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Ulrich Pfarr»Die Ausstellung ist uber alle
Beschreibung schon, nach Inhalt wie nach Ein-
richtung. Die Bilder jeder Epoche beisammen
mit den dazu gehorigen Skizzen und Zeich-
nungen, dazwischen Palmen und Lorbeergrup-
pen, plitschernde Brunnen — alles leuchtet und
lebt in wundervollem, ich méchte sagen raf-
finiertem Lichte.« Mit diesen Worten
schilderte Anselm Feuerbachs Stiefmutter
Henriette Feuerbach ihren Besuch der Berliner
Gedenkausstellung fiir den so plotzlich und
frith im Jahre 1880 verstorbenen Maler. Hin-
ter ihr lagen rund 3§ Jahre Kampf um die kiin-
stlerische Existenz und das tigliche Brot des
Stiefsohnes. Kein gewdohnlicher Kampf, wie
man weifS, sondern um »Leben und Tod«, ein
Martyrium, das sie oft als »langsames
Abschlachten« empfand. So hat sie, als sie im
Frithjahr 1880 durch die Rdume der Alten
Nationalgalerie schritt, »Anselms Unsterb-
lichkeit mit Todesschmerzen erschaut«. Gut
120 Jahre danach darf die Frage gestellt wer-
den, ob Henriette Feuerbach zu Recht die
»irdische Unsterblichkeit« des Stiefsohnes
»erschaut« hat. Das Historische Museum der
Pfalz versucht nun mit einer umfangreichen
Retrospektive in der Geburtsstadt des Malers
zu zeigen, daf$ dieser Kampf um einen »Platz
in der so iiberfiillten Kunstgeschichte« gewon-
nen wurde und Feuerbach heute zu den bedeu-
tendsten Vertretern der deutschen Malerei im
19. Jh. gehort. Ein zweiter Teil der Ausstel-
lung, im Geburtshaus des Malers in der Aller-
heiligenstrafSe, ist hauptsichlich der Familie
Feuerbach gewidmet.

Man durfte diese Ausstellung mit Spannung
erwarten, denn die Werke Feuerbachs waren
seit nahezu 30 Jahren nicht mehr in einer
grofleren Zusammenschau zu sehen. Dies
geschah letztmalig 1976 mit einer Ausstellung
der Karlsruher Kunsthalle, die weder ein
Jubildum feiern noch Huldigung des Kiinstlers

Abb. 1

Anselm Feuerbach, Toter Rabe, 1847,
Staatliche Kunsthalle Karlsruhbe (Katalog)

sein wollte, sondern ihre Rechtfertigung aus
»Wissenslust« bezog, aus »Neugier auf eine
Gestalt, die beim Blick auf das 19. Jh. immer
wieder ins Auge fillt«, eine Gestalt, die aber
bei der »Wiederentdeckung« der deutschen
Malerei nach 1850 verlorengegangen zu sein
schien (im Gegensatz zu Hans von Marées
oder Arnold Bocklin), denn seit der Jubildums-
ausstellung zum hundertsten Geburtstag
Feuerbachs im Jahre 1929 war sein Schaffen
nicht mehr umfassend gewtirdigt worden. So
setzte die Karlsruher Ausstellung mit ihrer
Komplexitit der Themen auch in der wis-
senschaftlichen Erforschung des Materials
Maf3stibe. Da wurde nicht nur Feuerbachs
Werk thematisiert, sondern auch seine und die
familidre psychische Konstitution, es wurde
aufgeriumt mit der Legende vom verkannten
Kinstler, den die Kritik und unverstindige
Zeitgenossen regelrecht auf dem Gewissen zu
haben schienen (eine Legende, die Henriette
Feuerbach ins Leben gerufen hatte), und da
wurde erstmalig auf die Schattenseiten, auf
den »Fluch des Stiefmuttertums« hingewiesen,
denn bis dahin war Henriette als »tragische
Muse« und »Schutzheilige« der Kunst gefeiert
worden. So lift sich die Karlsruher Ausstel-
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lung als Beginn einer Feuerbach-Revision
bezeichnen, der zahlreiche wissenschaftliche
Untersuchungen folgten. Mittlerweile gibt es
ein neues Werkverzeichnis (ohne Zeichnun-
gen). Feuerbachs » Vermichtnis«, jene von der
Stiefmutter manipulierte Autobiographie, liegt
im Original vor. Hauptwerke wurden neu
analysiert, etwa die beiden Fassungen des
»Gastmahls«, von denen besonders die zweite
in einer vorziiglichen Ausstellung der Berliner
Alten Nationalgalerie 1992 gewurdigt wur-
den, und eine kommentierte Neuausgabe von
Feuerbach-Briefen ist in Vorbereitung.

Die Speyerer Ausstellung brilliert zunichst
durch ihre »Einrichtung« und die Prasentation
von rund 1oo Werken, die mehr als 35
Museen und Sammlungen aus Deutschland
und der Schweiz grofiziigig zur Verfugung
stellten. In den gediegenen, salonartigen und
atmosphirisch wunderbar abgestimmten Aus-
stellungsraumen wirken Feuerbachs Gemailde
so, wie er und Henriette es sich wohl gewtinscht
haben moégen. Chronologisch kann man seine
Entwicklung anhand bedeutender Haupt-
werke (z. B. »Dante und die edlen Frauen von
Ravenna«, 1857/58 oder »Iphigenie«, 2. — Stutt-
garter — Fassung 187 1) nachvollziehen.

Es gehort zu den Gemeinpldtzen der Kunstbe-
trachtung, dafl Werke im Original angeschaut
werden miussen, weil Abbildungen nur eine
Kriicke sind, aber bei Feuerbach gilt dies ganz
besonders. Er hatte in Diisseldorf bei Schadow
und Schirmer eine solide handwerkliche Aus-
bildung erhalten (vgl. Abb. 1); seine Land-
schaftsstudien aus den Alpen des Trentino
(eine besonders schone aus dem Anger-
museum Erfurt ist in Speyer zu sehen, Abb. 2),
zeigen diese tiber Schirmer vermittelte Tradi-
tion der deutschen Landschaftsmalerei sehr
deutlich. Es folgt Feuerbachs Pariser Zeit, in
der er im Atelier von Thomas Couture die
»grande peinture« kennen, aber auch Kiinstler
wie Delacroix, Decamps und Troyon schitzen
lernt. Im Louvre studiert und kopiert er alte,
vor allem Renaissance-Meister. Sein erstes ernst-
zunehmendes Gemilde »Hafis vor der
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Abb. 2

Anselm Feuerbach, In den Alpen des
Trentino, 1855, Angermuseum Erfurt (Katalog)

Schenke« (1852) entsteht. Gleichzeitig verfallt
Feuerbach dem »leichten Leben« im »Huren-
haus Europas« und rettet sich verschuldet aus
den Armen einer Geliebten in die Arme der
Stiefmutter in Heidelberg. In der Beamten-
stadt Karlsruhe nimmt er sich ein Atelier und
erschreckt mit seinen bohemienartigen Auf-
tritten als »Fra Diavolo« (seines rotgefiitterten
schwarzen Radmantels wegen) die Residenz.
Und dann: kommt Italien! Seine Sehnsucht —
deutsche Sehnsucht. Mit dem Dichter J. V. von
Scheffel bricht er Mitte 1855 ins Land der
Zitronenbliite auf — es ist der Beginn seiner
schaffensreichsten Zeit. Die Nanna-Bildnisse
entstehen, von denen in Speyer eine stattliche
Auswahl gezeigt wird (Abb. 3). Die Auswahl
ist deshalb so wichtig, weil sich Feuerbach ge-
rade durch sie bereits bei seinen Zeitgenossen
den Ruf eines hervorragenden Koloristen und
Bildnismalers erwarb (sogar oder gerade auch
bei einem Kiinstler wie Anton von Werner).

In Italien entfaltete sich Feuerbachs Kunst-
ideal, dessen Hohepunkt durch die Entstehung
der drei Hauptthemen mit jeweils verschiede-
nen Fassungen »Medea«, »Iphigenie« und
»Gastmahl« markiert wird. Als er 1873 einem
Ruf an die Wiener Akademie folgte, hatte er
bereits seinen Zenit uberschritten. An der
Akademie mufSte er sich nicht nur gegen ein
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altosterreichisches  Kollegium — durchsetzen,
sondern auch gegen die hochgefeierte Griinder-
zeitmalerei eines Hans Makart, der riesige
Bilder in kiirzester Zeit malte und Wien im
»Farbenrausch« versinken liefs. Feuerbach
schuf dagegen die eigentiimliche, wie einer
somnambulischen Bildwelt zugehorige » Ama-
zonenschlacht« (1873), von der ein Wiener
Kritiker meinte, so habe er sich in seinen Triu-
men die »Schlacht in einem Taubstummen-
Institut« vorgestellt. Auch der » Titanensturz«
(1875 begonnen) fur die Decke der Wiener
Akademie-Aula, eine der letzten groflen
Arbeiten Feuerbachs, mit der er gleichsam im
ideologischen Zentrum der Akademie eine
dem Neobarock Makarts entgegensetzte Mo-
numentalmalerei verwirklichen wollte, hat
kaum noch grofles Aufsehen erregt und ist
auch erst nach seinem Fortgang aus Wien fer-
tiggestellt worden. Das letzte seiner in reicher
Zahl vorhandenen Selbstbildnisse (1878),
auch in Speyer zu sehen, zeigt nichts vom
friheren Kiunstlerstolz und der oft gezeigten
Pose des selbstbewufSten Kiinstlers, sondern
einen fast ins Nichts starrenden Menschen,
eine »elegante Ruine« (Franz Roh). In seinen
letzten Lebensjahren zog sich Feuerbach nach
Venedig zuriick, wo er 1880 einen plotzlichen
Herztod erlitt.

Schon — all das ruft uns die Speyerer Ausstel-
lung eindringlich ins Gedéchtnis. Aber wufSten
wir das nicht schon immer? Wie also 14fst sich
diese Ausstellung rechtfertigen? Die bisherigen
Feuerbach-Ausstellungen waren allesamt aus
einem bestimmten Grund zustande gekom-
men, sei es 1880, nach dem Tod des Kiinstlers,
sei es 1906 aus AnlafS der Deutschen Jahrbun-
dertausstellung, auch 1929 zum 100. Geburts-
tag oder 1976 aus »wissenschaftlicher Neu-
gier«. Die Veranstalter der Speyerer Ausstel-
lung schweigen iiber ihr Motiv; nur dafl
Feuerbach den Kampf um einen Platz in der
Kunstgeschichte gewonnen habe, wird fir
selbstverstindlich gehalten. Das aber ist alles
andere als selbstverstindlich, denn noch nie-
mand hat eine Einordnung Feuerbachs in den

Abb. 3 Anselm Feuerbach, Lukrezia Borgia,
1864/65, Stadelsches Kunstinstitut, Frankfurt
a. M. (Katalog)

Wertekanon der deutschen Malerei des 19.
Jh.s versucht. Haben wir ihn denn gleichwer-
tig neben Marées oder gar Bocklin zu stellen
und welchen Platz hat er sich wohl erkampft?
So miissen Besucher und Leser des Katalogs
die Legitimation aus Ausstellungskonzeption
und -gestaltung herauslesen: Hier nun war
nicht das wissenschaftliche Interesse an Feuer-
bach ausschlaggebend, sondern mit der
schmeichelhaften Inszenierung restaurativer
Schonheit soll eine Wiedergeburt der Werke
und Huldigung des Kiinstlers gleichsam aus
dem Geiste der Deutschen Jahrhundertausstel-
lung eingeliutet werden. Damit verlassen die
Veranstalter den 1976 eroffneten Weg der hi-
storisch prizisen Erforschung von Leben und
Werk des Malers.

Entsprechend ist kein Ausstellungskatalog im
eigentlichen Sinne entstanden, sondern ein
schlichtes Feuerbach-Buch, ein schones zwar,
aber kein Katalog (Katalog-Nummern fehlen,
Literaturangaben sind teilweise unvollstindig,
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manchmal beliebig, Themen und Gliederung
unsystematisch bzw. ausschliefSlich chronolo-
gisch) und auch einige Katalogbeitrage lassen
nicht auf  wissenschaftliches  Interesse
schliefSen, sondern auf den Versuch, eine neue
Schulbuchtauglichkeit der Werke wieder-
herzustellen, indem — fast wie vor dem Ersten
Weltkrieg — einmal mehr das humanistische
Bildungsgut abgehoben beschworen wird und
Feuerbach als »Bildungs-Kinstler« in altem
Glanz erstrahlt. Diese traurige Feststellung
fillt dem Rezensenten umso schwerer, als er
auf Wunsch der Veranstalter einen Beitrag
zum Buch geliefert hat und auf diese Weise mit
dem Unternehmen in Berithrung gekommen
ist, dem er mehr Format gegonnt hatte.

Mit wenigen Beispielen sei das wissen-
schaftliche Desinteresse belegt: Nach 1976
war das wichtigste Ereignis die Miinchener
Ausstellung Die Kunst der Deutschromer
(1987), bei der erstmals versucht wurde, die
Problematik des eine Art »Kiinstlerbund«
(Bringmann) suggerierenden Begriffs zu the-
matisieren und die Unterschiede und Gemein-
samkeiten der einzelnen Kiinstler zu unter-
suchen. Zwar wird die Ausstellung im Speyerer
Katalog erwihnt, aber nur marginal. Dagegen
tauchen die vorausgegangenen wichtigen Ein-
zelstudien von Hubertus Froning (Asthetik
und Antikenverstandnis bei Anselm Feuer-
bach, 1981), Ekkehard Mai (Feuerbach und
die alten Meister, 1984) und Donat de
Chapeaurouge (Dauerhaftigkeit der Kunst
gegen Fliichtigkeit des Lebens — Feuerbachs
,Gastmahl des Plato’, 1987) nicht einmal
bibliographisch auf. Es wird der von Heinrich
Theissing bereits 1976 thematisierte Poesie-
begriff Feuerbachs erneut beleuchtet, die Er-
kenntnisse Carsten Peter Warnckes bleiben je-
doch unberiicksichtigt. Erstmals hat Warncke
versucht, die »Phanomenologie der Fehler« im
Werk Feuerbachs als »Strategie« zu erkliren,
und kommt zu dem Schluf, daf§ seine Kunst
»mit Bewertungen wie reaktiondr oder pro-
gressiv nicht ausreichend erfafit werden
[kann], denn in diesem Prinzip von Bildver-
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Abb. 4 Anselm Feuerbach, Spanischer Ritter
(Adolf Friedrich Graf von Schack), um 1868,
Berlin, Nationalgalerie, Beischrift: »Von dem
Stamme der Blamados/ steht Ramiros, Don
Ramiros/ an den thrinenreichen Wassern/ des
Quadalquiviros« (SMPK Berlin)

stindnis finden sich die unterschiedlichsten
Formen, begegnen sich z. B. die gegenstands-
lose und die Trivialkunst. Abstraktion und
Einfihlung fanden, so paradox das auch
zunidchst klingt, in Feuerbachs Werk eine
frihe Verwirklichung [...]« (»Anselm Feuer-
bachs poetische Sendung — Uber die Moderni-
tit eines Idealisten«, in: Brock/Preif3, Ikono-
graphia — Anleitung zum Lesen von Bildern,
Miinchen 1990, S. 177). Im Beitrag »Feuer-
bach und die Antike« ist die neueste Literatur
komplett ausgeblendet, und so kann denn die
Bedeutung etwa der Ara Pacis, auf die Helene
Seifert erneut aufmerksam gemacht hat
(»Anselm Feuerbach und die Antike — Neue
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Betrachtungen«, 1994; die Studie ist im Kata-
log bibliographisch erfafit) beziiglich » Orpheus
und Eurydike« (1869) und »Medea« (1870)
keine Erwihnung finden. Zur »Medea« wiire
nicht nur der Hinweis auf G. E. Lessing
wichtig gewesen, sondern auch auf das 1999
veroffentlichte Manuskript Conrad Fiedlers
tiber Feuerbachs Darstellung des Themas im
Vergleich zu Werken Bocklins, das so
erstaunlich ist, weil sich der Kunstheoretiker
fast nie iiber konkrete Werke geiuflert hat.
Der ebenso knappe Beitrag tiber »Die Zeich-
nungen Anselm Feuerbachs« enthilt zwar
erfreulicherweise einen kurzen Abschnitt tiber
Feuerbachs Karikaturen (vgl. Abb. 4), ver-
zichtet dabei aber auf jede Angabe von Lite-
ratur (z. B. Max Osborn: Ein satirisches
Skizzen-Album aus Anselm Feuerbachs Nach-
lafl, 1908; oder Kupper: Die Karikaturen
Anselm Feuerbachs, 1992). Weiterhin sei
angemerkt, dafs das Thema des Modellkults
bei Feuerbach (vgl. Hermann Mildenberger, Vit-
toria Caldoni und der Kult des Modells im 19.
Jh., 1991; weiter Kupper: *Der Fall Feuerbach’
und die neuen kunsthistorischen Einsichten,
1999) bei der Vielzahl der gezeigten Nanna-
Bildnisse dringend in die inhaltliche Konzep-
tion des Katalogs gehort hitte.

Abschlieffend sei auf das in der Ausstellung
gezeigte und im Katalog auf S. 1o abgebildete
Gemiilde »Frau mit Tamburin« hingewiesen,
das allein seiner schlechten Qualitit wegen
hervorsticht. Wenn man dieses Bild schon
nicht als Filschung deklariert, so hitte man
erwarten diirfen, daf die Veranstalter wenig-
stens dessen nicht gesicherte Zuschreibung
erwihnen. Es taucht im Werkverzeichnis von
Jiirgen Ecker (Anselm Feuerbach. Leben und
Werk, Miinchen 1991, Nr. 179) ebenfalls ohne
kritische Priifung auf. Wenn es denn von der

Stadt Speyer im Jahre 1964 aus unbekannter
Provenienz erworben wurde (Ecker, S. 139),
so ist grofste Vorsicht geboten. Faltenwurf und
Modellierung wirken geradezu dilettantisch
und widersprechen der malerischen Virtu-
ositat Feuerbachs, der es in dieser Zeit ver-
stand, Stoff mit nahezu haptischer Qualitit
darzustellen (vgl. Katalogbuch, S. 154, »Mad-
chen mit Tamburin« und »Zigeunerin mit
Tamburin«). Dariiber hinaus sollte man
wissen, wie haufig Feuerbach zwischen 1900
und 1930 kopiert und gefilscht wurde (vgl.
meinen Hinweis: Handelsblatt 3.4.1992, S.
S4). Es ist die Pflicht des Kunsthistorikers, die
Echtheit eines Werkes zu beweisen, kann er
dies nicht, so muf$ er es problematisieren und
in der Fachwelt diskutieren. Alles andere
schadet nur der »Unsterblichkeit« eines Kiinst-
lers und laft eher an seiner »Grofle«
zweifeln. Von den hellseherischen Fihigkeiten
Henriettes war bereits eingangs die Rede,
wobei einschriankend gesagt werden mufs, dafs
sie einen erheblichen Anteil an dem
Nachruhm ihres Stiefsohnes hatte; aber auch
der fir seinen teilweise dtzenden Spott
berithmte Anselm Feuerbach hatte Visionen
und Vorahnungen; sicher hatte er den falschen
Umgang mit seinem »Genie« nicht ohne Bit-
terkeit betrachtet: »Das Grof$- und Dicktun
mit Talenten und Genies ist Mode, und dann,
wenn’s drauf und drangeht, ist niemand da.
Immer dieselbe Leier, jahraus, jahrein.« Es ist
bedauerlich, daf§ neben der schonen Ausstel-
lungsgestaltung und dem angenehmen Layout
des Katalogs — mit einem ebenso angenehmen
Preis — nicht auch eine inhaltliche Gestaltung
angestrebt wurde, die Feuerbachs Werk vor
dem Hintergrund des aktuellen Forschungs-
standes kritisch beleuchtet, wiirdigt — und
nicht nur dem Kiinstler huldigt.

Daniel Kupper
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