
Friedrich Gross 

REALISTEN DES 19. JAHRHUNDERTS ALS „IDYLLIKER"? 
Auch ein Beitrag zur Realismusdebatte 

Eine kuriose Wendung gab der Runge-Forscher Jörg Traeger der Realismus
debatte 1 mi t seinem „Die Sprengung des Idy l l s " überschriebenen Beitrag im 
ersten Band der Katalog-Tri logie, die zur Hannoverschen Wilhelm-Busch-Aus
stellung 1982 erschien2 . Mit der Behauptung, Realismus sei ausschließlich eine 
„Konstante des 19. Jahrhunder ts" 3 , tat Traeger die Bemühungen ab, realisti
sche Gestaltungstendenzen in der europäischen Kunstgeschichte seit der 
A n t i k e zu verfolgen. Indem Traeger den „idyl l ischen Grundcharakter" 4 des 
Real ismus enthüllte, den realistischen Malakt zur harmonischen Augenver
mählung mit den Naturobjekten verklärte, ja die realistische Malerei als „Seins
f o r m des Realitätsverlusts" 5 entlarvte, entzog er allen Il lusionen den Boden, 
der Real ismus könne den schönen Schein zerstören und ein ungeschminktes 
Bi ld der Wirkl ichkeit entwerfen. Die Geschichte des Realismus im 19. Jahr
hundert erschöpft sich nach Traeger in aufeinander folgenden rein kunst
immanenten Gegenthesen z u m „Platonischen, Elitären, Hochgebi ldeten" der 
herrschenden B i l d k u n s t 6 . Aber der künstliche Versuch, den Wirklichkeitsbezug 
der realistischen Malerei weitgehend auszuklammern, Realisten wie Courbet 
und Leibi als harmlose „ Idy l l i ker " hinzustellen - die die „ Idy l l e " mystischer
weise dennoch „sprengen" — und die „ l i nke " Pa thos fo rme l , ,Rea l i smus" zu 
erledigen, hält der Kr i t ik nicht stand. 
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Das bildkünstlerische Arbei ten nach der Natur bezeichnet Traeger als „Ma
len auf dem M o t i v " 7 und sieht darin die „idyll ische Situation schlechthin" , 
das mehr oder weniger darstellungskonkrete Bilderzeugnis erscheint i hm als 
, , Idyl lrel iquie": „ In der Konzentrat ion auf den Gegenstand wird die übrige 
Welt ausgezirkelt. Innerhalb des verkleinerten Gesichtskreises aber werden die 
Dinge auf ihr bloßes Vorhandensein festgelegt, und das Bi ld läßt den Augen
blick verweilen. Die Darstellung der Natur fällt zusammen mi t einer raumzeit
l ichen Verpuppung des Malers. Er taucht ein in die Zuständl ichkeit der Dinge, 
die er malt . I m Malen auf dem Motiv wird der locus amoenus z u m Ereignis ."8 

Abgesehen davon, daß der realistiche Künstler nicht nur Dinge, sondern auch 
Pf lanzen, Tiere, Menschen darzustellen vermag, beruht seine Arbe i t nicht pri
mär auf einer einfühlenden Ident i f ikat ion, sondern auf einem visuellen Stu
d ium, das Formdetai ls , Oberf lächenstrukturen, Lichtref lexe, Haltungs- und 
Bewegungseigenarten, Kle idung, Frisuren, Phys iognomik und Mimik analysiert 
und Techniken der wirklichkeitsgetreuen Darstellung auf der Bi ldf läche er
probt , übt und variiert; dies ist ein distanzschaffender Prozeß der ästhetischen 
Erkenntnis , der das Alltagsverhalten durchbricht. Z u d e m gibt es Bereiche der 
Wirkl ichkeit , die eine harmonische Einfühlung des sie darstellenden Realisten 
nicht zulassen, z u m Beispiel vernichtende Naturkatastrophen, Kriegszerstörun
gen, soziale Verelendung. Zwar kann das „Malen auf dem M o t i v " z u m idyllisch
selbstvergessenen Kläubeln verkommen, doch sogar der Maler, der Wirklich
keitstreue erstrebt, hat die Möglichkeit , durch Weglassen, Hinzufügen, Umstel 
len, den Charakter beispielsweise einer Landschaft realistisch zu verschärfen, 
ins Heroische zu steigern oder ins Idyll ische abzumüdern. Dies ästhetisch be
wußte Gestalten ist mit dem Begriff des Eintauchens in die Zuständl ichkeit der 
Dinge nicht zu erfassen. 

Wenn das „Malen auf dem M o t i v " mi t seinem Streben nach DarsteÜungs-
konkret ion , nach einem hohen Grad an „ Ikon i z i t ä t " 9 als realistisches Gestal
tungsprinzip bezeichnet werden kann, spielen im Gegensatz zur Auf fassung 
Traegers realistische Tendenzen, also solche des Strebens nach Darstellungs
konkret ion , in der gesamten europäischen Malerei eine wichtige Rol le . Bereits 
Hegel sah in der zunehmenden Weltzuwendung und Wirklichkeitstreue der 
Malerei seit der byzantinischen Epoche ein Grundpr inz ip der Kunstentwick 
lung: „ I m allgemeinen liegt der Fortgang darin, daß mit religiösen Gegenstän
den in einer selbst noch typischen Auf fassung, architektonischen, einfachen 
Anordnung und unausgebildeten Färbung der An fang gemacht wird. Dann 
k o m m t Gegenwart, Individualität, lebendige Schönheit der Gestalten, T iefe 
der Innigkeit, Re iz und Zauber des Kolor i ts mehr und mehr in die religiösen 
Situationen herein, bis die Kunst sich der weltl ichen Seite zuwendet , die Na
tur, das Alltägliche des gewöhnlichen Lebens oder das historisch Wichtige 
nationaler Begebenheiten der Vergangenheit und Gegenwart, Porträts und der
gleichen bis z u m Kleinsten und Unbedeutendsten hin mi t gleicher Liebe, als 
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dem religiösen idealen Gehalt gewidmet worden war, ergreift und in diesem 
Kreise vornehml ich nicht nur die äußerste Vo l lendung des Malens, sondern 
auch die lebendigste Auf fassung und individuelleste Ausführungsweise hinzu
gewinnt. Dieser Fortgang läßt sich am schärfsten in dem allgemeinen Ver lauf 
der byzant inischen, niederländischen und deutschen Malerei verfolgen ( . . . - ) . "1 0 

Hauptphasen des historischen Strebens nach Darstel lungskonkretion in der 
europäischen Bi ldkunst sind die Renaissance mi t ihrer Entwicklung der Zen
tralprojekt ion, Körpermodel l ierung, wissenschaftlichen Ana tomie (Leonardo) , 
realistischen Charakteranalyse im Porträt, das holländische 17. Jahrhundert 
m i t seiner bürgerlichen, vielfältig spezialisierten Genre-, Landschafts- und Ar 
chitekturmalerei und das 19. Jahrhundert ; besonders prägnant fassen läßt sich 
in Deutschland der Bruch mi t der klassizistischen und romantischen Bildauf
fassung des ersten Drittels des 19. Jahrhunderts und die Neugewinnung einer 
gleichsam positivistischen Wirklichkeitstreue in der Historien- und Genremale
rei der Düsseldorfer Schule. 

D o c h das Streben nach Darstel lungskonkretion kann sich in akademischem 
V i r tuosentum verlieren, auch kann es „ u m f u n k t i o n i e r t " werden zur Rechtfer
tigung wirklichkeitsferner Phantasien, es kann dazu benutzt werden, dem schö
nen Schein leerer I l lusionen sinnliche Überzeugungskraft zu verleihen. Der 
Real ismus des 19. Jahrhunderts greift diese „lügnerische Verfä lschung" an, in
dem er nunmehr desiWusionierQnde Abstraktionen einsetzt, wie sie als Montage 
figuraler Flächen, R e d u k t i o n der Körpermodel l ierung, formzerstörende Fleck-
auflösung durch informel le Pinsel- und Spachteltechnik, als düstere und 
schmutzige Farbgebung paradigmatisch in Courbets „Begräbnis in O m a n s " 
( 1 8 5 0 ) erscheinen. Traegers Formel v o m idyll ischen „Malen auf dem M o t i v " 
wäre in sich widerspruchsvoll , wol lte sie generell sowohl das analytische Stre
ben nach höchstmöglicher Darstel lungskonkretion als auch die mehr oder we
niger intensive Verminderung der Ikonoz i tä t durch die genannten Abstrakt io 
nen umfassen. Jede Ar t der schwächeren oder stärkeren Abstrakt ion beruht 
auf der synthetischen A n w e n d u n g relativ „selbständiger" ästhetischer Zeichen, 
die gerade auf ikonische Entsprechungsbeziehungen zu verzichten suchen, ei
nem subjektiven Expressionswil len des Künstlers folgen, den Gehalt der Bild
aussagen ausdrucksmäßig modi f iz ieren, neue semantische Dimensionen eröff 
nen. 

Fußend auf der Arbei t von Klaus Bernhard „Idyl le . Theorie, Geschichte, 
Darstellung in der Malerei 1 7 5 0 - 1 8 5 0 " ( 1 9 7 7 ) 1 1 definiert Traeger die Idyl le 
als locus amoenus des v o m Alltagsleben geplagten Menschen, der sich im Ur
banen Zivil isationsfortschritt nach einem naturbest immten Leben sehne. Die 
allgemeinen Seinsmerkmale der Idyl le , die vor allem im 18. und frühen 19. 
Jahrhundert in Poesie und Malerei eine Blütezeit erlebt habe, seien „raumzeit
licher Stillstand, Eingrenzendes und Eingegrenztes, Schicksalslosigkeit, Zivili
sationsferne, Harmonie mi t der Umwel t . Für sich allein dargestellt, sind Pasto-
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rale, Goldenes Zeitalter, Paradies, Arkadien, Insel der Seligen To ta l fo rmen des 
Idylls, das als Ep iphänomen aber in vielen Spielarten und Bildgattungen, gerade 
auch im Gewand der Wirklichkeitsdarstellung, d.h. vor allem als Genremalerei, 
auftreten kann. Dies macht den Grenzcharakter, das Transitorische und Flie
ßende des Idyl ls a u s . " 1 2 Indem Traeger seinen Bl ick auf den v o m Realismus 
häufig behandelten Bereich des bäuerlichen Daseins richtet und diese Themen
wahl als Ergebnis einer Flucht der Maler (Gustave Courbet , Wi lhelm Leibi , 
Hans T h o m a , Wi lhelm Busch) aus der städtischen Zivil isation in eine zeit- und 
geschichtslose Naturwelt interpretiert, kann er die in den realistischen „Genre
b i ldern" dargestellte Welt der auf dem Lande arbeitenden Menschen als „ I d y l l e " 
bezeichnen, die realistischen Maler als „ Idy l l iker" . 

Der Hauptmangel dieser Argumentat ion liegt darin, daß sie eine klare Unter
scheidung zwischen Wirklichkeit und Malerei und eine Analyse des Wirklich
keitsbezuges der realistischen Malerei vermeidet. Bereits am Eingang seines A u f 
satzes entzieht sich Traeger der Aufgabe , den bildkünstlerischen Realismus
begriff unter Berücksichtigung kunsttranszendenter Beziehungen zu klären; 
der A u t o r weist darauf hin, daß ein solches Bemühen ein Nachdenken über die 
Realität voraussetze, daß aber die Wirkl ichkeit einem sicheren Erfassen nicht zu
gänglich sei, da selbst die Fachphi losophen als „P la ton iker" oder „Emp i r i ke r " 
entgegengesetzte Realitätsauffassungen entwickelt hätten. Of fenbar kapitu
liert hier der Kunsthistoriker vor der Anstrengung philosophischer Re f lex ion , 
gedanklicher Entscheidung. — Übrigens ist das Gegensatzpaar des „Platonis-
m u s " und „Empir i smus" von Traeger schief gewählt; so verbindet den empiri
schen Neoposit ivismus Machscher Prägung (Empir iokri t iz ismus 1 3 ) , der sub
jekt iv -idealistisch die Empf indungen als elementare Bausteine des „Gegebe
n e n " ann immt , eine wenn auch entfernte Verwandtschaft mi t dem objektiv-
idealistischen , ,Platonismus; phi losophisch exakt sollte am Gegensatzpaar des 
Idealismus und des Materialismus festgehalten werden. — Den Nebel der Trae-
gerschen Entscheidungslosigkeit vertreibt ein klares Bekenntnis zur grundle
genden Idealismus- und Religionskrit ik, wie sie seit Feuerbach geleistet wurde. 

Die Kr i t ik an der Behauptung, der Real ismus des 19. Jahrhunderts sei zi-
vüisationsflüchtig und idyll isch, m u ß ein schwerwiegendes Versäumnis Traegers 
ausgleichen; es besteht darin, daß die genannten Kategorien des Idyl l ischen 
(„Zivi l isat ionsferne", „Eingrenzendes und Eingegrenztes", „raumzeitl icher 
Sti l lstand", „Harmonie der U m w e l t " ) nicht im Hinbl ick auf die Bi ldkunst 
näher definiert und entsprechende Darstellungskategorien umrissen sind, die 
als Prüfsteine für die Best immung des Idyllencharakters oder idyllischer Mo
mente von Bildgestaltungen dienen können . Dies Versäumnis ermöglicht Trae
ger eine ziemlich willkürliche A n w e n d u n g seiner Kategorien des Idyll ischen. 
Es sei nun versucht, am Beispiel zweier Bi ldidyl len von Sa lomon Geßner 
(1730 - 1788) 1 4 , nämlich der Radierung „Phill is, C h l o e " ( 1 7 7 5 ) und der 
Gouache „Der Wunsch oder die poetische Eins iedeley" (1786) , die Traeger-
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sehen Kategorien zu konkretisieren. Beide Bildwerke illustrieren entsprechend 
betitelte Prosastücke aus einer erstmals 1756 erschienenen Idyllensammlung 
Geßners15, des Hauptmeisters der Idylle am Beginn des bürgerlichen Zeitalters. 

Die Ferne gegenüber der zeitgenössischen, sowohl städtischen als auch länd
lichen Zivilisation wird in der Radierung „Phillis, Chloe" ausgedrückt durch 
die antikisch-legeren Gewänder der beiden Hirtinnen, durch die Ursprünglich
keit der handwerklichen Fertigungsweise ihrer geflochtenen Körbe und des 
zum Teil überrankten rohen Bretterzauns, durch die Üppigkeit der Bäume 
und Pflanzen, in der Gouache „Der Wunsch" durch die georgisch-primitive 
Bauweise der „Hütte", des Gartenhäuschens, des Einfassungszauns mit dem 
Rankenbogeneingang, der Holzbrücke und durch die gleichsam paradiesische 
Naturnähe des bachumflossenen Anwesens. 

Abschirmende Eingrenzung und wohltuende Eingegrenztheit der Figuren 
erzeugen in phillis, Chloe" die hohen Bäume hinter dem rechten Zaunteü, 
der Hain, der die trinkende Herde im Hintergrund schützt und die Zaunöffnung 
verriegelt, die Pflänzchen des Vordergrundes, so daß ein lauschiger Winkel ent
steht, ein überschaubarer menschlicher Aktionsraum inmitten der Natur. Im 
„Wunsch" ist die Hütte mehrfach schutzbietend eingegrenzt durch den Bach, 
den Zaun und die hohen Birken, Eichen und Weiden. Auf dem von krautigen 
Flächen begrenzten Weg, der über die Brücke ins Anwesen führt, spielt in der 
Geborgenheit der überwölbenden Bäume eine Genreszene „niedlicher"Figuren: 
ein kleines Mädchen eüt der vom Felde kommenden Mutter und seinem Brü
derchen über die Brücke entgegen und verscheucht die Gänse in den Bach, 
während rechts auf dem busch- und krautbewachsenen Dreieck zwei Rinder 
ruhig grasen. 

Raumzeitlicher Stillstand wird in „Phillis, Chloe" suggeriert durch die ge-
schichtslose Naturnähe der Hirtinnen, durch das Fehlen einer dramatisch be
wegten Handlung, durch die einfühlsame Beschreibung eines emotionalen Zu-
stands: die Frauen führen ein Gespräch über ihre Liebe zu schönen Hirten; 
den Anlaß bietet der Korb, den der kunstreiche Amyntas der von ihm gelieb
ten Chloe schenkte 16. Auch im „Wunsch" drückt die dargestellte Heimkehr 
vom Felde und erneute Vereinigung der Familie eher einen beglückenden Zu
stand des täglichen Lebens in der Natur aus als eine entwicklungs- und ge-
schichtsträchtige Handlung. 

Die Schilderung des einfachen Hirten- und Bauernlebens innerhalb einer 
arkadischen Landschaft, in der alle Bildungen des Menschen bergend und 
schmückend umwuchert sind, die Beschreibung naturnaher Formen der Pro
duktion aus natürlichen Stoffen drücken in „Phillis, Chloe" und im „Wunsch" 
sowie in anderen Idyllen Geßners die Harmonie mit der Umwelt aus. Mensch
liche Arbeit ist als kunstreiche beglückend durch Liebe motiviert wie dasKorb-
flechten des Hirten Amyntas, oder sie verbindet die nützliche Aneignung mit 
lustvollem Spiel; so trägt im „Wunsch" die Mutter anmutig einen Früchtekorb 
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Salomon Geßner, 
Phülis, Chloe 1775 
Radierung 16,1 x 12,9 cm 

Salomon Geßner, 
Der Wunsch oder die 
poetische Einsiedeley 1786 
Gouache auf Papier 
27,7 x 39,6 cm 
Zürich, Kunsthaus Zürich 



auf dem K o p f , und der kleine Junge zieht sorgsam sein Heuwägelchen. Leid, 
Mühsal, N o t , peinvolle Einschränkungen des Lebens, die Bedrückung durch 
Arbeitstei lung, ökonomische und politische Herrschaft sind aus dem Gesichts
kreis verbannt. Die empf indsame Form- und Farbgebung, die starke Kontraste, 
Spannungen, Erregtheit meidet , steigert die bildkünstlerische Harmonie, den 
Eindruck angenehmer Freiheit in einer schönen Welt. 

I m Gegensatz zur Auf fassung Traegers läßt sich zeigen, daß der französische 
Real ismus Courbetscher Prägung und der opposit ionel le Naturalismus der end-
sechziger bis achtziger Jahre in Deutschland (Leib i , L iebermann usw. ) 1 7 keines
wegs der Gattungstradit ion der ( von Geßner paradigmatisch gestalteten) Idyl le 
folgen. Besonders zu berücksichtigen ist bei der Beweisführung die K lu f t des 
Real ismus und Naturalismus gegenüber der Landleben- und Bauernmalerei des 
traditionellen Genres. Traeger ignoriert diese K l u f t vo l l kommen , die im Zwei
ten Deutschen Kaiserreich durch die Theoret iker der „ M o d e r n e " (beispiels
weise Wi lhelm Trübner, Richard Muther, Carl Neumann) kämpferisch vertieft 
wurde. 

Ludwig Knaus, Leichenzug im Walde 1852, Öl/Lwd., 96 x 114 cm. Privatbesitz 
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Vergleicht man das Monumentalgemälde „Ein Begräbnis in Omans" (1850, 
314 x 663 cm) von Courbet mit dem sehr viel kleineren „Leichenzug im Wal
de" (1852, 96 x 114 cm) von Ludwig Knaus18, findet man idyllische Tenden
zen allenfalls im Knausschen Werk der traditionellen Genremalerei. Während 
bei Courbet sich die fast lebensgroßen Figuren in einem breiten Fries raumlos 
drängen, bedrückt von den horizontalen Bergzügen und der trüben Himmels
zone, eingetaucht in Schwärze, durch entschiedene Schwarz-Weiß- und angst
schaffende Schwarz-Rot-Kontraste in Spannungen versetzt, führt die Knaus-
sche Erzählperspektive den von hübschen Schwarzwälder Dorfkindern mit 
christlichem Gesang angeführten Leichenzug nach vorn durch den Wald, dessen 
sonnenbeglänzte Wipfel blauen Himmel und Schönwetterwolken einschließen. 
Während Courbet die durch soziale, politische und religiöse Gegensätze be
stimmte Einwohnerschaft seines Heimatdorfes Omans exemplarisch vorführt, 
dem katholischen Klerus die beiden kirchenfeindlichen Republikaner „von 
1793" gegenüberstellt, die Landbourgeoisie mit dem knienden proletarischen 
Totengräber konfrontiert19 und die ländlichen Charaktere durch erdfarbene 
Flecken und rauhe Pinselzüge kennzeichnet, gibt Knaus eine poetisch verklärte 
Trauer-Dorfnovelle. Zwar stellt der deutsche Genremaler in der Tradition der 
„socialistischen Tendenzmalerei" (Muther) 20 den Kindern und rechtschaffenen 
Erwachsenen einen zerlumpten Vagabunden gegenüber, den ein bewaffneter 
Gendarm bewacht, doch etwas von dem Licht, das die schönen Kindergesichter 
verklärt, trifft auch den Elenden, der zudem die Mütze abgenommen und die 
gefesselten Hände zusammengelegt hat. Während bei Knaus die ästhetische 
Versöhnung triumphiert und sich der Tod dem Leben, das Dunkel dem Licht, 
das Alte dem Jungen, das Häßliche dem Schönen und das Schlechte dem 
Christlichen unterordnet und eine feine Malkultur jede vermittelnde Nuancie
rung ermöglicht, tragen bei Courbet alle Momente der Form-, Färb- und Raum
gestaltung zu einer ästhetischen Radikalisierung bei. 

Streng genommen sind die Traeger-Geßnerschen Kategorien des Idyllischen 
auf beide,Gemälde nicht anwendbar. Die Kategorie der „Zivilisationsferne"ist 
insofern nicht erfüllt, als die ländliche Zivilisation der zeitgenössischen Gegen
wart von beiden Malern in der Gestaltung der Charaktere, der Trachtenklei
dung und des Begräbnisbrauchtums realistisch erfaßt wird; beide Gemälde be
ruhen auf intensiven Porträt- und Detaüstudien vor Ort21. Eine Geßnersche 
antikisch-arkadische Entrückung, die Elegie eines „Et in Arcadia ego" liegt 
diesen Bildern fern. Dennoch demonstrieren sie durch ihre die Figurengruppen 
umgreifenden Landschaftsdarstellungen die Naturnähe des ländlichen Daseins. 

Die Kategorie der schutzbietenden Eingrenzung und wohltuenden Einge-
grenztheit (Eingrenzendes und Eingegrenztes") ist nur im „Leichengang im 
Walde" von Knaus tendenziell erfüllt; hier wölben sich die Baumkronen ab
schirmend und schützt dichtes Buschwerk die Seiten. Im „Begräbnis in Omans" 
wirkt die Begrenzung des Hintergrundes durch düstere Bergzüge restriktiv, als 
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Jules Breton, Die Errichtung eines Kalvarienberges, 1858, Öl/Lwd., 135 x 250 crn 
Lille, Musee des Beaux-Arts 

sei die Gefangenheit der Dorfbewohner in den Beschränkungen ihrer ländlichen 
Kultur symbolisiert. 

Die Kategorie der glückseligen Geschichtslosigkeit, eines „raumzeitlichen 
Stillstands" trifft auf beide Bildwerke nicht zu. Das Monumentalgemälde 
Courbets thematisiert den Tod als Grenzsituation, die das wahre prägende Sein 
der zeitgenössischen Dorfgemeinschaft historisch bewußt zum Vorschein bringt. 
Erreicht auch Knaus bei weitem nicht die Geschichtsträchtigkeit des „Begräb
nisses von Omans", so bietet sein „Leichenzug im Walde" doch einen Hand
lungsablauf der zeitgenössischen Gegenwart, der durch einen moralischen und 
sozialen Kontrast grundiert ist. 

Die Kategorie der „Harmonie mit der Umwelt" im Sinne arkadischer Selig
keit der Menschen in der Natur wird von Courbets Bildwerk wegen der inhalts-
und formalästhetischen Radikalität nicht erfüllt, von dem Knausschen Gemälde 
zumindest nur tendenziell. Bei Knaus verdichten die dunklen Waldpartien har
monisch die Atmosphäre ernsten Totengedenkens, und die Sonnenpartien 
harmonieren mit dem Licht der Reinheit und Lebensunschuld auf den Kinder
gesichtern. 

Eine singuläre Stellung behauptet Courbets „Begräbnis in Omans" auch in
nerhalb der französischen Malerei. Beispielsweise zeigt das thematisch und 
kompositionell verwandte Gemälde „Die Errichtung eines Kalvarienberges" 
(1858, 135 x 250 cm) des Realisten Jules Breton22 eine stärker traditionell-
genrehafte Figurenmodellierung, eine erzählerisch aufgelockerte Gruppen
komposition und eine trotz aller Dumpfheit freundlichere Farbgebung. Die 
ausgedrückte katholische Gläubigkeit der Dorfbewohner trägt zur ästhetischen 
„Versöhnung" bei. 
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Nicht im geringsten sind die Traeger-Geßnerschen Kategorien des Idyllischen 
auf Courbets „Steinklopfer" (1849) 23 anwendbar. Keine Spur jener arkadi
schen Zivilisationsferne der Geßnerschen Darstellungen, sondern mit analyti
scher Schärfe erfaßt Courbet eine proletarisch-„inferiore" Seite der zeitgenössi
schen Kultur, das Dasein zweier Chausseearbeiter. Die dunkle Verriegelung 
des Hintergrundes entspricht nicht einer idyllisch-bergenden Eingrenzung, 
sondern sie drückt die Auswegslosigkeit, Restriktion des Steinklopferlebens 
aus. Nicht die Glückseligkeit eines historischen Veränderungen entzogenen 
„raumzeitlichen Stillstands" wird in den monumentalen Arbeitshaltungen 
veranschaulicht, sondern die Typik elementarer körperlicher Verrichtungen; 
beide Arbeiter, deren individuelle Gesichtszüge nicht sichtbar sind, vertreten 
exemplarisch ihre Klasse. Die physische Arbeit erscheint nicht wie bei Geßner 
als Selbstverwirklichung des Menschen in lustbetonter Auseinandersetzung mit 
einer üppigen Natur, als Form der „Harmonie mit der Umwelt", sondern als 
anstrengende, stereotype Tätigkeit, die die Kleider mit Schweiß tränkt, 
zerreißt und verschmutzt. Im Vergleich mit motivisch ähnlichen Darstellungen 
der französischen und englischen Malerei hat Michael Nungesser die gestalteri
sche Einzigartigkeit der „Steinklopfer" Courbets überzeugend herausgearbei
tet 24. Auch die Gegenüberstellung mit dem Werk eines deutschen Genrema
lers, mit „Auf der Landstraße" (1897) von Adolf Maennchen25 verdeutlicht 
Courbets Radikalität. Maennchen gibt in einer sehr viel traditionelleren Grup
penkomposition sitzende und kniende Steinklopferinnen und verleiht der 
Szene durch das etwas unglaubwürdige Mutter-Kleinkind-Motiv einen senti
mentalen Zug. 

Adolf Maennchen, Auf der Landstraße, 1897, (Abb. in: Die Kunst un
serer Zeit, 9, 1898, 2. Halbband, S. 87) 

V 
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Die Kluft zwischen der traditionellen Genremalerei und dem deutschen 
oppositionellen Naturalismus, der um etwa fünfzehn Jahre früher einsetzte als 
die in der ersten Hälfte der achtziger Jahre beginnende Strömung des literari
schen deutschen Naturalismus26, zeigt beispielsweise ein Vergleich der Gemälde 
„Die Kartoffelernte" (1875) von Max Liebermann 27 und „Kartoffelernte" 
(1879) von Ludwig Knaus28. Während Liebermann unter dem Einfluß des fran
zösischen Realismus (Courbet, Schule von Barbizon29)mit dunklen, schmutzi
gen Farben, harten Helligkeitsgegensätzen und in einer rauhen Fleckmalerei 
das Kartoffelsammeln als kollektiven, anstrengenden Arbeitsprozeß darstellt, 
an dem ein kleines Mädchen lernend und helfend teünimmt, erzählt Knaus in 
feiner akademischer Manier eine kontrastreiche Episode mit humoristischen 
Akzenten, wie neben dem hackenden Arbeiter und den beiden Arbeiterinnen 
eine Mutter ihrem Kleinen, das sie auf dem Arm hält, eine gebackene Kartoffel 
zu essen gibt, wie niedliche Kinder sich an dem Kartoffelfeuer und an einem 
Korb und Sack zu schaffen machen, wie auf dem Weg am Acker ein Baum
stämme transportierendes Gespann vorüberzieht und wie die Nebelschwaden 
des Morgens die traulichen Bauernhäuser im Hintergrund einhüllen. - Gegen
über diesem in „idyllischen" Details schwelgenden, traditionellen Genrebild 
wirkt das oft reproduzierte und als Dekorationsmotiv vielfältig vermarktete 
„Abendläuten" (1858 - 1859) von Jean-Francois Millet30, das ein betendes 
Kleinbauernpaar auf dem kargen Acker während der Kartoffelernte zeigt, in 
seiner Schlichtheit trotz der sentimentalen Religiosität und des kleinen For
mats (55 x 66 cm) monumental. Dagegen folgt das Gemälde „Kartoffelernte 
während der Überschwemmung des Rheins im Jahre 1852 im Elsaß" (Salon 
von 1853) von Gustave Brion 31 mit seiner dramatischen Erzählstruktur den 
Prinzipien des traditionellen Genres. 

Max Liebermann, Die Kartoffelernte, 1875, Öl/Lwd., 108,5 x 172 cm 
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Ludwig Knaus, Kartoffelernte, 1879 (oben). (Abb. in: Die Kunst unserer Zeit 1. 1890, 
Tafel nach S. 8) 
Gustave Brion, Kartoffelernte während der Überschwemmung des Rheins im Jahre 1852 
im Elsaß (unten). Salon von 1853, Öl/Lwd., 98 x 132 cm., Nantes, Musee des Beaux-Arts 
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Ein krasser Gegensatz besteht zwischen dem humorigen „Tischgebet" 
(1875) von Franz Defregger32 und Liebermanns „Tischgebet" (18 86) 33, das 
eine arme holländische Bauernfamilie vor der einfachen Kartoffelmahlzeit zeigt. 
Der oppositionelle Naturalist Max Liebermann führt das karge Wohn- und 
Arbeitsmilieu der Tenne mit der offenen Feuerstelle und der Viehfütterung 
im Hintergrunde vor Augen und verschweigt nicht die Spannungen innerhalb 
der Familie: der junge, neben dem vorbetenden Vater stehende Bauer hat die 
Hände in die Hosentaschen gesteckt und schaut vor sich hin; seinem Beispiel 
opponierender religiöser Gleichgültigkeit folgt das größere Mädchen, das nicht 
wie sein Bruder, die Mutter und Großmutter die Hände faltet, sondern die 
Arme herabhängen läßt. Demgegenüber schildert der Münchener Genremaler 
eine idyllische Bauernküche, erfüllt von der harmonisch-heiteren Atmosphäre 
des gemeinsamen Tischgebets: die Mutter lehrt das Jüngste die Hände falten, 
und die Geschwister am Tisch tun ebenso lächelnd mit wie die stehende nied
liche Magd. Selbst der Hund merkt auf, und nur die dummen Hühner fahren 
fort zu picken. 

Max Liebermann 
Tischgebet, 1886 
Öl/Lwd., 136 x 176 cm 
Hadersleben (Dänemark), 
Katharinenheim 

Franz von Defregger, 
Tischgebet, 1875 
Öl/Lwd., 59 x 73,4 cm 
Leipzig, Museum der 
bildenden Künste 

Uli 
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Noch krasser wirkt die Diskrepanz zwischen Van Goghs mit dunklen Far
ben und expressiven Abstraktionen gemalten „Kartoffelessern" (1885)34 und 
den „Tagelöhnern in Thüringen" (1875) des Weimarer Genremalers Otto 
Günther35, dessen um die Suppenschüssel versammelte Landarbeiter und Kin
der fütternde Frauen als einfache Menschen, die unter drückenden Verhältnis
sen das elementare Nahrungsbedürfnis stillen, Immerhin eindringlich genug 
aufgefaßt sind. 

Für Traeger verharren die von Leibi gemalten Bauern, die durch eine „jahr
hundertealte Tradition" und durch „zähe Arbeit in vorindustrieller Erdverbun
denheit" geprägt seien, außerhalb der Geschichte in der „Regungslosigkeit von 
Stilleben" 36 ; auf diese Figuren, die so gesehen die Idyll-Kategorien der „Zivili-
sationsferne" und des „raumzeitlichen Stillstands" erfüllen, bezieht Traeger 
die Idylldefinition Schopenhauers, die besagt, daß die Dichtungsart der Idylle 
stets glückliche Menschen in beglückend beschränkten, einfachen und einför
migen Verhältnissen darstelle, so daß die Last des Lebens nicht zu spüren sei37. 
All dies trifft nicht im Geringsten auf Leibis realistische Bauerndarstellungen 
zu. Ganz im Gegensatz zur Idylle, die ihren Figuren eine bergende Umgebung 
schafft, rückt der oppositionelle Naturalist Leibi beispielsweise seine als höchst 
unterschiedliche Persönlichkeiten herausgearbeiteten „Dorfpolitiker" (1876/ 
1877) 38 eindringlich an den Betrachter heran. Der Künstler wendet auf seine 
Bauernporträts in verschärfter Form das Prinzip des „Individualisierens" und 
„Charakterisierens" an, das von den-Vertretern und Theoretikern der bürger
lichen Historien- und Genremalerei seit dem Vormärz in der Auseinanderset
zung mit dem „Idealismus" formuliert worden war. Leibi erhebt die Dorf
politiker, die anhand einer Kataster-Akte über Grundstücksangelegenheiten 
beraten, zu individuellen Subjekten ihrer eigenen Zeitgeschichte; keineswegs 
zeigt sie der Künstler in „idyllischer Glückseligkeit", sondern mit der Akribie 
des auf „Naturwahrheit" versessenen Beobachters analysiert er die Prägungen 
durch harte physische Arbeit, die Züge leidschaffender Beschränkungen und 
des Alterns, die Formung der Bauern durch die „Last des Lebens". - Dem
gegenüber veranschaulicht das Gemälde „Plauderei" (1884) von Franz von 
Defregger 39 eine launige Gruppe von Tiroler Jägern und Holzfällern, die in 
einer gemütlichen Bauernstube zwei netten Mädchen Abenteuer erzählen, wäh
rend der Hund aus seiner Schale frißt. Ähnlich ist die leicht karikierte „Skat
runde" („Die Kartenspieler") von Wilhelm Busch40 in der humorigen Erzähl
weise des traditionellen Genres gehalten. Die skizzenhafte Malerei „sprengt" 
nicht die Idylle, sondern verstärkt den Eindruck der amüsanten Verschroben
heit der drei Dorftypen. 

Da die Traeger-Geßnerschen Kategorien des Idyllischen die völlig realitäts
entrückte Utopie eines agrarisch fundierten Daseins von paradiesischer Einfach
heit und Konfliktlosigkeit verlangen, lassen sie sich generell weder auf Werke 
des deutschen oppositionellen Naturalismus noch auf solche des traditionellen 
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Vincent van Gogh, 
Die Kartoffelesser, 
1885, Öl/Lwd., 
81,5 x 114,5 cm 
Amsterdam, 
Rijksmuseum 
Vincent van Gogh 

Otto Günther 
Tagelöhner in 
Thüringen, 1875 
Öl/Lwd. auf Pappe 
30,5 x 4 5 cm 
Wiesbaden, 
Museum Wiesbaden 

Wilhelm Leibi, 
Dorfpolitiker, 
1876-1877 
Öl/Lwd., 
76 x 97,5 cm 
Winterthur, 
Stiftung Oskar Rein
hart 
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Franz von Defregger, 
Plauderei, 1884 
(Abb. in: 
Adolf Rosenberg, 
Defregger, 
Bielefeld u. Leipzig 
1897, S. 74, Abb. 63) 

Wilhelm Busch, 
Die Kartenspieler 
(Skatrunde) 
Öl/Holz, 
27,5 x 33,8 cm 
Privatbesitz 



Genres anwenden. Die traditionellen Genredarstellungen des ländlichen Lebens 
liefern näml ich vielfach auf sorgfältige Naturstudien gegründete Analysen der 
zeitgenössischen Realität (Brauchtum, Trachten, Arbeits- und K o m m u n i k a 
t ionsformen) , wenn auch Härten gemildert sind und durch erzählerische Le
bendigkeit , Detai lreichtum, Dramatisierung des Alltags, humoristische Akzen 
te ein rein „s to f f l i ches" Interesse des Betrachters geweckt wird. — Den nur 
begrenzten Wert der Geßnerschen Idyl len kritisierte bereits Schiller: „Sie stel
len unglücklicherweise das Ziel hinter uns, dem sie uns doch entgegenführen 
sollten, und können uns daher b loß das traurige Gefühl eines Verlustes, nicht 
das fröhliche der H o f f n u n g einf lößen. Weil sie nur durch Au fhebung aller Kunst 
und nur durch Vereinfachung der menschl ichen Natur ihren Zweck ausführen, 
so haben sie, bei dem höchsten Gehalt für das Herz, allzuwenig für den Geht, 
und ihr einförmiger Kreis ist zu schnell geendigt . "4 1 Diese Kr i t ik mußte im 
Ver lauf des 19. Jahrhunderts Idy l len in der Manier Geßners noch härter tref
fen, denn deren Realitätsferne nahm zu : die Wirkl ichkeit veränderte sich tief
greifend; die K l u f t zwischen dem Land und den das Land ausbeutenden Städten 
wurde beständig größer; der Markt der Industr ieprodukte und die Kapitalisie
rung der Eigentums- und Arbeitsverhältnisse griffen in den agrarischen Bereich 
hinüber, und dort verschärften sich ähnlich wie in den Städten die sozialen 
Gegensätze. Keinesfalls ist Traegers stillschweigende Voraussetzung richtig, 
daß sich die Gattung der Idyl le bruchlos v o m 18. ins 19. Jahrhundert fortge
setzt habe; vielmehr erfuhr die bildkünstlerische Behandlung der ländlichen 
u n d bäuerlichen Welt innerhalb der historischen Entwick lung eine jeweils 
phasenspezifische Ausprägung. 

A m Beginn des bürgerlichen Zeitalters standen die von Rousseau, Diderot 
u n d Wincke lmann bewunderten, in ganz Europa berühmten literarischen Idyl 
len Geßners und die Geßnerschen Idyl lenbi ldwerke; sie boten eine Utopie 
menschlicher Selbstverwirklichung auf dem Lande, die gegen die raffinierten 
Schäferspiele des R o k o k o und überhaupt gegen die „geschnörkelte" höfisch
aristokratische Spätzeitkultur des 18. Jahrhunderts opponierte und sich zu
gleich impliz i t gegen die arbeitsteilige Reduk t i on , ökonomischen Zwänge und 
den Glücksverzicht der bürgerlich-städtischen Lebenswelt richtete. Diese Utopie 
fand ihre heroisch-ideale Steigerung in den arkadischen Landschaften desNeo-
klassizismus, deren Bi ldwelt wie die der Geßnerschen Idyl len von der sozialen 
Realität der ländlichen Ausbeutung durch Grundherren weit entfernt war. 

In der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts entwickelte sich in latenter Span
nung oder entschiedener Gegnerschaft zu Neoklassizismus und R o m a n t i k die 
Genremalerei, die mi t dem „Bauerngenre" als ihrem zentralen Fach auf Aus 
drucksweisen der hol ländischen Malerei des 17. Jahrhunderts zurückgriff. Das 
Genre, das in Deutschland englische und französische Anregungen aufnahm 
(Dav id Wilkie, L e o p o l d Rober t ) und sich auch in Österreich (Waldmüller) seit 
dem Ende der zwanziger Jahre sprunghaft entwickelte, strebte in der Erfassung 
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von Oberflächenstrukturen und Licht-Schatten-Phänomenen (Freilichtmalerei) 
nach einer kunsthistorisch bis dahin einzigartigen Darstellungskonkretion. 
Diese durchaus materialistische Betonung des Naturstudiums muß im Kontext 
des zeitgenössischen positivistischen Szientismus gesehen werden, der die fort
schrittliche bürgerlich-liberale Weltanschauung mit ihrem Drang zur Säkulari
sierung bestimmte. Diese ideologische Dimension des „Malens auf dem Motiv" 
und der Entwicklung des Freilichtprinzips im 19. Jahrhundert entgeht Traeger 
völlig. Der vielfach offen formulierte Gegensatz des Genres der dreißiger und 
vierziger Jahre zur antikischen Götter- und Heldenwelt des Neoklassizismus, 
zur Ritterhistorie der Romantik, zur idealen Bibelmalerei der Nazarener ist 
nicht allein als sozusagen kunstimmanente Antithetik im Sinne Traegers zu 
verstehen, sondern als Ausdruck eines ideologischen Antagonismus: die „ma
terialistische" Genremalerei, die das Leben des „Volkes" darstellte und insbe
sondere durch die neugegründeten bürgerlichen Kunstvereine gefördert wurde, 
opponierte gegen eine Bildkunst im Dienste des Feudalismus und des feudalen 
Klerikalismus und gegen die abgehobene künstlerische Bildungswelt der Ober
schichten. - Übrigens kann der vom „Bauerngenre" thematisierte ländliche 
Bereich nicht an und für sich als „zivilisationsfern", „idyllisch", „vor-
industriell" gelten, wie Traeger es suggeriert, sondern das Land besitzt eine 
relativ eigenständige Kultur, die auf strukturellen Unterschieden zur Urbanen 
Zivilisation beruht. Das Leben auf dem Lande ist bestimmt durch die direkte 
Auseinandersetzung mit Tieren, Pflanzen und dem Erdboden in primär physi
scher Arbeit. Diese strukturelle Besonderheit prägt auch die sozialen Differen
zierungen; der Schicht der Landarbeiter steht im 19. Jahrhundert die der Land
eigentümer gegenüber, der Schicht des „Gesindes" mit eingeschränkten Rech
ten die der Besitzbauern mit patriarchalischer Verfügungsgewalt, der Schicht 
der gesindelosen Kleinbauern die der Großgrundbesitzer42. Das von den Aus
wirkungen der Industrialisierung betroffene Land rekrutierte die Proletarier 
der Städte. Freilich bestand im 19. Jahrhundert ein besonders starkes Büdungs-
gefälle zwischen Stadt und Land, und die ländliche Kultur wurde von den 
Städtern oft genug als „primitiv", „roh" abqualifiziert. Diese Vorurteüe gaben 
dem Bauerngenre, das eine wertmindere, „niedere" Welt zum kunstwürdigen 
Gegenstand erhob, zusätzliche oppositionelle Stoßkraft. Doch Traegers These 
von der „Flucht" der Urbanen Künstler in die Welt der „ländlichen Idylle" ist 
darum nicht völlig falsch; sicher gab es auch die Möglichkeit, eine eskapistische, 
tendenziell konservative Sicht im Bauerngenre zu entwickeln. Wirklichkeits
ferne Idyllen wurden jedoch nicht von den Realisten im Sinne Traegers herge
stellt (Courbet, Leibi, Liebermann usw.) sondern von Malern des traditionellen 
Genres der fünfziger bis achtziger Jahre. 

Im revolutionären Vormärz konnte das Bauerngenre die Qualität einer 
„socialistischen Tendenzmalerei" erreichen und sich gegen das feudalaristo
kratische Jagdrecht, gegen die Ausbeutung der ärmeren Landbevölkerung 
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durch ungerechte Konsumsteuern, gegen unsoziale Pfändungen innerhalb der 
Kleinbauernschaft richten 43. Dies gesellschaftskritische Bauerngenre trennen 
Welten von den utopischen Hirtenidyllen Geßners. 

In den fünfziger bis siebziger Jahren etablierte sich parallel zur poetisch
realistischen Dorfgeschichte eines Berthold Auerbach das poetisch-realistische 
Bauerngenre der Knaus, Vautier, Defregger usw., das nunmehr auch akademi
sche Lehrstühle erobern konnte. Innerhalb des Systems der Ausdrucksmodi 
der traditionellen Ästhetik nahm das poetisch-realistische Bauerngenre die 
Mittelposition des „Realismus" zwischen der Spitzenposition des „Idealismus" 
und der niederen Position des „Naturalismus" ein. Während der „Idealismus", 
vertreten durch Werke der Bibel- und Historienmalerei, werthöchste Ideen in 
die Anschauung übertrug und der „Naturalismus" nur die gemeine Natur zu 
kopieren vermochte, schöpfte der „Realismus" aus der Wirklichkeit, verfeinerte 
indessen seine Produkte mit Hilfe der Phantasie, verhalf der „rohen Realität" 
zu poetischer Verklärung 44. — Freilich ließ sich ein Realist wie Adolph von 
Menzel keinesfalls in dieses Modus-System der traditionellen Ästhetik einord
nen. -

Der deutsche oppositionelle Naturalismus der siebziger bis neunziger Jahre 
wandte sich entschieden gegen das traditionelle Modus-, Rang- und Gattungs
system der Bildkunst, das er im Verbund mit dem Impressionismus und dem 
Symbolismus in den neunziger Jahren endgültig außer Kraft setzte. Insbeson
dere bekämpfte der oppositionelle Naturalismus das traditionelle Genre, dem 
er akademische Glätte, Publikumshörigkeit mit seiner launigen Erzählweise, 
Beschönigung der Wirklichkeit und Verfälschung der künstlerischen und der 
Naturwahrheit vorwarf 45. Der oppositionelle Naturalismus unternahm den 
Versuch, die innerhalb der bürgerlichen Weltsicht zutiefst verachtete körper
liche Arbeit auf dem Lande realitätsgerecht darzustellen, das ländlich-bäuer
liche Leben wahrheitsgetreu zu erfassen. Dies Gestaltungsvorhaben wurde 
durch die Anwendung der modernen Abstraktionen, wie sie bereits in Courbets 
„Begräbnis in Omans" voll entwickelt waren, semantisch unterstützt. Die in
formelle rauhe Fleckauflösung deutete auf vitale Naturhaftigkeit, zugleich 
symbolisierte sie die anarchischen Kräfte, die sich gegen das traditionelle ästhe
tische Wertsystem richteten. Die dunklen, schmutzigen Farben und harten 
Hell-Dunkel-Kontraste deuteten auf die Anstrengungen, Beschränkungen, 
Härten, auf das soziale Elend des ländlichen Daseins. Die Zerstörung der Raum
illusion durch Formvereinfachungen und Flächigkeit drückte den künstleri
schen Willen zur Durchbrechung des schönen Scherns aus. Von seinem Argu
mentationssystem her vermag Traeger weder diese modernen Abstraktionen 
präzise zu bestimmen noch ihre Semantik zu erkennen; stattdessen konstruiert 
er einen subjektiven „koloristischen Gestus" (des realistischen Künstlers), der 
rein visuell „in der Wirklichkeit der Malfläche" das von der Gattungstradition 
vorgegebene „Idyll" der Bauerndarstellung „sprengte"46. 
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In einer Zeit der explodierenden Industrialisierung, desWucherns der Markt
wirtschaft, der Verschärfung der gesellschaftlichen Gegensätze, des vergeb
lichen Kampfes von Konservativen, National- und Linksliberalen gegen die 
stetig erstarkende Sozialdemokratie bildeten der oppositionelle Naturalismus 
der Bildkunst und der Naturalismus der deutschen Literatur, die sich übrigens 
beide nicht auf die Darstellung des ländlich-bäuerlichen Daseins beschränkten, 
jene radikalisierte Strömung der bürgerlichen Kunst, die eine ernsthafte Aus
einandersetzung mit der „sozialen Frage" leistete. Obgleich die naturalistischen 
Künstler, wenn sie das ländliche und städtische Kleinbürgertum und Proletariat 
behandelten, keineswegs dessen Interessen parteilich verfochten, sondern in 
einer „objektivistischen" Beobachtungsdistanz verharrten, wurden sie vielfach 
als Sozialisten und im Rückblick auf die Ereignisse der Pariser Commune von 
1870/1871 als „Communards", ja zerstörerische „Petroleurs" beschimpft. 
Emphatisch wandte man sich gegen eine „sozialdemokratische" Schmutz- und 
Elendmalerei, die Triumphe der „Häßlichkeit" feiere und die Kunst entweihe. 
Traeger ignoriert auch diese Dimension des Realitätsbezuges und der ideologi
schen Wirkung des bildkünstlerischen und literarischen Naturalismus. 
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