. 42

36 Vgl. u. a. Jenderko-Sichelschmidt 1973, S. 28-119; Mai 1979, S. 27; Gagel 1979, S. 68 f.; Leuschner
1979, S. 90-92; Jenderko-Sichelschmidt 1979, S. 101 f.; Leuschner 1982, Bd. 1, S. 158-193; Gross-
mann 1994, S. 185-187; Sitt 2000a, S. 16 f.; Sitt 2000b; Scholl 2012b, S. 118-129.

37 Vgl. Scholl 2012b, S. 123 f.

38 Beide in Brussel, Musées des Beaux-Arts.

3 Vgl. Dahm 1953, S. 57-60; Schoch 1979, S. 171-186; Busch/Beyrodt 1982, S. 184-207; Koschnick
1985, S. 121-135; Schoch 1997, S. 161-179; Gachtgens/Fleckner 1996, S. 58-60; Fastert 2000, S.
312-319; Scholl 2012b, S. 154-162.

40 Burckhardt 1843, S. 15.

41 Forster 1842/43, 1843, S. 110-119.

42 Igelsheimer 1844, S. 29.
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Umgekehrt beschreibt der Miinchner Cornelius-Apologet Rudolf Marggraff am
Beispiel der Zerstirung Sodoms von Bonaventura Genelli die Bildauffassung
derjenigen Kinstler, welche die ,,Belgischen Bilder® befurworteten:

,Unsere modernen, der materialistischen Richtung verfallenen Kiinstler wiirden diesen
Gegenstand allerdings dhnlich wie B. Gozzoli fassen als eine effectreiche Feuersbrunst, aber
ohne die sinnige Beigabe der Engel wie iberhaupt ohne die naive, dichterische
Unbefangenheit des alten Malers. Auf ihre Darstellung wirden wir, wenn wir uns nicht irren,
anwenden dirfen, was Lessing von dem durch Caylus aus der Ilias entlehnten Gemilde der
Pest sagt: ,Der groBte Reichthum dieses Gemildes ist Armuth des Dichters!”*43

Gemalte ,,Malheurs*

Im Zuge solcher Entwicklungen verlor die nazarenische Historienmalerei
zunehmend an Boden. In Munchen, wo bis zu seinem Weggang nach Berlin im
Jahr 1841 Peter Cornelius mit seiner idealistischen Freskomalerei tonangebend
gewesen war, entstand mit Carl Theodor von Pilotys 1855 vollendetem Gemilde
Seni vor der 1eiche Wallensteins ein Schlusselwerk der Geschichtsmalerei, das auf
jegliche Allegorisierung verzichtete und seinen Gegenstand mit gesteigerter
Theatralik, gleichzeitig aber auch mit geradezu stilllebenhafter Detailgenauigkeit
und Farbenpracht umsetzte.** Piloty ist hier auch deshalb von Bedeutung, weil die
beiden Olskizzen Kat. Nr. 2 und 3 von Friedrich Spangenberg in der Géttinger
Universititskunstsammlung in seiner unmittelbaren Nachfolge entstanden sind.
Dabei galt das Hauptinteresse Pilotys nach wie vor geschichtlichen
Umbruchssituationen, insofern sich diese in der Begegnung herausgehobener
Protagonisten dramatisch und bildwiirdig verdichteten.> Hierauf bezieht sich eine
Anekdote, der zufolge Piloty von Moritz von Schwind gefragt worden sein soll:
,»Herr Kollega, was malen S’ denn heuer fiir ein Malheur?*4

Generell umfasste die Historienmalerei auch in der zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts verschiedene und nicht selten gegensitzliche Konzepte. Welche
Spannbreite dabei erreicht werden konnte, zeigen die beiden 1854 von der
Verbindung fiir bistorische Kunst in Auftrag gegebenen Gemilde, die in ihrer
Ausfihrung véllig unterschiedlich geraten sind: Moritz von Schwinds Kazser Rudolfs
Ritt zum GrabeV steht in seiner ruhigen und abstrahierenden, einen exemplarischen
Vorgang verbildlichenden Gestalt noch ganz in der Tradition nazarenischer
Historienkunst, wohingegen sich Adolph Menzels Zusammenkunft Friedrichs 11. mit

43 Marggraff 1839, S. 194.

44 Miunchen, Neue Pinakothek. Zu diesem Gemilde und zu seiner Wirkung vgl. Hirtl-Kasulke 1991,
S. 137-146; Ausst.-Kat. Minchen 2003, S. 163-170.

45 Buttner 2003, S. 51.

46 Zitiert nach Gutlitt, C. 1899, S. 362.

47 Kiel, Kunsthalle.
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Kaiser Joseph 1I. zu Neifse*® als eine vom Bildverstindnis her realistische Darstellung
der Begegnung zweier Monarchen prisentiert.4

Wihrend in diesen Jahrzehnten die Vorrangstellung der Historienmalerei
vorerst weitgehend unangetastet blieb und eigene Programme zur Forderung
dieser Gattung initiiert wurden, wuchs bis zum Ende des 19. Jahrhunderts die
Kritik an den idealistischen Primissen, welche die Gattungshierarchie bis dahin
getragen hatten. Gleichzeitig ging das Interesse an einer Darstellung bewegender
historischer Ereignisse zurtick. Riickblickend duflert sich 1890 der Kunstkritiker
Cornelius Gurlitt Giber die erregten Auseinandersetzungen des Vormirz und der
Jahrhundertmitte:

»Dann kamen die Historiker und Culturpolitiker mit Bildern aus der uns gleichgtltigsten
Geschichte: ,Kénig Reccared der Westgothe wird gezwungen, aus der arianischen Kirche
auszutreten®, First Sepiha verteidigt die Freiheit gegen Konig Johann Sobiesky im
polnischen Reichstag. Und wir erhitzten uns fir den Arianismus gegen Rom und fir das
liberum veto gegen die Konigsgewalt und fanden uns, sowie den Maler, der dies Gezink in
die Welt gesetzt hatte, sechr bedeutend, namentlich sehr modern. Die Kunst beginnt in das
Leben der Nationen einzugreifen! hief3 es damals. Weil Lessing HuBbilder malte, glaubte man
eine protestantische Kunst zu haben. Man verwechselte auch hier den Inhalt mit dem Wesen
des Bildes: Wenn ein Maler die religiésen Kdmpfe der Derwische oder die Kalifen zu malen
liebt, macht er damit noch keine mohamedanische Kunst!“50

Mit der Kunst der Moderne, zu deren frithen Befurwortern Gutlitt gehorte, verlor
das traditionelle Gattungsdenken seine konzeptionelle Grundlage. Was die
Historienmalerei bis dahin aufgewertet hatte, wurde nun nicht mehr als essenzielle
Qualitit von Kunst angesechen. Von diesem fundamentalen Wandel im
Kunstverstindnis ~ profitierten vor allem niedere Gattungen wie die
Landschaftsmalerei, die im spiten 19. Jahrhundert eine enorme Aufwertung
erfuhren. Hiervon wird im Kapitel Giber Landschaft im vorliegenden Band noch
die Rede sein.

Mythologie im ausgehenden 19. Jahrhundert

Selbst wenn man sich dafur entscheidet, den Terminus ,,Geschichtsmalerei®
anzuwenden, so deckt er doch nicht alle Felder ab, die traditionell unter dem
Oberbegriff Historienmalerei behandelt werden. Vielmehr bleibt er an eine
bestimmte Auffassung von Geschichte gebunden, die sich in einer spezifischen
Faszination fur zugespitzte historische Umbruchssituationen manifestiert. Gerade
im ausgehenden 19. Jahrhundert gibt es aber auch Bereiche der Historienmalerei,

48 Berlin, Nationalgalerie.

49 Zu diesem Auftrag und zur Rezeption der beiden Bilder vgl. Schmidt, H.-W. 1985, S. 41-61;
Busch 1985, S. 317 f.; Busch 1990, S. 307-311; Busch 1991, S. 175-183; Gaehtgens/Fleckner 1996,
S. 343-349; Buttner 2003, S. 47-50; Scholl 2012b, S. 310-313, 403 f.

50 Gutlitt, C. 1890, S. 30.
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in denen ganz andere Themenfelder verbildlicht wurden. Hierzu gehort
insbesondere die Darstellung von Themen aus dem Bereich der Mythologie, auf
die hier eingegangen werden muss, weil sich mit Friedrich August von Kaulbachs
Gemilde Die Ergiebung des Bacchus (Kat. Nr. 4) ein entsprechendes Kunstwerk in
der Géttinger Universititskunstsammlung befindet.

Nach 1800 blieben Darstellungen aus der griechischen Mythologie fur lingere
Zeit an den Stil und die Kompositionsweisen des Klassizismus gebunden. Erst in
der zweiten Jahrhunderthilfte trat hier eine grundlegende Anderung ein. So
orientierte sich etwa ein Kinstler wie Anselm Feuerbach an der venezianischen
Malerei, so dass in diesem Zuge auch frithneuzeitliche, durch den Klassizismus
zwischenzeitlich verdringte Umgangsweisen mit antiken Themen neu erschlossen
wurden.”! Noch radikaler fiel die bildkinstlerische Neufassung antiker Motive bei
Arnold Bocklin aus, der jenseits klassischer Formen mit neuen stilistischen und
koloristischen Mitteln das Sinnliche und Dionysische der Antike betonte.52 Nach
anfinglicher Skepsis des Publikums wurden seine Werke im spiten 19. Jahrhundert
immer beliebter. Kaulbachs Géttinger Olskizze (Kat. Nr. 4) steht in ihrer
Farbigkeit durchaus in gewisser Néihe zu Bécklin.

Bocklins mythologische Bilder wurden als Produkte einer Giberschiumenden
Phantasie gesechen wund als Ausdruck einer vitalen Kinstlerpersonlichkeit
gerechtfertigt.>® Auf diese Weise fanden sie — anders als die Geschichtsbilder der
Jahrhundertmitte — auch bei einigen Vertretern der Moderne um 1900 noch
Anerkennung und waren zunichst einmal nicht von der fundamentalen Abwertung
betroffen, die etwa Maler wie Peter Cornelius, Wilhelm von Kaulbach oder Catl
Theodor von Piloty in dieser Zeit traf.>* Erst Julius Meier-Graefe sollte in seiner
Streitschrift  Der Fall Bicklin von 1905 eine formalidsthetisch begriindete
Generalkritik an Bocklin entwickeln, die allerdings in ihrer Zeit noch immer heftige
Kontroversen ausléste.> Damit aber ist man bereits im 20. Jahrhundert und bei
ciner Kunstauffassung angelangt, die dem 19. Jahrhundert zwar vieles verdankt,
sich gleichzeitig aber auf radikale Weise von dessen Primissen und
Lésungsansitzen zu distanzieren suchte — Ansitze, auf deren Grundlage die

51 Zur Bedeutung der venezianischen Malerei fiir Feuerbach vgl. u. a. Ecker 1991, S. 40-44.

52 Vgl. hierzu Linnebach 1991. In gewisser Hinsicht handelt es sich um eine bildktnstlerische Paral-
lele zu Friedrich Nietzsches berithmtem, 1872 publizierten Aufsatz Die Geburt der Tragidie ans dem
Geiste der Musik.

53 Vgl. etwa Lichtwark 1883, S. 221: ,,Oft aber geniigen dem Kinstler sogar die abenteuerlichen
Gebilde seiner Phantasie nicht mehr, ja, Giberhaupt kein Mittel seiner Kunst um Alles auszu-
driicken, was er empfindet. Dann ruft er durch Association eine andre Kunst stimmungserregend
zu Hiilfe. Der wiehernde Pan, die singenden Nymphen auf dem Gefilde der Seligen, der blasende
Triton wie der klagende Hirtenknabe sollen in der Seele des Beschauers musikalische Fluthen er-
regen. Bocklin bedient sich dieses Auswegs zu oft, da3 er lediglich als ein zufilliges Hereinspielen
aufgefal3t werden durfte.

54 Vgl. Scholl 2012b, S. 483-519.

5 Meier-Graefe 1905, vgl. bereits Meier-Graefe 1904, Bd. 2, S. 452; vgl. hierzu u. a. Moffett 1973, S.
52-60; Honisch 1977, S. 14-23; Brummer 2000, S. 29-41; Jensen 1994, S. 257-263; Scholl 2012b, S.
541-559.
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Historienmaletei zwischen 1800 und 1880/90 noch einmal eine ganz cigenstindige
Bedeutung erlangt hatte.



Kat. Nr. 1
Friedrich Becker (1808-unbekannt)

Drei Damen beim Bade tiberrascht
1848

Ol auf Leinwand, 79 x 100 cm, signiert, datiert und lokalisiert, Leihgabe Prof. Dr. Walter
Paatz und Dr. Elisabeth Paatz, geb. Valentiner, Heidelberg

Das 1848 in Disseldorf entstandene Gemailde Drei Damen beim Bade idiberrascht
geh6rt zu den Werken der Dusseldorfer Akademie, nachdem diese 1826 einen
Wechsel in der Leitung erfahren hatte. Wilhelm von Schadow hatte Peter von
Cornelius als Direktor abgel6st und gab der Akademie eine neue Richtung.! Unter
anderem leitete Schadow eine Reform der Arbeitsweise ein — weg von Karton und

1 Gagel 1979, S. 69.
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Wandgemilde hin zur Olmalerei mit Staffelei? Zusitzlich kam es zu einer
Verschiebung der zu behandelnden Sujets. Cornelius hatte besonders die
Umsetzung religiéser und historischer Themen in Freskotechnik geférdert. Unter
Wilhelm von Schadow hingegen entstand der sentimentalische Stil, der fur die
Disseldorfer Malerschule prigend werden sollte.

Auch das Studium in der Natur erhielt durch ihn wieder einen maf3geblichen
Stellenwert innerhalb der Akademie.# So bildete die LLandschaftsmalerei neben den
meist literarisch fundierten Bildthemen aus Bibel, Historie und Weltliteratur eines
der Haupttitigkeitsfelder der Akademieschiiler.> Die Mischung von Historie und
Genre vor dem Hintergrund einer Landschaft wurde charakteristisch fir die
Dusseldorfer Akademie.

Zu den Absolventen dieser Akademie zihlt unter anderem der Genre- und
Historienmaler Friedrich Becker aus Paderborn. Er war von 1829 bis 1843 Schiiler
an der Diisseldorfer Akademie, hatte vor der Ausbildung aber als Graveur und
Steinschneider  gearbeitet. Becker war zudem Grindungsmitglied des
Kunstlervereins Malkasten, der sich im Zuge der Revolution von 1848 konstituierte
und sich fur den Kunstleraustausch einsetzte.” Beckers (Huvre umfasst Genrebilder
sowie literarische, mythologische und biblische Historien. In den Jahren 1830,
1838, 1844 und 1848 stellte er Werke auf der Akademischen Kunstausstellung in
Berlin aus.® Todesjahr und —ort des Kiinstlers sind leider unbekannt.

1844 prasentierte Becker im Disseldorfer Malkasten ein Werk mit dem Titel
Mdidchen vor demr Bade® Dem Titel nach scheint dieses Werk im Zusammenhang mit
dem Gottinger Gemilde zu stehen. Da das Werk leider verschollen ist und sich
keine Abbildung erhalten hat, bleibt die Frage, ob es sich méglicherweise um eine
frithere Version unseres Bildes handelt, das Friedrich Becker spiter verindert hat,
offen.

Im Zentrum des Gottinger Gemildes sitzen drei junge Frauen in
unterschiedlichen Posen. Der Hintergrund ldsst auf eine bewaldete Szenerie
schlieBen. Diese wird an der rechten Bildseite von einem bewachsenen
Architekturelement — einer Art Pfeiler — begrenzt. Dahinter liegt, rechts im
Dunkeln verborgen, ein wasserspeiender Léwenkopf.

Die linke der drei jungen Frauen wendet dem Betrachter den entbléten
Riicken zu; um ihre Hiiften schlingen sich zwei Stoffbahnen. Sowohl Oberkdrper
als auch das Gesicht sind nach links gewendet und geben den Blick auf ihr
kunstvoll frisiertes Haar und einen Perlenohrring frei. Mit der linken Hand greift

Mai 2010, S. 122 f.

Ebd,, S. 125 f.

Locher 2005, S. 72.

Mai 1979, S. 27-29.
Schoenebeck 1997, S. 92.
Baumgirtel, B. 2011a, S. 31.
Spiller 1994, S. 161.

Ebd.
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sie, womoglich um sich und die beiden anderen zu bedecken, nach ecinem
schweren Stoff, der sich durch ihren plétzlichen Zug nach rechts stark aufbauscht
und damit den gréfiten Teil des Hintergrundes verdeckt. Mit ihrem rechten Arm
schafft sie eine Verbindung zur mittleren Frau, welche leicht nach rechts zur
dritten Frau gewandt ist, ihren Kopf jedoch ebenfalls zum Geschehen am linken
Bildrand dreht. Thr blondes Haar fallt in offenen Wellen hinter ihrem Riicken
herab. Die erhobene rechte Hand hindert ein weilles, nur sehr locker ihren
Oberkorper bedeckendes Gewand daran, hinabzugleiten, wohingegen ihre Linke
das die Oberschenkel bedeckende rote Gewand rafft. Die Uberkreuzten Arme
bilden dabei eine schiitzende Geste. An ihrem linken Arm hilt sich die dritte Frau
fest und duckt sich dabei in den Schatten. Die linke Hand hat sie an die nackte
Brust erhoben. Das braune, zuriickgebundene Haar ldsst den Blick auf ihr
erschrockenes Gesicht mit weit aufgerissenen Augen frei.

Durch die Gestik und Mimik der Damen erhilt der Betrachter den Eindruck,
dass diese durch ein unerwartetes Geschehen aullerhalb des Bildes uberrascht
werden; wodurch oder von wem, bleibt jedoch ungewiss. Ihre leicht bekleideten
Korper lassen auf ein Entkleiden bzw. ein Wiederankleiden schlieBen, woméglich
im Kontext eines Bades im Freien — wie der spiter vergebene Titel Drei Damen beim
Bade iiberrasch'? nahelegt.

Sowohl das Motiv des Uberraschtwerdens beim Bade als auch jenes dreier
unbekleideter Damen ist in der Malerei bekannt. Sucht man nach thematischen
Vergleichswerken, so wird man sowohl im Bereich der Mythologie als auch der
Bibel schnell findig — unter anderem etwa beim Thema der drei Grazien oder der
Bathseba beim Bade — zwei Motive, die im Laufe der Epochen immer wieder auf
unterschiedliche Weise aufgegriffen worden sind — z.B. von Rubens, Van Dyck,
Canova, Begas und Cézanne.

Und doch ergibt sich beim direkten Vergleich der Motive ein Problem: Die
cinzelnen Elemente passen nicht zueinander. In der antiken Mythologie bezichen
sich die drei Grazien auf die griechischen Géttinnen der Anmut, die Chariten,
welche besonders eng mit Aphrodite, der Géttin der Liebe verknipft wurden. Thr
Wortstamm ,,charis® geht auf das griechische Wort ,,chara® zuriick, welches im
weitesten Sinne mit ,,Freude® Ubersetzt werden kann.!! Doch warum sind die drei
Frauen in Beckers Gemilde Gberrascht, wihrend die Grazien eigentlich als drei
heitere Geschépfe dargestellt werden? Und warum sind sie im Gemailde bekleidet,
wenn Grazien seit der rémischen Antike meist nackt dargestellt werden? Eine
mogliche Kombination aus mehreren Themen ist unwahrscheinlich, weil dabei die
cindeutige Aussage fiir den Betrachter verloren gehen wiirde. Historien mussten

10 In der Leihgabevereinbarung von 1968 trigt das Gemilde zunichst den Titel Drei Jungfranen und
wird dem Genremaler Jakob Becker zugeordnet. Aufgrund der erst 2011 durch Dr. Justus Lange,
Kassel (MHK) entdeckten Signatur ,,F Becker Ddorf 1848 mittig links konnte es dem Histori-
enmaler Friedrich Becker zugeschrieben werden. An dieser Stelle sei Herrn Lange ausdriicklich
gedankt.

1 Vgl. Mertens 1994, S. 7-9.
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klar ~ verstindlich pridsentiert werden, um die Interpretation und die
Vorbildfunktion des Dargestellten eindeutig zu machen.

Bei genauerer Betrachtung der drei Damen entsteht der Eindruck, dass die
mittlere durch ihre Stellung und Haltung von den beiden anderen abgehoben ist.
Sie bildet eine Art Ruhepol und scheint zugleich das Zentrum des
vorangegangenen Geschehens zu sein. Durch diese hierarchische Ordnung lassen
sich die drei Frauenfiguren méglicherweise als eine Dame mit zwei Dienerinnen
deuten. Sucht man nach einem historischen Stoff, der das Thema einer Badenden
mit ihren zwei Dienerinnen — die zumal selbst reich gekleidet sind, wie der
Perlenohrring der Linken zeigt — behandelt, wird man in der Bibel findig. Im 2.
Buch Samuel, Kapitel 11, wird die Geschichte von der schénen Bathseba und
Konig David geschildert.!? Bathseba ist die Mutter des spiteren Konigs Salomon
und die Frau Urijas des Hethiters, der dem Heer Konig Davids angehért. Wihrend
sich jener im Feldlager befindet, beobachtet David bei einem Spaziergang auf dem
Dach seines Palastes in Jerusalem dessen Frau beim Bad. Aufgrund ihrer Schénheit
ldsst er sie zu sich holen. Dieser Augenblick, der in den Versen 1 bis 4 beschrieben
wird, konnte im Bildmoment von Beckers Gemilde verarbeitet sein. Bei der
Betrachtung verschiedener Bathsebadarstellungen wie der des Cornelisz van
Haarlem!3 zeigen sich jedoch erneut Unstimmigkeiten. Es gibt zwar Momente, die
tbereinstimmen, wie die Betonung des Vordergrundes, die Einheit von drei
Frauen und deren Anordnung, aber andere Dinge wiederum passen nicht. So stellt
sich die Frage, warum Beckers Damen erschrocken sind. Dass David sie
beobachtet, erfihrt Bathseba laut biblischem Bericht erst nach ihrem Bad. Es fillt
also schwer, die Bibelgeschichte auf das Gemilde Beckers zu Gibertragen.

Insgesamt bleibt die Thematik des Bildes offen. Ob méglicherweise gerade
dies von Friedrich Becker intendiert war, bleibt vorerst eine ungel6ste Frage, zumal
man nur wenig Uber diesen Kunstler weil3.

Ifee Tack

12 Fur die Anregung danke ich herzlich Dr. Kerstin Schwedes.
13 Amsterdam, Rijksmuseum.



Kat. Nr. 2
Friedrich Spangenberg (1843-1874)

Bernhard von Clairvaux predigt den Kreuzzug
1869

Ol auf Leinwand, 68 x 114 cm, signiert und datiert, Schenkung der Erben des Kiinstlers,
Inv. Nr. GG 181

Das Gemilde Bernbard von Clairvaux predigt den Kreuzgzug ist eine von insgesamt zwei
Olskizzen Friedrich Spangenbergs im Bestand der Géttinger Universititskunst-
sammlung.! Beide Skizzen des gebirtigen Gottingers sind nicht nur als Zwischen-
ergebnisse eines auf vollendete Gemilde abzielenden Werkprozesses von Interes-
se. Vielmehr handelt es sich um bemerkenswerte Zeugnisse eines im 19. Jahrhun-
dert neu entwickelten Systems der Kunstférderung, welches in Erginzung indivi-
duellen Mizenatentums und als Korrektiv zu den eigenen Regeln des Kunstmarkts
darauf angelegt war, ausschlieB3lich eine bestimmte Gattung der Malerei zu férdern:

1 Bereits 1867 wird ein ,,Entwurf zu einer Kreuzpredigt” in den Akten der Weimarer Kunstschule
genannt. Vgl. Weimar, Thiringisches Hauptstaatsarchiv [193], S. 7. Die Skizze wurde 1869 bei der
Verbindung fiir bistorische Kunst eingereicht, wie aus den Versammlungsprotokollen der Verbindung
hervorgeht. Vgl. Ausst.-Kat. Kopenhagen 1981, S. 235.
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die Historienmalerei. Wie im folgenden gezeigt werden soll, entstanden Spangen-
bergs Olskizzen fur die Verbindung fiir bistorische Kunst, aus einem strategischen Zu-
sammenschluss von Kunst- und Museumsvereinen sowie Privatpersonen.?

Biographie und Werk

Die einschligigen Kiinsterlexika wissen nur wenig tber den Maler zu berichten,
der die Olskizze Bernbard von Clairvanx predigt den Krengzng geschaffen hat.3 Friedrich
Spangenberg jun. wurde am 3. Dezember 1843 in Gottingen als Sohn Johann
Friedrich Spangenbergs geboren.* Bei diesem erhielt er auch seine erste kiinstleri-
sche Ausbildung. Sein Vater war Porzellanmaler, der zudem Bildnisse und Land-
schaften schuf. Die in Géttingen durchaus verbreitete Porzellanmalerei bildete die
wirtschaftliche Basis der Familie, die es damit zu einem gewissen Wohlstand brach-
te. Spangenberg senior konnte sich durch seine Geschifte immerhin zwei Hauser
leisten: eines in der Weender Strafle 56 und ein weiteres in der Kurzen Strafle 5.
Zudem beschiftigte er sich mit der Portritphotographie. Sein Fotogeschift wurde
in seiner Nachfolge von den Brudern Noelle weitergefithrt.> Friedrich Spangenberg
jun. hatte einen Bruder, der als Kaufmann in den USA titig war.

Bereits der Vater war nach seiner Ausbildung nach Minchen gereist, um dort
finf Monate bei einem Porzellanmaler zu arbeiten, bevor er nach Géttingen zu-
rickkehrte, um sich dann bei dem Kinstler und Kunsthistoriker Carl Oestetley
weiterzubilden.¢ Friedrich Spangenberg jun. betrat somit kein vélliges Neuland, als
er sich am 25. Oktober 1859 im Alter von 16 Jahren an der Akademie der Bilden-
den Kinste in Minchen unter der Matrikel 1603 fiir die Antikenklasse einschrieb.”

Minchen war fir einen Maler in der Ausbildung, speziell fir einen Maler, der
die Historienmalerei studieren wollte, ein sinnvolles Ziel, lehrte hier doch seit 1856
neben dem ebenfalls hoch angesehenen Direktor Wilhelm von Kaulbach einer der
bekanntesten deutschen Historienmaler des 19. Jahrhunderts, Carl Theodor von
Piloty. Dieser hatte durch Werke wie Die Griindung der katholischen Liga durch Herzog
Maxcimilian 1. von Bayern (1854) und Seni vor der Leiche Wallensteins (1855) allgemeine
Anerkennung und Bewunderung erlangt.®

2 Fine umfassende Untersuchung zu dieser Gesellschaft liefert Hans-Werner Schmidt. Vgl.
Schmidt, H.-W. 1985.

3 Vgl. die Beitrige in Thieme/Becker 1907-1950, Bd. 31, 1937, S. 328; Singer 1920, S. 314; Boetti-
cher 1891-1901, Bd. 2, S. 775; Noack 1974, S. 564.

4 Siehe Thieme/Becker 1907-1950, Bd. 31, 1937, S. 328.

5 Zu den Familienverhiltnissen Spangenbergs vgl. Arndt 2002, S. 898-901; Brinkmann 2000, S. 24-
42; Deneke 2001, S. 65 f.

6 Brinkmann 2000, S. 25.

7 Der Eintrag enthilt allerdings die Bemerkung, dass er die Matrikel erst am 11.01.1861 erhielt. Vgl.
Miunchen, Akademie der bildenden Kunste, Matrikelbuch II, Nt. 1603.

8 Vgl. Ausst.-Kat. Minchen 2003, S. 77 f.
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Allerdings war Piloty in den Jahren um 1860 immer wieder auf Reisen in Itali-
en, Frankreich und England, so dass es nicht verwundert, dass als Lehrer Span-
genbergs noch weitere Minchner Historienmaler in Betracht zu ziechen sind. Darf
man einem Artikel der Ilustrirten Zeitung Glauben schenken, so war es vor allem
Kaulbach, der den jungen Spangenberg unterrichtete.? Zu nennen sind aber auch
Pilotys Schiiler Georg Conrider, selbst nur fiinf Jahre idlter als Spangenberg, sowie
der Historien- und Genremaler Arthur von Ramberg. Beide wurden von Graf
Stanislaus von Kalckreuth als Lehrer an die erst 1860 in Weimar gegriindete
Kunstschule berufen, nachdem Piloty das Angebot, selbst Direktor dieser Einrich-
tung zu werden, ausgeschlagen hatte.!0

Friedrich Spangenberg folgte den beiden Malern aus nicht genau bekannten
Grinden 1861 nach Weimar.!! Moglicherweise sah er hier bessere Chancen, sein
Auskommen als Kiinstler zu bestreiten als in Minchen. Im Herbst 1861 wurde der
letzte mégliche Lehrer Spangenbergs nach Weimar berufen: der Belgier Ferdinand
Pauwels. Conrider verlie3 die Stadt bereits im Folgejahr wieder, um nach Mun-
chen zurtickzukehren. Spangenberg blieb hingegen bis zum Jahr 1867 dort, bevor
auch er nach Minchen zurtickkehrte.!? Hier erhielt er durch von Ramberg Anlei-
tung bei der Ausfihrung des Gemildes Geiserich fiibrt die gefangene Eudoxia ans dem
gepliinderten Rom.3

Uber Spangenbergs Ausbildungszeit in Weimar sind leider nur wenige Infor-
mationen erhalten. Gesichert ist, dass er hier sein Erstlingswerk Der Triumph der
Union schuf. Das auf den Ausgang des Amerikanischen Birgerkrieges bezogene
Gemilde befindet sich heute in New York und zeigt eine schwebende Allegorie
der Freiheit mit Schwert und Siegerkranz. Zu ihren Filen sind die Sieger sowie die
Besiegten mit ihren Generilen Grant und Lee zu sehen. Einige Akten des Haupt-
staatsarchivs in Weimar belegen, dass das Werk 1867 bereits fertig gestellt war und
am 11. April dieses Jahres erstmals ausgestellt wurde. In der Folge zeigte man das
Gemilde noch in Berlin, Leipzig und Géttingen, bevor man es in die USA ver-
schickte. Der Bestimmungsort des Werks war wohl das Kapitol in Washington.14
Ob es dort jemals angekommen ist, kann leider nicht nachgewiesen werden. Seit
dem Jahr 1870 befand es sich allerdings sicher im Poppenhusen-Institut, einer
gemeinniitzigen Einrichtung in New York, die in demselben Jahr gegriindet wur-
de.!5 Uber die Kontakte des Kiinstlers in die Vereinigten Staaten lassen sich ver-

9 Vgl. Anonym 1867, S. 372.

10 Ausst.-Kat. Munchen 2003, S. 83.

11" Scheidig/Miller-Krumbach 1991, S. 239.

12 Vgl. Boetticher 1891-1901, Bd. 2, S. 775.

13 Vgl. Schmidt 1985, S. 151 Anm. 240.

14 Die lustrirte Zeitung bespricht das Gemilde ausfiihtlich in ihrer Ausgabe 1274 vom 30. November
1867: M. 1867, S. 372.

15 Vgl. unter http://poppenhuseninstitute.org/rental/ und https://www.facebook.com/no-
tes/poppenhusen-institute/ the-triumph-of-the-american-union-by-friedrich-spangenberg/ 155599
047801423 (zuletzt am 18.06.2013). Ausdrucke der Webseiten befinden sich im Archiv der
Universititskunstsammlung, Bildakte GG 180.
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schiedene Vermutungen anstellen. Sein Bruder war hier, wie bereits erwihnt,
Kaufmann. Zudem lebten zwei seiner Tanten in den USA.!¢ Hinzu kommt, dass
auch einer seiner Weimarer Lehrer, Ferdinand Pauwels, ein Gemailde in die USA
verkaufte. Es handelte sich dabei um ein Thema, das ebenfalls mit dem Amerikani-
schen Birgerkrieg zusammenhingt: eine Darstellung der Abschaffung der Sklaverei)7

Spangenbergs zweites, durch die Aktenlage nachweisbares Weimarer Werk ist
cine Skizze mit dem Entwurf einer Kreuzpredigt, die am 20. August 1867 in Wei-
mar ausgestellt wurde.'® Vermutlich handelt es sich dabei um einen Entwurf fur die
hier besprochene Olskizze Bernhard von Clairvanx predigt den Krengzng im Besitz der
Gottinger Universititskunstsammlung bzw. sogar um diese Skizze selbst. Die bei-
den Géttinger Olskizzen sind allerdings erst auf das Jahr 1869 datiert, was freilich
auch mit deren Einsendung bei der Verbindung fiir historische Kunst zasammenhingen
kann.

1873 erhielt Spangenberg, méglicherweise als Folge des in Miinchen ausgestell-
ten Gemildes Gefangennabme der Eundoxia (vgl. Kat. Nr. 3), ein Italienstipendium.
Nachdem er zuvor Mitglied im Deutschen Kinstlerverein zu Rom geworden war,
starb der Kanstler am 8. Juni 1874 beim Versuch, den Vesuv zu besteigen. Er liegt
im italienischen Boscotrecase stidlich des Vulkans begraben.

Friedrich Spangenbergs (Euvre ist also aus verstindlichen Grinden dber-
schaubar. Neben den beiden Géttinger Skizzen und dem Werk in New York gibt
es nur wenige Hinweise auf weitere Arbeiten. Laut Boetticher scheint noch ein
Gemilde mit dem Titel Plindernde VVandalen in einer romischen Basilika existiert zu
haben.? Méglicherweise ist dies das Werk, welches ein Artikel der Sidhannover-
schen Zeitung vom 4./5. Dezember 1943 in Hannover verortet.2? Auch in Gottin-
gen sollen sich aus dem Nachlass der Spangenbergs noch Skizzen und ein Selbst-
portrit des Malers in Privatbesitz befinden.?!

Thema und Darstellung

Das Sujet der Olskizze Bernhard von Clairvanx predigt den Krenzzng bezieht sich, wie
einige Details nahelegen, auf eine ganz bestimmte und historisch besonders folgen-
reiche Predigt des 1174 heilig gesprochenen Bernhard von Clairvaux (1090-1153).
Gezeigt wird dessen Weihnachtspredigt am 27. Dezember 1146 in Speyer. Hierhin
war der Zisterzienserabt im Winter 1146 gezogen, um den staufischen Kénig Kon-
rad III., der dort das Weihnachtsfest verbrachte, fir einen Kreuzzug ins Heilige
Land zu begeistern. Nachdem es Bernhard zunichst nicht gelungen war, Konrad

16 Vgl. Deneke 2001, S. 66.

17 Vgl. Thieme/Becker 1907-1950, Bd. 26, 1932, S. 320. AuBerdem ist von Pauwels ein Gemilde
Verberrlichung der amerikanischen Union ibetliefert (vgl. Boetticher 1891-1901, Bd. 2, S. 229).

18 Vgl. Weimar, Thuringisches Hauptstaatsarchiv [193], S. 7.

19 Vgl. Boetticher 1891-1901, Bd. 2, S. 775.

20 Vel. E. K. 1943.

2l Vgl. ebd. und E. K. 1942.
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davon zu Gberzeugen, das Kreuz zu nehmen, brachte die Predigt am 27. Dezember
schlieBlich den gewtinschten Erfolg.??

Der Betrachter von Spangenbergs querformatigem Bild erkennt zunichst eine
auf der Mittelsenkrechten prominent in Szene gesetzte minnliche Person, um die
das Geschehen aufgebaut ist. Sie ldsst sich als Bernhard von Clairvaux identifizie-
ren, der erhéht auf einigen Stufen vor dem Rundbogenportal eines Gebdudes
steht, welches sich trotz einiger Abweichungen als Westfassade des Speyerer Do-
mes deuten ldsst. Vom Portal gerahmt, steht Bernhard frontal zum Betrachter und
weist mit seinem rechten, ausgestreckten Arm in Richtung des linken Bildrandes.
Mit seiner Linken hilt er ein kreuzférmiges Objekt. Er trigt eine weille Glocken-
kasel Gber einer braunen Tunika und ist eindeutig als Geistlicher zu identifizieren.
Seine zentrale Rolle fiir das Geschehen wird durch die Lichtsituation unterstrichen.
Wihrend der groBite Teil des Gemildes aus verschatteten Zonen besteht, ist der
mittlere Bereich von einem Schlaglicht beleuchtet. So in Szene gesetzt, wird Bern-
hard durch sein in weiller Farbe angelegtes Obergewand zum hellsten Punkt der
Skizze. Spangenberg stellt auf diese Weise sicher, dass sein Hauptprotagonist trotz
der grof3en Zahl von Figuren im Bild gut zu erkennen ist. Um Bernhard herum
zeigt sich dem Betrachter ein bewegtes Szenario. Eine Zisur auf der Mittelsenk-
rechten unterhalb des Haupthelden teilt die Figuren in zwei Hauptgruppen. Die
auf der rechten Seite dargestellten Personen reprisentieren die zum Kreuzzug auf-
gerufene Bevolkerung. Unterhalb und zur Rechten Bernhards befinden sich drei
Personen, die in einer Dreieckskomposition angeordnet sind. Zwei Kniende und
cine im Aufstehen begriffene Figur sind vor einem stehenden Mann in rotem Ge-
wand dargestellt. Bei der linken Person ist deutlich ein Schwert zu erkennen. Beide
Kniende legen offenbar soeben ihr Kreuzzugsgelibde ab.

Rechts neben der Dreiergruppe zeigt Spangenberg einige Figuren mit beweg-
ten Gesten, die ihre Arme in Richtung Bernhards ausstrecken. Eine weitere Person
mit langen blonden Haaren umarmt dabei eine der vor ihr stehenden und scheint
diese zuriickzuhalten. Im Bildhintergrund sind undeutlich weitere Menschen mit
Kerzen zu erkennen. Rechts von ihnen zeigt die Leinwand dunkle Wolken bzw.
Rauch. Im Vordergrund dieser Bildhilfte sind noch zwei sitzende Personen zu
betrachten, davon trigt eine ein rotes Gewand, die andere stiitzt ihren behelmten
Kopf.

Die linke Bildhilfte wird von verschiedenen Reitern dominiert. Der am promi-
nentesten platzierte, allerdings auch fast vollig verschattete Mann reitet in Richtung
des linken Bildrands. Neben ihm stehen zwei Monche mit Tonsur in braunem
Habit mit roten Kreuzen auf den Oberarmen. Im Hintergrund zeigt Spangenberg
noch weitere Reiter. Sie werden vom Geschehen im Vordergrund gréBtenteils
verdeckt, jedoch gleichzeitig durch die auf sie fallende Schlaglichtbeleuchtung her-

22 Herzlich danke ich an dieser Stelle Prof. Dr. Thomas Noll, der mich auf die Weihnachtspredigt in
Speyer aufmerksam gemacht hat. Das Geschehen um das Weihnachtsfest wird unter Bezugnahme
auf die mittelalterlichen Viten Bernhards zusammengefasst bei Dinzelbacher 1998, S. 293-296.
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vorgehoben. Der erste, auf einem braunen Pferd sitzende, ist durch seinen weillen
Uberwurf mit rotem Kreuz eindeutig als Kreuzritter ausgewiesen. Er trigt mit der
Rechten eine Fahne. Neben ihm, bekrént und in goldgelber Kleidung, reitet auf
cinem weillen Pferd die zweite, wenn auch wenig betonte Hauptperson des Ge-
schehens: Konig Konrad III. Seine Krone zeichnet ithn als Herrscher aus. Mit dem
linken Arm weist er auf Bernhard, so wie dieser in Richtung des Konigs deutet.
Die Reiter und Bernhard werden dabei von einigen Betenden zu Fulen des Geist-
lichen getrennt.

Generell kann man feststellen, dass Friedrich Spangenberg mit seiner Darstel-
lung die wesentlichen Punkte des historischen Geschehens der Ubetlieferung ge-
mil aufgreift. Gleichwohl decken sich nicht alle Bildelemente mit den historischen
Berichten tber die Weihnachtspredigt. In diesen ist zwar von groflem Andrang in
Speyer die Rede, welcher sich in der Vielfigurigkeit der Szene wiederfindet. Doch
wird in der Vita Bernhards Giber die Predigt berichtet, sie hitte im Inneren des
Speyerer Doms stattgefunden, womit die Olskizze nicht iibereinstimmt.2> Auch
soll Konrad in Folge der Predigt unter Trinen dem Kreuzzug zugestimmt und
daraufhin das Kreuz und die Heerfahne von Bernhard erhalten haben.?* Im Bild
sind beide Gegenstinde zu entdecken, allerdings an unterschiedlichen Orten. Meh-
rere Fahnen sind in der Nihe Konrads zu sechen. Eine von ihnen kénnte durchaus
die erwihnte Heerfahne sein. Ein Kreuz hilt aber nur Bernhard in der Hand. Mit
diesem meint Spangenberg wohl das in den Quellen genannte. Auch die Identifika-
tion Konrads iiber die von ithm getragene Krone ist nicht ganz eindeutig. Die mit
wenigen Pinselstrichen angedeutete Krone erinnert zwar entfernt an die Reichs-
krone des Heiligen Rémischen Reiches.?> Allerdings ist das charakteristische Kreuz
auf der vorderen Platte nicht zu erkennen. Als letzte Abweichung sei die Architek-
tur im Hintergrund angefithrt. Obgleich sie sicher die Westfassade des Speyerer
Doms meint, ist sie mit dessen Bauausfihrung nicht genau zu vereinbaren.?¢ Es ist
sehr wahrscheinlich, dass diese historischen Ungenauigkeiten daftir gesorgt haben,
dass der Entwurf niemals ausgeftihrt wurde.

Zur Funktion der Olskizze

Wie das ab 1887 gefiihrte Gemaildeinventar der Kunstsammlung festhilt, gelangte
die Olskizze Bernhard von Clairvanx predigt den Krenzzng gemeinsam mit ihrem Pen-
dant Geiserich fiibrt die gefangene Endoxia aus dem gepliinderten Rom (vgl. Kat. Nr. 3) erst
nach dem Tod von Spangenbergs Vater Johann Friedrich Spangenberg in den
Besitz der Géttinger Universititskunstsammlung. Dass dies auf cher kuriose Art
und Weise geschah, belegt die folgende Notiz aus dem entsprechenden Inventar:

23 Vgl. Dinzelbacher 1998, S. 294-295.

24 Ebd. S. 295.

25 Vgl. z. B. Wolf 1995, S. 10, Abb. 1.

26 Zum Aufbau des Doms zu Speyer siche Winterfeld 1993, S. 47-115.
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,»oie wurden ohne weitere Angabe in die Aula gebracht und erst Erkundigung|en]
beim Photographen Nolle ergaben, dass Spangenberg sie testamentarisch vermacht
habe.“?7

Der sorglose Umgang mit den Olskizzen hat vermutlich mehrere Griinde: So
war der frih verstorbene Spangenberg zu dieser Zeit nur noch wenigen bekannt
und seine (Euvre somit von verhiltnismiBig geringem Wert. Zudem sind Olskiz-
zen selbst nur die Vorstufen eines Gemildes, das spiter auszuftihren ist. Im Falle
der Darstellung Bernbard von Clairvanx predigt den Krenzzng ist solches allerdings nie
geschehen.

An dieser Stelle ist ein kurzer Exkurs zu Begriff und Funktion der Olskizze
angebracht. Der Begriff an sich ist eigentlich eindeutig und meint eine mit Olfar-
ben angelegte Skizze. So wird der Terminus ,,Skizze“ etwa im Warterbuch der Kunst
als ein ,.erster flichtiger Entwurf cines Bildes, eines Bildwerkes oder Bauwerks*
definiert. Sie soll ,,einen Natureindruck festhalten oder Auge und Hand des Kinst-
lers tiben®.28 Diese Definition trifft allerdings auf die Skizzen Spangenbergs nur
bedingt zu. Es handelt sich zwar, wie die grobe und schnell auf die Leinwand auf-
getragene Pinselfihrung zeigt, um ein zlgig angelegtes Werk, doch der Bildaufbau
ist bereits sorgfiltig durchdacht. Auch wird kein Natureindruck festgehalten und
die Objekte sind auch keine Ubungsstiicke des Kiinstlers. Hieraus ergibt sich die
Frage, ob der Begriff ,,Studie* moglicherweise eher angebracht ist. Die Definition
dieses Begriffs umfasst ,,das genaue Festhalten von Details fir ein zu gestaltendes
Kunstwerk®. Eine Studie sei ,,auf moglichst exakte Wiedergabe oder Angabe |[...]
bedacht.“?? Auch dies wird der Skizze der Predigt Bernhards nicht gerecht.

Der am besten geeignete Terminus zur Definition der beiden Skizzen ist der
aus dem Italienischen entlehnte Begriff des ,,Modello®. Er ist weniger iber die
kinstlerisch-technischen Merkmale definiert, als Uber seine Funktion. Ein Modello
bezeichnet ein Schaustiick, das einem Auftraggeber vorgelegt wird, damit dieser
seiner Ausfithrung als Gemilde zustimmt. Olstudien und Olskizzen zur Vorberei-
tung von Gemilden sind seit dem 16. Jahrhundert bekannt und spitestens seit dem
17. Jahrhundert keine Seltenheit mehr.30 Einige der bekanntesten Beispiele aus
dieser Epoche sind die Olskizzen von Peter Paul Rubens zur Vorbereitung des
Medici-Zyklus in der Sammlung der Alten Pinakothek in Minchen.3! Thre Nut-
zungsmoglichkeiten blieben in der Folge bis in das 19. Jahrhundert weitgehend
gleich. Als prominentes Beispiel des letztgenannten Jahrhunderts fir die Nutzung
von Olskizzen zur Vorbereitung eines Werkes kann Spangenbergs Lehrer Carl
Theodor von Piloty genannt werden. Er schuf fir seine Werke vielfach Vorstudi-

27 Géttingen, Kunstsammlung der Universitit, Inventar der Universitdtskunstsammlung 1884 ff.,
S. 72.

28 Jahn/Lieb 2008, S. 777.

29 Ebd. S. 807.

30 Zum Begriff des ,,modello® in Abgrenzung zu ,,bozetto und ,,ricordo® vgl. u. a. von der Briiggen
2004, S. 17.

31 Vgl. an der Heiden 1984.
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en, was am Beispiel mehrerer Olskizzen fiir das Gemilde Thusnelda im Triumphzng
des Germanicus sehr anschaulich zu beobachten ist.32

Wie oben bereits angesprochen wurde, ist der Funktionszusammenhang der
Gottinger Skizzen von Spangenberg als Schaustiicke gut belegt. Die beiden Werke
wurden 1869 bei der Verbindung fiir historische Kunsf? eingereicht, einer im Jahr 1854
gegriundeten Gesellschaft, die auf gezielte Weise Kunst mit historischen Sujets
férdern wollte.3* Die Grindung dieser Gesellschaft kann als Symptom dafur gese-
hen werden, dass die Realitit das Ideal der Gattungshierarchie bereits ein-, wenn
nicht gar tiiberholt hatte. Zwar galt die Historienmalerei wegen ihrer ideellen The-
men und ihres die Betrachter belehrenden Charakters noch immer als bedeutend-
stes Teilgebiet der Malerei, doch spiegelte der Kunstmarkt dies nicht wieder. Of-
fensichtlich hatten viele Kinstler Probleme, sich mit Historiengemilden ihren
Lebensunterhalt zu verdienen. Gleichzeitig beklagten idealistische Kunstkritiker
zunehmend, dass die Historienmalerei gegeniiber den vermeintlich ,,niederen®
Gattungen in eine Defensive geriet.3

Die Verbindung fiir bistorische Kunst sollte diesbeztglich gegensteuern und die
Ausfithrung von Historienbildern gezielt férdern. Sie funktionierte so, dass jedes
Mitglied einen Jahresbeitrag von mindestens 150 Mark oder einem Vielfachen
davon zahlte. Dafiir durfte es an den Jahreshauptversammlungen sowie an den
Ausstellungen der Verbindung teilnehmen. Auf den Hauptversammlungen erfolgte
dann eine Abstimmung iber die anzukaufenden Bilder. Die erworbenen Werke
wurden danach zunichst einigen Mitgliedern in Deutschland, Osterreich-Ungarn
und der Schweiz bis zu vier Wochen zur Ansicht und Ausstellung tiberlassen. War
dies geschehen, wurden die Werke in der nichsten Hauptversammlung der Ver-
bindung unter den Mitgliedern verlost.3¢

Der Modello zum Gemaildeprojekt Bernhard von Clairvaux predigt den Kreuzzug
hatte bei der Verbindung fiir bistorische Kunst keinen Erfolg. Besser erging es Span-
genberg mit seiner zweiten Olskizze, Geiserich fiibrt Eudoxia mit ibren Kindern ans dem
gepliinderten Rom (Kat. Nr. 3).

Jan Stieglitz

32 Vgl. Ausst.-Kat. Minchen 2003, S. 326-335; zu beachten ist insbesondere Abb. 16.6 auf S. 329.

3 Vgl Anm. 1.

34 Zur Grundungsgeschichte der Verbindung fiir historische Kunst vgl. neben Schmidt, H.-W. 1985, S.
13-40, auch Jordan/Klee 1904, S. 3-5.

35 Der Vorsitzende der Verbindung, Max Jordan, beschreibt dies in der anlidsslich des 50. Grin-
dungstages herausgegeben Denkschrift der Verbindung im Jahr 1904 mit folgenden Worten: ,,Seit
Mitte des abgelaufenen Jahrhunderts trat auf unseren deutschen Kunstausstellungen immer mehr
der Mangel an Gemilden hervor, welche hdhere Ziele als die Befriedigung des populiren Kunst-
bedirfnisses ins Auge fassten. Das Sittenbild und vor Allem die Landschaft nahmen tiberhand,
wihrend die Darstellung bedeutender Motive und groBer Erscheinungen zuriicktrat oder sich aus-
schlieBlich in der monumentalen Form der Wandbilder duflerte. Diese Beobachtung gab einem
Kreise ernster Kunstfreunde den Antrieb, unsere Kiinstler zur Pflege héhere Gebiete der Malerei
wieder anzuregen und ihnen Aussicht auf erfolgreiche Thitigkeit zu er6ffnen.” Vgl. Jordan/Klee
1904, S. 3.

36 Vgl. Jordan/Klee 1904, S. 9-13.



Kat. Nr. 3
Friedrich Spangenberg (1843-1874)

Geiserich fiihrt die gefangene Eudoxia aus dem
gepliinderten Rom

1869

Ol auf Leinwand, 68 x 114 cm, signiert und datiert, Schenkung der Erben des Kiinstlers,
Inv. Nr. GG 180

Im Jahr 1869 sendete Friedrich Spangenberg die beiden Olskizzen Bernhard von
Clairvaux predigt den Krenzzug und Geiserich fiihrt die gefangene Endoxia ans dem gepliinder-
ten Rom bet der Verbindung fiir historische Kunst ein. Laut deren Versammlungsproto-
kollen wurde das zweite Bild zur Ausfihrung bestimmt. 1871 war es in Minchen
bereits weitgehend fertiggestellt. Es ist auf das Jahr 1872 datiert und gelangte 1873
per Losentscheid an die Kieler Kunsthalle (Abb. 6).! Eine der Denkschrift zum
funfzigjahrigen Grindungsjubilium der Verbindung anhingende Liste der gekauften
Werke fiihrt das Werk Spangenbergs unter Punkt 19 auf und weist 4800 Mark als

1 Vgl. Ausst.-Kat. Kopenhagen 1981, S. 235.
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Preis aus.2 Im selben Jahr wurde das Werk, vor seiner Auslieferung nach Kiel, vom
14. bis zum 24. Juli noch einmal zehn Tage in Minchen ausgestellt.3

Die Einnahme Roms durch den Vandalenkénig Geiserich gehért nicht gerade
zu den hiufig dargestellten Sujets der Historienmalerei. Gleichwohl dirfte das
Thema cinem breiten zeitgendssischen Publikum durch die Lektire bedeutender
Geschichtswerke wie The History of the decline and fall of the roman empire des Briten
Edward Gibbon bekannt gewesen sein. Das Giberaus populire und vielfach aufge-
legte Geschichtswerk wurde bereits 1790-92 erstmals ins Deutsche tbersetzt.# Die
Frau im Zentrum des Bildes ist demzufolge Licinia Eudoxia, die Witwe des West-
romischen Kaisers Valentinian III., die bereits kurz nach dessen Tod gezwungen
wat, seinen Nachfolger und mdéglichen Mérder Petronius Maximus zu heiraten.>
Daraufhin rief sie angeblich Geiserich, den Anfiihrer des germanischen Stammes
der Vandalen, welche nach lingerem Umbherzichen in Nordafrika sesshaft gewor-
den waren, zu Hilfe.6 Dieser bemannte im Jahr 455 n. Chr. eine Flotte und fuhr
nach Rom. Wie von Eudoxia gewiinscht, besiegte er den Ursupator Petronius. Von
nun an erwies er sich allerdings als wenig angenechme Person. Die Vandalen plin-
derten die Stadt Rom nach deren Aufgabe vierzehn Tage lang. Die Kaiserin selbst
wurde unsanft von ihrem Besitz befreit und war gezwungen, mit ihren beiden
Tochtern als Gefangene nach Karthago zu gehen.”

Zur Darstellung

Die Olskizze zeigt im Vergleich zu ihrem bereits beschriebenen Pendant (Kat. Nr.
3) einige dhnliche Merkmale, aber auch deutliche Unterschiede. Wiederum steht
cine Hauptperson im Bildzentrum: die in weile Kleider gehillte Eudoxia, die
rechts und links ihre beiden Kinder mit sich fihrt. Sie ist im Gegensatz zu Bern-
hard weit im Vordergrund angeordnet. Vergleichbar ist dagegen die Hervorhebung
der zentralen Figur durch ein Schlaglicht, dessen Quelle nicht im Bild auszuma-
chen ist.

Vor Eudoxia liegt eine offensichtlich erschlagene Person am Boden. Sie trennt
die erstgenannte Dreiergruppe von zwei unbekleideten weibliche Personen auf der
rechten Bildhilfte, von denen eine am Boden liegt, wihrend die andere, ithren Arm
ausstreckend, von einem Mann mit behérntem Helm und blondem Zopf festgehal-
ten wird. Bei dieser Raptus-Szene hat sich Spangenberg moéglicherweise an der
antiken Pasquino-Gruppe orientiert. Im Hintergrund sind weitere Personen sowie

Vgl. Jordan/Klee 1904, S. 26.

Vgl. Weimar, Thiringisches Hauptstaatsarchiv [193], S. 30.

Gibbon 1790-92, S. 166-177.

Castritius 2007, S. 105.

Wie die jingere Forschung festhilt, wurde dieser Hilferuf bereits von spitantiken Geschichts-
schreibern als Geriicht gekennzeichnet: vgl. ebd.

7 Ebd,, S. 105-108.

Zur Pasquino-Gruppe vgl. Haskell/Penny 1981, S. 291-296.
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die Architektur der Stadt Rom durch die starke Verschattung der Bildfliche und
den verstindlicherweise flichtigen Farbauftrag der Skizze nur andeutungsweise zu
sehen. Die Personen werden entweder aus der Stadt gefithrt oder plindern diese.

Links hinter Eudoxia erhebt sich der auf einem Pferd reitende Geiserich. Er
blickt iiber seine linke Schulter zu der Frau und den Kinder herab. Hierdurch wer-
den die beiden Hauptfiguren des Bildes, dhnlich wie Bernhard und der Kénig auf
der bereits behandelten Olskizze Bernhard von Clairvanx predigt den Krenzzng, mitein-
ander in Bezichung gebracht. Wie die beiden Personengruppen auf der rechten
Bildhilfte ist der Vandalenkoénig gut ausgeleuchtet. Auf der linken Bildhilfte sind
im Hintergrund noch weitere Reiter vor einem von Wolken verhangenen Himmel
und einem Mauerteil dargestellt.

Neben der Prisentation und Beleuchtung der Hauptfiguren im Bildzentrum ist
vor allem die Bewegungsrichtung von rechts nach links, entgegen der europiischen
Leserichtung, mit der anderen Olskizze vergleichbar. Auch die Lichtregie mit einer
theatralischen Schlaglichtbeleuchtung auf dem Hauptgeschehen, die sich kontrastiv
von einer zu grolen Teilen verschatteten Bildfliche abhebt, erscheint als ein cha-
rakteristisches Element beider Bilder. Die bithnenartige Dramaturgie der Szene ist
gerade auch fiir die Historienmalerei der Lehrer Spangenbergs typisch.?

Vergleicht man das ausgefiihrte Werk in Kiel mit der Géttinger Olskizze, so
sind deutliche Unterschiede festzustellen. Das vollendete Gemilde ist auf das Jahr
1872 datiert und in etwa dreimal so grof3 wie die Skizze. Insgesamt ist seine Aus-
fihrung detailreicher, der Farbauftrag gleichmil3ig und ohne sichtbare Pinselfaktur.
Dies ist besonders gut an der Gewandung der Eudoxia zu beobachten. Eine solche
Art der Darstellung entsprach den zeitgendssischen Anforderungen an ein Histori-
engemilde — bei Werken ,,niederer” Bildgattungen war es eher gestattet, den Pin-
selstrich sichtbar zu lassen.!® Dies ist zum Beispiel auch im Vergleich mit dem
Gemilde Tauben auf demr Dach von Paul Meyerheim (Kat. Nr. 29) zu beobachten.

Neben der fir den Schritt von der Skizze zum ausgefithrten Bild verstindli-
chen Verfeinerung des Farbauftrags hat Spangenberg aber auch an der Kompositi-
on sowie an der Darstellung der Figuren Verdnderungen vorgenommen, die hier in
Kiirze benannt sein sollen: Auf der Olskizze wird die Szene im Vordergrund links
unten durch eine bildparallel verlaufende, etwa knichohe Mauer zum Betrachter
hin optisch abgeriegelt. Diese ist in der ausgefiihrten Fassung entfallen. Stattdessen
hat Spangenberg hier eine Rickenfigur eingefiigt, die einen Mann, welcher die
Augen geschlossen hat, nach links zieht, damit dieser nicht unter die Hufe von
Geiserichs Pferd gerit. Moglicherweise ist mit dieser Person Petronius Maximus
gemeint, der den Berichten zufolge gesteinigt und in den Tiber geworfen wurde.
Dartiber sind in der ausgefiihrten Fassung — anstelle einiger hier urspriinglich ge-
planter Reiter — zwei Fanfaren- und Hornblidser zu sehen. Hinter der Figur des

9 Auch hier ist Piloty das augenfilligste Beispiel, wie das Gemilde Thusnelda im Triumphzng des Ger-
manicus, Munchen, Neue Pinakothek, zeigt; vgl. Ausst.-Kat. Minchen 2003, S. 318-349.
10 Vgl. Kruger 2007, S. 52-55.
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Geiserich ist ein neu konzipierter Reiter zu erkennen, welcher eine groBe gelbe
Standarte prisentiert. Das Pferd des davor reitenden Vandalenfiirsten ist beim
Kieler Gemilde braun und nicht mehr, wie in der Goéttinger Skizze, weil3. Auch
weht der rote Umhang des Geiserich nicht nach hinten, sondern verdeckt einen
grof3en Teil von dessen Korper. Im Verhiltnis der Farbflichen stellt er nun ein
Pendant zur gelben Standarte im Hintergrund dar. Zudem ist der Blick des Feld-
herren im Unterschied zur Skizze jetzt nicht mehr auf Eudoxia gerichtet, sondern
nach rechts oben in die Ferne. Dariiber hinaus hat Spangenberg die Grée von
Geiserich auf seinem Pferd im Verhiltnis zur Bildfliche stark verdndert. Die Figur
erscheint auf diese Weise wesentlich gréfer und wird damit auch prominenter ins
Bild gesetzt. Die Dreiergruppe der Eudoxia mit ihren Kindern ist etwas nach
rechts gedreht und steht auf einem steinernen Absatz parallel zur Bildfliche. Eu-
doxia hilt mit ihrem rechten Arm ihr Gewand und trigt einen Schleier. Das kleine-
re ihrer Kinder schmiegt sich nicht mehr an ihr Gewand sondern hilt in synchro-
ner, wenngleich spiegelverkehrter Geste ihr eigenes Kleid. Diese Kérperhaltung
wird bei der hinter Eudoxia gehenden Frau gleich noch ein drittes Mal gezeigt. Die
grofiere der beiden Téchter verdeckt ihr Gesicht nicht mehr, sondern wendet sich
stattdessen demonstrativ vom Vandalenkénig ab. Sie zeigt einen trotzig-zornigen
Gesichtsausdruck.

Friedrich Spangenberg hat beim ausgefiihrten Olgemilde mit groBer Konse-
quenz dafiir gesorgt, dass zwischen Geiserich und Eudoxia keinerlei Handlung
oder Beziechung mehr zu erkennen ist. Die Gefangene wendet sich kithl und mit
gesenktem Blick ab, wihrend Geiserich tber sie hinweg schaut. In der Skizze war
dies noch nicht vorgesehen: Dort sah zumindest der Kénig auf die gefangene R6-
merin.

Die Verinderungen setzen sich auf der rechten Bildhilfte fort. Der Tote rechts
im Vordergrund liegt beim Kieler Bild nicht mehr auf dem Boden, sondern wird,
wie bei einer Pieta, mit Kopf und Schultern in den Schof3 einer Frau gebettet, was
die Drastik der Darstellung mildert. Die dariber angeordnete, in der Géttinger
Skizze dullerst dramatisch gefasste, aus drei Personen bestehende Raptus-Gruppe
wurde in der Endfassung ebenfalls beruhigt und zeigt nur noch zwei Personen.
Das Grundmotiv ist allerdings gleich geblieben. Die minnliche Person zieht die
Frau zur rechten Seite hin. Sie ist aber nicht mehr eindeutig als Germanin zu iden-
tifizieren. Wahrscheinlich liegt dieser Verinderung ebenfalls eine Umdeutung der
Gruppe zu Grunde. Der Mann scheint die Frau viel eher vom Zug der Gefange-
nen wegzuzichen, wihrend sie auf der Skizze noch als Teil der Plinderung der
Stadt aufzufassen ist.
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Abb. 6: Friedrich Spangenberg: Geiserich fiihrt die gefangene Eudoxia aus dem gepliinder-
ten Rom, 1872, Ol auf Leinwand, 209 x 290 cm, Kiel, Kunsthalle

Die im ausgeftihrten Werk umgesetzten Verinderungen verleihen dem Werk somit
bei grundsitzlich gleicher Anzahl und Positionierung der Figuren eine véllig neue
Bildwirkung. Diese ist weniger auf eine drastische Bildwirkung, sondern vielmehr
auf MiBigung und ein distanziertes Verhiltnis zwischen Rémern und Germanen
hin angelegt. Inwiefern dies etwa mit dem Deutsch-Franzésischen Krieg zusam-
menhingt, der wihrend der Ausfithrung des Werks stattfand, kann nicht abschlie-
Bend geklirt werden. Eine Gleichsetzung von Franzosen mit Romern sowie Ger-
manen und Deutschen scheint unter den Zeitgenossen Spangenbergs durchaus
verbreitet gewesen zu sein, so dass eine politische Lesart im Bereich des Méglichen
liegt.1!

Nicht unerwihnt soll schliellich die Verwandtschaft des Werkes mit Catl
Theodor von Pilotys Gemilde Thusnelda im Triumphzug des Germanicus bleiben, das
zeitgleich mit Spangenbergs Werk in Minchen entstand. Sie betrifft vor allem die
Art der Bilderzihlung. Pilotys Bild wurde allerdings erst spiter, im Jahr 1873, in
Minchen fertig und daraufthin ausgestellt. Auch hier ist die Hauptperson cine Ge-
fangene mit ihren Kindern. Thusnelda, die Frau des Arminius, war von ihrem Va-

1 Vgl. Ausst.-Kat. Kopenhagen 1981, S. 235.
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ter Segestes an den rémischen Heerfilhrer Germanicus tbergeben worden. Sie
nahm deshalb als Trophie an dessen Triumphzug in Rom teil. Thusnelda ist gleich
der Eudoxia im Bildzentrum positioniert und wird von einem Schlaglicht beleuch-
tet. Dadurch erhidlt der gesamte Aufbau ebenfalls den Charakter einer Bihne.
Auch die Handlung dieses Gemildes verlduft diagonal. Die kiinstlerische Idee
hinter den Gemilden ist dhnlich, nur die Ausfithrung dnderte sich.12

Jan Stieglitz

12 Vgl. Ausst.-Kat. Miinchen 2003, S. 326-335.



Kat. Nr. 4
Friedrich August von Kaulbach (1850-1920)

Die Erziehung des Bacchus
1902 ()

Ol auf Leinwand, 64 x 83 cm, signiert und datiert, Leihgabe der Bundesrepublik Deutsch-
land (Objektnt. 19657)

Friedrich August von Kaulbach studierte bei seinem Vater, dem Portritmaler
Friedrich Kaulbach, sowie an der koniglichen Kunstgewerbeschule Nirnberg bei
dem fiir sein kriftiges Kolorit bekannten Maler August von Kreling und bei dem
Landschafts- und Genremaler Karl Raupp.! Ab 1871 in seiner Geburtsstadt Miin-
chen lebend und arbeitend, gehorte der Neffe des Historienmalers Wilhelm von

1 Vgl. Rosenberg 1910, S. 11-15; Zimmermanns 1980, S. 10.
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Kaulbach zu den sogenannten Miinchener Malerfiirsten und war einer der bestbe-
zahltesten Portritmaler. Im Umfeld von Kinstlern wie Franz von Lenbach, Hans
Makart und Gabriel von Max arbeitend, orientierte er sich an der farbintensiven
Malerei von Kinstlern wie Tizian, Giorgione, Veronese, Rubens und van Dyck,
fand dabei aber durchaus cine eigene kiinstlerische Sprache.? Eine prigende Rolle
kommt den Parisreisen von 1878 und 1884 zu.3 Nachdem Kaulbach anfinglich
Figuren in Kostimen des 16. und 17. Jahrthunderts malte, schuf er spiter neben
Portrits (mit einem Schwerpunkt auf Damenbildnissen) auch idealisierte zeitge-
nossische Genrebilder.* Kaulbach trat zudem als Karikaturist sowie als Schépfer
von populiren Darstellungen wie dem ,,Schiitzenliesl in Erscheinung.> 1885 wur-
de er personlich geadelt und 1886 als Nachfolger Carl Theodor von Pilotys zum
Direktor der Minchener Akademie berufen.¢ Allerdings wurde ihm das Direkto-
renamt schnell zur Last, so dass er es 1891 wieder abgab.”

Charakteristisch fiir Kaulbachs Bilder ist ein lockerer Pinselstrich. Dabei berei-
tete der Kiinstler seine Bilder in akademischer Tradition nach wie vor mit zahlrei-
chen — hidufig bereits farbigen — Studien vor.8 Der komponierte Charakter seiner
Bilder zeigt sich in der sorgfiltigen Abstimmung von Figuren und Bildrdumen.
Hiervon zeugt auch das Gemilde in der Géttinger Universititskunstsammlung, das
auf das Jahr 1902 (evtl. auch 1908) datiert ist.? Obgleich es im frithen 20. Jahrhun-
dert entstand, reprisentiert es eine Kunstauffassung, die fir das spite 19. Jahrhun-
dert charakteristisch ist, so dass eine Behandlung in diesem Katalog gerechtfertigt
erscheint. Das Bild zeigt dabei kein Portrit einer gesellschaftlich ranghohen Per-
son, sondern vielmehr ein in Kaulbachs (Euvre cher seltenes Beispiel fir die kiinst-
lerische Auseinandersetzung mit antiker Mythologie.10

Vel. etwa Wolter 1912, S. 5; Zimmermanns 1980, S. 26.

Vel. Zimmermanns 1980, S. 11 f.

Vgl. ebd., S. 25, 27.

Vgl. ebd., S. 34. Die Karikaturen entstanden insbesondere im Umfeld der Kiinstlergesellschaft
“Allotria”, deren Mitglied Kaulbach seit 1873 war; vgl. ebd., S. 10.

Vgl. ebd., S. 13.

Vgl. Pecht 1888, S. 373; Zimmermanns 1980, S. 14.

Zur Arbeitsweise von Kaulbach vgl. Zimmermanns 1980, S. 34 f.

Vel. Zimmermanns 1980, S. 272, Kat. 652 (Abb. S. 170). Die Datierung befindet sich vor (,,19%)
und — schwer lesbar — hinter der ligierten Signatur ,,FAK® (,,02“ — evtl. auch ,,08%) rechts unten
auf dem Bild. Eine frithe Farbabbildung des Gemildes findet sich unter dem Titel Herbstfest bei
Wolter 1912, zwischen S. 12 und S. 13. Auf einem Zettel der Galerie Almas-Dietrich auf der
Riuckseite des Bildes findet sich der Titel Die Freude. Zu den drei Titeln vgl. auch Zimmermanns
1980, S. 272.

10 Rosenberg 1910, S. 44, schreibt allerdings tiber Kaulbachs kiinstlerische Entwicklung ab dem
Beginn der 1880er Jahre: ,,In den Genrebildern gab er fortan das altdeutsche Kostim auf und be-
lebte seine anmutigen Frihlings- und Sommerlandschaften fast nur noch mit Gestalten aus dem
modernen Leben, nur gelegentlich auch mit Nymphen und anderen mythologischen Wesen, die in
lauschiger Waldeinsamkeit ein triumendes Dasein fithren. Letzteres passt recht genau auf das
Gottinger Bild. Zimmermanns 1980, S. 272, fithrt drei weitere Bilder mit verwandter Thematik an,
die sich allerdings auf die Darstellung von Einzelfiguren bzw. von zwei Figuren beschrinken: Bac-
chantin (Kat. 653), Trauben (Kat. 656, vgl. Abb. 2) und Die kleine Bacchantin (Kat. 657).
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Die Erzichung des Dionysos- bzw. Bacchusknaben ist ein Thema, von dem in
mehreren antiken Texten berichtet wird.!! Demzufolge wurde der von
Zeus/Jupiter mit Semele gezeugte Gott als Kind von Hermes/Metkur nach Nysa
gebracht, um ihn vor der Rache Heras/Junos zu schiitzen. In Nysa wutde et in
einer Hohle von Nymphen aufgezogen.!? In der Bildenden Kunst ist dieser Stoff
oftmals dargestellt worden.13

Kaulbachs Gemilde zeichnet sich durch cine pointierte Bilderzdhlung aus, die
sich darauf konzentriert, wie der kleine Bacchus von einer Nymphe vor die Wahl
zwischen Trauben und einer Schale mit Wein gestellt wird. Als Bithne fiir diese Art
von ,,Nymphenpidagogik® dient eine Landschaft, die das querformatige Bild auf
spannungsvolle Weise strukturiert: Die linke Bildhilfte ist im Mittelgrund von
dichten Biumen oder Biischen hinterfangen, die sich im Gegenlicht zu einer weit-
gehend geschlossenen, grinschwarzen Fliche verbinden. Rechts daneben 6ffnet
sich hingegen der Blick in die Ferne auf Berge und einen leicht geréteten Himmel.
Ein Baum an der rechten Bildseite rahmt diesen Blick in klassischer Weise ein.

Kaulbach nutzt diesen Landschaftshintergrund, um seine Figuren auf effekt-
volle Weise davor in Szene zu setzen. Als Hauptfigur erscheint dabei — von der
Mittelachse leicht nach rechts geriickt — eine nahezu frontal dargestellte, sitzende
Nymphe mit nacktem Oberkérper, der sich durch sein helles, mit blaugrauen
Farbeinschligen verschenes Inkarnat leuchtend vom Hintergrund abhebt. Auf
Kontrast setzt Kaulbach auch bei ihtem schwarzen Gewand, das die Beine be-
deckt. Links neben und hinter der Frau verlduft eine rote, diagonal nach links an-
steigende, schwer zu interpretierende Farbbahn, die sich nach hinten verliert. Sie
ist iber einem dunklen, hochrechteckigen Objekt am linken Bildrand (dem Ein-
gang in die Hohle, in der Bacchus erzogen worden sein soll?) drapiert. Zwei als
Riickenfiguren wiedergegebene, nackte Putti suhlen sich rechts im Schatten neben
der Frau.

Die Nymphe hilt die Arme seitlich ausgestreckt. In ihrer rechten Hand befin-
det sich eine Schale mit Wein, wihrend sie in der linken Hand Weintrauben hilt.
Trauben und Wein gleichsam abwigend, wendet sie sich mit ihrem rothaarigen,
blumenbekrinzten Haupt dem Bacchusknaben zu, der als ein mit rotem Hemd-
chen bekleidetes Kleinkind im Profil dargestellt ist, das mit ausgestreckten Armen
von rechts auf die Frau zulduft. Es hat sich fiir die Trauben entschieden und ist im
Begriff, nach diesen zu greifen. Unmittelbar rechts folgt Bacchus eine bekleidete

11 Vgl u. a. den homerischen Hymnus XXVI auf Dionysos: ,,Ich will Dionysos preisen, den strah-
lenden Sohn der gerithmten / Semele und des Zeus, den brausenden, efeubekrinzten, / Den die
lockigen Nymphen vom furstlichen Vater empfingen / Und an den eigenen Briisten sodann in
den Schluchten von Nysa / Sorgsam nihrten. So wuchs er heran, [..].“ (zitert in der deutschen
Ubersetzung von Karl Arno Pfeiff nach Goénna/Simon 2002, S. 65). Siehe auch Ovid, Metamor-
phosen 111, 313-15: , Heimlich zog zundchst in der Wiege es [das Bacchuskind] auf seine Muhme
/ Ino, dann ward es den Nymphen des Nysa gegeben; in dessen / Grotte bargen es die und gaben
Milch ihm zur Nahrung.“ (zitiert nach der Ubersetzung von Erich Résch: Ovid 1952, S. 103).

12 Vgl. u. a. Hederich 1996 [1770], Sp. 502.

13 Vgl. die Beispiele bei Reid 1993, Bd. 1, S. 360-362.
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Frau. Thr Kopf ist bekridnzt und sie trigt einen Frichtekorb, wodurch sie ikono-
graphisch in die Nihe von Ceres-Darstellungen riickt. Ihre Schrittstellung (der
rechte Fu3 wird vom Bildrand angeschnitten, wodurch die Bewegung unterstiitzt
wird) und ihr wehendes Gewand zeigen sie als heraneilende Person. Gleichzeitig
beugt sie sich beim Laufen tber den Bacchusknaben, wodurch Kaulbach zugleich
ein kompositorisch souverdn gesetzter Abschluss des Bildes gelingt. Zu dessen
Hauptfiguren gehort noch ein Satyrknabe, der auf der linken Bildseite auf einem
weillen Ziegenbock reitet und nach der Giber seinem Kopf schwebenden, bis zum
Rand gefillten Weinschale greift, aus welcher der Rebensaft bereits in seinen
Mund trieft. Dies unterscheidet ihn von Bacchus, der sich vorerst mit ungegorenen
Trauben begniigt.

, Insgesamt handelt es sich um ein schein-
bar rasch entworfenes, gleichzeitig aber sehr
gekonnt komponiertes Bild mit wohl durch-
dachtem, uberaus effektvollen Aufbau. Het-
vorzuheben ist dabei nicht nur Kaulbachs
Arbeit mit starken Hell-Dunkel-Kontrasten,
sondern auch sein Umgang mit kalten und
warmen Farben sowie mit den Komple-
mentirfarben rot und grin.

Auffillig ist die lockere Pinselfiihrung.
Zwar ist diese charakteristisch fir Kaulbachs
Malerei. Gleichwohl erweist es sich aufgrund
cines Vergleichs mit thematisch und formal
ahnlich aufgebauten Werken wie dem Ge-
milde Tranben (Abb. 7)'4 nicht als ausgefithr-

. Ty v

; : tes Gemilde, sondern als Olskizze.!> Dazu
Abb. 7: Friedrich August von Kaul- P55t dass sich das Bild bis zum Tod von
bach: Trauben. um 1903. Technik Kaulbachs Frau in deren Privatbesitz befun-
MaBe und Ver],jleib unbe’kannt ' den hat. Eventuell ist es als Studie fiir eine

geplante Auftragsarbeit entstanden. Ob diese
realisiert wurde, bleibt vorerst fraglich, weil
sich bisher keine dhnliche Szenerie in seinem
Gesamtwerk finden lief3.

14 Um 1903, Technik und Maf3e unbekannt, vgl. Zimmermanns, S. 272, Kat. 656.
15 Als solche witd es auch in der Bildunterschrift bei Wolter 1912, Abb. nach S. 12, bezeichnet.
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Zur Provenienz

Nach dem Tode des Kiinstlers befand sich das Gemilde zunichst weiter in Famili-
enbesitz. Nach dem Ableben seiner Frau Frida wurde es jedoch nicht weiterhin
von seinen Kindern verwaltet, sondern ging 1941 in den Besitz der Minchener
Kunsthindlerin Maria Almas-Dietrich Gber.1¢ Diese fihrte ab 1918 die Kunstgale-
rie Almas in Minchen und war zu jener Zeit die wichtigste Kunsthidndlerin und -
lieferantin fur Adolf Hitlers geplantes Fihrermuseum in Linz. Sie hatte mehrere
Gemailde von Kaulbach in ihrem Besitz, die sie entweder an Hitler verkaufte oder
aber versteigerte. Hierzu gehérte etwa das Gemilde Die Lautenschldgerin, das 1943 in
Munchen fur die beachtliche Summe von 51.750 Reichsmark verkauft wurde.!?

Das heute in Géttingen befindliche Bild verkaufte Almas-Dietrich ein Jahr
nach dem Tode der Kinstlergattin. Es ging in die Linzer Sammlung iber und
wurde daher, wie alle Gemilde dieses geplanten Projektes, mit einer speziellen
Nummer versehen. Hitler, der vor allem Vertreter der Romantik sowie allgemein
Minchner und Wiener Maler des 19. Jahrhunderts sammelte, hatte eigens fur das
Fihrermuseum den Kunsthistoriker Hans Posse als Leiter des sogenannten ,,Son-
derauftrages Linz“ betraut.!® Posse war von 1939 bis zu seinem Tode 1942 im
Amt. Er hat das Gemilde von Almas-Dietrich vermutlich noch kutz vor seinem
Tode um Weihnachten in der ,,sechsten Lieferung® erworben.!” Nach Kriegsende
ging es in den Besitz der Bundesrepublik Deutschland tber. Als Leihgabe wird es
bis heute in der Géttinger Universititskunstsammlung aufbewahrt.

Christian Scholl, Katharina Immoor

16 Vgl. die Bilddatenbank zum ,,Sonderauftrag Linz“ des Deutschen Historischen Museums (DHM)
in Zusammenarbeit mit dem Bundesamt fiir zentrale Dienste und offene Vermdgensfragen
(BADV), Linz Nr. 2089: www.dhm.de/datenbank/linzdb/ (zuletzt aufgerufen 24.05.2013).

17 Vgl. Schwarz 2004, S. 166.

18 Vgl. ebd., S. 40.

19 Vgl. ebd., S. 56-58.






,Und jeder hitte demnach seinen eigenen Gott.*'
Die religiose Malerei des 19. Jahrhunderts

im Spannungsfeld zwischen Sikularisierung

und religiéser Erneuerung

Julia Diekmann

Der Begriff Sikularisierung meint im urspriinglichen, kirchenrechtlichen Sinne den
Ubergang kirchlichen Eigentums in weltliche Hinde.2 Dariiber hinaus bezeichnet
Sikularisierung aber auch einen sich seit der Frithen Neuzeit vollziechenden, iber-
greifenden geistesgeschichtlichen Vorgang in der europdischen Kultur.3 Dieser
umfasst einen ganzen Komplex von Transformationsprozessen in Philosophie,
Politik, Theologie, Rechtslehre und nicht zuletzt in der Bildenden Kunst. In die-
sem Zuge sind christliche ,,Zeit- Raum- Leid- und Erlésungsvorstellungen in die
curopiische und angelsichsische Kulturgeschichte** eingegangen und prigen diese
bis heute auch in ihren sikularisierten Formen.> Hierin zeigt sich die Ambivalenz
des Sikularisationsbegriffs, der einerseits die Loslésung aus Uberkommenen (religi-
Os-) kulturellen Vorstellungswelten, andererseits aber auch die kulturelle Gebun-
denheit und damit ,,bleibende Bezogenheit™ auf die christliche ,,Ursprungssphire®
bedeutet.® Auf diese Weise ist etwa ein Fortwirken religiéser Bildformeln in der
profanen Malerei denkbar — das bekannteste Beispiel ist hier sicher Jacques-Louis

Hélderlin 1922 [1798-1800], S. 263 f.
Vietta 2008, S. 7.

Ebd.

Ebd.

Ebd.

Ruh 2008, S. 26 f.

[N S N e
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Davids Gemilde Der Tod des Marat von 1793 mit seiner Adaptation christlicher
Pieta-Darstellungen.” Sikularisation umfasst zudem die Méglichkeit, im Religitsen
das allgemein Menschliche zu sehen — eine durch die Aufklirung verbreitete Opti-
on, die fiir das Verstindnis von Johann Dominicus Fiorillos Gemilde Die heilige
Familie (Kat. Nr. 6) in der Goéttinger Universititskunstsammlung von Bedeutung
sein wird.

Obgleich der Begriff Sikularisation in seiner Ambivalenz an sich bereits kom-
plexe und durchaus gegenliufige Entwicklungen beschreibt, reicht er doch nicht
aus, um die vielschichtigen (kunst-)geschichtlichen Vorginge im spiten 18. und im
19. Jahrhundert addquat zu beschreiben. Problematisch ist vor allem die mit die-
sem Terminus implizierte Teleologie: Entgegen der Annahme, Sikularisation als
fortschreitenden und unumkehrbaren Prozess zu verstehen, sind Entwicklungen,
die auf cine religiose Erneuerung setzen, ernst zu nehmen. Dies betrifft gerade die
Zeit um und nach 1800, in der sich zahlreiche Kunstler ,,dem seit Beginn des Jahrt-
hunderts kriftig anschwellenden Strom der religisen Restauration® anschlossen,
,.die politisch eine direkte Reaktion auf Aufklirung und Revolution war.*® So wur-
de das 19. Jahrhundert in seinem Verlauf von zwei gegensitzlichen Strémungen
geprigt: einer fortschreitenden Sikularisierung mit ausgeprigter Religionskritik
cinerseits und einer erneuerten Religiositdt andererseits.? In diesem Spannungsfeld
stellte sich die Frage nach dem Verhiltnis von Kunst und Religion neu: Welche
Bedeutung hat die Religion fiir die Kunst und welche Bedeutung hat die Kunst fir
die Religion und fir deren Vermittlungr10

Nazarener

Wenn von religiéser Kunst des 19. Jahrhundert in Deutschland die Rede ist, so gilt
der erste Gedanke zumeist den Nazarenern. Dabei lisst sich nur schwer definieren,
was nazarenische Kunst eigentlich ausmacht.!! Der Ursprung des Begriffes liegt
vermutlich im Spott der Rémer tber die dort in einer religids anmutenden Bruder-
schaft zusammenlebenden, altertimelnden, bleichen Deutschen mit langen Haaren
(i nazareni) begrindet.!? Der Lukasbund — wie sich die Kerngruppe der Nazarener
selbst nannte — war 1809 in Wien gegriindet worden.!3 Dabei beinhaltete der dem
Bund zugrunde liegende Bruderschaftsgedanke nicht nur religiose Erneuerung,
sondern auch ein Modell, welches spiter zum Topos eines modernen Kunstschaf-

7 Vgl. hierzu Smitmans 1990, S. 165 f.

8 Bittner 1979b, S. 208; vgl. auch Baumgirtel, B. 2011c, S. 128.
9 Schieder, W. 1997, S. 227 f.

10 Vietta 2008, S. 7 f.

11 Grewe 2011, S. 77.

12 Grewe 2009, S. 20 f.

13 Grewe 2009, S. 19, 21.
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fens werden sollte: das ,,Kunstlerkollektiv.14 Vor allem aber rekurrierte er auf das
Vorbild mittelaltetlicher und frithneuzeitlicher Kunstlerwerkstitten.

Bereits 1810 hatten die Grindungsmitglieder des Lukasbundes, angefiihrt von
Friedrich Overbeck (1789-1869) und Franz Pforr (1788-1812), Wien in Richtung
Rom verlassen. Begriindet war dieser Entschluss in der Unzufriedenheit der
Kinstler mit den Verhiltnissen an der Wiener Akademie.!5 Schon 1820 l6ste sich
der Lukasbunds wieder auf.’¢ Dennoch wirkten die Auffassungen der Nazarener in
der deutschen Kunst noch lange nach, wie etwa Franz Xaver Laudages Gemilde
Heilige Elisabeth von Thiiringen von 1870 (Kat. Nr. 10) und Carl Oesterleys Altarbild
Segnender Christus von 1881 (Kat. Nr. 11) in der Goéttinger Universititskunstsamm-
lung belegen.

Eine vom Begriff ,Nazarener” suggerierte Stileinheit existierte dabei von An-
fang an nicht. So vertraten vor allem Overbeck, Pforr und Peter von Cornelius
(1783-1867) eine eher ,radikal idealistische Richtung”, die ,,Archaisch-
Primitivistisches mit einer gewissen Korperfeindlichkeit verband.“!7 Dagegen
stand Wilhelm von Schadow (1788-1862) fur eine ,,naturalistischere und sinnliche-
re” Auffassung.!8

Raffael als Leitbild

Charakteristisch fir die nazarenischen Kunstler ist ihre Abkehr vom Antikenideal
Johann Joachim Winckelmanns (1717-1768). Als literarische Anregung kdnnen
dabei insbesondere die von Wilhelm Heinrich Wackenroder (1773-1798) und mit
Ludwig Tieck (1773-1853) verfassten Hergergieffungen eines kunstliebenden Klosterbruders
(1797) angesehen werden. Wackenroder stellt in einem Traumbild Raffael und
Albrecht Diirer Hand in Hand als Leitbilder fir eine Symbiose altitalienischer und
altdeutscher Kunst dar.’ Diese Vorstellung wurde in Franz Pforrs Gemailde Swula-
mith und Maria (1811)20 sowie in Friedrich Overbecks Gemilde [talia und Germania
(1815-28)21 aufgegriffen. Ein weiterer wichtiger Impulsgeber der Nazarener aus
dem Umfeld der literarischen Romantik war Friedrich Schlegel mit seinen Beitri-
gen in der Zeitschrift Europa. Im Aufsatz 1om Raphae/ aus dem Jahr 1803 emp-
fiehlt auch er den zeitgendssischen Kinstlern die Nachfolge dieses Kiinstlers.??
Die Raffael-Begeisterung wurde fiir die Nazarener in der Folgezeit geradezu
identititsstiftend. Von ihnen wurde der Kinstler als Vertreter héchster Vollkom-

4 Grewe 2011, S. 79.

15 Grewe 2009, S. 19.

16 Ebd., S. 19, 21.

17 Grewe 2011, S. 79.

18 Ebd.

19 Wackenroder 1991 [1797], S. 95.

20 Schweinfurt, Museum Georg Schifer. Vgl. Bushart/Ebetle/Jensen 2002, S. 175-177.
21 Miinchen, Neue Pinakothek. Vgl. Ausst.-Kat. Disseldorf 2011, Bd. 2, S. 94, 113.

22 Schlegel 1959 [1803]a, S. 48-60.
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menbheit in der christlichen Kunst angesehen.?? Wenngleich es weitere nazarenische
Leitbilder wie Direr und die Maler des Mittelalters gab, die aufgrund ihrer ver-
meintlichen Einfachheit und ,,Naivitit™ ebenfalls geschitzt wurden, so erfuhr der
Urbinate doch eine besondere Verehrung und wurde regelrecht zum Kinstlerheili-
gen stilisiert.?*

Allerdings war die Raffaeclbegeisterung alles andere als ein nazarenisches Al-
leinstellungsmerkmal. Vielmehr war sie um und nach 1800 generell verbreitet und
wurde auch von den Gegnern der Nazarener kultiviert. Dies gilt fiir Goethe?>
ebenso wie fir die junghegelianischen Kritiker in der Zeit des Vormirz.2¢ So ist
auch festzuhalten, dass bereits Winckelmann Raffael als Leitstern vor Augen hatte,
indem er ihn gleichsam als Bindeglied zwischen Antike und Renaissance ansah.?
Ein Beispiel fir die Vorbildwirkung Raffaels in einem von den Nazarenern noch
unbeecinflussten religiosen Gemilde bietet in der Gottinger Universititskunst-
sammlung Karl Franz Jacob Heinrich Schumanns Heilige Familie aus dem Jahr 1819
(Kat. Nr. 5).

Wenngleich die Raffael-Verehrung bereits in den Viten des Giorgio Vasari
vorgebildet ist, stellt die Apotheose des Kunstlers im Kontext einer Verschmel-
zung von Kunst und Religion doch eine Besonderheit des 19. Jahrhunderts dar. Bis
zu einem gewissen Gerade kommt hier das Konzept einer Kunstreligion zum Tra-
gen.?8 In der Vorstellungswelt der Nazarener war die Kunst der Religion allerdings
klar untergeordnet.?? Fur diese Gruppierung blieb Religion der Ursprung und die
cigentliche Bestimmung von Kunst. Auch eine solche Haltung wurde auf Raffael
projiziert, der nach Ansicht dieser Maler erst durch das Studium der Bibel zum
,»gottlichen Raffael geworden sei?® So war fiir die Nazarener selbst das Studium

23 Vgl. Grewe 2012, S. 255-279.

24 Ebd. S. 255.

25 Vgl. Ausst.-Kat. Frankfurt a. M. 1994, S. 16 £.

26 Vgl. Scholl 2012b.

27 Schmilzle 2012, S. 101.

28 Die Idee der Kunstreligion basiert auf dem Gedanken, dass Kunst selbst die Rolle der Religion
und somit der kulturellen Hegemonie ibernimmt. Im Kern stellen bereits Wilhelm Heinrich
Wackenroders und Ludwig Tiecks Hergensergieffungen eine Manifestation der Idee einer Kunstreligi-
on dar, denn der Klosterbruder vergleicht die Auseinandersetzung mit der Kunst mit einem Gebet
(Wackenroder 1991 [1797], S. 106). Zum ersten Mal publiziert wurde der Begriff ,, Kunstreligion®
vermutlich in Friedrich Daniel Ernst Schleiermachers Schrift Uber die Religion. Reden an die Gebildeten
unter thren Verichtern (Schleiermacher 2002 [1899], S. 120), vgl. auch Plaul 2011, S. 187-206. Gera-
de im Laufe des 19. Jahrhunderts wurde die Kunst zu einer Art Ersatzreligion.

29 Grewe 2012, S. 257-260. Gerade hier zeigt sich, wie problematisch eine Ubertragung des Kon-
zepts der ,,Kunstreligion® auf die Nazarener ist. Cordula Grewe schligt dementsprechend vor,
den Kiinstler in der Vorstellungswelt der Nazarener cher als ,,Vermittlungsinstanz® zu sehen, der
als Schnittstelle zwischen géttlichem Schépfungsakt und menschlichem Kunstschaffen agiert, vgl.
ebd., S. 260-266.

30 Baumgirtel, B. 2011c, S. 128.
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der Bibel fundamentaler Bestandteil ihrer Arbeit.3! Auf der Suche nach einem tra-
ditionsreichen religiésen Fundament, bei dem die Kunstpflege fest institutionali-
siert war, konvertierten viele der urspringlich protestantischen Kinstler im Um-
feld der Nazarener zum Katholizismus.

Alternativen

Bedeutsam war der Anspruch der Nazarener auf Volksnihe sowie auf eine lebens-
nahe, dabei auch national und sogar lokal identifizierbare Kunst. Dieser Anspruch
anderte allerdings nichts am idealisierenden Charakter der als Erbauungs- und
Lehrstiicke gedachten Bilder.3? Gerade in Diisseldorf schlug sich dies in einem
akademisch-nazarenischen Christustypus nieder, welcher dem Betrachter zwar
milde, aber auch Achtung gebietend gegeniiber tritt. Zuriickzufthren ist dieser
Typus unter anderem auf den Christus der Disputa Raffaels.?3 Ein aussagekriftiges
Beispiel fir diese Auffassung bietet etwa das Mittelbild von Wilhelm von Scha-
dows Triptychon Purgatorium — Paradies — Holle (1848-1852).3* Im Bestand der Got-
tinger Universititskunstsammlung findet sich als Beleg dieser Auffassungsweise
Carl Oestetleys spitnazarenisches Werk Segnender Christus (Kat. Nr. 11).

Um diesen Bildtypus abzuldsen, wurden etwa ab der Mitte des 19. Jahrhun-
derts alternative Ansitze entwickelt. Ein Weg bestand in der vélligen Abkehr von
den Nazarenern und in der Kultivierung eines an niederlindischen und altdeut-
schen Meistern orientierten Naturalismus.?> Als Hauptvertreter dieser Richtung
kann hier Eduard von Gebhardt genannt werden, dessen Skizze Be: der Kupplerin
(Kat. Nr. 106) sich im Bestand der Géttinger Universititskunstsammlung befindet.
Es handelt sich mithin nicht um eine religiése Darstellung, sondern um eine Gen-
reszene.

Wihrend Christus bei Oestetley als milde triumphierender, zentral ins Bild ge-
setzter, von strahlendem Licht hinterfangener Mann mit ausgebreiteten Armen
auftritt, zeigt Gebhardt in seinen religiésen Bildern einen in der Menschenmenge
agierenden, menschlich-einfachen Christus. Im Vergleich zu Oestetleys tberkon-
fessionell auftretendem Heiland sollte hier eine genuin lutherische Bildsprache
entwickelt werden.3 Einen weiteren Aspekt von Gebhardts Uberzeugungsrhetorik
stellt die Verbindung von Elementen der frithen Neuzeit — der Zeit der Reforma-

31 Ebd., vgl. etwa Friedrich Overbecks Gemilde Se/bstbildnis mit der Bibel, 1808/09, Libeck, Museum
fir Kunst und Kulturgeschichte. Siche hierzu Ausst.-Kat. Libeck 1989, S. 108 f. sowie Scholl
2006, S. 81 f.

32 Baumgirtel, B. 2011c, S. 128.

3 Ebd.

34 Dusseldorf, Museum Kunstpalast, Dauerleihgabe des Oberlandesgerichts Diisseldorf. Vgl. Aust.-
Kat. Dusseldorf 2011, Bd. 2, S. 142-146.

35 Baumgirtel, B. 2011c, S. 128.

36 Vgl. Ausst.-Kat. Hamburg 1983, S. 504 f.; Levin, M. 2011, S. 241 f. Zu beachten ist, dass Oester-
ley auch Protestant war und Bilder fiir protestantische Kirchen schuf.
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tion — mit zeitgendssischen Elementen sowie die Einbindung vieler Szenen in eine
topographisch bestimmbare mitteleuropdische Landschaft dar.3” Gebhardts religi6-
se Bilder, insbesondere seine Wandmalereien, sind demnach als visualisierte Pre-
digten mit deutlichem Identifikationspotential fiir den einzelnen Gldubigen ange-
legt.38

Auch innerhalb des Katholizismus entwickelten sich ab der Mitte des Jahrhun-
derts weitere Stromungen, die ein breites Spektrum umspannen. Thre verschiede-
nen Auffassungen reichen von einer Abkehr von kirchlichen Dogmen bis hin zur
nachdriicklichen Verfechtung eines an Rom orientierten Katholizismus3? sowie der
Errichtung neuer, an Volksfrommigkeit ausgerichteter Dogmen.0 So ist es keines-
wegs verwunderlich, dass die (spit-)nazarenische Kunst am Ende des Jahrhunderts
nicht mehr die alleinige kiinstlerische Ausdruckmdglichkeit katholischer Glaubens-
inhalte reprisentierte.*!

Gerade bei Auftrigen fir Kirchenausstattungen bekamen die Spitnazarener
zunehmend Konkurrenz von Vertretern archaisierender Strémungen, welche sich
an frihchristlichen und byzantinischen Vorbildern orientierten.*? Dies lag an der
relativen Individualitit der Nazarener, welche sich den in historisierenden Stilen
neu erbauten katholischen Kirchen nicht unmittelbar einfiigen lie3 und dem Stre-
ben nach stilistischer Einheitlichkeit der Ensembles entgegenstand. Thr Stil stiel3
daher bei den an den Bauten beteiligten Historikern, insbesondere aber auch bei
Theologen auf Ablehnung, denn diese waren an der Demonstration von Geschlos-
senheit der Institution Kirche auch nach auflen interessiert.*?

Nichtbiblische Heiligenbilder spielten Anfang des 19. Jahrhunderts zunichst
keine grof3e Rolle. Dies lag zum einen an den Nachwirkungen der Aufklirung, aber
auch an einer ebenfalls distanzierten Haltung der katholischen Kirche gegeniiber
diesen Themen.* Dies dnderte sich mit der Intensivierung der Konfessionsstreitig-
keiten in der Zeit des Vormirz sowie in der zweiten Hilfte des Jahrhunderts. So
wurde beispielsweise 1841 der Verein zur Verbreitung religioser Bilder gegriindet,
mit dem Ziel, das Niveau von Andachtsbildern zu steigern.*> In einen solchen
Kontext ist wohl auch die Entstehung der Heiligen Elisabeth von Thiiringen Franz
Xaver Laudages (Kat. Nr. 10) einzuordnen, insbesondere, da nach derzeitigem
Forschungsstand ein Bezug zum Erzbistum Paderborn anzunehmen ist.

37 Baumgirtel, B. 2011d, S. 158.

38 Bieber/Mai 1979, S. 174.

3 Ausgel6st durch die italienische Einheit und den Ruckzug des Papstes in den Vatikan 1870. Vgl.
Clark, C. 2003, S. 14-21.

40 Erhebung zum Dogma und Definition der unbefleckten Empfingnis am 08. Dezember 1854
durch Papst Pius IX., vgl. Clark, C. 2003, S. 18.

41 Smitmans 1980, S. 243.

42 Ebd.

4 Ebd.

44 Vgl. Ausst.-Kat. Diisseldorf 2011, Bd. 2, S. 118.

4 Ebd.
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Religiose Kunst in der Goéttinger Universitatskunstsammlung

Das Spektrum der in der Géttinger Kunstsammlung vertretenen religiosen Gemal-
de des 19. Jahrhunderts ist breit. Es beginnt mit Werken, die noch nicht von der
nazarenischen Auffassung geprigt sind, sondern cine akademisch-klassizistische
Bildauffassung zeigen, wie Franz Jakob Heinrich Schumanns Heilige Familie mit den
Engeln (Kat. Nr. 5) bzw. trotz der Kenntnis nazarenischer Kunst bewusst an einer
alteren, italienisch beeinflussten Auffassung des religisen Bildes festhalten, wie
Johann Dominicus Fiorillos Heilige Familie (Kat. Nt. 6). Fiorillos Gemilde ist eng
mit seinem kunsttheoretischen Werk verbunden und bietet somit einen interessan-
ten Bezugspunkt zu den zeitaktuellen kunsttheoretischen Auseinandersetzungen
sowie ihren praktischen Umsetzungen.

Die Disseldorfer Tradition nazarenischer Malerei ist vertreten durch die Ma-
donnenbilder Heinrich Petris (Kat. Nr. 8+9) sowie durch Carl Oesterleys Gemailde
Segnender Christus (Kat. Nr. 11). Nazarenisch beeinflusst ist auch Franz Xaver Lau-
dages Heilige Elisabeth von Thiiringen (Kat. Nr. 10). Weiterhin ist mit Francesco Po-
desti und seinen Skizzen Taufe und Heilung des Paulus (Kat. Nt. 7) ein Italiener ver-
treten, welcher vom Purismo beeinflusst war, dessen Ziele und Auffassungen jenen
der Nazarener dhnelten.* So erweist sich der Bestand der Universititskunstsamm-
lung Géttingen an religiéser Malerei des 19. Jahrhunderts trotz seiner Uberschau-
barkeit gleichsam als Spiegel der Ausdrucksformen des Centenniums fir den reli-
giésen Themenkreis.

46 Metken 1977, S. 327-331; Thimann 2005.






Kat. Nr. 5
Karl Franz Jacob Heinrich Schumann (1767-1827)

Die heilige Familie mit den Engeln
1819

Ol auf Leinwand, 163 x 195 cm, signiert und datiert unten links, Schenkung von Prof. Dr.
Felix Droysen, Géttingen, Inv. Nr. GG 178

Karl Franz Jacob Heinrich Schumanns Gemilde zeigt die Heilige Familie mit dem
Johannesknaben, begleitet von zwei Engeln. Die szenische Darstellung dieser bibli-
schen Figuren geht zuriick auf das in den Meditationen des Pseudo-Bonaventura
geschilderte Zusammentreffen des jungen Johannes mit der Heiligen Familie nach
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deren Riickkehr aus Agypten.! Darstellungen dieses Themas kénnen sowohl Jo-
seph als auch Elisabeth (die Mutter des Johannes) sowie Engel einschliefen; oft
werden aber auch nur die drei Hauptpersonen gezeigt. Ikonographisch implizieren
diese Darstellungen zumeist einen Verweis auf die Passion.

Die von Schumann gemalten Figurentypen der Gottesmutter und der gelock-
ten Knaben verweisen deutlich auf Raffael als Vorbild. In dessen Werk sind eine
Reihe von Darstellungen dieses Themas zu finden, so z.B. Die Heilige Familie mit
Johannes (Madonna del Passeggio) aus der Zeit um 1514 oder Die Heilige Familie mit
heiliger Elisabeth und bheiligem Jobannes (Madonna oder Heilige Familie Frang 1., Abb. 8)
von 1517/18.2 Mit Raffael lassen sich auch die als Dreieck angelegte Komposition
und das Kolorit der Gruppe um Maria in Verbindung bringen. Die Anordnung
dieser Gruppe auf dem querrechteckigen Format, die unter einer gewissen Span-
nung stchende Kombination mit den Engeln, das Helldunkel, die Beleuchtung und
die Farbigkeit des Hintergrundes verweisen dagegen auf einen anderen Kinstler:
auf Michelangelo Merisi da Caravaggio. Dass es sogar direkte Beziige auf das Werk
Caravaggios gibt, wird sich bei genauerer Betrachtung des Bildes bestitigen.

Abb. 8: Raffael: Die Heilige ~ Abb. 9: Caravaggio: Christus am Olberg, 1604-06, Ol auf
Familie Franz 1., 1518, Ol Leinwand, 154 x 222 c¢m, friher Berlin, Kaiser-Friedrich-
auf Holz, Gbertragen auf Museum, verschollen

Leinwand, 207 x 140 cm,

Paris, Louvre

So zeigen Beleuchtung und Komposition auf eindrucksvolle Weise, dass nicht nur
Raffael, sondern auch Caravaggio zu Beginn des 19. Jahrhunderts in der akademi-
schen Kunst noch als nachahmenswert angesehen wurde, und dass Bildmotive

1 Vgl. Weis 1974, Sp. 181.
2 Obethuber 1999, S. 236 und 215.
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beider Kiinstler sogar auf eklektische Weise miteinander verkniipft werden konn-
ten.

Eher auf Raffael verweist dabei die das Gemilde beherrschende Gruppe Mari-
as mit den beiden Kindern. Sie ist aus dem Zentrum des Bildes nach rechts ver-
schoben, wobei Riicken und linkes Bein von Johannes dem Téufer gerade noch die
Mittelachse schneiden. Maria, im Profil mit leicht gedrehtem Oberkdrper wieder-
gegeben, kniet rechts neben den beiden Knaben. Ihr fursorglicher Blick richtet sich
auf beide Kinder. Ihre linke Hand hilt die Rechte des Johannes und scheint sie in
die rechte Hand Jesu legen zu wollen, der den Arm seiner Mutter mit der linken
Hand berthrt. Jesus fasst mit seinem rechten Arm um Johannes Riicken, wihrend
dieser ihm die linke Hand auf die Schulter legt. Dieses Motiv der Hindeverkntp-
fung ist von Schumann mit grof3er Sorgfalt entwickelt worden und bildet den Fo-
kus des Bildes.

Johannes ist ebenfalls im Profil dargestellt und mit seinem Attribut, dem
Kreuzstab, gekennzeichnet, um den sich ein Schriftband legt. Auf diesem sind die
Buchstaben ,,AGN“ und das Wort ,,DEI zu erkennen, was auf den traditionellen
Schriftzug ,,ECCE AGNUS DEI (nach des Taufers Vorausdeutung auf Christus
»oiehe, das ist Gottes Lamm, das der Welt Siinde trdgt!“, Joh. 1, 29) schlieBen ldsst.
Der Jesusknabe selbst steht zwischen der Gottesmutter und Johannes, wird en face
gezeigt und neigt den Kopf zu Johannes. Der frontal prisentierte Christus wird
also gleichsam gerahmt von den Profilfiguren der Maria und des Johannes. Das
Lamm als zusitzliches Attribut des Johannes liegt links hinter der Gruppe im ver-
schatteten Bereich; von ihm sind lediglich Kopf und Hals erkennbar.

Oberhalb Marias, beinahe am rechten oberen Bildrand, sind rote Bliten zu se-
hen, die aus ciner Pflanzengruppe herauswachsen. Diese hat ihren Ursprung im
Bereich hinter der knienden Jungfrau. Es handelt sich vermutlich um die Bliten
der Akeleipflanze, einem alten Fruchtbarkeits- und Mariensymbol. Thre vogelihnli-
chen Blitenblitter brachten die volkstimlich auch Taubenblume genannte Akelei
in Verbindung mit dem Heiligen Geist, der in der Regel als Taube dargestellt wird.
Als Verweis auf Christus als dem kommenden Heil erscheint die Akelei auch auf
Bildern, die Johannes den Tdufer darstellen.?

Auf einer Rasenfliche gelagert ist auf der linken Bildhilfte Joseph erkennbar,
der, den Kopf auf seinen rechten Arm gestiitzt, die Szenerie zu betrachten scheint,
tatsichlich aber cher dariiber hinwegschaut.* Mit der linken Hand hilt er eine aus-
gerollte Schriftrolle, die seinen Schof3 bedeckt.

Caravaggio zeigt in seinem 1604-1606 entstandenen Gemalde Christus am Olberg
(Abb. 9) den Apostel Petrus in einer liegenden Haltung, die beinahe vollstindig
jener des Joseph in Schumanns Bild entspricht.> Caravaggios Petrus ist lediglich
hoéher aufgerichtet, er stiitzt seinen Kopf jedoch ebenso auf seiner Hand ab, wie

3 Seibert 2002, S. 18 f.

4 Ob dies gewollt ist, ldsst sich angesichts des eklektischen Charakters der Bildkomposition nur
schwer entscheiden.

5 Vgl. Ausst.-Kat. Berlin 2001a, S. 29.
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Schumanns Joseph. Hinter ihm sind bei Caravaggio der erzirnte Jesus sowie Jo-
hannes und Jakobus sichtbar. Schumanns Rickgriff hat dabei einen ganz konkre-
ten Hintergrund: 1815 kaufte Friedrich Wilhelm III. von Preuflen (1797-1840) in
Paris die Sammlung Giustiniani, mit der auch Caravaggios Gemailde Christus am
Olberg nach Berlin gelangte. Ab dem 12. Mai 1816 wurde die Kollektion in den
Ridumen der Berliner Akademie der Kiinste gezeigt.® Spitestens hier muss Schu-
mann dem Bild begegnet sein. Seine Heilige Familie mit den Engeln von 1819 kann
damit als eine dirckte Reaktion auf diesen spektakuliren Ankauf angesechen wer-
den.

Hinter Joseph breitet sich in Schumanns Gemilde eine Wolken- und Felsland-
schaft aus, deren Details aufgrund des schlechten Zustandes des Bildes nur schwer
zu erkennen sind. In dieser Landschaft erscheinen oberhalb von Joseph zwei ge-
fligelte Engel. Zwar entspricht die vornechme Zuriickhaltung dieser Engel keines-
wegs dem expressiven Ausdruck von Jesus und Johannes bei Caravaggio. Gleich-
wohl hat deren Grunddisposition in Verbindung mit der Liegefigur durchaus vor-
bildhaft auf Schumann gewirkt. Dessen linker Engel weist mit einem Zeigegestus
auf die Gruppe Marias und der beiden Knaben im Vordergrund des Bildes, blickt
aber in Richtung der Akelei am rechten Bildrand. Der rechte Engel hat die Hinde
in anbetender Weise zusammengelegt und schaut auf die drei Hauptpersonen.

Maria, Joseph und der Johannesknabe sind jeweils mit einem Nimbus in Form
cines Goldreifs gekennzeichnet; lediglich hinter dem Kopf des Christusknaben
leuchtet ein kleiner Strahlenkranz. Insgesamt zeichnet sich das Bild durch eine
divergente Lichtfihrung aus, die eine Gberzeitliche Situation charakterisiert. So sind
die Figuren im Vordergrund von einer auflerbildlichen Lichtquelle von links oben
beleuchtet. Dabei erscheint das Inkarnat des Christusknaben wesentlich heller als
jenes des Johannesknaben und auch Marias. Diese ganz in akademischer Tradition
stechende Differenzierung bezieht sich auf die unterschiedlichen Alter, aber auch
auf die Gottlichkeit Jesu und auf die legendarische Lebensweise des sonnenge-
briunten Johannes.

Der Korper Josephs verschwindet in seinem dunklen graublauen Gewand be-
reits im Dunkel, lediglich sein weitgehend haarloser Kopf und die Hand, auf die er
diesen abstiitzt, sind beleuchtet. Auch der Grofiteil des Gesichts liegt im Schatten.
Das Joseph umfangende Dunkel charakterisiert weite Teile des Bildes und hinter-
fingt die unteren Figuren vollstindig. Lediglich Maria mit den beiden Knaben
sowie die roten Bluten der Akelei, welche mit der Farbe von Marias Kleid korre-
spondieren, leuchten aus dem Dunkel heraus. Damit wird die Bedeutung dieser
Bildelemente verdeutlicht.

Links oben im Bild reien die Wolken hinter den beiden Engeln auf und es er-
scheint das Blau des Himmels. Aus dieser Richtung scheinen die Engel auch be-
leuchtet zu werden. Obwohl sie nicht in der himmlischen Sphire schweben, son-
dern hinter Joseph auf dem Boden stehen, wird hier durch die Lichtfihrung eine

6 Vgl. Vogtherr 2001, S. 139 £,
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Unterteilung in eine himmlische und eine irdische Sphire vorgenommen. Wie ins-
besondere an den Haaren des rechten Engels erkennbar ist, weht in dieser himmli-
schen Sphire offensichtlich ein Wind, von dem in der irdischen Sphire kein Hauch
spurbar ist. So, wie die Figurengruppe im rechten unteren Bild-Viertel mit den
Symbolen des Kreuzes und des Lammes das Opfer Christi thematisiert, erscheint
als Gegenpart im linken oberen Bildbereich die daraus folgende Etlésung im sich
aufhellenden Himmel.

Kompositorisch fillt das Verhiltnis der Personen zum praktisch nicht vorhan-
denen Bildraum auf. Die einzelnen Gruppen und Einzelfiguren (Maria mit den
beiden Knaben, die beiden Engel sowie Joseph) wirken beinahe wie ausgeschnitten
und in einen kaum definierten, dunklen Bildgrund montiert. Interaktion zwischen
den Personen findet nur in der Gruppe Marias und der beiden Jungen statt. Mit
Blick und Zeigegestus der Engel und der Kopfwendung des Joseph wird eine Ver-
bindung der Bildteile versucht, die aber — nicht zuletzt aufgrund der Lichtsituation
— nicht wirklich gelingt. Hier darf man sicher von kompositorischen Schwichen
cines heute nahezu unbekannten Kiinstlers sprechen, der gleichwohl zu den inter-
essanten Persénlichkeiten in einem immer noch zu wenig erforschten Feld der
Berliner Kunstgeschichte gehort. Was weill man tber den Maler dieses in seinen
Ausmalen und in dem, was es auf eklektische Weise kompositorisch und kolori-
stisch zusammenzwingt, durchaus anspruchsvollen Gemaildes?

Der Kunstler

Karl Franz Jacob Heinrich Schumann, Sohn des Rechtsgelehrten und Kunstlieb-
habers Karl Schumann, erfuhr durch diesen bereits in seiner Kindheit Férderung
auf kiinstlerischem Gebiet, indem er zum in Berlin witkenden Hofbildhauer Gio-
vanni Battista Selvino (1744-1789) in die Zeichenlehre gegeben wurde. Der selbst
praktisch in Musik und Dichtkunst getibte Vater strebte fiir seinen Sohn offenbar
frihzeitig eine Kinstlerkarriere an.” Dieser absolvierte seine Ausbildung bei dem
Berliner Hofmaler Johann Christoph Frisch (1738-1815) und reiste 1795 auf Ver-
mittlung der Berliner Akademie der Kiinste nach Rom, um seine Studien fortzu-
setzen.8 Nach einem Aufenthalt in Florenz kehrte er 1798 nach Berlin zurlick, wo
er 1802 eine Professur an der Akademie erhielt und in dieser Funktion der Zei-
chenklasse vorstand.? Als sich 1814 der Berliner Kiinstlerverein konstituierte, gehorte
Schumann zu dessen Grindungsmitgliedern.!? 1816 wurde er zum Sekretir der
Akademie ernannt.

7 Lacher 2005b, S. 66 f.

8 Ebd.S. 69 f.

9 Thieme/Becker 1907-1950, Bd. 30, 1936, S. 341.
10 Lacher 2005b, S. 71.
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Im Jahre 1810 zeigte Schumann eine Helige Familie im Rahmen der Berliner
Akademieausstellung.!' Da das Géttinger Bild jedoch auf 1819 datiert ist,'2 muss es
sich um eine spitere Fassung dieses Themas handeln. Der Verbleib des 1810 aus-
gestellten Bildes ist nicht bekannt. Unklar ist auch, ob das Géttinger Gemilde fir
einen konkreten Zweck gemalt wurde. Laut Inventarbuch der Universititskunst-
sammlung stammt die Heilige Familie mit den Engeln aus dem Nachlass des in den
1870er Jahren in Géttingen als Privatdozent titigen Dr. Robert Wiese. Wie es da-
nach in den Besitz Prof. Dr. Felix Droysens gelangte, der es schlieflich der Univer-
sitdtskunstsammlung vermachte, ist unklar.!?

Ansonsten malte Schumann vorwiegend Szenen aus der brandenburgischen
Geschichte, welche sich vor den Zerstérungen des zweiten Weltkriegs im konigli-
chen Schloss und im Kronprinzenpalais in Berlin befanden.!* Ebenfalls im Jahr
1816 gab Friedrich Wilhelm III. bei einigen Akademiemitgliedern einen Zyklus von
sechs Gemilden fur die Potsdamer Garnisonkirche in Auftrag, zu dem Schumann
ein Bild beisteuerte, dessen Verbleib derzeit ungeklirt ist.!> Dass das Bild in der
Gottinger Universitdtskunstsammlung fir die Ausstattung der Potsdamer Garni-
sonkirche konzipiert wurde, kann allein aufgrund des Querformats ausgeschlossen
werden.!® Dennoch wire eine intendierte Bestimmung fiir eine Kirchenausstattung
durchaus denkbar. Hierfiir kénnten u. a. die betrichtlichen Ausmalle des Bildes
sowie die auf Untersicht angelegte Komposition sprechen.

Allerdings scheint Schumann auch bei religisen Werken mitunter den Weg
gewihlt zu haben, ein Gemilde ohne spezifischen Auftrag fir eine Ausstellung zu
schaffen, das dann zum freien Verkauf stand. So stellte er 1816 ein Bild in der
Berliner Akademie aus, welches anschlieBend vom Koénig erworben und der Kir-
che in Paretz geschenkt wurde, wo es sich bis zum heutigen Zeitpunkt befindet.!”
Es trigt den Titel Christus wird zu Grabe getragen (Abb. 10).18

11" Borsch-Supan 1971: 1810, S. 8, Nr. 27.

12 Unten links: ,,Schuman. p. 1819%; vgl. Stechow 1926, S. 52; Unverfehrt 1987, S. 190.

13 Géttingen, Kunstsammlung der Universitit, Inventar 1884 ff., S. 89. Vgl. hierzu den Beitrag ,,Die
Provenienzen der Gottinger Gemailde des 19. Jahrhunderts von Anne-Katrin Sors in diesem
Band.

14 Thieme/Becker 1907-1950, Bd. 30, 1936, S. 341. Laut Lacher 2005b, S. 71 sollen sich noch zwei
Historiengemilde im Besitz der Stiftung PreuBischer Schldsser und Girten befinden. Vgl. dazu
auch Bérsch-Supan 1980, S. 236-237.

15 Ich danke an dieser Stelle Prof. Dr. Anselm Schubert, Erfurt, fir den Hinweis (am 11.05.2012) auf
die ,,Acta betr. die von mehreren Kinstlern fiir Garnison-Kirche zu Potsdam angefertigten Ge-
milde” GStaA PK Berlin I. HA Rep. 89, Nr. 23450, fol. 6v, der zufolge Schumann fir die Garni-
sonkirche Die Aunferstehung Christi malte. Da der Kénig Schumanns Skizzen ,,ganz verfehlt” (ebd.)
fand, wurde Peter Rittig (1789-1840) mit der Ausfithrung zu einem Unglanbigen Thomas beauftragt
(vgl. ebd. und Bamberg 20006, S. 139).

16 Vgl. dazu die zeitgendssische Innenansicht mit einem Teil der ausgefithrten Bilder sowie den
Lingsschnitt der Garnisonkirche bei Bamberg 2005, S. 36-37.

17 Schadow 1987 [1849], Bd. 2, S. 590 f.

18 Lacher 2005b, S. 71.
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Abb. 10: Karl Franz Jacob Heintich Schumann: Christus wird zu Grabe getragen, um
1816, Ol auf Leinwand, Paretz, evangelische Kirche

Zum jetzigen Zeitpunkt stellen das Gemilde in Paretz sowie dasjenige in der Go6t-
tinger Universititskunstsammlung die einzigen bekannten Bilder religiosen Inhalts
aus Schumanns (Euvre dar. Ein Vergleich der beiden Werke offenbart dabei be-
merkenswerte Ubereinstimmungen. Analogien ergeben sich vor allem bei der in-
kohirenten Lichtfihrung, bei der Hintergrundbehandlung sowie bei konkreten
Figurentypen (z.B. bei den Engeln). Gleich dem Géttinger Bild erscheinen in Pa-
retz die Personen wie ausgeschnitten und eklektisch vor einem weitgehend unbe-
stimmt gelassenen Hintergrund zusammengefiigt. Wie bei der Hedligen Familie fin-
det auch zwischen den Personen des Paretzer Gemildes kaum Interaktion statt.
Gleichzeitig belegt die ungewthnliche Komposition mit der im Hintergrund gera-
dezu versteckten Hauptszene Schumanns Streben, sein Publikum mit ungew6hnli-
chen Kompositionen zu beeindrucken.!®

Das Max-Planck-Gymnasium in Géttingen besitzt noch ein weiteres, erst kiirz-
lich grundlegend restauriertes Bild des Kiinstlers, Odipus und Antigone in Kolonos, das
auf das Jahr 1808 datiert ist. Auf diesem Bild wurde erst anldsslich der Restaurie-

19 An dieser Stelle danke ich Harald Just, Diemarden, herzlich fiir die in Paretz gemachten Aufnah-
men des Gemaldes.
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rung im Jahr 2009 die Signatur Schumanns entdeckt.?’ So befinden sich gleich zwei
grof3formatige Arbeiten dieses Malers in Gottingen. Obgleich man nach wie vor
sehr wenig iber ihn weil3, deutet sich damit doch ein durchaus vielschichtiges (Eu-
vre an, das sich zwar weitgehend im Bereich der Historienmalerei bewegt, dabei
aber sowohl religiése Bilder als auch Profanhistorien und mythologische Darstel-
lungen umfasst.

Akademische Malerei im Banne Raffaels

Schumanns (Buvre steht fiir eine immer noch zu wenig erforschte akademische
Kunst aus einer Umbruchszeit, in der die Nazarener gerade im Begriff waren, die
fihrenden Kunsteinrichtungen in Deutschland zu dibernehmen und umzuprigen.
So orientiert sich der Kiinstler an dem um 1800 allgemein verchrten Raffael, zeigt
sich dabei aber noch nicht beeinflusst von der spezifisch nazarenischen Perspekti-
ve auf die Malerei des Urbinaten. Er orientierte sich beispielsweise nicht — wie die
Nazarener — an Raffaels lichten Hintergrundlandschaften. Schumanns Bildhinter-
grund ist vielmehr von Dunkelheit gekennzeichnet und weist geradezu caravag-
geske Lichtfithrungen auf; die fiir Raffael typische, kriftige Farbigkeit beschrinkt
sich auf die Hauptgruppe. Hier zeigt sich — ebenso wie im gesamten Bildaufbau —
die Bindung Schumanns an die klassizistische Tradition der Berliner Akademie, die
Ende des 18. Jahrhunderts vor allem durch die beiden Reformer Daniel Nikolaus
Chodowiecki und Johann Gottfried Schadow begriindet worden war.?!

Die im Jahre 1696 von Kurfurst Friedrich III. ins Leben gerufene Akademie??
war im 18. Jahrhundert zunichst etwas vernachlissigt worden.?> Dies dnderte sich
ab 1786, und unter Friedrich Wilhelm III. wurde die Akademie schlief3lich neu
belebt.?* Die Akademietitigkeit stand dabei unter der Primisse der Lehr- und Er-
lernbarkeit von Kunst.?> Mit der Vergabe der Rom-Stipendien, zu deren Nutznie-
Bern auch Schumann gehérte, wurde seitens der Akademie das Ziel verfolgt, die
jungen deutschen Kinstler an den kanonisierten Vorbildern der Antike und der
Renaissance zu schulen. Es wurde ein Formenkanon vermittelt, der sich wissen-
schaftlich-analytisch generierte und an der Natur sowie an der Antike orientiert
war.26 Die Zeichnung — insbesondere nach Antiken oder kanonisch festgelegten

20 Restaurierungsbericht Dr. Bettina Achsel aus dem Jahr 2009. Der Bericht befindet sich auszugs-
weise in Kopie im Archiv der Universititskunstsammlung Gottingen, Bildakte GG 178.

21 Mai 2010, S. 58.

22 Ebd. S. 53.

23 Vgl. ebd. S. 57 f.: Friedrich-Wilhelm I. kiirzte den Etat der Akademie drastisch und Friedrich II.
lehnte deutsche Kiinstler ab.

24 Ebd. S. 115-118.

25 Ebd. S. 29.

26 Ebd.
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Altmeistern — war das probate Ausbildungsmittel.?’” Die Form und somit der Um-
riss sowie die Nachahmung waren in dieser Theorie die Leitlinien des akademi-
schen Kunstverstindnisses. So entwickelten sich gleichsam Muster, anhand derer
die Werke dann zusammengesetzt wurden.?8 Schumanns Gemailde Die Hezlige Fansi-
Jie ist in seiner Inkohirenz exemplarisch fir diese Kunstauffassung, zeigt aber auch
noch den Stellenwert des Helldunkel, der von den Nazarenern erst einmal in Frage
gestellt wurde.

Religiose Kunst im unierten Berlin

Wenngleich iiber einen urspriinglichen Bestimmungsort nichts bekannt ist, er-
scheint ein Nachdenken lohnenswert, inwiefern das Géttinger Gemilde im Kon-
text der religionspolitischen Unternechmungen des regierenden Monarchen gedeu-
tet werden kann. Im Vergleich zu seinen Vorgingern verfolgte Friedrich Wilhelm
II1. eine neue Religionspolitik.2? Selbst tief religits, arbeitete er seit Ende 1815 an
ciner Reform der kirchlichen Liturgie, die, wie Anselm Schubert es zusammenfas-
send formuliert hat,

,.darauf hinauslief, dem ntichternen evangelischen Gottesdienst der Spitaufklirung eine gro-
Bere Feierlichkeit, aber auch liturgische Einheitlichkeit in den Formen zu erreichen. Dieses
Ziel hoffte der Kénig durch einen Riickgang auf die liturgischen Formen der Alten Kirche zu
erreichen, die nach damaliger Anschauung in den Liturgien der Reformationszeit erhalten ge-
blicben seien. Auf lange Sicht sollte diese im Geiste eines vorkonfessionellen, allgemeinen
Christentums erneuerte Liturgie nicht nur dem nach den Befreiungskriegen gewachsenen Be-
durfnis nach intensiverem kirchlichen Leben Rechnung tragen, sondern auch die von den
preuBlischen Kénigen seit langem geplante Union der protestantischen Konfessionen vorbe-
reiten, ja letzten Endes sollte sie im Sinne der Restaurationspolitik der Heiligen Allianz fiir al-
le christlichen Konfessionen, auch fiir den katholischen und den (russisch-) orthodoxen
Christen, verbindlich sein kénnen. 30

Die von Friedrich Wilhelm III. angestrebte Union der reformierten und der luthe-
rischen Kirche wurde 1817 in Preuflen tatsichlich vollzogen.3! Weitaus schwieriger
gestaltete sich hingegen die Durchsetzung der vom Konig selbst verfassten, den
Gottesdienst staatsweit vereinheitlichenden Agende, die bei ihrer Einfithrung im
Jahr 1822 auf breite Ablehnung stiel3 und den Agendenstreit ausldste.32 Der Konig,
dem es um die religiése ,,Erzichung seiner Untertanen zu gottesfiirchtigen, obrig-

27" Der hohe Stellenwert der Zeichnung findet sich auch in den Titeln der theoretischen Abhandlun-
gen der Zeit, in denen die Malerei vielfach als zeichnende Kunst bezeichnet wird: Johann Domini-
cus Fiorillo: Geschichte der geichnenden Kiinste (Fiorillo 1820).

28 Mai 2010, S. 69 und 75.

29 Franz-Duhme/Réper-Vogt 1991, S. 32; Schubert 2008; Schubert 2010.

30 Schubert 2010, S. 117.

31 Schubert 2008, S. 178 f.; Franz-Duhme/Réper-Vogt 1991, S. 32-37.

32 Schubert 2008; Franz-Duhme/Roper-Vogt 1991, S. 34 f.
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keitstreuen und folgsamen Biirgern33 ging, setzte seine Liturgie zum Teil mit Poli-
zeigewalt durch, denn viele Gemeinden wollten ihren Gottesdienst nicht nach
diesem neu eingefiithrten, altertimelnden Ritus halten.3* Dabei reagierte die Re-
form durchaus auch auf die allgemein im Gefolge der Romantik erneuerte Religio-
sitdt, die gerade im Zusammenhang mit den Befreiungskriegen an Breitenwirkung
gewonnen hatte,> doch trat das kirchenpolitische Vereinheitlichungsstreben von
Seiten des Kénigs zu dieser allgemeinen Religiositit in Widerspruch.

Kunstgeschichtlich waren Union und Agendenreform gleichwohl von grofer
Bedeutung, zumal kinstlerische, kunsthandwerkliche, musikalische und allgemein
asthetische Elemente in den Plinen des Konigs eine maf3gebliche Rolle spielten.
Fir einen Historienmaler wie Schumann dirfte es von grofiter Wichtigkeit gewe-
sen sein, dass Bilder in den Kirchenriumen des bis dahin reformierten branden-
burgisch-preullischen Herrscherhauses jetzt iberhaupt erst wieder erwiinscht wa-
ren.’¢ Die Bildausstattung der Potsdamer Garnisonkirche und der Ankauf des Ge-
mildes Christus wird zu Grabe getragen fur die Kirche in Paretz belegen, wie Schu-
mann ganz konkret von diesen Entwicklungen profitieren konnte.

Inwieweit Schumann Bilder wie die heute in Géttingen befindliche Heilige Fa-
milie mit den Engeln dezidiert auf die Interessen des Konigs hin konzipierte, ldsst sich
nur schwer rekonstruieren. Immerhin gibt es einige ganz allgemeine Vergleichs-
momente mit einem — stilistisch und ikonographisch ansonsten deutlich abwei-
chenden — Werk des Lieblingsmalers des Konig, Wilhelm Wach. Sein von der Stadt
Berlin 1825 als Hochzeitsgeschenk fur Prinzessin Luise von Preuflen beauftragtes
Gemailde Allegorie. Stiftung der christlichen Kirche (1826/27),57 welches das Wohlwollen
des Kénigs fand, zeigt ebenfalls die im protestantischen Berlin erstaunliche Wahl
cines Themas aus der Marienikonographie, das allerdings hier wie dort durch die
Prisenz von Christus als Hauptfigur seine Berechtigung gewann. Bemerkenswert
erscheint die Konzentration auf das Spiel der Hinde, das auch in Wachs Bild zen-
trale Aussagen Ubernimmt.? Schlief3lich bewirkt Schumanns ikonographisch zwar
durchaus tradierte, nach 1800 aber keineswegs mehr selbstverstindliche Entschei-
dung, Engel in die Darstellung der Heiligen Familie aufzunehmen, eine allegorische

w

3 Franz-Duhme/Roper-Vogt 1991, S. 32.

4 Ebd. S. 38.

5 Ebd. S. 56 f.

36 Ublicherweise sind reformierte Kirchen bildlos. Allerdings gibt es in Brandenburg-Preuflen mit
der reich ausgestatteten und bebilderten Kapelle von Schloss Charlottenburg eine prominente
altere Ausnahme (vgl. Ausst.-Kat. Berlin 2001b, Bd. 1, S. 23-25). Deren — fiir einen reformierten
Kirchenbau ganz und gar untypisches — Bildprogramm hingt méglicherweise mit einem bereits
fir Konig Friedrich 1. in Preulen nachweisbaren Streben zusammen, eine Union zwischen Lu-
theranern und Reformierten herbeizufithren. So fihrte Friedrich 1. 1704 in der Schlosskapelle und
im Berliner Dom die anglikanische Liturgie ein und heiratete 1708 die Lutheranerin Sophie Luise
von Mecklenburg-Schwerin, die bei ihrer Konfession bleiben durfte; vgl. Luh 2001, S. 156, 162-
164.

37 Vgl. hierzu Schubert 2010. Eine verkleinerte Replik Wachs gelangte tiber die Sammlung Wagener
in die Berliner Nationalgalerie: vgl. Ausst.-Kat. Berlin 2011, Kat. Nr. 247, Reprintteil, S. 136 f.

3 Vgl. Schubert 2010, S. 121, 123.
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Uberh6hung des Bildes, die auf einer — freilich sehr allgemeinen — Ebene mit
Friedrich Wilhelms Streben nach einer feierlicheren, symbolisch aufgeladenen Got-
tesdienstform korrespondiert. Wie eine Darstellung desselben Themas aussechen
kann, die auf Engel wie auf Heiligenscheine bewusst verzichtet und sich generell
dem fir die Zeit nach 1800 charakteristischen Streben nach erneuter Allegorisie-
rung entzicht, zeigt die zweite Darstellung der Heilige Familie aus dem 19. Jahrhun-
dert in der Géttinger Universititskunstsammlung, die fast zeitgleich entstand (Kat.
Nr. 6).

Julia Diekmann






Kat. Nr. 6
Johann Dominicus Fiorillo (1748-1821)

Die heilige Familie
1820

Ol auf Leinwand, 74 x 62,5 cm, riickseitig signiert und datiert, 1822 erworben von
der Familie des Kiinstlers, Inv. Nr. GG 130
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Johann Dominicus Fiorillo ist heute weniger als Kiinstler denn als Kunsthistoriker
bekannt. Er gilt als Mitbegrinder der universitiren Kunsthistoriographie in
Deutschland.! 1781 kam er an die Universitit Gottingen, wo er zunichst als
Zeichenlehrer titig war.?2 Sein Titigkeitsfeld weitete sich schnell aus, so dass er bald
auch Kunstgeschichte unterrichtete. In diesem Zusammenhang wurde Fiorillo
1784 zum Aufseher der Géttinger graphischen Sammlung ernannt.? 1799 erhielt er
cine auBlerordentliche und 1813 die ordentliche Professur in Géttingen.* Damit
handelt es sich um einen der frihesten Fille fir die institutionelle Griindung des
Faches Kunstgeschichte.> Fiorillo nutzte die in seiner Obhut befindlichen Samm-
lungen umgehend auch fir die Lehre und mal3 ihnen einen hohen didaktischen
Nutzen bei.¢ Zu seinen Schiilern gehérten unter anderem Wilhelm Heinrich Wac-
kenroder, Ludwig Tieck und August Wilhelm Schlegel. Fir die Frithromantiker ist
Fiorillo damit einer der wichtigsten kunsthistorischen Vermittler geworden. Ein
Schwerpunkt seines Lehrens lag dabei auf der Kunst der Renaissance.”

Mit dem Gemilde Die Heilige Familie in der Universititskunstsammlung tritt
Fiorillo als bildender Kinstler in Erscheinung, als der er eigentlich an die Géttin-
ger Universitit berufen worden war. Das Bild zeigt die Heilige Familie nahsichtig
vor einem briunlichen Hintergrund ohne rdumliche Ausdifferenzierung. Im Vor-
dergrund sitzt die Gottesmutter, ihr brunettes Haar ist bedeckt von einem hellen,
mit dunkelroten Streifen verzierten Tuch. Der linke Arm ruht auf ihrem angezoge-
nen Knie. Ob sie mit dem rechten Arm ihren Sohn umfingt, ist nicht erkennbar.
Dieser schmiegt sich an seine Mutter und blickt sie mit leicht ge6ffnetem Mund an.
Den rechten Arm hat der Knabe angehoben, sein Zeigefinger deutet auf die Jung-
frau. Diese wiederum schaut ihren Sohn nicht an, vielmehr geht ihr trauriger Blick
ins Leere. Das helle Orangerot des Kleides der Gottesmutter wiederholt sich in

1 Middeldorf Kosegarten 1997, S. 8. Als Hauptwerke Fiorillos gelten Die Geschichte der eichnenden
Kiinste von ilbrer Wiederanflebung bis auf die nenesten Zeiten in fiinf Banden (1798-1808) sowie Die Geschichte
der zeichnenden Kiinste in Dentschland nnd den vereinigten Niederlanden in vier Binden (1815-1820). Beide
Werke sind eingegliedert in das GroBprojekt Johann Gottfried Eichhorns: Geschichte der Kiinste und
Wissenschaften seit der Wiederherstellung derselben bis an das Ende des achtzehnten Jahrbunderts, Gottingen,
1796-1799. Vgl. hierzu Schrapel 2004, S. 184-187 u. 208-213. Fiorillo entwickelt hier das in Frank-
reich und Italien entworfene System einer sich von der Kinstlergeschichte zur Kunstgeschichte
wandelnden Wissenschaft weiter und bettet es ein in die Gé6ttinger Idee einer Universalgeschichte
(vgl. Bickendorf 2007, S. 30-39), wobei er den zweiten Teil, Die Geschichte der geichnenden Kiinste in
Deutschland nnd den vereinigten Niederlanden, als Nationalgeschichte anlegt (vgl. ebd., S. 41).

2 Dilly 1979, S. 175.

3 Unverfehrt 1987, S. 9. Das Kernstick dieser Sammlung bildet bis heute der Nachlass des Frank-

furter Patriziers Johann Friedrich Armand von Uffenbach (1687-1769). 1796 gelangte eine weitere

Schenkung nach Géttingen: die Gemaldesammlung Johann Wilhelm Zschorns (1714-1795). Diese

wurde ebenfalls der Obhut Fiorillos tibergeben und stellt bis heute den Grundstock der Gemilde-

sammlung der Universitit Gottingen dar (vgl. ebd.).

Dilly 1979, S. 176 £.; Beyrodt 1991, S. 314 £,; Stalla 2001, S. 41-43.

Dilly 1979, S. 178 f.

Fiorillo 1805, S. V-XIV.

Holter 1993, S. 22-26.
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ithren Lippen ebenso wie in jenen des Kindes und dessen Wangen. Die Figur Jo-
sephs erscheint angeschnitten am linken Bildrand, lediglich sein Kopf und ein Teil
seines Oberkorpers sind zu sehen. Der Blick des Mannes ist auf Mutter und Kind
gerichtet. Durch sein dunkelbraunes Gewand, die Haare und den Bart scheint er
gleichsam mit dem Hintergrund zu verschmelzen.

Fiorillos Heilige Familie tritt dem Betrachter zunichst gar nicht so heilig gegen-
tber. Es fehlen jegliche traditionelle Wiirdeformeln; so gibt es beispielsweise keine
Nimben. Der oftmals segnende Gestus des Christusknaben ist reduziert auf eine
einfache, zeigende Geste. Keinerlei Attribute kiindigen die kommende Passion und
das Heilsgeschehen an. Diese deuten sich lediglich im traurig-verlorenen Blick der
Jungfrau an. Dennoch ist dem kunsthistorisch informierten Betrachter sofort klar,
um welche Familie es sich hier handelt, denn einige der tradierten ikonographi-
schen Merkmale der Darstellung dieses Themas sind eingehalten. So trigt die Got-
tesmutter typischerweise ein rotes Kleid (als Versinnbildlichung des Blutes und
damit des Opfers Christi)® und einen blauen Umhang (als Symbol des Himmels,
der Reinheit, der Wahrheit und der Treue)?, Christus wird als unbekleideter Knabe
(als Symbol der Unschuld)!® dargestellt, und Joseph nimmt lediglich eine beobach-
tende Position im Hintergrund ein.!!

Fiorillo als bildender Kinstler

Vor seiner Hinwendung zur Kunstwissenschaft im universitiren Kontext hatte der
in Hamburg geborene Sohn des in Deutschland titigen neapolitanischen Musikers
Ignazio Fiorillo eine kinstlerische Ausbildung genossen. Ab 1759 erhielt er Zei-
chenunterricht an der Akademie Bayreuth.'? Mit 13 Jahren wurde er nach Rom
geschickt, um seine Ausbildung bei Pompeo Girolamo Batoni und spiter bei Giu-
seppe Bottani fortzusetzen.!> Nach sechs Jahren besuchte Fiorillo 1765 die Acca-
demia Clementina in Bologna, wo er insbesondere bei Vittorio Bigari und Ercole
Lelli studierte. Im Jahr 1769 wurde der junge Maler schlieBlich Mitglied der Acca-
demia Clementina, wo einige seiner Zeichnungen primiert wurden.'* Nach seiner
Riickkehr 1769 hielt er sich zundchst am Braunschweiger Hof auf und wurde dort
als Historienmaler gefiihrt; allerdings ist kein Bild aus dieser Zeit von ihm be-
kannt.1>

8 Seibert 2002, S. 112.

9 Ebd.

10 Ebd. S. 231.

11 Vgl. hierzu beispielsweise Die Heilige Familie mit Johannes (ca. 1514) von Correggio, Los Angeles
County Museum of Att.

12 Schrapel 2004, S. 47-49.

13 Ebd. S. 50-53.

14 Ebd. S. 53-57.

15 Ebd. S. 58 f.
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Fiorillos Sujets waren hauptsidchlich mythologischer Art. Wenige dieser Arbei-
ten sind zuginglich, einige befinden sich in Privatbesitz. Die Kunsthalle Bremen
besitzt das Gemilde Achill entlisst die Briseis (1783).16 Im Stadtmuseum Géttingen
ist ein Portrit Gottfried August Birgers (ca. 1789) zu finden.!” Weitere Portrits
von Fiorillos Hand wurden in Kupfer gestochen, so z.B. jenes der Dorothea
Schl6zer.!8 Dartiber hinaus schuf Fiorillo umfangreiche Illustrationszyklen zu lite-
rarischen Werken.1? 1787 gestaltete er den Entwurf fir das Denkmal des Herzogs
Maximilian Leopold von Braunschweig-Wolfenbiittel. 20

Interessant ist, dass der sehr arbeitsame Gelehrte sich kunstlerisch offensicht-
lich nicht weiter entwickelte, sondern seinen Votrbildern verhaftet blieb. Eine An-
lehnung insbesondere an Batonis mythologische Szenen ist etwa im Bremer Bild
Achill entlisst die Briseis von 1783 erkennbar. Dies mag auch in Fiorillos Fokussie-
rung auf die Kunstgeschichte begriindet liegen.

Abb. 11: Pompeo Girolamo Batoni: Abb. 12: Julius Schnorr von Carolsfeld: Maria
Heilige Familie, ca. 1741-42, Ol auf mit dem Kinde, 1820, Ol auf Leinwand, 74 x
Leinwand, 95 x 72 c¢m, Fortli, Privatbesitz 62 cm, Koln, Wallraf-Richartz-Museum

16 Der Kunstverein in Bremen 1990, S. 34.

17 Arndt 1975, S. 133.

18 Holter 2004, S. 234.

19 U. a. 16 Tafeln zu Gottfried August Burger: Simtliche Schriften, 1796-1802. Frontispize zum
Gottinger Musenalmanach. Insgesamt 279 Vorlagen fur die Vergil-Ausgabe Christian Gottlob
Heynes (1787-1800) und weitere 28 fiir dessen Illias-Ausgabe (1802); vgl. hierzu Schrapel 2004, S.
72 f.

20 Schrapel 2004, S. 96-116.
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Dementsprechend tritt Fiorillos kiinstlerische Prigung auch im Géttinger Gemailde
Die Heilige Familie deutlich zum Vorschein. Obwohl es sich um ein Spitwerk des
Kinstlers und Kunsthistoriographen handelt, ist die Anlehnung an seine rémi-
schen Lehrer Pompeo Girolamo Batoni (Abb. 11) und Giuseppe Bottani deutlich
erkennbar. Diese manifestiert sich vor allem in der Figurenkomposition, dem Ma-
donnentypus und dem Kolorit des Bildes. Eben jene Stilmerkmale der Kunst sei-
ner Lehrer entsprechen dem rémischen Darstellungsmodus der Heiligen Familie
im 18. Jahrhundert. Insbesondere das Kompositionsschema und der Typus der
Gottesmutter gehen aber auf noch iltere Vorbilder (z.B. Raffael) zuriick, welche
im italienischen Settecento eine gewisse ,,Weichzeichnung® hinsichtlich Beleuch-
tung und Kolorit erfuhren. Man findet diesen Effekt im zuriickgenommenen, ge-
dimpften Kolorit des Mariengewandes sowie dem die Szene beleuchtenden Streu-
licht wieder. Die hinteren Partien verlieren sich im Dunkel, kein Element wird
durch Schlaglicht besonders betont.

Die durch diese Lichtfithrung herausgehobene Person ist nicht Christus, son-
dern Maria, auf die das Licht zuerst trifft. Dies kénnte auch auf eine Entstehung
des Bildes im Kontext der Marienverchrung verweisen. Die Verehrung der Got-
tesmutter stellte fir Fiorillo als italienischstimmigem Katholiken vermutlich einen
ganz selbstverstindlichen Bestandteil seines Glaubens dar. Da das Gemilde aus
der Familie Fiorillos in den Besitz der Kunstsammlung der Universitit Géttingen
gelangte,?! ist ein privater Entstehungskontext denkbar. Es stellt derzeit das einzige
bekannte Gemilde religiésen Inhalts in Fiorillos (Euvre dar.

Das Gemailde im Kontext zeitgenossischer kunsttheoretischer
Auseinandersetzungen

Wihrend Fiorillos herausragende wissenschaftsgeschichtliche Stellung mittlerweile
unbestritten ist, hat sein kinstlerisches Schaffen bis heute kaum Beachtung gefun-
den. Dabei lassen sich negative Wertungen bereits auf einen Aufsatz seines Schi-
lers Karl Friedrich von Rumohr zuriickfithren, der ihm in dieser Kritik jegliche
kiinstlerischen Fihigkeiten abspricht.??2 Solche Urteile standen einer intensiveren
Auseinandersetzung mit Fiorillos Gemilden bislang im Wege. Dabei lohnt sich
cine solche durchaus, wie gerade das Beispiel der Hezligen Familie zu zeigen vermag.
Dieses Gemilde ist ndmlich nicht nur ansprechend und technisch solide gearbeitet.
Es hat auch cinen exemplarischen Charakter in Bezug auf Fiorillos theoretische
Auseinandersetzung mit der zeitgendssischen deutschen Kunst.

Tatsdchlich kann das Bild als Reaktion auf die Kunstauffassung der Nazarener
gedeutet werden. 23 Fiorillo stand dieser Bewegung junger, in Rom im Lukasbund

21 Géttingen, Kunstsammlung der Universitit, Inventar 1884 ff., S. 49.

22 Rumohr 1821.

23 Vgl. zu dem folgenden auch die im Druck befindliche Publikation von Christian Scholl, auf den
die Anregung zu dieser Interpretation zurtickgeht (Scholl 2013).
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zusammenlebender und arbeitender deutscher Maler, welche die Konzepte der
Romantik in die Realitit umzusetzen suchten, Uberaus kritisch gegentiber. Zwar
hatte er als Lehrer von Wilhelm Heinrich Wackenroder, Ludwig Tieck und August
Wilhelm Schlegel selbst einen Anteil an der Entwicklung der romantischen Kunst-
theorie. Auch stand er einem Werk wie den Hergensergiefungen eines kunstliebenden
Klosterbruders von Wackenroder und Tieck durchaus wohlwollend gegentiber.?* Den
archaisierenden und allegorisierenden Vorgehensweisen der zumeist aus protestan-
tischen Elternhiusern stammenden, dann aber nicht selten zum Katholizismus
konvertierten Nazarenern in Rom stand er als katholisch aufgewachsener Kiinstler
und Kunsthistoriograph jedoch tberaus skeptisch gegentiber. So schreibt er im
Kapitel ,,Blicke auf den gegenwirtigen Zustand der Mahlerey, besonders bey den
Deutschen im vierten, 1820 erschienenen Band seiner Geschichte der zeichnenden
Kiinste in Dentschland und den vereinigten Niederlanden:

»INun ldsst sich aber in der That nicht einsehen, wie Protestanten (und ein groB3er Theil dieser
Kinstler sind Protestanten), die vermége ihrer Glaubenslehren, eine Menge dieser Dinge
verwerfen, ja, sie fiir Aberglauben und beynahe Idolatrie ansehen missen; - die von den sie-
ben Sakramenten des katholischen Glaubens nur zwey anerkennen; die die Beichte und letzte
Ochlung wohl gar licherlich finden; die die Gebote der katholischen Kirche nicht achten; aus
dem Papst einen Antichrist gemacht haben und machen; - wie diese Protestanten tiefere Ein-
sichten gehabt haben, und wie diese tieferen Einsichten nur der deutschen Nation ei-
genthtimlich sein sollen?*25

Gegen die seiner Ansicht nach allzu kopflastigen Anstrengungen der deutschen
Nazarener setzt er den gleichsam ,,natiirlichen Katholizismus der Italiener. Diesen
sei das ,,philosophische Nachgriibeln“?6, welches dem deutschen Kinstler nach
seiner Ansicht zu Eigen ist, eher fremd. Aber ,,der Italidner ist doch im katholi-
schen Glauben geboren und erzogen; hat diese Dinge von Kindheit an vor Augen
gehabt und hat von unzihligen Wundern dieser frommen Bilder gehdrt.“?7 Fiorillo
unterstellt also den katholischen Italienern ein innigeres und herzlicheres Verhilt-
nis zum Glauben bzw. zu dessen Inhalten als den protestantisch erzogenen Deut-
schen.

Mit seiner Nazarenerkritik stand Fiorillo um 1820 keineswegs allein. Der wohl
prominenteste Angriff war bereits 1817 aus Weimar gekommen. Von Goethe ge-
stitzt und von dessen ,,Kunstfreund” Johann Heinrich Meyer verfasst, sollte der
Aufsatz Neu-dentsche religios-patriotische Kunst in der Zeitschrift Uber Kunst und Al-
terthum in den Rhein- und Mayngegenden 28 ,,als eine Bombe in den Kreis der Nazareni-
schen Kinstler hinein plumpen®.?® Bemerkenswert ist nun, dass sich Fiorillo in

24 Fiorillo 1820, S. 83 f.

25 Ebd,, S. 101.

26 Ebd., S. 102.

27 Ebd.

28 Weimarische Kunstfreunde 1999 [1817], S. 105-129.

29 Johann Wolfgang von Goethe an Carl Ludwig von Knebel, den 17. Midrz 1817, zitiert nach Goe-
the 1985-1999, 2. Abt., Bd. 8, 1999, S. 86; vgl. auch Buttner 1994, S. 464 f.
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seinem Kapitel ,,Blicke auf den gegenwirtigen Zustand der Mahlerey, besonders
bey den Deutschen® auf genau diesen — damals héchst kontrovers diskutierten3? —
Aufsatz stitzt und ihn als ,,herrliche Schrift™ bezeichnet.3! Er ergreift damit Partei
fir diejenigen Kiritiker, welche den Nazarenern ihre als regressiv verstandene Ori-
entierung an der Kunst des Mittelalters und der Frithrenaissance, ihre zum Katho-
lizismus neigende, ,,unnatiirliche* Frommigkeit und ihre Neigung zu allegorischen,
nicht aus sich selbst heraus verstindlichen Bildern vorwarfen.

Vor diesem Hintergrund ist es bemerkenswert, dass Johann Heinrich Meyer in
seiner Schrift Ueber die Gegenstande der bildenden Kunst, die 1798 in der Zeitschrift
Propyliien erschienen war, ein anderes Kunstmodell propagiert hatte, das ganz im
aufklirerischen Sinne auf die Selbstevidenz und unmittelbare Verstindlichkeit von
Bildern gesetzt hatte. Dabei kam Madonnendarstellungen eine zentrale Rolle zu.
Meyer behandelt sie bezeichnenderweise unter der Rubrik ,,Rein menschliche Dar-
stellungen®:

,Unter rein menschliche Darstellungen sind vornehmlich zu zihlen alle diejenigen sogenan-
ten Madonnenbilder und heiligen Familien, deren Figuren, in Gestalt und Ziigen, nicht iber
schéne Natur und Menschheit erthoben sind, wenn wir einige conventionelle Zeichen, z. B.
den goldenen Schein um die Képfe, und allenfalls episodische Nebenfiguren von Engeln,
oder dem weissagenden kleinen Johannes dabey tbersehen wollen, so kénnen beynahe alle
insgesammt unter diese Klasse gerechnet werden; denn die neuere Kunst erhob sich in weni-
gen von diesen Bildern bis zur héhern symbolischen Bedeutung, und was sind die tibrigen
anders als Miitter, welche ihre Kinder pflegen, trinken, ankleiden, zart und liebend in die
Arme schlieBen?*32

Vor diesem Hintergrund gewinnt Fiorillos Darstellung der Heiligen Familie, die
auf jedes allegorisierende Attribut verzichtet, und die genau in dem Jahr entstand,
in dem sich der Kunstler und Historiograph im vierten Band seiner Geschichte der
zeichnenden Kiinste in Deuntschland und den vereinigten Niederlanden kritisch mit den
Nazarenern auseinandersetzt, eine eigene, geradezu programmatische Bedeutung.
An sich stellt eine Darstellung der Heiligen Familie ohne Wiirdeformeln und Attri-
bute keine neuartige Bilderfindung dar: Sie findet sich bereits in der italienischen
Renaissance, so beispielsweise relativ frith bei Andrea Mantegna (1431-15006)33
oder im Tondo Doni Michelangelos (1475-1564).3* Im Kontext der kiinstlerischen
Entwicklungen wird das Beharren Fiorillos in dieser Darstellungstradition zu
einem bewussten und eigenstindigen Akt, zumal man annehmen darf, dass er die
Beitrige in den Propylien kannte.

30 Vgl. insbesondere Bittner 1983.

31 Fiorillo 1820, S. 79: ,,Ich werde daher jetzt bey meinen Bemerkungen diese herrliche Schrift zum
Grunde legen, und nur meine eigenen Untersuchungen, und einige erhaltenen Notizen mitthei-
len.*

32 Meyer 1798, Erstes Stiick, S. 23 f.

3 Dresden, Gemaildegalerie Alte Meister.

34 Florenz, Uffizien.
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Wie sehr sich das Bild von nazarenischen Darstellungen des Themas unter-
scheidet, zeigt ein Vergleich mit einem zeitgleich entstandenen Bild des Nazareners
Julius Schnorr von Carolsfeld, Maria mit dem Kinde (Abb. 12). Schnorr betont Lo-
kalfarben und Umrisslinien; gleichzeitig ist seine Farbpalette deutlich kiihler als
Fiorillos. Auch ohne die Verwendung von Nimben zeigt das Bild viele ikono-
graphische Attribute: Maria ist durch das Buch mit hebriischer Schrift gekenn-
zeichnet, die Passion Christi wird durch das Fensterkreuz und die Weinreben sym-
bolisiert, was einem tradierten Darstellungsmodus entspricht. Die Verbundenheit
mit mittelalterlichen Darstellungstraditionen bezeugt ebenfalls die Signatur in der
Art eines Steinmetzen.

Was Fiorillos Hezlige Familie dagegen bietet, hilt sich vom akademischen Eklek-
tizismus eines Karl Franz Jacob Heinrich Schumann ebenso fern wie von der
historisierend bedeutungsgeladenen Malerei der Nazarener. Heinrich Meyers Kate-
gorie der ,,rein menschlichen Darstellung® trifft diese Position recht genau. So liegt
es nahe, das Bild als gemaltes Argument des gebirtigen Italieners, der seinen Zu-
gang zu religidsen Themen auf einem ,,natiirlichen Katholizismus“ begriindet sah,
gegen die kopflastige Malerei deutscher Konvertiten zu verstehen: als Programm-
bild, bei dem persénliche Glaubensvorstellungens auf bemerkenswerte Weise mit
cinem Bekenntnis zum aufgeklirten Kunstideal der Weimarischen Kunstfreude
tbereinkommen.

Julia Diekmann



Kat. Nr. 7
Francesco Podesti (1800-1895)

Taufe und Heilung des Paulus
vor 1856

Ol auf Leinwand, 37,5 x 47 cm, nicht signiert oder datiert, 1973 aus dem rémischen
Kunsthandel angekauft, Inv. Nr. GG 168

Der italienische Maler Francesco Podesti hat seine kiinstlerische Ausbildung an der
Accademia di San Luca in Rom erhalten und blieb Zeit seines Lebens von den dort
gelernten Idealen und Kunstkonzepten beeinflusst. Er machte sich insbesondere
als Historien- und Portritmaler einen Namen.! Als Podestis Hauptwerk gilt die
Ausmalung der Sala della Concezione im Vatikan.

1 Serra 1933, S. 173.
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Die beiden auf eine gemeinsame Leinwand gemalten Bozzetti in der Goéttinger
Universititskunstsammlung zeigen rechts die Heilung des Paulus von seiner durch
cine Christus-Erscheinung verursachten Blindheit durch Ananias von Damaskus
und links dessen Taufe, wie es in der Apostelgeschichte erzihlt wird.? Ihr skizzen-
hafter Charakter kommt in der lockeren Pinselfihrung und in der wenig detaillier-
ten Figurengestaltung zum Ausdruck. Die Bozzetti sind von einer an der Hochre-
naissance orientierten Kunstauffassung geprigt, die sich in rhythmischer Gestik,
einer dynamischen, gleichwohl gegenstandsgebundenen Lichtfithrung sowie einer
hellen und klaren Farbigkeit manifestiert. Ihre Anordnung entspricht nicht der
Chronologie, der zufolge die Heilung der Taufe vorausgeht.

Die im rechten Bozzetto gezeigte Heilung des Paulus spielt sich vor einer mo-
numentalen, um die Ecke gefiihrten Architektur ab, die sich links mit einem gro-
Ben Bogen zu einer stiddtisch geprigten Hintergrundlandschaft 6ffnet. Der erblin-
dete Paulus kniet, in griine und rote Gewinder gehillt, rechts im Vordergrund.
Ananias steht, mit einem braunen Ubergewand bekleidet, leicht nach hinten ver-
setzt links neben ihm, beugt sich Giber Paulus und legt seine Hinde auf dessen
Haupt und Augen, um ihn zu heilen.? Rechts im Hintergrund steht auf einer Stufe
erhoht mit gefalteten Hinden eine jiingere Person, die sich als Begleiter des Paulus
deuten lasst.# Sie hatte vermutlich die Funktion, den erblindeten Mann zu fihren
und wird jetzt zum Zeugen des Heilungswunders.

Im linken Bozzetto taucht Paulus — erkennbar an derselben Kleidung — auf der
linken Bildseite wieder auf. Sein Haupt ist geneigt und er steht im Profil leicht
vornibergebeugt auf einer Stufe, auf der sich — nahezu frontal und leicht erhoht
dargestellt — Ananias erhebt, der diesmal in ein priesterlich weilles Gewand gehullt
ist, das von einem ockerfarbenen Umhang hinterfangen wird. Ananias hat die rech-
te Hand erhoben und gieBt aus einer kleinen Schale das Taufwasser Giber Paulus’
Haupt. Die Szenerie spielt sich vor dem Hintergrund einer Tempelarchitektur ab.
Uber ihr erscheint in der linken oberen Bildecke ein Engel auf einer Wolke, von
gottlich-goldenem Lichtglanz hinterfangen. Auch der junge Begleiter des Paulus ist
wieder im Bild zu sehen: Er kniet in anbetender Haltung rechts im Vordergrund.

Die Bozzetti sind Entwiirfe Podestis fur die Ausmalung der Kirche San Paolo
fuori le mura, die er in den Jahren 1856-60 zusammen mit einundzwanzig Kinst-
lerkollegen aus der Accademia di San Luca vornahm. San Paolo ist eine der vier
romischen Patriarchalkirchen und damit eine der wichtigsten, gréBten und éltesten
Kirchen Roms. Thre Urspringe reichen bis in die konstantinische Zeit zurtck, als

2 Vgl Apg. 9, 10-19. Die Zuschreibung an Podesti erfolgte vor dem Erwerb der Bozzetti durch
Judith Huber. Auf Grundlage dieser Zuschreibung wurden sie 1973 von Herwarth Réttgen von
den rémischen Antiquititenhidndlern Carlo und Marcello Sestieri fir die Kunstsammlung der Uni-
versitit Gottingen erworben; vgl. Huber 1979, S. 197, sowie den Beitrag ,,Die Provenienzen der
Gottinger Gemalde des 19. Jahrhunderts® von Anne-Katrin Sors in diesem Band, S. 42 f.

Vel. Apg. 9, 17.
4 Huber 1979, S. 198.
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tber der Grabstitte des Apostels Paulus eine frithchristliche Basilika errichtet wur-
de.> Die Gebeine des heiligen Paulus werden bis heute in San Paolo verehrt.

Der Baukérper der Kirche wurde im Laufe der Zeit immer wieder stark verdn-
dert, vergréflert und von den bedeutendsten Kiinstlern Italiens ausgestattet. So
wurden die Hauptschiffwinde von Pietro Cavallini gestaltet, wihrend Arnolfo di
Cambio fir die Errichtung eines spitgotischen Ziboriums verantwortlich war.
Auch Benozzo Gozzoli und Antoniazzo Romano verewigten sich lange vor Pode-
sti in San Paolo.6

Im Jahr 1823 witete ein GroB3brand in der Kirche, ihr Langhaus wurde mit all
ihren Kunstschitzen fast vollstindig zerstort. Der Wiederaufbau der Kirche, mit
dem gleich nach dem Brand begonnen wurde, zihlt zu den gréfiten italienischen
Bauprojekten des 19. Jahrhunderts.”

Abb. 13: Francesco Podesti: Heilung des Abb. 14: Francesco Podesti: Taufe des
Paulus, Rom, S. Paolo fuori le mura Paulus, Rom, S. Paolo fuori le mura

In San Paolo malte Francesco Podesti lediglich die beiden Fresken mit der Taufe
und der Heilung des Paulus, deren Entwiirfe wir in den Gottinger Bozzetti vor
Augen haben. Sie befinden sich als Teil eines tbergreifenden Zyklus an prominen-

5 Vgl. Abbazia Benedettina di S. Paolo, 1994, S. 3.
6 Ebd.,S.6f.
7 Grundlegend zu San Paolo im 19. Jahrhundert: Groblewski 2001.
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ter Stelle an einer Wand des Querhauses angebracht (Abb. 13+14). Hier sind sie in
die richtige chronologische Reihenfolge gebracht, so dass sich die Heilung links
von der Taufe befindet.

Aus der Anbringung der Fresken weit iber Augenhéhe ergeben sich viele Eigen-
schaften der Géttinger Bozzetti: Um aus dem Kirchenschiff erkannt zu werden,
mussten die Bilder entsprechend monumental ausgefiihrt werden.® So lassen sich
der klare, auf wenige Personen reduzierte Bildaufbau, die Staffelung, bei der die
hinteren Personen deutlich erhéht sind, sowie die gelingten Oberkérper aus der
Fern- und Untersicht erkldren.

Die Fresken Podestis weichen von den Bozzetti nur geringfiigig ab. Es fallen
lediglich Anderungen in Details auf, mit denen der Maler vermutlich noch einmal
auf die besondere rdumliche Situation in San Paolo reagierte. So wird in den Fres-
ken nicht nur der Engel iber der Taufszene entfernt, sondern auch der Begleiter
des Paulus wird stark in den Hintergrund gedringt, so dass die urspringliche Drei-
figurenkomposition zugunsten der Hauptprotagonisten Paulus und Ananias zuge-
spitzt wird. Zudem weicht der tiefenrdumliche Aufbau der Bozzetti einer cher die
Fliche und den Vordergrund betonenden Bildanlage.

Tragen die Bozzetti in ihrer lockeren Malweise fast noch barocke Zige, so
zeugen die ausgefihrten Fresken in San Paolo von der puristischen Kunstauffas-
sung Podestis. Als Purismo wird eine im Italien des 19. Jahrhunderts verbreitete
Kunststromung genannt, die in ihren Zielen und Ausdrucksformen den Konzep-
ten der deutschen Nazarener nahestand.” So weist Podestis Stil nicht nur viele
historisierende Elemente auf, sondern sein (Euvre ldsst auch immer wieder Beztige
zur italienischen Kunst der Frihrenaissance und des 15. und 16. Jahrhunderts all-
gemein erkennen.l® Zudem bediente sich Podesti mit besonderer Vorliebe der
Freskotechnik, die sowohl unter den Nazarenern als auch unter den Puristen eine
Aufwertung erfuhr. Als weitere stilistische Vorbilder Podestis lassen sich zudem
Raffael und Guido Reni ausmachen.

Podesti blieb Zeit seines Lebens in einer puristischen und klassizistischen
Kunstauffassung verhaftet. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts auch in Italien auf-
tretenden impressionistischen Strémungen stand er ablehnend gegeniiber. Nichts-
destotrotz gilt Podesti als einer der bedeutendsten akademischen Kiinstler Italiens
im 19. Jahrhundert, insbesondere auf den Gebieten der Historien- und Portritma-
lerei.

Verena Suchy

8 Huber 1979, S. 203.

9 Ebd,, S. 208. Zum direkten Austausch zwischen den Vertretern des Purismo und den Nazarenern
vgl. Thimann 2005.

10 Huber, S. 208.



Kat. Nr. 8 Kat. Nr. 9
Heinrich Petri (1834-1872)

Mater dolorosa Madonna

3. Viertel 19. Jahrhundert? 3. Viertel 19. Jahrhundert?

Leinwand, 48 x 37 c¢cm, im Oval, nicht Leinwand, 46,5 x 38,5 cm, nicht signiert,
signiert, 2012 von Dr. Sabine Engel- 2012 von Dr. Sabine Engelhardt geschenkt,
hardt geschenkt, Inv. Nr. GG 280 Inv. Nr. GG 279

,»Bei Petri lag das Ernste, um nicht zu sagen Hohe, vorbestimmt*! - diese Charak-
terisierung aus einem Nachruf Jakob Falkes auf den Historienmaler Heinrich Petri
charakterisiert auch die hier vorgestellten Madonnenbilder treffend. Geboren als
zweites Kind des Gottinger Porzellanmalers und Photographen Philipp Petri
(1800-1868)2 erhielt Heinrich Petri schon in jungen Jahren eine kiinstlerische Aus-
bildung. Die Porzellanmanufaktur der Familie Petri hatte lange Zeit eine fihrende
und stilbildende Rolle im Raum Géttingen inne.? Die Arbeiten Philipp Petris
zeichnen sich dabei, dhnlich wie die seines Sohnes Heinrich, durch einen feinen Stil
und ein zartes Kolorit aus.

1 Falke 1873, S. 98.
2 Vgl. Thieme/Becker 1907-1950, Bd. 26, 1932, S. 496 f.
3 Brinkmann 2000, S. 18.
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Abb. 15: Heinrich Petri: Beweinung Christi, Ol auf Leinwand, 103 x 125 cm,
Gottingen, Stidtisches Museum

Die Familie war zudem eng mit der Stadt Gé6ttingen und der dortigen Kiinstlerge-
meinschaft verbunden. So bestanden unter anderem Kontakte, mitunter aber auch
Konkurrenzverhiltnisse zu den Malern Spangenberg und Oesterley, von denen
sich zum Teil ebenfalls Gemilde im Besitz der Géttinger Universititskunstsamm-
lung befinden.*

Heinrich Petri erhielt seine weitere kiunstlerische Ausbildung an der Disseldor-
fer Kunstakademie, die er ab 1852 besuchte.> Dort sollte insbesondere Ernst De-
ger (1809-1885) Petris engster Vertrauter und kiinstlerischer Leitstern werden.®
Unter Degers Einfluss wandte sich Petri der religisen Historienmalerei nazareni-
scher Prigung zu. Im Nachruf von Jakob Falke wird seine Malerei allerdings mit
der vermeintlichen ,,Blutleere der Bilder seiner Lehrers kontrastiert:

,,Das Einfache, Aufrichtige, Wahre seines Wesens, sein Muth, das Wahre gradeaus zu beken-
nen, bewahrten ihn [Heinrich Petri, d. Verf.] vollig vor dem Einfluf3 jener duBletlichen, glat-

4 Ebd., S. 24; vgl. Kat. Nr. 11 (Oesterley). Bei Spangenberg handelt es sich um den Vater von Fried-
rich Spangenberg (vgl. Kat. Nr. 2+3), der in Géttingen Porzellanmaler war (vgl. Brinkmann 2000,
S. 24-42).

5 Falke 1873, S. 97.

6 Ebd., S. 99.
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ten, stBlichen Art und falschen Empfin-
dung, wie sie damals in Disseldorf in der
religidsen Malerei herrschten.7

Das Bestreben, Petri von den Nazarenern
abzusetzen, entspricht der verbreiteten
Nazarenerkritik  des ausgehenden 19.
Jahrhunderts und sollte gerade im Kon-
text eines Nachrufes nicht tberbewertet
werden.

Seinen feinen, glatten und harmonisch
durchgebildeten Stil perfektionierte Petri
bei zwei Aufenthalten in Rom in den Jah-
ren 1858 und 1868, bei denen er zudem
enge Freundschaft mit dem wesentlich
alteren, aber kiinstlerisch nahestehenden
Johann Friedrich Overbeck (1789-1869)
schloss.® Mit den Nazatenern und insbe-
sondere den Vertretern der Disseldorfer
Schadow-Schule teilte er neben seiner
sehr feinen, zarten Malweise auch die
Vortliebe fir religibse und historische
Sujets. So nehmen Madonnendarstellun- AL, 16: Heinrich Petri: Mater dolorosa
gen im (BEuvre des Katholiken Petri eine (Ausschnitt), Bleistiftzeichnung, 271 x
zentrale Stellung ein.? Neben zahlreichen 131 mm, Géttingen, Kunstsammlung
nicht szenischen Marienbildnissen kleinen  der Universitit, Inv. Nr. 2012/1
und mittleren Formats fertigte er auch
Altarbilder und Wandgemailde mit Themen der Marienverchrung an.'0 Exempla-
risch sei an dieser Stelle auf ein lebensgroes Madonnenbild Petris in Wachsfarben
fiir die Kirche zu Wellbergen in Westfalen verwiesen.!!

Die beiden hier behandelten Madonnen sind sowohl stilistisch als auch thema-
tisch typisch fiir Petris Malerei. Sie wurden der Géttinger Universititskunstsamm-
lung 2012 zusammen mit einer Handzeichnung Petris (Abb. 16) aus Privatbesitz
ibereignet.!? Ein Gemalde der Beweinung Christi von der Hand des Kinstlers befin-
det sich im Géttinger Stadtmuseum (Abb. 15). Gerade im Vergleich der verschie-
denen Marienfiguren wird deutlich, dass sich der Kinstler immer wieder bestimm-
ter Darstellungstypen bediente.

7 Ebd,, S. 98.

8 Ebd,, S. 100.

9 Vgl ebd,, S. 101.

10 Boetticher 1891-1901, Bd. 1, S. 247.

11 Ebd.

12 Vgl. hierzu auch den Beitrag ,,Die Provenienzen der Géttinger Gemailde des 19. Jahrhunderts®
von Anne-Katrin Sors in diesem Band, S. 47 f.
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Das Gemailde Mater dolorosa'3 weist ein ovales Bildformat auf und zeigt Maria
im Profil. Ihr Antlitz ist nahe an den Betrachter herangeriickt, lediglich Kopf und
Schultern sind sichtbar. Der Hintergrund ist nicht weiter ausdifferenziert und dun-
kel gehalten, weist jedoch einen aufgehellten Bereich rechts oben neben dem Ge-
sicht der Madonna auf. Diese trigt einen leuchtend blauen Umhang iiber mehreren
Lagen eines weillen Gewandes. Eine der Stoffbahnen, die um den Kopf der Ma-
donna geschlungen sind, wird von einem grau abgesetzten Streifen gesiumt. Ledig-
lich das Gesicht der Maria ist unbedeckt. Es ist vom Betrachter abgewandt. Mit
traurigem und entriicktem Blick und leicht ge6ffnetem Mund schaut Maria nach
rechts oben aus dem Bildraum hinaus. Eine einzelne Trine im Augenwinkel der
Madonna bietet einen Anhaltspunkt, die Darstellung ikonographisch niher zu
bestimmen. Maria ist hier als im Schmerz Uber den Tod ihres Sohnes versunkene
Mutter, als Mater Dolorosa dargestellt.

Petri stellt das seelische Leid Marias auf dutchaus dezente, erhabene und wiit-
devolle Weise dar. Das gesamte Bild strahlt Ruhe, Harmonie und eine einfache,
getragene Innerlichkeit aus. Petris kultivierte Feinmalerei sowie das zarte, zuriick-
genommene, aber dennoch klare und frische Kolorit unterstitzen diesen Effekt.
Diese ebenmiBige, schr feine Malerei muss, wie zeitgendssische Quellen nahele-
gen, als typisch fiir Heinrich Petri angesehen werden:

,,Bei seinem dcht [sic] kiinstlerischen Streben erreichte er namentlich in seinen spiteren Ar-
beiten eine sehr gliickliche koloristische Wirkung, die durch Kraft und Tiefe ganz in Harmo-
nie mit der ernsten, feierlichen Stimmung stand, die er anregen wollte.“14

Das zweite Géttinger Madonnenbild Petris (Inv. GG 279) scheint hierbei zunichst
stilistisch aus dem Rahmen zu fallen, da es sehr viel gréber gemalt ist, als die Mazer
Dolorosa. Es zeigt ein hochformatiges, ebenfalls nah an den Betrachter herange-
ricktes Bruststick der Jungfrau Maria vor einem dunklen, verunklirten Hinter-
grund. Kopf und Schultern sind von einem braunen Mantel umfangen. Marias
Gesicht wird von einem weillen, ebenfalls grau gesdumten Schleier eingefasst. Thr
Gewand besteht aus rotem und griinem Stoff. Maria hilt die Hinde vor der Brust
erthoben. Eine griine Stoffbahn verhllt ihre linke Hand, die Rechte ist locker auf
die Linke aufgelegt. Marias Blick ist auch in diesem Bild abwesend aus dem Bild-
raum hinaus gerichtet. Sie schaut nach links unten und nimmt keinerlei Blickkon-
takt mit dem Betrachter auf. Ihr Gesicht ist leicht aus der en-face-Darstellung ins
Profil gedreht. Thre Augen werden von ihrem Schleier verschattet und der Mund
ist leicht ge6ffnet.

Insbesondere der braune Mantel Mariens, ihr Gewand und der Hintergrund
sind mit groben, deutlich sichtbaren Pinselstrichen gemalt, die in starkem Kontrast
zu Petris Ublicher Feinmalerei stehen. Die Farbe ist zudem sehr ungleichmiBig
aufgetragen, so dass an einigen Stellen der Bildtrdger durchschimmert. Deutlich

13 Der Titel befindet sich auf einer Aufschrift auf der Ruckseite des Gemaldes.
14 Falke 1873, S. 100.
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feiner gemalt ist hingegen das Gesicht der Madonna. Zwar sind auch hier noch
vereinzelte Pinselspuren sichtbar, doch das Antlitz weist bereits den fur Petri cha-
rakteristischen Ausdruck stiller, in sich gekehrter Erhabenheit auf. Es ldsst sich
daher mit einiger Wahrscheinlichkeit schlussfolgern, dass es sich bei diesem Ma-
donnenbild um ein unvollendetes oder skizzenhaft angelegtes Werk handelt.

Interessant ist, dass es sich bei den beiden Géttinger Madonnenbildnissen
nicht um szenische Darstellungen handelt. Die Madonnen stehen jeweils fiir sich
und sind in keinen konkreten Handlungskontext eingebunden, sondern verkérpern
tberzeitliche Eigenschaften Mariens. Allenfalls lieBe sich die Mater dolorosa als
Teil einer Kreuzigungsszene denken. Von Petri ist bekannt, dass er mehrere sol-
cher unszenischer Marienbildnisse fiir private Auftraggeber fertigte.!> Es ist also
anzunechmen, dass die unszenischen und tberzeitlichen Motive der Géttinger Ma-
donnendarstellungen nicht auf einen vorbereitenden Charakter der Werke verwei-
sen, sondern auf ikonographische Topoi der katholischen Marienverehrung zu-
ruckzufiihren sind. In ihrer bildlichen Isolation iibernehmen sie die Funktion von
Andachtsbildern. Dass Petri solche Motive mit Vorliebe gemalt hat, diirfte einer-
seits in seiner eigenen Religiositit, andererseits in der Kunstauffassung der dem
Katholizismus nahestehenden Nazarener begriindet liegen.

Petris Géttinger Madonnendarstellungen sind von zarter Feinmalerei und ei-
nem harmonischen, dabei aber keineswegs blassen Kolorit geprigt und veran-
schaulichen exemplarisch die kiinstlerische Gediegenheit Heinrich Petris. Sie er-
wecken im Betrachter eine gleichsam sakrale Erhabenheit und nachdenkliche In-
nerlichkeit. In ihrer unpathetischen Ruhe und Harmonie vermitteln sie die stille
und damit umso berthrendere Trauer und Wiirde Mariens. Sie kénnen damit nicht
nur als charakteristisch fir die religiose Malerei Heinrich Petris angesehen werden,
sondern verkorpern zudem die Ideale der nazarenischen religiésen Historie auf
nahezu ideale Weise.

Verena Suchy

15 Vgl. Boetticher 1891-1901, Bd. 1, S. 247.






Kat. Nr. 10
Franz Xaver Laudage (1821-1893)

Heilige Elisabeth von Thiiringen
1870

Ol auf Leinwand, 80,8 x 48,8 cm, signiert und datiert,
Schenkung von Maria Pabst, 2010, Inv. Nr. GG 261
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Die Universititskunstsammlung Goéttingen besitzt eines der wenigen bekannten
Gemilde des in Paderborn titigen Malers Franz Xaver Laudage. Es zeigt die Heili-
ge Elisabeth von Thiringen bei der Armenspeisung, dem, vor allem in der Druck-
graphik, seit der Mitte des 19. Jahrhunderts vorherrschenden Motiv der Elisabeth-
ikonographie.! Die Almosenspende in verschiedenen Formen ist gleichzeitig eine
der dltesten ikonographischen Traditionen der mittelalterlichen Heiligen. Sie
kommt in verschiedenen Formen vor, wobei neben der Brotspende vor allem die
Trinkung von Durstigen und die Geldspende zu nennen sind.? Zusitzlich zum
gehaltenen Brotkorb ermdglichen sowohl die von der Frau getragene Krone als

auch der rechts von ihr wachsende Rosenstrauch eine sichere Identifikation der
Thematik.3

Biographisches zu Laudage

Der Schoépfer des Werkes — Johann Franz Xaver Laudage — ist den einschligigen
Kinstlerlexika und Biographien nicht bekannt, weshalb eine kurze biographische
Einfithrung und ein Abriss seines bisher bekannten (Euvres zweckmilBig erschei-
nen. Der Maler entstammte dem westfilischen Ort Buren stidwestlich von Pader-
born, in dem er 1821 getauft wurde. Vor seinem Tod am 11.03.1893 lebte er in der
Stadt Paderborn, in deren Umkreis sich auch noch einige weitere Spuren seiner
kiinstlerischen Titigkeit finden.# Es handelt sich dabei um funf Darstellungen aus
dem Leben Christi und dem der Maria, die sich in den Pfarrkirchen zu Langenstra-
Be und Westénnen befinden.> Erstmals aktenkundig wird Laudage im Zusammen-
hang mit dem Auftrag fir ein Gemilde fir die Pfarrkirche in Langenstrale (heute
Langenstrale-Heddinghausen). Die Verhandlungen fiir das Gemilde fanden im
Jahr 1856 statt und zogen sich bis 1857 hin, wie einem Briefwechsel zwischen dem
bischéflichen Generalvikariat und dem Kirchenvorstand der Pfarrkirche Langen-
stral3e zu entnehmen ist.® Wihrend der Verhandlungen scheint Laudage offensicht-

1 Vgl. Overdick 2007, S. 543.

2 Zu den verschieden ikonographischen Traditionen der Darstellung Elisabeths von Thiringen vgl.
neben dem Artikel von Hahn und Werner im Lexikon der christlichen Ikonographie
(Hahn/Werner 1975) vor allem Ausst.-Kat. Marburg 1983; darin speziell zur Almosenspende S.
27-66.

3 Vgl. Hahn/Werner 1975.

4 Die Lebensdaten Laudages sind noch nicht wissenschaftlichen Standards gentigend publiziert. Die
cinzige diesbeziigliche Sekundirquelle ist ein im Internet verdffentlichter Artikel auf der Homepa-
ge der Gemeinde Westénnen. Hierin wurden die Lebensdaten des Malers von dem chemaligen
Werler Stadtarchivar Heinrich Josef Deisting ermittelt. Der Autor muss in diesem Fall der fach-
kundigen Arbeit des Stadtarchivars vertrauen. Vgl. http://www.westonnen.de/zzz_alt/home/
q2_2006/20060522_altarbilder2.htm. Ein Ausdruck der Website befindet sich in der Bildakte GG
261 der Universititskunstsammlung Géttingen.

5 Vgl zu den Gemilden in Langenstrale in den Akten der Inventarisation des Di6zesanmuseums
Paderborn Inv. Nr. 13544, 13545 und 13546. Zu den beiden Werken in Westonnen siehe Anm. 4.

6 Siehe: Paderborn, Didzesanarchiv, Sign. 466 Nr. 3., Aktennr. 6129 vom 15. Oktober 1857, unpag,.
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lich noch in Biiren gelebt zu haben, da im Schriftwechsel vom ,,Maler Laudage in
Biren® die Rede ist.” Heute befinden sich in dieser Kirche drei Werke des Kunst-
lers, eine Taufe Christi, eine Himmelfahrt Mariens sowie eine Beweinung Christi am
Krenz.® Zudem existiert in den Akten des Generalvikariats ein Briefwechsel tiber
ein Werk, das den Heiligen Antonius zum Thema hat, aus dem Jahre 1859.9 Der
Verbleib des Gemildes konnte allerdings nicht ermittelt werden. Interessant fir
den Lebenslauf des Malers ist jedoch, dass Laudage bei seiner Unterschrift den Ort
mit Paderborn angab. Sehr wahrscheinlich war er also mittlerweile dorthin gezo-
gen.

Die zwei verbleibenden Gemailde befinden sich, wie bereits erwihnt, in der
Ortschaft Westénnen. Laudage malte fir die Kirchgemeinde des Ortes eine Maria
auf der Mondsichel stehend, sowie eine weitere Taufe Christi. Besonders auffillig ist bei
beiden Gemilden die Darstellung vor goldenem Hintergrund und das verwendete,
oben mit einem Spitzbogen schlieBende Format. Zudem ist zu bemerken, dass die
Darstellung der Figuren bei der Taufe Christi in Westonnen mit der des Werkes in
Langenstrale nahezu identisch ist. Bereits 1873 wurde zwischen dem Kirchenvor-
stand in Westénnen und dem Generalvikariat in Paderborn wegen der Bilder fiir
die Seitenaltire der Kirche verhandelt, zunidchst schlug das Vikariat jedoch einen
anderen Maler vor.19 Nachdem der Kirchenvorstand Westénnens aber mit Lauda-
ge in Kontakt getreten war, gestattete es die Ausfithrung durch den Maler, nach-
dem dieser einige Skizzen eingereicht hatte.!!

Laudages Gottinger Heilige Elisabeth

Das Gemilde in der Géttinger Universititskunstsammlung ist stilistisch und the-
matisch der nazarenischen Malerei zuzuordnen. Eigenschaften wie das lokalfarbe-
ne Kolorit und die geringe Tiefenrdumlichkeit der Personendarstellung finden sich,
wenn auch nicht immer in so ausgeprigter Form, bei vielen Werken nazarenischer
Tradition. Auch der ruhige und geschlossene Umriss der Elisabeth sowie der linea-
re Faltenwurf ihrer Kleidung entsprechen dem.'? Die VVermihlung Maria'3 und die
Beweinung Christi'* von Friedrich Overbeck oder Sulamith und Maria> von Franz
Pforr sind als Werke der ersten Generation nazarenischer Kinstler gut fiir einen

7 Ebd.

8 Vgl Anm. 5.

9 Siehe: Paderborn, Didzesanarchiv, Sign. 466 Nr. 3, Aktennr. 7636 vom 13. Mai 1859, unpag.

10 Siehe: Paderborn, Diézesanarchiv, Sign. 801 Nr. 3, Aktennt. 13134 vom 20.12.1873 unpag.

11 Paderborn, Diézesanarchiv, Sign. 801 Nr. 4, Aktennr. 126 vom 7.1.1874 unpag.

12 Zum Begriff der Nazarener und den damit verbundenen stilistischen Eigentimlichkeiten vgl.
Ziemke 1977a, S. 17.

13 Siehe Ausst.-Kat. Liibeck 1989, S. 146, Nr. 26.

14 Ebd., S. 156 Nr. 30.

15 Vgl. Ausst.-Kat. Frankfurt a. M. 1977, S. 47. Das Werk war nicht Teil der Ausstellung, ist aber
trotzdem in Farbe abgebildet.
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Vergleich der unterschiedlichen stilistischen Ausprigungen dieser Kunstrichtung
geeignet.

Uber die allgemeine Thematik des Werkes sowie die ihm zugrunde liegende
kiinstlerische Tradition hinaus kénnen noch weitere Aussagen zu Thema und Dar-
stellung getroffen werden. Das Format dhnelt den dibrigen bekannten Werke Lau-
dages: der Bildtriger ist nicht rechteckig, sondern wird von einem Rundbogen
abgeschlossen.!¢ Dies erinnert an Altarbilder. Seine im Vergleich dazu aber wesent-
lich geringere GrofB3e lidsst moglicherweise auf ecine andere Funktion — etwa als
privates Andachtsbild — schlieBen.!?

Im Zentrum des Gemaildes, direkt auf der Mittelsenkrechten, ist Elisabeth dar-
gestellt. Sie trigt einen roten Umhang iiber einem gelben Kleid und ist mit einer
kleinen Krone bekront, unter welcher ein weiller Schleier ihr Haar bedeckt. Dabei
steht die Heilige anndhernd frontal zum Betrachter. Ihr Kopf ist leicht in Richtung
des links vor ihr sitzenden alten Mannes geneigt, dem sie mit der rechten Hand ein
Brétchen reicht. Dieses befand sich noch kurz zuvor in dem von ihrer linken Hand
gehaltenen Korb mit weiteren Backwaren. Auffillig an ihrer Darstellung ist, dass
ihre linke Hand, zusammen mit dem Korb und dem Umhang vor ihrer Taille, in
einer geschwungenen Linie verlaufen.

Der vor Elisabeth sitzende, in einfache braune Kleidung gehiillte, alte Mann
fihrt den Betrachter als Riickenfigur niher an das Geschehen heran. Er streckt
seine rechte Hand nach dem Almosen aus und hilt mit seiner linken Hand einen
Stock vor seinem SchoB3. Er hat graues, am Scheitel bereits schiitteres Haar.

Elisabeth steht vor einer nach links in Absitzen absteigenden Mauer. Rechts
neben ihr bliht ein Rosenstrauch, der auf das Rosenwunder verweist. Dabei han-
delt es sich um eine in der Vita der Heiligen beschriebene Legende, die in diesem
Fall nicht das Hauptthema des Bildes darstellt.’® Der Strauch ist eher als auf die
Person verweisendes Attribut zu verstehen. Der Bildhintergrund besteht zum
grofiten Teil aus leicht bew6lktem Himmel. Nur direkt tber der Mauer ist eine
Gebirgslandschaft mit niedrigen Bergen zu sehen, welche die hessischen oder thi-
ringischen Mittelgebirge darstellen soll.

Laudages Darstellung der ungarischen Kénigstochter wurde anscheinend von
verschiedenen literarischen und bildktnstlerischen Vorbildern beeinflusst. Allge-
mein wurde das Leben Elisabeths von zwei Autoren des 19. Jahrhunderts populir

16 Einen runden Abschluss hat Laudage auch bei den Gemilden in Langenstraie genutzt. Diese
Werke sind mit einer Héhe von 190 bzw. 270 cm allerdings wesentlich gréBer als das Géttinger
Gemiilde.

17" Die Provenienz des Gemildes widerspricht dieser These nicht. Die Stifterin erhielt das Werk laut
miindlicher Aussage als Erbschaft von ihrer Tante, die es um das Jahr 1926 von ihrem Arbeitge-
ber erhalten hatte.

18 Zur Tradition des Rosenwunders vgl. Ausst.-Kat. Eisenach 2007, Bd. 1, S. 239-242. Die Legende
des Rosenwunders wird zudem zusammengefasst bei Overdick 2007, S. 540.
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gemacht, Karl Wilhelm Justi’ und Charles de Montalembert?, von denen der
letztgenannte den bedeutenderen Einfluss auf die nazarenischen Kunstler hatte.
Bereits im Jahr der Erstausgabe der Hi-
stoire de Sainte Elisabeth hatte Montalembert
Kontakt zu Friedrich Overbeck. Dieser
fertigte zum Dank fir ein Exemplar des
Werkes eine Zeichnung fir den Franzosen,
die jener zunichst in ein eigenes Mappen-
werk aufnahm.?! Michael Overdick vermu-
tet, dass dieses Mappenwerk Vorbild fir
einen Stahlstich war, welcher 1846 vom erst
vier Jahre zuvor gerindeten Verein gur
Verbreitung religioser Bilder in Dusseldorf he-
rausgegeben wurde (Abb. 17).22 Der Dis-
seldorfer Verein war eine der wichtigsten
Institutionen zur Popularisierung religiGser
Druckgraphik im 19. Jahrhundert, und es
wire somit nicht verwundetlich, wenn Lau-
dage den Stich gekannt hitte. Die Elisabeth
des Gemildes zeigt einige Ahnlichkeit zur
Darstellung im Stich. Die Heilige trigt in
beiden Werken eine sehr flache Krone tiber
cinem hellen Schleier auf dem Kopf. Auch
das schlichte Kleid und der dartber getrage-
ne Mantel finden sich wieder. Zudem ist die
Neigung des Kopfs und das ebenmillige = T—
Gesicht mit den niedergeschlagenen Augen  Abb. 17: Friedrich Ludy nach Fried-
beiden Darstellungen ebenso eigen, wie die  rich Overbeck: S. Elisabeth, Stahl-
Darstellung der Speisung des Bediirftigen — stich, 1846
mit dem rechten, fast senkrecht zu Boden
gerichteten Arm.23

o . .

19 Karl Wilhelm Justi: Elisabeth die Heilige, Landgrifin von Thiiringen. Nach ihren Schicksalen und
ihrem Charakter dargestellt, Ziirich 1797 (Neu aufgelegt Marburg 1835).

20 Charles de Montalembert: Histoire de Sainte Elisabeth de Hongrie, Duchesse de Thuringe: (1207-
1231), Paris 1836. Das Werk wurde bereits 1837 ins Deutsche tibersetzt.

21 Ein Exemplar der Monuments de I'histoire de Sainte Elisabeth von Montalembert konnte vom Verfas-
ser leider nicht eingesehen werden.

22 Overdick 2007, S. 540 f.; zam Verein u Verbreitung religioser Bilder vgl. auch Metken 1977, S. 372.

23

Es bestehen naturlich auch bedeutende Unterschiede zwischen beiden Werken, die nicht ver-
schwiegen werden sollen. Overbeck zeigt z. B. thematisch ein Rosenwunder, wihrend die Elisa-
beth Laudages nur einen Armen speist. Der Arme ist dabei vollig unterschiedlich dargestellt.
Overbecks Darstellung zeigt zudem drei Personen, zwischen denen aufgrund des Hochformats
keinerlei Zwischenraum oder ausgearbeiteter Bildhintergrund besteht, wihrend der Paderborner
Maler seine Szene in eine Landschaft einbettet.
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Franz Xaver Laudages Elisabeth zeigt daneben noch Ahnlichkeiten zu einer
weiteren Frauenfigur in Overbecks (Buvre. Die Maria der Vermdhlung Marid, heute
im Muzenm Narodowe in Poznan (ehem. Posen), hilt in ihrer linken Hand ein Buch.
Diese Haltung, in Verbindung mit dem vor der Taille zusammengehalten Umhang,
gleicht der spiter ausgefithrten E/isabeth Laudages weitgehend.?* Allerdings ist fest-
zuhalten, dass eine genaue Bestimmung, ob der Kirchenmaler diese Darstellung als
Vorbild fir seine Malerei nahm, nicht getroffen werden kann. Hierfiir fehlen wei-
terfithrende biographische Kenntnisse oder Selbstzeugnisse des Malers. Gleiches
gilt fiir ein weiteres Werk, das Ahnlichkeiten zur Elisabeth aufweist: Franz Itten-
bachs 1864 gefertigte Klara wvon Assisi mit dem HI.  Hieronymus in der
Pfarrkirche St. Remigius in Bonn.?

Das Gemilde Franz Xaver Laudages steht deutlich in der Tradition der religit-
sen Malerei nazarenischer Schule. Das Thema der Armenspeisung war seit dem
Spatmittelalter bekannt und wurde bereits zuvor von Kinstlern des 19. Jahrhun-
derts aufgegriffen. Als Beispiel kénnen hier, neben den bereits erwihnten, noch
Moritz von Schwinds Elisabethzyklus auf der Wartburg?® oder das Rosenmwunder der
Bruder Riepenhausen?’ genannt werden. Insgesamt ist die Darstellung der Heiligen
Elisabeth im 19. Jahrhundert ein Phinomen, das sich iiber die Malerei hinausge-
hend nahezu in allen Kunstformen wiederfindet.?

Jan Stieglitz

24 Ausst.-Kat. Libeck 1989, S. 146, Kat. Nr. 26. Das Gemailde war Teil der bedeutenden Sammlung
Raczynski in Betlin, vgl. Ausst.-Kat. Minchen 1992, Kat. Nr. 4.

25 Vgl. Bertsch 2007, S. 532 Abb. 10.

26 Vgl. hierzu Schweizer 2007.

27 Bertsch 2007, S. 524 f.

28 Vgl. neben Ausst.-Kat. Eisenach 2007 und Ausst.-Kat. Marburg 1983 vor allem auch Elsner 1921.



Kat. Nr. 11
Carl Oesterley (1805-1891)

Segnender Christus
1881

Ol auf Leinwand, 240 x 117 cm, monogrammiert, Leihga-
be der Kirchengemeinde Stemmen
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Der Maler Carl Oesterley besitzt fir die Kunstsammlung Géttingen einen beson-
deren Stellenwert. Nach Johann Dominicus Fiorillo (vgl. Kat. Nr. 6) war er ab
1829 Kustos der Universititskunstsammlung sowie zwei Jahre spiter auch dessen
Nachfolger als Professor der Kunstgeschichte. Dieses Altarbild fertigte er jedoch
als Hannoverscher Hofmaler an, zu dem er 1845 ernannt wurde. In dieser Funkti-
on stattete er viele Kirchen der Provinz Hannover mit Altarbildern aus, zu denen
auch der Kanzelaltar der Kirche in Rosdorf bei Géttingen gehort.! Gerade ab 1852
widmete sich Oesterley vermehrt der religiésen Malerei, da die Ankunft von Fried-
rich Kaulbach in Hannover, dem Vater von Friedrich August von Kaulbach (vgl.
Kat. Nr. 4), eine grof3e Konkurrenz fur seine Portritauftrige bedeutete.?

Das groB3formatige Altarbild mit der Gestalt Christi wurde der Universitits-
kunstsammlung 1978 von der Kirchengemeinde Stemmen als Dauerleihgabe tber-
geben, nachdem es 1960/61 bei einer Neugestaltung der Stemmener Kirche nicht
mehr benétigt wurde. Die Kirche hatte das Altarbild 1881 als Schenkung des Lan-
desokonomierats Friedrich von Kaufmann erhalten, welcher von 1874 bis 1895
Patron in Stemmen war.? Kaufmann gab das Bild anscheinend personlich bei
Oesterley in Auftrag. So findet sich im Kassenbuch des Kunstlers unter der Jahres-
angabe 1881 die Notiz: ,,Altarbild Stemmen, Landesok.rat Kaufmann, 1050 M.*
Am 1. Advent desselben Jahres wurde das Altarbild feierlich eingeweiht.>

Eine Aufnahme aus der Zeit vor 1960 zeigt die Position des Altarbildes im In-
nenraum der Kirche vor dem Umbau (Abb. 18). Man blickt in den Chor am 0stli-
chen Ende der Kirche, der noch aus spitgotischer Zeit stammt.S In den 5/8-
Schluss ist eine Empore eingesetzt, die sich auch an der Nordseite der Kirche ent-
langzieht. Das Altarbild ist vor die Emporenbriistung gesetzt; darunter vermittelt
ein Predellenfeld den Ubergang zum Altartisch. Unmittelbar hinter dem Gemilde
befindet sich auf der Empore die Orgel, die mit ihren Pfeifenfeldern das Bild flan-
kiert. Auf diese Weise erscheint das Altarbild als Teil des Orgelprospekts.

Dass sich die Orgel Giber dem Altar befindet, ist im protestantischen Kirchen-
bau keine Seltenheit. Die Art und Weise, wie sie in Stemmen mit dem Altarbild
verbunden war, scheint jedoch selten gewesen zu sein. Einen vergleichbaren Fall,
bei dem ebenfalls ein Christusbild im Zentrum einer Orgel steht, bietet eine Réver-
Otrgel aus dem Jahr 1896, die fir die Kirche des Schréderstifts in Hamburg ge-
schaffen wurde.” Man kann hier geradezu von einer multimedialen Inszenierung
sprechen.

1 Niheres zum Rosdorfer Kanzelalter siche Leuschner 1981. Die Vorzeichnungen befinden sich in
der Géttinger Universititskunstsammlung,.

Ebd,, S. 27.

Seidel 1988, S. 148.

Als Anhang bei Senf 1957, S. 213.

Seidel 1988, S. 152.

Wolff 1899, S. 123.

Siehe Rossner 20006, S. 55. Hier wird der Prospekt der Réver-Orgel als einzigartig bezeichnet. Die
Réver-Orgel befindet sich heute im Orgelmuseum Valley in Oberbayern.

B L R T Y
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Allerdings sind Orgel und Altarbild in Stemmen — anders als in Hamburg —
nicht gleichzeitig entstanden. Vielmehr wurde die Stemmener Orgel erst neun Jah-
re nach dem Altarbild eingesetzt.® Wie das Altarbild vor diesem Einbau aufgestellt
wat, ist nicht bekannt.

Abb. 18: Stemmen, Evangelische Kirche: Inneres nach Osten vor der
Renovierung in den 1960er Jahren

8 Seidel 1988, S. 158.
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Bildaufbau und Ikonographie

Das hochformatige Altarbild zeigt einen frontal zum Betrachter stehenden, ganzfi-
gurigen Christus in einer nicht ndher definierten Umgebung. Der Hintergrund des
Bildes wird durch einen hellblauen Wolkenhimmel gebildet, der in der Ferne mit
dem darunterliegenden, grasbewachsenen Untergrund zu verschmelzen scheint.
Hierdurch wird die Raumlichkeit verschleiert und die Christusfigur in eine zeitlose
Ebene gertckt. Zum Bildrand hin wird der Hintergrund immer dunkler, beinahe
schwarz. Nur um Christus herum ist der Raum erleuchtet und die Figur somit
deutlich hervorgehoben. Hinter dem Kopf deutet sich als Lichterscheinung ein
Kreuznimbus an.

Christus ist in einen weilen Umhang mit goldverziertem Saum gehtllt, der
mittig vor der Brust von einer verzierten Spange zusammengehalten wird. Die
Spange zeigt eine Taube mit Nimbus als Symbol des Heiligen Geistes. Unter dem
Umbhang trigt Christus ein langirmeliges, purpurfarbenes Untergewand, welches
bis zu den unbekleideten Fiflen reicht. Der Mantel wird durch die ausgebreiteten
Arme weit gedffnet und fillt hinter den Koérper der Figur. Unter ihrem rechten
Arm wird der Stoff jedoch wieder nach vorn gefithrt und unter den Girtel, der an
der Taille um das Untergewand gebunden ist, gezogen. Darunter zeichnet sich
Christus’ linkes Knie ab, und auch sein linker Fuf3 ist wie in Schrittstellung nach
aullen gewendet. Das rechte Bein als Standbein ist hingegen durchgestreckt und
tragt das Gewicht der Figur. Ein damit angedeuteter Kontrapost wird beim Ober-
korper allerdings nicht weitergefiihrt: Dieser ist vielmehr frontal zum Betrachter
gerichtet, wobei beide Arme im selben Winkel vom Kérper abstehen. Die Hinde
sind mit den Innenflichen nach vorne gekehrt, doch zugleich leicht zum Boden
gedreht. Dies kénnte auf die Untersicht abgestimmt sein, die sich urspringlich aus
der erhéhten Anbringung des Bildes ergab. Die Gestik Christi war damit an den
unter dem Bild stehenden Betrachter gerichtet.

Hinde und Fiafle zeigen die Wundmale: Christus wird demnach als Auferstan-
dener dargestellt, der den Gldubigen entgegentritt. Beachtet man seine Armbhal-
tung, so spiegelt der bisher gebriuchliche Titel Segnender Christus den Bildinhalt
nicht genau wieder. Eine segnende Pose, die sich durch einen Segensgestus mit
ciner erhobenen Hand und ausgestrecktem Zeige- und Mittelfinger auszeichnen
wiirde, ist hier nimlich nicht zu erkennen.® Die offen ausgebreiteten Arme mit
zum Betrachter gerichteten Handflichen erwecken eher einen empfangenden oder
Schutz gebenden Eindruck. In diesem Sinne findet sich in den Aufzeichnungen
des damaligen Stemmener Pastors ein schr treffender Titel: ,,[...] ein hertliches
Altarbild ,der einladende Christus® (gemalt von Professor Oesterley in Hannover)
[...].10 Dabei bezieht sich die Einladung auf die Funktion als Altarbild: Der aufer-
standene Christus lidt die Gemeinde von Stemmen zum Abendmahl. Die euchari-
stische Aufladung dieser Gestalt wird durch die Wundmale unterstitzt.

9 Poeschke 1972, Sp. 146.
10 Seidel 1988, S. 152.



Carl Oesterley 137

Das Gemalde im Kontext von Oesterleys Werk und weiteren
zeitgenossischen Christusdarstellungen

Abb. 19: Kopenhagen, Frauenkirche: Abb. 20: Barsinghausen, Kirche: historische
Altar mit Christusstatue von Bertel Thor-  Aufnahme mit dem Altarbild von Carl
valdsen (1821-39) Oesterley (1864)

In Oesterleys Werk lassen sich zwei weitere Altarbilder finden, die sehr dhnlich
gestaltet sind. Das erste schuf der Maler 1852 fur die Maria-Magdalenen-Kirche in
Lauenburg an der Elbe,!! das zweite 1864 als Replik des Lauenburger Altarbildes
fir die Klosterkirche Barsinghausen (Abb. 20).12 Diese beiden Bilder unterscheiden
sich nur in ihrer GroéBe und in der Form des Bogenabschlusses, der sich aus den
Bildfeldern der jeweiligen Altire ergab.13

Ein Blick auf diese Bilder macht deutlich, dass sie in enger Verbindung zu dem
Stemmener Christus stehen miissen, denn die Christusfigur ist bei allen drei Gemil-
den bis auf die Farbigkeit des Gewandes und der Umhangbefestigung tber der

11" Senf 1957, S. 160, Nr. 92; Kassenbucheintrag ebd., S. 205; Haupt/Weysser 1890 S. 94.

12 Senf 1957, S. 162, Nr. 119; Kassenbucheintrag ebd., S. 210; dazugehérige Gewandstudie ebd., S.
173, Nr. 100; Wolff 1899, S. 59.

13 Das Lauenburger Bild misst nach Senfs Angaben 151 x 102 cm und hat einen runden Abschluss.
Das Bild aus Barsinghausen misst nach Senfs Angaben hingegen 240 x 117 cm und schliet mit
einem Spitzbogen ab.
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Brust nahezu identisch.!* Der Hintergrund, welcher beim Stemmener Bild durch
Gras und blauen Himmel gebildet wird, zeigt sich in Lauenburg und Barsinghausen
als von orangem Licht erhelltes Wolkengebilde.!> Die Christusfigur wird hier somit
noch deutlicher in eine Gibernatiitliche Sphire gertickt.

Da Stemmen nur etwa siecben Kilometer von Barsinghausen entfernt liegt, wi-
re nicht auszuschlielen, dass der Stifter Kaufmann das Altarbild aus Barsinghausen
bereits kannte und eine Replik bei Oesterley in Auftrag gab. Tatsdchlich dhneln
sich die Christusdarstellungen aus seiner Zeit als Hofmaler sehr. Im Nachlass des
Kiinstlers befindet sich eine Studie eines Christuskopfes in Ol, die Renate Senf
dem Himmelfahrtsfresko der Schlosskirche Hannover von 1838 zuordnete.'® Diese
Kopfstudie passt auch auf die drei Darstellungen des einladenden Christus sowie
zu weiteren Christusdarstellungen in Oesterleys Altarbildern.!” Da sich die Studie
in Oesterleys Nachlass befindet, muss sie sich bis zu seinem Tod in seinem Besitz
befunden haben. Eventuell hat er sie nach dem Himmelfahrtsfresko auch bei den
folgenden Christusbildern verwendet.

Generell geht diese Darstellungsweise von Christus nicht auf Oesterley selbst
zuruck, sondern bezieht sich auf das wohl bekannteste und am weitesten verbreite-
te Christus-Bild des 19. Jahrhunderts: auf Bertel Thorvaldsens 1821-39 in Rom fir
die Kopenhagener Frauenkirche geschaffene Christusstatue (Abb. 19). Diese hat
Oesterley hochstwahrscheinlich wihrend seines Romaufenthaltes 1826-28 im Ori-
ginal zu sechen bekommen.!® Thorvaldsens Christus fihrt dieselbe Armbewegung
aus, die bei Oesterleys einladendem Christus zu sehen ist, blickt dabei allerdings
mit gesenktem Haupt herab. Auch er fungiert in Kopenhagen, unter einem Zibori-
um stehend, als Altarbild und betont mit seinen sichtbaren Wundmalen (Thorvald-
sen zeigt zusitzlich die Seitenwunde) den Altarraum als Ort, an dem Christus fiir
die Gemeinde im Abendmahl anwesend ist.

Der Sockel des Thorvaldsen-Christus trigt die Inschrift ,,Kommer til mig® (dt.
»Kommt zu mir) und deutet damit auf die ,,Einladung der Mihseligen® nach
Matthius 11, 28: ,,Kommet her zu mir alle, die ihr mihselig und beladen seid, so
will ich euch erquicken!” Diese Worte verbildlichte Thorvaldsen mit einer einzigen
simplen Geste. Gegentiber August Kestner soll er dazu gedul3ert haben:

14 In Lauenburg ist das Untergewand Purpur und der Mantel Dunkelblau. Der Barsinghausener
Christus trigt ein weilles Untergewand und einen purpurnen Mantel.

15 Farbphotographie des Barsinghausener Bildes von 2008 http://www kirchenkreis-ronnenberg.de/
gemeinden/barsinghausen/barsinghausen_marien/klosterkirche/altar.html (16.01.2013).

16 Senf 1957, S. 167, Nr. 17; das Fresko wurde im Zweiten Weltkrieg zerstort.

17 Beispielsweise Rosdorf, Molzen und Bad Iburg.

18 August Kestner war zur Zeit von Oestetleys Romaufenthalt Hannoverscher Legationsrat in Rom.
Da der Kunstler Kestner in Rom aufsuchte, ist vielleicht tber ihn ein Kontakt zu Thorvaldsen
entstanden. Siehe Leuschner 1981, S. 193 und S. 211, Anm. 69; Arndt 2000, S.69; Senf 1957, S. 11.
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»[---] kann eine Bewegung einfacher sein [...]? und zugleich driickt es seine Liebe, seine Um-
armung der Menschen aus, so wie ich es mir gedacht habe, dal3 der Haupt-Charakter von
Christus ist“.1?

Als Anregung zu dieser so einfachen und gleichzeitig so wirkungsvollen Geste soll
Thorvaldsen Peter von Cornelius’ Gemalde Die fiinf klugen und fiinf torichten Jungfrau-
en? gedient haben, welches sich zur Entstehungszeit der Statue im Besitz des Bild-
hauers befunden hat.!

Oesterley als Nazarener

Cornelius und die Malerei der Nazarener beeinflulliten ihrerseits schon frith
Oesterleys Schaffen. Deren Kunst lernte er wihrend seines Romaufenthaltes 1826-
28 kennen, als er sich eng mit Joseph Fihrich anfreundete, mit dem er gemeinsam
italienische Kunstwerke studierte.?? Diese Zeit sollte Oesterleys kiinstlerische
Laufbahn entscheidend lenken und ihn in die Richtung der religiésen Historie
weisen.?3

Ein weiterer bedeutender Einfluss auf sein Schaffen ging von der nazareni-
schen Richtung der Disseldorfer Malerschule aus, der er unter anderem die Wei-
terbildung seiner Farbtechnik verdankte. Veranlasst durch die Kritik am Kolorit
seines Gemaildes Moses gwischen Aaron und Hur, welches 1833 auf der 1. Kunst-
ausstellung in Hannover gezeigt wurde,?* reiste Oesterley 1835 und nochmals 1844
an die Dusseldorfer Akademie, wo er dem Direktor Wilhelm von Schadow seine
Zeichnungen vorlegte und daraufhin in dessen Atelier arbeiten durfte.?> Dort soll
er sich den Ddusseldorfer ,,Ton weichen Ernstes® angeeignet haben, von dem, wie
Senf betont, keines seiner Historienbilder ganz frei ist.20 Gerade in den erwihnten,
ab 1852 entstandenen Altarbildern zeichnen sich die ,,akademische[n] Vorstudien,
zentralisierte Komposition und idealisierende Auffassung® der Diisseldorfer Schule
ab.27

Dass sich Oesterley an dlteren Vorbildern orientierte und von ihnen beeinflus-
sen lieB, entspricht dem nazarenischen Kunstverstindnis, dass sich bewusst in
bestehende Traditionen einschreiben will. In der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts geriet diese Position allerdings zunehmend in die Kritik. Hiervon zeugt eine
Karikatur des Gottingers Eduard Ritmiller, die suggeriert, dass Oesterley Werke

19 Kestner 1850, S. 78; Gohr 1977, S. 343.

20 1813-16, Ol auf Leinwand, Diisseldorf, Museum Kunstpalast, Inv. Nr. 4011. Siehe Ausst.-Kat.
Dasseldorf 2011, Bd. 2, S. 134, Abb. 94.

21 Einem 1981, S. 179; Gohr 1977, S. 345.

22 Senf 1957, S.12 f.

25 Leuschner 1981, S. 198; Arndt 2000, S. 71.

24 Senf 1957, S. 20.

25 Ebd. S. 20, Anm. 18; Leuschner 1981, S. 198.

26 Senf 1957, S. 118.

27 Bartilla 1998, S. 65.
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anderer Kunstler sogar direkt kopierte und ihre Kompositionen nachahmte (Abb.
21).28

Abb. 21: Eduard Ritmiuller: Carl Wilhelm Friedrich Oesterley, nach 1851,
Federzeichnung, 433 x 336 mm, Goéttingen, Kunstsammlung der Universi-
tit, Graphische Sammlung, Inv. Nr. H 1962/3

Zu sehen ist der Kunstler, wie er, auf einem Kissen kniend, eine Graphik eines
gekreuzigten Christus, welche die Jahreszahl 1559 trigt, mithilfe eines Rasters ins
Grofiformat tbertridgt. Wichtigstes Detail ist dabei der ,,Componir-Korb®, der
hinter Oestetley auf dem Boden liegt und mit Mappen und Rollen mit den Be-
schriftungen ,,Zeichnungen Cornelius®, ,,Aus d. Nachlass berihmter Maler* und
,,Original Zeichnungen® gefillt ist. Hinzu kommt, dass dies hinter einer mit Riegel
verschlossenen Tir geschicht, und der Kinstler damit aus seiner Vorgehensweise
ein Geheimnis macht. Ein tatsichliches Beispiel, das detr Vorlage in der Karikatur
oder einem von Oesterleys ausgefithrten Werken entspricht, kann man jedoch
nicht finden. Die Vorlage von 1559 muss aber auch kein konkretes Bild meinen,
sondern konnte dafiir stehen, dass Oesterley generell der alten Kunst verhaftet sei.

28 Arndt 1994, S. 98 £, Kat. 158.
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Da die Entstehungszeit der Karikatur in die Jahre nach 1851 fillt, wire ein Zu-
sammenhang mit dem 1851 fertig gestellten Rosdorfer Altar oder sogar dem 1852
gemalten Altarbild fur Lauenburg moéglich, denn in beiden Werken ist Christus die
zentrale Figur.?® Vielleicht gab eines dieser Bilder Ritmiiller den Anlass, Oestetleys
Kunstrichtung durch seine Darstellung zu kritisieren. In diesem Zusammenhang
kommt auch Oesterleys Bezichung zur nazarenischen Kunst zum Tragen. Zum
einen ist diese durch die Vorlagen von Cornelius im ,,Componir-Korb* vertreten,
zum anderen spielt Oesterleys Haltung gegentiber dem Bild auf die religiés fun-
dierte Kunstausiibung der Nazarener an. Bei Ritmiller arbeitet der Kinstler
kniend vor dem Bild und schaut zur Christusdarstellung empor, als wiirde es diese
im selben Zuge anbeten. Anstelle des frommen Kinstlers sihe man hier einen
Hfrommelnden® Kinstler.30

Unabhingig davon, ob Ritmillers Karikatur Oesterley gerecht wird,3! manife-
stiert sich in ihr eine charakteristische zeitgendssische Rezeptionshaltung gegen-
tber Oesterleys ,,nazarenischer Malweise, die genau diejenigen Einflisse und
Merkmale anspricht, die mit ihr in Verbindung gebracht werden: die Orientierung
an alten sowie nazarenischen Vorbildern und nattrlich die Religiositit des Kunst-
lers.

Lisa Weil3

29 Die Datierung der Karikatur erfolgt anhand des Guelphen-Ordens, der sich an Oesterleys Brust
befindet. Dieser wurde ihm 1851 vetlichen, die Graphik muss also danach entstanden sein. Siche
Arndt 1994, S. 98 f., Kat. 158.

30 Arndt 2000, S. 67.

31 Katl Arndt erwihnt gleich im ersten Satz seines Katalogeintrags, dass die Beschreibung Oestetleys
als kopierenden, unselbststindigen Maler ,,zu Unrecht” geschehe. Siche Arndt 1994, S. 98, Kat.
158.






Alltiglichkeit im Aufschwung: Die Genremalerei
des 19. Jahrhunderts

Christina Eifler

Der Begriff ,,Genre* wurde im 18. Jahrhundert von der franzésischen Kunsttheo-
rie geprigt. Er leitet sich vom lateinischen Wort ,,genus® ab, welches ,,Ge-
schlecht®, ,,Gattung® oder ,,Art* bezeichnet.! In der Kunst und Kunsttheorie wer-
den ithm Gemilde zugeordnet, auf denen narrativ gestaltete Darstellungen ver-
schiedenster Situationen des privaten oder 6ffentlichen Alltags zu sehen sind.? Bei
dieser Gattung war es zumeist intendiert, Sitten, Briuche oder Eigentimlichkeiten
verschiedener Stinde (Bauern, Birger oder Adel) wiederzugeben. Nicht selten
verband sich dies mit dem Anspruch, spezifische Wirkungen wie Erheiterung,
Mahnung, Lehre oder Rihrung durch Alltagsszenen zu vermitteln. Fur solche
Darstellungen wurde daher auch der Begriff ,,Sittenbild* verwendet. Die Protago-
nisten der Genrebilder erscheinen dabei zumeist als namenlose Vertreter ihrer
Personengruppe und sollen allgemein menschliches Verhalten reprisentieren.’
Aufgrund ihrer Themen hat die Genremalerei hidufig einen populiren Charakter,
der sich nicht selten auch im Format der Bilder niederschligt: Die meisten Genre-
bilder wurden — im Gegensatz zu Historiengemilden — in kleineren Formaten ge-
fertigt und standen so einer breiteren Kéduferschicht zur Verfigung.

In der traditionellen Gattungshierarchie nimmt die Genremalerei einen mittle-
ren Rang ein. Einerseits grenzt sie sich von ,,niederen” Gattungen wie der Land-

1 Immel 1967, S. 53; Ricke-Immel 1996, S. 9; Czymmek 2012, S. 9.
2 Peer 2007, S. 30.
3 Ricke-Immel 1996, S. 9.
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schaftsmalerei, den Tierstiicken, dem Stillleben, aber auch dem Portrit ab, denn sie
zeigt in der Regel eine Personenkonstellation, die in einer Handlung begriffen ist.
Andererseits unterscheidet sie sich aber auch von der Historienmalerei, deren Ziel
die Darstellung exemplarischer profaner oder religitser Ereignisse von weltbewe-
gender Relevanz ist, und die fiir ihr Personal in der Regel eine exponierte Hohen-
lage vorsieht. Gleichwohl sind Mischformen méglich — etwa, wenn der Land-
schaftsgrund gegeniiber einer Genreszene dominiert, oder wenn ein Historienbild
Personen ,,niederen® Ranges zeigt.

Die bleibende Vorbildwirkung niederlindischer Genremalerei

Eine erste, umfassende und bildreiche Kultur der Genremalerei entwickelte sich in
der Niederlindischen Malerei des 17. Jahrhunderts. Bereits hier befasste man sich
mit der Wiedergabe birgerlich hiuslicher sowie bduerlicher Szenen.* Fir die weite-
re Entwicklung dieser Gattung blieb die niederlindische Genremalerei mal3stabset-
zend. Dies gilt gerade auch fiir das 19. Jahrhundert: Viele Kunstler dieser Zeit ad-
aptierten die von den Niederlindern des 17. Jahrhunderts kultivierte Malweise
sowie deren als realistisch angesechene Schilderung von Szenerien und tbertrugen
diese nicht selten auf gegenwirtige Situationen. Manche Maler des 19. Jahrhunderts
schufen Kopien nach den alten Meistern, wozu sie in einigen Fillen sogar in das
Ursprungsland der zu kopierenden Werke reisten, oder legten gar eigene Samm-
lungen an.> Ein allegorischer Unterton, wie er fir die Gemilde niederlindischer
Kinstler charakteristisch war, ging allerdings im Laufe der Zeit aufgrund des sich
wandelnden Kunstverstindnisses weitgehend verloren.¢

Wie weit die Vorbildwirkung niederlindischer Genremalerei ins 19. Jahrhun-
dert hinein reichte und die damit verbundene Bildauffassung gleichsam als Modus
durchgehend verfiigbar blieb, zeigen nicht zuletzt drei Beispiele in der Géttinger
Universititskunstsammlung: die Schlittschublinfer (Kat. Nr. 14) und die Dorflandschaft
mit gechenden Banern (Kat. Nr. 15), beide von unbekannten Malern geschaffen, sowie
Bei der Kupplerin (Kat. Nr. 16) von Eduard von Gebhardt. Alle drei Werke bezichen
sich in ihrer Anlage auf iltere niederlindische Werke und wurden entweder vor
Ort oder in Anlehnung an die alten Meister gefertigt. So weil3 man iber Eduard
von Gebhardt, dass dieser Studienreisen in die Niederlande und nach Belgien un-
ternahm, wobei er wahrscheinlich Skizzen nach den frithen Niederlindern fertigte.”
Auch die Dorflandschaft des unbekannten Malers orientiert sich uniibersehbar an der
Niederlindischen Malerei des 17. Jahrhunderts, so dass deren Entstehung im 19.
Jahrhundert erst bei genauerer Betrachtung erkennbar wird. Neben dem damals

Peer 2007, S. 32.
Immel 1967, S. 59.
Ebd., S. 63.

Gries 1995, S.12.

B T RN
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sehr beliebten Sujet der Wirtshausszenen werden hier auch formale Aspekte wie
der tiefliegende Horizont ibernommen.

Neue Ansitze: Aufklirung und Sentimentalismus

Wihrend die niederlindische Genremalerei des 17. Jahrhunderts als Vorbild pri-
sent blieb und bildkinstlerisch in breiter Weise rezipiert wurde, vollzogen sich
doch gleichzeitig grundlegende gattungsgeschichtliche Verinderungen. So bot etwa
die Literatur der Aufklirung Anregungen fir neue Themen und Szenerien.® In
Folge der Lehren Jean-Jacques Rousseaus riickte nicht zuletzt die Wiirde des lind-
lichen Lebens in den Vordergrund und wurde zum Thema der Genremalerei.? Als
Vertreter dieser Richtung in der Genremalerei seien Johann Daniel Bager, Georg
Melchior Kraus, Johann Eleazar Zeissig gen. Schenau sowie Wilhelm von Kobell
genannt.!0

Ein bevorzugtes Sujet der Genremalerei des 19. Jahrhunderts bot das bauerli-
che Leben.!! Zumeist ging es dabei jedoch nicht um die Darstellung lindlicher
Armut oder des harten Lebens. Vielmehr reizte die Kiufer von Gentebildern das
Projizieren der eigenen birgerlichen Wertvorstellungen auf den lindlichen Stand.!?
Auf diese Weise sind viele Genrebilder aus einer sentimentalischen Perspektive
heraus entstanden: Es wurden Sehnsiichte nach einem ruhigen lindlichen Leben
im Einklang mit der Natur verarbeitet oder gemiitlich idyllische Lebensweisen
gemalt. Gerade mit dem Beginn der Industrialisierung figurierten solche Genrebil-
der als Gegenkonzepte zum unruhigen Leben in der Stadt.!3 Selbiges gilt fiir Sze-
nen, die in familidren Kreisen spielen und den hiduslichen Frieden schildern sollten.
Beides — das Ideal des harmonischen Familienlebens und die Verbundenheit mit
der Natur — bot wihrend des gesamten 19. Jahrhunderts beliebte Themen fir die
Genremalerei, die sich stirker als die idealistisch fundierte Historienmalerei an den
Bedirfnissen des Kunstmarkts orientierte.

Folklorismus

Besonders beliebt war auch die folkloristische Darstellung regionaltypischer Sze-
nen. So thematisierten Miinchner Maler wie Johann Baptist Pflug oder Friedrich
und Ludwig Voltz das Leben einheimischer Landbewohner wie der Oberbayern,
der Schwaben und der Tiroler. Sie perfektionierten ihre Malweise und ihre poin-

8 Borsch-Supan 1988, S. 285-302.

9 Vgl die Werke von Sigmund Freudenberger, Joseph Reinhart und Franz Nikolaus Koénig, vgl.
Bérsch-Supan 1988, S. 287.

10 Ebd., S. 285-302.

1 Peer 2007, S. 34; Czymmek 2012, S. 16-18.

12 Borsch-Supan 1988, S. 285-302.

13 Peer 2007, S. 34 f.
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tierte Darstellungskunst im Laufe des 19. Jahrhunderts, so dass sich ihre Werke des
lindlichen Genres oftmals leicht von denen anderer Schulen unterscheiden lassen.
Als beispielhaft fiir diese Entwicklung ist der Piloty-Schiiler Franz von Defregger
zu nennen. In der Géttinger Universititskunstsammlung folgt das Gemalde Junges
Paar von Maximilian Wachsmuth (Kat. Nr. 17) dieser tberaus populiren Richtung
innerhalb der Genremalerei und behandelt auf komédiantisch pointierte Weise das
hidusliche Familienleben eines Paares.

Aber auch der Reiz des Fremden wurde thematisiert. So ist fir den Verlauf des
19. Jahrhunderts ein wachsendes Interesse an siidlichen Lindern und Kulturen zu
vermerken, in dessen Folge besonders das italienische und das orientalische All-
tagsleben thematisiert wurden.!* Oftmals lagen diesen Werken idealisierende Vor-
stellungen einer unbeschwerten siidlindischen Atmosphire zugrunde, wie sie bei-
spielsweise bei Johann Erdmann Hummel oder Leopold Robert zu finden sind. Im
Zuge des Kolonialismus breitete sich das folkloristische Genre auf immer fernere
Linder aus.

Genremalerei und Sozialkritik

Doch nicht alle Genremaler des 19. Jahrhunderts zielten auf vordergriindige und
leicht zu vermittelnde Szenen, die den Wiinschen des Publikums gerecht zu wer-
den suchten. Im Gegenteil gibt es eine Vielzahl an Bildwerken, die mit der Intenti-
on gemalt wurden, Probleme und Missstinde aufzudecken. Hier ist insbesondere
die Disseldorfer Malerschule zu nennen. In Diusseldorf entwickelte sich, bei-
spielsweise vertreten durch Adolph Schrédter, ein humoristisches Genre, das etwa
die Unvollkommenheit unbeliebter Zeitgenossen thematisierte. Es verwundert
nicht, dass dies wihrend des Vormirz in einer sozial- und politikkritischen Rich-
tung gipfelte.’> Besonders Wilhelm Heine, Johann Peter Hasenclever und Carl
Hibner griffen Themen aus den Auseinandersetzungen des Vormirz auf und
schilderten die Willkiir des Adels und des Militirs, die Ungerechtigkeit gegentiber
Demokraten, den Eigennutz von Fabrikanten sowie die Notlage der kleinen
Handwerker.10

Aufstieg einer ,,niederen® Gattung

Neben der Landschaft entwickelte sich das Genre zu einer der wichtigsten und
populirsten Gattungen im 19. Jahrhundert, was vor allem mit der politischen Si-
tuation und mit der Méglichkeit zusammenhingt, ein breites Publikum anzuspre-

14 Ebd., S. 36; Czymmek 2012, S. 18.
15 Ricke-Immel 1996, S. 12 f.
16 Ebd., S. 12; Czymmek 2012, S. 18-21.
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chen.!” Als volksnahe Kunst mit der demokratischen Bewegung verbunden und
geférdert durch das Burgertum, fanden sich Genrebilder auf Schauen der neu initi-
ierten Kunstvereine und auch bei akademischen Ausstellungen.!8 Besonders ab den
zwanziger Jahren des 19. Jahrhunderts stieg die Zahl der Gemilde und Hauptzen-
tren ihrer Produktion bildeten sich heraus.’ Diese lagen in Berlin, Disseldorf,
Munchen, Wien und Dresden.

Konsequenzen aus diesem Aufstieg, die das tradierte Modell der Gattungshier-
archie in Frage stellten, wurden allerdings erst in der zweiten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts gezogen. Fur kurze Zeit ibernahm die Genremalerei gemeinsam mit der
Landschaftsmalerei eine Fihrungsrolle, bis sie mit ihrer anekdotischen Erzihlkunst
selbst in die Kritik geriet.20

Fir die erste Jahrhunderthilfte blieb eine Spannung zwischen der Popularitit
niederer Gattungen und der idealistisch fundierten Annahme einer Superioritit der
Historienmalerei prigend, wie sie etwa in der Goéttinger Universititskunstsamme-
lung im Gemailde Maler im Dachstiibchen (Kat. Nr. 12) thematisiert wird. Das Bild
zeigt einen Historienmaler, der in drmlichsten Verhiltnissen lebt — vermutlich, weil
er seine Bilder nicht verkaufen kann. Der gelernte Historienmaler des Bildes, Josef
Danhauser, verbildlicht diese Situation mit einem Werk derjenigen Gattung, wel-
che die Schilderung solcher Sujets zu leisten vermochte: der Genremalerei.

7 Peer 2007, S. 31.

8 Hutt 1955, S. 5.

9 Immel 1967, S. 22.

20 Vgl. Scholl 2012b, S. 442-453.






Kat. Nr. 12
Josef Danhauser (1805-1845)

Der Maler im Dachstiibchen
1831

Ol auf Holz, 59 x 31 cm, signiert und datiert, I.eihgabe der Bundestrepu-
blik Deutschland (Objektnr. 19329)
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Josef Danhauser wurde als dltester Sohn des wohlhabenden Bildhauers und Mé6-
belfabrikanten Josef Ulrich Danhauser geboren. Zwischen 1820 und 1827 besuchte
er die Akademie der Bildenden Kinste in Wien. Dort wurde er von Johann Peter
Krafft als Historienmaler ausgebildet. Im Jahr 1826 trat Danhauser erstmals 6f-
fentlich in Erscheinung, als er drei Gemilde zu Ladislaus Pyrkers Heldengedicht
Rudolph vom Habsburg in Wien ausstellte. Im selben Jahr wurde er von Pyrker, dem
damaligen Patriarchen von Venedig, nach Italien eingeladen.! Der Tod des Vaters
1829 didmpfte zunichst Danhausers kinstlerische Produktivitit, da er sich ge-
zwungen sah, die Leitung der viterlichen Mobelfabrik zu iibernehmen.? In dieser
Zeit fertigte Danhauser vornehmlich kleine, genrehafte Bilder, zu denen auch Der
Maler im Dachstiibchen zihlt. Von 1838 bis 1844 war er als Korrektor und von 1841
bis 1842 als Professor fir Historienmalerei an der Akademie der Bildenden Kinste
in Wien titig. Im Jahr 1845 starb er in Wien an Typhus.

Das Gemilde Der Maler im Dachstiibchen zeigt eine Atelierszene. Es ist auffillig
lasierend gemalt und macht einen beinahe unfertigen Eindruck: an verschiedenen
Stellen ist die Unterzeichnung sichtbar. Das hochformatige Bild er6ffnet den Blick
in eine Dachkammer, die auf der linken Seite durch eine in die Tiefe fihrende
Dachschrige sowie durch eine darunter eingezogene, bildparallel angelegte Holz-
wand definiert wird. Die Balken der Schrige verlaufen genau im Winkel von 45
Grad. Generell wird die Bildkomposition von orthogonal und diagonal angeordne-
ten Bildgegenstinden bestimmt, die auf spannungsvolle Weise miteinander ver-
zahnt sind und dem Gemilde eine geradezu abstrakte Qualitit geben.

Dach und Wand sind in warmen Braunténen gehalten. Die Dachschrige wird
durch eine vorn angeschnittene Gaube geéffnet, welche als imaginire Lichtquelle
des Bildes fungiert. Danhauser steigert deren Beleuchtungsfunktion, indem er ihre
frontal angeordnete Seitenwand als mit hellem Putz bedeckt darstellt, auf dem sich
das ecinfallende Licht des Fensters umso deutlicher abzeichnet. In der unteren
Gaubenecke wirken Spinnweben als zusitzliche Lichtfinger. Nach oben hin be-
wirken Putzflecken, hinter denen sich Ziegelmauerwerk abzeichnet, eine Annihe-
rung an die warme Farbigkeit der Balken und mildern damit zum Bildrand hin den
Kontrast.

Im Zentrum des Bildes ist ein junger Maler, auf einer Holzkiste sitzend, als
Riickenfigur vor seiner Staffelei dargestellt. In seiner Haltung nimmt er die Diago-
nale der Dachschrige auf: Sein linkes Bein ist zur Seite gestreckt und der Oberkor-
per wendet sich nach rechts. Der Kopf ist ins Profil gedreht und zur Seite geneigt.
In der linken Hand hilt der Kiinstler eine Palette, wihrend er den Ellenbogen des
rechten Arms auf einen Tisch stltzt, der rechts neben ihm steht. Er sitzt genau im
Licht der Gaube, das er mit seiner hellen Kleidung (er trigt eine graue Hose und
ein weilles Hemd) reflektiert. Selbst seine tber Kreuz gefithrten, braunen, die Far-

1 Grabner 2011, S. 14 f.
2 Ebd, S. 18.
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ben der Balken aufgreifenden Hosentriger scheinen auf die beiden Grundrichtun-
gen des Bildes ausgerichtet zu sein.

Im Vordergrund wird links das Bett des Kiinstlers sichtbar, an das eine Gitarre
gelehnt ist. Rechts tiirmt sich ein Berg von Kleidungsstiicken auf, der nochmals als
formales Echo auf die Diagonale der Dachschrige wirkt.

Hinter der Hauptfigur steht auf der Staffelei das Gemilde, mit dessen Ausfih-
rung der Maler offensichtlich gerade beschiftigt ist. Es wird frontal gezeigt und ist
genau auf die orthogonalen Achsen des Gemildes ausgerichtet, so dass es als Bild
im Bild umso deutlicher hervortritt. Mit seiner linken oberen Ecke Giberschneidet
es die Dachschrige und ragt in die Gaube hinein. Seine kiithle Farbigkeit mit Blau-
und Turkistdnen kontrastiert wirkungsvoll mit der braunfarbenen Umgebung.

Das Bild rahmt den Oberkorper des Kinstlers ein, der auf diese Weise beinahe
vollkommen mit dessen Ausfihrung absorbiert zu sein scheint. Allerdings — und
hierin besteht die eigentliche Pointe des Gemildes — durchbricht er mit seiner
rechten Hand diese imaginire Rahmung und wendet sich auch mit seinem Gesicht
vom Bild ab, um sich dem Geschehen auf dem Tisch zuzuwenden. Hier werden
bei genauerer Betrachtung einige Méuse sichtbar, die der Kiinstler gerade mit sei-
ner rechten, iiber das Bild im Hintergrund hinausragenden Hand mit Brotkrumen
fittert.

Blickt man zuriick auf das Bild, so wird der Zusammenhang deutlich: Der
Kinstler malt ndmlich an einer biblischen Historie. Diese zeigt den Heiligen Mar-
tin, wie et seinen Mantel mit einem Sibel durchtrennt, um ihn mit einem Bettler zu
teilen. Danhauser stellt hier eine bemerkenswert doppelbédige Szenerie vor Augen:
Die religios fundierte Handlung der bildimmanenten Heiligengeschichte, die vom
Maler selbst ja Gberhaupt erst auf die Leinwand gebracht wurde, bewirkt — bei
daftr erforderlicher Unterbrechung des Malaktes — eine Rickibertragung ins all-
tigliche Geschehen: Der in der Historie dargestellte Akt des Teilens wiederholt
sich in der Teilung des Brotes mit den Mausen.3

Dabei thematisiert Danhauser in dieser Szenerie auch die Lebensumstinde
junger Kunstler im 19. Jahrhundert und reflektiert kritisch die Stellung der Historie
in der Kunst.* Die drmlichen Umstinde, in denen der junge Historienmaler lebt,
zeugen davon, dass die Historie zwar formal als hochste Gattung galt, jedoch auf
dem Kunstmarkt schlecht verkduflich war, da sie den Anspriichen privater Kéufer
nicht gerecht werden konnte.

Zur Provenienz

Die Provenienz des Gemildes kann bis heute nicht liickenlos nachvollzogen wer-
den. Es war Bestandteil des sogenannten ,,Sonderauftrags Linz“. Hierbei handelt
es sich um einen Auftrag zur Beschaffung von Kunstwerken fiir das von Adolf

Zum Bildaufbau vgl. auch Schnell 1999, S. 285 u. 288 f.
4 Grabner 2011, S. 43.
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Hitler geplante Fihrermuseum in Linz, das nach dem Zweiten Weltkrieg gebaut
werden sollte. Nach Ende des Krieges wurde die Sammlung von den Alliierten
aufgel6st, so dass mit der Suche und Rickgabe der Werke an die urspringlichen
Besitzer begonnen werden konnte. 1949 wurde die Verantwortung fiir die Restitu-
tionen von den USA an die Bundesrepublik Deutschland tbergeben. Die ur-
spriinglichen Eigentiimer des Gemildes konnten jedoch bisher noch nicht ermit-
telt werden.

Zur gattungsgeschichtlichen Stellung

Bei dem Maler im Dachstiibchen handelt es sich nur um ein Beispiel von mehreren
Atelierszenen, die Danhauser ausgeftihrt hat. Dieser setzte sich intensiv mit der
Rolle des Kinstlers in der Gesellschaft auseinander und kommentierte sie in sei-
nen Genrebildern. So befasst sich beispielweise das Bildpaar Das Scholarenzimmer
eines Malers (1829) und Komische Szene in einem Maleratelier (1829) auf humoristische
und anckdotenhafte Weise mit den Konventionen des Kunstbetriebes im 19. Jahr-
hundert.> Von besonderem Interesse ist in diesem Zusammenhang eine weitere
Atelierszene Danhausers, die dem Gottinger Bild auffallend gleicht. In Das Atelier
mit Mdusen II aus der Zeit nach 1831
(vgl. Abb. 22) ist ebenfalls ein junger
Maler zu sehen, der, mit dem Rucken
zum Betrachter vor einer Staffelei
sitzend, Brot mit einigen Miusen teilt.
Indes, auf der Staffelei steht in diesem
Fall kein Heiliger Martin, sondern der
junge Maler arbeitet hier an dem Por-
trit eines Mannes. Dies ist insofern
interessant, als bei einer solchen
Komposition der doppelbédige, hin-
tersinnige Bezug zwischen Bild und
Bild im Bild wegfillt.

Danhausers Schaffen fillt in die
Zeit des Biedermeier, jener Zeit also
zwischen dem Wiener Kongress und
der Revolution von 1848. Zunichst
betitigte sich Danhauser vornehmlich
als Historienmaler, bald jedoch sollte  Abb. 22: Josef Danhauser: Das Atelier mit
er sich vermehrt dem Genre zuwen- den Midusen II, nach 1831, Ol auf Holz,
den. Insbesondere spitere Genrebil- 495 x 41 em, Privatbesitz

der des Kunstlers enthalten eine et-

5 Vgl. Schnell 1999, S. 296; Grubner 2011, S. 38 f.
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zicherische Note, da er die Genremalerei aufgrund ihrer Nihe zum Publikum fir
die geeignete Gattung hielt, um moralische Inhalte zu vermitteln.® Danhausers
Kunstauffassung zeichnet sich also durch eine Hybridisierung der Gattungen aus.
Seine Werke changieren zwischen Historie und Genre, was von zeitgen&ssischen
Verfechtern der Gattungshierarchie in Rezensionen immer wieder kritisiert wurde.”

Danhauser stand der akademischen Tradition der Historienmalerei tiberaus kri-
tisch gegentiber und versuchte, diese dahingehend zu modernisieren, dass er das
historische Geschehen in unmittelbare zeitgendssische Beziige einbettete.® Dieses
Stilmittel kommt auch in Der Maler im Dachstiibchen zar Geltung. Dies lisst das Bild
zu einem programmatischen Statement Danhausers zur Hierarchie der Gattungen
und zur Rolle der Historie werden. Es offenbart sich dem Betrachter gleichsam als
gemalte Kunsttheorie Danhausers.

Janna Kriitzer, Christian Scholl und Verena Suchy

6 Immel 1967, S. 205 und 207.
7 Grabner 2011, S. 19-21.
8 Ebd.






Kat. Nr. 13
Henry Ritter (1816-1853)

Schiffbruch
1841

Ol auf Leinwand, 17,5 x 21 cm, monogrammiert und datiert unten rechts, Leihgabe der
Bundesrepublik Deutschland (Objektnr. 20951)

Wihrend die Genremalerei in Miinchen zumindest in der ersten Jahrhunderthilfte
keine institutionelle Verankerung an der Kunstakademie erfuhr, sondern auf die
Forderung durch den Minchner Kunstverein! angewiesen war, nahm diese
Gattung an der Diisseldorfer Akademie seit dem Direktorat Wilhelm von

1 Vgl u. a. Mittlmeier: 1977,S. 11 £.
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Schadows eine prominente Stellung ein und trug in erheblichem MaBle zum Erfolg
der Disseldorfer Malerschule bei.? Bilder wie Rudolf Jordans Heiratsantrag anf
Helgoland (1834)3 oder Adolph Schroedters Don Quijote (1834)* erfreuten sich
grofler Popularitit. Daneben war Diusseldorf ein Zentrum sozialkritischer
Genremalerei, wobei es zum Teil zu Verbindungen zwischen Genre- und
Historienmalerei kam.> Nach der Jahrhundertmitte war es gerade das Genre, in
dem die Disseldorfer Malerschule weiterhin erfolgreich blieb: zu nennen ist hier
vor allem der zu Lebzeiten héchste internationale Anerkennung genieBlende
Ludwig Knaus (1829-1910).6

Henry Ritter gehért zu den bedeutendsten Vertretern der Disseldorfer
Genremalerei in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts. In Montreal als Sohn eines
in britischen Diensten stehenden Offiziers aus Hannover und einer Englinderin
geboren, verbrachte er seine Jugend in Hamburg, wo er erste kinstlerische
Anleitung erhielt.” 1833 wechselte er nach Diisseldorf, wo er zunichst einmal die
Sonntagsschule des Malers Ernst Thelott besuchte. Ab 1836 studierte er an der
Disseldorfer Kunstakademie: Hier nahm er 1836/37 an der 2. Malklasse von Carl
Ferdinand Sohn und 1838/39 an der 1. Malklasse des Direktors Wilhelm von
Schadow teil, in dessen Meisterklasse er 1840-47 ibernommen wurde. Er erhielt
ein eigenes Atelier im Akademiegebiude. 1837/38 mnahm Ritter zudem
Privatunterricht bei Rudolf Jordan (1810-1887), mit dem ihn eine enge
Freundschaft verband. Reisen fithrten ihn 1839 in die Normandie, 1840 nach
Schottland und England sowie 1843 nach Westfriesland.

Das (Huvre Ritters steht thematisch, kompositorisch und maltechnisch in
engster Verbindung mit der Genremalerei Rudolf Jordans. Ein Beispiel fur diese
Nihe bietet Ritters Gemailde Verlobung in der Normandie aus dem Jahr 1841, das
unverkennbar an Rudolf Jordans Erfolgsbild Heiratsantrag anf Helgoland ankntpft.

Charakteristisch sind Motive aus dem Fischer- und Seemannsleben. Zu Ritters
bekannteren Werken gehdren Der ertrunkene Fischersobn (1844)° und Middys Predigt
(1853).10

2 Zur spannungsvollen Stellung der Genremalerei an der Disseldorfer Akademie vgl. neuerdings
Mai 2012, S. 25-39.

3 Berlin, Nationalgalerie, vgl. Ausst. Kat. Disseldorf 1979, S. 362, Kat. Nr. 127.

4 Berlin, Nationalgalerie, vgl. ebd., S. 481 f., Kat. Nr. 248.

5 Vgl Ausst.-Kat. Disseldorf 2011, Bd. 2, S. 294-323. Das bekannteste Beispiel fiir eine Gattungs-

vermischung ist Carl Wilhelm Hubners Gemalde Die schlesischen Weber von 1844 (vgl. ebd., S. 304

f., Kat. Nr. 255).

Vgl. u. a. Séntgen 2000a, S. 35-46; Scholl 2012b, S. 444-447.

Vel hierzu und zu dem folgenden: Weill 1998, S. 144-146; Pickartz 2012, S. 166-169.

Abbildung bei Weil 1998, S. 145, Abb. 171.

Disseldorf, Museum Kunstpalast, vgl. Aust.-Kat. Disseldorf 2011, Bd. 2, S. 396 f., Kat. Nr. 335.

10 Koln, Wallraf-Richartz-Museum, vgl. Ausst.-Kat. Disseldorf 2011, Bd. 2, S. 422 f., Kat. Nr. 359.
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Ritters Gottinger Gemalde Sehifforuch

Das kleine, querformatige Goéttinger Gemilde figt sich thematisch und
gestalterisch nahtlos in das dbrige Werk Henry Ritters ein.!! Es zeigt eine
Kistenlandschaft: Den Vordergrund bildet, mit seiner Uferlinie nach rechts
ansteigend, ein mit Steinen und gréBeren Felsbrocken besetzter Meeresstrand.
Dahinter wird, in gezackten Formen von rechts nach links abfallend, eine
Steilktste sichtbar, welche in ihrer Lingserstreckung etwa zwei Drittel der rechten
Bildseite einnimmt. Sie bildet mit dem Strand im Vordergrund eine Art Bucht.
Links daneben 6ffnet sich der Blick auf die offene See, wobei die Horizontlinie
unterhalb der Bildmitte liegt. Hier, im Hintergrund und noch recht weit vom
rettenden Ufer entfernt, wird der Ausloser der lebhaften Szenen im Vordergrund
gezeigt: ein Schiffbruch.

Das ecigentliche Thema des Bildes sind die verschiedenen Reaktionen der
Figuren, die sich im Vordergrund am Strand befinden, auf dieses Geschehen. Von
rechts cilt ein im Dreiviertelprofil von hinten gezeigter Mann mit rotem
Obergewand sowie brauner Miitze und Schal herbei. Er ist gerade im Begriff, sich
cinen blauen Mantel Giberzuzichen. Die Bogenform, die der bereits Giber die rechte
Schulter gezogene Mantel beschreibt, Gbernimmt eine wichtige gestalterische
Funktion, indem sie die Dynamik steigert und gleichzeitig die Komposition formal
abrundet. Der laufende Mann tberschneidet ein schrig am Ufer liegendes Boot.
An die Seite des Bootes haben sich zwei stehende Figuren gelehnt, von denen eine
das Geschehen auf dem Meer mit einem Fernrohr beobachtet. Davor sitzt, den
Kopf gegen die Bootswand gelehnt, ein weiterer Mann.

Im Vordergrund links lehnt sich, als sitzende Riickenfigur dargestellt, eine Frau
an einen grof3en, links das Bild abschlieSenden Felsbrocken. Sie hilt ein Kleinkind
auf dem Arm. Zum Mittelgrund hin wird rechts neben dem laufenden Mann eine
Frau sichtbar, welche die Hand tGber die Augen hilt, um besser zu schen. Vor ihr
steht ein Kind, das mit seinem linken Arm in Richtung Schiffbruch weist.

Unterhalb der Stelle, wo die Felsenkiiste im Mittelgrund nach links hin
abbricht, werden offenbar Segelboote zur Rettung klar gemacht. Die leichten
Gefihrte sind bereits von den hohen Wellen des stirmischen Meeres erfasst und in
cine Schieflage gebracht. Am Himmel fliegen Méwen umbher.

Charakteristisch fiir Ritter ist die Grundanlage der Komposition mit der durch
Figuren und Landschaft betonten, von links unten nach rechts oben aufsteigenden
Diagonale sowie einem Fernblick auf der linken Seite. Vergleichbare Elemente
findet man etwa in Ritters bereits angefihrten Gemailden Verlobung in der Normandie
(1841), Der ertrunkene Fischersobn (1844, hier ins Interieur ubertragen) und Middys
Predigr (1853).

Eine groBe Bedeutung kommt der Farbigkeit zu. Ritter malt einen dunklen,
bewegten, graublauen Himmel, vor dem sich nicht nur die M&wen, sondern auch

11" Das Bild ist unten rechts monogrammiert “18 HR 41” (H und R ligiert).
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die Steilkiiste hell abzeichnen. Die Umkehrung der Lichtverhiltnisse — helle
Gegenstinde vor dunklem Himmel — unterstiitzt die Dramatik der unwetterartigen
Situation. Dabei werden die Wolken genutzt, um auf gestische Weise Bewegungen
aufzugreifen, welche von den Figuren ausgehen.

Durch das helle Aufleuchten der Felsenkiste gewinnt Ritter gleichzeitig einen
Hintergrund, um seine Figuren kontrastreich und gut sichtbar in Szene zu setzen.
Diese sind dementsprechend ihren dunklen Blau- und Rottdnen gemalt. Gerade
das Augenmerk auf der pointierten Personendarstellung ldsst Ritters Werk als ein
charakteristisches Genrebild der Diisseldorfer Malerschule aus der ersten Hilfte
des 19. Jahrhunderts erscheinen.

Auffillig sind der lockere, zuweilen (gerade bei den Felsen) pastose
Pinselauftrag und das kleine Format. Die oben angefthrten Genrebilder von
Henry Ritter erscheinen wesentlich feiner ausgefithrt und sind in ihren Mafen auch
groBer (Verlobung in der Normandie: 29 x 39 cmy Der ertrunkene Fischersobn: 71 x 84
cm; Middys Predigt: 47 x 42 cm). Daher liegt es nahe, das Géttinger Bild als eine
Olstudie anzusehen, zumal Ritter fiir seine sorgfiltige, den Gepflogenheiten der
Disseldorfer Malerschule entsprechende Vorbereitung der Bilder bekannt ist.12 Ob
der frih verstorbene Ritter dazu gekommen ist, eine detaillierter ausgefiihrte
Fassung dieser Bildidee zu malen, ist zur Zeit nicht bekannt.

Christian Scholl

12 Vgl. Ausst.-Kat. Diisseldorf 2011, Bd. 2, S. 422. Zur Problematik der Olstudien vgl. auch den
Beitrag von Jan Stieglitz in diesem Band, S. 74-76.



Kat. Nr. 14

Unbekannt, deutsch oder niederlindisch?

Schlittschuhliufer
Mitte 19. Jahrhundert?

Ol auf Holz, 12,5 x 17,5 cm, monogrammiert (FV?), Herkunft unbekannt, Inv. Nr. GG
239

»Erstens also zugegeben, daf3 es einen Winter gibt — eigentlich sollt’ es gar keinen
geben! — so lob” ich mir doch die hollindischen Winterlandschaften; da wird
Schlittschuh gelaufen, die Schlote rauchen, da ist Leben und Bewegung [...].“!
Friedrich Christoph Forster hat diese Bemerkung Johann Wolfgang von Goethes
uberliefert, die sich kritisch gegen eine winterliche Friedhofslandschaft Carl Fried-
rich Lessings richtete.?2 Das Gemilde eines bislang unbekannten Kinstlers in der

1 Zitiert nach Biedermann/Herwig 1998, Bd. 3/2, S. 804.
2 Carl Friedrich Lessing: Klosterhof im Schnee, um 1829, Kéln, Wallraf-Richartz-Museum.
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Gottinger Kunstsammlung hitte Goethes Kunstverstindnis zumindest in Bezug
auf die Wahl des Sujets vermutlich eher zugesagt. Das Bild erweist sich als eine
deutliche Reminiszenz an die vom Dichter angesprochenen hollindischen Winter-
landschaften mit Schlittschuhldufern. Dabei verbindet es dieses Thema mit weite-
ren Motiven und Darstellungsweisen, fiir welche die Niederlindische Malerei des
17. Jahrhundert berithmt geworden ist: mit einer Mondscheinlandschaft, wie man
sie etwa von Aert van der Neer (1603-1677)3 her kennt, sowie dem geradezu topi-
schen Motiv einer Windmiihle.

Das kleine, querformatige Bild erhilt sein imaginires Licht vom Vollmond, der
sich in der rechten Bildhilfte in einem nach unten hin zunehmend bewdlkten
Himmel befindet. Links im Hintergrund erhebt sich eine Windmihle, die sich mit
den Fligeln dem Trabanten zuwendet. Davor und daneben erstreckt sich bis zum
— unterhalb der Bildmittelachse gelegten — Horizont eine weite Eisfliche, die vom
Mondlicht angestrahlt wird. Vor ihr heben sich im Gegenlicht mehrere Schlitt-
schuh laufende Personen ab, welche den Horizont deutlich Uberschneiden: Die
Betrachterperspektive entspricht demnach in etwa der einer sitzenden Figur.

Eine wichtige bildgestaltende Funktion Gbernimmt rechts im Vordergrund ein
dunkles, in seinen Einzelheiten schwer zu identifizierendes Arrangement aus einer
stegartigen Holzkonstruktion und zwei daraus erwachsenen, gegenliufig gewunde-
nen und einander iiberschneidenden Baumstimmen, deren kahle Aste weit in die
Szenerie hineinragen. Der Kinstler hat hier ein traditionelles Repoussoirmotiv
zusammengestellt, das Tiefenrdumlichkeit schafft. Auf wirkungsvolle Weise rah-
men die oberen Aste sowie die unteren Balken den Mond und schaffen damit ei-
nen spannungsreichen Kontrast: Die Lichtbahn des Himmelskérpers st6f3t unmit-
telbar gegen das Balkenwerk. Da, wo das Bild — abgesehen von der Vollmond-
scheibe selbst — am hellsten ist, befindet sich unmittelbar datrunter auch dessen
dunkelster Akzent.

Als formales Gegengewicht zu diesem Repoussoirarrangement ist auf der lin-
ken Bildhilfte im Vordergrund eine Gruppe von drei Personen angeordnet, die
sich frontal auf den Betrachter zubewegen. Es handelt sich um ein Paar mit Kind:
rechts ein Mann mit Hut, der seine linke Hand in die Tasche steckt und mit der
rechten eine Pfeife hilt. Dabei bietet er den rechten Arm zugleich der links
daneben Schlittschuh laufenden Frau als Stiitze an. Diese balanciert mit ihrer rech-
ten Hand einen grof3en, mit Gegenstinden gefillten Korb auf ihrem Kopf. Das
Paar ist also nicht zum Vergniigen auf dem Eis, sondern hat etwas zu erledigen.
Links neben der Frau gleitet ein kleiner Junge mit routinierter Lissigkeit auf sei-
nem linken Schlittschuh dahin — die Arme ineinander verschrinkt und den rechten
Ful3 nach vorn gestreckt. Er trdgt eine Mutze mit Pelzbesatz, welche die Wind-
miubhle im Hintergrund Gberschneidet.

3 Von Aert van der Neer befinden sich zwei Nachtlandschaften in der Géttinger Univer-
sitatskunstsammlung: Mondscheinlandschaft (Inv.-Nr. GG 057; Unverfehrt 1987, S. 104, Kat. Nr. 59)
und Nachtlandschaft mit Fenersbrunst (Inv.-Nr. GG 058; ebd., S. 105, Kat. Nr. 60).
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In entgegengesetzer, in den Bildraum hineinfiihrender Richtung sind weitere
Schlittschuhldufer unterwegs, die im Bildmittelgrund um die Mittelachse herum
gruppiert sind. Darunter befindet sich ein Mann, der eine Frau in einem Stuhl-
schlitten vor sich her schiebt. Derartige Gefidhrte kamen vor allem im spiten 18.
Jahrhundert in Gebrauch.* Ihre Blitezeit hatten sie im 19. Jahrhundert® — ein Hin-
weis fur die Datierung des kleinen Géttinger Gemaldes, das im tbrigen gerade
aufgrund seiner topischen Zusammenfiigung von Elementen der Niederlindischen
Malerei sowie wegen seiner pointierten Erzihlweise als Werk des 19. Jahrhunderts
erscheint. Dies wird auch durch eine mikroskopische Auflichtuntersuchung unter-
stitzt. Diese zeigt, abgesehen vom Schwarz-Pigment, ausgesprochen fein gemah-
lene Pigmente, wie sie charakteristisch fiir die Mitte des 19. Jahrhunderts sind. Eine
Entstehung des Bildes im 18. oder gar 17. Jahrhundert kann daher ausgeschlossen
werden.®

Links neben der Stuhlschlittengruppe (riumlich davor) lduft ein Mann tber das
Eis, und noch weiter links (rdumlich wiederum dahinter) ist ein Mann mit einer
Angel erkennbar. Weitere Figuren befinden sich links und rechts dieser Gruppe,
wobei diese farblich umso blasser gemalt sind, je weiter sie sich vom Vordergrund
entfernen. Am Hintergrund ist unter anderem eine weitere Windmiihle erkennbar.
Der Kinstler erweist sich als jemand, der die technisch durchaus anspruchsvolle
Darstellung von Figuren im Mondschein gut beherrscht.

Insgesamt handelt es sich um ein Bild, das belegt, wie lange in bestimmten
Feldern der Landschafts- und Genremalerei Bildmuster und Motive wirtksam blie-
ben, die im Zusammenhang mit der Niederlindischen Malerei des 17. Jahrhunderts
entwickelt worden waren. Dabei werden diese Motive im Gottinger Bild auf eine
durchaus eigenstindige, eher fiir das 19. als fiir das 17. Jahrhundert charakteristi-
sche Weise miteinander kombiniert. Bemerkenswert ist nicht zuletzt, dass die drei
Hauptpersonen frontal auf den Betrachter zulaufen. Maltechnisch zeichnet sich
das kleine Gemilde nicht zuletzt durch seine feine und stimmungsvolle Umsetzung
einer Mondscheinlandschaft aus. So handelt es sich um ein Werk, tber dessen
Entstehungsumstinde man gern mehr wiisste.

Christian Scholl

4 Vgl. Kammel 2008, S. 119-125; van Binnebeke 2008, S. 138 f.

5 Vgl. Kammel 2008, S. 121.

¢ Fur die Gberaus hilfreiche Untersuchung danke ich herzlich Diplom-Restauratorin Dr. Bettina
Achsel, Gottingen.






Kat. Nr. 15
Unbekannt, deutsch

Dorflandschaft mit zechenden Bauern
Mitte 19. Jahrhundert?

Ol auf Holz, 23,5 x 27,1 cm, 1966 aus der Sammlung Fugen Dumont mit Mitteln der
Volkswagenstiftung angekauft, Inv. Nr. GG 216

Die Dorflandschaft mit zechenden Bauern stammt aus dem Besitz des Schauspielers
Eugen Dumont (1877-1957), der in Disseldorf und Géttingen gelebt und insbe-
sondere Gemilde, Zeichnungen und Druckgraphik vom 16. bis zum frithen 20.
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Jahrhundert gesammelt hat.! Das Bild wurde im Stil niederlindischer Genremalerei
des 16. und 17. Jahrhunderts gemalt, weist zugleich aber auch eigentiimliche Ab-
weichungen von diesem auf, die nahelegen, dass es erst im 19. Jahrhundert ge-
schaffen wurde.

Das querformatige Bild, dessen niedrig gelegener Horizont auffillt, zeigt eine
schrig nach rechts in den Hintergrund fluchtende Stralle, an der auf der rechten
Seite mehrere Gebdude stehen: Von links nach rechts erkennt man — vom linken
Bildrand angeschnitten — eine eingeschossige traufstindige Scheune, danach folgt
ein groBeres, zweigeschossiges, giebelstindiges Haus und danach eine eingeschos-
sige giebelstindige Scheune, deren Fassade nach rechts hin von einem tberlebens-
groflen Bretterzaun fortgesetzt wird, hinter dem ein sich nach rechts neigender
Baum herauswichst. Das zweigeschossige Haus wird durch ein tber der Tir hin-
gendes Schild sowie durch eine Versammlung von davor feiernden Menschen als
Wirtshaus ausgewiesen. Hierzu passen auch diverse Einzelmotive wie Fisser oder
Weinkaraffen.

Insgesamt bilden die Hauser, welche die linke Bildhilfte dominieren, die Kulis-
se fur eine Vielzahl von davor gruppierten Personen und Geritschaften. Die
Hauptgruppe befindet sich sitzend und stehend vor dem Wirtshaus. Sie setzt sich
aus einer aus der Tir heraustretenden Frau mit verschrinkten Armen sowie einer
Gruppe von Trinkenden zusammen. Durch eine Ansammlung von Behiltnissen
von dieser Hauptgruppe abgesondert, ist ganz links im Bild eine Figur auszuma-
chen, die sich in die traufstindige Scheune wendet. Rechts neben der Hauptgruppe
offnet sich die giebelstindige Scheune mit einem groB3en Tor, durch das gerade ein
Mann und eine Frau verschwinden wollen. Darunter befinden sich im Vorder-
grund auf der Mitte des Weges zwei Gestalten, die sich, Arm in Arm wankend, auf
dem Weg zu einer Stadt begeben, deren Kirchturm im Hintergrund als Blickpunkt
erscheint. Auf demselben Weg sind im Hintergrund weitere tanzende und feiernde
Personen auszumachen.

Rechts im Vordergrund wird das Bild durch ein Schild mit einer (leider unle-
serlichen) Beschriftung und eine hélzerne Barriere nach vorn hin abgeschlossen.
An die Barriere lehnt sich eine Figur, die von einem von links herbeilaufenden
Hund tberrascht wird. Der leicht bew6lkte Himmel, der diese Szene tberspannt,
ist von einigen Vogeln bevoélkert, die auf einen am Wirtshaus befindlichen Schlag
zufliegen.

Insgesamt ist das Bild kompositorisch auf die Leserichtung von links nach
rechts abgestimmt. So fillt der Blick des Betrachters zunichst auf die links befind-
liche gro3e Héiuserwand, die geradezu die Gesamthdhe des Bildes einnimmt. Den
Personen in der Mitte und dem Weg folgend, wandert der Fokus sodann in die
Weite der Landschaft, die sich durch einen rund zwei Drittel des Bildes einneh-
menden Himmel auszeichnet, und endet auf der im Hintergrund befindlichen
Stadt.

1 Kunstsammlung der Universitit Gottingen, Archiv, Bildakte GG 216.
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Vergleichswerke fir dieses Bild lassen sich, wie eingangs erwihnt, in der Nie-
derlindischen Malerei des 17. Jahrhunderts finden. Als ein bedeutendes Beispiel
kann ein von Jan Victors (1620-1676) um die Mitte des 17. Jahrhunderts geschaf-
fenes Werk mit dem Titel Rast vor der Schenke (Abb. 23) herangezogen werden, das
sich in der Goéttinger Kunstsammlung befindet.? Es zeigt ebenfalls eine an einem
Pfad befindliche Schenke, vor det sich verschiedene Personen finden lassen. Dabei
zeichnet es sich besonders durch seine hohe technische Qualitit aus. Der niedrige
Horizont sowie die Kirchturmspitze sind Merkmale, die auch in dem Gemilde des
deutschen Unbekannten vorgefunden werden kénnen.

Abb. 23: Jan Victors: Rast vor der Schen- ~ Abb. 24: Art des Karel Dujardin: Rast vor
ke, Ol auf Leinwand, 79 x 99 cm, Géttin-  der Schenke, Ol auf Leinwand, 33 x 43 cm,
gen, Kunstsammlung der Universitit Gottingen, Kunstsammlung der Universitit

Neben Victors Gemilde gibt es aulerdem ein Werk in der Universititskunstsamm-
lung Géttingen, das als Kopie aus dem 18. Jahrhundert in der Art des Karel Du-
jardin (um 1622-1678) gehandelt und ebenfalls als Rasz vor der Schenke bezeichnet
wird (Abb. 24).3 Vergleichsmomente lassen sich einerseits im Thema finden, zum
anderen aber auch im Bildaufbau und der Motivik. So tritt auch in diesem Gemil-
de eine Wirtin aus der Tur heraus, wihrend sich zwei Offiziere vor der Schenke
mit Wein etrfrischen. Ein sich erleichternder Mann ist, wie bei dem Werk des Un-
bekannten, erst auf den zweiten Blick zu erkennen: er steht links hinter dem Reiter
im Mittelgrund des Bildes. Ebenso wie im Gemailde Dorflandschaft mit gechenden Bau-
ern befindet sich die Schenke dabei im linken Bildfeld, wobei der Blick des Betrach-
ters ungestort in der rechten Bildhilfte durch die Landschaft wandern kann.

Beide Gemilde sind bihnenhaft aufgebaut und mit unterschiedlichstem Per-
sonal ausgestattet, was fiir Werke der Niederlindischen Malerei, die sich hdufig
durch eine feine zeichnerische Qualitit, differenzierte Tonalitit und durch kompo-

2 Inv.-Nr. GG 090, vgl. Unverfehrt 1987, S. 148 f.
3 Inv.-Nr. GG 023, vgl. ebd., S. 62.
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sitorische Merkmale wie den niedrigen Horizont auszeichnen, charakteristisch ist.#
Nicht nur mit solchen Kompositionseigenschaften, sondern auch mit dem hier
adaptierten Malgrund nihert sich die Dorflandschaft mit zechenden Banern an Genrebil-
der des 17. Jahrhunderts an: Die Verwendung von Holz war im 19. Jahrhundert
weitgehend uniblich geworden.>

Gleichwohl sprechen mehrere Merkmale des Werkes gegen eine Entstehung
im 17. Jahrhundert. So erscheint der Farbauftrag an einigen Stellen zu pastos und
die Farbigkeit nicht gedeckt genug. Auch wirkt die Kleidung der Protagonisten
geradezu biedermeierlich, was besonders an dem Spitzenhdubchen der Wirtin deut-
lich wird.6

Im 19. Jahrhundert befand sich die Genremalerei im Aufschwung und Vorbil-
der der niederlindischen Kunst wurden bei Kinstlern und Betrachtern beliebter.
Zudem war das Thema des Alkoholgenusses in der Mitte des 19. Jahrhunderts weit
verbreitet. Besonders in Diisseldorf entwickelte sich das Trinkgenre, das die durch
Weinseligkeit beforderte Geselligkeit aufzeigte.” Das recht kleine Format und die
relativ lockere Ausfihrung kénnten daher dafiir sprechen, dass die Dorflandschaft
mit gechenden Banern fir den Verkauf auf einem breiten Markt mit geringeren finan-
ziellen Moglichkeiten gedacht gewesen war oder als Studie eines Genremalers fun-
gierte.® Selbst eine bewusste Filschung — worauf der Malgrund hinweisen kénnte —
ist nicht ganz ausgeschlossen.

Christina Eifler

4 Becker 2007, S. 11-15; Schneider 2004, S. 15-25.

5 Fir diesen wihrend eines Kolloquiums am 11.05.2012 in Géttingen gegebenen Hinweis danke ich
Herrn Prof. Dr. Thomas Noll, Bonn, herzlich.

6 'Thiel 2004, S. 323.

7 Borsch-Supan 1988, S. 301.

8 Unverfehrt 1987, S. 148.



Kat. Nr. 16
Eduard von Gebhardt (1838-1925)

Bei der Kupplerin / Bauerninterieur
2. Hilfte 19. Jahrhundert

Ol auf Papier/Pappe, 25 x 22,2 cm, signiert unten links, 1966 aus der Samm-
lung Eugen Dumont mit Mitteln der Volkswagenstiftung angekauft, Inv. Nr.
GG 134
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Biographisches zu Eduard von Gebhardt

Eduard von Gebhardt wurde in eine vom lutherischen Glauben geprigte Grof3fa-
milie hineingeboren. Sein Vater war Pastor in seinem estnischen Heimatort Sankt
Johannis. Von 1855-1857 absolvierte er eine kiinstlerische Grundausbildung an der
Akademie in Sankt Petersburg. Seine dortigen Lehrer gehdrten zum einen dem
sogenannten byzantinischen Stil!, und zum anderen der nazarenischen Strémung in
Russland an, die von Friedrich Overbeck und seinem Umkreis beeinflusst war.2 Im
Jahr 1857 verlie3 Gebhardt Sankt Petersburg und ging nach Disseldorf. Die dorti-
ge Akademie hatte unter Peter von Cornelius und Wilhelm von Schadow interna-
tionale Bedeutung erlangt, befand sich jedoch gerade in einer Phase der Neuord-
nung.? Aus diesem Grund unternahm Gebhardt zunichst Studienreisen in die Nie-
derlande und nach Belgien. Dort entdeckte er neben Rembrandt die frithen Nie-
derlinder wie Rogier van der Weiden und Jan van Eyck. Diese Einflisse waren
entscheidend fur seine weitere Entwicklung, bei der den frithen niederlindischen
und den altdeutschen Meistern eine deutliche Vorbildwirkung zukam.4

Die zu dieser Zeit noch immer wirkmichtigen, idealistischen Auffassungen der
Nazarener teilte Gebhardt nicht.> Nach Aufenthalten in Wien, Munchen und Titrol
besuchte er die Karlsruher Akademie, an der Johann Wilhelm Schirmer (1802-
1866) und Carl Friedrich Lessing (1808-1880) unterrichteten. Gebhardt studierte
hier vor allem die Portritmalerei, die einen nicht unerheblichen Teil seines spite-
ren (Buvres ausmachen sollte.® Dabei erlangte er die Fihigkeit, ausgeprigte Cha-
rakterstudien anzulegen. Ein Beleg hierfiir befindet sich ebenfalls im Besitz der
Universititskunstsammlung. Es handelt sich um eine Studienzeichnung mit dem
Titel Onkel Theodor (Abb. 25).

1860 kehrte Gebhardt nach Disseldorf zurlick und wurde dort Schiiler von
Wilhelm Sohn (1830-1899). Bei diesem vertiefte er seine Kenntnisse der Nieder-
linder des 17. Jahrhunderts und vor allem Rembrandts.” 1874 wurde Eduard von
Gebhardt als Professor an die Kénigliche Akademie Diisseldorf berufen. Er leitete
dort Malklassen, bis er die Professur im Jahr 1912 niederlegte.?

Eduard von Gebhardt starb im Jahre 1925 in Disseldorf.? In den letzten Jah-
ren seiner Lehrtitigkeit ergaben sich hiufiger Diskrepanzen zwischen ihm und
seinen Schilern, die mittlerweile andere kinstlerische Auffassungen vertraten und
beispielsweise durch den aus Frankreich kommenden Impressionismus beeinflusst

Levin, M. 2011, S. 242.
Gries 1995, S. 12.
Ebd., S. 13.

Ebd., S. 13.
Rosenberg 1899, S. 15.
Gries 1995, S. 13.
Gries 2006, S. 478.
Gries 1995, S. 14.
Ebd.
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wurden. Diesen modernen Strémungen gegeniiber verhielt sich Gebhardt ableh-
nend.10

Abb. 25: Eduard von Gebhardt: Onkel Theodor, Bleistift, 261
x 157 mm, Géttingen, Kunstsammlung der Universitit, Gra-
phische Sammlung, Inv. Nr. H 1978/4

Die frithesten von Gebhardt ausgestellten Bilder (Eingug in Jerusalens, 1863, und
Aunferweckung von Jairi Tochter, 1864) riefen zunichst den Protest des Publikums her-
vor, denn dieses war an die nazarenische Auffassung insbesondere der religiosen

10 Gries 1995, S. 14, vgl. auch Thomson S, 59.
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Historienmalerei gewdhnt!!. Diese symbolisch aufgeladene, antinaturalistische und
idealistische Malerei hatte sich fest etabliert und den Zeitgeschmack geprigt.12 Wie
grundlegend sich Gebhardts Auffassung davon unterschied, zeigt die Gegentber-
stellung der Erweckung des Lazarus (1808) von Friedrich Overbeck (Abb. 26) mit der
Gebhardt’schen Version desselben Themas von 1896 (Abb. 27). Spiter hatte Geb-
hardt jedoch zunehmend Erfolg. Als ,;wahrer Erneuerer der religiésen Malerei
Deutschlands auf evangelischer Grundlage“!3 erhielt er zahlreiche Auftrige. Seine
Werke wurden als reprisentative Beispiele deutscher Kunst auf finf Weltausstel-
lungen gezeigt.!4

1884 erhielt Eduard von Gebhardt den Auftrag, das Refektorium des Klosters
Loccum mit einem umfangreichen Zyklus zu den sechs Bitten aus dem Vaterunser
auszumalen. Kurz zuvor war er zum ersten Mal nach Italien gereist. Dort begei-
sterten ihn vor allem die Fresken Pinturicchios, Giottos und Filippino Lippis.1?
Das zweite grofle Hauptwerk Eduard von Gebhardts stellte die Ausmalung der
Friedenskirche in Disseldorf (1899-1906) dar, die allerdings im zweiten Weltkrieg
zerstort wurde. Die Gegenuberstellungen von Szenen aus dem Alten und Neuen
Testament sollten — als Erginzung zur gesprochenen Predigt — eine Predigt im Bild
reprisentieren.!®

Von Erik Thomsen stammt die erste monographische Betrachtung Gebhardts
seit den 1930er Jahren (1991). Darin dullert er sich wie folgt:

,Eduard von Gebhardt ist sicherlich nicht der einzige Maler, der das biblische Geschehen,
um es seinem Volk nahezubringen, aus dem Heiligen Land herausléste und das Wirken Jesu
auf Erden in einem anderen Land und in einer anderen Zeit hat geschehen lassen; fiir ihn war
es das Land und die Zeit der deutschen Reformation. Auch Maler anderer Vélker, Linder, ja
Kontinente, haben Ahnliches getan, [...] keiner aber hat es wohl in so vielfiltiger, auch mo-
numentaler Weise getan und ausgeschopft, wie Eduard von Gebhardt.“17

Eduard von Gebhardt lieB3 sich jedoch nicht auf eine Gattung festlegen, er malte
kleinformatige wie monumentale, protestantisch geprigte, religiése Historien eben-
so wie Genreszenen, oft ebenfalls mit religiosem Charakter, Portrits und Land-
schaftsbilder. Fir den Bereich der religiosen Malerei muss Gebhardt neben Fritz
von Uhde (1848-1911) als einer der wichtigsten Erneuerer in Deutschland angese-
hen werden.!8

11 Ebd.,, S. 15.

12 Vgl. hierzu die Einleitung zur religidsen Malerei in diesem Katalog, S. 90-93.

13 Nachruf in den Dusseldorfer Nachrichten vom 03.02.1925. Zitiert nach Gries 1995, S. 15.
14 Gries 1997, S. 390. (1873 Wien, 1878 Paris, 1900 Paris, 1904 St. Louis, 1910 Briissel).

15 Bieber/Mai 1979, S. 173 f.

16 Ebd., S. 174.

17 Thomson 1991, S. 9.

18 Levin, M. 2011, S. 243.
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Das Goéttinger Bild

Bei dem Bild in der Géttinger Universititskunstsammlung handelt es sich um eine
Olskizze auf Papier. Zu sehen sind drei Personen, zwei sitzend und eine stehend.
Der Bildraum wird lediglich durch ein paar Striche, die den FuBBboden andeuten,
sowie durch die schrig gestellten Stiihle definiert. Auf dem hinteren der beiden
nebeneinander stehenden Stihle sitzt eine minnliche Figur mit Hut. Er hat die
rechte Hand, in der er ein Glas hilt, ethoben und streckt seine linke Hand in einem
ausholenden Gesprichsgestus nach oben. Der Mann wendet sich der rechts neben
ihm sitzenden Person zu: einer Frau, die in ihrer rechten Hand ebenfalls ein Glas
hilt. Sie beugt sich ein wenig von ithm weg und ergreift mit der linken Hand die
Armlehne des Stuhls. Dennoch schaut sie den Mann an. Beiden gegentiber steht
eine iltere Frau, die sich auf die LLehne des vor ihr stehenden Stuhles stlitzt und die
beiden ebenfalls anblickt. Oben links im Bild ist ein nicht zu definierender Gegen-
stand erkennbar.

Die Skizze lisst sich mit keinem der bekannten Werke Eduard von Gebhardts
in Verbindung bringen. Szenen dieser Art mit durchaus derbem Charakter, die das
Leben in Wirtshdusern, Spielstuben oder Bordellen wiedergaben, waren ein dullerst
beliebtes Thema der niederlindischen und flimischen Genremalerei des 17. Jahr-
hunderts. Eine Reihe thematisch ganz dhnlicher Szenerien befindet sich auch in
der Kunstsammlung der Universitit Géttingen so z.B. Die Wachstube von Pieter
Codde (1599-1678), das Bawuerninterienr von Anthoni Victotijns (1620-1655/56)
oder In der Schenke von Jan Joseph Horemans 1. (1682-1759).19
Rezeptionsgeschichtlich wird der Genremalerei hiufig ein realistischer Ansatz
zugeschrieben. So wurde lange Zeit angenommen, dass die niederlindische bzw.
die Genremalerei im Allgemeinen die Wirklichkeit unmittelbar darstelle und gleich-
sam ein Spiegel der Sitten und Lebensformen einer Gesellschaft sei. Diese Ein-
schitzung bedarf einer Relativierung, denn in der Regel handelt es sich um kom-
ponierte Szenen, welche in den Werkstitten der Maler fiir den prosperierenden
niederlindischen Kunstmarkt geschaffen wurden.20

Bei Gebhardts Begeisterung fiir die Niederlindische Malerei und dem daraus
resultierenden Naturalismus liegt es nahe, dass es sich bei der Géttinger Studie um
cine solche Genreszene handelt, die zu Studienzwecken kopiert oder aber als
Kompositionsiibung in abgewandelter Form wieder gegeben wurde. Einem ein-
deutigen Vorbild ldsst sich die Studie derzeit nicht zuordnen. In Gebhardts Nach-
lass findet sich jedoch eine Reihe weiterer Studien nach Alten Meistern.?! Auch
Carola Bettina Gries geht 1995 in ihrer Dissertation von einer Skizze nach einem
Alten Meister aus, wenngleich sie diese Einschitzung mit einem Fragezeichen ver-
sicht.22

9 Unverfehrt 1987, S. 53, Kat. Nr. 19, S. 147, Kat. Nr. 92 und S. 81, Kat. Nr. 41.
20 Gaehtgens, B. 2002, S. 13.

21 Gries 1995, Werkverzeichnis, S. 357-361.

22 Ebd., Werkverzeichnis, S. 363.
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Abb. 26: Friedrich Overbeck: Die Auferweckung des
Lazarus, 1808, Ol auf Leinwand, 41 x 53 c¢m, Liibeck,
Museum fir Kunst und Kulturgeschichte

Abb. 27: Eduard von Gebhardt: Die Auferweckung
des Lazarus, 1896, Ol auf Holz, 117 x 160 cm, Diissel-
dorf Museum Kunstpalast

Die lockere Pinselfihrung und der pastose Farbauftrag sind charakteristisch fir die
Skizzen Gebhardts. Hierin unterscheiden sich diese deutlich von Gebhardts ausge-
fihrten Gemilden, die Gberaus detailliert in einer besonders feinen und glatten
Malweise ausgefiihrt sind, welche sich an (alt)niederlindischen Vorbildern orien-
tiert. In der Skizze beschrinkt sich der Maler auf wenige Farben im Spektrum
Orange, Braun und Weill. Trotz der skizzenhaften Darstellung sind die wesentli-
chen Aspekte des Geschehens auf pointierte Weise erfasst.

Julia Diekmann



Kat. Nr. 17
Maximilian Wachsmuth (1859-1912)

Junges Paar
Um 1900

Ol auf Leinwand, 76 x 66 cm, signiert, 2008 aus dem Nachlass von Frau
Prof. Ilse Walter, Géttingen erhalten, Inv. Nr. GG 234
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Maximilian Wachsmuth wurde am 14. Juli 1859 in LaBrénne geboren und trat am
26. Oktober 1883 in die Naturklasse der Akademie der Bildenden Kiinste in Min-
chen ein, die zu dieser Zeit unter dem Direktorat von Carl Theodor von Piloty
stand.! Dieser legte bei der Lehre an der Akademie groBen Wert auf ein solides
technisches Kénnen? und so verwundert auch die dem Konzept des Realismus
folgende Farbigkeit bei dem vorliegenden Werk von Wachsmuth nicht. Dass dieses
Bild — gerade in der Proportionierung der Figuren — auch Schwichen aufweist, sei
bereits an dieser Stelle nicht verschwiegen.

Als Sohn eines Beamten studierte Wachsmuth zwei Jahre in Minchen, wobei
Johann Caspar Herterich, Otto Seitz oder Nikolaus Gysis fur diese Zeit als Lehrer
in Frage kommen. In der bayerischen Residenzstadt wurde der Maler dann auch
sesshaft und trat der dortigen Kinstlergemeinschaft bei.> Bei mehreren Ausstel-
lungen im Glaspalast war er vertreten. So wurden von ithm 1904 Die Fuchsjagd, 1906
Ein warmes Pléitzehen, 1908 Almenlieder und 1911 Beim Deand/ ausgestellt.*

Der Betrachter des Gemildes Junges Paar oder auch Tiroler Bauernpaar blickt auf
cinen in einer Bauernstube befindlichen, griin gekachelten Ofen, auf dessen Bank
im Vordergrund eine weibliche und eine minnliche Person Platz genommen ha-
ben. Beide schauen auf ein fiir den Betrachter nicht sichtbares Geschehen links
auBerhalb der Bildfliche. Der Mann ist mit einer blauen, mit Knieflecken versehe-
nen Hose, einer blauen Jacke, einer roten Weste, einem weilen Hemd und einem
Tirolerhut bekleidet, die Frau mit einem schwer wirkenden, braunlichen, armello-
sen Kleid, unter dem eine weille Bluse zum Vorschein kommt. Eine dariiber ge-
bundene Schiirze ist iber ihrem linken Bein hochgeworfen.

Der Mann sitzt vom Betrachter aus rechts auf der Ofenbank. Er hat sein linkes
Bein stirker angewinkelt als das rechte — hier werden Proportionsprobleme offen-
bar, denn das rechte Bein erscheint wesentlich linger als das linke. Er zicht die
Frau, die (von ihm aus gesehen) rechts neben ihm sitzt, dicht an sich heran, indem
er sie mit seiner rechten Hand am Oberkérper umfasst. Die Frau wiederum halt
Strickzeug in ihrer rechten, vor die Brust gefithrten Hand. Mit ihrem ausgestreck-
ten linken Arm stemmt sie sich gegen den Mann, wobei ihre linke Hand auf dessen
linken Oberschenkel gedriickt wird - eine Geste, die man als Ansatz einer Gegen-
wehr verstehen konnte, spriche nicht der lichelnde Gesichtsausdruck der Frau
dagegen. Der Mann wiederum hilt mit seiner linken Hand die auf seinem Schenkel
gedriickte Linke der Frau mit festem Griff umfasst.

Neben diesen Hauptmotiven des Bildes lassen sich noch weitere Einzelele-
mente finden. So befindet sich unter der Bank im rechten Bildfeld ein groer grin-
licher Krug. Auf der Bank im linken Bildfeld sind ein hochkant stehender Teller

Miunchen, Akademie der bildenden Kunste, Matrikelbuch 11, 1883.

Thieme/Becker 1907-1950, Bd. 27, 1933, S. 47.

Ebd., Bd. 35, 1942, S. 5.

Vgl. Ausst.-Kat. Miinchen 1904, S. 108; Ausst.-Kat. Manchen 1906, S. 84; Ausst.-Kat. Miinchen
1908, S. 98; Ausst.-Kat. Manchen 1911, S. 170 (die hier angefithrten Kataloge sind als Digitalisate
abrufbar unter www.bayerische-landesbibliothek-online.de/glaspalast).

N
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sowie ein Obststick oder Wollkniduel zu finden. AuBlerdem befindet sich dort ein
Stoffstiick, das aufgrund der Farbigkeit im Zusammenhang mit dem Handarbeits-
zeug der Frau gesehen werden kann und wohl einen schon fertig gestrickten Ab-
schnitt eines Kleidungsstiickes darstellt. Es konnte sich also um die Armel eines
Pullovers oder um wirmende Stimpfe handeln. Auf dem Kamin liegt ebenfalls ein
grinliches Tuch und in einer kleinen Nische rechts neben dem Kamin kann man
Bicher erkennen.

Insgesamt wirkt das Bild aufgrund der vielen Schrigen, die sich in der Korper-
haltung der beiden Protagonisten, den Holzdielen, dem Tuch am linken oberen
Bildrand sowie der am Kamin angelehnten Biicher finden lassen, dynamisiert. Da-
bei wird der Blick des Betrachters auf die Hauptszene im Mittelpunkt des Bildes
gefihrt. Gleichzeitig gibt es auch Elemente wie die Senkrechte des Kaminrandes
links oder das die Bank stiitzende Gefill, welche die Komposition beruhigen.
Farblich arbeitet Wachsmuth bei der Kleidung und dem Hintergrund mit kihlen
Farben, die jedoch ein stirkeres Heraustreten der wirmenden Farben in den Ge-
sichtern hervorrufen.

Das Paar, um das es in diesem Gemilde geht, wirkt stark miteinander verbun-
den. Dies zeigt sich neben der gegenseitigen Adaptation der Ful3stellungen vor
allem am Um-, Er- und Ubergreifen der Personen untereinander und an der Nihe
ithrer Képfe. Dass hier ganz bestimmte Rollenmuster und Geschlechterverhiltnisse
des 19. Jahrhunderts eine Ausarbeitung erfahren, wird beim Betrachten dieses
Bildes schnell klar. So ist die Frau férmlich eingezwingt zwischen Mann, Ofen und
Strickzeug. Thr bleibt in dieser Konstellation wenig Handlungsspielraum.

Charakterisch fiir die Miinchner Genremalerei dieser Zeit ist die iiberpointierte
Vervielfiltigung der Motive: In diesem Fall handelt es sich um das Thema Wirme,
dass regelrecht durchdekliniert wird und im Ofen, im wirmenden Strickzeug, aber
auch im wechselseitigen Temperieren der beiden Personen zur Anschauung
kommt: So wiarmt der Mann die Frau, indem er sie umfasst und ihre linke Hand
mit seiner Linken festhilt, ,,nutzt™ sie aber gleichzeitig zur eigenen Erwirmung.

Dass dieser wechselseitige Umgang erotisch konnotiert ist, ldsst sich dabei
kaum tbersehen. Hierauf verweist etwa der Griff auf den Oberschenkel des Man-
nes sowie die verrutsche Schiirze der Frau. So dient das Genrebild seinen — sicher
nicht im bauerlichen Milieu zu suchenden Kiufern — als ein durch den Stand der
Dargestellten sanktionierter Einblick in die vermeintliche ,,Nattrlichkeit®, Unbe-
fangenheit und Derbheit der Landbevolkerung, welcher sowohl sentimentalische
Sehnsucht als auch kulturelle Distinktion zuldsst. Um Dezenz geht es dabei eher
nicht.

Fir derartige Darstellungen gab es im spiten 19. Jahrhundert einen groflen
Markt. Gerade das alpenlindische Genre, zu dem auch dieses Gemilde zihlt, war
besonders beliebt. Dargestellte Landleute in einfacher lindlicher Alltagstracht gal-
ten als Vermittler heiterer Urspringlichkeit.> Das Thema des Dirndls (d. h. der

5 Ebertshduser 1979, S. 131.
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unverheirateten jungen Frau), welche(s) einem Jdger oder bayrischen Landmann
gegeniiber gestellt wird, findet sich hdufig im (Euvre Wachsmuths. In einem atmo-
sphirisch gestalteten Interieur spielt der Kinstler dabei mit verschiedenen Verhal-
tensmustern und Assoziationen, wobei er bestimmte Bildmotive, die auch beim
Gottinger Bild auftauchen, gern wiederverwendet. Dies betrifft etwa die verrutsch-
te Schiirze, das Handarbeitszeug und den Tirolerhut. Wachsmuths Malweise bleibt
dabei stets naturgetreu und detailliert.

In ihrer pointierten Bilderzdhlung, der ,,naturalistischen® Detailerfassung und
der differenzierten Farbigkeit lassen sich Wachsmuths Bilder mit Werken anderer
Genremaler dieser Zeit verglei-
chen. Hier ist etwa Franz von
Defregger zu nennen, der als
bekanntester ~ Vertreter  des
Bauerngenres gilt und ebenfalls
an der Minchener Akademie
unter Piloty studiert hat. De-
freggers Werke zeichnen sich
besonders durch ihre atmo-
sphirische Gestaltung, ihren
narrativen Charakter und aus-
gearbeitete Mimik aus.® Bilder

wie die Kraftprobe von 1898 oder ' i}
Der Salon-Tiroler von 1882 (Abb. Abb. 28: Franz von Defregger: Der Salon-Tiroler,
1882, Ol auf Leinwand, 95 x 135 cm, Berlin, Na-

tionalgalerie

e e

28) belegen ein handwerkliches
und bilderzihlerisches Konnen,
das demjenigen Wachsmuths
zweifellos Gberlegen ist. Gleichwohl erméglicht Wachsmuths Bild in der Géttinger
Universititskunstsammlung bedeutende und informative Einblicke in eine der
populirsten Gattungen des ausgehenden 19. Jahrhunderts.

Christina Eifler

6 Becker-Gothel 2002, S. 6-10.



Emanzipation einer Gattung: Die deutsche
Landschaftsmalerei im 19. Jahrhundert

Phil Miller

Die Landschaftsmalerei erlebte um 1800 einen bedeutenden Aufschwung. Als
selbststindige Gattung hatte sie sich bereits im 17. Jahrhundert in den Niederlan-
den etablieren kénnen.! Sie galt damals unter anderem als Mittel fir ,,Kurzweil und
Vergniigen® fur den Maler und diente dem Betrachter zur ,,Erheiterung des Ge-
muts“.2 In der akademischen Gattungshierarchie war ihr Rang cher niedrig ange-
siedelt, da sie nur Unbewegtes darstelle. Nach André Félibien, 1669 Sekretir der
Académie royale de peinture et de sculpture, galt demgegentiiber die Historienmalerei als
die héchste Gattung, da der Mensch das vollkommenste Werk der Schépfung sei
und seine Darstellung in Bewegung als anspruchsvollste kiinstlerische Aufgabe
galt.3 Erst in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts wandelte sich die Stellung der
Landschaftsmalerei grundlegend. Es handelt sich um einen Vorgang, der mit der
generellen Aufwertung von Natur in dieser Zeit zusammenhingt.

1 Locher 2005, S. 28. Gerade die Hollindische Malerei des 17. Jahrhunderts stellt als ,,erste realisti-
sche Schule fiir das 19. Jahrhundert einen starken Bezugspunkt dar. Maler der Schule von Barbi-
zon wie Jean-Francois Millet und Gustave Courbet griffen diese Anregungen auf. In Diisseldorf
und Weimar sowie in Miinchen wurde der Einfluss dann ebenfalls grof3, vgl. Locher 2005, S. 74.
Gleichzeitig bestimmte sie in den Niederlanden selbst lange Zeit die Art und Weise, wie Land-
schaft gemalt wurde: vgl. etwa Ignatius Josephus van Regemorters Felsenschiucht (Kat. Nr. 18) in
diesem Katalog.

2 Siehe Noll 2012, S. 28. Nach AuBerungen Leon Battista Albertis u.a., in: Busch 1997a, S. 64-73
und 79 f.

3 Vgl. Noll 2012, S. 28-30.
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Aufwertung der Natur

1750 legte Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) der Akademie von Dijon seine
Preisschrift* vor, in der er konstatierte, dass sich der Mensch durch die Wissen-
schaft und Kinste von der Natur entfernt habe. Im Kern forderte er ,,Retour a la
nature“.> Dies war in erster Linie ein moralischer Appell und gegen die Dekadenz
des Ancien régime gerichtet, konnte aber auch als Forderung einer neuen (mora-
lisch fundierten) dsthetischen Wahrnehmung der Natur gelten.

Rousseaus Gedanken fanden eine weite Verbreitung. So erschienen 1779 und
1780 zwei Serien des Berliner Radierers Daniel Chodowiecki (1726-1801), in denen
»richtige® und ,,falsche® Verhaltensweisen des Lebens unter dem Titel Natiirliche
und affectierte Handlungen des Lebens dargestellt werden.” Gezeigt werden unter ande-
rem Paare in ihrer Reaktion auf die sie umgebende ,,Natur®, die in den Radierun-
gen als Garten, aber auch allegorisch-personifiziert in Gestalt der Go6ttin Pomona
erscheint. Die Paare stehen in gleichsam religiéser Andacht, mit innerer Anteil-
nahme vor der Natur. Im Falle der Pomona-Statue erdffnet sich eine weitere Deu-
tungsebene: Indem die Gottin als Statue verbildlicht ist, bezieht sich die Andacht
nicht nur auf die allegorisierte Natur, sondern auch auf deren kinstlerische Dar-
stellung.®

Bei Rousseaus zivilisationskritischem Ansatz geht es um eine zunehmende
Entfernung des Menschen von der Natur. Generell wurde am Ende des 18. Jahr-
hunderts die ,,Vorstellung eines bereits stattgefundenen, gerade stattfindenden
oder vermeintlich kurz bevorstehenden Verlustes der bisherigen naturrdumlichen
Gegebenheiten [...]* prigend.” Als Kompensation des geftihlten Verlustes kam es
zu einer sentimentalischen Hinwendung zur Natur.l® In diesem Zusammenhang
entwickelte sich eine gesteigerte Wertschitzung der wilden, ,,unklassischen® Natur.
Es entstand cine Reisebewegung mit dem Ziel, abgelegene Naturgebiete aufzusu-
chen. Ein besonders beliebtes Ziel stellten dabei die Schweizer Alpen dar. Einen
literarischen Kulminationspunkt fand die Schweiz-Begeisterung — und das damit
verbundene Ideal eines gleichsam urspriinglichen Lebens in der Natur — 1804 in
Friedrich Schillers Schauspiel Wilheln Tel/ !

Als Folge solcher Entwicklungen erfuhr die Landschaftsmalerei im spiten 18.
Jahrhundert eine generelle Aufwertung. Die Konzepte, die dabei entwickelt wur-
den und die Konsequenzen, die bei der Gestaltung der Bilder gezogen wurden,
waren vielfiltig und nicht selten kontrovers. Dabei ging es nicht zuletzt um die

4 Rousseau 1997 [1750].

Locher 2005, S. 28. Den exakten Ausspruch findet man jedoch nicht bei Rousseau. Es handelt
sich viel mehr um eine Quintessenz.

Ebd.

Vgl. Locher 2005, Abb. 12-13, S. 29.

Ebd,, S. 28 f.

Noll/Stobbe/Scholl 2012b, S. 11.

10 Locher 2005, S. 12.

11 Ebd.
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unterschiedliche Bewertung von konkreter, ortsbezogener Landschaftsschilderung
(Vedute) und erfundener, frei komponierter Landschaft. Diskutiert wurde auch,
inwieweit Landschaft zum Triger bestimmter Konzepte werden und sich etwa
mittels einer bedeutungstrichtigen Staffage aufladen lassen kénne und solle. Solche
Fragen wurden tber das 19. Jahrhundert hinweg sehr unterschiedlich beantwortet,
wobei die Lésungen vielschichtigen historischen Verinderungen und Umbrichen
unterlagen.

Idealistische Landschaftsmalerei in Rom

Fir die idealistische Landschaftsmalerei um 1800 war eine Gruppe in Rom titiger
Kinstler von grofler Bedeutung, zu der u. a. Johann Christian Reinhart (1761-
1847) und Joseph Anton Koch (1768-1839) gehérten. Diese Kunstler sahen in der
idealistischen Uberformung der Natur eine Voraussetzung, um eine ideale Land-
schaftskunst zu entwickeln, deren Ziel darin bestand, Gedanken zu vermitteln.!2
Dabei orientierten sie sich an den ,heroischen ILandschaften® Nicolas Poussins
und Claude Lorrains, bei denen die Bilder durch Staffagefiguren aus der Histori-
enmalerei — oft mythologischen oder biblischen Themas — mit Bedeutung aufgela-
den worden waren. Die idealisierte LLandschaft nimmt hier die Rolle des ,,Hand-
lungsraums des stets im kleinen Maf3stab pridsenten Menschen®!3 ein, wobei die
Szenerie in der Regel in idealer Zeit — meist der Antike — verortet ist.!* Handlung
und Komposition der Landschaft transportieren so einen Gehalt bzw. eine Stim-
mung dhnlich der Historienmalerei.!>

Die in Rom wirkenden Kinstler erweiterten dieses Konzept allerdings, indem
sie sich auch an konkreten Landschaftsansichten Roms und Neapels orientierten.
Im Gegensatz zu Poussin und Lorrain bedienten sie sich der ,,real existierenden
Sehnsuchtslandschaften als Vorlage fur ihre neuen Ideallandschaften®.’6 Dabei
bestand ithr Anspruch darin, die ,,ungeordnete Natur durch die Kunst der tber-
formenden Komposition in eine harmonische Erscheinung [zu] uberfihr[en].17
Konzeptionelle Grundlage fir diese Vorgehensweise war dabei die Vorstellung
einer Kultivierung der natiirlichen Gegebenheiten durch die ordnende Kraft der
Vernunft. Hubert Locher unterscheidet diese Art der ,,idealistischen Landschafts-
malerei” von der ,,idealen” Landschaft des 17. Jahrhunderts.18

1803 entwickelte der Philosoph und Kunsttheoretiker Carl Ludwig Fernow
(1763-1808) mit seiner Abhandlung Uber die Landschaftsmalerei ein Theoriegeriist fiir
diese Art von Landschaftsmalerei. Ihr Zweck sei die Erregung einer dsthetischen

12 Locher 2005, S. 30 f.

13 Ebd., S. 32.

14 Bérsch-Supan 1988, S. 301.
15 Locher 2005, S. 30 f.

16 Ebd,, S. 31

17 Bbd.

18 Bbd.
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Stimmung durch den ,,Totaleindruck® der Komposition, wodurch ,,mit dem Ge-
fihle unserer wirklichen Beschrinktheit zugleich eine Sehnsucht nach dem Idea-
le“1? erzeugt wiirde. Die Landschaft Italiens sei fiir diese Zwecke am geeignetsten,
da sie dem Ideal am nichsten komme.2? Der Kiinstler solle die Landschaft darauf-
hin konzipieren, dass eine Stimmung erzeugt wird. Die menschlichen Figuren exi-
stieren als Allegorie des heroischen Bestehens des ideal gesinnten Menschen in der
Natur.2! Dementsprechend sei eine Erhebung und Bildung des Menschen durch
die Landschaft zu erzielen. Dadurch erreicht die Landschaftsmalerei gegentiber der
Historienmalerei einen neuen Status, da sie in ihrer dsthetischen Wirkung dhnli-
chen Idealen zu entsprechen vermag.?? Die idealistische Landschaft war damit eine
Option, um ecine weitere Emanzipation dieser Gattung zu bewirken. Es ist daher
auch nicht verwundetlich, dass dieses Konzept bis weit in die zweite Hilfte des
Centenniums Bestand hatte.?

Reisebilder

Auch im weiteren Verlauf des 19. Jahrhunderts blieb Italien ein bedeutendes Rei-
seziel fir Kunstler aus Deutschland. Hier bestand neben dem Studium der Antike
und der alten Meister die Mdglichkeit, sich der Landschaftsmalerei zu widmen.?*
Dabei gab es neben — aber auch in Verbindung mit — der idealistischen Land-
schaftsmalerei die Méglichkeit, sich den konkreten ,,malerischen Aussichten® der
italienischen Landschaft zu widmen. Johann Martin von Rohden (1778-1868), Carl
Rottmann (1797-1850) und Adrian Ludwig Richter (1803-1884) kénnen hier ge-
nannt werden. In der Géttinger Universititskunstsammlung kann auf Bernhard
Fries (Kat. Nr. 23) verwiesen werden, der sich in seiner Ausbildung unter anderem
stark an Rottmann orientierte.

Eine Verbindung der klassischen Landschaftstradition mit einer tendenziell
cher naturalistischen Auffassung, die namentlich in den vorbereitenden Studien
und Skizzen zum Tragen kommt, pflegte in seinen frithen Jahren an der Kopenha-
gener Akademie auch Louis Gurlitt, der in der Gottinger Universitdtskunstsamm-
lung mit drei Olstudien vertreten ist (Kat. Nr. 20-22). Sein Motiv ist in dieser Zeit
allerdings nicht Italien, sondern die Landschaft Dinemarks, Norwegens und
Schwedens.

19 Fernow 1806, S. I1.

20 Locher 2005, S. 32.

2l Ebd,, S. 33.

22 Ebd,, S. 38.

23 Man kann hier etwa auf die Landschaften Friedrich Prellers verweisen: vgl. Scholl 2011.
24 Locher 2005, S. 39.



Landschaftsmalerei 181

Romantik

Generell kam der nordalpinen neben der italianisierenden Landschaft bei den deut-
schen Kinstlern eine zunechmende Bedeutung zu. Ludwig Richter, der freilich
selbst 1823-1826 in Italien war, sprach sich frith gegen die Darstellung fremdlindi-
scher Gegenden aus, da das heimische (deutsche) Publikum den Stimmungsgehalt
seiner Ansicht nach nicht empfinden kénne.?> Er wollte die ,,Deutsche Natur zu
einem Ideal, zu edler GroBle erheben.“?¢ Schon zuvor war die heimische Land-
schaft von Malern der Romantik auf neue Weise in Bildern gefasst worden — etwa
von Caspar David Friedrich (1774-1840).

Romantiker wie Friedrich 16sten sich von der idealen, an Italien orientierten
Landschaftsmalerei. Bei Friedrich wird die Natur nicht zur ,,idyllischen Idealwelt
stilisiert, sondern erscheint als pathetisch tberformte irdische Realitit.“?’ In Atmo-
sphire und Detail wirkt die Landschaft realistisch, ist jedoch in Anordnung und
Komposition in hohem Mal3e artifiziell. Gleichzeitig entwickelte Friedrich neue
Strategien zur bildlichen Konstitution von Kinstler- und Betrachtersubjekt und
zur Bedeutungsaufladung.?® Die ,,Landschaft wird auf das erlebende Ich bezogen
und damit subjektiv perspektiviert.“?? Einige dieser Strategien findet man bei
Friedrich Philipp Reinholds Gemilde Der Hirte auf der Bergspitze bei Abendschein in
der Géttinger Universititskunstsammlung wieder (Kat. Nr. 19) — so etwa die do-
minante Anlage einer Riickenfigur.30

Landschaftsmalerei an den Akademien

Durch ihre niedere Stellung in der Hierarchie der Gattungen war die Landschafts-
malerei im Lehrbetrieb der Akademien zunichst nur partiell oder gar nicht vor-
handen. Die monumentale Historienmalerei blieb fiir lange Zeit der Hauptzweck
der Lehre. Die drei kinstlerischen Zentren Deutschlands waren im 19. Jahrhundert
Munchen, Berlin und Disseldorf. Der Kunstschriftsteller und Sammler Athanasius
Graf Raczynski (1788-1874) stellte in seiner Geschichte der neneren dentschen Kunst die
Schwerpunkte der drei Standorte auf pointierte (und sicher Gberspitzte) Weise
heraus, indem er schrieb, dass Berlin mit Karl Friedrich Schinkel die Baukunst,
Minchen mit Peter von Cornelius die Freskomalerei und Diusseldorf mit Wilhelm
von Schadow die Olmalerei innehabe.3!

25 Locher 2005, S. 39. Zu Richters Italienaufenthalt vgl. u. a. Neidhardt 1991, S. 16-20.
26 Richter 1895, S. 30, 19.11.1824; ebd., S. 40, 17.12.1824.

27 Locher 2005, S. 42.

28 Vgl. etwa Koerner 1998; Scholl 2007, u. a. S. 115-139, 166-177, 204-261, 298-328.
29 Noll/Stobbe/Scholl 2012b, S. 13.

30 Ebd.

31 Raczynski 1836, S. 42.
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An der Minchner Akademie war die Landschaftsmalerei nicht vertreten. Cot-
nelius hatte diese Klasse aus Abneigung gegen die ,,Fichler” abgeschafft.3? Dass
fir ihn die Historie die hochste und einzige Kunst war, wird deutlich, wenn man
sich eine vielzitierte Briefpassage an Konig Ludwig 1. von Bayern vom Dezember
1825 in Erinnerung ruft:

,Einen Lehrstuhl der Genre- und Landschaft-Malerei halte ich fir tGberflissig. Die wahre
Kunst kennt kein abgesondertes Fach; sie umfafit die ganze sichtbare Natur. Die Gattungs-
Malerei ist eine Art von Moos oder Flechtengewichs am groB3en Stamme der Kunst.“33

Erst 1891 wurde in Minchen eine eigenstindige Landschaftsklasse wieder einge-
richtet.3* Das gingige System sah vor, dass die Kinstler durch das Studium alter
Meister das nétige Handwerkszeug erlernen sollten. Die Landschaft war lediglich
Handlungsraum der gehaltvollen Szene. Aullerhalb der Akademie fanden sich im
Minchner Umfeld aber Landschaftsmaler zusammen, die neue Strémungen auf-
nahmen und umsetzten. Zu ihnen gehérte etwa Adolf Lier (1826-1882).35 Aus dem
Umfeld dieser florierenden Munchner Landschaftsmalerei, die in der zweiten Half-
te des 19. Jahrhunderts nicht zuletzt durch die Schule von Barbizon und (gegen
Ende des Jahrhunderts) durch den franzésischen Impressionismus beeinflusst
wurde, stammen die Maler Karl Adam Heinisch (Kat. Nr. 28) und Johann Fried-
rich Voltz (Kat. Nr. 24), die mit ihren Werken in der Géttinger Universititskunst-
sammlung vertreten sind.

In Diusseldorf war die Akademie ab 1826 anders organisiert. Mit der Berufung
Wilhelm von Schadows zum Direktor kam es zu einer Reform des Lehrbetriebs.
Unter anderem wurde der Ablauf des Studiums gedndert, so dass man von nun an
nach einer Pflicht-Vorklasse in frei gewihlte Meisterklassen wechseln konnte.3¢
Obwohl Schadow der idealen Malerei zugeneigt war, etablierte sich in Dusseldorf
eine eigene naturalistische Richtung.’” Dies wurde ermdglicht durch die duldende
Leitung Schadows, die Lehrern und Schilern Raum fir individuelle Entwicklung
gab. Hierin unterschied sich der Nachfolger von Peter von Cornelius, denn von
dieser Forderung profitierte natirlich auch der Unterricht der niederen Gattungen:
Genre, Stillleben und die Landschaftsmalerei. Letztere konnte sich so auch zu
einem der stirksten Zweige der Diisseldorfer Schule entwickeln.3® Durch Schadow
wurde die Dusseldorfer Schule, um Ekkehard Mai zu zitieren, ,,zum Inbegriff von
Idealismus und Realismus, von Tradition und Modernitit [...]*.3?

32 Vgl. Mai 1979, S. 28.

33 Zitiert nach Forster 1874, Bd. 1, S. 368.

3 Ziegler 2001, S. 159.

35 Mai 1979, S. 28; Ludwig 2006; Mai 1994, S. 95 f.
36 Vgl. Mai 2011, S. 55.

37 Locher 2005, S. 70 f.

38 Ebd.

39 Mai 1979, S. 19.
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1830 wurde Johann Wilhelm Schirmer (1807-1863) mit der Disseldorfer Land-
schaftsklasse betraut. Zunichst als Aushilfslehrer titig, wurde er 1839 zum Profes-
sor ernannt. Basis seiner Landschaftsmalerei war das Studium vor Ort unter freiem
Himmel in Zeichnung und OL. In seiner kiinstlerischen Auffassung stimmte er mit
Schadow durchaus iberein. Schirmers ideale Landschaften stehen dabei in der
Tradition von Joseph Anton Koch (1768-1839).40 Es handelt sich um komponierte
Landschaften, die er durch Farb- und Lichteinsatz atmosphirisch auflud. August
KeBler (Kat. Nr. 25) war Schiler von Schirmer, entwickelte jedoch in seinen Bil-
dern eine eigene Farbigkeit. Auch der bereits erwihnte Bernhard Fries (Kat. Nr.
23) hat bei Schirmer studiert.

Neue Anstofle: Realismus

Gleichsam als eine ,etste realistische Schule® blieb die Niedetlindische Maletei des
17. Jahrhunderts neben den genannten Richtungen im gesamten 19. Jahrhundert
als Vorbild wirksam. Nicht zuletzt durch die Nihe zu den Niederlanden wurden
Werke Jacob van Ruisdaels, Jan van Goyens* oder Meindert Hobbemas gerade in
Disseldorf verstirkt rezipiert.*? Aber nicht nur die Niederlinder lieferten mit ih-
rem Einsatz von Licht und Atmosphire neue Anst6Be. In England entwickelte
sich unter anderem bei John Constable und Richard Parkes Bonington eine Male-
rei, die mit ihrer Naturnihe und Lichtstimmung neue Wege beschritt.*> Besonders
in Frankreich kam es zur Auseinandersetzung mit niederlindischen und ab den
1820er Jahren auch mit englischen Vorbildern.4* Namentlich die Schule von Barbi-
zon sollte hierbei eine wichtige Rolle einnehmen.#>

Diese Kinstlerkolonie im Wald von Fontainebleau bildete sich aus einer ab-
lehnenden Haltung gegentiber der Akademie heraus. Griindungsmitglied war der
franzosische Landschaftsmaler Théodore Rousseau (1812-1867).46 In Barbizon
entwickelte sich die Landschaftsauffassung des Paysage intime. Diese Art der
Landschaftsmalerei konzentriert sich vor allem auf vertraute Gegenden. Meist vor
Ort gemalt, handelte es sich dabei zunichst um Olskizzen und Studien, die aber ab
Mitte des Jahrhunderts langsam den Status autonomer Gemilde erlangten.4’

40 Locher 2005, S. 72.

41 Von Jan van Goyen befindet sich das Gemilde Blick von der alten Maas anf Dordrecht in der G6t-
tinger Universitdtskunstsammlung: vgl. Unverfehrt 1987, S. 75, Kat. Nr. 35 (GG 033).

42 Mai 1979, S. 28; Hider 1999, S. 156. Ausfiihrlich hierzu vgl. Ausst.-Kat. San Francisco 1962, S. 62.

43 Rodiger-Diruf 1998, S. 43.

44 Ebd.

45 Vgl. weiterfithrend Mullerschén/Maier 2010, S. 31.

46 Dabei handelt es sich nicht um eine Griindung im strengen Sinne. Es war cher eine heterogene
Gruppierung, die spiter unter dem Namen ,,Schule von Barbizon® zusammengefasst wurde. Mil-
lerschon/Maier 2010, S. 29 f.; Rodiger-Diruf 1998, S. 44-46.

47 Miillerschon/Maier 2010, S. 30.
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Die Werke des Paysage intime brachen mit dem Konzept der idealen Land-
schaft. Gezeigt wurden keine erhabenen, weiten Landschaften, mit denen sich ein
Bildungsanspruch verband. Vielmehr findet man Szenerien, die aus ihrer realen
Anlage heraus eine Stimmung entwickeln sollten. Der Dichter Emile Zola be-
schrieb die neue Landschaftsauffassung wie folgt:

,Frither korrigierte man die Natur, um ihr GréBe zu verleihen, [...]. Doch nun wurde bewie-
sen, daf3 die Landschaftsbilder, auf denen die ungeschminkte Natur zu sechen war, voller Ge-
fihl, Kraft und Anmut waren, Eigenschaften, die den historischen Landschaftsbildern immer
gefehlt hatten.*“48

Wichtige Vertreter der Schule waren Jean-Francois Millet (1814-1875), Gustave
Courbet (1819-1877) und Charles-Francois Daubigny (1817-1878). Der Einfluss
der Schule war grof3 und sie entwickelte sich etwa Mitte des Jahrhunderts auch fir
deutsche Kinstler zu einem wichtigen Anlaufpunkt.* So war etwa der Berliner
Tiermaler Paul Meyerheim (vgl. Kat. Nr. 29) in Barbizon und lieB3 sich dort anre-
gen.

Weimarer Malerschule

Zu einem Zentrum ganz dhnlicher Ausprigung entwickelte sich in Deutschland die
1860 von GroBherzog Carl Alexander von Sachsen-Weimar (1818-1901) gegriinde-
te Weimarer Kunstschule.®® Eigentlich mit dem Ziel gegriindet, eine Ausbildung
getreu der Gattungshierarchie zu bieten, entfaltete sich ein Schwerpunkt in der
Landschafts- und Genremalerei.5! Uber den Landschaftsmaler Theodor Hagen
(1842-1919) und den Tiermaler Albert Brendel (1827-1895) hielt die Kunst Barbi-
zons, aber auch der Niederlinder des 17. Jahrhunderts und der Haager Schule, in
Weimar Einzug.52 Unter diesen Voraussetzungen entwickelte sich das, was heute
im Allgemeinen als ,,Weimarer Malerschule® bekannt ist.53 Wichtige Vertreter sind
dabei unter anderem Christian Rohlfs (1849-1938), Paul Baum (1859-1932) und
ganz besonders der in diesem Katalog mit einem Werk vertretene Karl Buchholz
(Kat. Nr. 26). Diese Kunstler griffen das Konzept des Paysage intime auf und
wendeten es auf das Weimarer Umland an, entwickelten aber gegeniiber dem fran-
z6sischen Vorbild eine eigene Farbigkeit.>

4 Zola 1988 [1878],S. 199 f.

49 Bertuleit 2004, S. 14 f.

50 Ausfithrlich zur Grindungs- und Entwicklungsgeschichte der Weimarer Malerschule vgl. Scheidig
1971; Scheidig 1991; Ziegler 2001.

51 Ziegler 2001, S. 79 £.

52 Scheidig 1991, S. 85-90; Hider 1999, S. 155-156; Sillevis 2010, S. 61 f.

53 Zur Herleitung des Begriffs vgl. Ziegler 2001, S. 66-80.

54 Die Weimarer malen meist dunkler und ihre Bilder haben einen vermeintlich ,,grauen Schleier.
Ziegler 2000, S. 25 f.
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Die Entwicklung der Weimarer Malerschule kann als exemplarisch fur die
Umbriiche in der Landschaftsmalerei der zweiten Hilfte des 19. Jahrhundert ange-
sehen werden. Gegriindet wurde sie vom GroBherzog mit dem Ziel, Kinstler in
Weimar anzusiedeln.>> Ob es sich dabei um eine kulturpolitische Agenda mit dem
Zweck der Volksbildung handelte, ist nicht klar zu beantworten.> Sicher ist je-
doch, dass Carl Alexanders Kunstvorstellung an einem idealistischen Modell orien-
tiert war, das gleichzeitig aber auch auf die identifikatorische Wirkung von Kunst
setzte.”” Bei seinem Projekt, die Wartburg bei Eisenach auszugestalten, sollte ,,mit
Erinnerungsmalen an die Landgrafenzeit, an Singerkrieg und Luthers Aufenthalt
auf der Wartburg®™ erinnert werden.® Das Vorhaben diente also der vertiefenden
Bildung einer nationalen Identitdt mittels kiinstlerischer Spiegelung von Thiringi-
scher Landschaft und Geschichte.

Dass sich gerade hier eine grundlegende Erneuerung vollzog, mit der die Wei-
marer Kunstschule in Deutschland eine Vorreiterrolle ubernahm, hat zunichst
einmal etwas mit dem geringen Etat der Kunstschule zu tun, der keinen Anreiz fir
etablierte Kinstler wie Carl Theodor von Piloty bot. Die befristeten Professoren-
stellen erméglichten es vor allem jungen Kinstlern, sich hier zu positionieren.
Durch das Ausbleiben idlterer Kinstler und durch die stindige Fluktuation im
Lehrkorper konnten sich kiinstlerische Neuansitze ihren Weg bahnen.>?

Die festen Grenzen, denen die Gattungen zu Beginn des Jahrhunderts noch
streng unterworfen waren, begannen sich zunehmend aufzulésen. Im Kontext
grundlegender Verinderungen wurden die alten Werte in Frage gestellt. Es waren
die Kinstler, die frih auf neue Problemstellungen reagierten. Nicht nur das zu-
nehmende Aufbrechen der Gattungshierarchie ist hier zu nennen, auch im Klei-
nen, innerhalb einer Gattung, kann man Reflexionen und Neupositionierungen
erkennen. So bietet gerade die besonders vielfiltig in der Gottinger Universitats-
kunstsammlung vertretene Landschaftsmalerei Einblicke in grundlegende Verinde-
rungen, aber auch in die vom spiten 18. Jahrhundert bis in die Gegenwart reichen-
de Persistenz von Natur als moralisch und dsthetisch aufgeladenem Sehnsuchts-
raum.

55 Scheidig 1991, S. 12 f.

5 Ebd.

57 Deutlich wird dies am Projekt der Restaurierung der Wartburg. Hier malte Moritz von Schwind
1854/55 mehrere Wandgemilde, die Ausschnitte der Thiringischen Geschichte zeigen. Vgl.
Scheidig 1991, S. 12 £.; ausfithtlich dazu Hoffmann 1980.

58 Scheidig 1991, S. 12; Ziegler 2001, S. 12 f.

59 Siehe Hader 1999, S. 153 f. und Wiechers 2007, S. 32 f.






Kat. Nr. 18
Ignatius Josephus van Regemorter (1785-1873)

Felsenschlucht
1815

Ol auf Holz, 46,5 x 37 cm, signiert und datiert unten links, 1966
aus der Sammlung Eugen Dumont mit Mitteln der Volkswagen-
stiftung angekauft, Inv. Nr. GG 068

Die Landschaftsmalerei des 19. Jahrhunderts umfasst eine gro3e Vielfalt von Spiel-
arten und Modi. In nicht wenigen Fillen wirkten dabei Darstellungstraditionen
weiter, die in fritheren Zeiten — etwa im 17. Jahrhundert — entwickelt worden wa-
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ren. Dies gilt beispielsweise fir die sogenannte ,historische Landschaft in der
Nachfolge Claude Lorrains und Nicolas Poussins.! Neben solchen — europaweit
gepflegten — Darstellungsweisen gab es aber auch lokalspezifische Traditionen.
Dies gilt namentlich fur die Niederlande, in denen man immerhin auf ein soge-
nanntes ,,Goldenes Zeitalter mit einer ganz eigenen, reichen Kultur von Land-
schaftsmalerei zurtickblicken konnte.? Aus spiterer Sicht erscheint das lange
Nachwirken dieser Tradition hier vor allem als Fessel: Wihrend sie fiir viele euro-
piische Kiinstler des 19. Jahrhunderts eine wichtige Orientierung fiir die Uberwin-
dung kinstlerischer Konventionen und die Entwicklung einer Malerei des ,,Rea-
lismus* bot (vgl. etwa Eduard von Gebhardt, Kat. Nr. 16), war sie in den Nieder-
landen selbst vermeintlich so konventionell geworden, dass sich viele Kiinstler erst
einmal von ihr zu 16sen suchten, um zu einer eigenen, ,,zeitgemdBen Bildsprache
zu finden. Ronald de Leeuw spricht in seinem Uberblick tiber die niederlindische
Landschaftsmalerei des 18. und 19. Jahrhunderts dementsprechend vom ,,Schatten
des 17. Jahrhunderts®“.3

In diesem ,,Schatten® scheint auch Ignatius Josephus van Regemorters Ge-
milde Felsenschlucht aus dem Jahr 1815 zu stehen. Der kompositorische Bezugs-
punkt dieses Bildes weist sogar in eine Phase vor dem eigentlichen ,,Goldenen
Zeitalter* zurtick: Wie bereits Gerd Unverfehrt feststellte, hat sich Regemorter
offensichtlich am Gemilde Felsenschincht des niederlindischen Malers Joos de
Momper (1564-1635) orientiert, das sich im Kunsthistorischen Museum in Wien
befindet (Abb. 29). Dabei verband er diese kompositorische Erfindung mit weite-
ren Bildmitteln, welche cher fir die niederlindische Landschaftsmalerei des spite-
ren 17. Jahrhunderts charakteristisch sind.*

Der Kunstler und sein Géttinger Bild

Ignatius Josephus van Regemorter war Genre- und Landschaftsmaler, Kupferste-
cher und Lithograph.> 1785 in Antwerpen geboren, studierte er bei seinem Vater,
dem Interieur- und Genremaler Petrus Johannes van Regemorter (1755-1830),
sowie bei Balthasar-Paul Ommegancks (1755-1826). 1809 bildete er sich in Paris
weiter. 1829 wurde er Mitglied der Akademie in Amsterdam. AuBlerdem war er
Mitbegrunder des Antwerpener Verbond voor kunsten, letteren en wetenschappen.

Das Gemilde Felsenschincht belegt Regemorters Bindung an die Tradition nie-
derlindischer Landschaftsmalerei. Die Komposition des hochformatigen Bildes
wird von steilen Felshingen bestimmt, welche den Blick im Vordergrund zu bei-
den Seiten einrahmen. Sie reichen nicht nur Gber die obere Bildkante hinaus, son-

Vgl. Eschenburg 1998, S. 63-74.

Vgl. Ausst.-Kat. Amsterdam 2000.

Leeuw 1997, S. 12.

Unverfehrt 1987, S. 118. Zu dem Gemilde de Mompers vgl. Ertz 1986, S. 535, Kat. Nr. 237.
Vgl. hierzu und zu dem folgenden: Thieme/Becker 1907-1950, Bd. 28, 1934, S. 83.

LI N
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dern verengen sich auch nach oben, so dass sie annidhernd die Form eines Hoch-
ovals bilden. In ihren oberen Partien weisen sie einen Bewuchs durch Bische und
Bdume auf, der auch an weiteren Stellen der felsigen Oberfliche auftaucht.

Der linke Felsen liegt ginzlich im Gegenlicht, nur das transparente Buschwerk
an der Kante leuchtet griin auf. An der rechten Seite strahlt das von links oben
kommende Abendlicht in die Felsschlucht hinein und taucht diese in warme Far-
ben, die zwischen Rot- und Ockerténen changieren. Der Zusammenklang von
Braun- und Grinténen bestimmt auch den planen Erdboden des Vordergrunds
zwischen den Felswinden, der sich — anders als bei de Momper — als begehbar
erweist: Rechts erkennt man, eine diagonale Schattenkante iberschneidend, einen
Hund. An der Kante zum Mittelgrund sind ein Pferd mit Reiter sowie ein Lastesel
mit Treiber zu sehen.

Diese Kante ist als Uferlinie eines
Sees ausgebildet, welcher den Mittel-
grund ausfilllt und an seiner rechten
Seite von einer Fortsetzung der steilen,
bewachsenen Felswand begrenzt wird.
Unterhalb der Felswand ist in Ufernihe
ein Boot mit zwei Insassen zu erkennen.
Wirkungsvoll ~stellt Regemorter die
warmen Farben der den Blick rahmen-
den Felsen im Vordergrund den kiihle-
ren, grunlich-blauen Farben der spiegel-
glatten Seeoberfliche im Mittelgrund
und des sich dariber 6ffnenden Him-
mels gegeniiber. Dabei bleibt dieser
Kontrast subtil, denn gleichzeitig arbei-
tet der Kinstler auch im Mittelgrund
farblich mit , Restwirme®, die etwa der
nach unten leicht errétete Himmel und
der angestrahlte Felsen, aber auch der
Giebel einer Wassermithle auf der ge-
gentberliegenden Uferseite des Sees
ausstrahlen. Hinter dieser Mihle schlie-
Ben Higel die Szenerie im Hintergrund ab.

Ganz in der Tradition der niederlindischen Landschaftsmalerei kultiviert Re-
gemorter in seinem Bild die atmosphirische Stimmung mit einer koloristisch fein
und differenziert ausgefihrten, gleichzeitig aber auch kriftigere Kontraste und
Akzente (man beachte das aufleuchtende Rot an der rechten Felswand) nicht
scheuenden Malweise. Direkte motivische Riickgriffe auf diese Tradition stellen die
Mihle und die kleinen, als dunkle Kontraste eingesetzten Figuren dar, die bezeich-
nenderweise unmittelbar an die Uferkante gesetzt sind, so dass ihre Silhouetten

Abb. 29: Joos de Momper d. J.: Felsen-
schlucht, um 1630, 65,5 x 49,5 cm, Wien,
Kunsthistorisches Museum
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betont werden.6 So steht das Bild unibersehbar in der Tradition der Niederlindi-
schen Malerei des 17. Jahrhunderts, ohne schematisch zu wirken.

,,Survival“ oder ,,Revival?

Angesichts solcher Qualititen stellt sich die Frage, ob man diesem Bild gerecht
wird, wenn man es lediglich als Beleg fir ein langes, allmihlich abklingendes
Nachwirken des ,,Goldenen Zeitalters® versteht. Handelt es sich lediglich um eine
Art ,Nachleben®, um ein ,,Survival® der niederlindischen Tradition, oder nicht
doch vielmehr um ein kiinstlerisch durchaus eigenwertiges ,,Revival“?

Es gibt durchaus Indizien, die gegen ein mehr oder weniger passives Verharren
Regemorters in einer auslaufenden Tradition sprechen und dessen Werk als eine
reflektierte Auseinandersetzung mit der Kunst der Vergangenheit erscheinen las-
sen. So befindet sich im Rijksmuseum in Amsterdam ein bemerkenswertes Zeugnis
fir die Genrekunst dieses Malers: Das auf das Jahr 1828 datierte Gemilde zeigt Jan
Steen, wie er seinen Sohn auf die Stalle schickt, um Bilder fiir Bier und Wein zu
handeln.” Bildaufbau und Maltechnik reihen sich auch hier ganz in die Tradition
der niederlindischen Genremalerei des 17. Jahrhunderts ein, zu deren Hauptvertre-
tern Jan Steen bekanntermallen zihlte. Das Thema aber entspricht dem 19. Jahr-
hundert mit seinem spezifischen, nicht selten nationalistisch aufgeladenen Interesse
an Kunst und Kinstlern. Regemorter hat ein Kunstwerk tber die Kunst seines
Landes in deren historischer ,,Blittezeit™ geschaffen, an die er zugleich als Maler
selbst anzukntipfen sucht. Sein Bezug zur Niederlindischen Malerei des sogenann-
ten ,,Goldenen Zeitalters® erhilt auf diese Weise einen geradezu historisierenden
Charakter, den man auf der Ebene der Vergangenheitsanecignung durchaus mit
dem Verhiltnis der Nazarener zur Malerei Diirers und Raffaels vergleichen kann.

Betrachtet man Regemorters freien, auf so frithe Vorbilder wie Joos de Mom-
per rekurrierenden Umgang mit Motiven und Kompositionsmiteln der ilteren
niederlindischen Landschaftsmalerei, so gewinnt auch die Gottinger Felsenschiucht
cinen historisierenden Charakter. Dies wiederum stellt in der Gattung Landschaft
durchaus eine Besonderheit dar. Dass es Regemorter gleichzeitig gelang, ein bei
aller Reflexivitit derart atmosphirisches und stimmiges Bild zu schaffen, belegt
eindrucksvoll die kinstlerische Qualitit, welche in der Niederlindischen Malerei
des 19. Jahrhunderts auch dann méglich war, wenn man den ,,Schatten des 17.
Jahrhunderts* bewusst suchte.

Christian Scholl

6 Vgl. etwa die dhnliche Silhouettenwirkung der Reisewagen und der Kihe auf Salomon van Ruis-
daels Landschaft mit Reisewagen in der Gottinger Universitdtskunstsammlung; vgl. Unverfehrt 1987,
S. 126, Kat. Nr. 76.

T Jan Steen stunrt zijn o0m de straat op om schilderijen te ruilen voor bier en wijn, Amsterdam, Rijksmuseum;
vgl. Thiel/Bruyn Kops/Cleveringa/Kloek/Vels Heijn 1976, S. 465, Kat. Nr. A 1123.



Kat. Nr. 19
Friedrich Philipp Reinhold (1779-1840)

Der Hirte auf der Bergspitze bei Abendschein
Vor 1816

Ol auf Holz, 36,8 x 30,6 cm, signiert unten rechts, 1968 angekauft aus G6t-
tinger Privatbesitz als Stiftung der Klosterkammer Hannover, Inv. Nr. GG
170
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Friedrich Philipp Reinhold wurde am 8. Januar 1779 als Sohn des Malers Johann
Friedrich Leberecht Reinhold in Gera geboren.! In der Zeit von 1797 bis 1804
besuchte er die Dresdner Akademie, wo er bei Johann Eleazar Zeissig gen. Sche-
nau (1737-18006) in der Portrit- und Genremalerei ausgebildet wurde. Hier zdhlte
er zu einem der Meisterschiler Schenaus.? Zur selben Zeit wirkten auch Caspar
David Friedrich und Philipp Otto Runge in Dresden, jedoch bleibt es eine Vermu-
tung, ob Reinhold mit diesen heute bekanntesten Vertretern der deutschen Ro-
mantik in Verbindung stand. Zwischen 1805 und 1811 studierte Reinhold dann
Historienmalerei an der kaiserlich-koéniglichen Akademie der Bildenden Kinste in
Wien. Hier entwickelte er freundschaftliche Bezichungen zum Kreis um Johann
Friedrich Overbeck, dem Haupt des spiter gegriindeten Lukasbundes, und freun-
dete sich zusammen mit seinem Bruder Heinrich Reinhold mit Friedrich und Fer-
dinand Olivier an.3

Bevor Reinhold in Wien endgiiltig sesshaft wurde, arbeitete er zwischen 1811
und 1812 als Portritist in Gera und Leipzig. Neben dem Anfertigen von Bildnissen
zu Beginn seiner Malerkarriere verfolgte er die Historienmalerei, wandte sich je-
doch ab 1815/16 entschieden der Landschaftsmalerei zu. Er unternahm mehrere
Kunstreisen, darunter auch eine im August des Jahres 1818 zusammen mit seinem
Bruder Heinrich sowie mit Ernst Welker, Johann Adam Klein und Johann Chri-
stoph Erhard nach Salzburg und Berchtesgaden. In den Jahren von 1816 bis 1839
fanden in Wien regelmil3ig Ausstellungen der kaiserlich-koniglichen Akademie der
Bildenden Kunste bei St. Anna statt, bei denen immer wieder Werke Reinholds zu
sehen waren und auch verkauft wurden.* Dies stellt einen der Grunde fir die
Schwierigkeiten dar, die sich heute bei der Beschiftigung mit Reinhold ergeben,
denn seine Werke befinden sich oft in Privatbesitz oder sind gar verschollen. Am
22. April 1840 starb Friedrich Philipp Reinhold in Wien.

Auch das Gemilde in der Géttinger Kunstsammlung wurde nach seiner Pri-
sentation auf der Wiener Akademieausstellung im Jahre 1816 zunichst an Caroline
Pichler (1769-1843), ecine 6sterreichische Schriftstellerin,® verkauft und gelangte
erst rund 150 Jahre spiter aus Gottinger Privatbesitz in die Sammlung,

Der Bildaufbau

Der Vordergrund des Gemaildes Der Hirte auf einer Bergspitze bei Abendschein wird
durch eine begrinte Anhoéhe definiert, auf der eine minnliche Person auf einem
Stein sitzt. Diese Person schligt die Beine iibereinander und stiitzt den Kopf auf

1 Die folgenden Angaben beziiglich der Lebensdaten Reinholds stammen, wenn nicht anders ver-
merkt, aus: Oberhuber 1997, S. 201; Reinhold 1934, S. 130; Wurzbach, C. v. 1856-1923, Bd. 25,
1873, S. 218.

Wenzel 2008, s.v. Schenau.

Geismeier 1984, S. 210-213.

Vgl. Wurzbach, C. v. 1856-1923, Bd. 25, 1873, S. 218.

Kadrnoska 1983, S. 56 f.

(SN SR Y



Friedrich Philipp Reinhold 193

der linken Hand auf, wodurch eine in sich geschlossene Haltung im ,,Gestus Me-
lancholicus“¢ entsteht. Dass die Person den Blick ganz vom Betrachter abgewendet
hat, um in ein hinter der Anh6he befindliches Tal hinunter zu blicken, unter-
streicht diese Wirkung. Die Kleidung — ein knielanges rotbraunes Gewand, an
dessen Girtel eine Panfléte und eine Trinkflasche gebunden sind, sowie Sandalen
— muten antikisch an. Neben der Panfl6te, die Attribut des griechischen Hirtengot-
tes ist,” weisen auch die vier Schafe auf der linken Bildhilfte die sitzende Person als
Hirten aus. Diese Szenerie des Vordergrundes wird rechts von einem mit Efeu und
Moos bewachsenen hohen Baum, dessen Aste den Hirten iiberfangen, gerahmt. In
seiner Umgebung sind drei Baumstiimpfe auszumachen, die von der noch lebendi-
gen Natur langsam tberdeckt werden und somit den Grund fiir neues Leben bil-
den.

Das Tal, das den Mittelgrund angeben wiirde, ist fiir den Betrachter nicht zu
sehen. Stattdessen fillt der Blick links direkt auf eine dahinterliegende Gebirgs-
landschaft. Hier erhebt sich zunichst eine Steilwand mit Wasserfall, die vermuten
ldsst, dass sich in dem Tal ein See oder Fluss befinden muss. Auf ihrer begrinten
Spitze sind Wege und Hiuser auszumachen, aus deren Kaminen Rauch aufsteigt.
Dabhinter erhebt sich ein markant die Landschaft dominierender hoher Berg, bei
dem es sich um den Traunstein bei Gmunden am Traunsee handeln konnte. Die
Bildmotive entsprechen zwar cinerseits der dortigen Topographie, sind aber nicht
mit der stidlindischen Atmosphire, die das Gemilde vorgibt, zu vereinen. Rein-
hold, der nie in Italien war und nur in der Umgebung von Wien arbeitete, schafft
hiermit eine utopische Landschaft, die sich aus einer sidlindischen Kiiste und der
Umgebung von Gmunden zusammensetzt.

Rechts im Bild erahnt man einen Sonnenunter oder -aufgang, der von dieser
Stelle aus die Landschaft in ein diffuses Licht hullt.

Eine gedachte Mittelsenkrechte bestimmt die Komposition des Bildes. Sie ent-
steht durch die Verlagerung der zentralen Figur, des Hirten, aus der Bildmitte in
das rechte Bildfeld und wird vom Kinstler genutzt, um einen spannungsvollen,
auch inhaltlich motivierten Bildaufbau zu schaffen. Der Hirte wird nicht nur von
seiner Herde, sondern auch von der Stadt im hinteren linken Bildfeld getrennt.
Durch diese Verlagerung entsteht fiir den Betrachter links ein ungestorter Blick
tber die Anh6he mit den Schafen hinweg hin zum begriinten Fels mit Wasserfall
und Stadt herauf zur héchsten steinigen Erhebung des gesamten Bildes. Der unbe-
grinte Fels endet an der Mittelsenkrechten, was diese nochmals betont, und greift
formal die Riickenkontur des Hirten auf. Zudem verdeckt er den Horizont, so dass
die Landschaft als geschlossene Wand etwa zwei Drittel der Gesamthéhe des Bil-
des einnimmt.

Die rechte Bildhilfte dagegen wirkt durch die nach oben und nach rechts hin
rahmenden Bdume, die als Senkrechten die Komposition stabilisieren, in sich ge-

6 Schuster 2005, S. 90-98.
7 Bernhard 1977, S. 230-240.
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schlossen. Allerdings bleibt hier die Sicht auf den Horizont, der auf halber Bildho-
he liegt, weitgehend frei. Der Blick des Betrachters fillt auf den sinnenden Hirten,
dessen rechtes Bein in Kombination mit dem stiitzenden linken Arm ebenfalls
durch Parallelitit zur gedachten Mittelsenkrechten die formale Abgrenzung des
Hirten zu Herde und Stadt verdeutlichen.

Der Betrachter wird nicht in das Bildgeschehen einbezogen, sondern erfihrt
als AuBlenstehender nur durch das Repoussoirmotiv von Hirt und Herde einen
Bezug. Er scheint auf Augenhéhe mit dem Hirten zu sein, auf den simtliche auf-
und absteigende Hugelprofile in Form von Schrigen weisen und ihn somit beto-
nen. Dadurch, dass der Vordergrund dunkler gehalten ist als der Hintergrund, wird
das Profil der vorderen Anhéhe betont und gibt die Leserichtung des Bildes an.
Der Blick des Betrachters wandert also zunichst hinauf zum Hirten und folgt dann
dessen Blick auf die gegeniiberliegende Seite des Tales. Als hellster Punkt des Ge-
mildes erscheint wiederum der Sonnenuntergang, der dadurch ebenfalls den Blick
des Betrachters anzieht.

Farblich arbeitet Reinhold stark mit Gegensitzen und stellt warme und kalte
Farben sowie Komplementirfarben einander gegentiber, wie am Beispiel der roten
Kleidung und des griinen Hiigels oder an den warmen Farben des Sonnenunter-
gangs und den kithlen der Gebirgslandschaft zu sehen ist.

Zwischen Klassizismus und Romantik

Reinholds Gemailde steht nicht nur zeitlich, sondern auch thematisch in der Tradi-
tion der Landschaftsmalerei des 18. Jahrhunderts. Nach der Zeit der Aufklirung
und der Franzosischen Revolution hertschte in Deutschland eine Zeit des Um-
bruchs, in der eine klassizistische Geistesbewegung entstand, welche die griechi-
sche Antike zu einem Ideal verklirte.® Sogenannte arkadische oder ideale Land-
schaften mit mythologischer Staffage, die in der Tradition der klassischen Land-
schaftsmalerei Claude Lorrains und Nicolas Poussins standen, erfreuten sich gro-
Ber Beliebtheit.?

Im Gemilde Reinholds erblickt der Betrachter einen altertimlich gekleideten,
sinnenden Hirten, der abseits des geselligen Lebens das Naturschauspiel eines
Sonnenuntergangs erlebt. Der Hirte galt in der antiken Literatur als Bewohner
idyllischer Landschaften und wurde auch in spiterer Zeit zum Symbol fir Natur
und einfaches Leben.!® Zudem bettet Reinhold die Szenerie in eine stidlindisch
anmutende Landschaft ein. Der Kunstler verwendet also mehrere Motive der An-
tike und lasst mit seinem Bild sowohl das Ideal des Altertums als auch der Natur-
verbundenheit anklingen. Allerdings gibt es gleichzeitig einen augenfilligen Bruch
mit den klassizistischen Bildkonventionen der arkadischen Landschaft: die Ver-

8 Borsch-Supan 1988, S. 301.
9 Vanhoeven 2000, S. 34 f,; Bernhard 1977, S. 130 f.
10 Bernhard 1977, S. 230-259.
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sperrung des Blickes in die Weite und der fehlende Mittelgrund. Zudem themati-
siert Reinhold nicht die T4tigkeit eines antiken Hirten, sondern dessen Empfind-
samkeit. Dadurch, dass der Betrachter den Hirten nur von hinten sieht, wird dieser
zu einer Identifikationsfigur. In ihr wird moglicherweise die Verginglichkeit des
eigenen Seins deutlich, wodurch die nachdenkliche Haltung des Hirten nachvoll-
ziechbar wiirde. Bildmotive wie die von neuem Leben tberdeckten Baumstimpfe
oder der Sonnenuntergang kénnten auf das zyklische Sterben und Auferstehen der
Natur verweisen. Der Wasserfall als Symbol fiir den ewigen Kreislauf und das
immergrine Efeu als Zeichen fir ewiges Leben koénnten diesen Verweis un-
terstreichen.!!

Somit wendet Reinhold zwar Themen an, die aus dem Bereich der arkadischen
Landschaften stammen. Gleichzeitig riickt er aber die Reflexion des Hirten in den
Vordergrund und nihert sich damit an Darstellungen deutscher Romantiker am
Anfang des 19. Jahrhunderts an. Der Sonnenuntergang und der Melancholiegestus
bilden zwei von den Romantikern gern genutzte Motive.!2

Abb. 30: Caspar David Friedrich: Frau vor = Abb. 31: Caspar David Friedrich: Mann
auf- oder untergehender Sonne, um 1818, und Frau den Mond betrachtend, um

Ol auf Leinwand, 22 x 30 cm, Essen, Muse- 1824, Ol auf Leinwand, 34 x 44 cm, Ber-
um Folkwang lin, Nationalgalerie

Riickenfiguren, die dem Betrachter gleichsam einen Zugang ins Bild iber eine
imaginire Identifikation vermitteln, sowie der verdeckte Mittelgrund sind typisch
fir die Bilderfindungen Caspar David Friedrichs.’> Ein besonders prominentes
Beispiel ist der Wanderer iiber dem Nebelmeer'* Wie bei seinen Gemailden Mann und
Frau den Mond betrachtend (Abb. 31) oder Frau vor auf- oder untergehender Sonne (Abb.
30) versuchte Friedrich oftmals, seine persénliche ehrfurchtsvolle Sicht auf die als

11 Dierkesmann 2006, S. 113; 425.

2 Schuster 2005, S. 90-98; Scholl 2007, S. 135 f.
3 Bérsch-Supan 1960, S. 7; Scholl 2007, S. 168 f.
14 Hamburg, Kunsthalle.
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Offenbarung Gottes verstandene Natur mithilfe des ergriffen-bewundernden Men-
schen zu veranschaulichen.

Anders jedoch als bei den meisten Bildern von Friedrich, die in vielen Fillen
die Sehnsucht von Stadtmenschen beim Anblick der Natur thematisieren,!® ist die
zentrale Figur bei Reinhold ein nachdenklicher Hirte. Dieser scheint mit der Natur
durch die Adaption der Gipfelformation verwachsen zu sein und trigt Verantwor-
tung fir seine Herde. Bei Reinhold scheint eine andere Bildidee zugrunde zu lie-
gen. Eine Hilfestellung bietet ein Gedicht, das die Kéuferin des Bildes, Caroline
Pichler, auf das Gemilde verfasst hat.

.Der Hirt auf der Bergspitze im Abendschein.

Nach einem Gemihlde von Philipp Reinhold aus Sachsen, in der Kunstausstellung
der k. k. Akademie.

Die Sonne sinkt,
Das Strombett blinkt,
Dort lieget die Stadt, dort woget das Leben.
Zu meiner Hoh,
Zu der Alpen Schnee
Wird nimmer von dorther ein Bild sich heben!

Du sonniges Thal
Im Abendstrahl!
Einst sah ich so ruhig, so still zu dir nieder;
Da schwellte noch Muth
Mein jugendlich Blut,
Da tonten noch frohlich des Hirten Lieder!

Jetzt sitz* ich allein
Auf schroffem Gestein,
Es schweifet mein triiber Blick auf die Flichen.
Vergangene Zeit
Vor dem Geist sich erneut,
Und es will vor Wehmut das Herz mir brechen.

Ach dort, ach dort,
An den glinzenden Ort,
Wo Mauern und Thirme sich stolz hin dehnen,
Dort zog sie hin,
Mit flatterndem Sinn,
Nicht achtend mein Flehn, nicht achtend mein Sehnen!

Ich wein’ iht nach,
Mein Schmerz ist wach,
Wenn das Frihroth steigt, wenn die Schatten thauen.
O ende die Noth
Barmherziger Gott,
Und nimm mich zu dir in die himmlischen Auen!

15 Allerdings gibt es von Friedrich auch Hirtendarstellungen - etwa die Landschaft mit dem Regenbogen,
ehemals Weimar, Kunstsammlungen (vgl. Bérsch-Supan/Jihnig 1973, S. 307 f., Kat. 182).
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Das Lied verklingt,
Die Dimmrung sinkt,
Zur Heerde steiget der Hirt hernieder,
Und stumm und bla}
Durch thauiges Gras
Fihrt er zur einsamen Hutte sie wieder.“1¢

Das Gedicht von Caroline Pichler wurde 1816 auf der Wiener Akademicausstel-
lung zusammen mit Reinholds Gemilde ausgestellt.!” Auch wenn nicht bekannt ist,
ob Pichler es in Absprache mit Reinhold schuf, stellt es doch eine zeitgendssische
Interpretation des Gemildes aus dem direkten Umfeld des Kunstlers dar. Man darf
annehmen, dass der Kinstler von der gemeinsamen Ausstellung von Text und Bild
gewusst hat.

Als lyrisches Ich tritt der Hirt auf, der in sentimentalischer Perspektive auf eine
Zeit zurickblickt, in der er ein fréhliches Leben fihrte. Die Gegenwart erscheint
demgegentiber von Trauer und Wehmut erfillt, und zwar, wie im weiteren Verlauf
des Gedichts deutlich wird, aufgrund einer zerbrochenen Liebe. Demnach hat die
Frau den Hirten verlassen. Allein zuriick geblieben, bittet dieser Gott, ihn zu sich
in die ,,himmlischen Auen® zu holen. Diese Konstellation ist gerade im Vergleich
zu Caspar David Friedrichs Riickenfiguren bemerkenswert, denn hier sehnt sich
nicht der Stiddter nach der Natur. Vielmehr wird der mit der Natur eigentlich im
Einklang lebende Hirt sentimentalisch, weil seine Geliebte in die Stadt gezogen ist.
So steht Reinholds Bild tatsichlich sowohl motivisch als auch kompositorisch
zwischen Klassizismus und Romantik. In der Gottinger Universititskunstsamme-
lung reprisentiert es eine Kunstauffassung, bei der Landschaft durch Komposition
und Staffage zum Triger bestimmter Konzepte aufgewertet wird.

Christina Eifler

16 Pichler 1822, S. 299 f.
17 Wille 1972, S. 41.






Kat. Nr. 20
Louis Gurlitt (1812-1897)

Maler in steinigen Sanddiinen
1833

Ol auf Leinwand, 30 x 22 cm, monogrammiert oben rechts, 1977 mit Mitteln der Volkswa-
genstiftung im Kunsthandel erworben, Inv. Nr. GG 141

Unter den drei Géttinger Olstudien des Altonaer Landschaftsmalers Louis Gurlitt
sticht die Darstellung Maler in steinigen Sanddiinen besonders hervor. In detailreicher
Malweise gibt Gurlitt eine von Felsen iibersite Kiiste in einem schmalen Querfor-
mat wieder. Von links verlduft eine steile Diine abwirts und breitet sich als flacher
Strand dem Meer entgegen aus. Vor dem hellen, blauen Himmel zeichnet sich die
Silhouette dieser Formation kontrastreich ab, so dass die fallende Diagonale be-
sonders akzentuiert wird. Diese trennt nicht nur den von feingliedrigen Details
durchsetzten Strand vom zuriickgenommenen Himmel, sondern betont zudem die
Tiefenwirkung der Studie. So lenkt sie den Blick von links, dem héchsten Punkt
der Dine, hinab nach rechts, wo der Strand in das Meer ibergeht. Der Bildaus-
schnitt konzentriert sich vor allem auf die Strandpartie, daher wird nur ein kleiner
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Ausblick auf das Meer gewihrt.! Unter den vielen kleineren Steinen, die auf der
Kiste verstreut liegen, dominiert ein riesiger Felsen, welcher, von der senkrechten
Bildmittelachse nach links gertickt, am Fulle des sandigen Hanges nahe des Vor-
dergrundes liegt. Seine wahre Grof3e offenbart sich dem Betrachter erst, wenn er
thn mit der kleinen Person rechts daneben vergleicht, welche dem Bildtitel zufolge
einen Maler zeigt. Durch ihn werden die GréBenverhiltnisse des gesamten Bildes
definiert: Der Hang wirkt im Vergleich viel héher als zuerst angenommen, und das
Haus, das hinter ihm hervorschaut, viel weiter entfernt. Entdeckt man die zwei
winzigen, im Hintergrund spazierenden Menschen im dulersten rechten Bildvier-
tel, so tritt im Vergleich zum Maler auch die tiefenrdumliche Erstreckung deutli-
cher zutage.

Die erwihnte feine Malweise gibt Gurlitt tendenziell auf, je weiter sich die
Landschaft in der Ferne verliert. Auf die dem Betrachter entgegenstrebende Diine
am linken Bildrand setzt er noch einzelne scharf gezeichnete Grashalme, welche
ebenso klare Schatten werfen, wihrend er die Steine in der rechten Bildhilfte be-
reits summarischer modelliert. Sie bilen zwar nichts an Plastizitdt ein, doch fillt
auf, dass Gutlitt mit zunehmender Entfernung zum Betrachter eine flichigere
Technik anwendet. Einen optischen oder atmosphirischen Effekt wollte er damit
aber wahrscheinlich nicht erzielen, denn die im Hintergrund auf der Horizontlinie
erkennbaren Schiffe sind als am weitesten entfernte Gegenstinde wieder mit schar-
fen Konturen dargestellt.

Das Bild ldsst aufgrund dieser Schirfe eine ruhige Arbeitsweise vermuten, bei
welcher der Maler darauf bedacht war, jedes Detail der Natur festzuhalten und so
genau wie moglich auf seine Leinwand zu iibertragen. Da ein Kinstler bei einer
Olskizze cher versucht, mit schnellen Pinselstrichen seine Idee, einen Eindruck
oder Ausschnitt festzuhalten,? trifft auf die detaillierte Malweise des Bildes Maler in
steinigen Sanddiinen eher die Bezeichnung Olstudie zu. Offen bleibt dabei allerdings
die Frage, wie viel der Kinstler tatsichlich unter freiem Himmel ausgearbeitet hat
und was er erst im Nachhinein hinzufiigte — vielleicht etwa die kleineren Details,
wie die Boote im Hintergrund oder das spazierende Paar, die die rdumliche Ent-
fernung veranschaulichen.

Zu den Entstehungsumstinden der Olstudie

Die Datierung in der oberen linken Ecke weist das Bild in das Jahr 1833. Nach
Gurlitts Biographie, welche sein Sohn Ludwig 1912 aus Aufzeichnungen, Briefen
sowie Erzdhlungen zusammenstellte, ist der Kunstler in diesem Jahr von seiner

1 Bei Gurlitts anderer Studie aus demselben Jahr (Kat. Nr. 21) ist diese Verteilung genau andersher-
um. Dort liegt der Hauptanteil bei dem Meer, wihren der Strand kaum ausgearbeitet ist.
2 Ausfiihrlich zur Olskizze siehe Busch 1983 und Busch 1997b.
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ersten, erfolglosen Norwegenreise nach Kopenhagen zurtickgekehrt.> Hier begann
er gerade erst sein kiinstlerisches Studium an der Kéniglich Dinischen Akademie.
Einer der wichtigsten Professoren in Kopenhagen war Christoffer Wilhelm
Eckersberg (1783-1853), in dessen Unterricht die kleinformatigen Olstudien bei
den Kopenhagener Studenten Einzug fanden.> Eckersberg hatte unter anderem in
Paris in der Werkstatt Jacques-Louis Davids gelernt und vertrat eine Kunst, deren
Wert ,,weitgehend in der getreuen Wiedergabe der Natur liege™.¢ Daher rief er
seine Schiiler zum selbststindigen Studieren der Natur auf. Gerade weil eine solche
Vorgehensweise nicht im akademischen Lehrplan inbegriffen war, erwies sich diese
Praxis vor allem fir die angehenden Landschaftsmaler als besonders lehrreich.
Dem Rat des Professors folgend begab sich Gutlitt also in den Semesterferien im
Mai 1833 auf seine zweite Studienreise, die ihn unter anderem in die Gegend von
Hellebak und Helsingor im Norden Seelands fihrte.” Ludwig Gutlitt beschreibt
eine Zeichnung aus jener Zeit, die auch Louis’ Reisegefihrten abbildet:

,Wir haben darunter ein Blatt, eine Bleistiftzeichnung aus dem Juli, von Hellebek mit dem
Blick auf das Schlof3 von Helsing6r, auf dem sich seine beiden Begleiter gezeichnet finden.
Unter dem Malschirm sitzend Carl und weiter vorne im Grase faulenzend offenbar der
Schauspieler Schneider.“8

Mit ihm reisten demnach sein Studienfreund Adolf Carl®, ein aus Kassel stammen-
der Maler, der zusammen mit Gurlitt bei Siegfried Bendixen (1786-1864) in der
Lehre gewesen war, sowie ein Schauspieler namens J. L. Schneider, welcher sich

3 Lichtwark 1924, S. 224 f. Der Misserfolg rithrte nach Lichtwarks Aussage daher, dass Gurlitt
tberall nach Jacob van Ruisdaels Motiven gesucht habe. Er ,fand sie aber nirgends und malte
schlieBlich aus halber Verzweiflung heraus was er vor sich sah®. Bei Schulte-Wilwer 1997, S. 28
findet sich der Zusatz, dass dies lediglich ,,Bdume und Felsen“ gewesen seien.

4 Die Akademie wurde 1754 nach Pariser Vorbild gegriindet und entwickelte sich zur bedeutend-
sten Ausbildungsstitte fiir skandinavische Kiinstler. Im nur schwach bewohnten Norwegen gab es
bis 1818 keine Anlaufstelle fur Kunstler, zudem stand das Land bis 1814 unter danischer Herr-
schaft. Daher kamen norwegische Kinstler vor allem nach Kopenhagen, aber auch nach Deutsch-
land wie beispielsweise Johann Christian Dahl, der in Kopenhagen und Dresden studierte. Schwe-
den etablierte in Stockholm ab 1773 eine Akademie dhnlich der Kopenhagener. Aufgrund der Ab-
gelegenheit der Stadt entwickelte sie aber keine internationale Bedeutung. Siehe Klose/Martius
1975, S. 19-25.

5 Monrad 2000, S. 3.

¢ Ebd, S. 4. Dabei ist zu erwihnen, dass Eckersberg zugleich ein ideales Bestreben beim Darstellen
der Natur verfolgte. So malte er ein Schiff nicht so, ,,wie er es in Wirklichkeit gesehen hatte, son-
dern so, wie er es gesehen hitte, wenn er es unter optimalen Bedingungen hitte betrachten kén-
nen“. Der Unterschied zwischen exakter Wiedergabe der Natur und der Idealisierung derselben
spiegelt sich daher im Vergleich zwischen Olstudie und vollendeten Werk wider; vgl. Schulte-
Wiilwer 1997, S. 49 f. Abb. 39 und Abb. 40.

7 Die Studienreise und einige Arbeiten davon werden vor allem bei Gurlitt, Ludwig 1912, S. 56-61
beschrieben.

8 Gurlitt, Ludwig 1912, S. 59 f.

9 Biographische Angaben tiber Catl siche Ausst.-Kat. Hamburg 1996, S. 107.
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den Kinstlern spontan angeschlossen hatte.!® Neben der Landschaft von Hellebak
hat Gurlitt in der von seinem Sohn beschriebenen Zeichnung den Maler Carl, der
sich im selben Moment wohl ebenfalls damit beschiftigte, die Umgebung zeichne-
risch oder malerisch festzuhalten, in seine Skizze mit aufgenommen. Es liegt daher
der Schluss nahe, dass auch Gurlitts Maler in steinigen Sanddiinen den Studienfreund
Adolf Catl zeigt. Diesmal wire er zwar nicht unter dem Malschirm, doch erneut
beim Anfertigen einer Studie zu schen.

Abb. 32: Christen Kobke: Eckersberg og Marstrand p4 studieudflugt,
1832, The Royal Collection of Graphic Art, Kopenhagen

Seine Darstellung in Ol bietet dem Betrachter zudem einen Einblick in das Erstel-
len von Olstudien zu jener Zeit. Denn auf seinem SchoB hilt er einen kofferartigen
Gegenstand, hinter dessen aufgeklapptem Deckel ein dinnes, lingliches Utensil
hervorragt. Hierbei handelt es sich zweifellos um Malkasten und Malstock. Die
fritheste Beschreibung eines solchen Malkastens und seiner Benutzung sowie die
Urspriinge der Olstudien lassen sich bereits im 17. Jahrhundert finden.!! Der auf-
geklappte Deckel ersetzt dabei die Staffelei, indem er ein Stiick Leinwand oder
einen anderen Malgrund im Inneren aufnimmt. Darunter liegen verschieden grof3e

10 Gurlitt, Ludwig 1912, S. 59.

11" Die Beschreibung des Malkastens ist in einem Notizbuch von Richard Symonds enthalten, einem
englischen Reisenden, welcher zwischen 1650 und 1652 in Rom im Atelier von Giovanni Angelo
Canini studierte. Ihr kann man auch die genaue Unterteilung im Inneren des Kastens und die je-
weiligen Funktionen entnehmen: vgl. Conisbee 1979, S. 414 f. Fir den Hinweis auf diesen ergiebi-
gen Aufsatz danke ich herzlich Prof. Dr. Thomas Noll.
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Ficher, so zum Beispiel ein schmales, lingliches, in dem Bleistifte und wohl auch
Pinsel Platz fanden, sowie mehrere kleine rechteckige fiir Pigmente und Ol Mit
der passenden rechteckigen Palette konnten diese Partitionen zugleich auf prakti-
sche Weise abgedeckt werden.'? Dass ein solcher Malkasten auch von den Kopen-
hagener Professoren benutzt wurde, belegt eine Zeichnung von Gutlitts Studien-
kollegen Christen Kobke (Abb. 32). Dieser skizzierte Eckersberg auf einem Studi-
enausflug, wie er, auf einem Klapphocker sitzend, in seinem Malkoffer hantiert.

Ludwig Gurlitt erwihnt auch andere Bleistiftzeichnungen von dieser Reise, die
mit der Géttinger Studie in Bezichung stehen kénnten, da der Kinstler hier den
mit Felsblocken besdten Meeresstrand betone.!3 Relevanter fiir die Provenienz der
Studie ist aber seine Aussage uber ,,cine Reihe kleiner farbiger Studien, die mit
unendlicher Sorgfalt staunenswerte Sicherheit des Blickes und gleiche Sicherheit
der Hand verbinden.“!* Unter eben diesen Studien kénnte sich auch der Maler in
steinigen Sanddiinen befunden haben, denn die riickseitige Bezeichnung nennt Lud-
wig Gurlitt. Das Bild hat sich vermutlich noch in dessen Besitz befunden, als er die
Biographie verfasste. Anders als bei den anderen Géttinger Studien, befindet sich
auf dieser Studie — wahrscheinlich aus Platzgrinden — kein Nachlassstempel.®
Denkbar wire, dass die Studie bis zu Louis Gutlitts Tod in dessen Besitz war und
dann in Familienbesitz Gberging, oder dass er die Studie seinem Sohn noch zu
Lebzeiten vermachte. Da solche kleinformatigen Studien nicht nur dem Ausbau
der Fihigkeiten, sondern auch der Ubertragung in gro3formatige Gemilde dienten,
blieben sie meist im Besitz der Kinstler, die aus thnen tiber Jahre hinweg ihre Mo-
tive schopften. So konnte Gutlitt zwei Jahre nach seiner letzten Norwegenreise das
Minchener Publikum noch mit norwegischen Landschaften versorgen, welche
dort zu jener Zeit sehr gut aufgenommen wurden.!¢

Entscheidung fiir Kopenhagen

Bevor Gutlitt 1832 seine Heimat Altona in Richtung Kopenhagen verliel3, hatte er
seit Mitte der 1820er bei verschiedenen Kiinstlern — darunter auch dem Dinen Jes
Bundsen — Zeichenunterricht erhalten. Ab 1828 absolvierte er eine vierjihrige
Lehre zum Dekorationsmaler bei Siegfried Bendixen in Hamburg. Wihrend der
Hamburger Lehrjahre kopierte er vor allem niederlindische Gemilde aus einer
Sammlung, welche der Meister Bendixen verwaltete.'” Dort kam er zudem in Kon-
takt mit Christian Morgenstern, einem chemaligen Bendixen-Schiiler. Dieser hatte
im Anschluss an seine Hamburger Ausbildung Norwegen bereist und mehrere

12 Conisbee 1979, Abb. 25.

13 Gurlitt, Ludwig 1912, S. 60.

14 Ebd.

15 Vgl. Kat. Nr. 21, Stempel mit der Aufschrift ,,Nachlass Louis Gurlitt™ in der unteren linken Ecke;
Kat. 20, Nachlassstempel in der unteren rechten Ecke.

16 Schulte-Wilwer 1997, S. 46 f.

17 Wiese 1997, S. 16; Gurlitt, Louis 1940, S. 20.
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Jahre an der Kopenhagener Akademie studiert.!® Nach seiner Rickkehr kam er den
Meister besuchen und wurde den neuen Schillern zum Vorbild. Beeindruckt vom
Werdegang des Vorgingers, der zu jener Zeit schon als ,,einer der ersten deutschen
Landschaftsmaler® 1% galt, zog es nun auch die jingeren Kinstler in den Norden.
So reiste Gurlitt funf Jahre nach Morgenstern nach Kopenhagen, um sich genau
wie dieser nur kurz einzuschreiben, ein Zimmer zu mieten und sogleich weiter
nach Norwegen aufzubrechen. Neben den Bildern Morgensterns zihlten auch die
Landschaften des norwegischen Malers Johan Christian Dahl (1788-1857) zu den
Werken, die Gutlitt besonders begeisterten.?0 Dahl hatte ebenfalls in Kopenhagen
studiert, ging aber spiter nach Dresden, wo er sich eng mit Caspar David Friedrich
befreundete und 1824 Professor an der Akademie wurde. Seine spektakuliren
Landschaftsgemilde wurden 1826 auf der ersten Ausstellung des Hamburger
Kunstvereins ausgestellt, wo Gurlitt sie sicherlich gesehen hat.?!

Neben der romantischen Anziehungskraft der unberithrten Landschaft, welche
die jungen Kinstler in den Norden lockte, war es die schlechte Auftragslage in
Hamburg und Altona, welche ein Fortgehen begiinstigte. Dieser Umstand war
zudem durch das Fehlen einer Akademie sowie eines Kunstmuseums erschwert
und folglich ein weiteres Argument fur den Schritt nach Kopenhagen.?? Unter
anderem durch das Fehlen einer Akademie sowie eines Kunstmuseums bedingt
scheinen diese Umstidnde ein weiteres treibendes Argument fiir den Schritt nach
Kopenhagen zu sein. Hinzu tritt, dass Schleswig und Holstein seit 1773 und noch
bis zum Deutsch-Dinischen-Krieg 1864 zum Herrschaftsgebiet des dinischen
Konigshauses gehorten. Somit war Kopenhagen auch die Hauptstadt beider Her-
zogtimer und es bestand ein politisch begriindetes Zusammengehérigkeitsgefiihl.23
Aus diesem Grund war ein Studium an der Kopenhagener Akademie die nahelie-
gendste Entscheidung angehender Schleswig-Holsteiner Kinstler.

Lisa Weil3

18 Gurlitt, Ludwig 1912, S. 48 f.

19 Ebd., S. 48.

20 Auch fir Morgensterns Reise waren Dahls Bilder ausschlaggebend gewesen. Als einer der ersten
bereiste er dessen Heimat Norwegen. Zu weiterfiihrenden Informationen iiber Morgenstern vgl.
MauB 1969.

21 Die Ausstellung kam durch Bendixens Anregung zustande, wurde aber ein Misserfolg. Erst die
Folgeausstellung im Jahr 1827 konnte das Publikum begeistern. Sieche Wiese 1997, S. 12.

2 Ebd.,S. 11 f.

25 Monrad 2000, S. 4.



Kat. Nr. 21
Louis Gurlitt (1812-1897)

Uferlandschaft
1833

Ol auf Leinwand, 34 x 17 cm, signiert unten rechts, 1977 mit Mitteln der Volkswagenstif-
tung im Kunsthandel erworben, Inv. Nr. GG 138

Louis Gutlitts zweite Olstudie aus dem Jahre 1833 entstand wie Maler in steinigen
Sanddiinen auf der Studienreise, die den Kiinstler in die Gegend um Helsingor und
Hellebxk sowie an die schwedische Felsenkiiste von Kullen fithrte. Bei der
Akademieausstellung auf Schloss Chatlottenborg am 1. April 1834 stellte Gurlitt
unter anderem Bilder mit den Titeln Awsicht von Kullen und Strandansicht zmwischen
Helsingor und Hellebak aus.! Ein drittes Bild Gurlitts auf der Ausstellung zeigte einen
Strand bei den Hammermollen, einem Ort, der ebenfalls bei Hellebaxk liegt. So
scheinen die auf jener Reise gesammelten Motive beteits kurz darauf zur An-
wendung gekommen zu sein.

1 Reitzel 1883, S. 205; ersteres Bild wurde wahrscheinlich von Dahls groBformatigem Gemilde
Schifforuch an der Kiiste Norwegens angeregt, welches 1833 in Kopenhagen ausgestellt wurde: vgl.
Schulte-Wilwer 1997, S. 30, sowie ebd. Abb. 26, S. 32.
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Wihrend die Ansicht von Kullen vom Kopenhagener Kunstverein erworben
und verlost wurde, kaufte Kronprinz Christian, der spitere Kénig Christian VIII.
von Dinemark, die Strandansicht zwischen Helsingor und Hellebek.> Das Gemilde
wurde 1882 aus koniglichem Besitz versteigert und ist seither unauffindbar.? Dem
Titel nach scheint es sich um ein Motiv zu handeln, welches dem der Géttinger
Studie entsprechen kénnte. Es wire also méglich, dass Gurlitt diese Studie in dem
ausgefithrten Werk verarbeitet hat.

Die Studie zeigt in einem schmalen Querformat einen Ausblick auf das Meer,
deren Kistenlinie jedoch nicht vollstindig ausgearbeitet wurde. Nahe am Horizont
ldsst sich ein ansteigendes Gelidnde, wohl eine Dine, erkennen. Diese Diine bildet
an ihrem hoéchsten Punkt einen Hiigel, so dass die dahinterliegenden Hauser nur
mit ihren Dichern hervorragen. Die Ansammlung dieser Dicher lisst eine Kusten-
stadt vermuten. Der Rest der Kiiste verlduft von der Mitte des linken Bildrandes in
ciner leicht abfallenden Schrige bis in die untere rechte Bildecke. Obwohl der
Strand nicht gemalt wurde, tduscht die Struktur und Farbigkeit der hier freilieg-
enden Leinwand bei flichtigem Blick die Materialitit von Sand vor. Die
Dreiecksform, die von diesem Bereich gebildet wird, wiederholt sich im dartiber
liegenden Meer. Angehidufte Steine und helle Reflexionen durchziehen das Wasser
in waagerechten Linien und verstirken damit die Ruhe des Meeres.

Der knapp unterhalb der waagerechten Mittelachse des Bildes angelegte Hori-
zont betont die Tiefenrdumlichkeit der Landschaft und zieht den Blick des Be-
trachters in die Ferne. Hier beleben einzelne Schiffe, die sich nahe an der Hori-
zontlinie befinden, die beruhigte See. Am rechten Bildrand ldsst sich die Silhouette
eciner fernen Kiiste erahnen. Da die Horizontlinie bis in die Bildmitte herunterge-
zogen ist, nimmt der hellblaue Himmel die gesamte obere Bildhilfte ein. Dieser ist
mit Wolken behangen, die sich nur schwach abzeichnen.

Warum ein grofles Stiick der Studie unbemalt blieb, kann man nicht mit Si-
cherheit beantworten. Man kénnte darin eine Enthiillung der Vorgehensweise des
Kinstlers sehen, der sein Bild von oben nach unten abarbeitet.* Wichtiger ist aber
noch die Frage, ob der Kinstler nun das Bild aus irgendeinem Grund nicht fertig-
stellen konnte — es also tatsichlich unvollendet ist — oder ob er es absichtlich in
diesem Stadium gelassen hat.> Stellt man die Uferlandschaft dem Maler in steinigen
Sanddiinen (Kat. Nr. 20) gegentber, fillt auf, dass hier die Verteilung von Meer und

2 Zum Kronprinzen pflegte Gurlitt in der folgenden Zeit eine freundschaftliche Beziechung. So war
es auch Christian VIIL, der Gutlitt 1847 zum Ritter des Dannebrog-Ordens ernannte; vgl. Gurlitt,
Ludwig 1912, S. 221-23 und Schulte-Wiilwer, S. 85 f.

3 Bei einer Auktion 1882 wurde das Bild an den Maler H. Rasmussen fiir 101 Kronen verkauft; vgl.
Reitzel 1883, S. 205.

4 Vgl. Schulte-Wiilwer 1997, S. 53. Das dort angefithrte Beispiel (Abb. 50) ist allerdings auf grof3-
formatigem Zeichenpapier angelegt und mit Bleistift vorgezeichnet.

5 Vgl Rudloff 1977, S. 98. Martina Rudloff erwihnt das absichtliche Auslassen der Vordergrund-
partie auch bei einer Gruppe von Olstudien Friedrich Nerlys. Bei diesen Blittern ist der Vorder-
grund dennoch mit Bleistiftstrichen angedeutet, was bei Gurlitts Uferlandschaft nicht der Falls ist.
Vel hierzu auch Wegner 2010.
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Strand genau umgekehrt ist. Beim diesem Bild liegt der Fokus auf dem felsigen
Strand sowie auf dem dort arbeitenden Kiinstler. Die Uferlandschaft rickt hingegen
vor allem das Meer in den Vordergrund. Moglicherweise liegt hierin eine beson-
dere Akzentsetzung duch den Kiunstler. Werner Busch hat darauf aufmerksam
gemacht, dass die Auseinandersetzung mit dem Vordergrund bei im Freien ange-
fertigten Studien fur die Kinstler oftmals ein besonderes Problem darstellte. Dies
liege vor allem daran, dass die Maler sich unmittelbar in der Landschaft befanden,
der Vordergrund also auf sie zulief.6

Im Falle Gurlitts sollten farbige Olstudien zu Gemilden in spiterer Zeit sel-
tener werden. Ahnliches beobachtet Martina Rudloff bei Friedrich von Netly: ,,Mit
zunehmender Routine verliert die Olskizze als Mittel zur Aneignung von
Kenntnissen ihre Bedeutung.? Sie wird bei Gutlitt von Zeichnungen abgel6st, da
er vor Ort nicht mehr die nétige Ruhe fur Freilichtstudien findet:

,Ich méchte gar zu gerne noch etwas malen [...], denn zu einer ausfihrlichen Studie fehlte
mir die Zeit und die Ruhe. Da ich mich aber schon seit lingerer Zeit daran gewdhnt habe,
nach Zeichnungen zu malen, so hoffe ich, soll es meinen Bildern keinen Abbruch tun.“8

Die Gegentberstellung von Zeichnung und auf dieser Grundlage ausgefithrtem
Gemilde zeigt, wie der Kiinstler den Vordergrund aus anderen Einzelstudien
zusammengesetzt hat. Bei Gutlitts Blick auf die Akropolis von Oster? ist im Vorder-
grund ein steiniger von Agaven bewachsener Hiigel zu schen, wihrend die Akro-
polis selbst in die Hintergrundebene geriickt ist. Auf der dazugehérigen Zeichnung
findet man diesen Hiigel nicht, stattdessen blickt man tber Baumkronen hinweg
auf Athens Akropolis.

Die Angewohnheit, detaillierte Olstudien anzufertigen, scheint sich demnach
auf Gurlitts Kopenhagener Zeit und die Jahre unmittelbar danach zu beschrinken.
Seine italienischen Olskizzen von 1838 weisen im Vergleich schon eine weniger
feine Malweise auf.10

Lisa Weil3

6 Busch 1983, S. 126-128. Busch zeigt auch, dass der Vordergrund eines ausgefithrten Gemildes auf
cine andere Weise komponiert wird, denn der Kunstler setzt diesen aus mehreren Einzelstudien
zusammen. Vgl. Busch 1983, S. 126; Busch 1997b, S. 60; Wegner 2010.

7 Rudloff 1977, S. 101.

8 Gurlitt, Ludwig 1912, S. 312, Brief vom 21.10.1855 aus Olevano. Rudloff behauptet in einer
Fufinote, Gurlitt habe im gleichen Brief geschrieben, er male seine Studien abends zu Hause, also
nicht im Freien. Dazu fihrt sie Gutlitt, Ludwig 1912, S. 303/4 an, ein entsprechender Beleg lisst
sich dort aber nicht finden; vgl. Rudloff 1977, S. 106, Anm. 38.

9 Siehe Schulte-Wiilwer 1997, S. 105, Abb. 98.

10 Siehe ebd., S. 54, Abb. 50/51.






Kat. Nr. 22
Louis Gurlitt (1812-1897)

Blick auf Salzburg
1836

Ol auf Papier, 42 x 26 cm, 1977 mit Mitteln der Volkswagenstiftung im Kunsthandel er-
wotben, Inv. Nr. H 1977/108 (alt: Inv. Nt. GG 139)

Als Gurlitt nach wiederholten Versuchen in Kopenhagen weder die erschnte
Goldmedaille noch ein alternatives Stipendium fiir eine Italienteise etlangen konn-
te, verlieB er 1836 schlieBlich die Akademie in Richtung Minchen.! Dort ange-
kommen, fand er schlieBlich Zugang zu dem bereits seit 1830 bestehenden Kreis
von dinischen, schleswig-holsteinischen sowie Hamburger Kinstlern, der sich um
Christian Morgenstern gebildet hatte.? Zwei Monate nach seinem Umzug begab
sich Gurlitt zusammen mit Johann Mohr und Johann Heinrich Martens auf eine
Studienreise, die ihn Giber den Chiemsee nach Berchtesgaden und Umgebung fithr-

1 Schulte-Wiilwer 1997, S. 38-43. Ein weiterer Grund fir die Abkehr von Kopenhagen war zudem
eine unangenehme Erfahrung mit einem anonymen Kritiker, der vor allem seine Olstudien verriss.
Vgl. ebd,, S. 41 £.

2 Ebd, S. 45; Gutlitt, Ludwig 1912, S. 88.
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te.3 Von hier aus schreibt er bereits: ,,[...] Salzburg soll noch schéner sein.“4 Dort-
hin brach er am 3. September auf — Mitte September war er schon wieder in Mun-
chen. In jenem Zeitraum, der ersten Septemberhilfte 1836, muss also die farbige
Studie Blick anf Salzburg entstanden sein.

Wie bei den anderen Géttinger Studien handelt es sich um ein kleines Quer-
format, allerdings auf Papier anstelle von Leinwand. Es zeigt eine auf einer begriin-
ten Erhebung liegende Burg — die Festung Hohensalzburg —, die von einem massi-
ven Gebirge hinterfangen wird. Dieses verlduft auf der linken Bildseite bis weit in
den Hintergrund und erzeugt so eine groBle Tiefenwirkung im Bild. Die dunkle
Farbe des Gebirges steht der sonnenbeschienenen Burg kontrastiv gegentiber und
betont diese somit. Das untere Drittel des Blattes ist indes nicht bemalt. Hier liegt
eine Vorzeichnung in Bleistift frei, welche die Landschaft des Vordergrundes und
die darin liegenden Gebdude nur konturenhaft, teilweise mit schraffierten
Ausfillungen andeutet. Genauso hilt Gurlitt zwei Jahre spiter italienische
Landschaften auf groBformatigem Papier fest.> Ulrich Schulte-Wilwer schreibt
tber eine dieser Zeichnungen:

,Auf dem Zeichenpapier ist die weitrdumige Landschaft mit fliichtigen Bleistiftstrichen er-
faBt. AnschlieBend hat er damit begonnen, das Blatt von oben nach unten mit Olfarbe aus-
zumalen. Uberall dort, wo der Pinsel aufgesetzt hat, ist die Studie vollendet.*¢

Die bildktnstlerische ErschlieBung des Salzburger Landes wurde zu Beginn des 19.
Jahrhunderts insbesondere von Ferdinand Olivier geleistet. Olivier, der seit 1811 in
Wien lebte, besuchte Salzburg zum ersten Mal 1815 auf der Durchreise, als er mit
seinem Malerfreund Philipp Veit nach Miinchen zog. Veit musste Salzburg nach
drei Tagen ohne seinen Freund verlassen, da Olivier, fasziniert von der Schonheit
der Umgebung, spontan mehrere Wochen blieb.” Von da an widmete sich Olivier
in seinen Arbeiten intensiv dem Salzburger Land und begeisterte nach seiner
Riickkehr nach Wien auch seinen Bekanntenkreis. So brach er im Juli 1817 zu-
sammen mit seinem Bruder Friedrich Olivier, Karl Frommel und Johann Chri-
stoph Rist ein zweites Mal dorthin auf. Auch Julius Schnorr von Carolsfeld stiel3
kurze Zeit spiter zu ihnen.8

Auf diese zweite Reise hin entstand ab 1818 eine Folge von Lithographien un-
ter dem Titel Sieben Gegenden ans Salzburg und Berchtesgaden geordnet nach sieben Tagen der
Woche, verbunden durch zwey allegorische Bldtter, welche 1823 von Olivier ver6ffentlicht
wurde.? Indem Olivier die Landschaften mit den sieben Wochentagen und Andeu-
tungen auf verschiedene Tageszeiten und menschliche Lebensalter versieht, lidt er

Zur Reise vgl. Schulte-Wiilwer 1997, S. 45 f. und Gutlitt, Ludwig 1912, S. 90 f.
Gutlitt, Ludwig 1912, S. 90.

Schulte-Willwer 1997, S. 54, Abb. 50/51.

Ebd.,, S. 53.

Grote 1938, S. 186.

Ebd., S. 188.

Vel. Ausst.-Kat. Ludwigshafen 1990, Abbildungen auf den Seiten 52-69.

N - N R N o



Louis Gurlitt 211

sie romantisch und allegorisch auf — nicht zuletzt durch die Allegorien selber, die
das Werk umschlieBen.!® Damit bricht er mit den vedutenhaften Salzburger An-
sichten seines Lehrers Friedrich Wilhelm Schlotterbeck, die 1808 ebenfalls als Fol-
ge herauskamen.!!
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Abb. 33: Ferdinand Olivier: Blick vom Kapuzinergarten auf die Festung und Untersberg,
1818, Bleistift, weill gehoht auf Papier, 322 x 542 mm, Dessau, Anhaltische Gemaildegalerie

F. Schnorr von Carolsfeld charakterisiert die Folge 1884 in der A/jgemeinen dentschen
Biographie als ,,wenig bekannt geworden|es|, aber von Kennern hochgeschitzte[s]
eigenartige[s] Werk.“12 Tatsdchlich scheint sie relativ weit verbreitet worden zu
sein, denn auch Oliviers Bekannte in Rom bekamen Exemplare vom Kinstler
zugesendet und sogar in Amerika fanden sie Absatz.13

Eine von jener Folge unabhingige Salzburger Zeichnung Oliviers von 1818
prisentiert einen Blick vom Klostergarten der Kapuzinerménche auf die Festung
Hohensalzburg im Stiden (Abb. 33). Der Winkel, in dem man auf die Burg schaut,
ahnelt dem auf Gurlitts Blatt sehr. Im Vergleich zu Olivier scheint Gurlitt aber
etwas weiter Ostlich gestanden zu haben, denn der Untersberg liegt bei Olivier
rechts von der Festung, wihrend derselbe Berg in Gurlitts Studie links von ihr

10 Vgl. u. a. Grote 1932, S. 2; Grewe 2009, S. 253-276. Wihrend die anderen Wochentage von vielen
Figuren belebt werden, zeigt beispielsweise das Sonnabend-Blatt als letztes der Woche nur einen
Friedhof, der von einer untergehenden Sonne flach angestrahlt wird; vgl. Grote 1938, S. 222-226.

11 Grote, 1938, S. 18 und S. 216.

12 Schnotr von Carolsfeld 1887, S. 310.

13 Grote 1938, S. 227.
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auftaucht. Ein weiterer Unterschied, der deutlich macht, von wo aus Gutlitt die
Hohensalzburg malerisch festgehalten haben muss, liegt in der Hohe des Betrach-
terstandpunktes. Der Kapuzinergarten befindet sich am westlichsten Fufle des
Kapuzinerberges, der in Richtung Osten ansteigt. Am hochsten Punkt des Berges
liegt das Franziskischl6ssl, welches seit dem 19. Jh. als Ausflugsgasthaus genutzt
wurde und in etwa nordSstlich der Hohensalzburg liegt.!* Von hier aus kénnte
Gurlitt die Aussicht genossen haben, welche er im Blick auf Salzburg festhielt.

Lisa Weil3

14 Dehio Salzburg 1986, S. 626.



Kat. Nr. 23
Bernhard Fries (1820-1879)

Kap Manerba am Gardasee
Nach 1850

Ol auf Leinwand auf Holz, 12 x 23,5 cm, vorder- und riickseitig signiert, 1971 aus Privatbe-
sitz mit Mitteln der Motorwagen-Handelsgesellschaft E. u. H. Apell und der Georg-
August-Universitit erworben, Inv. Nr. GG 132

Die Olstudie zeigt Cap Manerba am Westufer des Gardasees. In hellen Farben hilt
Bernhard Fries hier eine bergige Kiistenlandschaft mit zwei Inseln und zwei Segel-
schiffen bei sonnigem Wetter fest. Signiert ist die Studie am unteren, rechten Rand
sowie auf der Riickseite des Bildes.

Das schmale Querformat wird zu grofien Teilen von Wasser und Himmel aus-
gefiillt. Etwas mehr als das untere Drittel der Bildhéhe nimmt dabei die Wasserfld-
che ein; auf den restlichen zwei Dritteln erstrecken sich Kuste und Himmel. Die
niedrig liegende Horizontlinie sowie die Moglichkeit, tiber die Inseln hinweg auf
das dahinterliegende Meer zu blicken, lassen auf einen erhShten Betrachterstand-
punkt schlielen.

Entlang des Horizonts zieht sich das Ufer des Gardasees mit der Rocca di Ma-
nerba und dem Cap Manerba im Zentrum. Bei den vorgelagerten Inseln handelt es
sich wahrscheinlich um die Isola di San Biagio, auch Isola di Conigli genannt. Da
ihre Erscheinung den Gezeiten unterworfen ist, dndert sich ihre Grofie regelmaBig.
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Im Vergleich mit heutigen Photographien weicht ihre Aussehen jedoch ab. Eine
genaue Verortung kann daher nicht mit Sicherheit vorgenommen werden.

Anhand der leichten Aufhellung am linken Inselufer wird deutlich, dass die
Sonne von der hinteren linken Seite aus strahlen muss und dabei sehr tief steht. So
taucht sie Cap Manerba in helles Licht, wihrend die kleineren Inseln vom Betrach-
terpunkt aus verschattet erscheinen. Vom Sonnenlicht illuminiert, hinterfingt das
Ufer die dunklen Inseln. Auf der linken Seite geht das Ufer beinahe im blauen
Dunst auf. Am unteren Bildrand entlang erstreckt sich eine dunkle Wasserfliche,
die wahrscheinlich durch den Schatten einer Wolke hervorgerufen wird und das
Bild nach vorn hin optisch abschlief3t.

Die Landschaft im Hintergrund ist hiigelig und tirmt sich in der rechten Bild-
hilfte zu einem Berg auf. Man erkennt das gestalterische Ordnen des Kunstlers an
der Ausrichtung der Berge anhand einer nach rechts aufsteigenden Linie, begin-
nend mit der unteren Insel hin zur hohen Bergspitze. Durch starke Verblauung der
hinteren Berge, aber auch durch ihre GréBenrelation, die in der Staffelung deutlich
wird, deutet sich ein Tiefenzug an. Dieses Kompositionsmittel klassischer Land-
schaftsmalerei entfaltet in Fries’ vollendeten Werken eine grofle Wirkung. Hier
findet es sich zumindest ansatzweise.

Die zwei Segler auf dem Wasser scheinen lediglich Staffage zu sein. Sie fahren
nach rechts und sind dabei jeweils gleich weit von der vertikalen Mittelachse ent-
fernt. Ein Segler ist somit auf der linken, der andere auf der rechten Bildhilfte
angeordnet. Traut man der Verortung nach Cap Manerba, so befindet sich weiter
rechts ein Hafen als mé&gliches Ziel der Schiffe.

Vergleicht man dieses Werk mit ausgefithrten Gemilden von Bernhard Fries,
so ist unverkennbar, dass es sich bei Cap Manerba am Gardasee um eine Studie han-
delt. Bereits das kleine Format markiert einen gravierenden Unterschied zu den
sonst erheblich gréBeren Gemilden dieses Kunstlers (vgl. Abb. 34).1 Aber auch die
lockere Ausfithrung lisst auf eine Studie schlieBen. Hier portritierte der Kiinstler
auf ziigige Weise einen Landschaftseindruck. Denkbar ist, dass das Bild im Freien
entstand. In seinen vollendeten Arbeiten zeigt Fries sonst eine schr viel feinere
Behandlung der Flora.2

Studien wie diese dienten Fries in traditioneller Weise als Vorlage, um in einem
komponierten Bild spiter vergleichbare Natureffekte zu erzielen, oder einfach zur
Ubung. Niemals wire in dieser Zeit eine solche Studie als autonomes Kunstwerk
angeschen worden. Fir diesen Rang musste die Landschaft erst im Atelier aus-
komponiert werden. Man kann Fries also noch in das Umfeld der traditionellen,

1 So hat beispielsweise das Gemilde Das Ta/ des Oreto bei Palermo von Fries die Mafle 98 x 131,5 cm.
Es ist also — vom gedrungenen Format und den daraus resultierenden Unterschieden im Seiten-
verhiltnis abgesehen — beinahe neun Mal so grof3 wie die Gottinger Studie. Ebenfalls siecht man
hier eine komplexere, auf Mannigfaltigkeit und formale Geschlossenheit hin angelegte Kompositi-
on sowie Staffagefiguren. An diesen Elementen erkennt man deutlich die Verhaftung von Fries in
der akademischen Landschaftsmalerei.

2 Pérard 1930, S. 33.
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akademischen Malerei einordnen. Zu seinen Lebzeiten intensivierten sich aller-
dings die Spannungen zwischen klassisch-heroischer und stimmungsvoll-
atmosphirischer Landschaft. Im (BEuvre von Fries findet beides seinen Nieder-
schlag. Seine spezifische kiinstlerische Prigung wird deutlicher, wenn man sich mit
seiner Biographie auseinandersetzt.

Abb. 34: Bernhard Fries: Das Tal des Oreto bei Palermo, um 1860, Ol auf Lein-
wand, 98 x 131,5 cm, Miinchen, Sammlung Schack

Biographisches zu Bernhard Fries

In Heidelberg am 16. Mai 1820 geboren, wuchs Bernhard Fries in einem Eltern-
haus auf, das vor allem durch die kulturellen Interessen des Vaters ein ,,gesell-
schaftlicher Treffpunkt war und den wichtigen zeitgendssische Geistesstrémungen
und einem vielfiltigen kiinstlerischen Umfeld offenstand.3 Dies sollte Fries’
kiinstlerischen Werdegang beeinflussen. Der Vater, Christian Adam Fries, hatte es
als Fabrikant und Bankier zu einigem Wohlstand gebracht und besal3 eine grof3e
Kunstsammlung. Dort hatte Bernhard gentigend Gelegenheiten, an Originalen sein
Auge zu schulen.

Die Sammlung bestand zum grof3en Teil aus Landschaften von Niederlindern
des 17. Jahrhunderts sowie klassischen Landschaften Poussins und Claude Lot-

3 Rahman 1999, S. 33.
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rains.* Sie erlangte ihren Ruhm unter anderem durch einen Besuch Goethes 1814.5
Generell war sie ein Anzichungspunkt fiir viele Kiinstler, die auf diese Weise in das
Haus der Familie Fries kamen: so zum Beispiel der Schottische Maler Georg Au-
gust Wallis, von dem sich vierzehn Werke in der viterlichen Sammlung befanden,
sowie der aus der Heidelberger Umgebung stammende Maler Carl Rottmann.
Wallis war vor allem durch seine koloristische Behandlung der Natur und die Dar-
stellung von Witterungs- und Beleuchtungsphinomenen wichtig fur die Heidelber-
ger Kinstler.” Er verband eine ,,reale Naturwiedergabe mit einer iberhéhten Dar-
stellung in einem klassischen Bildaufbau und der Tendenz zur heroischen Ideal-
landschaft sowie eine romantische, Symbolkraft geladene Motivgestaltung und
Stimmungshaftigkeit bei bewuBter Ubersteigerung der farblichen Wirklichkeit.*8
Damit Gibte er groBen Einfluss auf Rottmann und auch auf Bernhards Bruder
Ernst Fries aus,” wobei gerade ersterer der Behandlung von Licht- und Wetterer-
scheinungen in seinem Werk besondere Aufmerksamkeit widmete. Alle drei ge-
nannten Kinstler beeinflussten wiederum das Schaffen von Bernhard Fries.

Als Bernhard Fries seine Ausbildung begann, hatte es sein Bruder Ernst Fries
bereits zu Ruhm als Landschaftsmaler gebracht. 1831 wurde dieser vom Badischen
GroBherzog zum Hofmaler ernannt.’® Nachdem er 1827 aus Italien nach Heidel-
berg zurtickgekehrt war!l, gab er dem jungeren Bruder erste Unterweisungen in der
Olmalerei.? Ernst Fries vertrat eine Naturmalerei, die sich in diesen Jahren an
einer ,,sachlichen Erforschung der realen Umgebung, d. h. vor allem der genauen
optischen Registrierung und der feinsten malerischen Umsetzung von Farb- und
vor allem Licht-Phinomenen® versuchte.’> Die romantische Prigung friherer
Jahre legte Ernst damit beiseite, wihrend gleichzeitig der Einfluss von Wallis seine
Wirkung zu entfalten schien.

1833 traf Bernhard auf einen weiteren frithen Einflussgeber: William Turner.
Durch ihn scheint sich bei Fries eine Aufhellung seiner Farbpalette ereignet zu
haben. Auch das Festhalten vortiberzichender Lichterscheinungen und Luftstim-
mungen, die er bereits von Wallis kannte, die aber bei Turner expliziter zu Tage
treten, kann auf diese Begegnung zurtickgefihrt werden.!> Beides sind Eigenarten,
die man auch auf der Géttinger Studie zu beobachten kann.

4 Pérard 1930, S. 7.

5 Wild 1996, S. 35.

6 Ebd., S. 33-36.

7 Ausfuhtlicheres zur Malerei Wallis® siche ebd., S. 245-251.

8 Ebd.,, S. 256.

9 Ebd., S. 239-241.

10 Frese 2001, S. 16.

11 Ebd.

12 Pérard 1930, S. 7.

13 Frese 2001, S. 15.

14 Turner kam auf Studienreisen mehrfach nach Heidelberg, etwa in den Jahren 1833 und 1839, vgl.
Powell 1995, S. 45 f. und Wilton 1987, S. 205-207.

15 Pérard 1930, S. 10 f.
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In Karlsruhe studierte Fries 1835 ein knappes Jahr bei dem Cornelius-Schiler
Johann Carl Heinrich Koopmann das Figurenzeichnen, wechselte aber bereits im
November desselben Jahres an die Kunstakademie in Minchen. Seine akademi-
sche Ausbildung nahm Fries dort anscheinend nicht sehr ernst, denn er weilte nur
unregelmiBig in der Bayrischen Hauptstadt und reiste immer wieder zurlick nach
Heidelberg.1¢

Drei Jahre spiter begab sich Bernhard Fries das erste Mal nach Italien. Die ty-
pische Reiseroute fihrte ihn durch Trient, Verona, Venedig, Padua, Mantua, Mo-
dena, Bologna und Florenz, bevor er Mitte September 1838 Rom erreichte. Auf
dieser Reise wird er auch das erste Mal den Gardasee besucht haben.

Mit einigen Unterbrechungen hielt sich Fries bis 1845 in Rom auf.!” Aus einem
Brief seines Vaters vom 26. Dezember 1838 geht hervor, dass er sich zu der Zeit
zwar als Landschaftsmaler sah, seiner Meinung nach aber mehr ,,Geschick und
Sinn“ fur die Historie hatte.!® Seine endgtiltige Entscheidung fiir die Landschafts-
malerei scheint im Jahr 1839 gefallen zu sein, denn in diesem Jahr betonte der
nazarenische Historienmaler Franz Nadorp Fries’ groBle Fihigkeiten als Land-
schaftsmaler.1®

Im Jahr darauf arbeitete er mit Johann Wilhelm Schirmer in den Sabiner Ber-
gen und in der Campagna, wo jener ihn das Malen nach der Natur lehrte.?0 Natur-
erscheinungen und Phinomene wurden von ihnen vor Ort in Skizzen und Studien
festgehalten, um unter anderem anschlieBend in Gemilden Anwendung zu finden.
1842 schloss Fries sich in freier Form der Diusseldorfer Kunstakademie an, wo
Schirmer seit 1839 als Professor der Landschaftsmalerei lehrte.2! Hier naherte sich
seine Malerei einer ,,stimmungsvollen Landschaft® an, welche letztlich eine Varian-
te der Kunstauffassung seines Jugendeinflusses Wallis darstellte.??

Sicherlich durch Anregung Schirmers reiste der 26-jihrige Fries 1845 nach Pa-
ris, wo er den Malern der Schule von Barbizon begegnete.?3 Deren Landschaftsauf-
fassung brach mit der zu dieser Zeit immer noch verbreiteten Auffassung von
Ideallandschaft. Sie malten nicht monumentale Landschaften Italiens, sondern die
nahe Umgebung des kleinen Dorfes Barbizon. Die hier entstandenen Landschafts-
gemilde gehdren zum Typus des Paysage intime. Die Natur wird ohne Aus-
schmiickungen meist als Ausschnitt gezeigt. Anders als in der klassischen Land-
schaftsmalerei mit ihren heroischen, idealen Landschaften und oft mythologischen
Staffagefiguren zeigen sie stille, intime Ausschnitte der Natur. Es wird kein ideeller
Inhalt transportiert, auch soll nicht die Urgewalt und die Exotik der Natur zur

16 Ebd.,S. 11 f.
17 Ebd,S.13 f.
18 Ebd.,S. 14 f.
19 Ebd., S. 17.
20 Ebd,S.17 f.
21 Bahns 1997, S. 376.
22 Pérard 1930, S. 20.
2 Ebd,S. 21 f.
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Schau gestellt werden. Motive des Paysage intime waren die heimatliche Land-
schaft und ihre Bewohner.24

Die Schule von Barbizon hat in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts gro-
Ben Einfluss auf die Malerei. Gerade in Deutschland breitet sich die neue Art der
(Landschafts)Auffassung aus.?> Fries nahm zumindest teilweise naturalistischere
Tendenzen in sein Schaffen auf, der reinen Freilichtmalerei stand er jedoch ableh-
nend gegentber.20

Fries verlie Rom im Jahr 1846 endgiiltig und zog nach Miinchen, wo er an ei-
nigen von Kritikern sehr positiv besprochenen Ausstellungen teilnahm.?” Wegen
vermeintlicher ,,Demokratischer Umtriebe® musste er Miinchen im Revolutions-
jahr 1848 aber wieder verlassen. Er begab sich in die Schweiz, wo er zusammen
mit dem Maler Alexandre Calame am Genfer See arbeitete.?8 Nachdem er nach
Minchen zurtickkehren durfte, begann er um 1860 einen Italienzyklus, den er
plante, an Kénig Maximilian II. von Bayern zu verkaufen.?? Mit diesem Zyklus
lehnte er sich an Carl Rottmann an, der zwischen 1838 und 1850 einen berihmt
gewordenen Freskenzyklus griechischer Landschaften fiir die Miinchener Hofgar-
tenarkaden schuf.3? Dessen heroische Landschaftsauffassung findet sich bei Fries
allerdings nicht.

Durch den Bankrott des Bruders kam es 1860 zum Verlust des gesamten Ver-
mogens der Familie Fries, so dass Bernhard zum Verkauf mehrer Bilder des Zy-
klus’ gezwungen war.3! Viele Gemilde sind bis heute nicht aufzufinden.

Die Werke der spiten Jahre zeigen einen wachsenden Zwiespalt in seinem
Schaffen. Auf der einen Seite finden sich grofle, zum Verkauf gemalte Landschaf-
ten im Stile Rottmanns, auf der anderen Seite stehen kleine Stimmungsbilder, die
Fries in Ol oder als Aquarell malte. Diese Studien widmen sich vor allem der Licht-
und Lufterfassung.3? Sehr wahrscheinlich ist die Géttinger Studie eines jener spi-
ten Werke, konzentriert Fries sich in diesen Jahren doch, wie eingangs beschrieben,
stark auf die Ausleuchtung und Atmosphire der Landschaft. Hinzu tritt die Begei-
sterung fir das Bildmotiv des Gardasees, die in eben dieser Zeit seines Lebens
vorherrschte.

Phil Miller

24 Siehe den Artikel ,,Paysage intime®, in: Lexikon der Kunst 1987-1994, Bd. 5, 1993, S. 486 f.

25 Vergleiche in diesem Katalog die Bilder von Paul Meyerheim (Kat. Nr. 29), Johann Friedrich
Voltz (Kat. Nr. 24), Karl Adam Heinisch, (Kat. Nr. 28) und Karl Buchholz (Kat. Nr. 26).

26 Bahns 1997, S. 376.

27 Pérard 1930, S. 86.

28 Ebd., S. 22 f.

29 Ebd., S.33 f.

30 Umfassend hierzu vgl. Ausst.-Kat. Miinchen 2007.

31 Pérard 1930, S. 33.

32 Ebd., S.52f.

3 Ebd, S. 32.



Kat. Nr. 24
Johann Friedrich Voltz (1817-18806)

Enten am Starnberger See
Nach 1850

Ol auf Pappe, 27,5 x 39,5 cm, Leihgabe der Bundesrepublik Deutschland (Objektnr. 23785)

Johann Friedrich Voltz ist vor allem als Tiermaler in der Nachfolge des Malers und
Lithographen Max Joseph Wagenbauer (1775-1829) bekannt. Angeregt durch die
Schule von Barbizon, verband Voltz diese Munchner Maltradition mit der neu
aufgekommenen Freilichtmalerei.! Seine Gemilde sind geprigt von der Licht- und
Farbauffassung der Freilichtmaler.

Zunichst studierte Johann Friedrich Voltz Malerei bei seinem Vater Johann
Michael Voltz, einem angesechenen Illustrator und Historienmaler, bevor er
1833/34 seine Ausbildung an der Munchner Akademie fortsetzte. In erster Linie

I Ebertshiauser 1979, S. 130.
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war er jedoch Autodidakt.? Angeregt durch seine vielen Studienreisen ins bayrische
Hochgebirge konzentrierte er sich auf die Darstellungen des Alpenlebens.? Durch
den Einfluss des Pferdemalers Albrecht Adam (1786-1862) begann sich Voltz
schon in seiner Frithzeit neben Almdarstellungen fir die Darstellung von Pferden
zu interessieren. Dieses Interesse weitete sich im Laufe seines Lebens auf die
Darstellung von Schafen, Ziegen und Rindern sowie auf exotische Tiere wie
Kamele und Affen aus# In den 1840er Jahren begriindete Voltz zudem das
Rassenportrit der Kihe, welches bis dahin nur auf Pferde beschrinkt war; zu
seinen Lieblingsmotiven zihlte das Ampermoosrind.>

Auf seinen Reisen, die ihn in den Jahren zwischen 1843 und 1855 nach
Oberitalien, Belgien, Holland, Frankreich und England fithrten, hielt auch die
Landschaftsmalerei Einzug in sein kinstlerisches Schaffen.6 Seit Mitte der 1850er
Jahre bestand sein Werk fast ausnahmslos aus Landschaften mit Tierstaffagen,
vornehmlich von den Ufern des Starnberger Sees und seiner Umgebung.” Dem
Tier galt nach wie vor ein Hauptaugenmerk der Bilder, doch findet sich dieses nun
nicht mehr wie in Gute Nachbarn (1850, Landesmuseum Hannover) im Innern eines
Stalles, sondern meist als Gruppe eingebettet in die Landschaft und in das ruhige
Landleben.

Das Goéttinger Gemalde

Im Kontrast zu Gemalden wie Rinder im Waldbach (1854 /56, Privatbesitz) und Kiibe
an der Trinke vor Erntelandschaft (1872/74, Ptivatbesitz) steht das Gemailde Enten am
Starnberger See, indem hier nicht nur die Landschaft in den Vordergrund riickt,
sondern auch Enten namensgebend fir das Gemilde sind. Daher ldsst sich das
sehr gut erhaltene Géttinger Gemilde aufgrund seiner Motivik in die Zeit nach
1850 einordnen.

Das kleinformatige Bild zeigt einen Landschaftsausschnitt an einem See. Die
untere Hilfte des Bildes wird vom Wasser des Sees und einem schmalen Streifen
Ufer eingenommen, wohingegen der obere Teil durch den stark bewdlkten
Himmel gefillt ist. So wird eine Art Gegenstiick zum See geschaffen, wobei das
Ufer eine Art Grenze der beiden Zonen bildet. Diese wird aufgebrochen durch die
hohen Baumgruppen auf der rechten Bildseite, die bis in die Himmelzone hinein
ragen. Von der Mitte aus reihen sich Stege mit Bootshdusern entlang der
Baumreihen. Vor dem vordersten Haus liegt ecin Boot im Wasser. Die linke
Bildhilfte ist hingegen frei von Bdumen, wodurch sich ein Ausblick auf die Wiese

Pecht 1888, S. 168 f.

Nagler 1835-1852, Bd. 23, 1852, S. 313.

Ebd.

http://www.museum-vilsbiburg.de/index.php?id=206, 29.10.2012.
Thieme/Becker 1907-1950, Bd. 34, 1940, S. 537.

Pecht 1888, S. 170.
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und die Felder mit begrenzender Baumreihe dahinter 6ffnet. Nahe des Ufers
schwimmen Enten im Wasser, hinter denen ein kleiner Junge und ein Madchen mit
rotem Kopftuch stehen und auf den See hinaus zu schauen scheinen. Das
Kopftuch des Midchens bildet einen farblichen Akzent im Gemilde, in dem sonst
nur Grin-, Braun- und Blauténe neben Weill dominieren. Der sichtbare
Pinselstrich ldsst die einzelnen Farben ineinander verschmelzen, wohingegen die
kleinen waagerechten Striche der Wellen des Sees die Spiegelungen der Landschaft
im See leicht verzerrt wirken lassen. Im Kontrast zu diesem freieren Farbumgang
stechen die fein ausgearbeiteten Details und die einzelnen Lichtreflexe wie das
Kopftuch oder die kleinen Enten. Dieser Duktus ldsst sich bei Voltz auch bei
anderen Werken wie Hirt mit Kiiben vor einem Dorf (1850, Museum der Bildenden
Kinste Leipzig) finden.

Das Gemilde Eunten am Starnberger See strahlt durch seine Komposition Ruhe
aus. Die Figuren und die einzelnen Elemente wirken unbewegt, ohne leblos zu
erscheinen. Der Betrachter bleibt durch den See eindeutig vom Bildgeschehen
ausgegrenzt. Die gedimpfte Farbpalette Voltz’” passt sich diesem harmonischen
Aufbau des Bildes an und unterstiitzt den Ausdruck der friedlichen Atmosphire
im Gemilde.

In der Art seiner Landschaftsauffassung sowie seines Kolorits steht Voltz u. a.
Carl Spitzweg und Eduard Schleich d. A., nahe, die er auch personlich kannte und
mit denen er nicht zuletzt Gemeinschaftsarbeiten anfertigte.® Besonders mit
Schleich verband ihn eine enge Freundschaft. Die beiden Maler hatten 1871
zusammen Italien bereist, und einige von Voltz” Werken sollen in Zusammenarbeit
mit seinem Freund entstanden sein.” Auch soll Voltz an Schleichs Gemilden
mitgeholfen haben, besonders bei der von Schleich so ungeliebten Staffage in den
Bildern, so beispielsweise im Gemilde Waldlandschaft mit Rinderherde (1850,
Privatbesitz).10

Die tberwiegend bukolische Themenwahl seiner Bilder erfreute sich gréfiter
Beliebtheit beim Publikum und garantierte Voltz nicht nur die Anerkennung seiner
Kinstlerkollegen. 1863 wurde er zum Ehrenmitglied der Minchner Akademie,
1869 zum Mitglied der Akademie in Berlin sowie 1870 zum Mitglied der Akademie
in Wien ernannt.!! Dartiber hinaus wurde ihm durch Koénig Ludwig II. von Bayern
der Professorentitel verlichen.!?

Ifee Tack

8 Ebertshauser 1979, S. 274.

9  Rott 2003, S. 353.

10 http://www.museum-vilsbiburg.de/index.php?id=206, 29.10.2012.
11 Thieme/Becker 1907-1950, Bd. 34, 1940, S. 537.

12 Holland 1896, S. 280.






Kat. Nr. 25
August Kefller (1826-1900)

Strand bei Blankenberghe
1882

Ol auf Leinwand, 62 x 94 cm, signiert und datiert, Herkunft unbekannt, Inv. Nr. GG 147

August KeBlers Landschaftsgemilde prisentiert einen Blick auf einen Strandab-
schnitt im flimischen Blankenberghe, einem Ort an der Nordseekiiste unweit der
Stadt Briigge. Es ist ein querformatiges Olgemilde mit einem tief liegenden Hori-
zont und einer kaum wahrzunehmenden Abténung zwischen den Blauténen des
Himmels und der Meerespartie. Uberlegt komponiert, zeigt die Szenetie einen
Sandstrand, der, vom linken Bildrand kommend, sich in die rechte Bildhilfte zieht,
und einen bewd6lkten Himmel, dessen schwere Wolken sich als gestalterisches Ge-
gengewicht zum Strand von der rechten Bildhilfte ausgehend in die linke ausdeh-
nen. Im Hintergrund ist eine Reihe von Segelschiffen erkennbar.

August Kelller war ein Maler, der sich in seinem (Euvre ausschlieSlich der
Landschaft widmete. Geboren 1826 im damaligen ostpreullischen Tilsit (heute
Sowestsk im russischen Oblast Kaliningrad) und gestorben 1906 in Disseldorf,
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war er bereits im Alter von 18 Jahren Schiler an der renommierten Disseldorfer
Akademie und lernte dort bis 1851 diberwiegend bei Johann Wilhelm Schirmer,!
einem der erfolgreichsten Landschaftsmaler Deutschlands. Wihrend Schirmer mit
seinen Landschaften durch eine intensive Farbigkeit und Tonwirkung Stimmungs-
bilder zu erzeugen vermochte, zeigen KeBlers Exterieurs zumeist farblich eher
gedimpfte Landschaften. Die Klarheit eines Schirmerschen Kolorits ist bei ihm
verschleiert und die Szenerie wirkt wie in Nebel und Dunst gehillt. Besonders
typisch fur sein Gesamtwerk sind deutsche Waldlandschaften. Seelandschaften, zu
denen auch das Gemilde der Géttinger Universititskunstsammlung gehort, malte
Kefler nur gelegentlich.?

Vergleichsbilder zum Géttinger Gemilde finden sich im (BEuvre seines Lehrers
Schirmer, der wihrend eines Studienaufenthaltes in der Normandie einige klein-
formatige Seestiicke malte.> Trotz seiner Kontakte zur sich in Frankreich entwic-
kelnden Pleinairmalerei blieb Schirmer ein Vertreter einer klassisch-idealen Land-
schaftskunst, was sich auch auf seinen Schiiler Kefler tibertragen hat. Denn Kel3ler
komponierte seine Landschaften, und obwohl er Freiluftstudien betrieben hat, ging
er den letzten Schritt in Richtung der Stimmungsmalerei des Impressionismus
nicht, sondern blieb bei der akademischen LLandschaftsmalerei.

Katharina Immoor

1 Vgl. Lichtenberg 1998a, S. 227.
2Vgl. ebd., S. 228.
3 Vgl. Lichtenberg 1998b, S. 204,



Kat. Nr. 26
Karl Buchholz (1849-1889)

Der Teich
Nach 1880

Ol auf Leinwand auf Pappe, 25,4 x 38,3 cm, riickseitig signiert und bezeugt, 1966 aus der
Sammlung Eugen Dumont mit Mitteln der Volkswagenstiftung angekauft, Inv. Nr. GG
121

Mit dem Gemalde Der Teich hat man ein Werk vor sich, das eine besondere
Stellung im (Buvre Karl Buchholz’ einnimmt. Noch im Jahr 2000 nahm Eckart
KiBlling an, dass sich Buchholz in seiner Landschaftsmalerei auf flache
Landschaftsausschnitte, Waldstiicke wie dem berihmten Webicht bei Weimar,
oder vereinzelt auf ein FlieBgewdsser beschrinkt habe. Ein stehendes Gewisser
wie einen Teich schloss er dabei aus Buchholz” (Huvre aus.! Diese Aussage lasst
sich schon allein durch die Existenz des Gottinger Gemildes widerlegen.

1 KiBling 2000a, S. 18 f.
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Abb. 35: Karl Buchholz: Der Teich, Ruckseite mit Beglaubigungen

Die Bildrickseite als Quelle

Dass das Gemilde Der Teich tatsichlich von Buchholz gemalt wurde, wird durch
mehrere Indizien untermauert. Rickseitig befindet sich die Signatur des Kiinstlers
zusammen mit zwei handschriftlichen Echtheitsbeglaubigungen (Abb. 35). Die
erste, oben rechts angebrachte Beglaubigung stammt von Prof. Franz Hoffmann-
Fallersleben, einem Kunsthistoriker und Maler, der zusammen mit Buchholz an
der Weimarer Kunstschule studiert hatte und wohl zu den wenigen Personen
gehorte, die dem Kinstler nahe standen.? Hier findet sich auch die Erwihnung des
Titels Der Teich. Die zweite, in der Mitte angebrachte Beglaubigung stammt vom
GrofBherzoglichen Amtsgerichtssekretir Miller und ist auf den 15. Mai 1910
datiert. Miiller beglaubigt, das Werk von Edmund Buchholz, dem Neffen des
Kiinstlers — wohl als Bezahlung — erhalten zu haben, da dieser lingere Zeit bei ihm
als Pensionir gelebt hatte.

2 So schildert er seine Erinnerungen an Katl Buchholz in einem Artikel, der in Der Téirmer erschien;
vgl.: Hoffmann-Fallersleben (1908/09). Neu abgedruckt in: Ausst.-Kat. Litbeck 2000, S.150-153.
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Diese Testate finden sich ein weiteres Mal an einem Werk des Kinstlers,

nimlich an der Olstudie Landschaft in Oberfranken (Abb. 36, 37) im Besitz des
Weimarer Schlossmuseums.®> In Urhebern, Schrift, Wortlaut und Papier gleichen
sie den Gottinger Beglaubigungen fast vollstindig. Beide Werke sind bislang die
einzigen bekannten Stiicke mit solchen Testaten auf ihrer Riickseite. Dabei ist
bemerkenswert, dass beide Bilder Motive zeigen, die untypisch fir das (Buvre des
Malers sind.
Nach dem Freitod von Karl Buchholz am 23. Juni 1889 wurden Gemilde und
Studien, die sich zu diesem Zeitpunkt in seinem Atelier befanden, verduflert. Nicht
signierte Stiicke wurden mit Testaten von Personen aus Buchholz’ niherem
Umfeld versehen* Es ist also wahrscheinlich, dass beide Werke aus diesem
Kontext stammen und es noch weitere Bilder mit dhnlichen Testaten gibt.

Abb. 36: Karl Buchholz: Landschaft in Abb. 37: Karl Buchholz: Landschaft in
Oberfranken, Ol auf Pappe, 34,5 x 47,3 Oberfranken (wie Abb. 36), Riickseite
cm, Weimar, Schlossmuseum

Zum Bildaufbau

Der Teich ist ein querformatiges Olgemilde und zeigt ein stehendes Gewisser vor
einem Landschaftshintergrund. Es ist anzunehmen, dass es sich hierbei um eine
Olstudie handelt. Vergleicht man die Ausfithrung mit fertiggestellten Gemilden
von Buchholz, so zeigt sich der skizzenhafte Charakter in der vermehrt flichigen
Ausfihrung und dem Verzicht auf eine detaillierte Ausarbeitung.

Die Studie ist in mehreren, weitgehend bildparallelen, tendenziell leicht von
links nach rechts ansteigenden Schichten aufgebaut. Im Vordergrund befindet sich,
von der Bildunterkante angeschnitten, der Teich, der an der linken Seite von einer

5 Karl Buchholz: Landschaft in Oberfranken, Ol auf Pappe, 34,5 x 47,3 cm, Schlossmuseum,
Weimar, (Inv.-Nr.: Ge-2011/5).
4 KiBling 2000b, S. 115.
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in die Bildtiefe fithrenden Grasfliche begrenzt wird. Diese leicht ansteigende
Fliche schirmt das Gewisser auch nach hinten hin ab. Sie ist mit mehreren
Bischen besetzt und bildet den Mittelgrund des Bildes, der von einer hellbraunen,
wohl einen Weg bezeichnenden Linie bildparallel abgeschlossen wird. Im
Hintergrund wird ein Wall sichtbar, der sich links 6ffnet und den Blick auf
Nadelbdume sowie auf eine hellbraune Fliche freigibt. Die obere Wallgrenze
verlduft weitgehend parallel mit der leicht ansteigenden Begrenzung des Teiches im
Vordergrund. Eine dunkle Farbpalette aus Braun- und Grinténen verbindet
Wasser, Wiese und Wall. Uberfangen wird die Landschaft durch einen grau
verhangenden Himmel, der vereinzelt ein leichtes Hellblau durchscheinen lasst.

Auf der Wasseroberfliche bildet sich nach links zunehmend eine weil3e Fliche,
die nicht genau bestimmt werden kann. Auf Grund der nahezu geschlossenen
Wolkendecke erscheint die Méglichkeit einer Wolkenreflexion auf dem Wasser als
unwahrscheinlich. Wahrscheinlicher ist, dass es sich um eine Algen- oder
Schaumbildung handelt, die aber im unklaren bleibt. Sicher ist nur, dass diese
Fliche als kompositorisches Mittel eingesetzt ist, indem sie einer dunkleren
Schilffliche rechts, die am Teichufer steht, ein helles Pendant gibt.

An eben diesem Schilfwuchs ldsst sich Buchholz’ besonderes Talent fir einen
graphischen Pinselstrich erkennen.®> Mit feinen Linien und einem nur leicht
aufgehelltem Grin-Ton setzt er die filigranen Halme an das Ufer. Daran sprief3t
ein Blattwerk, zwischen dem er mit kleinen Pinselstrichen in hellen Braun-T'6nen
Bliten setzt. Das Schilf gewinnt nach rechts an Héhe und Dichte. Der untere
Bereich in der Nihe des Ufers ist dabei sehr dunkel, was auf einen dichten Wuchs
schlieBen ldsst. Nach oben hellt er sich merklich auf, so dass die am hochsten
reichenden Pflanzen kaum noch klar zu erkennen sind. Indem die Schilfpflanzen
des Vordergrunds beinahe alle Schichten des Bildes tberschneiden, verklammert
Buchholz den Bildraum und fiihrt ihn auf die Bildfliche zurlick.

Die detailreiche Ausfithrung nimmt zum Hintergrund hin ab, so dass sich trotz
der spirlichen Angaben eine perspektivische Tiefenwirkung einstellt. Bereits der
Mittelgrund wird flichiger behandelt. Hier ldsst sich der Verlauf des Pinselduktus
gut nachvollzichen — an einigen Stellen scheint aufgrund des diinnen Farbauftrags
sogar die Leinwand durch.

Auf der sich im Mittelgrund erstreckenden Wiese, die nach hinten durch den
Wall begrenzt wird, modelliert Buchholz mit grinen Nuancen mehrere Biische
plastisch heraus. Sie fihren damit im Mittelgrund die dunkle Héhenerstreckung
des Schilfs am Teich weiter.

In ihrer Farbigkeit und Malweise unterscheidet sich die Wiese kaum vom Wall.
Buchholz setzt aber eine kompositorisch iiberaus wichtige, helle, horizontale Linie
ein, die beide Flichen definiert und die Wiese rahmt. Dabei verwendet er die Farbe

5 Die geradezu graphische Darstellung von kahlen Biumen, deren Aste sich fein verzweigen, ist fiir
Buchholz charakteristisch und nimmt in seinem spiteren Werk zu; vgl. Wendermann 2011, S. 17.



Karl Buchholz 229

der Uferlinie, wihrend beim grauen Himmel die Fliche des Wassers wieder
aufgenommen wird, so dass eine innerbildliche Rahmung entsteht.

Obwohl es sich um eine Olstudie handelt, zeigt das Gottinger Bild die
charakteristische Arbeitsweise von Karl Buchholz sehr deutlich. Zunichst legte
dieser seine Bilder farblich an. Diese Farbschicht wurde dann mit Bimsstein
abgeschliffen, um als Grundlage fir seine graphische Feinmalerei zu dienen. Der
bildimmanente Aufbau ist zudem typisch fur die Weimarer Pleinairisten. Der
zundchst als willkirlich gewihlt erscheinende Bildausschnitt erweist sich bei
genauerer Analyse durchaus als komponiert und bewirkt durch die Rahmung eine
winnere Festigkeit und Geschlossenheit™ des Bildes.©

Nach links 16st sich die helle Linie, die man als Weg deuten kann, schrittweise
auf. Nur punktuell erscheinen noch helle Farbflecken, die sich diesem zuordnen
lassen — der kriftigste davon unter der Offnung des Walls. Dieser helle Akzent
wird unmittelbar unter dem dunkelsten Punkt des Bildes, dem Ful} einer Tanne, als
Kontrastpunkt gesetzt.

In der Offnung des Walls stehen mehrere nach rechts geneigte Tannen, von
denen zwei klar zu erkennen sind, die restlichen aber zu einer dunklen Fliche
verschmelzen. Mit ihrer Neigung fithren sie den unterbrochenen Wall fort und
verbinden ihn mit seinem rechten Teil. Zwischen den Tannen ragt eine grau-
braune Fliche hervor. Die feinen, dunklen Linien unterteilen diesen Betreich und
erzeugen einen bearbeiteten Eindruck. Worum es sich hierbei genau handelt, bleibt
unklar. Es kénnte sich um den Steinbruch in Ehringsdorf handeln, den auch schon
Christian Rohlfs abbildete.” Da Buchholz nicht selten in der Gegend um
Ehringsdorf malte, erscheint dies naheliegend.®

Buchholz und die Weimarer Malerschule

Karl Buchholz ist einer der wichtigsten Vertreter der Weimarer Malerschule.
Gerade in der Phase zwischen 1870 und 1880 gehérte er zu denjenigen, die mit
ihren Landschaftsdarstellungen den Stil der Schule mal3geblich prigten.?

In SchloBvippach bei Weimar geboren, kannte sich Buchholz in der
Umgebung gut aus und konnte so auf ein reiches Motivreservoir zuriickgreifen. Im
Unterschied zu anderen Malern verlieB er seine Heimatstadt sehr selten.
Studientreisen nach Paris oder Barbizon, wie sie andere Kinstler der Weimarer

6 Ziegler 2001, S. 85; weiteres zu Buchholz’ Maltechnik siche ebd., S. 84 f.

7 Rohlfs machte den Steinbruch ganze vier Mal zum Thema seiner Malerei. Zum Vergleich siche:
Steinbruch, in: Ausst.-Kat. Minster 1989, S. 74, Kat. 6, oder Verfallener Steinbruch, in: ebd., S. 75,
Kat. 8.

8 Zu nennen wire hier beispielsweise der motivische Gebrauch der Ehringsdorfer Kirche in seinen
Werken Friibling auf dem Dorfe, in: Ausst.-Kat. Liibeck 2000, S. 57, Kat. 1 und Landschaft bei
Ebringsdorf, in: ebd., S. 80, Kat. 13 aber auch in Kirchgang in Ebringsdorf, in: Scheidig 1971, S. 127,
Abb. 55.

9 Ziegler 2001, S. 66 f.
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Malerschule zu unternehmen pflegten, machte er nie. Seine Besuche anderer Stidte
innerhalb Deutschlands waren ebenfalls rar.!0 So wurde er beinahe zwangsldufig zu
einem Spezialisten fur die Landschaft von Weimar. Demnach verwundert es auch
nicht, dass die Motive in seinem (Euvre hauptsichlich aus der nahen Umgebung
Weimars stammen.

Eine Besonderheit der Weimarer Kunstschule war das grof3e Gewicht, das man
auf die Landschaftsmalerei legte. Anderenorts bildete diese kein eigenstindiges
Fach im akademischen Betrieb. In Minchen beispielsweise bekamen die Schiiler
im Zusammenhang mit der Historienmalerei lediglich das Nétigste beigebracht,
um ecine geeignete Umgebung fiir ihre Handlung schaffen zu kénnen. Eine
cigenstindige Landschaftsklasse wurde dort erst 1891 wieder eingerichtet.!! Einen
Vorteil (und eine Neuerung) des Weimarer Lehrbetriebs stellte des weiteren die
Option dar, als Schiiler seinen Lehrer selbst wihlen zu dirfen. Ein ungewollter Stil
wurde somit niemanden aufgedringt.!?

Der Unterricht von Alexander Michelis, der von 1863 bis 1868 die
Landschaftsklasse ibernommen hatte, basierte auf der Freilichtmalerei.!> An der
Disseldorfer Akademie war diese schon seit Schirmer ein Bestandteil der
Ausbildung, aber erst in Weimar wurde die Freilichtmalerei elementar fiir die
Bildung des eigenen Stils der Schiiler.

Buchholz kam 1867 an die Malerschule und war nur kurz Schuler bei Michelis,
da dieser bereits 1868 verstarb. Theodor Hagen, ab 1871 Professor fiir Landschaft
in Weimar, sollte der wichtigere Lehrer fir ihn werden. Er unterstitzte ithn auch
finanziell durch Freistellung oder Freiatelier. Hagens grote Leistung als Lehrer
bestand jedoch darin, seinen Schillern Freirdume fir die eigene Entwicklung zu
geben. Er erkannte ihren eigenen Stil und férderte ihre Ausbildung, indem er seine,
der Disseldorfer Schule treu bleibende, Kunstauffassung nicht als Lehrdogma
proklamierte. Stattdessen riet er seinen Schilern zu einer verstirkten
Auseinandersetzung mit der Weimarer Umgebung.!> Zudem brachte Hagen von
seiner Studienreise nach Paris und Barbizon im Jahre 1867 wichtige Impulse mit,
welche die pleinairistische Ausrichtung der Weimarer Kunstler bestitigten und
festigten.1¢

Ein bedeutender Einfluss ging aber auch von Albert Brendel, von Haus aus
Tiermaler, aus, der zwischen 1875 und 1895 Professor in Weimar war. Er hatte
zuvor mehrere Jahre in Paris und Barbizon gelebt und kaufte 1879 fir Weimar
Reproduktionen nach Gemilden von Camille Corot. Weiterhin waren mehrere
Druckgraphiken von Malern aus Barbizon und sogar Photographien der

10 KiBling 2000a, S. 15.

11 Ziegler 2001, S. 159.

12 Scheidig 1991, S. 83.

13 Ziegler 2001, S. 71 f.

14 Ebd., S. 80.

15 Scheidig 1991, S. 83 £; Ziegler 2001, S. 72 f.
16 Ziegler 2010, S. 195 f.
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franzosischen Landschaft in seinem Besitz.!7 Brendel kann demzufolge als einer
der wichtigsten Vermittler zwischen Weimar und der barbizonistischen
Kunstauffassung bezeichnet werden.18

In Werken von Buchholz wie Herbstwald bei Sonnenuntergang'® oder Im Webich?
manifestiert sich eine Weimarer Variante des franzésischen Paysage intime.?!
Buchholz fand diese intime Landschaft in der Umgebung Weimars.

Neben den franzosischen Kiunstlern gehorte zudem die niederldndische
Haager Schule, welche die franzésische Strémung mit niederlindischen
Traditionen verband, zu den wichtigen einflussgebenden Richtungen fur Buchholz’
Kunst.22 In Weimar standen dem Kinstler zudem die bereits erwihnten
Photographien und Graphiken von Werken der Barbizonisten zu Studienzwecken
zur Verfiigung. Spitestens ab 1881 waren die Kinstler von Barbizon mit
Radierungen und Reproduktionen in der Permanenten Kunstausstellung in
Weimar prisent.> Und wenngleich er nicht viel reiste, war Buchholz auf der 1L
Internationalen Kunstausstellung im Miinchener Glaspalast 1879 und zeichnete
nach Originalen von Constant Troyon und Charles-Francois Daubigny.?*

Es bestehen also viele Ankniipfungspunkte zur Schule von Barbizon.
Gleichwohl ist eine explizite Anlehnung in der Forschung umstritten, so dass aus
ciner gewissen Verlegenheit heraus schon frih von einer ,,Gefiihlsparallele®
gesprochen wurde. Nach diesem Erklirungsversuch sollen sich der Stil der
Weimarer Malerschule und der Schule von Barbizon voneinander unabhingig
entwickelt haben? — ecine These, die sicher auch vor dem Hintergrund des
antifranzésischen Nationalismus um 1900 gesehen werden muss. Einig ist man
sich in der Forschung aber in der Annahme, dass sich die Weimarer Kunstler in
ithrer Malerei durch die Franzosen und deren Erfolg zumindest bestitigt gesehen
haben miissen.2

Viele Weimarer Kinstler wie Theodor Hagen oder Christian Rohlfs wurden
spitestens ab den 1890er Jahren durch den sich etablierenden Impressionismus
beeinflusst.?” Wie offen Buchholz gegentiber modernen Strémungen war, hitte
anhand einer Impressionismusrezeption deutlich werden kénnen. Leider hat der
Kinstler 1889, unmittelbar vor deren Einsetzen in Weimar, den Freitod gewihlt.

Phil Miller

17 Dudkowiak/Wendermann 2011, S. 183.

18 Ebd., S. 184.

19 Herbstwald bei Sonnenuntergang, in: Ausst.-Kat. Labeck 2000, S. 90, Kat. 36.
20 Im Webicht, in: Ausst.-Kat. Lubeck 2000, S. 77, Kat. 28.

21 Zum Paysage intime vgl. auch Bertuleit 2004, S. 12-15.

22 Wendermann 2010, S. 16 f.

23 Ziegler 2001, S. 95.

24 Ziegler 2000, S. 31-33 und Wendermann 2011, S. 18.

25 Ausst.-Kat. Dresden 1907, S. 57.

26 Ziegler 2001, S. 86.

27 Ebd. Zu Rohlfs siche S. 207-210, zu Hagen siche S. 216-223.






Kat. Nr. 27
Otto Peters (1835-1920)

Gottinger Vorstadthaus um 1880
Um 1900

Ol auf Malpappe, 38 x 43,5 cm, 2010 von Heinz Erler geschenkt, Inv. Nr.
GG 275

Zu den wichtigen Aufgaben der Landschaftsmalerei gehort das (zumindest dem
Anspruch nach) wirklichkeitsgetreue Abbilden existierender Szenerien. Hier ist
insbesondere die bedeutende Untergattung der Vedute zu nennen, fur die sich ab
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der Frihen Neuzeit durch den aufkommenden Bildungstourismus ein eigener
Markt entwickelte.! Andere Bilder existierender Szenerien hatten eher einen
privaten Charakter — so auch das Géttinger Bild von Otto Peters, das sich keiner
berihmten Ansicht widmet, sondern dem intimen Blick auf ein benachbartes
Wohnhaus. Gattungsgeschichtlich wurde der Rang solcher Ansichten innerhalb
der Landschaftsmalerei zunidchst cher niedrig angesetzt, weil hier die kiinstlerische
Invention vermeintlich kaum zum Tragen kam.? Im spiten 19. Jahrhundert
erfuhren sie allerdings — getragen von Kunstkonzepten aus dem Umfeld des
»Realismus® — eine zunehmende Wertschitzung.’

Das hochformatige Gemilde von Otto Peters zeigt den Blick von einer
erhohten Position auf den Giebel eines schlichten Fachwerkhauses, vor dem sich
cin verwilderter Garten mit Bischen und Kriutern befindet. Biume hinterfangen
die Silhouette des Hauses, so dass sich insgesamt der Eindruck einer lindlichen
Szenerie ergibt. Das Haus ist anndhernd bildparallel angeordnet. Sein Dach, das in
der eher flachen Form an Schweizerhiuser erinnert, bedeckt ein Erd- sowie ein
Dachgeschoss, tber dem sich eine Luke in einen niedrigen Boden 6ffnet. Auf der
rechten Seite ist das Dach weiter hinuntergezogen. Hier ist eine Art Schuppen vor
das Haus gesetzt, der vom linken Bildrand angeschnitten wird. Bunt bestiickte
Wischeleinen sind zu beiden Seiten zwischen Haus und den davor angeordneten
Bidumen gespannt. Vor der gedffneten Tir sitzt, von zwei Buschen eingefasst, eine
Frau mit zwei Kindern auf einer Bank. Im Vordergrund sicht man auf einer
Wegkreuzung eine grau getigerte Katze.

Das Bild witd von den warmen Ockertonen der offensichtlich mit Lehm
verputzten Gefache sowie vom Rot der Dachziegel und der zwei Schornsteine des
Hauses bestimmt, die sich vom Grun der Baume und Busche absetzen. Hinter den
Bidumen wird ein blauer Himmel mit weiler und grauer Bewélkung sichtbar. Das
Licht kommt von rechts oben und beleuchtet den Giebel, auf dem der Schuppen
und die Bidume Schatten werfen. Eine groBere weille Wolkenfliche im rechten
oberen Bildviertel bildet ein Gegengewicht zu den angestrahlten Giebelpartien.
Der krautige Vordergrund ist hingegen verschattet.

Der Kunstler

Otto Peters stammt aus einer vor allem in Schleswig-Holstein wirkenden
Kinstlerfamilie, deren Erwartungshorizont sich nicht zuletzt in der
Namensgebung ihres Nachwuchses offenbart: der dltere Bruder hie3 Raphael
Peters und ein Onkel Hermann Titian Peters.4 Otto Peters studierte ab 1851 bei
Theodor Hildebrandt an der Diusseldorfer Kunstakademie; spiter wechselte er

Vel. den Artikel ,,Vedutenmalerei” in: Lexikon der Kunst 1987-1994, Bd. 5, 1993, S. 570 f.
Vgl. etwa Fernow 1806, S. 11 f.

Vgl. hierzu Scholl 2012b, S. 654-656.

Vel. Exler 1974, S. 8 f. sowie Erler 1970, passim.

E N O
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nach Munchen, wo er nach eigenen Angaben bei Carl Theodor von Piloty lernte.
SchlieBlich studierte er auch noch in Dresden.> Nachdem er zeitweise als Zeichner
an der Géttinger Anatomie gearbeitet hat, wurde er 1859 Zeichenlehrer an der
Bergschule in Clausthal-Zellerfeld.6 1864 erhielt er auf Empfehlung des
bedeutenden Gottinger Anatomen Jakob Henle (1809-1885) ecine Stellung als
Universititszeichenlehrer an der Georgia Augusta in Géttingen.” Henle, von dem
die Géttinger Universititskunstsammlung ein Portrit des ansonsten unbekannten
Malers A. Schmidt besitzt (Kat. Nr. 47) und von dem unlingst eine
Portritzeichnung von Eduard Bendemann in Privatbesitz8 aufgetaucht ist, dirfte
den Kiinstler von dessen Titigkeit als Anatomiezeichner gekannt haben.

Peters gab an der Universitit Géttingen Mal- und Zeichenunterricht und schuf
Anschauungsmaterial fir die medizinische Fakultit, fur die naturwissenschaftlichen
Disziplinen und fir die Archdologie. Seine Stellung an der Universitit, die er 50
Jahre lang innehatte, wird als schwierig und entbehrunsgreich beschrieben.’
Daneben arbeitete er als freischaffender Maler. Neben der hier besprochenen
Landschaft bewahrt die Universititskunstsammlung von seiner Hand als Leihgabe
des Museumsvereins fir das Furstentum Liineburg noch ein Portrit aus dem Jahre
1859, das Ernst Ehlers als Student zeigt (Kat. Nt. 53).

Ein Bild aus dem alten G6ttingen

Glicklicherweise sind durch zahlreiche neuere Beschriftungen sowie ein
Begleitschreiben des Schenkers umfassende Kenntnisse dber das Gottinger
Landschaftsgemilde von Peters tberliefert.!0 Tatsichlich beruht der besondere
Wert dieses Bildes nicht zuletzt darauf, dass es eine konkrete Situation in
Gottingen aus dem spiten 19. Jahrhundert wiedergibt, fiir die es in dieser Form
sonst wohl kaum noch Zeugnisse geben dirfte.

Peters wohnte in Gottingen im Distere-Eichen-Weg 18. Das  Gattinger
Vorstadthans um 1880 erweist sich als Blick aus seinem Atelier auf die Rickseite des
Hauses Rohnsweg 5, welches die Familie Feuflel bewohnte, die das Gebdude

5 Vgl hierzu ebd., S. 9.

6 Vgl ebd, S. 10.

7 Vgl. ebd. Peters wird von Henle als ,,ein mit den Bewegungen der modernen Kunst vertrauter
Kinstler von hohem Rang und vortrefflicher Lehrer* bezeichnet (zitiert nach ebd.). Henle leitete
seit 1852 das Institut fir Anatomie an der Universitit Gottingen (vgl. Pagel 1905, S. 190 £.).

8 Georg-August-Universitit Gottingen, Presseinformation Nr. 28/2013 - 20.02.1013: Zeichnung
von Eduard Bendemann in Géttinger Privatbesitz entdeckt: www.uni-goettingen.de/
3240.htmlrcid=4403 (zuletzt 10.07.2013).

9 Vgl. Erler 1970, S. 25-27; Exler 1974, S. 10.

10 Vgl. den Brief von Heinz Erler, dem UrgroBneffen des Malers, vom 7. Juli 2000 im Archiv der
Universititskunstsammlung, Bildakte GG 275. Siehe auch Exler 1970, S. 28; Ausst.-Kat. Liineburg
1974, S. 23, Kat. Nr. 59.
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offenbar in den 1820er Jahren von der Familie Pauer erworben hatte:!! ,von
seinem Atelierfenster im ersten Stock sah er [Peters, C. S.] oft auf das familidre
Leben und Treiben im Hof und Garten der Familie FeuBlel mit den sechs
Kindern.“12 Hieraus erklirt sich die besondere Perspektive auf das Haus und
dessen zum Teil mit abgebildete Bewohner.

Der Rohnsweg fihrt durch das Géttinger Ostviertel hinauf auf den Hainberg
zum ,, Rohns®, einem klassizistischen, 1828-1830 errichteten Gebdude, das der
Gottinger Bauunternehmer Christian Friedrich Andreas Rohns (1787-1853) als
Ausflugslokal errichtet hatte und das sich lange Zeit groBer Beliebtheit erfreute.!?
Heute wird das Ostviertel — eine der gehobenen Gegenden der Stadt — durch seine
gediegenen Villen bestimmt. Das Gemailde von Peters zeigt, dass sich hier noch in
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts weitaus bescheidenere, geradezu lindlich
anmutende Bauten befanden. So vermittelt es Einblicke in eine Vorstadtidylle, die
in dieser Weise nicht mehr existiert.

Christian Scholl

11 Vgl. die Notiz auf der Bildriickseite: ,,um 1900 gemalt Mieter: Maurer FeuBel m. 6 Kindern. /
jahrlich 60,- Mark Miete / In den 20er Jahren / kaufte Familie FeuBel / das Haus von Familie
Pauer sehr billig. Spater umgebaut®.

12 Heinz Erler an die Kunstsammlung der Universitit Géttingen, den 7. Juli 2010.

13 Vgl. Freigang 2002, S. 797 f. Heute enthilt das Gebdude Gistewohnungen der Universitit Gottin-
gen.



Kat. Nr. 28
Karl Ludwig Adam Heinisch (1847-1923)

Seeufer mit Angler im Schilf
Spites 19. Jahrhundert?

Ol auf Leinwand, 22,3 x 32,4 cm, signiert unten rechts, 1966 aus der Sammlung Eugen
Dumont mit Mitteln der Volkswagenstiftung angekauft, Inv. Nr. GG 143

Der Maler und Radierer Karl Ludwig Adam Heinisch wurde am 23. Mirz 1847 im
schlesischen Neustadt (heute Prudnik) geboren und lebte ab 1870 in Munchen.! In
diesem Jahr trat der 23-jihrige am 4. Mai in die Minchner Akademie ein und

1 In der Literatur finden sich widerspriichliche Angaben iiber Heinischs Geburtstag und iber das
Jaht, ab dem er in Minchen lebte. Der Maler wurde entweder am 23. Mirz (Thieme/Becker 1907-
1950, Bd. 16, 1923, S. 296) oder am 28. Mirz (Ludwig 1982, S. 136) geboren. Bei Thieme/Becker
wird jedoch explizit gesagt, dass er am 23. und nicht am 28. Mirz geboren wurde. Die Angabe, ab
wann Heinisch in Munchen lebte, schwankt zwischen 1870 und 1871. Laut den Burgerrechts-
Akten lebte er ab 1871 in Minchen (Wichmann 1996, S. 259). Er war aber bereits seit 1870 in der
Akademie eingeschrieben (vgl. Anm. 2).
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studierte dort wunter der Matrikelnummer 2573.2 Mit seinen hellen
Freilichtlandschaften war er zwischen 1879 und 1913 mit Motiven aus Oberbayern
und vom Bodensee auf den Minchner Jahresausstellungen vertreten.> Vom
Publikum wurde er positiv aufgenommen, seine Gemilde konnte er daher gut
verkaufen.* Da Heinisch viele Gemailde mit dhnlichen Sujets schuf, ist eine
Datierung des Géttinger Werkes nur schwer zu leisten.

Heinischs Gottinger Landschaft

Mit lockerem Pinselduktus hat Heinisch diese querformatige Uferlandschaft mit
Angler gemalt. Die linke Seite wird von Wasser und einigen darin wachsenden
Pflanzen eingenommen. Durch einen dunkleren, horizontalen Streifen erahnt man
dort ein entferntes Ufer. Der erhohte Horizont lisst den grau-blauen Himmel auf
ciner Hohe von zwei Dritteln des Bildes beginnen, auf welchem sich einzelne
Wolken befinden. Der Blick in den Hintergrund ist nur im linken Bilddrittel
moglich, die restliche Fliche des Gemildes wird von der Flora des Ufers
beherrscht und nach hinten begrenzt. Sie schlief3t sich zu einer grin-briunlichen
Fliche zusammen, welche — auch durch die Dominanz vertikal gesetzter
Pinselstriche — einer illusionistischen Tiefenrdumlichkeit entgegenwirkt und das
Bild optisch auf die Fliche zurtickbindet.

Die geschwungene Uferlinie verlduft auf der linken Bildhilfte weitgehend
vertikal in den Hintergrund. Entlang einer horizontalen Achse setzt Heinisch links
Uferpflanzen auf das Wasser, die als kompakte Fliche erscheinen. Diese trennen
den Hintergrund von dem vorderen Bereich. Auf diese Weise wird mit dem
begrenzten Vordergrundraum cine kleine Bithne geschaffen. Diese besteht aus
erdigem Boden, der nach rechts hin in Gras- und Schilfwuchs tibergeht. Dahinter
turmt sich dichtes Gebusch auf, dessen hochste Auswuchse den oberen Bildrand
tberschneiden. Mitten im Schilf steht im Vordergrund, den Ricken zum
Betrachter gewendet, ein Mann, der eine braune Jacke und einen dunklen Hut
tragt. Aus seiner Haltung ldsst sich auf eine Titigkeit schlieSen, von der jedoch
nichts zu erkennen ist. Der Titel des Gemildes verrit, dass es sich um eine
Beschiftigung handeln muss, die mit Angeln in Verbindung steht. Vielleicht
bereitet er seine Anglerausriistung vor — ecine Angel ist nidmlich nirgends
auszumachen. Am rechten Bildrand befindet sich ein durch die flichtige Malweise
schwer zu deutendes Objekt. Die weille Fliche dort tirmt sich spitz auf und fallt
in langen Wolbungen in sich zusammen. Es ist wahrscheinlich, dass es sich dabei
um ein zum Trocknen oder Flicken aufgespanntes Fischernetz handelt.

Der Pinselduktus des Malers ist in diesem Gemalde deutlich zu erkennen. Das
erdige Ufer am unteren Bildrand wird in verschiedenen Braunténen mit einem

2 Munchen, Akademie der bildenden Kiinste, Matrikelbuch II, Nr. 2573.
3 Thieme/Becker 1907-1950, Bd. 16, 1923, S. 296.
4 Wichmann 1996, S. 259.
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breiteren Pinsel durch kurze, waagerechte Striche modelliert. Der Eindruck, dass
das Ufer matschig erscheint, wird nicht zuletzt durch den pastosen Farbauftrag
verstirkt. Gegen die breiten, horizontal verlaufenden Pinselziige erheben sich
kontrastiv die feinen, vertikalen Striche des dariber befindlichen Schilfs. Der
dichtere Wuchs dahinter erlangt seine Plastizitit durch helle Akzente, die mit
kleinen Tupfern in verschiedenen Grinténen auf die dunkle Masse gesetzt sind. Es
handelt sich hierbei nicht um eine klar umgrenzte Ansammlung von Biischen und
Bdumen, sondern um eine tonige Fliche. Erst die Akzente erzeugen den Eindruck
von Korperlichkeit und Durchdringung.

Auch die Figur des Mannes entsteht aus Farbflichen heraus. Nicht klare
Kontutlinien definieren seinen Korper, dieser bildet sich vielmehr aus dem
Kontrast zu den umliegenden Farben. Die hellen Braunnuancen links an dessen
Kleidung zeigen an, dass ihn die Sonne von dieser Richtung her anstrahlt. Da die
groflere Fliche des Riickens dunkler ist, muss sie aus der linken Tiefe des Bildes
strahlen.

Die Malweise verweist auf die Landschaftsmalerei der Minchner Schule, die
Heinisch durch sein Studium an der dortigen Akademie kennen gelernt hat. Er
malte in den Sommermonaten oft in Polling und Seeshaupt — beides Orte in der
Nihe von Minchen.> Seeshaupt liegt dabei an der sudwestlichen Spitze des
Starnberger Sees, einem beliebten Motiv fiir Maler.® Es ist nicht undenkbar, dass
auch dieses Gemilde dort entstanden sein konnte, jedoch gibt es hierfir keine
spezifischeren Anhaltspunkte.

In Polling und Seeshaupt arbeitete Heinisch zusammen mit anderen Kinstlern.
Diese waren Vertreter aus dem Umkreis der Miinchner bzw. der Diez-Schule. In
Polling hatte sich ab 1875 eine lose, vornehmlich Amerikanische Kunstlergruppe
um den Maler Frank Duveneck gebildet.” Dieser studierte ab 1870, demselben
Jahr, in welchem Heinisch sich immatrikulierte, in Minchen bei dem
Historienmaler Wilhelm von Diez. Es ist nicht bekannt, ob auch Heinisch Diez als
Lehrer hatte. Angesichts seines herausragenden Rufes als der fortschrittlichste
Lehrer der Akademie ist dies aber sehr wahrscheinlich.8 Eine Bekanntschaft
zwischen Heinisch und dem Amerikaner Duveneck wire ebenfalls denkbar.

Besonders die leichte Pinselfuhrung, der skizzenhafte Duktus und die locker
gemalten Kompositionen des Meisters Diez waren es, die auf seine Schiiler
tbergingen.? Aus seiner Schule gingen viele Maler der spiteren Secession und des
Impressionismus wie Max Slevogt hervor.!0 Aber nicht nur Diez kann als Einfluss

Wichmann 1996, S. 259.

Vgl. den Beitrag zu Friedrich Voltz im vorliegenden Band (Kat. Nr. 24).

Siehe Ludwig 2006.

Ebd,, S. 23.

Siehe Wilhelm von Diez: Rast, Ol auf Holz, 23,5 x 33,7 cm, 1899, Privatbesitz, in: Ludwig 1981, S.
230 und Wilhelm von Diez: Miinchner Kiinstlerfest, Ol auf Leinwand, 55,5 x 87,2 cm, um 1870, Pri-
vatbesitz, in: Wichmann 1996, Abb. 498, S. 230.

10 Ebd., S. 230.

o ® a9 o !
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geltend gemacht werden. Auch Wilhelm Leibl scheint mit seiner Pinselfithrung und
der Betonung des Duktus auf die Maler aus diesem Umkreis gewirkt zu haben.!! Er
favorisierte eine ,,Alla-prima-Malerei®, bei der Nass auf Nass gemalt wurde, um
den Buntwert der Farben zu erhalten, aber auch die malerische Handschrift
heraustreten zu lassen.!? Diese Technik stammt aus der Ol-, Tempera- und
Aquarellskizze, die meist in kurzer Zeit gefertigt und von den Impressionisten in
besonderer Weise kultiviert wurde.!> Leibls Malerei war an der Erzeugung von
»Tonflichen® orientiert. Die Darstellung von Konturen solle sich auflésen, da
klare Grenzlinien in der Wahrnehmung der Realitit nicht vorkdmen.14

Durch die erste Internationale Kunstausstellung in Minchen 1869 kamen
deutsche Kunstler zudem in direktem Kontakt mit dem Franzdésischen Realismus
der Schule von Barbizon. Gerade die Werke von Gustave Courbet erregten die
Aufmerksamkeit der Maler. Besonders Leibl war von dem Franzosen beeindruckt
und es entwickelte sich eine Freundschaft zwischen den Malern.!5

Karl Heinischs Gemailde Seeufer mit Angler i Schilf bindelt diese Einflisse und
bietet auf diese Weise ein reizvolles Beispiel fur die Landschaftsmalerei seiner Zeit,

die sich von den in der ersten Jahrhunderthilfte verbreiteten Idealen weit entfernt
hat.

Phil Miller

11 Ebd.

12 Ruhmer 1984, S. 58.

13 Ebd, S. 58 f.

14 Ebd,, S. 60. Siehe Wilhelm Leibl: Banernbausgarten in Aibling, Ol auf Holz, 33,2 x 25 cm, um 1897,
Schweinfurt, Sammlung Dr. Georg Schifer, in: Wichmann 1996, Abb. 511, S. 236.

15 Ebd, S. 263.



Die Tiermalerei im Gattungsdiskurs
des 19. Jahrhunderts:
Eine Sondergattung etabliert sich

Verena Suchy

Die bildnerische Darstellung von Tieren ist so alt wie die Kunst selbst.! Tiermotive
finden sich in allen kunstgeschichtlichen Epochen, Stilrichtungen und auch Gat-
tungen. Sie haben — zumeist als Staffage, Ornament oder allegorische Bedeutungs-
trager — ihren Platz in antiken Mosaiken genauso wie in frithneuzeitlichen Schlach-
tengemailden. Fabeldichtungen von Aesop bis Goethes Reineke Fuchs lassen das
Tier seit Jahrhunderten zum Spiegelbild menschlichen Verhaltens werden; der
frihmittelalterliche Physiologus interpretiert und deutet Tiermotive im Hinblick auf
das christliche Heilsgeschehen und war lange Zeit entscheidend fur die menschli-
che Wahrnehmung von Tieren.? Mit zunehmender Bedeutung und Ausprigung der
Naturwissenschaften, insbesondere auch mit der allgemeinen Anerkennung von
Darwins Evolutionstheorie? dnderte sich ab dem 19. Jahrhundert der menschliche
Blick auf das Tier grundlegend.*

Man denke in diesem Zusammenhang an Hoéhlenmalereien mit Tiermotiven aus dem Paldolithi-
kum.

2 Vgl List 1993, S. 7 f.

Als malerische Verbildlichungen der Evolutionstheorie von Darwin kénnen beispielsweise die
Affenbilder Gabriel von Max’ gesehen werden. Vgl. hierzu Ausst.-Kat. Minchen 2010, S. 295-329.
4 Diese verinderte Einstellung zum Tier kommt auch in der Einrichtung zoologischer Girten als
biirgerlichen Bildungs- und Vergniigungsstitten zum Ausdruck. Diese waren zudem beliebte Stu-
dienorte fur Tiermaler.
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Das 19. Jahrhundert prisentiert sich dabei als ein Saeculum verschiedenster
Kunststromungen und -auffassungen, die wiederum ein tiberaus breites Spektrum
an Tierdarstellungen hervorbrachten. Klassizismus und Romantik, Biedermeier
und Realismus, Impressionismus und Symbolismus — in allen diesen Strémungen
wurden ganz eigene Interpretationen des Tiermotivs entwickelt.>

Das ausgehende 19. Jahrhundert war schlieBlich auch die Zeit, in der die Tier-
malerei als eigenstindige Gattung eine akademische Institutionalisierung erfuhr.
Die Tierdarstellung emanzipierte sich von ihrer bis dahin vorherrschenden Funkti-
on als Allegorie oder schmiickendem Beiwerk und wurde in den Rang einer aus
sich selbst heraus bildwiirdigen Gattung erhoben.¢ Die Wurzeln dieses Prozesses
liegen dabei in Frankreich und England.” Dort legten Eugene Delacroix® Raubtier-
und Théodore Géricaults Pferdedarstellungen® sowie die Tierhistorien Edwin
Landseers die Grundsteine fiir die Etablierung der Tiermalerei auch an den deut-
schen Akademien.

In Deutschland wurden zwar bereits zu Beginn des 19. Jahrhunderts Versuche
unternommen, die Tiermalerei in den Akademien zu verankern. Diese blieben aber
zumeist fruchtlos. So war zwar 1808 bei der Grindung der Minchner Akademie
die Einrichtung einer Klasse fur Tier- und Landschaftsmalerei vorgesehen, dieses
Vorhaben wurde aber, zumindest im Bezug auf die Tiermalerei, nicht realisiert.”?
Endgtltig in den Lehrbetrieb integriert wurde die Tiermalerei in Minchen 1891, in
der Diisseldorfer Akademie sogar erst 1898.10

Die akademische Institutionalisierung der Tiermalerei erfolgte also in weiten
Teilen Deutschlands erst sehr spit. Auf dem auflerakademischen Kunstmarkt da-
gegen stand die Tiermalerei bereits zur Jahrhundertmitte hoch im Kurs. Sie war,
wie Claudia List festgestellt hat, bei Kritikern und Kéufern gleichermal3en beliebt:

,.Es bieten sich also einige Anhaltspunkte, die vermuten lassen, daf3 ihre eigentliche Entwick-
lung [die der Tiermalerei, V. S.] letztlich sich auBerhalb der akademischen Pforten vollzog.
Denn als sie schlieBlich im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts Aufnahme findet, geschieht
das zu einem Zeitpunkt, als die Akademie, die als veraltete und unmoderne Institution und
als ein Instrument von Ideologie und Tradition unter heftigen Beschuf3 steht, im ,Verfall be-
griffen ist. Im Grunde also erfolgte eine tberfillig gewordene Aufwertung, die vor allem der
Kunstmarkt, aber auch das Ausstellungswesen lingst vollzogen hatten.“1!

List konstatiert dabei das Auftreten zweier divergierender Ausprigungen der Tier-
darstellung im Deutschland des 19. Jahrhunderts:

5 List 1993, S. 197.

¢ Dies bedeutet selbstverstindlich nicht, dass es nicht schon in fritheren Jahrhunderten eigenstindi-
ge Tierbilder gegeben habe. Als herausragender Vertreter der Tiermalerei im 17. Jahrhundert ist
beispielsweise der Pfilzer Johann Heinrich Roos zu nennen; vgl. Jedding 1998.

7 Artinger 1995, S. 17.

8 List 1993,S. 189 f.

9 Artinger 1995, S. 18 f.

10 Ebd.

11 Ebd,, S. 19.
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»auf der einen Seite die Hirtensticke hollandischer Manier, anekdotische Dotrflandschaften,
Weidelandschaften und Schifermotive, die hauptsichlich in der siddeutschen Malerei bis hin
zu Heinrich von Ziigel dominieren, auf der anderen Seite die malerisch aufgefaB3ten individu-
ellen Tierstudien, zum Beispiel bei Menzel und Liebermann.“12

Zu den wichtigsten Vertretern der siddeutschen Tiermalerei geh6rt der in Mun-
chen wirkende Friedrich Volz, dessen Hauptwerke zumeist Rinder in idyllischer
Alpenlandschaft und in harmonischer Koexistenz mit dem Menschen zeigen. Er
ist in diesem Katalog durch die Landschaft Enfen am Starnberger See (Kat. Nr. 24)
vertreten. Ein sprechendes Beispiel fiir die Tiermalerei des Realismus steht in die-
sem Katalog dagegen mit dem Bild Tauben anf dem Dach des Betliner Malers Paul
Meyerheim (Kat. Nr. 29) vor Augen.

Im klassischen Kanon der Gattungen nahm die Tiermalerei lange Zeit eine un-
tergeordnete bezichungsweise nicht genau definierte Zwischenstellung ein. Sie
bewegte sich gewissermallen in einer theoretischen Grauzone zwischen dem Still-
leben, der Landschaft und bisweilen auch dem (Tier-)Portrit. Die Tiermalerei ran-
giert dabei als in der Regel nicht idealistisch oder narrativ aufgeladene Gattung am
unteren Ende der Gattungshierarchie. So schreibt etwa Max Schasler in seinem
Aufsatz Bemerkungen iiber Thiermalerei und Thierplastik von 1875:

,In der Reihe der Kunstdarstellungen von der Historienmalerei herab stehen das Stillleben
und die Thiermalerei riicksichtlich der Motive auf den untersten Stufen [...].“13

Damit wurde die Tiermalerei sogar noch hinter der Landschaftsmalerei eingeord-
net, da sie als bloBe ,,Ubergangsgattung von der ,Figuren- zur Landschaftsmalerei“
angeschen wurde.!* Lediglich das Stillleben nahm eine noch geringere Position ein,
da es im Unterschied zur Darstellung lebender Tiere nahezu ausschlieBlich die
unbelebte Natur wiedergab und somit noch weniger geeignet war, einen narrativen
Inhalt zu transportieren.

Eine solche Hierarchisierung darf aber nicht mit einer normativen Ablehnung
niedriger Gattungen verwechselt werden. Ein gut gemaltes Stillleben wurde in der
zeitgendssischen Kunstkritik durchaus positiver rezipiert als eine schlecht gemalte
Historie.’> Die hierarchisierende Ordnung der Gattungen diente also vordringlich
dazu, eine Ubereinstimmung von Form und Inhalt in der Bildenden Kunst im
Sinne einer Dekorumslehre von den angemessenen bildnerischen Gestaltungsmit-
teln fir jede Gattung zu gewihrleisten.

So stimmt Kai Artingers Aussage, Tiermaler hitten ihren Bildern notwendi-
gerweise einen narrativen, anthropomorphisierenden Gedanken implementieren
mussen, um von der Kunstkritik als vollwertige Kinstler anerkannt zu werden, nur

12 List 1993, S. 192.

13 Schasler 1875, S. 46.

14 Artinger 1995, S. 33.

15 Zimmermann, M. 1999, S. 21.
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bedingt.’6 Zwar wurden nicht-narrative Tierstiicke als blo3e Portrits angesechen
und standen somit in der Gattungshierarchie sehr weit unten, jedoch wurde auch
solchen Darstellungen, sofern sie gut gemalt waren, keineswegs der Kunstcharakter
abgesprochen.1?

Tatsdchlich gab es, worauf Artinger selbst hinweist, auch innerhalb der Gat-
tung der Tiermalerei selbst zahlreiche weitere Differenzierungen und hierarchische
Abstufungen:

»Das 19. Jahrhundert ist auf dem Feld der Gattungsmalerei eine Epoche ausufernder Spezia-
lisierung, die heute nur noch mit einem unglidubigen Staunen zur Kenntnis genommen wet-
den kann. Nirgendwo aber trieb diese Spezialisierung tppigere Bliten als in der Tiermale-
rei. 18

In seinem Aufsatz Bemerkungen iiber Thiermalerei und Thierplastik unterteilt Max
Schasler die Tiermalerei in vier thematische Stufen. Auf der untersten Stufe ist das
Tierportrit, d. h. die ,,getreue Naturnachahmung im Detail“!” anzusiedeln, bei der
es darum geht, ein einzelnes Tier oder eine Tiergruppe in ihrer spezifischen duf3e-
ren Gestalt zu erfassen. Die zweite Stufe beinhaltet ,,alles das, was der Thierphy-
siognomie ein seelisches Geprige verleiht.“?0 Dies meint vor allem eine Darstel-
lung, in der das Tier in Bewegung gezeigt wird, wodurch dessen spezifische Cha-
raktereigenschaften und Temperament verdeutlicht werden. Das Tier wird hier
demnach zum Ausdruckstriger. In der dritten Stufe, dem Tiergenre, wird das Tier
zum Triger einer Handlung. Es wird als Individuum dargestellt und in einen narra-
tiven Kontext eingebunden.?! Diese inhaltliche Aufladung des Tiermotivs findet in
der vierten Stufe, der Tiersymbolik oder Allegorie, ihren Héhepunkt.?2 Das Tier ist
in dieser Form tiber die rein physiognomische Naturdarstellung enthoben und wird
gleichsam Bedeutungstriger.

Je nach Grad der inhaltlichen Ausdifferenzierung hilt Schasler fiir jede Stufe
der Tiermalerei verschiedene formale Gestaltungsmittel fiir angemessen. So fordert
er fir die niedrigste Stufe des Tierportrits explizit kleine Formate, wihrend fir die
hoéheren Stufen auch gréBere Formate gewihlt werden diirfen.?3 Des weiteren sei
nur bei den unteren Stufen eine malerisch-farbige Behandlung des Sujets angemes-
sen. Gemil3 des akademischen Postulats vom Primat der Linie, also des ,,dessin®,
tber die Farbe, solle die héchste Form der Tiersymbolik nicht als farbintensives
Gemilde dargestellt werden:

16 Artinger 1995, S. 31.
17 Bbd.

18 Ebd., S. 11.

19 Schasler 1975, S. 47.
20 Ebd., S. 53.

21 Ebd., S. 54.

2 Ebd., S. 63.

2 Ebd., S. 47.
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,,Unsere Behauptung griindet sich auf den von uns schon 6fter ausgesprochenen isthetischen
Grundsatz, dal} die Malerei, als die unter allen Darstellungsarten konkreteste, naturlebendig-
ste und direkteste Reproduction der Naturwirklichkeit, auch nur solche Motive behandeln
durfe, welche eine direkte Lebenswahrheit haben. Das Symbol, welches als solches nur eine
indirekte, abstrakte Bedeutung hat, kann auch nur durch eine von der direkten Wirklichkeit
abstrahierende Technik, also entweder durch die Skulptur [...] oder durch die Zeichnung |...]
oder dhnliche Manieren, wozu auch Grau in Grau u. s. w. gehort, dargestellt werden, ohne
einen Widerspruch zwischen Inhalt und Form der Darstellung hervorzurufen.® 24

In der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts wurde diese theoretische Ausdifferen-
zierung, deren Hintergrund nach wie vor die Gattungshierarchie darstellte, durch
Bewegungen wie den Realismus und den frithen Impressionismus angefochten. Zu
dem Zeitpunkt also, als sich die Sondergattung der Tiermalerei ihren festen Platz in
der Gattungshierarchie und ihre Anerkennung im akademischen Kunstbetrieb
gesichert hatte, waren die Rahmenbedingungen bereits wieder in Frage gestellt.

24 Ebd., S. 63.






Kat. Nr. 29
Paul Meyerheim (1842-1915)

Tauben auf dem Dach
1871

Ol auf Leinwand, 55 x 143 cm, signiert und datiert unten links, Schenkung durch Dr. Wal-
ter Gerson 1956, Inv. Nr. GG 162

Paul Friedrich Meyerheim entstammt einer urspringlich aus Danzig kommenden
Kinstlerfamilie.! Seine erste kiinstlerische Ausbildung erhielt er durch seinen Vater
Eduard Meyerheim, der sich insbesondere als Genremaler einen Namen gemacht
hatte.?2 Die Familie Meyerheim war zudem eng mit Adolph Menzel befreundet, der
zum wichtigsten Lehrer, Vorbild und viterlichen Freund Paul Meyerheims avan-
cieren sollte. Von 1859 bis 1862 war Meyerheim Schuler der Berliner Akademie.3
Im Anschluss an sein Studium bereiste er das europiische Ausland, insbesondere
Holland, Belgien und Frankreich. In Paris wurde sein Bild Menagerie im Jahr 1866
mit einer goldenen Medaille des Salon primiert. Zudem waren seine Werke auf der
Pariser Weltausstellung von 1867 vertreten. Er hielt sich einige Zeit im Wald von
Fontainebleau auf, um dort bei den Meistern von Barbizon seine Kenntnisse in der
Freilichtmalerei zu perfektionieren. Die Maler von Barbizon und die franz&sischen
Realisten um Gustave Courbet zihlen neben Menzel zu den wichtigsten Impulsge-
bern fur das Schaffen Paul Meyerheims. 1869 wurde seine Ernennung zum Mit-
glied der koniglichen Akademie der Kunste bekannt gegeben.* Zudem hatte Mey-

Thieme/Becker 1907-1950, Bd. 24, 1930, S. 498.
Lammel 1995, S. 41.

Ebd., S. 112,

Daege/Gruppe 1869, S. 240.

E N O
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erheim ab 1883 einen Lehrstuhl fir Tiermalerei an der Koéniglichen Akademischen
Hochschule fiir die Bildenden Kiinste in Berlin inne.> Paul Meyerheim hat sich vor
allem als Tiermaler einen Namen gemacht; seine zumeist narrativen, genrchaften
Tiersticke waren bei dem Berliner Burgertum duflerst beliebt. Wie in dem Bild
Tanben anf dem Dach auf exemplarische Weise zu sehen ist, bleibt Meyerheim in
seinen Tierdarstellungen stets dem Naturvorbild verhaftet.6

Den Hauptanteil in Paul Meyerheims (Euvre nehmen zwar Tierstiicke ein, er
war allerdings auch Genre- und Landschaftsmaler sowie Portritist. Neben Olge-
milden und Aquarellen fertigte er auch Lithographien und Buchillustrationen an.
Als weiteres Haupttitigkeitsfeld Meyerheims, das vor allem in seinem Frihwerk
cine wichtige Rolle spielte, ist die dekorative Wandmalerei zu nennen.” Er schuf
neben Arbeiten fir private Rdumlichkeiten auch bedeutende Wandzyklen in 6f-
fentlichen und halbéffentlichen Rdumen. Als herausragende Beispiele sind hier ein
siecbenteiliger Zyklus tber den Herstellungsprozess einer Lokomotive fiir eine
Loggia im Garten der Industriellenfamilie Borsig — eine der frithesten monumenta-
len Industriedarstellungen tGberhaupt — sowie die Ausmalung des Vestibtls im
zweiten Obergeschoss der Berliner Nationalgalerie zu nennen.®

Meyerheims Géttinger Bild

Das Gottinger Bild Tawuben anf dem Dach zeigt ausschnitthaft ein Ziegeldach, auf
dem sich sechs verschiedenfarbige Tauben niedergelassen haben. Am linken Bild-
rand ist ein Stick Himmel zu sehen, in dem sich weitere sechs Tauben im Anflug
auf das Dach befinden. Das Gemilde zeichnet sich durch eine ausgefeilte kompo-
sitionelle Betonung der fallenden Diagonalen, durch ecine leuchtende Farbigkeit
sowie durch eine auflergewdhnlich pastose Malweise aus. Dieses starke Farbrelief
ist in diesem Fall allerdings kein Hinweis auf einen skizzenhaften Charakter des
Bildes mehr. Vielmehr ist es ein Ausdruck Meyerheims realistischer Kunstauffas-
sung, die auf Impulse von Menzel, Courbet und den Malern von Barbizon zuriick-
zufiihren ist. Akademische Glattmalerei und Idealisierung lehnte Meyerheim ab.?

Das extreme Querformat, der ungewohnlich nah an den Betrachter herange-
rickte Bildausschnitt sowie die auf Untersicht gearbeitete Perspektive des Gemal-
des Tauben auf dem Dach legen eine Verwendung des Bildes als Wanddekoration
nahe. Es ist anzunehmen, dass das Bild einem privaten Kontext entstammt und in
dieser Funktion als Supraporte iiber einer Tiir, einem Fenster oder Ahnlichem
angebracht war.

Ausst.-Kat. Berlin 1900, S. 4.

M.R. 1869, S. 815.

Pietsch 1881, S. 207.

Vgl. Berlin, Nationalgalerie, Akte I/NG 1799. Zu den Gemilden der Borsig-Loggia vgl. Ober-
meier 1993.

9 Vgl. Pietsch 1881, S. 202.

® a9 o W,
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Das Gemilde Tauben auf dem Dach ist demnach in mannigfaltige kunsthistori-
sche und —theoretische Diskurse der letzten Hilfte des 19. Jahrhunderts eingebun-
den. Es ist Zeugnis einer wachsenden Ablehnung idealisierender akademischer
Kunstauffassungen und einer damit verbundenen Hinwendung zum Realismus.

Paul Meyerheims Beitrag zu diesen Diskursen bestand in einer Uberwindung
tberwiegend klassizistischer Traditionen der Berliner Akademie zu Gunsten einer
von Menzel und Courbet inspirierten naturalistischen Malerei. Er gilt neben
Adolph Menzel als eine der fithrenden Kinstlerpersonlichkeiten des sogenannten
Berliner Realismus.10

Verena Suchy

10 Vgl. u. a. Neidhardt 2003, S. 168.






Zwischen Publikumsinteresse und Kunstkritik:
Stilllebenmalerei

Jan Stieglitg

Als Gattung, der in der Hierarchie ein ,,niederer” Rang zugesprochen wurde, ergab
sich fur die Stilllebenmalerei! im 19. Jahrhundert eine paradoxe Situation: Einer-
seits erfuhr sie eine hohe Wertschitzung auf dem Kunstmarkt und andererseits
wurde sie von der Kunstkritik lange Zeit eher gering geachtet, da sie ihre Sujets aus
dem Bereich der unbelebten Welt bezog. So lange diese Situation wirksam war,
stand die Gattung weitgehend im Bann einer jahrhundertealten Darstellungstradi-
tion. Erst als diese aufgeldst wurde, konnte die Stilllebenmalerei eine bewusste
Neufassung durch die nach kiinstlerischer Autonomie strebende Avantgarde erfah-
ren. Eine solche Neufassung fand allerdings erst im letzten Drittel des 19. Jahr-
hunderts statt. Gerade fur die Kontextualisierung der in der Gottinger Universi-
titskunstsammlung aufbewahrten, keineswegs avantgardistischen Stillleben ist es
erforderlich, die gattungsimmanenten Voraussetzungen und die sich hieraus erge-
benden, lange Zeit prigenden Traditionen zumindest im Uberblick zu thematisie-
ren.

Als frihestes bekanntes eigenstindiges Werk, welches unbelebte Gegenstinde
zeigt, gilt ein Trompe-l'ocil von Jacopo de’ Barbari aus dem Jahr 1504. Es zeigt die
Illusion dreier an der Wand befestigter Objekte: einen Ristungshandschuh mit-

I Eine Begtiffsgeschichte des Wortes Stillleben ist an anderer Stelle bereits ausfiihrlich geschrieben
worden und soll in diesem Katalog nicht noch einmal abgefasst werden. Siehe z. B. Konig/Schén
1996, S. 17-36.
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samt Armbrustbolzen und totem Federvieh.2 Zwar hatte es zuvor bereits stillleben-
ahnliche Motive gegeben, diese existierten aber immer im Kontext eines anderen
Werktypus, wie z. B. eines Altares oder einer bemalten Architektur.?

Zur Bliite gelangte die Malerei unbelebter Objekte erstmals im 17. Jahrhundert.
Sowohl in Italien als auch in den Niederlanden schufen in dieser Zeit einige der
bedeutendsten Kinstler hervorragende Stillleben. Dazu zdhlen Caravaggio mit
seinem vielzitierten Frichtekorb sowie die Maler Willem Kalf und Pieter Claesz fiir
die nérdlichen und Frans Snyders fiir die stidlichen Niederlande. Besonders in den
Niedetrlanden widmeten sich viele Kinstler dem Malen von Stillleben, die sich
bereits groB3er Beliebtheit am Kunstmarkt erfreuten. Sie schufen dabei Werke in
einem prizisen, feinmalerischen Stil, der die Natur moglichst genau nachzuahmen
suchte.# Sie wurden in den folgenden Jahrhunderten nachgeahmt und bisweilen
auch gefilscht, so wie es im Fall des Blumenstilllebens in der Art des Joris van Son
(Kat. Nr. 30) naheliegt, das sich in der Géttinger Universititskunstsammlung be-
findet und mit groBer Wahrscheinlichkeit im 19. Jahrhundert entstand.

Gleichwohl — und im Kontrast zu ihrer grof3en Beliebtheit — nahmen Stillleben
im Gefiige der Gattungshierarchie — und somit auch in den Augen vieler Kritiker —
von Anfang an den untersten Rang innerhalb der Malerei ein. Hierfir waren vor
allem zwei Grundannahmen verantwortlich: Zum einen galten unbeseelte Objekte,
also Pflanzen, tote Tiere und Gegenstinde, als weniger darstellungswiirdig als be-
seelte. Dies ist der Kerngedanke der Gattungshierarchie, wie er erstmals 1669 von
André Félibien verschriftlicht wurde® und zur Abstufung vom Historiengemailde
bis zum Stillleben fuhrte. Zum anderen nahm man an, dass fiir das bloBe Abmalen
eines ,,toten” Objektes keine schopferische Eigenleistung notig sei, also keine In-
ventio stattfinde.6

Die idealistische Kunsttheorie und -kritik des 19. Jahrhunderts hielt an solchen
Bewertungsmal3stiben weitgehend fest. Ein Beispiel hierfur bietet der Kunstkriti-
ker Wolfgang Miller von Kénigswinter, der in seinem Werk tiber die Dusseldorfer
Maler schreibt: ,,ein warmes lebendiges Menschenantlitz, frisch auf die Leinwand
geworfen, ist mir lieber, als hundert todte Schnepfen und Hasen, wenn sie auch
noch so meisterlich gemalt sind*“.”7 Miller von Koénigswinter argumentiert dabei
ganz in der akademischen Tradition der Gattungshierarchie, wenn er sagt: ,,es ist
ein groBer Irrthum, wenn man meint, die Mittel bedingten das Kunstwerk, nein,
das thut nur der Inhalt.”® Im selben Zusammenhang muss er allerdings den Erfolg

2 Vgl. Konig/Schon 1996, S. 17. Zur Frage, inwieweit der Begriff ,,Stillleben® fiir dieses Werk
angebracht ist, vgl. ebd. S. 50.

3 Vgl. ebd. S. 46-49.

4 Vgl. u. a. Ebert-Schifferer 1998, S. 93-172.

5 Nachzulesen im Vorwort von Félibien zu den Conferences de I'Academie Royale de Peinture et de Sculp-
ture verSffentlicht zu Paris im Jahr 1669.

6 Zu beiden Vorwiirfen vgl. Konig/Schon, S. 55.

7 Miller von Kénigswinter 1854, S. 372.

8 Ebd.



Stillleben 253

der Disseldorfer Stilllebenmaler konstatieren, welcher dem mangelnden Anspruch
ihrer Bilder vermeintlich widerspreche: ,,Ihre Bilder gehen nichts desto weniger ab,
wie warme Semmel, denn es gibt noch Menschen genug, denen Darstellungen aus
dem Stilleben lieber sind, als die Stanzen Raphael’s.*?

Neue Wege in der Stilllebenmalerei

Diese abwertende Einstellung zur Stilllebenmalerei wurde erst um die Mitte des 19.
Jahrhunderts kritisch hinterfragt. Gleichzeitig brach man mit den dGber die Jahr-
hunderte hinweg tradierten Darstellungskonventionen. Die Weiterentwicklung der
Stilllebenmalerei begann in Frankreich. Hier verzichteten Maler erstmals darauf,
den feinmalerischen und auf detailgetreue Darstellung spezialisierten Stil der Nie-
detlinder fortzufithren, um sich stattdessen an der Maltechnik der franzdsischen
Landschaftsmalerei zu orientieren. Als relativ frithe und gleichzeitig prominente
Beispiele fur die neue Malweise sind die Stillleben Gustave Courbets zu nennen.!?
Gleichzeitig dnderten sich auch die Bildthemen und zuvor als nicht bildwirdig
erachtete Objekte wurden auf die Leinwand gebracht. Sybille Ebert-Schifferer
beschreibt dies als ,,dsthetische Wende zur Aufwertung des HaBlichen und Absto-
Benden als Inbegriff des Romantisch-Sublimen und des Erhabenen®.!! Spitestens
Edouard Manets berithmtes Spargelbiindel (um 1880) macht deutlich, dass fir die
franzosischen Avantgardekinstler der Bildinhalt seine Vorrangstellung gegentiber
dem individuellen kiinstlerischen Ausdruck, den ein Kunstler in seinem Werk fest-
hilt, vetlot.

Der deutschsprachige Kunstraum kam erst in der zweiten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts von Frankreich aus mit den neuen Ansichten in Kontakt und schon bald
wurden auch hier Stillleben mit neuem kiinstlerischen Anspruch geschaffen. Be-
trachtet man die — dreil3ig Jahre nach Miller von Kénigswinters Text verfassten —
Schriften Wilhelm Tribners zur Kunsttheorie, so wird der in Zwischenzeit — zu-
mindest innerhalb der Kinstlerschaft — vollzogene Meinungswandel besonders
deutlich. Triibner schreibt 1898: , Ob es inhaltlich interessant oder nicht, davon die
Beurteilung eines Bildes abhingig zu machen, wird jederzeit zu falschen Resultaten
fihren, da es vielen groflen Kinstlern gelungen ist, interessante wie uninteressante
Gegenstinde reinkunstlerisch darzustellen.“1? Tribners Aussage macht klar, dass
gerade anhand der Diskussionen tber den Wert der Stilllebenmalerei besonders
prizise die Auflésung der von der akademischen Malerei getragenen Gattungshier-
archie untersucht werden kann.

Kunsthistorisch wird Werken von Tribner oder Manet heute aus gutem
Grund ein gréBeres Gewicht beigemessen als Stillleben nach ,,konventionellem*

9 Ebd., S. 373.

10 Vgl. Ebert-Schifferer 1998, S. 287-290.
11 Vgl. ebd., S. 287.

12 Tribner 1898, S. 19.
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Vorbild, zu denen auch das in Géttingen befindliche Werk von Joseph Correggio
(Kat. Nr. 31) gehért. Gleichwohl dominierten Bilder letzterer Art lange Zeit den
deutschsprachigen Kunstmarkt und wurden auch weiterhin in gro3er Zahl geschaf-
fen, wihrend sich die neuen Konzepte nur langsam durchsetzten und von steter
Kritik begleitet waren. Die Géttinger Universititskunstsammlung erweist sich auch
hier als exemplarisch, indem sie keine Avantgardestiicke zeigt, sondern Stillleben,
wie sie in vielen Hausern dieser Zeit hingen.



Kat. Nr. 30

Art des (Filschung nach?) Joris van Son

Blumenstillleben
19. Jahrhundert

Ol auf Leinwand, 33,8 x 27,5 cm, signiert (?), 1966 aus der Sammlung Eugen
Dumont mit Mitteln der Volkswagenstiftung angekauft, Inv. Nr. GG 273
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In der Stilllebenmalerei waren Werke der Niederlindischen und Flimischen Male-
rei des 17. Jahrhunderts lange Zeit mafBstabsetzend. Die in diesem Umfeld ent-
wickelten Bildstrategien, Blumen, Friichte und andere Gegenstinde — gern vor
dunklem Hintergrund — kunstvoll zu arrangieren und in ihrer Sinnlichkeit, aber
auch Verginglichkeit zu prisentieren, prigten iiber Jahrhunderte hinweg die Dar-
stellungskonventionen dieser Gattung. Da es sich um ein besonders populires
Genre handelte, ist aus dem 19. Jahrhundert eine kaum ibersehbare Fille von
Bildern uberkommen, die in dieser Tradition stehen. Darunter befinden sich Wer-
ke, bei denen sich die Kinstler in mehr oder weniger freier Weise mit diesen Kon-
ventionen auseinandergesetzt haben, aber auch Kopien nach dlteren Werken. Dar-
tber hinaus ist mit gezielten Filschungen zu rechnen.

Das hier zur Diskussion stehende Blumenstillleben gelangte 1966 tber die Samm-
lung des Schauspielers Eugen Dumont in die Gottinger Universititskunstsamm-
lung. Eine moderne Beschriftung auf der Ruckseite der doublierten Leinwand
weist es als Werk des Joris van Son (1623-1667) aus — eine Zuschreibung, die von
den Kunsthistorikern, welche die Gottinger Sammlung betreuten, offenbar frih-
zeitig in Frage gestellt wurde. Moglicherweise liegt hierin der Grund, weshalb das
Bild keinen Eingang in den Géttinger Katalog der niederlindischen Gemilde von
Gerd Unverfehrt fand, obwohl dessen umfangreicher Anhang auch ,,Gemilde
anderer Schulen® behandelt und Raum fur die Diskussion zweifelhafter Zuord-
nungen geboten hitte.! Eine Notiz in der Bildakte von der Hand Unverfehrts be-
zeichnet das Werk als ,,Biedermeier-Kopie“.2 Unabhingig von der Kenntnis dieser
Notiz haben Fachleute das Bild bei Anschauung des Originals unlingst erneut in
das 19. Jahrhundert datiert, so dass sich diese Einordnung festigt.> Gerade dadurch
erscheint das Werk als ein besonders interessanter und aussagekriftiger Fall fur
den Umgang mit dlteren Bildtraditionen, der eine eingehendere Betrachtung lohnt.

Das Gottinger Gemilde zeigt, auf der Mittelachse des hochformatigen Bildes
angeordnet, einen Blumenstraul3 in einer bauchigen Kupfervase, die auf einer hel-
len, marmornen Tischplatte steht. Die aufsichtig dargestellte Platte, deren Vorder-
kante sichtbar ist, wurde vom Maler bildparallel angeordnet. Sie fluchtet nahe der
linken Bildkante perspektivisch in den Hintergrund. Auch ihr riickwirtiges Ende
ist klar erkennbar.

Das Licht fillt von links oben auf Blumenstraul3 und Tischplatte, deren Be-
leuchtung die Kupfervase reflektiert. Der die Bildgegenstinde umgebende Raum
ist iberwiegend dunkel gehalten; nur rechts neben dem Straul3, wo die Vase einen
dunklen Schatten auf die Platte wirft, ist er brdunlich aufgehellt, so dass sich hier

1 Unverfehrt 1987, S. 179-197.

2 Kunstsammlung der Universitit Gottingen, Archiv, Bildakte GG 273: ,Joris van Son / Kat.
Neuerwerbungen / Bildakte / Zur Lit. Libecker Katalog [gemeint ist wohl Kallen 1984, wo von
S. 104 bis S. 109 mehrere Bilder von van Son besprochen werden, C. S.] / Biedermeier-Kopie
([Prof. Dr. Katl] Arndt/[Dr. Gerd] Unv|etfehrt].

3 Prof. Dr. Michael Thimann, Prof. Dr. Ivan Gaskell und Prof. Dr. Martin van Gelderen am
24.06.2013.
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der Kontrast umkehrt: Hebt sich ansonsten der fast weille, leicht gedderte Mar-
mortisch vom dunklen Hintergrund ab, so steht hier der Tisch in seiner Verschat-
tung dunkel gegen den aufgehellten Grund.

Die Blumen als Hauptmotiv sind bemerkenswerterweise farblich auf den
Lichteinfall ausgerichtet. Deren Zentrum bilden eine weille, frontal auf der Mit-
telachse angeordnete Rose sowie links daneben bzw. dahinter eine weitere, ins
Dreiviertelprofil gedrehte, dem Licht entgegengereckte rosafarbene Gallicarose.
Davor sieht man dunkle und hellere orangefarbene Bliten (letztere geftllt), die sich
botanisch nicht eindeutig zuordnen lassen. Auf diese Weise wird die linke Seite des
StrauBes weitgehend von hellen Bliiten in weil3, rosa und orange bestimmt. Auf der
rechten, dem Licht angewendeten Seite konzentrieren sich hingegen dunklere Bli-
ten: Hier sind vor allem blaue Blumen unspezifischer Ausformung> zu sehen. Um
diesen kontrastiven Grundaufbau aufzulockern, sind auch hier im Hintergrund
sowie oberhalb helle Rosen und Rosenknospen angeordnet. Dabei umspielen die
kleineren Bliten und Knospen das kompakte Zentrum des Strauf3es. Nach unten
hin wélben sich Rosenblitter tiber das Kupfergefi3 und unten links reicht ein
Zweig mit blauen VergiBmeinnicht bis auf die Tischplatte hinab, der auf diese
Weise einen Gegenakzent zu den blauen Blumen im rechten oberen Bildviertel
setzt.

So sorgsam und zugleich spannungsvoll das Bild komponiert ist, so deutlich
fillt es doch in seiner malerischen Ausfithrung hinter dem zurtck, was an Stillleben
von Joris van Son bekannt ist. Dieser war einer der bedeutendsten flimischen
Frichte- und Blumenmaler des 17. Jahrhunderts. In der Forschung wird er im
Umfeld von Jan Davidsz. de Heem (1606-1683) verortet und mitunter als dessen
Schiiler angesehen.® Von van Son ist bekannt, dass er 1643/44 Meister der Lukas-
gilde in Antwerpen und 1647 Mitglied der Sodaliteit de bejaerde jongmans wurde. 1656
hat er geheiratet. Die meisten seiner datierten Bilder stammen aus der Zeit zwi-
schen 1653 und 1666.

Im Vergleich zu beglaubigten Werken van Sons fillt beim Gottinger Blumen-
stillleben etwa die mangelnde Ausdifferenzierung und Tiefenrdumlichkeit der Blu-
mendarstellungen, aber auch die in ihrer sensualistischen Prisenz nur bedingt
tberzeugende Malweise der Kupfervase sowie die cher flaue Ausfithrung der Blit-
ter auf. Gleichwohl handelt es sich um ein Bild, das seine Qualititen hat.

4 Fur fachkundigen Rat bei der Bestimmung der Blumen (bzw. bei der Bestitigung, dass sich einige
der Blumen nicht bestimmen lassen, sondern offenbar der Phantasie des Kiinstlers entstammen)
danke ich dem Kustos des Alten Botanischen Gartens der Universitit Gottingen, Dr. Michael
Schwerdtfeger, herzlich.

5 Die Blitenform erinnert laut Dr Michael Schwerdtfeger (siche Anm. 4) an Anagallis, die allerdings
jeweils finf Bliitenblitter aufweist.

6 Vgl. hierzu und zu dem folgenden: Wurzbach, A. 1906-1911, Bd. 2, 1910, S. 639; Thieme/Becker
1907-1950, Bd. 31, 1937, S. 273; Kallen 1984, S. 104-109; Bernt 1980, Bd. 3, S. 20; Ebert-
Schifferer 1998, S. 154.
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In der linken unteren Ecke befindet sich, vom Rahmen teilweise verdeckt, eine
mit roter Farbe ausgefiihrte Datierung ,,1665“ mit eingeschlossenem, ligierten
Monogramm ,,]S, die offensichtlich die Grundlage fiir eine Zuschreibung an Joris
van Son darstellte.” Aus stilkritischen Griinden kann eine solche Zuschreibung
allerdings mittlerweile ausgeschlossen werden. Geht man von einer Datierung des
Bildes ins 19. Jahrhundert aus, so ibernechmen Datierung und Signatur eine Funk-
tion, welche das Werk als Filschung erscheinen lassen. Inwieweit dies vom ausfth-
renden Kinstler beabsichtigt war oder ob die Bezeichnung erst nachtriglich auf
das Bild gesetzt wurde, ldsst sich zum gegenwirtigen Zeitpunkt nicht sagen.

Wichtige Aufschlisse bietet die Herkunft
aus der Sammlung Eugen Dumonts. Zum
cinen enthilt diese — insofern man an der hier
vertretenen Datierung des  Blumenstilllebens
festhdlt — bis auf ein Werk von Christian Wil-
helm Dietrich® ausschlieBlich Gemilde des 19.
Jahrhunderts. Zum anderen befinden sich
darunter mehrere Bilder, die in auffallendem
Bezug zur niederlindischen bzw. flimischen
Kunst stehen. Darunter ist Eduard von Geb-
hardts Olskizze Bei der Kupplerin (Kat. Nr. 16),
das exemplarisch fur die eigenstindige Aus-
cinandersetzung dieses bedeutenden Kiinstlers
mit der niederlindischen Genremalerei steht.
Aus der Sammlung Dumont stammt aber
auch das Gemilde Dorflandschaft mit zechenden
Banern eines unbekannten Malers (Kat. Nr.
15). Dabei handelt es sich um eine Arbeit, die niederlindischen Werken des 17.
Jahrhunderts in Bildkomposition und Farbigkeit sehr nahe steht und sich erst bei
genauerer Betrachtung als Bild des 19. Jahrhunderts erweist. Aufgrund ihres Bild-
tragers (Holz) erscheint es auch in diesem Fall Gbetlegenswert, ob eine bewusste
Filschung vorliegt.” Das Blumenstillleben in der Art des Joris van Son gewinnt auf
diese Weise ecinen Kontext. Wenn es sich tatsichlich um eine Filschung des 19.
Jahrhunderts handeln sollte, so wire mit diesem Gemilde eine interessante — und
nach wie vor hochaktuelle — Facette des Kunstmarkts in der Géttinger Universi-
titskunstsammlung vertreten.

o £ - .

Abb. 38: Art des (Filschung nach?)
Jotis van Son: Blumenstillleben,
(gefilschte?) Signatur in der linken
unteren Bildecke

Christian Scholl

7 Die Kunstletlexika Wurzbach, A. 1906-1911, Bd. 2, 1910, S. 639, und Bernt 1980, Bd. 3, S. 20,
tberliefern bezeichnenderweise eine ganz andere Signatur fiir Joris van Son, bei welcher der
Nachname ausgeschrieben ist.

8 Beweinung Christi (Wille 1970, Kat., Nr. 4, Unverfehrt 1987, S. 181, Kat. Nr. A 14).

9 Vgl. den entsprechenden Katalogtext von Christina Eifler im vorliegenden Band, S. 166.



Kat. Nr. 31
Joseph Correggio (1810-1891)

Frichtestillleben
1865

Ol auf Leinwand, 80,8 x 48,8 cm, signiert und datiert, 2008 aus dem
Nachlass von Frau Prof. Ilse Walter, Géttingen erhalten, Inv. Nr.
GG 233

Joseph Correggio, geboren in Wolfratshausen siidlich von Miinchen, entstammte
ciner aus Italien ausgewanderten Familie, die am Schloss Nymphenburg angestellt
wat. Der Uberlieferung nach lernte Correggio das Malen bei Johann Georg Hil-
tensperger an der Akademie der Bildenden Kiinste in Miinchen, welchem er auch
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bei der Ausmalung der Munchner Residenz geholfen haben soll.! Leider ldsst sich
die Argumentation, die zur Annahme einer Schilerschaft Correggios bei Hil-
tensperger fihrt, nicht nachvollzichen. Hiltensperger, geboren 1806 und nur vier
Jahre ilter als Correggio, war zunichst ab 1846 als Hilfslehrer und schlieBlich zwi-
schen 1851 und 1878 als ordentlicher Lehrer an der Akademie der Bildenden Kiin-
ste angestellt.2 Weder fiir den Zeitraum seiner Anstellung noch fiir einen fritheren
Zeitraum findet sich ein Matrikeleintrag zum Namen Joseph Correggio in den
Matrikelbiichern der Akademie. Einzig Correggios dltester Sohn Ludwig trat im
Jahr 1862 eine Ausbildung in Minchen an.? Entweder hat sich Correggio also nicht
ordentlich immatrikuliert, oder es liegt ein Irrtum vor.* Correggio, der neben seiner
Malerei auch an der Miinchner Oper sang, schuf neben einigen Kopien flimischer
Maler vor allem Jagd- und Friichtestillleben, von denen heute einige im Kunsthan-
del ausfindig zu machen sind.>

Viele dieser Stillleben zeigen groBe Ahnlichkeit mit dem Werk in Géttingen.
Die ausgewogen angeordneten, auf das Bildzentrum ausgerichteten Objekte liegen
dabei oft auf einer im Vordergrund dargestellten, bildparallel angeordneten Bank
oder einem Tisch aus Stein, welche entweder die Bildfliche vollstindig durchzie-
hen oder noch vor dem Bildrand mit einer Ecke in den Hintergrund fluchten.¢ In
Gottingen liegt beziiglich der Unterlage der zweite Fall vor. Die Friichte — Apfel,
rote und grine Trauben, Erdbeeren, Walniisse und ein Kirbis — liegen auf einer
Steinplatte, die von rechts in die Bildfliche ragt und kurz vor dem linken Bildende
nach hinten umbricht. Auch das Detail der abgestuften Steinplatte als Untergrund
existiert in weiteren Werken Correggios.” Worauf die Platte ruht oder woran sie
befestigt ist, bleibt fiir den Betrachter ebenso wenig nachvollziehbar wie der Raum,
in dem sich die Friichte befinden. Im Hintergrund ist die Kante einer steinernen
Mauer zu erkennen, die das Bild in einen beleuchteten Teil links und einen ver-
schatteten Teil rechts unterteilt. Ein weiterer diagonal abfallender Schattenverlauf
auf der linken Seite der Wand deutet auf ein Fenster als Lichtquelle hin.

! Zum Lebenslauf Correggios vgl. Partsch 1999, S. 315; Thieme/Becker 1907-1950, Bd. 7, 1912, S.
466; Boetticher 1891-1901, Bd. 1, S. 201 und Prochazka 1981, S. 191 f.

2 Zum Lehrer Hiltensperger vgl. die Homepage zur Matrikel der AdBK: http://matrikel.adbk.de/
07lehrer/lehrer/hiltensperger-johann-georg/ (zuletzt am 8.7.2013).

3 Vgl. den Eintrag zu Ludwig Correggio in Miinchen, Akademie der bildenden Kiinste, Matrikel-
buch 11, Martrikelnummer 1803.

4 Es konnte entweder eine Verwechslung mit seinem Sohn bzw. dem 1870 in Frankfurt a. M. gebo-
renen Joseph Correggio vorliegen. Méglicherweise schloss man auch ohne eine Uberpriifung der
Matrikelbiicher von seiner Mitarbeit an der Ausmalung der Munchner Residenz auf eine Schiiler-
schaft an der Akademie.

5 Bereits nach kurzer Suche auf den Websites http://artsalesindex.artinfo.com/asi/search/ ar-
tistsAtoZ.ai (Suchbegriff ,,Joseph Correggio®) und https://www.artnet.de/Kunstler/ joseph-
cotreggio/auktionsresultate (zuletzt am 8.7.2013) findet man eine ganze Reihe in jingster Zeit ge-
handelter Werke des Kiinstlers, vor allem Stillleben, aber auch Portrits.

6 Vgl. neben den Abbildungen auf den eben genannten Websites v. a. Prochazka 1981, S. 191-192.

7 Siehe die beiden Abbildungen auf: http://artsalesindex.artinfo.com/asi/lots/3851373, sowie das
Gemilde unter http://artsalesindex.artinfo.com/asi/lots /4214928 (zuletzt am 8.7.2013).
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Zumeist ordnet Correggio die Frichte dicht gedringt um ein Objekt im Bild-
zentrum an, das vielfach rund ist — beispielsweise um einen Kirbis oder eine Me-
lone.8 Im votliegen Fall wird ein gelblich-brauner Kiirbis von Weinreben umrankt,
die sich zusammen mit einigen Blittern noch an den Zweigen der Weinstécke
befinden. Die runde Frucht ist dabei leicht nach rechts geneigt, wobei ihr Stiel in
etwa auf der Mittelsenkrechten liegt. Er wird von insgesamt funf Reben umgeben:
drei roten und zwei griilnen. Die dunkelroten Reben befinden sich dabei weiter im
Hintergrund, wobei eine auf dem Kirbis aufliegt, wihrend die zweite rechts neben
ihm positioniert ist und die dritte zum grofiten Teil links von der Platte herab-
hingt. Die grinen Weinreben, von denen die rechte nach vorn hin von der oberen
Tischkante herabfillt, sind vom selben Zweig und liegen vor dem Kiirbis. Zwi-
schen ihnen befindet sich der erste der gelbroten Apfel; die beiden weiteren sind
unterhalb der rechten roten Weinrebe positioniert. Apfel und Weinreben rahmen
den Kiirbis somit zu mehr als drei Vierteln ein.

Auf der rechten Seite wird die Ansammlung von Objekten von einem zur
Hilfte mit Wein gefillten Rémer begrenzt, in dem sich ein Fenster spiegelt. Es
fehlt allerdings ein Fensterkreuz in der Spiegelung, das im Sinne einer christlichen
Symbolik gedeutet werden kénnte. Insgesamt scheint in diesem Falle kein religi6-
ser oder auch moralischer Deutungshorizont vorzuliegen, wie er in der dlteren
Stilllebenmalerei eine gewisse Tradition hatte. Unterhalb des Glases werden noch
einige Erdbeeren und zwei unversehrte sowie eine halbierte Walnuss gezeigt.

Auffillig ist die prominente Platzierung des Weinlaubes im Bild. Zwei grofle
Blitter befinden sich oberhalb der Frichte, eines am unteren Bildrand vor der
Platte und zwei weitere am linken Bildrand. Bei mehreren Blittern hat sich bereits
eine Verfirbung ins Dunkelrote bzw. Rétlich-Braune eingestellt — ein deutlicher
Hinweis darauf, dass Correggio ein Stillleben schaffen wollte, dass sich jahreszeit-
lich mit dem Hochsommer oder Herbst in Verbindung bringen lisst. Dem ent-
spricht auch die Auswahl der Friichte, die allesamt in diesen Jahreszeiten zur Reife
gelangen.

Joseph Correggio hat in sein Gemilde auch ein lebendiges Wesen integriert.
Auf dem rechten der beiden oberen Weinblitter sitzt ein Schmetterling mit einer
markanten Firbung. Seine Fligel sind auf der dulleren Seite von unten nach oben
zweifach rot-weil-schwarz gestreift. Er dhnelt dem in Deutschland zu findenden
Admiral, scheint aber eher der Phantasie des Kiinstlers entsprungen zu sein.?

Kompositorisch erinnert das Werk vor allem an Arbeiten der bekanntesten
Stilllebenmaler der Diisseldorfer Malerschule, Johann Wilhelm Preyer und Jacob
Lehnen. Disseldorf war in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts neben Berlin
und Wien das bedeutendste Zentrum der Stilllebenmalerei im deutschsprachigen

8 Ebd.
9 Vgl. Settele/Feldmann/Reinhardt 1999, S. 273 und S. 337.



262 Stillleben

Raum.!0 Preyer und Lehnen schufen eine ganze Reihe von Frichte- und Jagdstill-
leben in naher Ansicht auf Tischen aus Stein oder Marmor.!!

Joseph Correggios Stillleben kann als ein exemplarisches Werk derjenigen Gat-
tung der Malerei angesehen werden, die bis zum letzten Drittel des 19. Jahrhun-
derts die niedrigste Stufe der Gattungshierarchie besetzte, aber auf dem Kunst-
markt sehr gefragt war.12

Jan Stieglitz

10 Ebert-Schifferer 1998, S. 281-287.

11 Wandschneider 2003, S. 106, Kat. Nr. 20; S. 110, Kat. Nr. 18; S. 111, Kat. Nr. 21 und S. 116, Kat.
Nr. 23.

12 Gisela Baumgirtel bespricht dies hinsichtlich der gro3en Beliebtheit von Stillleben der Disseldor-
fer Malerschule; vgl. Baumgirtel, G. 2003, S. 32-34.
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Anne-Katrin Sors

Das Portrit, verstanden als bildliche Darstellung eines Individuums, geht bis auf
die Antike zurlick.! Funktional diente es ebenso in Ahnenkult, memorialen For-
men der Reprisentation wie in der Herrscherehrung und politischen Propaganda.
Von dem breiten kiinstlerischen und medialen Spektrum antiken Bildnisgebrauchs
blieben uns bis auf wenige gemalte Mumienportrits aus dem Wistensand vor-
nehmlich skulpturale Werke erhalten. In welch hohem Mal3 dabei kiinstlerische
Stilisierung und Idealsierungsbestrebungen stirker als ein Ahnlichkeitsprinzip die
formale Erscheinung bestimmten, beschiftigt seit langem die archiologische For-
schung.

Auch in den verschiedenen Phasen mittelalterlicher Kunst findet die Darstel-
lung von Personen weite Verbreitung. Der Grad der Ahnlichkeit spielt hier jedoch
keinerlei Rolle; ausschlieBlich die Absicht, einen bestimmten Menschen darzustel-
len ist wichtig. Bildnisse, die im modernen Sinn individualisierte Ahnlichkeit an-
streben, treten erst seit dem 14. Jahrhundert auf. Konvention, Tradition und Funk-
tion bedingten in religiésen und profanen Kontexten vor allem typisierte und stili-
sierte Darstellungen von hoher Zeichenhaftigkeit.

Erst mit dem in der altniederlindischen Malerei des 15. Jahrhunderts aufkom-
menden Paradigma der bildlichen Naturnachahmung wird wiedererkennbare Ahn-
lichkeit zwischen Darstellung und Dargestelltem zum Ziel von Kinstlern und

1 Literatur zum Portrit im Uberblick (Auswahl): Rave 1948; Schneider 1992; Preimes-
berger/Baader/Suthor 1999; Beyer 2002; Kemperdick 2006; Hirschfelder 2010a; Hirschfelder
2010b; Ausst.-Kat. Munchen 2011.



264 Portrits und Kopfstudien

Auftraggebern: Das frihneuzeitliche, vornehmlich gemalte Portrit mit der Forde-
rung nach groBtmoglicher Ahnlichkeit mit dem oder den Dargestellten hat seine
Anfinge in den Niederlanden der 1420er Jahre. Fir die Anfinge im zweiten Viertel
des 15. Jahrhunderts ist Jan van Eyck die wichtigste Kunstlerpersénlichkeit, ein-
flussreich auf die nachfolgende, nicht nur niederlindische Bildniskunst sein Zeit-
genosse Rogier van der Weyden (1399-1472).2

Bereits kurz nach 1500 hatten sich die grundlegenden Typen und Charakteri-
stika der Portritkunst herausgebildet. Im 16. und 17. Jahrhundert ldsst sich die
Auftraggeberschaft in Adel, Klerus und wohlhabendes stidtisches Birgertum auf-
teilen. Unterschiedliche Bildnisformen werden durch divergierende Anspriiche,
Méglichkeiten und Formen der Bildnisverwendung bestimmt. Standesportrits
zeigen die Dargestellten mit Attributen ihres Standes, Herrscherportrits dienen der
Reprisentation, konnen die Dargestellten symbolisch vertreten, sogar das tatsichli-
che oder angestrebte Ausschen der Herrscher weit entfernten Untertanen nahe
bringen, entweder in der teuren Variante des kopierten Gemaildes oder — meist und
in grof3er Zahl genutzt — in der vervielfaltigten graphischen Darstellung. Sogenann-
te Privatportrits, die familidrer Erinnerung oder auch Kommunikation dienen
(etwa bei versendeten Verlobungs- oder Hochzeitsbildern) treten in unterschiedli-
chen Formaten und Bildtypen auf. Mythologische Rollenportrits gestatten Einzel-
personen und Paaren, in die konventionsbrechend leichtbekleideten Rollen von
Mars, Venus oder Diana zu schlipfen. Orientalische Kostiimierungen oder litera-
risch motivierte Stilisierungen, genannt seien nur die literarische Mode lindlich
pastoraler Idylle und Liebesgeschichten und dementsprechende Bildnisinszenie-
rungen, kénnen seit dem spiten 17. Jahrhundert in Malerwerkstitten ebenso be-
stellt werden, wie standeszugeordnete Reprisentationsbilder 6ffentlichen Charak-
ters. Zwischen kleinem transportablem und wandgrolem Format entsteht eine
Vielzahl funktional bestimmter und eigene Traditionen bildender Portrittypen.
Nur hingewiesen sei auf Gruppenportrits, die korporative Reprisentation und
Dokumentation des zugehérigen Individuums verbinden, oder auf Scheinportrits,
die genrehafte moralische Typen und Belehrungen in Form nur scheinbarer Bild-
nisse verbildlichen.

Formal ist die Spannweite grof3: Ganzkorperportrits, Kniestiicke, Halbfigu-
renportrits, Bruststiicke bilden sich als Typen ebenso heraus wie Einzel-, Doppel-
und Gruppenportrits, wie beispielsweise Familienportrits. Im Laufe des 17. Jahr-
hunderts dominiert der niederlindische Kunstmarkt die Produktion, der ganz Eu-
ropa beliefert und differenziertere Typen wie die Untergattung des Tronie ent-
wickelt, welches sich als Kostim- oder Charakterstudie zuerst als ,,Diener” der
Historienmalerei, dann als eigenstindiger, auf dem Kunstmarkt sehr beliebter Ty-
pus etabliert.

2 Kemperdick 2006, S. 22 f.
3 Zur Tronie und der Definitionsproblematik vgl. Hirschfelder 2008; Gottwald 2011.
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Das Portrit ab dem 18. Jahrhundert

Das 18. Jahrhundert bringt — nicht zuletzt auf Grundlage neuer kunsttheoretischer
und philosophischer Konzepte — wichtige Neuerungen hervor.4 In der ersten Half-
te des Jahrhunderts findet eine Riickbesinnung auf die Antike (u. a. angeregt durch
Johann Joachim Winckelmann) und verbreitet durch die Akademien statt, die in
der Portritkunst zu eigenen Idealisierungsstrategien fihrt. In der zweiten Hilfte
des 18. Jahrhunderts lenken Gelehrte wie Johann Caspar Lavater (1741-1801)5 und
Johann Georg Sulzer (1720-1779)¢ die Konzentration auf die Darstellung der be-
stimmten Physiognomie und Charakteristik eines Menschen, der unterstellt wird,
unmittelbarer Ausdruck der jeweiligen Personlichkeit zu sein. Grundlegend waren
vor allem die Schriften Sulzers, etwa sein Artikel Gber das Portrit in der A/gemeinen
Theorie der Schonen Kiinste:

,,Nichts ist also gewisser, als dieses, dall wir aus der Gestalt der Menschen, vorziiglich aus ih-
rer Gesichtsbildung etwas von dem erkennen, was in ihrer Seele vorgeht; wir sehen die Seele
in dem Kérper. Aus diesem Grunde kénnen wir sagen, der Korper sey das Bild der Seele,
oder die Seele selbst, sichtbar gemacht.*”

Gesellschaftliche Gruppen, geburts- oder berufsstindig konstituiert, wie Gelehrte,
Professoren, Dichter, Rats-, Bruderschafts-, Gilden- und Zunftmitglieder werden
als Gruppe oder Einzelperson weiterhin dargestellt, doch treten zeichenhafte In-
szenierung und attributive Kenntlichmachung in den Hintergrund: Die Physio-
gnomie, die individuelle Erscheinung des einzelnen riickt in den Fokus, kostimli-
che Differenzierungen I6sen sich im Zuge von Verbirgerlichungstendenzen und
stindetbergreifenden Moden zunehmend auf. Auch die Zahl der Dargestellten
wichst. Verschiedene Faktoren bedingen eine vermehrte Nachfrage und ein verbil-
ligtes Angebot. Weitere Teile des Biirgertums lassen sich nun portritieren. Techni-
ken wie farbige Zeichnungen, die weit schneller und billiger zu produzieren sind als
Olgemilde, eine ausgeweitete institutionelle Kiinstlerausbildung und Zeichenunter-
richt als Teil héherer Bildung adeliger und burgerlicher Kreise fihren zu einer
Ausweitung der Bildnisherstellung, die auf den erhéhten Bildnisbedarf reagiert.
Gesellschaftliche Verschiebungen spielen ebenso hinein: Auch Frauen finden Zu-
gang zu Akademien oder lernen in der gehobenen Ausbildung Grundziige der
Malerei, es entstehen viele Laienportrits. Beides hat Auswirkungen auf Technik
und Materialien: Pastellkreide auf Pergament, aber auch auf Papier, der Malerei
zugerechnet, doch ungleich schneller und preiswerter in der Anwendung, findet
vornehmlich im Portritgenre Verwendung.

4 Literatur zum Portrit im 18. und 19. Jahrhundert in Auswahl: Kanz 1993; Kanz 1998; Thimann
2006; Ausst.-Kat. Wien 2007; Ausst.-Kat. Halberstadt 2010; Ausst,-Kat. Schweinfurt 2010.

5 1775-1778 erscheinen die Physiognomischen Fragmente zur Beforderung der Menschenkenntnis und Menschen-
liebe in vier Banden.

6 1771 und 1774 erscheint die Alfgemeine Theorie der schinen Kiinste in vier Binden.

7 Sulzer 1792-1799, Bd. 3, S. 719.
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Die Tendenz zu kleinformatigen Portrits, die zur Erinnerung, als Freund-
schaftsgeschenk usw. in Auftrag gegeben werden, gelangt aus adeligem Brauchtum
in birgerliche Kreise. Hinzu kommt eine Popularisierung des Individuellen, eine
Art Kult der Person, die in den verschiedenen Phasen und Strémungen des 19.
Jahrhunderts immer wieder aufscheint und Bildnisbedarf motiviert. Bildnisse von
Professoren, die von Studenten in Auftrag gegeben werden, Portrits und Abgiisse
gerade Verstorbener, Bildnisse von Privatpersonen in verschiedenen Lebensphasen
oder literarisch motivierte Selbststilisierungen sind Ausdruck solcher Tendenzen.

Bildnisse des 19. Jahrhunderts in der Gottinger Universitits-
kunstsammlung

Die Bildnisse des 19. Jahrhunderts, welche die Géttinger Universitdtskunstsamm-
lung aufbewahrt, vermitteln ein durchaus reprisentatives Bild von dieser breiten,
gesellschaftstibergreifenden und doch ausdifferenzierten Kultur des Portrits. Dar-
unter befinden sich groBformatige Olgemilde, die zum Teil von namhaften Spezia-
listen ihres Faches geschaffen wurden: so etwa das auf das Jahr 1804 datierte Bild-
nis eines unbekannten Herrn von Friedrich Georg Weitsch (1758-1828) (Kat. Nr.
37).8 Das von seinen Ausmal3en her grofite Portrit der Universititskunstsammlung
ist unten links signiert mit ,,FGWeitsch* und auf das Jahr 1804 datiert. Der Unbe-
kannte ist fast lebensgrofl im Halbportrit dargestellt, wendet sich mit Kérper und
Kopf nach rechts, so dass sein Blick nach unten links aus dem Bild herausgeht. Er
tragt eine blaue Jacke tber einer schwarzen, darunter ein weiles Hemd. Im dunk-
len Hintergrund erkennt man rechts einen Tisch mit einem Buch, auf das sich der
Dargestellte mit seiner Linken abstitzt. Seine rechte Hand hilt ein beschriftetes
Sttck Papier, dessen Aufschrift bisher nur teilweise entziffert wurde. So scheint die
oberste Zeile rechts einen Ortsnamen mit dem Anfangsbuchstaben M zu nennen,
darunter liest man wohl das Datum ,,19. Nov. [18]02*.? Dunkler Hintergrund und
dunkle Jacke tber weilem Hemd lenken die Konzentration ganz auf den Kopf,
also auf Gesicht und Mimik des Unbekannten. Das Portrit fihrt eindriicklich die
Umsetzung der Forderung vor Augen, dass ein Portrit nicht nur dhnlich sein solle,
sondern die Seele und Empfindungen des Portritierten sichtbar zu machen habe.

8 Unpubliziert, nicht im Werkverzeichnis von Lacher 2005a. Die Herkunft ist momentan unbe-
kannt. Das Portrit ist weder im Katalog Unverfehrt 1987 noch im Bildniskatalog von Arndt 1994
zu finden. Reimar Lacher holte zwischen 2001 und 2003 Informationen tber die beiden Zeich-
nungen (H 1964/2 und H 1967/6) und das Landschaftsgemilde (Inv. Nr. GG 196) von Friedrich
Georg Weitsch in der Universititskunstsammlung ein. Da ihm dieses Portrit nicht genannt wurde,
ist momentan davon auszugehen, dass es sich zu der Zeit noch nicht in der Sammlung befand.
Nachzuweisen ist es in der Sammlung erstmals am 2. Januar 2008, da ein digitales Foto des Ge-
mildes auf diesen Tag datiert (fiir Foto und Information danke ich Tobias Heine, Gé6ttingen).

9 Fur Begutachtung und Meinungsidulerung danke ich PD Dr. Arwed Arnulf, Frank Jasper Noll
M.A., Lisa Marie Roemer M.A., PD Dr. Christian Scholl, Prof. Dt. Michael Thimann und Prof.
Dr. Carsten-Peter Warncke.
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Hinzu kommt die Anlage des Bildnisses: In dunklem Innenraum scheint der Dar-
gestellte formlos an den Tisch gelehnt, abgestiitzt auf das Buch als Gelehrsam-
keitsattribut. Die Seitenwendung scheint den Dargestellten aus einer Gesprichssi-
tuation herausgeldst zu zeigen, sein Blick gilt wohl einem uns nicht sichtbaren
Gesprichspartner. Dieser casuale Gestus erfihrt Dramatisierung durch die Licht-
fihrung: Nur Gesicht und Hemdbrust erhalten Beleuchtung.

Das Portrit des Biologen und Afrikaforschers Georg Heinrich Roentgen
(1787-1811) (Kat. Nr. 36) ist unbekannter Herkunft, jedoch durch Kataloge seit
der Zeit um 1900 in der Sammlung nachzuweisen.l Waldmann gibt in seinem
Katalog 1905 als Kinstler M. Max Fellfoot an, der jedoch nicht weiter nachzuwei-
sen ist,!! der Dargestellte bleibt unerkannt. Aus der erhaltenen Korrespondenz in
der Bildakte geht hervor, dass der Dargestellte auf Grund der riickseitigen Auf-
schrift ,,Roentgen africanus“!? als Georg Heinrich Roentgen, Sohn des berihmten
Mébeltischlers David Roentgen (1743-1807), identifiziert werden konnte. Er kam
1807 zum Studium der Naturwissenschaften nach Géttingen, besuchte Johann
Friedrich Blumenbachs Vorlesungen und eréffnete diesem beim ersten Treffen
,»-dass er nun schon seit mehreren Jahren fiir Afrika lebe, und nun herkomme, sich
bey uns vollends zu einer Reise ins Innere dieses so wichtigen und so wenig be-
kannten Erdteiles vorzubereiten.!3 In den vier Semestern in Géttingen lernte er
Arabisch, unternahm ausgedehnte FuBmirsche, lie sich beschneiden und zur
korperlichen Vorbereitung a3 er tiglich ,,auf abessinische Art in dinne Scheiben
geschnittenes, rohes Rindfleisch.14 1809 ging Roentgen mit Empfehlung Blumen-
bachs nach London, jedoch waren die Gesandtschaften der Association bereits
unterwegs nach Nordafrika und Sir Joseph Banks wollte keine zweite schicken. So
konnte er erst 1811 nach Mogadore in Marokko reisen, wo er jedoch auf seinem
Weg nach Timbuktu von einem Reisegefihrten ermordet wurde.!> Das Portrit
zeigt Roentgen im Halbportrit mit nach links gewendetem Kopf und Blick, der in
die Ferne gerichtet ist. Er trigt das Haar kurz mit langen Koteletten, einen ausla-
denden weillen Kragen und eine schwarze Jacke. In seiner rechten Hand hilt er
cine gerollte Afrikakarte, auf der ,,tenco te Africam® steht, ein Zitat, das er 1808 in
cinem Brief an Blumenbach verwendet: ,,[...] Thnen zu melden, daf} ich gestern
durch die Beschneidung meine kérperliche Ausbildung fiir Afrika vollendet habe.

10 Unverfehrt 1987, S. 181, Kat. Nr. A 16; Waldmann 1905, S. 64, Kat. Nr. 162. Fur die Recherche
und das Zusammenstellen der Unterlagen in der Bildakte GG 129 sei an dieser Stelle Nicole
Zornhagen, Gottingen, herzlich gedankt.

11 Eine maschinenschriftliche Notiz in der Gemildeakte GG 129 gibt ihn als unbekannten eng-
lischen Maler von der Wende des 18. zum 19. Jahrhundert an.

121932 schreibt H. Dérries, London, eine Postkarte mit der Information, dass ,,Roentgen africanus®
weiterhin ein grofler Unbekannter bleiben misse. Die Durchsicht des gesamten Nachlasses von
Sir Joseph Banks, vor allem die vollstindige Foreign Correspondence sei nicht erfolgreich gewe-
sem. Blumenbach werde stindig erwihnt, nicht aber Roentgen; vgl. Bildakte GG 129.

13 Vgl. Plischke 1937, S. 42-47. Das Zitat ebd., S. 14.

14 Zitiert nach ebd., S. 43.

15 Plischke 1937, S. 45 f.
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Noch fehlt der Koran und ich bin ein vollkommner Muhammedaner u. rufe mit
Caesar: teneo te Africam.10

Bei dem Portrit eines jungen Mannes von Ernst Otto (1807-1847) (Kat. Nr.
45) handelt es sich aller Wahrscheinlichkeit nach um ein Selbstbildnis des Kiinst-
lers, entstanden nach 1825.17 Das Gemilde befindet sich als Leihgabe der
Bundesrepublik Deutschland seit 1966 in der Kunstsammlung.!® Der Kinstler
wird 1807 in Dresden geboren, stirbt jung 1847 ebenda, war Schiler von Moritz
Retzsch und in Dresden und Meissen als Bildnis- und Genremaler sowie als
Lithograph titig.!” Der junge Mann, dargestellt in Brustportrit mit dunkler Jacke,
weilem Hemd und schwarzer Binde, dreht dem Betrachter den Kopf zu und
schaut direkt und herausfordernd aus dem Bild. Der verwegene Blick wird durch
die genialisch bewegte, blonde Haartracht betont. Seine rechte Hand hat er unter
die Jacke geschoben, sie liegt auf seinem Herzen. Sollte dies ein Selbstportrit sein,
ist festzuhalten, dass sich der Kinstler nicht mit seinen berufsspezifischen
Attributen wir Pinsel, Palette u.a. zeigt, sondern dass die Konzentration der
Darstellung allein auf Gesicht und Mimik liegt.

Das Bildnis des Freiberrn Georg Heinrich von Langsdorff (1774-1852) (Kat. Nr. 44),20
deutsch-russischer Arzt, Naturforscher und Forschungsreisender,?! malte vermut-
lich ein unbekannter deutscher Kiinstler. Die Vermutung, dass es von einem russi-

16 Zitiert nach ebd., S. 95.

17 Unverfehrt 1987, S. 187, Kat. Nr. A 55; Wille 1970, Kat. Nr. 108.

18 Karteikarte Bundesamt fiir zentrale Dienste und offene Vermdégensfragen (BADV) zu Objektnr.
21078: ,,Die Ermittlungen der Treuhandverwaltung von Kulturgut beim Auswirtigen Amt (TVK)
zur Provenienz des Gemildes ergaben, dass das Bild unter verschiedenen Titeln (BArch, B
323/610: Herrenportrait, BArch, B323/654: Portrait of a young gentleman; Karteikarte BADV: Selbst-
bildnis), von einem Kinstler Ernst Otto gemalt wurde. Das Bild sei signiert ,Otto*. Es sei mit den
folgenden Markierungen versehen: ,590/502°, K 39° und ,M 21/c* (BArch, B 323/654). Uber die
Herkunft des Bildes ist fast gar nichts bekannt. Einzig eine zeitliche Eingrenzung liegt vor: ,vor
dem Krieg erworben®. Die erneuten Recherchen ergaben folgendes: Die Markierungen stimmen
mit den o. g. iiberein: Darunter ist die Inventar-Nummer fir das Museum in Linz 590/502 sowie
die Inventarnummer fiir den Aufbewahrungsort Kremsminster K 39. Die weiteren Markierungen
sind nicht identifiziert. Die Nummer 2622, die sich in doppelter Ausfithrung auf der Ruckseite be-
findet, ist bekannt als die Miinchen-Nr. Der Dresdner Maler und Graphiker Ernst Otto (1807-
1847) wurde fir seine Portrits bekannt. Ob das Bild den Maler selbst darstellt, konnte nicht belegt
werden. Nachgewiesen sind Bildnisse der Kinder des Kiinstlers, Rudolf und Marie (Ausst.-Kat.
Berlin 1906b, S. 412, Nr. 1281). Der fiir diese genannte Besitzer war sehr wahrscheinlich der Sohn
,Rudolf Otto, Betlin‘. Grundsitzlich entstehen Portrits zumeist fur Personen, die dem bzw. der
Dargestellten nahestehen. Es ist sehr gut méglich, dass das Selbstportrit, gesetzt den Fall, es han-
dele sich bei dem Dargestellten um eines, in der Familie oder dieser nahestehenden Personen
verblieb. Uber das Kunstwerk und seine Provenienz ergeben sich keine weiteren Hinweise. Ein
Werkverzeichnis tiber den Kiinstler liegt nicht vor. Weder der Kiinstler noch das Werk sind in den
cinschlidgigen Datenbanken nachzuweisen (Galerie Heinemann online, RKD, NEPIP, Loote-
dart.com, Sage Recovery). Vor dem hier geschilderten Hintergrund bleibt die Provenienz derzeit
ungeklirt.

19 Thieme/Becker 1907-1950, Bd. 26, 1932, S. 91.

20 Unverfehrt 1987, S. 194, Kat. Nr. A 106.

21 Alle Angaben zur Biographie bei Ratzel 1883a, S. 689 f.
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schen Kinstler stamme, rithrt vermutlich von der Tatsache her, dass Langsdorff
lange in russischem Staatsdienst stand.?? Die Identifizierung des Dargestellten er-
folgte laut Bildakte Gber einen auf der Ruckseite aufgeklebten Zettel mit der Auf-
schrift: ,,G. H. v. Langsdorff, Russr. General-Consul in Brasilien® (Zettel heute
nicht mehr vorhanden). Das in Ol auf Leinwand ausgefiihrte Brustbildnis trigt
weder Datierung noch Signatur. Der Dargestellte ist vor grauem Hintergrund leicht
nach rechts gedreht, er wendet Kopf und Blick jedoch dem Betrachter zu, Giber der
weillen, hochgebundenen Halsbinde trigt er einen blauen Rock. Langsdorf stamm-
te aus dem Elsal3, studierte in Géttingen Medizin, wurde 1797 promoviert, widme-
te sich anschlieBend weiterhin naturwissenschaftlichen Studien. Mit Prinz Christian
von Waldeck, General der portugiesischen Armee, reiste er nach Lissabon und
durch Portugal, wurde nach des Prinzen Tod Arzt in der Armee. 1803 kehrte er
kurz nach Géttingen zuriick, nahm dann an der Krusenstern’schen Expedition?3 ab
Kopenhagen teil, trennte sich 1805 von dieser, um Russisch-Amerika und Califor-
nien zu bereisen. 1808 trat er in russischen Staatsdienst ein und ging nach Brasilien.
1822 reiste er mit dem Astronomen Ruszow und dem Maler Rugendas durch Bra-
silien. Zurtuck in Deutschland, lieB er sich 1831 bis zum Ende seines Lebens in
Freiburg im Breisgau nieder.

So unterschiedlich die genannten Portrits sind, so verbindet sie doch die Kon-
zentration auf das Physiognomische. Die Bildhintergriinde bleiben weitgehend
monochrom. Lediglich bei Max M. Fellfoots Bildnis des Afrikaforschers Georg Heinrich
Roentgen (Kat. Nr. 36) und bei dem Bildnis eines Herrn von Friedrich Georg Weitsch
(Kat. Nr. 37) kommen Bilicher oder eine Schriftrolle als Ausweis von Gelehrsam-
keit hinzu. Insofern bieten sie charakteristische Beispiele fur die birgerliche Por-
tritmalerei in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts. Ganz anders ist das Ganz-
korperportrit Bildnis einer Dame im Griinen (Kat. Nr. 32) angelegt, das eine unbe-
kannte Frau mit Blumenattributen auf einer Bank in einer parkihnlichen Land-
schaft zeigt. Es steht in einer namentlich von der englischen Malerei des 18. Jahr-
hunderts (u. a. Thomas Gainsborough)?* angeregten Tradition, die vor allem im
Adel verbreitet war. Man findet entsprechende Werke im spiten 18. Jahrhundert
etwa bei Angelika Kauffmann (1741-1807)%> oder Johann Friedrich August Tisch-
bein (1750-1812).2¢ Die Provenienz des Gottinger Gemildes legt ebenfalls eine
adlige Herkunft der Portritierten nahe.?’” Allerdings sollte man aufgrund der gesell-

22 Stechow 1926, S. 15 f., Nr. 47.

23 Vgl. Ratzel 1883b, S. 270-274.

24 Vgl. Gockel 1999, S. 131 £, 141-151.

25 Vgl. etwa Angelika Kauffmann: Bildnis Anne Londoun, Lady Henderson of Fordell, 1771, Schwarzen-
berg, Angelika Kauffmann Museum (Ausst.-Kat. Bregenz/Schwarzenberg 2007, S. 114 f.).

26 Vgl. etwa Johann Friedrich August Tischbein: Grafin Theresia von Fries, 1801, Hamburg, Kunsthalle
(Ausst.-Kat. Kassel 2005, S. 190, Kat. Nr. 61).

27 Vgl. den Beitrag von Verena Suchy in diesem Band, S. 281 f. Das Bildnis einer Dame im Griinen
gehort zu den Werken, die im Rahmen des studentischen Forschungsprojekts ,,Gattungstheorie
und Gattungspraxis“ eingehender behandelt wurden. Dementsprechend erhilt es im Folgenden
cinen eigenen Katalogbeitrag.
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schaftlichen Dynamik gerade in der Zeit um 1800 mit festen Zuweisungen be-
stimmter Portrittypen an soziale Schichten vorsichtig sein.?

Die Bildnismalerei der Mitte des 19. Jahrhunderts ist in der Kunstsammlung
durch drei Herren- (Kat. Nr. 47, 51, 53) sowie zwei Damenportrits (Kat. Nr. 50,
52) vertreten:

Der Anatom Friedrich Gustav Jakob Henle (1809-1885) wurde 1840 von dem
bisher nicht identifizierten Maler A. Schmidt portritiert, der das Gemilde links
mittig in roter Schrift datierte und signierte (Kat. Nr. 47). Aus der rickseitigen
Inschrift auf dem Keilrahmen lasst sich die Information entnehmen, dass das Werk
1877 von dem bisherigen Besitzer G. A. Béhnisch tbergeben wurde — jedoch ver-
mutlich an einen weiteren Vorbesitzer und nicht an die Universititskunstsamm-
lung. Da es sich weder im Katalog von Gerd Unverfehrt von 1987 noch in dem
von Karl Arndt von 1994 findet, ist davon auszugehen, dass es erst nach 1994 in
die Universititskunstsammlung kam.

Das Portrit eines unbekannten Herrn mit Brille eines unbekannten deutschen
Kinstlers (Kat. Nr. 51) ist auf das Jahr 1852 datiert in der ungewdhnlichen Tech-
nik Ol auf Zinn gemalt. Das Monogramm lie3 sich bisher nicht auflésen.2 Der vor
dunklem Hintergrund Dargestellte im Halbfigurenportrit blickt den Betrachter
frontal an, ist mit schwarzer Jacke und dunkler Weste Giber weilem Hemd mit
schwarzer Binde gekleidet, das Haar ist modisch bis Giber das halbe Ohr frisiert.

Otto Peters (1835-1920)30 malte Ernst Heinrich Ehlers 1859 als Student (Kat.
Nr. 53).31 Der Dargestellte war ein Mitschiiler von Otto Peters auf dem Johan-
neum in Lineburg und studierte von 1857 bis 1861 Zoologie und Medizin in Got-
tingen. In Erlangen wurde er 1869 zum ordentlichen Professor fiir Zoologie, ver-
gleichende Anatomie und Veterinirmedizin ernannt, bevor er 1874 nach Gottin-
gen berufen wurde.?? Den Kopf leicht nach links gebeugt und gedreht schaut Eh-
lers den Betrachter nicht an, er trigt sein dunkles Haar im Seitenscheitel sowie
Schnur- und Kinnbart. Das Schulterportrit vor dunklem Hintergrund fihrt uns
den Studenten in dunkler Jacke Giber weilem Hemd mit schwarzer Binde vor.

Jedes der drei Herrenportrits ist typisch fur die Mitte des 19. Jahrhunderts: die
Gelehrten lassen sich ohne jegliches Attribut in zeitgendssischer Kleidung und
Haartracht darstellen, die Konzentration liegt lediglich auf Gesicht, Blick und Mi-
mik — eine private Verwendung darf fiir alle drei angenommen werden.

28 Vgl. etwa das (in seiner Zuordnung allerdings nicht sichere) Familienbildnis des gewiss nicht adli-
gen, hier aber fiir sich offenbar dieselbe Bildnistradition aufgreifenden Kiinstlers Johann Friedrich
August Tischbein (um 1795-1800), Kassel, Staatliche Museen, Neue Galerie (Ausst.-Kat. Kassel
2005, S. 180, Kat. Nr. 56).

29 Unverfehrt 1987, S. 195, Kat. Nr. A 108. Zur Herkunft: In der Bildakte GG 213 findet sich die
handschriftliche Notiz — vermutlich von Konrad Renger: ,,In der Kunstslg bei Amtsantritt 1975
vorgefunden.”

30 Ehlers 1970, S. 23. Vgl. auch Kat. Nr. 27.

31 Unverfehrt 1987, S. 187, Kat. Nt. A 58.

32 Ausst.-Kat. Lineburg 1974, S. 25.
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—

Abb. 39: Das Portrit von Christiane Kiinzel als Teil ei-
ner Wohnzimmerausstattung

Das hochovale Portrit der Christiane Kiinzel (Kat. Nr. 52),33 1855 von Heinrich
Lichtenberger gemalt, ist monogrammiert und datiert.>* Es stammt aus dem Nach-
lass des Archdologen Prof. Dr. Kurt Ferdinand Miller (1880-1972)3% und kam

33

34
35

Die Mutter des Schenkers war eine geborene Anna Kinzel. Die Dargestellte wird eine Verwandte
miitterlicherseits sein.

Unverfehrt 1987, S. 185, Kat. Nr. A 43.

Déhl 1997, S. 449 f.: Die Eltern von Kurt Miller waren der praktische Arzt Albert Wilhelm
Miiller und Anna, geb. Kinzel. Er wurde in Dresden geboren, besuchte das Kreuzgymnasium
(1891-99), anschlieBend studierte er Altphilologie, Alte Geschichte, Kunstgeschichte und klas-
sische Archiologie in Miinchen und Leipzig, wo er 1905 bei Franz Studniczka mit der Disserta-
tion Der Leichenwagen Alexanders des Grossen promovierte. Durch ein Stipendium des Deutschen Ar-
chiologischen Instituts konnte er 1905 bis 1907 Italien, Griechenland, Kleinasien und Agypten
bereisen. Von 1909 bis 1912 war er in Athen als Assistent titig, nahm an Grabungen teil und kam
1912 nach Géttingen. Nach der Habilitation 1913 erhielt er 1919 den Professorentitel, 1937
entlieB man ihn als Assistenten, erteilte thm jedoch einen Lehrauftrag fir Vor- und Frih-
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1973 in die Sammlung. In der Bildakte ist eine Photographie (Abb. 39) erhalten,
auf dem man das Portrit im nicht mehr erhaltenen prunkvollen Rahmen in einem
Wohnzimmer hingend sicht — der private Zweck des Bildes, die Erinnerung an
eine Verwandte, ist somit dokumentiert. Das Bildnis zeigt die Dame als dltere Frau
in zeittypischer Kleidung mit blauem Kleid, weilem Spitzenkragen und -hdubchen.

Das nur auf den ersten Blick brav erscheinende Portrit3¢ einer Frau (Kat. Nr.
50), 1851 in Ol auf Leinwand gemalt von Ferdinand Tellgmann (1811-1897),37
entpuppt sich bei nidherer Betrachtung als hochinteressantes Beispiel fir die Um-
schwung von Portritmalerei zu Portritphotographie um die Mitte des 19. Jahr-
hunderts. Ferdinand Tellgmann, dessen kinstlerisches Talent sich bereits zur
Schulzeit zeigte, begann 1827 eine Ausbildung an der Kurfirstlichen Kunstakade-
mie in Kassel und spezialisierte sich auf Portritmalerei. Seit 1838 war er zunichst
in seiner Heimat Eschwege/Wanfried sowie in Mihlhausen als Portratmaler titig,
bevor er ab 1843 mit dem Kasseler Photopionier Moses J. Landauer zusammenar-
beitete. Tellgmann nutzte zuerst die Technik der Daguerreotypie, spiter die der
vervielfiltigbaren Photographie. Das neue Medium wurde immer beliebter, so dass
die Firma mehrere Filialen er6ffnete.?® So ist also die Ablésung der Portritmalerei
durch die Photographie in der Mitte des 19. Jahrhunderts personell durch das von
Ferdinand Tellgmann gemalte Bildnis in der Universititskunstsammlung vertreten.
Die Dargestellte ist vermutlich seine Ehefrau Cicilie, geb. Bregazzi®, die der
Kiinstler 1851 — acht Jahre nach seinen Anfingen in der Photographie — in Ol
festhalt.

Pastelle

Die Technik der Pastellmalerei auf Papier bzw. auf Pergament erfreute sich bereits
im 18. Jahrhundert groBer Beliebtheit.#? Im 19. Jahrhundert war diese Technik vor
allem fir die Gattung des Portrits verbreitet und wurde auch von Laien genutzt.
Das Bildnis einer (bisher) unbekannten Dame eines unbekannten Kinstlers
unbekannter Herkunft (Kat. Nr. 49) dirfte ein Beispiel fur diese Laienportritmale-
rei sein. Die Dame ist im Halbportrit dargestellt, stitzt sich mit ithrem rechten

griechisch. Von 1939 bis zu seiner Pensionierung 1946 durfte er den Lehrstuhl fir Klassische Ar-
chiologie vertreten.

36 Unverfehrt 1987, S. 190, Kat. Nr. A 75.

37 Auf der Ruckseite findet sich ein Etikett, dem zu entnehmen ist, da3 das Portrdt am 26.2.1962 als
Schenkung an die Universititskunstsammlung kam (Renger notiert in der Bildakte hierzu: ,,In
Rosemanns Schrift Etikett: ....). Riickseitig ist das Gemalde datiert und signiert: ,, Tellgmann pinx
1115/5 51

38 Vgl. zu Ferdinand Tellgmann: Wiegand 1994 sowie Faulstich 2002, S. 177-179.

3 Vgl. das Foto der Gattin auf dem Plakat zum Firmenjubildium, abgebildet in Faulstich 2002, S.
178.

40 In der Universititskunstsammlung befindet sich ein prominentes Beispiel, das den Stifter der
Gemildesammlung von 1796 zeigt: Johann Wilhelm Zschorn, in Pastell auf Pergament gemalt
von Friedrich Basilius von Ramdohr. Inv.-Nr. GG 169; Unverfehrt 1987, S. 188, Kat. Nr. A 61.
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Unterarm auf ein nicht sichtbares Mobel und ist dem Betrachter frontal zuge-
wandt. Das braune Kleid ist mit schwarzen Stickereien verziert und schwarzer
Spitze besetzt, darunter trigt die Dame ein weilles Gewand aus weiller Spitze, das
aus dem Armel hervorlugt. Der weille Kragen ist mit einer dunklen Schleife sowie
ciner Brosche verziert. Auf der Rickseite befindet sich eine bisher nicht lesbare
Inschrift, die jedoch teilweise durch die Untersuchung mit UV-Licht zumindest zu
ciner Identifikation der Dargestellen gefithrt hat.4! Zu lesen ist auf blauem hinter-
klebtem Papier in blauer, bereits sehr verblichener Schrift in sieben Zeilen: ,,Frau
Universititsrath Ulrich [Ulrich schwer zu lesen, AK.S.] / geb. Junge ihte Mutter
wat eine S[...]Jder G[...] Augsburg [7] / geb. H[...] / [..] / [..]/ [-]/ [.-]%. Im Nesuen
Nekrolog der Deutschen konnte Nicole Zornhagen, Géttingen, unter 1084 einen ,,Ul-
rich, Universitdtsrath zu Goéttingen#? feststellen, der im zweiten Teil niher be-
schrieben wird als ,,10.30 zu Géttingen der konigl. groB3brittab. Hannov. Universi-
titsrath Christ. Friedr. Wilhelm Ulrich - im 46. Lebensj.“,* so dass man auf die
Lebensdaten 1784/85-1830 kommt. Der Ehemann der Dargestellten ist vermutlich
der Stiefsohn des Senators zu Géttingen Justus Christoph Grinewald (1764-1835),
der 1801 die verwitwete Postverwalterin Ulrich, geb. Borhek, mit 7 Kindern heira-
tete.#

Die drei Pastellbildnisse von Lorenz Friedrich von Crell (1744-1816) (Kat. Nr.
39),% David Julius Pott (1760-1838) (Kat. Nr. 41)% und seiner Frau Auguste Jo-
hanna, geb. von Crell (t 11. Juli 1816) (Kat. Nr. 40)#" sind zusammen zu betrach-
ten. Abgesehen von ihrer gemeinsamen Herkunft aus dem Knapp-Archiv in Mun-
chen*® weisen sie dieselbe Grofle von 58 x 45 cm auf. Das lidsst darauf schlie3en,
dass sie zusammen und fir denselben Zweck erstellt wurden und wirft gleichzeitig
die Frage auf, ob sie Teil einer gréfleren Serie waren. Lorenz Friedrich von Crell
war Mediziner, Bergrat und Chemiker. Seine Tochter Auguste Johanna war verhei-
ratet mit David Julius Pott, der von 1786-1787 Privatdozent, seit 1810 Professor
fir evangelisch-lutherische Theologie, Bibelwissenschaftler und Hochschullehrer in
Goéttingen war. 4

Das Bildnis in Pastellmalerei auf Papier des Christoph Angebroth (Kat. Nr. 38)
von einem unbekannten Kunstler ist auf die Mitte des 19. Jahrhunderts zu datie-

41 Durchgefithrt und analysiert von Nicole Zornhagen im Projektseminar ,,Inventarisierung®, Som-
mersemester 2011. Zum folgenden vgl. die von Nicole Zornhagen zusammengetragenen Do-
kumente in der Bildakte GG 217 im Archiv der Kunstsammlung. An dieser Stelle sei Nicole
Zornhagen gedankt fiir die griindliche Recherche.

42 Schmidt, F. A. 1824-1854, 8, 1830, Erster Theil, Ilmenau 1832.

43 Schmidt, F. A. 1824-1854, 8, 1830, Zweiter Theil, S. 968, Nr. 1084.

44 Eugen von dem Knesebeck: 272 Justus Christoph Grinewald, in: Schmidt, F. A. 1824-1854, 13,
1835, Zweiter Theil, Weimar 1837, S. 934-938.

4 Unverfehrt 1987, S. 194, Kat. Nr. A 103. Vgl. Oppenheim 1876, S. 587 f.

46 Unverfehrt 1987, S. 194, Kat. Nr. A 105. Arndt 1994, S. 101, Kat. Nr. 167.

47 Unverfehrt 1987, S. 194, Kat. Nr. A 104.

48 Ebenso wie die beiden Miniaturen des Ehepaares Pott (Kat. Nr. 42+43).

49 Siegfried 1888, S. 485 f.; Wesseling 1994, Sp. 867 f.
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ren. BEs kam 1962 als Schenkung von Frau E. Stahler in die Sammlung.’® Einer
Aufschrift auf der Rickseite verdanken wir die Identifizierung des Dargestellten:
,»Christoph Angebroth. Vater von Johanna Auguste Leinweber in Mihlhau-
sen/Thur.”. Das Bildnis reiht sich vom Darstellungstypus her in die Reihe der
Bildnisse von Langsdorff (Kat. Nr. 44), Herr mit Brille (Kat. Nr. 51) und Ernst
Ehlers als Student von Otto Peters (Kat. Nr. 53) ein, denn es ist ein attributloses
Bildnis im Brustportrit aus der Mitte des 19. Jahrhunderts. Nur die Technik in
Pastell unterscheidet es von den andern dreien. Angebroth schaut den Betrachter
frontal an, sein Oberk&rper ist nach links gewendet. Er ist vor hellem Grund dar-
gestellt und trigt zeittypisch unter seiner dunkelblauen Jacke ein weiles Hemd mit
weiller Binde.

Das jungste Pastellportrit ist das Damenbildnis von 1887, gemalt von Helene
von Frauendorfer-Muhlthaler (1853-1933), die es signiert und datiert hat (Kat. Nr.
54). Es kam 1970 als Stiftung aus Géttinger Privatbesitz in die Universititskunst-
sammlung.>! Die Malerin war nach Ulrich Thiemes und Felix Beckers A/gemeinem
Lexcikon der bildenden Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart Schillerin von Eduard
Gritzner, seit 1878 im Minchner Kunstverein und auf den Minchner Jahresaus-
stellungen im Glaspalast vertreten.>> Manchmal nahm sie mit ihren Bildern auch an
den Berliner Akademiecausstellungen und den Disseldorfer Deutschnationalen
Ausstellungen von 1902 und 1907 teil. Sie schuf vor allem Damen- und Kinder-
portrits, Genrebilder und Blumenstiicke in Pastell und Ol In der Kunstchronik be-
richtet Adolf Rosenberg 1889 tiber eine Ausstellung in der Berliner Filiale der Dis-
seldorfer Kunsthandlung von Eduard Schulte:

,Endlich hat sich eine Munchener Kunstlerin, Helene Muhlthaler, eine Schilerin von E.
Grutzner, die sich aber mehr nach Lenbach und F. A. Kaulbach, vielleicht auch etwas minder
empfehlenswerten Mustern wie Piglhein und Koppay gebildet hat, durch etwa zwanzig Bild-
nisse, Studienkdpfe und Genrebilder als eine hervorragende Pastellzeichnerin vorgestellt,
welche nicht blof3 den flaumigen, flockigen, flichtig-visioniren Ton der Pastellportraits des
vorigen Jahrhunderts gliicklich zu treffen sondern auch starke, realistische und koloristische
Zeichnungen zu erzielen weil3, welche der moderne Geschmack verlangt, die aber streng ge-
nommen in Widerspruch zu den Mitteln dieser am Farbenstaub, nicht auf pastose Effekte
grindenden Technik stehen.*53

Miniaturen

Ein Spezialfall der Portritgattung sind Miniaturen, die bereits im 16. Jahrhundert
aufkamen, sich aber vor allem im 18. und 19. Jahrhundert grofiter Beliebtheit er-
freuten. Besonders interessant sind die verschiedenen Techniken und Malgriinde,
die in der Miniaturmalerei Verwendung fanden. So nutzte man als Malgrund, des-

50 Unverfehrt 1987, S. 195, Kat. Nr. A 110.

51 Unverfehrt 1987, S. 195, Kat. Nr. A 107; Wille 1970, Nr. 5; vgl. auch Frauendorfer 1975, S. 448.
52 Thieme/Becker 1907-1950, Bd. 12, 1916, S. 399.

53 Rosenberg 1889, Sp. 423 f.
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sen Beschaffenheit eine méglichst feine, sehr glatte Oberfliche zu sein hatte, nicht
nur Gewebe und Holz, sondern ebenso Stein, Papier, Pergament, Porzellan, Email-
le und vor allem hauchdiinnes Elfenbein.>* Die grofie Herausforderung der Malerei
in Gouache und Aquarell sowie in Ol bestand darin, akkurateste und moglichst
detaillierte Prizision und Feinteiligkeit auf kleinstem Grund, hiufig in Punkt- und
Strichmanier zu erzielen.>®> Elfenbeinblitter finden etwa seit 1700 nicht nur wegen
ihrer glatten Oberfliche sehr hiufig Verwendung, sondern vor allem auch wegen
der — in der optischen Wirkung menschlicher Haut sehr nahe kommenden — wich-
sernen Transparenz ihrer Materialitit. So konnte man Inkarnate stets durchschei-
nend malen und nicht deckend. Sowohl zur Stabilisierung als auch zur farbig
durchscheinenden Wirkung wurden die Elfenbeinblittchen haufig mit Silberfolie
oder farbigen (rosafarbenen) Papieren hinterklebt.

In der Gottinger Universititskunstsammlung existieren sechs Miniaturen des
19. Jahrhunderts:>¢

Das uns bereits aus den Pastellportrits bekannte Ehepaar David Julius und
Auguste Pott ist in der Kunstsammlung ebenfalls durch Bildnisminiaturen vertre-
ten (Kat. Nr. 42+43). Jedoch gehdren die Miniaturen nicht wie die Pastelle zu-
sammen, sondern unterscheiden sich wesentlich voneinander: Das Bildnis des
David Julius Pott (1760-1838)57 ist als hochformatiges Rechteck in Ol auf Elfen-
bein ausgefihrt (Kat. Nr. 43). Vor dunklem Hintergrund blickt der Dargestellte
den Betrachter direkt an. Die Schulter leicht nach rechts gedreht, tritt er uns in
dunklem Rock und hochkragiger weiler Halsbinde entgegen. Die nur halb so gro-
Be, hochovalférmige Miniatur der Ehefrau Auguste Johanna Pott (Kat. Nr. 42) ist
ebenfalls in Ol auf Elfenbein gemalt, die Dargestellte zeigt sich vor hellem Hinter-
grund in leicht aus der Achse gedrehter, aber dem Betrachter zugewandter Hal-
tung. Sie trigt ein weilles Kleid (oder Bluse) mit ausladendem Riischkragen.

Die Bildnisminiatur des Johann Peter Waldeck, gemalt von ,,Dr. j. Ernst® (Kat.
Nr. 35), ist in Strichmanier in Gouache auf Bein ausgefiihrt.’® Der Dargestellte
zeigt sich im Hochoval im Seitenprofil vor dunkelgrauem Grund. Waldeck war seit
1780 Privatdozent, dann auBerordentlicher sowie ordentlicher Professor der
Rechtswissenschaft in Géttingen.>

54 Zu Techniken und Materialien vgl. Kat. Celle 2000, S. 17-25; Ausst.-Kat. Braunschweig 2010.

55 Ausst.-Kat. Celle 2000, S. 22-25.

5 FEine weitere Miniatur in der Sammlung ist: Bildnis eines jungen Mannes, unbekannt hollindisch, 2.
Halfte des 17. Jahrhunderts, Inv. Nr. GG 110, Unverfehrt 1987, S. 175, Kat. Nr. 114. Silhouetten
werden in diesem Katalog nicht berticksichtigt.

57 Auf der Riickseite befindet sich ein alter Zettel mit Aufschrift: ,,Dr. Pott / Professor der Theolo-
gie / Consistorialrath in Géttingen / Abt von Braunschweig®.

58 Riickseitig zweifache Nennung des Malers sowie des Dargestellten: ,,Hofrath Waldeck. gemalt von
Dr. Ernst™ und ,,Waldeck Hofrath gemalt vom Dr.j. Ernst 1800 in Géttingen®.

59 Arndt 1994, S. 123, Nr. 229a.
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Das Miniaturbildnis des Benno Karl von Waechter (1813-1879)¢ (Kat. Nr. 48)
fillt in zweierlei Hinsicht auf: Erstens ist die Qualitit der Gouachemalerei auf El-
fenbein von iberraschend hoher feinmalererischer Qualitit, vor allem im Bereich
des Bartes und der Haare, aber auch der Kleidung.6! Zweitens ist sie nicht in einen
iblichen Rahmen eingepallt, sondern liegt in einem mit grinlichem Samt ausge-
schlagenem Lederfutteral, dessen Innenseite mit griner Seide bezogen ist. Das als
Scharnier dienende Lederband ist durchgerissen und die Verschlusshaken fehlen.
Eine Inschrift auf der Rickseite gibt folgende Auskunft: ,,Bierbrauer und Landwirt
in Kaiserslautern, gemalt vor 1842

Einen Spezialfall unter den Miniatu-
ren stellt vermutlich die des Johann
Domincus Fiorillo (1748-1821) dar
(Kat. Nr. 34),62 erstens weil es sich aller
Wahrscheinlichkeit nach um ein Selbst-
bildnis des Kunstlers handelt, zweitens
weil auf der Riickseite geflochtene Haa-
re (vermutlich des Dargestellten) unter
Glas eingearbeitet sind (Abb. 40). Auf
diese Weise erhilt die Miniatur geradezu
den Charakter einer profanen Reliquie
und wirft damit ein bemerkenswertes
Schlaglicht auf das Verhiltnis von Por-
tritkultur und Personlichkeitskult um
1800. Das Bildnis wurde der Kunst-
sammlung laut Inventarbuch vom Rek-

tor und Senat am 7. November 1931  Apb. 40: Unbekannt, deutsch (evtl.
Uberwiesen. Es stammte urspriinglich  Selbstportrit): Bildnisminiatur des
aus dem Besitz der Frau Emilie Schrei- Johann Dominicus Fiorillo (vgl. Kat.

ter, einer Nachkommin Fiorillos. Des-  Nr. 34), Riickseite mit geflochtenen
weiteren im Vermerk des Inventarbu-  Haaren (vermutlich des Dargestell-

ches notiert: ,,Doch nicht die Vorlage  ten)
des Stiches von [...] (1789)%.63

Von herausragender Qualitit ist ohne Zweifel die querovale Miniatur von
Eduard Girtner (1801-1877), den Pfarrer Kuntze und seine Braut als Doppelbild-

60 Verzeichni3 des Lehrer-Personals und der simmitlichen Studirenden an der Koénigl. Ludwig-
Maximilians-Universitit in Minchen: Im Studienjahre 1835/36; Forst- und Baucleven: Benno Catl
von Waechter, S. 24.

61 Unverfehrt 1987, S. 195, Kat. Nr. A 109.

02 Unverfehrt 1987, S. 195, Kat. Nr. A 107. Zur Person vgl. den Artikel von Julia Diekmann zu
Fiorillos Gemalde Heilige Familie (Kat. Nr. 6) in diesem Band.

03 Diese Bemerkung bezieht sich wohl auf den Stich von Heinrich Schwentetley von 1789 nach
cinem Selbstbildnis Fiorillos, vgl. Schrapel 2004, S. 753, Abb. 21.
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nis zeigend (Kat. Nr. 46).64 Es ist in Ol auf Bein ausgefiihrt, unten rechts signiert
und auf 1829 datiert (Abb. 41).65

P
N
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Abb. 41: Eduard Gaertner: Miniaturbildnis Pfarrer Kuntze und seine Braut, 1829, Ol
auf Elfenbein, 12 x 16 cm (Kat. Nt. 46)

Kuntze gehérte zu den engsten Freunden Gaertners, den er seit seiner Jugend
kannte und mit dem er 1825 gemeinsam nach Paris reiste. 1835 portritiert er ihn in
cinem weiteren Bildnis im Talar, lithographiert es und fiigt die Inschrift hinzu:
»Eduard Kuntze, Prediger am grolen Friedrichs-Waisenhaus in Berlin“.¢¢ Kuntze
war spitestens seit 1830 Pfarrer, denn er tauft am 7. Mirz 1830 Gaertners ersten
Sohn Reinhold sowie spiter acht weitere von insgesamt 12 Kindern. Im Géttinger
Brustportrit ist das Paar in zeittypischer Kleidung — er in hochkragigem, dunklem
Rock mit weiler Halsbinde, sie in schulterfreiem Seidenkleid — dargestellt, beide
schauen den Betrachter an, sind sich einander nur leicht zugeneigt. In der heraus-

64 Ausst.-Kat. Berlin 2001, S. 402, Kat. Nr. 216.
% Die Miniatur erwarb Prof. Dr. Karl Arndt in den 1960er Jahren im Berliner Kunsthandel, aus
dessen Besitz sie in die Géttinger Universititskunstsammlung tiberging.

66 Kuntze war 1834 ebenfalls Prediger an der Berliner Parochialkirche; vgl. Wirth 1979, S. 32 und S.
228, Kat. Nr. 10.
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ragenden feinmalerischen Qualitit macht sich Gaertners Ausbildung als Porzel-
lanmaler bei der Kéniglichen Porzellan-Manufaktur Berlin bemerkbar.67

Kopfstudien

Neben der umfangreichen Portritproduktion des 19. Jahrhundert, fir die sich in
der Gottinger Universitdtskunstsammlung zahlreiche Beispiele finden, fand auch
das Anfertigen von Kopfstudien eine Weiterfihrung. Eine eigene Kultur des Tro-
nie ist in diesem Jahrhundert nicht festzustellen. Gerade fir die Konzeption und
Ausfithrung von Historienbildern wurden aber nach wie vor gemalte Studien nach
Ko6pfen angefertigt, bei denen die Portritfunktion nicht mehr primir war. Gerade
die Diisseldorfer Malerschule ist fiir derartige Olstudien bekannt.®8 Solche Arbeiten
sind zum Teil formal nur schwer von von echten Portrits zu unterscheiden.

Im folgenden wird mit dem Gemailde Aufblickender Mann mit Turban (Kat. Nr. 33)
ein Werk vorgestellt, bei dem eine Entstehung als Kopfstudie zumindest diskutie-
renswert erscheint.®? Damit wire auch diese wichtige Bildgattung in der Géttinger
Universititskunstsammlung vertreten, die sich auf diese Weise ein weiteres Mal als
kleine, aber erstaunlich reprisentative Kollektion von Werken des 19. Jahrhunderts
erwiese.

67 Vgl. Siebeneicker 2001.

68 Solche Kopfstudien, die in der Regel auf keinen Rahmen aufgezogen waren, zeigt etwa Johann
Peter Hasenclevers bertihmte Afeliersgene von 1836 links im Hintergrund an der Wand hingend
(vgl. Ausst.-Kat. Disseldorf 2011, Bd. 2, S. 55, Kat. Nr. 31). Ein konkretes Beispiel bietet Eduard
Bendemann: Studie eines weiblichen Kopfes su Gefangene Juden in Babylon, 1832, Ol auf Leinwand, 32 x
23 cm, Wuppertal, Stiftung Sammlung Vollmer; vgl. hierzu Ausst.-Kat. Liibeck 2009, S. 112 £,
Kat. Nr. 12; Ausst. Kat. Disseldorf 2011, Bd. 2, S. 165, Kat. Nr. 126. Auf einer Durchzeichnung
des Bildes befindet sich die Beschriftung ,,Der Kopf des Weibes mit dem Kinde ist nach einem in
Rom gemachten Studium, nach der schénem Francesca Primavera [...].* (zitiert nach Ausst.-Kat.
Libeck 2009, S. 112). So ist diese Studie — wie viele andere dieser Zeit — in ihrem Abbildcharakter
letztlich doch auch Portrit.

® Vgl. den cinfithrenden Text von Verena Suchy in diesem Band, S. 284-287. Auch dieses Bild
gehort zu den Werken, die im Rahmen des studentischen Forschungsprojekts ,,Gattungstheorie
und Gattungspraxis® eingehender behandelt und dementsprechend mit einem eigenen Katalogbei-
trag bedacht wurden.



Kat. Nr. 32
Franz Xaver Winterhalter? (1805-1873)

Bildnis einer Dame im Griinen
Um 1830

Ol auf Leinwand, 85 x 65 cm, nicht signiert und datiert, 1969 mit Unter-
stitzung des Universitdtsbundes erworben, Inv. Nr. GG 207
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Das Gottinger Bildnis einer Dame im Griinen zeigt die ganzfigurige Abbildung einer
jungen Frau, die mit ibereinandergeschlagenen Beinen auf einer hélzernen Park-
bank sitzt. IThr Koérper ist leicht vom Betrachter abgewendet und auch ihr Blick
schweift am Betrachter vorbei in die Ferne. Thr jugendliches Gesicht ist leicht gero-
tet. Uber ihre Schultern fallen lange, blond gelockte Haare. Das Kleid der Frau ist
aus zartem, weilem und leicht durchscheinendem Stoff gefertigt, tief dekolletiert
und wird in der Taille durch ein braunes Korsett zusammengerafft. Sie trigt kaum
Schmuck und flache, schwarze Schuhe. Thre rechte Hand hilt eine Blumenranke
locker auf ihrem Schof3, wihrend die linke auf die Lehne der Bank aufgestiitzt ist
und leicht den Henkel eines Blumenkorbes bertihrt.

Die Szene ist in eine Parklandschaft eingebunden, die sich lediglich in der lin-
ken oberen Bildecke in die Tiefe 6ffnet. Die junge Frau selbst ist von dichten,
grinen Bdumen hinterfangen, was der gesamten Szenerie eine abgeschlossene,
private und intime Atmosphire verleiht. Dieser Eindruck wird durch die lockere
Kleidung der Frau sowie ihren abwesenden Blick unterstiitzt.

Das Bildnis ist von einer zwischen Klassizismus und Biedermeier changieren-
den Kunstauffassung geprigt, die entfernt an die Werke eines Thomas Gainsbo-
rough oder George Romney erinnert.! Anhand dieser stilistischen Kriterien ldsst es
sich in die Zeit etwa zwischen 1810 und 1830 einordnen.

In der Familie der Vorbesitzerin des Bildes ist eine Notiz ubetliefert, dass das
Portrit aus der Hand Franz Xaver Winterhalters stammt. Das Bild selbst ist jedoch
weder signiert noch datiert und es bestehen berechtigte Zweifel an der Urheber-
schaft Winterhalters.

Der kunstlerische Werdegang des Malers und Lithographen Franz Xaver Win-
terhalter ist iberaus bemerkenswert. Aus bescheidenen Verhiltnissen in der badi-
schen Provinz stammend gelang ithm der Aufstieg zu einem der gefragtesten Por-
tritmaler Europas.?2 Winterhalter wurde zunichst im Atelier von Karl Schuler zum
Kupferstecher ausgebildet. 1823 zog er nach Minchen und arbeitete dort als Li-
thograph. Zwei Jahre spiter gelang es thm, begtinstigt durch ein Stipendium des
GrofBherzogs Ludwig von Baden, an der Minchner Akademie zu studieren. Paral-
lel zu seinem Studium arbeitete Winterhalter in dieser Zeit im Atelier von Josef
von Stieler. In dieser Zeit begann Winterhalter auch, Kontakte zum europiischen
Hochadel zu kntipfen, der spiter zu seiner wichtigsten Auftraggeberschicht avan-
cieren sollte. So zog Winterhalter um 1830 nach Karlsruhe, um Zeichenlehrer der
badischen GroBherzogin Sophie zu werden.’

In den Jahren 1832-34 folgte die fur Kinstler dieser Zeit nahezu obligatorische
Italienreise, in deren Anschluss Winterhalter zum badischen Hofmaler ernannt
wurde. Bereits im selben Jahr erfolgte Winterhalters Umzug nach Paris, wo er bald
Zugang zu den héchsten Kreisen des internationalen Hochadels erhielt und seinen

I Fur wichtige Hinweise anlisslich einer Arbeitstagung am 11.5.2012 danke ich Prof. Dr. Thomas
Noll, Bonn, und Dr. Saskia Piitz, Hamburg.

2 Panter 1996, S. 14.

3 Ebd, S. 15-18.
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Ruf als Portritmaler weiter festigte. 1854 wurde er zum Hofmaler des franzosi-
schen Kaisers Napoleon III. ernannt. Es folgten verschiedene Reisen zu europii-
schen Firsten- und Koénigshiusern, so unter anderem nach Belgien, GroBbritanni-
en, Italien und Osterreich. Zu seinen bekanntesten Auftraggebern zihlten neben
Napoleon III. und seiner Frau, Kaiserin Eugénie, auch Queen Victoria von Eng-
land, K6nigin Sophie der Niederlande und die Zarin Alexandra Feodorowna. Win-
terhalters wohl bekanntestes Werk ist ein Portrit der Kaiserin Elisabeth, genannt
,,Sissi® von Osterreich-Ungarn aus dem Jahr 1865.4

Winterhalters Malweise zeichnet sich in seiner Hauptschaffensphase vor allem
durch einen hohen Grad an Idealisierung der dargestellten Personen aus. Insbe-
sondere in seinen Damenportrits bedient er sich einer weichen, feinen Pinselfith-
rung, sein Kolorit ist zumeist zart und hell, die Kontraste sanft abgestuft. Seine
Portrits strahlen Harmonie, Leichtigkeit und eine rokokoartige Anmut aus.

Sowohl die teilweise recht grobe Pinselfiihrung als auch merkliche anatomische
Ungenauigkeiten — insbesondere im Bereich der Fufle der jungen Frau — sprechen
gegen eine Zuschreibung des Werkes an Winterhalter. Zudem ist das Bildnis in
keinem der gingigen Werkverzeichnisse des Kinstlers aufgefiihrt. Es muss aller-
dings in Betracht gezogen werden dass das Bild um 1830 entstanden ist, gegebe-
nenfalls also dem Frihwerk Winterhalters noch vor dessen Italienreise zugeordnet
werden kénnte.

In der Zeit vor 1832 weist der Stil Franz Xaver Winterhalters durchaus Merk-
male auf, die denen des Géttinger Bildnisses sehr dhnlich sind. Als illustrierendes
Beispiel sei an dieser Stelle auf ein gesichertes Portrit Winterhalters der Gro3her-
zogin Sophie Guillemette (um 1831; Cleveland Museum of Art) verwiesen.> Das
Bildnis der GroBherzogin von Baden ist, wie auch das der Dame im Griinen, von
ciner biedermeierlichen Portritauffassung geprigt. Es ist ebenfalls in eine Land-
schaft eingefasst, die einen relativ geschlossenen, intimen Rahmen bildet und sich
lediglich in einem kleinen Ausschnitt in die Ferne 6ffnet. Auch hier ist die Kérper-
haltung der Dargestellten leicht in sich gedreht. Die grazile Handhaltung findet
sich in diesem Portrit genauso wieder wie der in die Ferne gerichtete, abwesende
Blick und das leicht gerétete Gesicht. Zudem fallen signifikante Gemeinsamkeiten
im Kolorit und in der malerischen Behandlung vor allem des Faltenwurfs der Klei-
der der beiden Frauen ins Auge. So weisen auch in dem Portrit der Gro3herzogin
Sophie Kleidung und Gestaltung der Fifle noch nicht die fur den spiten Winter-
halter typische lockere und zarte Malweise auf.¢

Ein weiteres Indiz, das eine Zuschreibung des Goéttinger Bildes zum Werk
Winterhalters stutzt, bietet die Provenienz des Bildes. Dieses befand sich uber
mehrere Generationen im Besitz einer groBlen deutschen Adelsfamilie. Das Bildnis
entstammt also einer fiir Winterhalter typischen Auftraggeberschicht und es ist

4 Mayer 1998, S. 123-125.

5 http://www.clevelandart.org/collections/ collection20%online.aspx?pid=(91ADCD8F-992A-
45A5- 8599-70835467DF5E)&c0id=5906633&clabel=highlights (zuletzt 24.04.2012).

6 Eismann 2007, S. 20.
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wahrscheinlich, dass es sich bei der Dargestellten um ein Mitglied des deutschen
Adels handelt, auch wenn nicht bekannt ist, wer die Dawze ine Griinen ist.

Gleichwohl Gberwiegen die Anhaltspunkte, die eine Zuschreibung Winterhal-
ters unwahrscheinlich erscheinen lassen. Zwar weist das Bild formale Ahnlichkei-
ten zu dem Bildnis der GroBherzogin Sophie Guillemette auf, jedoch muss bei
cingehender Betrachtung zugestanden werden, dass dieses doch feiner ausgefithrt
und qualitativ hochwertiger ist als das Géttinger Bildnis. Zudem spricht die teils
noch dem Klassizismus verpflichtete Portritauffassung des Géttinger Bildes klar
gegen eine Urheberschaft Winterhalters, dessen Frihwerk dem Biedermeier ver-
pflichtet ist.” Auch das Adelsgeschlecht, aus dem das Bildnis angekauft wurde, ist
cher im ostdeutschen, bzw. osteuropiischen Raum beheimatet, so dass eine Ver-
bindung zu dem in seiner Jugend in Baden und Bayern lebenden Winterhalter
nicht nachgewiesen werden kann.

Verena Suchy

7 Fur diesen Hinweis danke ich Prof. Dr. Thomas Noll.



Kat. Nr. 33
Unbekannt, deutsch

Aufblickender Mann mit Turban
Ende 19. Jahrhundert

Ol auf Pappe, 47,5 x 36,5 cm, signiert unten rechts, Herkunft
unbekannt, Inv. Nr. GG 218

Das hier gezeigte Bild stellt Kopf und Schulterpartie eines Mannes mittleren Alters
mit dunkler Hautfarbe, braunen Augen und einem Obetlippenbart vor einem sand-
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farbenen Hintergrund dar. Um seinen Kopf ist ein ockerfarbener Turban ge-
schlungen. Bekleidet ist er mit einem rotbraunen, nur mit lockeren Pinselstrichen
angedeuteten Hemd mit Kragen. Kleidung und Teint des Mannes deuten darauf
hin, dass er einem orientalischen Kontext entstammt.

Gerade das Gesicht des Mannes wirkt auf den Betrachter Giberaus individuell
und wenig typisiert. Es herrscht ein portritihnlicher Eindruck vor. Diese erste
Einschitzung wird jedoch bei der weiteren Betrachtung verunklirt. So ist der
Oberkorper des Dargestellten leicht zur Seite geneigt, der Kopf ist zum Betrachter
gedreht, so dass sich das Gesicht des Mannes en face prisentiert. Der Dargestellte
nimmt jedoch keinerlei Blickkontakt zum Betrachter auf, sondern blickt nach links
oben aus dem Bildraum hinaus in die Ferne. Die jegliche Bezugnahme zum Be-
trachter vermeidende Haltung ist fiir ein Portrit eher untypisch. Das Bildnis irri-
tiert den Betrachter also dadurch, dass es sich zunichst einer direkten Gattungszu-
ordnung entzieht. Es entsteht der Eindruck, dass das Bild zwischen portrithafter
Individualitit und idealisierender Typisierung changiert.!

Farblich ist das Bild ausschlief3lich in monochromen Braun- und Ockerténen
gehalten, was eine ausgesprochen harmonische und ruhige Farbwirkung erzielt.
Malweise und Pinselfihrung sind virtuos. Das Gesicht des Mannes ist dabei mit
weitaus grofferem Detailreichtum und feinerem Duktus ausgearbeitet als der Rest
des Bildes. Es findet also eine innerbildliche Differenzierung im Grad der maleri-
schen Ausgestaltung statt. Hintergrund und Kleidung des Mannes sind wesentlich
lockerer und mit deutlich sichtbaren Pinselspuren gemalt.

Das Bild ist zwar auf dem Bildtriger unten rechts deutlich sichtbar signiert, je-
doch kann der Signatur bisher kein Kiunstler eindeutig zugeordnet werden. Auch
mit graphologischen Untersuchungsmethoden ist es noch nicht gelungen, die Si-
gnatur eindeutig zu entziffern. So liegen der zeitlichen Einordnung des Bildes ge-
gen Ende des 19. Jahrhunderts? allein stilkritische Anhaltspunkte zugrunde. Pinsel-
fihrung und Farbgestaltung riicken das Bild dabei in stilistische Nihe zu den deut-
schen Impressionisten aus der Zeit um 1900.3

Die Provenienz des Bildes ist ungeklirt, auch wenn eine Notiz auf der Riicksei-
te des Bildes, die in der Handschrift von Wolfgang Stechow abgefasst ist, nahelegt,
dass sich das Bild bereits um 1930 in der Géttinger Universititskunstsammlung
befunden hat.#

In Verbindung mit dem ungewdhnlichen Bildtriger — Pappe — erscheint die
Vermutung plausibel, dass es sich bei dem Bild nicht um ein autonomes Portrit,
sondern um eine Portritstudie handelt. Solche Studienképfe, wie sie sich bei-
spielsweise auch im Nachlass Carl Oesterleys finden, waren im 19. Jahrhundert
weit verbreitet. Insbesondere Historienmaler bedienten sich ihrer bei der Gestal-
tung der Personenstaffage ihrer Bilder. Auch die Verwendung des Bildes als Farb-

Fir wichtige Hinweise danke ich Anika Kollarz M.A., Gottingen.

Unverfehrt 1987, S. 195, Kat. Nr. A 114.

Fir diesen Hinweis anlésslich einer Arbeitstagung am 11.5.2012 danke ich Prof. Dr. Thomas Noll.
Vgl. den Aufsatz von Anne-Katrin Sors in diesem Band, S. 39 f.

E N O
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studie ist wegen des meisterhaft ausdifferenzierten Umganges mit Farbigkeit und
Pinselfithrung durchaus denkbar.

Das Bild kann generell im Zusammen-
hang zu einer in der Frihen Neuzeit begin-
nenden und im 19. Jahrhundert wachsenden
Orientfaszination gesehen werden. Darstel-
lungen exotischer Themen und insbesondere
Menschen aullereuropidischer Herkunft waren
seit jeher in den Bildenden Kiinsten vertreten.
Bereits bei Kiinstlern wie Durer, Rubens oder
Rembrandt finden sich Portritstudien von
Afrikanern oder Orientalen.® Ein prignantes
Beispiel, das einige formale Ahnlichkeiten zu
dem Géttinger Bildnis aufweist, ist die Govert
Flinck (1615-1660) zugeschriebene Darstel-
lung eines morgenlindischen Firsten aus der
Zeit um 1642 (Abb. 42). Wie bei dem auf
blickenden Mann mit Turban ist der Hintergrund
verunklirt. Die Farbpalette ist monochrom
gehalten und es ldsst sich eine deutliche in-
nerbildliche Ausdifferenzierung der Malweise

Abb. 42: Govert Flinck zugeschrie-
ben: Morgenlindischer Furst, um
1642, Ol auf Leinwand, 85,1 x 67,3

cm, Liverpool, National Museums ] ’ "
and Galleries on Merseyside, Walker ~ feststellen. So ist auch hier das Gesicht des

Art Gallery Dargestellten weitaus feiner durchgebildet als

die tbrige Gestalt. Ahnlich wie der Dargestell-
te auf dem Géttinger Bild ist der morgenlindische First insbesondere durch Teint
und Turban als Orientale ausgewiesen. Auch hier nimmt der Dargestellte keinen
Blickkontakt zum Betrachter auf, es stellt sich beim Betrachter nicht der Eindruck
ein, dass es sich um ein autonomes Portrat’ handelt.

Gereon Sievernich und Hendrik Budde verweisen in diesem Zusammenhang
darauf, dass es sich bei Flincks Bild um eine Kopf- oder Charakterstudie handelt,
die einerseits als vorbereitendes Werk fiir ein gréBeres Historiengemailde zu den-
ken ist, der andererseits in der niederlindischen Kunst des 17. Jahrhunderts aber
auch als sogenanntes Tronie ein gewisser autonomer Eigenwert zugesprochen
wurde.® Diese Uneindeutigkeit der Tronies im Bezug auf ihre Gattungseinordnung
ist ein Element, das auch das gut dreihundert Jahre spiter entstandene Gottinger
Bild auszeichnet, ohne dass man fir ein Werk des spiten 19. Jahrhunderts noch

5 Fir diesen Hinweis danke ich Prof. Dr. Michael Thimann.

6 Vgl. Daum 2009, S. 82.

7 Allerdings erfreuten sich gerade in Kreisen des europidischen Adels des 17. und 18. Jahrhunderts
Portrits im sogenannten orientalischen oder tiirkischen Kostiim einiger Beliebtheit. Dass es sich
bei dem Govert Flinck zugeschriebenen Werk sowie bei dem Géttinger Bild um eine solche Dar-
stellung handelt, ist jedoch auszuschlieBen.

8 Ausst.-Kat. Berlin 1989a, S. 812; zum Tronie allgemein vgl. Hirschfelder 2008; Gottwald 2011.
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den Begriff Tronie verwenden wiirde. Solche formalen Bezlige stiitzen eine Ein-
ordnung des Aufblickenden Mannes mit Turban als Kopfstudie.

Im 19. Jahrhundert als Zeitalter des Imperialismus und der Kolonialisierung
bildet sich zudem ein spezifischer Orientalismus als kiinstlerisches, politisches und
soziokulturelles Phinomen heraus.” Reisen in die bis dahin beinahe unerreichbaren
Linder des Orients waren nun mit viel geringerem Aufwand mdéglich, so dass es
viele Kinstler auf der Suche nach neuen Motiven in diese Gebiete zog.!? Der Ori-
entalismus hielt — von Frankreich und Grof3britannien ausgehend — mit Kinstlern
wie Eugéne Delacroix tber Alexandre Gabriel Decamps sowie Ludwig Deutsch!!
Einzug in das europdische Kunstschaffen.

Beliebt waren hierbei vor allem orientalisierende Genreszenen, die mit leuch-
tender Farbigkeit, sinnlicher Stofflichkeit und einer schier unglaublichen Detailfille
versuchten, orientalisches Flair in europiische Burgerstuben zu zaubern. Aber
auch in die Historienmalerei hielt der Orientalismus Einzug, indem insbesondere
alttestamentarische Szenen nun vermehrt in ihr vermeintlich historisch korrektes
»oetting® — den alten Orient — eingeschrieben wurden.!2

Stilistisch bedient sich das Goéttinger Bild neuer, von akademischer Glattmale-
rei wegfiihrender Entwicklungen. Gleichzeitig bleibt es im Sinne eines Naturalis-
mus dem Abbild verpflichtet. Dem Bildnis eines Orientalen liegen orientalistische
und kolonialzeitlich determinierte Ideen zugrunde. Dennoch wird der hier darge-
stellte Mann nicht stereotyp wiedergegeben oder als klischeehaftes Zerrbild des
Orients vor Augen gebracht. Das bereits beschriebene Changieren der Darstellung
zwischen autonomem Portrit und studienhafter, verallgemeinernder Idealisierung
ist charakteristisch fir einen von Denise Daum charakterisierten neuen Darstel-
lungstypus: das sogenannte ethnographische Typenportrit.!3 Mit der sich im 19.
Jahrhundert verstirkt etablierenden Wissenschaft der Ethnographie erschloss sich
Kinstlern ein neues Aufgabenfeld. Ziel war es, europidischen Betrachtern das phy-
siognomische Erscheinungsbild fremder Ethnien anschaulich vor Augen zu fih-
ren. Dem Bildtypus des ethnographischen Typenportrits liegt somit einerseits ein
dokumentarisch-kulturbeschreibender und typisierender Ansatz zugrunde. Die
portrithafte Darstellung eines gleichsam idealtypischen Vertreters einer aullereu-
ropdischen Ethnie steht also als pars pro toto fiir dessen gesamte Kultur. Aus die-
ser Ambivalenz der normativen Reprisentation einer Ethnie durch einen idealtypi-
schen Vertreter derselben ergibt sich auch fiir das ethnographische Typenportrit
ein irritierendes Changieren zwischen Individualisierung und Typisierung der Dar-
gestellten, wie es sich beim Aufblickenden Mann mit Turban findet.

Somit erweisen sich fiir das Goéttinger Orientalenbild zwei Funktionskontexte
als plausibel. Es durfte sich entweder um eine Portritstudie fur ein spiteres Werk,

9 Gunther 1990, S. 3.

10" Lemaire 2000, S. 8.

11 Fir den Hinweis auf Ludwig Deutsch danke ich Prof. Dr. Michael Thimann.
12 Lemaire 2000, S. 178; vgl. auch Scholl 2012d, S. 62-64.

13 Daum 2009, S. 106-117.
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wahrscheinlich ein Historienbild, oder um eine ethnograpische, typisierende Dar-
stellung handeln. Eine Verwendung des Bildes als autonomes Portrit erscheint in
diesem Lichte trotz der scheinbaren Individualitit der Darstellung wenig wahr-
scheinlich.

Das Bild Aufblickender Mann mit Turban ist demnach ein bemerkenswert facet-
tenreiches Werk, das sich eng an den Bruchlinien und Diskursen der Kunst im
ausgehenden 19. Jahrhundert bewegt. Auch wenn der Urheber des Werkes noch
nicht ermittelt werden konnte, handelt es sich sicherlich um eines der maltechnisch
brillantesten und ausdrucksstirksten Gemilde des 19. Jahrhunderts in der Géttin-
ger Universititskunstsammlung.

Verena Suchy
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Kat. Nr. 34

Unbekannt, deutsch (evtl. Selbstportrit)
Bildnisminiatur des Johann
Dominicus Fiorillo (1748-1821)

Um 1800

Ol auf Pappe, 6,7 x 5,2 cm im Owal, nicht signiert und
datiert, 1931 von Rektor und Senat der Universitit tiber-
wiesen aus dem Besitz der Emilie Schreiter

Inv. Nr. GG 212

Kat. Nr. 35

Dr. Ernst

Johann Peter Waldeck (1751?-
1815?)

1800

Gouache auf Bein, 5,5 x 4,7 cm im Oval, rickseitig signiert
und datiert, Provenienz unbekannt

Inv. Nt. GG 258

Kat. Nr. 36
M. Max Fellfoot

Bildnis des Afrikaforschers
Georg Heinrich Roentgen
(1787-1811)

frithes 19. Jahrhundert

Ol auf Leinwand, 78 x 63 cm, nicht signiert und datiert,
Provenienz unbekannt

Inv. Nr. GG 129
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Kat. Nr. 37

Friedrich Georg Weitsch (1758-1828)
Bildnis eines Herrn

1804

Ol auf Leinwand, 99 x 78 cm, signiert und datiert, Prove-
nienz unbekannt

Inv. Nr. GG 254

Kat. Nr. 38

Unbekannt, deutsch

Bildnis des Christoph Angebroth
frithes 19. Jahrhundert

Pastell auf Papier, 40 x 31 cm, nicht signiert oder datiert,
Schenkung E. Stahler 1962

Inv. Nr. GG 215

Kat. Nr. 39
Unbekannt, deutsch

Bildnis des Lorenz Friedrich von
Crell (1744-1816)

frithes 19. Jahrhundert

Pastell auf Papier, 58 x 45 cm, nicht signiert und datiert,
erhalten vom Knapp-Archiv Minchen, 1962

Inv. Nr. GG 208
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Kat. Nr. 40

Unbekannt, deutsch

Bildnis der Auguste Pott
frithes 19. Jahrhundert

Pastell auf Papier, 58 x 45 cm, nicht signiert und datiert,
erhalten vom Knapp-Archiv Minchen, 1962

Inv. Nr. GG 209

Kat. Nr. 41

Unbekannt, deutsch

Bildnis des David Julius Pott
(1760-1838)

frithes 19. Jahrhundert

Pastell auf Papier, 58 x 45 cm, nicht signiert und datiert,
erhalten vom Knapp-Archiv Miinchen, 1962

Inv. Nr. GG 210

Kat. Nr. 42

Unbekannt, deutsch

Miniaturbildnis der Auguste Pott
vor 1816

Ol auf Bein, 4,8 x 3,7 cm im Owal, nicht signiert und da-
tiert, erhalten vom Knapp-Archiv Miinchen, 1962

Inv. Nt. GG 277
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Kat. Nr. 43
Unbekannt, deutsch

Miniaturbildnis des David Julius
Pott (1760-1838)

frithes 19. Jahrhundert

Ol auf Bein, 9,5 x 7,7 cm, nicht signiert und datiert, erhal-
ten vom Knapp-Archiv Munchen, 1962

Inv. Nt. GG 276

Kat. Nr. 44
Unbekannt, deutsch oder russisch?

Bildnis des Freiherrn Georg
Heinrich von Langsdorff
(1774-1852)

frithes 19. Jahrhundert

Ol auf Leinwand, 65 x 53 cm, nicht signiert und datiert,
Schenkung Baron von Asch?

Inv. Nr. GG 211

Kat. Nr. 45
Ernst Otto (1807-1847)
Selbstbildnis (?)

nach 1825

Ol auf Leinwand, 37 x 32 cm, signiert, nicht datiert, Leih-
gabe der Bundesrepublik Deutschland (Objektnr. 21078)
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Kat. Nr. 46
Eduard Girtner (1801-1877)

Miniaturbildnis Pfarrer Kuntze
und seine Braut

1829

Ol auf Elfenbein, 12 x 16 cm im Oval, signiert und datiert,
aus Gottinger Privatbesitz

Inv. Nr. GG 271

Kat. Nr. 47

A. Schmidt

Friedrich Gustav Jakob Henle
1840

Ol auf Leinwand, 35 x 27 cm, signiert und datiert, Prove-
nienz unbekannt

Inv. Nt. GG 278

Kat. Nr. 48
Unbekannt, deutsch

Miniaturbildnis des Benno Karl
von Waechter (1813-1879)

vor 1842

Gouache auf Bein, 8 x 7 cm im Oval, nicht signiert, riick-
seitig datiert, Schenkung Dr. G. Gruber 1969

Inv. Nr. GG 214
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Kat. Nr. 49

Unbekannt, deutsch

Frauenbildnis (Frau Universitits-
rath Ulrich geb. Junge?)

Mitte 19. Jahrhundert

Pastell auf Papier/Pappe, 36,5 x 30 cm, riickseitig unleset-
lich bezeichnet, Herkunft unbekannt

Inv. Nr. GG 217

Kat. Nr. 50

Ferdinand Tellgmann (1811-1897)
Frauenportrit

1851

Ol auf Leinwand, 48,5 x 39,5 cm, riickseitig signiert und
datiert, Schenkung E. Stadler, 1962

Inv. Nr. GG 182

Kat. Nr. 51
Unbekannt, deutsch
Herr mit Brille
1852

Ol auf Zinn, 32,5 x 33,3 cm; monogrammiert und datiert,
Provenienz unbekannt

Inv. Nr. GG 213
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Kat. Nr. 52

Heinrich Lichtenberger
Christiane Kiinzel
1855

Ol auf Leinwand, 64 x 54 cm im Oval, monogrammiert
und datiert, 1973 aus Nachlass Prof. Dr. Kurt Miiller,
Gottingen, ibernommen

Inv. Nr. GG 154

Kat. Nr. 53

Otto Peters (1835-1920)
Ernst Ehlers als Student
1859

Ol auf Leinwand, 35 x 44 cm, monogrammiert und datiert,
Leihgabe des Museumsvereins fiir das Furstentum
Lineburg

Kat. Nr. 54

Helene von Frauendorfer-Miihlthaler
(1853-1933)

Damenbildnis

1887

Pastell auf Papier, 89,5 x 63 cm, datiert, 1970 aus Géttinger
Privatbesitz gestiftet

Inv. Nr. GG 131
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Betlin, Nationalgalerie, Akte I/NG 1799
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Pichler, Caroline 190, 196 f.
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Reinhold, Friedrich Philipp 6, 10 (Anm.),
21, 30, 42,181, 191-197
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Rohns, Christian Friedrich Andreas 236
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Romney, George 280

Roos, Johann Heinrich 242 (Anm.)

Rosenberg, Adolf 274
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Rousseau, Jean-Jacques 145, 178

Rousseau, Théodore 183

Rubens, Peter Paul 67, 75, 84, 285

Rudolf von Habsburg, Kaiser 58
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Ruisdael, Jacob van 183
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Schadow, Johann Gottfried 104
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Schasler, Max 243 f.
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Sulzer, Johann Georg 265

Tellgmann, Cicilie 272
Tellgmann, Ferdinand 272, 294
Thelott, Ernst 156
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Tischbein, Johann Friedrich August 269
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Troyon, Constant 231
Tribner, Wilhelm 253
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Wallis, Georg August 216 f.
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Weyden, Rogier van der 168, 264

Wiese, Robert 45, 102

Wille, Hans 16, 40
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ie Kunstsammlung der Universitat Gottingen ist vor allem fur ihren

Bestand an Niederlandischer Kunst des 17. Jahrhunderts bekannt.
Dass sie daruiber hinaus auch eine Kollektion von Gemadlden des 19.
Jahrhunderts umfasst, die einige wirkliche Schatze enthalt, gleicht ei-
ner Neuentdeckung. Diese Kollektion wird hier erstmals in einem ei-
genen Bestandskatalog vorgestellt. Obwohl es sich um eine eher klei-
ne Sammlung handelt, erweist sich diese doch als erstaunlich repra-
sentativ, um das Kunstverstandnis des 19. Jahrhunderts mit seinen
wechselnden Pramissen sowie kunsttheoretischen und kinstlerischen
Auseinandersetzungen an konkreten Kunstwerken aufzuzeigen. Eine
zentrale Rolle spielt dabei die Gattungstheorie: Die seit der Friihen
Neuzeit vertretene Ausdifferenzierung der Malerei in profane und re-
ligiose Historie, Genre, Landschaft, Stillleben, Tierstiick und Portrat
wurde Uber das gesamte 19. Jahrhundert hinweg kontrovers diskutiert,
blieb aber als wertsetzendes System lange prasent. Der vorliegende,
von Dozenten und Studierenden des Kunstgeschichtlichen Seminars
der Universitat Gottingen gemeinsam erarbeitete Bestandskatalog
nutzt die Gattungstheorie als ,roten Faden®, um eine historische Per-
spektive auf den Bestand der Gemalde des 19. Jahrhunderts in der
Gottinger Universitatskunstsammlung anzubieten.

/]
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