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Name wurde bereits mehrfach strapaziert, A.
Chatelet (Les Primitifs Hollandais, Frei-
burg/Paris 1980, S. 122-131) hielt ihn etwa
fiir den Meister des Braunschweiger Dipty-
chons, der neben Geertgen tot Sint Jans auch
Eindriicke von Dirk Bouts verarbeitete. Kem-
perdick/Sander glauben in Jacob Jansz. hinge-
gen den Maler der Winterthurer Anbetung
und der Heiligen Sippe zu erkennen. Die Iden-
tifizierung ist verlockend, funktioniert jedoch,
wie die Autoren selbst eingestehen, nur unter
der Voraussetzung, dafs die Wurzel Jesse
tatsichlich ein Frithwerk von Jan Mostaert ist,
und dafd jener Jacob Jansz. seinerseits ein
Schiler Geertgens war.

Die Studie analysiert Entstehungsprozef§ und
Eigenheiten des Winterthurer Gemildes und
ermoglicht zugleich, das Schaffen Geertgens
klarer zu umreifSen und seine Wirkung auf die
nichste Kunstlergeneration zu ermessen.
Gemeinsam mit der aktuellen Ausstellung im
Museum Boijmans Van Beuningen in Rotter-
dam iiber die Anfinge der hollandischen
Malerei und die Nachfolge Geertgens (Vroege
Hollanders. Schilderkunst uit de late Middel-
eeuwen, 16. Februar bis 25. Mai 2008) erwei-
tert sie unsere Kenntnis dieses noch immer
unzureichend erschlossenen Bereichs der nie-
derlandischen Kunst des 15. Jh.s.

Eva Michel

Neue Welt. Die Erfindung der amerikanischen Malerei
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»Der Maler amerikanischer Szenerie geniefst
Privilegien wie kein anderer; alle Natur hier ist
neu fur die Kunst. Keine Tivolis, Montblancs,
Plynlimons, abgenutzt und verbraucht von
den Bleistiften von Hunderten, stattdessen
erfilllen Urwilder, Seen und Wasserfille seine
Augen mit neuen Freuden, bereichern seine
Sammlung mit ihrer Schonheit und GrofSe und
erheben seine Seele, weil sie seit ihrer Erschaf-
fung unberiihrt fur seinen gottgesegneten Blei-
stift erhalten wurden« (zit. in: Neue Welt, S.
16). Dieser Tagebucheintrag vom 5. Juli 1835
aus der Feder des US-Malers Thomas Cole
(1801-48) verdichtet pointiert die Grinde fiir
die Durchsetzung der Landschaftsmalerei im
19. Jh. als fithrende Bildgattung, wenn es um
die Darstellung des Selbstverstindnisses der
jungen Nation ging. Cole verstand und propa-
gierte die Landschaftsmalerei, wie viele seiner
Kollegen mit und nach ihm, als Ausdruck der
amerikanischen Geschichte, als nationale
Form der Historienmalerei. Ferner gilt er als
zentrale Figur der ex post als Hudson River

School bekannt gewordenen Maler, deren
Landschaftsbilder das Kunstgeschehen der
Vereinigten Staaten zwischen 1825 und 1875
dominierten. 57 ihrer Gemalde aus der Samm-
lung des ersten offentlich zuganglichen Kunst-
museums des Landes, des 1844 gegriindeten
Wadsworth Atheneum in Hartford, Connec-
ticut, waren 2007 in Hamburg und Stuttgart
zu sehen.

Unter dem mehrdeutigen Titel Neue Welt. Die
Erfindung der amerikanischen Malerei sollten
den Besuchern nicht nur Visualisierungen der
Neuen Welt aus dem 19. Jh. vorgestellt wer-
den, in denen sich das Ringen um kulturelle
Identitit widerspiegelt, sondern sie sollten
tiberdies eine hierzulande weitgehend unbe-
kannte, ebenfalls »neue« Bilderwelt vor dem
Abstrakten Expressionismus entdecken. Im
Katalog wird nicht eigens erwahnt, daf$ die
Ausstellung bereits von 2003 bis 2006 durch
die USA tourte, seinerzeit jedoch den konkre-
teren Titel Hudson River School. Masterworks
from the Wadsworth Atheneum Museum of
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Art trug, der vom dortigen Bekanntheitsgrad
der Werke und der Sammlung zeugt. Diese gilt
als eine der grofften und bedeutendsten der
frithen amerikanischen Landschaftskunst, und
zahlreiche der Exponate werden regelmafSig in
Uberblickswerken zur nationalen Kunstge-
schichte reproduziert. Zugleich konnte man
weniger bekannte Facetten kennenlernen wie
die eher seltenen Winterdarstellungen, die mit
Gemalden von George Henry Durrie (1820-
1863) und Jasper Francis Cropsey (1823-
1900) vertreten waren.
In der Stuttgarter Schau gruppierte man die
Gemailde thematisch unter den Rubriken
»Kunst als Wissenschaft«, »Wildnis«, »Die
" Niagarafille und ihre ,furchtbare Grandeur«,
»Die Anziehungskraft Italiens«, »Der ameri-
kanische Westen«, »Luminismus« und »Die
Siedler in der Wildnis«, um relevante Motive
und Herangehensweisen zu akzentuieren. Die
Abteilungen waren zwar farblich voneinander
abgesetzt, doch die offene Ausstellungsarchi-
tektur signalisierte deutlich deren enge Ver-
zahnung. Ein Kabinett war dem Sammlungs-
grimder Daniel Wadsworth (1771-1848)
gewidmet. Es enthielt aufschlufSreiche Zeich-
nungen des Hobbykiinstlers und dokumen-
tierte anschaulich, wie er die von ihm entdeck-
ten und geforderten Kunstler, darunter Cole,
zu Reisen in jene Gegenden inspirierte, die
Lieblingsmotive der Hudson-River-Maler
werden sollten. Eine weitere Abteilung berei-
cherte die Ausstellung mit Blattern des 17.-19.
Jh.s aus der hauseigenen graphischen Samm-
lung, von Poussin tber Lorrain bis hin zu
Koch und Friedrich, deren Werke fiir die ame-
rikanischen Maler vorbildhaft oder zumindest
mit ihren Bildern verwandt sind.
In einer der markantesten Abteilungen exem-
plifizierten sechs Ansichten aus den Jahren
1807-55 die anhaltende Faszinationskraft der
Niagarafalle. Unter den Naturwundern der
USA, die frithzeitig als nationale Symbole gal-
ten, nahm dieses fiir europdische Verhiltnisse
erstaunliche Spektakel den obersten Rang in
der Beliebtheitsskala von Touristen und
Kinstlern ein. Die beiden frithesten prisen-
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tierten Niagara-Darstellungen von 1807 und
1808 stammen von John Trumbull (1756-
1843), der eigentlich fur patriotische Histori-
engemilde und Portrits des Unabhingigkeits-
krieges und seiner Helden bekannt ist. Wie
zahlreiche seiner Zeitgenossen scheiterte er
mit seinem Anliegen, eine nationale Malerei in
der Tradition der » Grand Manner« zu etablie-
ren. Stattdessen setzte sich die Landschaftsma-
lerei, wie die Ausstellung eindrucksvoll vor
Augen fithrt, als vorherrschende Gattung
durch, um die Geschichte der Neuen Welt zu
erzihlen. Gerade die Nachbarschaft dieser
Abteilung zum Graphikkabinett machte deut-
lich, wie bedeutend die asthetische Kategorie
des Erhabenen fiir die Maler diesseits und jen-
seits des Atlantik war. Die Ausstellung selbst
lieferte allerdings nur geringe Erkenntnisse
tiber die modifizierte, mit nationalem Pathos
aufgeladene Konzeption des Erhabenen in den
USA, die, so Winfried Fluck in seinem Kata-
logtext tiber »Theatraliat und ExzefS« in der
Hudson River School, gegentiber Edmund
Burkes Verstandnis eine distanziertere — » pan-
oramische« — Betrachterposition erfordere,
um durch die Gleichsetzung von majestati-
scher Natur, amerikanischer Nation und Reli-
gion moralische Botschaften vermitteln zu
konnen (vgl. S. 96). Fluck weist auf den wich-
tigen Umstand hin, daf§ das Erhabene in ame-
rikanischen Bildern selten in Reinform, son-
dern in variierenden Mischverhiltnissen mit
Elementen des Schonen und des Malerischen
aufzutreten pflegt (Abb. 1). Dafs sich die ame-
rikanischen Landschaftsmaler dessen frih
bewufdt waren, beweist bereits Coles —auch im
Katalog — vielzitierter Essay on American Sce-
nery von 1836 (siche: Thomas Cole: The
Collected Essays and Prose Sketches, Hg.
Marshall Tymn, St. Paul, Minnesota, 1980, S.
3-19, hier v. a. S. 12: »And Niagara! that won-
der of the world! — where the sublime and
beautiful are bound together in an indisso-
luble chain«).

Der Katalog vertieft, was in der Ausstellung
wohl auch aus praktischen Grinden hoch-
stens angedeutet wurde, darunter die reduk-
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Abb. 1

Frederic Edwin Church,
Vale of St. Thomas,
Jamaica, 1867.

1212, 7460 2 T ALk CHT.
Hartford/CT, Wads-
worth Atheneum
Museum of Art

(Neue Welt, S. 163)

tive Erorterung des Erhabenen. Als roter
Faden dient die Frage nach dem spezifisch
Amerikanischen in den Hudson-River-Bildern,
ein Dauerbrenner der amerikanischen Kunst-
geschichte seit der Griindung der Vereinigten
Staaten. Fur die Einschitzung des Kataloges
ist es bedeutsam, daf$ es sich um eine grof3zii-
gig mit Aufsitzen erginzte Ubersetzung des
Begleitbuchs zur amerikanischen Wanderaus-
stellung handelt, das mit ausfithrlichen Kom-
mentaren iiber die Kiinstler und jedes einzelne
Werk informiert (vgl. Hudson River School.
Masterworks from the Wadsworth Atheneum
Museum of Art, New Haven, London 2003).
Im Einleitungsessay vermittelt Elizabeth Man-
kin Kornhauser, die Kuratorin des Wadsworth
Atheneum, einen fundierten Uberblick der
Hintergriinde und Ziele der amerikanischen
Landschaftsmalerei. Er wurde, wohl auch im
Hinblick auf das deutsche Publikum, leicht
verandert (bedauerlicherweise nicht ohne Feh-
ler — so wird das hier verwendete Einleitungs-
zitat falsch nachgewiesen; vgl. Hudson River
School 2003, S. 17). Sie erlautert wichtige
Aspekte der Landschaftsikonographie, etwa
die Bezugnahme auf die eigene Geschichte mit
vorbeiziehenden Stiirmen und Gewittern, die
zunichst auf das Verhaltnis von Wildnis und
Zivilisation und ab 1859, etwa im Werk von
Sanford Gifford (1823-80), vorzugsweise auf
den Biirgerkrieg verweisen. Patriotische

Inhalte sind selbst in den Stidamerika-Sujets
von Frederic Edwin Church (1826-1900) pri-
sent, da sie u. a. das Eigene im Fremden wider-
spiegeln (vgl. S. 54; Abb. 1). Kornhauser nennt
die Hudson River School »eine der grofSten
kulturellen Errungenschaften der Vereinigten
Staaten« (S. 14) und postuliert damit deren

grundsitzliche nationale Eigenstandigkeit.
Alan  Wallach versucht die nationalen
Eigentiimlichkeiten seinerseits mit der ideolo-
gisch geprdgten Suggestion absoluter Kon-
trolle tber den Bildraum zu verdeutlichen.
Dieser Eindruck resultiere aus einem bildneri-
schen Charakteristikum der Hudson River
School, dem »panoramischen« Blick, der mit
der »teleskopischen« trompe-I’ceil-Wieder-
gabe bis ins kleinste Detail hinein synthetisiert
werde (vgl. S. 80-83). Leider wird die auch
durch ein ausgeprigtes naturwissenschaftli-
ches Interesse der Kiinstler motivierte Akribie
nicht mit Details illustriert wie in der amerika-
nischen Originalausgabe. Fluck wirft Wallach
implizit berechtigt Einseitigkeit vor, weil die
von diesem unterstellte Allmachtsposition
dem an sich paradoxen Konzept des Erhabe-
nen widerspreche, mit dem zumindest eine
partielle Verunsicherung des Betrachters ange-
strebt werde; vgl. S. 102; Abb. 1.

Im Vergleich zu Kornhauser und Wallach ten-
dieren die deutschen Autoren stirker dazu,
signifikante Abhiangigkeiten von und Gemein-
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samkeiten mit der europaischen Tradition her-
vorzuheben, wohl auch, um sich der ,Neuen
Welt* uiber Bekanntes anzunihern — der im
Untertitel der Ausstellung genannte Begriff
»Erfindung« wird somit doppeldeutig und
zum impliziten Streitpunkt: In ihm verdichtet
sich die Frage, inwiefern mit der Hudson River
School eine genuin amerikanische Malerei
tatsdchlich ,geboren® oder in Diskursen kon-
struiert wurde. Karsten Miller widmet sich
formalen, inhaltlichen und politischen Analo-
gien zu den Niederlandern des 17. Jh.s und
ihrer Landschaftsmalerei. Wie spater bei den
Amerikanern seien aus dem Ringen um Unab-
hangigkeit und Identitit kiinstlerische Ent-
wiirfe einer »politischen Heilsgeschichte auf
gesegnetem Boden« (S. 46) hervorgegangen.
Methodisch vergleichbar spiirt Ortrud West-
heider Gemeinsamkeiten der Hudson River
School zur deutschen Romantik nach, die in
beiden Fillen insbesondere mit der Schulung
des eigenen Blicks auf der Basis naturwissen-
schaftlicher Erkenntnisse innovative Wirkun-
gen in der Landschaftsmalerei gezeitigt habe.
Konkrete Einflisse kann sie freilich nicht
nachweisen.

Auffilligerweise entwickeln die meisten Auto-
ren ihre Thesen tberwiegend an amerikani-
schen Schliisselwerken, die #icht aus dem
Wadsworth Atheneum stammen. Ausnahmen
bilden Kornhausers Einfithrung und Jochen
Wierichs Abhandlung, die ausgehend von
John Vanderlyns Murder of Jane McCrae, der
1804 entstandenen antibritischen Darstellung
einer grausamen Begebenheit aus dem Unab-
hangigkeitskrieg, das Verhaltnis von Historie
und Landschaft bzw. einer historisierten Land-
schaftsmalerei untersucht, um eine weitere
Erforschung der untergeordneten Paralleltra-
dition der amerikanischen Historienmalerei
anzuregen. Dies ist um so wichtiger, als Van-
derlyns Gemailde, das ilteste der Schau, trotz
Naturkulisse gleichwohl als Historienbild gel-
ten konnte.

Die meisten Texte verweisen auf den Umstand,
dafs die Hudson-River-Maler hadufig die
Unberiihrtheit ihrer Motive idealisierten,
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obwohl diese in der Realitit bereits touristisch
erschlossen waren. Gerade dieser wesentliche
Aspekt, der erhellende Riickschliisse auf die
Skepsis der Kiinstler gegentiber der Vernich-
tung der Wildnis gestattet, hitte einen besse-
ren Anlaf§ geboten, um genauer auf Werke aus
anderen Museen einzugehen. Kornhauser
skizziert in einem zweiten Aufsatz zwar infor-
mativ den zweiten Fixpunkt des Ausstellungs-
konzeptes, die Geschichte der Sammlung
Wadsworth, die 1905 aus dem Nachlafs der
Industriemagnatin Elizabeth Hart Jarvis Colt
(1826-1905) um bedeutende Werke der Hud-
son-River-Maler der zweiten Generation
bereichert wurde. Allerdings steckt sie
genauso wenig wie die anderen den motivi-
schen und ideologischen Horizont des Wads-
worth-Bestandes ab. Der blinde Fleck der
Sammlung sind namlich vorrangig jene
Gemalde, in denen die Maler die Folgen des
Zivilisationsprozesses ungleich expliziter kri-
tisch oder zumindest ambivalent veranschau-
licht haben. Als Paradebeispiel wire Coles
nicht einmal erwihntes River in the Catskills
(1843, Boston, Museum of Fine Arts) zu nen-
nen, dessen »antipastorale« Zige Wallach
plausibel beschrieben hat (Thomas Cole’s
‘River in the Catskills” as Antipastoral, in: Art
Bulletin 84, Nr. 2, 2002, S. 334-350). Zweli
nationale Symbole geraten darin in Konflikt:
die Natur, deren Urspriinglichkeit durch ein
Wahrzeichen des technischen Fortschritts, eine
Eisenbahn im Mittelgrund, bedroht ist. In der
amerikanischen Malerei ist das eines der
frithesten Beispiele fiir die ,, Maschine im Gar-
ten“ (vgl. Leo Marx: The Machine in the Gar-
den, New York 1964), wobei diese bis ca.
1900 meistens ein Detail im Mittel- oder Hin-
tergrund blieb, das sich dennoch als Blickfang
behauptet, weil es trotz einiger Harmonisie-
rungsversuche nicht homogen in die Land-
schaftskonventionen einzubinden war. Der
einzige Hinweis auf diesen Motivkreis in der
Ausstellung, ein kaum sichtbares Dampfschiff
am Horizont von John Frederick Kensetts
Coast Scene with Figures, Beverly Shore
(1869), spielt in den Aufsatzen keine Rolle.
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Abb. 2

Martin Jobnson Heade,
Gremlin in the Studio 11,
um 1867.

25 15 a0 3580 s
Hartford/CT, Wads-

worth Atheneum
Museum of Art
(Neue Welt, S. 235)

AufSer Acht blieb gleichfalls eines der origi-
nellsten Bilder der Ausstellung, Martin John-
son Heades (1819-1904) metapicturaler
Gremlin in the Studio Il (um 1865-1875; Abb.
2). Darin ergdnzte der Maler eine seiner typi-
schen Marschlandschaften unten um einen
Bildstreifen, der die Darstellung (selbst)iro-
nisch in ein materielles Bild im Bild verwan-
delt, das auf zwei Holzbocken lagert und aus
dem, vermutlich durch Eingriffe eines kleinen
Gremlins, Wasser auf den Atelierboden
abflieSt. Der Werkkommentar erwihnt zwar,
dass Heade hier eine unter den Hudson-River-
Kiinstlern verbreitete Diskussion iiber das
Verhiltnis von Kunst und Realitit aufgegrif-
fen hat (vgl. S. 234), doch dieser der Vertie-
fung dienliche Aspekt bleibt unberiicksichtigt,
obwohl er gegebenenfalls tiber die Frage nach
dem Amerikanischen in der amerikanischen
Kunst hinausfithren kénnte.

Trotz der Einwinde darf man die Leistungen
von Ausstellung und Katalog nicht verkennen.
Nach umfangreichen Uberblicksausstellungen
in Berlin (1988) und Wien (1999) wurde fiir
den deutschsprachigen Raum endlich eine
Ausstellung zur amerikanischen Kunst des 19.

Jh.s organisiert, die mit einem konzentrierte-
ren Konzept aufwartet. Sie macht mit der vor-

herrschenden Gattung einer exponierten
Phase der nationalen Kunstgeschichte vertraut
und verdeutlicht durch die Rickbindung an
die Bestinde des Wadsworth Atheneum -
darin liegt einer ihrer Hauptreize —, wie dieses
zentrale Kapitel der Sammlungsgeschichte mit
der Kunstproduktion verwoben ist. Es handelt
sich vor allem ,nur® um den Auftakt der Aus-
stellungstrilogie 150 Jabre amerikanische
Kunst: 1800-1950 unter der Agide des Buce-
rius Kunst Forum, die das Augenmerk anhand
jeweils dominanter Gattungen und Sujets auf
die weniger bekannte US-Kunst vor Hopper
und Pollock lenkt. Als niachstes stehen die Por-
trats des »Gilded Age« (Juni bis August 2008)
und die Grof$stadt (2009) auf dem Plan. Die
Projektkonzeption verbindet folglich in vor-
bildlicher Weise Vielfalt mit Konzentration
und kann durch die Einbeziehung europii-
scher Kunsthistoriker hoffentlich einen inten-
siveren interkontinentalen Dialog tiber bislang
relativ unbeachtete Bereiche der Kunstge-
schichte anregen, von dem beide Seiten profi-
tieren.

Ralf Michael Fischer

561



