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Hendrik Ziegler: Die Kunst der Weimarer Malerschule. Von der Pleinairma-
lerei zum Impressionismus; Weimar: Bohlau 2001, 312 S., 8 Farb- und 53 SW-
Abb.; ISBN 3-412-15400-8; € 34,50

Die 1991 verdffentlichte Neuausgabe von Walter Scheidigs grundlegender Abhand-
lung zur Weimarer Malerschule aus dem Jahr 1971' machte zweierlei deutlich: Einer-
seits gab (und gibt es) offenbar ein Bediirfnis nach Publikationen tiber diesen Gegen-
stand, andererseits wurde offenkundig, daff sich der Forschungsstand, was das
Gesamtphédnomen betrifft, seit Scheidig nicht weiterentwickelt hatte. So war es — zu-
mal nach der Wende — nur eine Frage der Zeit, bis das offensichtlich vernachlassigte
Thema Interessenten fiir eine Neubearbeitung finden wiirde?.

Das Buch Hendrik Zieglers beruht auf einer 1999 an der Freien Universitat Ber-
lin angenommenen und fiir den Druck offenbar nur geringfiigig tiberarbeiteten Dis-
sertation. Von den fiinf inhaltlichen Kapiteln diirfen Teile des zweiten (,,Die Anfénge
der Weimarer Malerschule”, S. 65 ff.) und das vierte (,,Die Weimarer Malerschule und
der franzosische Impressionismus”, S. 169-235) auf Grund der Ausfiihrungen zur
bisher nur unzureichend untersuchten Fragestellung des Verhaltnisses zur franzosi-
schen Kunst — sowohl zur Rezeption der Freilichtmalerei von Barbizon als auch des
Impressionismus — als der eigentliche Kern angesehen werden, wobei die insbeson-
dere im Impressionismus-Kapitel vorgetragenen Erkenntnisse bereits in anderer
Form publiziert wurden?®. Ausfithrungen zu ,Grofsherzog Karl Alexander und seine
Kunstschulgriindung” (Kapitel I, S. 11ff.) und zur ,Malerschule im Ausstellungs-
geschehen bis zum Ende der 1880er Jahre” (III, S. 121 ff.) werden ergédnzend gegeben,
ein Blick auf die ,,Weimarer Malerschule nach 1900” (V, S. 237 ff.) — zum tiberwiegen-
den Teil eine ebenfalls bereits publizierte Rezeptionsgeschichte zur Malerei von Karl
Buchholz* —und eine kurze Schlufibetrachtung (S. 279f.) beschliefsen die Darstellung.

Mit dem letzten Kapitel geht der Autor zeitlich iiber Scheidigs Untersuchungen
hinaus, und sowohl die in der Gliederung deutlich werdenden Schwerpunktsetzun-
gen als auch die Einleitung bestétigen, daf} Ziegler seine Untersuchung als ,, Aktuali-
sierung, Erweiterung und in manchen Punkten auch Berichtigung” (S.5) der Ver-
offentlichungen des langjahrigen Weimarer Museumsdirektors verstanden wissen
will. Mit der inzwischen spiirbar vermehrten Literatur zu einzelnen Kiinstlern und
dem fiir den DDR-Wissenschaftler nicht mdglichen uneingeschrankten Zugang zu
allen relevanten Quellen und Werken stand nunmehr eine Arbeitsgrundlage zur Ver-

1 WALTER ScHEIDIG: Die Geschichte der Weimarer Malerschule 1860-1900; Weimar 1971; DERs.: Die
Weimarer Malerschule 1860-1900, hrsg. von Renate Miiller-Krumbach; Leipzig 1991.

2 Vgl. auch Kunstchronik 8, 1994, S. 503, mit einer weiteren Dissertationsanmeldung zur Weimarer
Malerschule (Anja Frommator, Mainz).

3 HENDRIK ZIEGLER: ,Klein Paris” in Weimar. Die Weimarer Malerschule und der franzosische Im-
pressionismus, in: Aufstieg und Fall der Moderne. Weimar — ein deutsches Beispiel 1890-1990; Ausstel-
lungskatalog, Weimar 1999, S. 14 ff.

4 HENDRIK ZIEGLER: Vom ,Genie” zum ,Mairtyrer”. Karl Buchholz und die Kunstkritik, in: Karl
Buchholz (1849-1889). Ein Kiinstler der Weimarer Malerschule, Ausstellungskatalog, Liibeck/Erfurt
2000, S. 38-51. Vgl. auch die Rezension zum Katalog in diesem Journal 4, 2000, S. 77-80; und S. 311.
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fligung, die diesen Ansatz rechtfertigt. Scheidig trug in der mehr als dreiffigjahrigen
Beschiftigung mit dem Gegenstand eine so grofse Materialfiille zusammen, daff da-
mit auch heute noch eine Grundlage besteht, auf der — bei allen Korrekturen und
Ergdnzungen — aufgebaut werden kann. Inhaltliche Eingrenzungen zur vertiefenden
Erdrterung von Spezialfragen erscheinen zweckmiflig, zumal — wie im vorliegenden
Fall — auch der Rahmen einer Dissertation entsprechende Schwerpunktsetzungen
empfehlenswert macht.

Scheidig unterschied bei der Verwendung der Bezeichnung , Weimarer Maler-
schule” zwischen dem institutionellen und dem stilgeschichtlichen Phdnomen® und
widmete sich unter aufierordentlich griindlicher Auswertung der Kunstschulakten
wie auch der zeitgenossischen Presse beiden Seiten, dies {iber den gesamten von
ihm gewdhlten Untersuchungszeitraum hinweg, wobei er zweifellos — im Vergleich
zu kiinstlerischen Fragen — die institutionelle Geschichte der Bildungseinrichtung er-
schopfender behandelte.

Der Titel der neuen Veroffentlichung mit der Betonung der ,Kunst” weckt die
Erwartung, dafs die von Scheidig weniger berticksichtigte kiinstlerische Entwicklung
starker in den Vordergrund treten wiirde. Dies ist auch der Fall, aber trotzdem ent-
steht ein in dieser Hinsicht unausgeglichener Eindruck. Die zumindest , weitgehend
einer chronologischen Ordnung” (S. 2) folgende Reihung der Kapitel darf den Leser
nicht erwarten lassen, dafi die gewif$ komplexere und vielschichtigere kiinstlerische
Entwicklung der Weimarer Malerschule habe eine kontinuierliche Darstellung gefun-
den. Dies war vielleicht auch nicht beabsichtigt, aber der im Titel des Buches zum
Ausdruck gebrachte Anspruch hitte dann entweder etwas bescheidener formuliert
oder inhaltlich konsequenter ausgearbeitet werden miissen.

Ziegler folgt — obwohl er wiederholt und zum Teil auch ausfiihrlicher das Pro-
blem franzosischer Anregungen behandelt — keiner {ibergreifenden Fragestellung. Er
wechselt zwischen unterschiedlichen inhaltlichen Schwerpunkten. So beschéftigt er
sich wihrend der Griindungsphase der Kunstschule sehr intensiv mit den Organisa-
tionsstrukturen und der Person des Grofsherzogs Carl Alexander. Fiir die spétere Zeit
wechseln stilgeschichtliche Fragen der Freilichtmalerei bzw. impressionistischer Auf-
fassungen mit Ausfiihrungen zur Entwicklung des Ausstellungsgeschehens und der
Beurteilung der Weimarer Malerei in Kunstzeitschriften. Punktuell finden dabei der
Grofsherzog und seine Ansichten wiederum Beriicksichtigung. Hinzu kommen die
Ausfithrungen zur Buchholz-Rezeption bis in die zwanziger Jahre des 20. Jahrhun-
derts, wobei die Malerei von Karl Buchholz (1849-1889) — was auch Ziegler konsta-
tiert — nicht fiir den Ubergang von der Pleinairmalerei zum Impressionismus herhal-
ten kann.

Keine Frage, dafs in allen Abschnitten mitunter interessante Erganzungen zu

5 ScHEIDIG (Wie Anm. 1), 1971, S. 104£.; bzw. 1991, S. 219. Zieglers Behauptung (S. 77), daf8 Scheidig
,nirgends genau umrissen habe”, was eigentlich die Weimarer Malerschule sei, ist in dieser Abso-
lutheit unzutreffend. Auf den angegebenen Seiten wird das Phanomen motivisch, zeitlich und
maltechnisch zumindest eingegrenzt und ebenfalls auf die Impressionismus-Adaption bei einzel-
nen Kiinstlern verwiesen.
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Scheidigs Darstellung vorliegen, aber eine inhaltlich stringente Abhandlung ist nicht
gelungen. Dafs die Person des Groflherzogs und damit dessen Kunstanschauung ab-
schnittweise in den Vordergrund tritt, mag der eingehenden Beschiftigung mit des-
sen Tagebtichern und einer personlichen Vorliebe des Autors geschuldet sein. Auch
wenn hierbei in Ergédnzung zum bisherigen Forschungsstand® das eine oder andere
nuancierende Detail zu den Auffassungen des widerspriichlichen Mézens und seiner
Personalpolitik beigetragen wird, bleibt der Ertrag fiir die Erforschung der in Weimar
entstandenen oder von den ortlichen Kiinstlern rezipierten Malerei gering. Welchen
Erkenntniswert hat beispielsweise die Information, dafs Carl Alexander am 9. Februar
1873 wegen der ihn belastenden personellen Querelen um den Kunstschulsekretar
den Gottesdienst nicht besuchen konnte (S. 52)? Manch andere Ausfiihrung, wie bei-
spielsweise der Exkurs zur Deutung des Menzel-Gemaéldes im Besitz des GrofSher-
zogs (S. 97 ff.), ware mit Blick auf einen etwaigen inhaltlichen Zusammenhang mit
der Weimarer Malerschule — sei es institutionell oder kiinstlerisch — entbehrlich gewe-
sen. Auf der anderen Seite bleiben grundlegende Auseinandersetzungen, wie dieje-
nigen, welche 1882 zur Ablésung Theodor Hagens als Kunstschuldirektor fiihrten
und mit der kiinstlerischen Entwicklung in Zusammenhang stehen, ausgeblendet’.
Wichtig sind Zieglers Forschungen insbesondere hinsichtlich vertiefender Er-
kenntnisse zur Auseinandersetzung mit Gemailden franzdsischer Impressionisten in
Weimar. Da die Erstverdffentlichung dieser Ergebnisseim Katalog der zu Recht um-
strittenen Weimarer Ausstellung , Aufstieg und Fall der Moderne” erfolgte und der
oOffentliche Diskurs die Wahrnehmung der Beitrdge insbesondere des ersten Katalog-
teils beeintrachtigt haben diirfte, sei hier nochmals ausfiihrlicher darauf eingegangen.
Zwar galt die Stadt an der Ilm auch schon friiher als ein Ort, an dem die franzdsischen
Vorbilder fiir deutsche Verhiltnisse relativ frithzeitig bekannt gemacht wurden —
namlich seit 1890 mit der Ausstellung einzelner Werke in der sogenannten ,Per-
manenten”, der Ausstellungshalle am heutigen Goetheplatz —, aber gestiitzt auf einen
Hinweis in einem Lebenslauf von Christian Rohlfs® nahm Ziegler eine Prazisierung
vor. Rohlfs” aus der Riickschau auf die Weimarer Zeit gemachte Angabe, wonach ,ein
Kunstschriftsteller Heilbut [...] drei kleine franzdsische Bilder” ausgestellt habe, fin-
det auch in den Kunstschulakten eine Bestdtigung. In dem fiir Januar bis April 1889
dokumentierten und auch bei Scheidig erwahnten Vortragszyklus Emil Heilbuts (ali-
as Hermann Helferich) , tiber franzdsische Kunst im 19. Jahrhundert” konnte Ziegler
den Beginn der Impressionismus-Rezeption in Weimar ausmachen, da er durch Aus-
wertung von Provenienzangaben die drei von Rohlfs erwdhnten Bilder als Gemalde
von Claude Monet aus den Jahren 1882 bis 1886 identifizierte®. Dies scheint glaub-

6 Vgl. insbesondere ANGELIKA POTHE: Carl Alexander. Médzen in Weimars ,Silberner Zeit’; Kéln u. a.
1998.

7 Vgl. ULF HADER: Die Weimarer Malerschule zwischen groffherzoglichem Mézenatentum und in-
ternationaler Kunstentwicklung, in: Roswitha Jacobsen (Hrsg.): Residenzkultur in Thiiringen vom 16.
bis 19. Jahrhundert (Palmbaum Texte — Kulturgeschichte, Bd. 8); Bucha bei Jena 1999, S. 348-363.

8 Christian Rohlfs, Ausstellungskatalog, Miinchen (Hypo-Kulturstiftung) 1996, S. 269.

9 Vgl u.a. Dan1eL WILDENSTEIN: Claude Monet. Biographie et ctalogue raisonné; Lausanne/Paris
1979, Nr. 760, 915, Nr. 1103.
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wiirdig, wenn man akzeptiert, daff die zumindest in zwei Féllen erst mehrere Monate
spater tatsdchlich von Heilbut erworbenen Bilder dem Referenten bereits zum Zeit-
punkt der Vortrage tatsdchlich zur Verfiigung standen. Dafiir sprechen auch aus-
gewihlte Rezeptionsbeispiele, die der Autor anfiihrt. Angesichts der guten Ausstat-
tung des Buches, zu der auch einige Farbabbildungen gehdren, wére eine farbige
Reproduktion wenigstens eines der drei Bilder Monets wiinschenswert gewesen, zu-
mal schon fiir den bereits erwdhnten Katalog des Jahres 1999 eine Farbvorlage be-
schafft werden konnte'®. Zwar erlauben auch die kleinformatigen Schwarzweif3-Wie-
dergaben Riickschliisse auf Parallelen in der Pinselsprache und in der Wahl der
Motive, aber Eigenschaften, wie die beispielsweise Christian Rohlfs so beeindrucken-
de Hellfarbigkeit oder die Ausrichtung der Palette — wesentliche Charakteristika im-
pressionistischer Malweise — sind anhand der Abbildungen so nicht nachvollziehbar.
Trotzdem kann der Autor mehrfach Belege anfiihren, dafd einzelne Maler die Anre-
gungen unmittelbar in ihren Werken aufgriffen und damit Weimar zu einem Zentrum
der Impressionismus-Rezeption in Deutschland machten.

Diejenigen Kapitel, die hier erstmals publiziert werden, sind ebenfalls ergiebig:
Im Sinne der Zielstellung gelingen punktuelle Erweiterungen, die das Bild von der
Weimarer Malerschule und einzelnen Kiinstlern konkretisieren. In diesem Zusam-
menhang mag man auch die Ausfithrungen zu Albert Brendels mutmafllicher Dar-
win- bzw. Haeckel-Rezeption (S. 97 ff.) akzeptieren. Aber es ergeben sich auch einige
Fragen grundlegender Art — grundlegend, weil sie das Vorgehen betreffen.

So definiert der Autor die Weimarer Malerschule allein als Stilrichtung der
Landschaftsmalerei (S. 1, 66). Warum diese Einschrankung? Hat dies vielleicht seine
Ursache darin, daf8 es mit Christian Rohlfs, Theodor Hagen und Ludwig von Glei-
chen-RufSwurm insbesondere Landschafter waren, die sich mit den franzosischen
Vorbildern auseinandersetzten? Die Frage der Impressionismus-Rezeption ist gewif3
wichtig, aber sie riickwirkend zum Kriterium eines Schulzusammenhangs zu erhe-
ben, mufs zu Vereinseitigungen fiihren, die dem facettenreichen Phénomen nicht ge-
recht werden. Dies zeigt allein das Beispiel Leopold von Kalckreuths, der vom Autor
wegen der um 1890 zu beobachtenden Verdanderungen in der Gestaltung des Sonnen-
lichts in das Impressionismus-Kapitel aufgenommen wurde. Die Bildbeispiele ,Som-
merzeit” (Bremen) und ,Mutter mit Kind” (Erfurt) sind aber — behélt man die kon-
ventionellen Gattungsbegriffe bei — weniger Landschaften, als vielmehr Beispiele
einer symbolisch iiberhéhten Figurenmalerei oder zumindest — wie es nach Scheidig
der Kritiker Ernst Kreowski 1891 mit Blick auf Kalckreuth und unter Vernachléssi-
gung der ideellen Intention formulierte — Beispiele eines ,Genre-Pleinair”!!. Hier of-
fenbart sich ein Dilemma der neuen Publikation: Das Festhalten am traditionellen

10 Wie Anm. 3, S. 26 bzw. Kat. Nr. 1 (Claude Monet, Barque sur la Seine a Jeufosse, 1884).

11 ScHEIDIG, wie Anm. 1, 1971, S. 92. Kreowski vero6ffentlichte seine Kritik in der Weimarer Ausgabe
der Zeitung Deutschland. Mit dem Begriff , Genre-Plainair” [sic] kennzeichnete er die Darstellung
des Menschen in freier Landschaft, ein bei den 6rtlichen Malern haufig anzutreffender Bildtypus.
Fiir Scheidig gehorte die landschaftsgebundene Figurenmalerei ebenfalls zur Weimarer Maler-
schule — 1971, S. 104 f.
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Gattungsbegriff versagt, wenn — wie es eben gerade auch die impressionistische Ma-
lerei vor Augen fiihrt — das ,Wie” der Darstellung das ,Was” des Darstellungsinhal-
tes verdrdngt. Bereits mit dem Bestreben moglichst naturgetreuer Wiedergabe von
nuanciertesten Lichterscheinungen — sei es unter Freilicht- oder Atelierbedingungen
— losten sich die Maler vom traditionellen Gattungsverstandnis. Ein Gesicht, eine
Wand, ein Tier — alles konnte zur , Landschaft” werden. Insofern ist die von Hendrik
Ziegler gewdhlte Einschrankung dufierst problematisch. Damit werden nicht nur
Kiinstler ungerechtfertigt aus dem historischen Schulzusammenhang — sowohl insti-
tutionell als auch stilgeschichtlich — ausgesondert, sondern ein vielgestaltiges Phéano-
men monokausal und unter Zuhilfenahme eines spateren Moderne-Begriffes erklart.

Sicherlich kann man einen individuellen MafSstab fiir die Definition der ,,Wei-
marer Malerschule” wihlen, aber nur die Impressionismus-Rezeption — in diesem
Fall sogar nur konzentriert auf die Auseinandersetzung mit Einzelwerken der im-
pressionistischen Malerei — und allenfalls noch eine ebenfalls am franzosischen Vor-
bild orientierte Pleinairmalerei zum Kriterium fiir die Zugehorigkeit zu wéhlen, hie-
Be einem allzu geradlinigen Entwicklungsmodell in der Art Meier-Graefes'> zu
folgen.

Dabei wendet Ziegler den selbst gewahlten Mafsstab auch nicht konsequent an.
So wird der Landschafter Theodor Hagen, der beispielsweise mit seinem Stimmungs-
bild ,Scheveningen” (Weimar) aus den siebziger Jahren ein Paradebeispiel fiir die
vom Autor als Besonderheit der Weimarer Malerschule apostrophierte ,Reduktion”
(S.1) lieferte, fiir die Anfangsphase nicht zum engeren Kreis der Schule gezahlt
(S. 67). Ein vielseitiger Maler wie Max Thedy®, der in stillebenhaften Interieurs —
man denke an das Bild der 1887 entstandenen ,Klompjes” (Weimar) —, spater auch
in Landschaften die farblichen Mittel und die Bildelemente in Einzelwerken in gera-
dezu extremer Weise reduzierte, findet gar keine Beriicksichtigung. Vielleicht nur,
weil er an der Kunstschule nominell als Lehrer fiir Figurenmalerei angestellt war
und damit von vornherein nicht dem ,Raster” entsprach? Es dréngt sich die Ver-
mutung auf, dafl die Untersuchung nicht in jeder Richtung ergebnisoffen gefiihrt
wurde.

Dies bertihrt schliefllich die Frage, ob es nicht auch Faktoren und Konstellatio-
nen gab, die die Rezeption franzosischer Vorbilder — in welcher Form auch immer —
beeinflufSt oder sogar tiberlagert haben kénnten. Eine Berticksichtigung entsprechen-
der Forschungsergebnisse!* hitte allerdings eine moglicherweise umfangreichere
Uberarbeitung des Dissertationsmanuskripts fiir die Drucklegung erforderlich ge-
macht.

Abschlieffend nur noch ein Hinweis: Der Begriff der ,Weimarer Malerschule”
kann unter Beriicksichtigung im Ausland gebrauchter Kennzeichnungen bis ins

12 Vgl. JuLius MEIER-GRAEFE: Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst, Bd. 1; Stuttgart 1904.

13 Vgl. Max Thedy 1858-1924. Gemailde und Zeichnungen, Ausstellungskatalog, Weimar
(Stadtmuseum / Ausstellungshalle am Goetheplatz) 2002.

14 Vgl. ULrF HADER: Ein Jungbrunnen fiir die Malerei — Holland und die deutsche Kunst am Vorabend
der Moderne 1850-1900; Jena 1999, S. 153-178 mit Ausfiithrungen zu Weimarer Kiinstlern.
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19. Jahrhundert zuriickverfolgt werden. Schon im Jahr 1875 sprach ein holldndischer

Kunstkritiker von der ,Weimaraner School”, als er nach Vergleichsbeispielen fiir die
sich neu formierende Haager Schule suchte™.

Urr HADER

Koordinierungsstelle fiir Kulturgutverluste

Magdeburg

15 J. v. SANTEN KoLFF: Een blik in de Hollandsche schilderschool onzer dagen, 1V, in: De Banier. Tijd-
schrift van ,Het Jonge Holland’ 1, 1875, S. 158 f. — zit. nach: De Haagse School. Hollandse meesters van
de 19de eeuw, Den Haag 1983, S.77-88, 83. Vgl. auch HADER (wie Anm. 7), S.360 bzw. 363/
Anm. 41.

Ulrike Lorenz: Otto Dix. Das Werkverzeichnis der Zeichnungen und Pastelle;
hrsg. von der Otto Dix Stiftung Vaduz; 1 DVD-ROM mit Begleitbuch, 175S,;
Weimar: Verlag und Datenbank fiir Geisteswissenschaften 2002; ISBN
3-89739-96-9; € 350,—

Otto Dix (1891-1969) hat es seinen Bearbeitern nie leicht gemacht. Mifstrauisch von
Natur — skeptisch, wie er das zu nennen pflegte — traute er keinem und vor allem nicht
kunsthistorischem Schubladendenken. Das hat Kunsthistoriker nicht davon abgehal-
ten, sich schon friih fiir sein Werk zu begeistern: Will Grohmann und der junge Wer-
ner Haftmann waren in den zwanziger Jahren nicht nur enge Bekannte des Malers,
sondern auch Bewunderer seines Schaffens. Was wire z. B. gewesen, hitte Dix es ge-
schafft, sich mit Will Grohmann zu halten, der sich seit 1919 dufserst engagiert fiir die
Dresdner Sezession Gruppe 1919, deren Mitglied Dix war, eingesetzt und als deren Ge-
schéftsfithrer und Ausstellungsorganisator fungiert hatte? Nach Dixens Bruch mit
Dresden 1922 und seinem Wegzug nach Diisseldorf versuchte Grohmann ihn immer
wieder zur Beteiligung an den Gruppenausstellungen zu bewegen. Dix diipierte ihn,
als er ihm 1925, kurz nach seinem Austritt aus der Gruppe, Unterschlagung von
Zeichnungen unterstellte!. Die beiden haben sich spiter — angesichts der gegenseiti-
gen Bedeutung — arrangiert, wirklich gut wurde das Verhiltnis indes nie mehr. Ein
Gedankenspiel sei erlaubt: Hatte Grohmann nach dem Krieg die grundlegende Dix-
Monographie verfafit - man hegte in Dresden eine Zeit lang die Hoffnung — und diese
die Weichen der Rezeption gestellt, hdtte dann nicht nur die Dix-Historiographie,
sondern die deutsche Nachkriegskunstgeschichte anders aussehen kénnen?

So wurde Fritz Loffler Dixens Biograph. Freilich: auch das Verhéltnis zu dem in
Dixens Augen spiefliigen Loffler war nie wirklich gut, und es ist wohl nur Loffler und
seiner Frustrationstoleranz zu verdanken, daf es tiberhaupt funktionierte. Immerhin
gelang es dem Dresdner Kunsthistoriker in seiner grundlegenden, vielfach neuauf-
gelegten Monographie Otto Dix. Leben und Werk von 1960, ein Dix-Bild zu entwerfen,
das sowohl fiir den Kiinstler selbst als auch fiir die Gesellschaft der 60er und 70er

1 Archiv fiir Bildende Kunst Niirnberg: Nachlaff Otto Dix I B 12i.



