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Das Jahr 1974 héatte mehrfach Gelegenheit geboten, neben den Sicular-
feiern (C.D. Friedrich, Grinderzeit, Impressionismus) auch bescheidenere
Jubilden der Kunst des 19.Jahrhunderts zum Anlafl kunstgeschichtlicher
Ausstellungen zu nehmen. Denn im Jahr 1874 starben der Historienmaler
Wilhelm von Kaulbach und der Landschaftsmaler Eduard Schleich (infolge
der Cholera in Miinchen), starben in Belgien der Historienmaler Gustaaf
Wappers, in Italien der spanische Genremaler Mariano Fortuny, in Berlin
der Bildhauer Gustav Blaser. Vor 150 Jahren, im Todesjahr von Anne-Louis
Girodet-Trioson und Théodore Géricault, wurden Eugene Boudin und Puvis
de Chavannes geboren.

Aus der Uberfiille von Gestalten, deren Werk neuer Uberprifung und Ein-
fugung in die Geschichte der Kunst des 19. Jahrhunderts harrt, wurden in
der zweiten Jahreshélfte 1974 drei deutschsprachige Kinstler in Ausstellun-
gen einer breiten Offentlichkeit vorgestellt: in Karlsruhe Hans Thoma —
der vor 50 Jahren starb und in Karlsruhe zunéchst seinen grofiten Mif3-
erfolg, dann spate Anerkennung erlebt hatte —, in Miinchen (zuvor in
kleinerem Rahmen in Ko6ln) Wilhelm Leibl, 1844 im Todesjahr von B. Thor-
waldsen geboren, und in Disseldorf Arnold Bécklin — ohne den Anlaf} eines
Jubildums: (den 150. Geburtstag 1977 zu feiern, wird der Stadt Basel vor-
behalten bleiben). Keine der drei Ausstellungen war ein Wagnis, indem sie
unsere Zeit mit Vertretern einer scheinbar abgetanen Epoche konfrontiert
hatte, wie dies bei Hans Makart (Baden-Baden 1972) oder bei Victor Miiller
(Frankfurt 1973/74) der Fall war. Kein Wagnis, aber dennoch das Angebot
einer Moglichkeit, iberkommene Klischees oder die Selbstverstindlichkeit
des Gewohnten zu uberpriifen — vor allem aber die Gelegenheit, einen
beispielhaft gewahlten Ausschnitt des Gesamtwerks dieser drei Maler an



jeweils einem Ort zusammen sehen und vergleichen zu kénnen. Die Zahl
der Ausstellungsbesucher rechtfertigte in allen Fillen die Unternehmungen.
Umfang, Aufbau und kunstgeschichtliche Darbietung der Werkitibersichten
waren unterschiedlich, doch tliberforderte keine der Ausstellungen die Auf-
nahmeféhigkeit der Besucher: Im Karlsruher Thoma-Museum sah man ein
halbes Hundert Werke und die — erfreulicherweise miteinbezogene —
Thoma-Kapelle; das Disseldorfer Kunstmuseum zeigte doppelt so viele
Objekte, darunter jedoch nur etwa sechzig Gemaélde und zwei Dutzend
Zeichnungen Bocklins — die librigen Werke dokumentierten Bocklins Ein-
fluf; in Miinchen waren etwa neunzig Werke Leibls ausgestellt, knapp die
Halfte davon waren Gemalde; hinzu kamen 76 Arbeiten des ,Leibl-Kreises®.

Die Anordnung der Werke folgte historischen Gesichtspunkten; die Chro-
nologie — nicht etwa thematische Zusammengehorigkeit — bestimmte den
Ort eines Bildes; der Betrachter war angeleitet, die kiinstlerische Entwick-
lung zu verfolgen. Am klarsten trat dieses historische Prinzip in den drei
Riaumen des Thoma-Museums hervor: es gab jeweils nur einen an der
Fensterseite gelegenen Eingang zum folgenden Raum, wodurch die Logik
eines Rundganges gefordert wurde. In Disseldorf konnte der Besucher
durch einen Vorraum mit Arbeiten und Vergleichsbeispielen aus der Driis-
seldorfer Lehrzeit Bocklins in die Raume mit den Gemaélden oder in eine
Folge von Kabinetten treten, die der Interpretation und Erganzung der
ausgestellten Werke dienten. Jeder Raum hatte mehrere Tiren, so dafl
chronologisches Abschreiten der Bilder sich nicht mit gleicher Schliissigkeit
wie in Karlsruhe anbot. Doch wurde durch Schrifttafeln in jedem Raum
die jeweilige Phase des Werkes verdeutlicht. Ein Saal mit Werken, die
Bocklins Einflufl belegten, und mit Zeichnungen bildete den Beschluf3. Im
Lenbach-Haus in Miinchen waren die Werke der Leibl-Ausstellung auf elf
Riaumen des Thoma-Museums hervor: es gab jeweils nur einen an der
den Uneingeweihten ratselhaft bleiben. Ein paar erlauternde Satze hatten
hilfreich sein konnen. Die zugrunde gelegte Idee hatte eine solche Ver-
deutlichung verdient: nach. einem Vorraum mit Dokumenten und Erinne-
rungsstiicken. wurden im ersten Saal Leibls Friihwerke bis 1873 (Miinchen,
Paris) gezeigt — also die fiir den Leibl-Kreis unmittelbar wichtigen Arbeiten.
Dann folgten funf Rdume mit Werken des Leibl-Kreises (darunter ein Raum
nur fur Tribner und Schuch). Vier weitere Abteilungen schlossen Leibls
Werdegang chronologisch ab: 1) die Jahre in Graflfing, Unterschondorf,
Berbling, 2) in Kutterling, 3) Sperls Werke, 4) Werke von Leibl und Sperl
in Aibling und Kutterling. Erganzt wurde Leibls Malerei durch Zeichnungen
und alle Radierungen des Kinstlers. Anschauung und Vergleich der Bilder
wurden in den Ausstellungen durch wissenschaftliche Kataloge und, in
Disseldorf, durch eine Informationsschau erginzt. In keinem der Katalog-
beitrage wurde jedoch das Oeuvre — uUber den unmittelbaren Einfluf3-
bereich des Kiinstlers hinaus — in den kunstgeschichtlichen Kontext des
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19. Jahrhunderts eingeordnet. Da auch weitergreifende Vergleiche fehlten
— etwa ein Bildvergleich zwischen F.Defregger und W. Leibl —, blieb die
Vorstellung von Rang und Stellung des kiunstlerischen Werkes weitgehend
unerortert.

In Leben und Werk bestanden vielfache Beziehungen zwischen den drei
Malern. Sie mieden die traditionelle, die Ausstellungen beherrschende
Genre- und Historienmalerei und die Bildanekdote; und sie brachen auch
technisch aus dem Kanon der Moglichkeiten aus, verursachten durch einen
JRealismus® der Mittel und Bildmotive, durch Grellfarbigkeit und ,HaBlich-
keit* der Gegenstande Skandale. Damit riefen sie machtige Gegner auf den
Plan: die ,Zeitungsschreiber...; so nennt mich neulich einer den Heiland
der neuen Kunst und Bocklin, Leibl und mich die Dreieinigkeit, vor der die
junge Kinstlerschaft in Miinchen anbetend im Staube liegt‘, schrieb Hans
Thoma 1873 (Aus achtzig Lebensjahren, 1929, 117). Es war das Jahr, in dem
Leibl und Thoma Miunchen verlieflen; wenig spater siedelte Bocklin endgil-
tig nach Florenz lber. Damit lockerten sich auch die Verbindungen, die
zwischen den Kiinstlern bestanden hatten.

Bocklin und Thoma waren, der eine in Disseldorf, der andere in Karls-
ruhe, Schiiler des Landschaftsmalers J. W. Schirmer gewesen. In Miinchen
hatten sie sich, durch die Vermittlung Victor Miillers, kennengelernt; zu
dessen Freundeskreis zahlte auch Thoma — ,und wenn der Name Sezession
damals schon bekannt gewesen ware, so ware dies wohl die erste Miinche-
ner Sezession gewesen‘, schrieb Thoma tUber diese Kiinstlergruppe, deren
Mitglieder nach Miillers Tod (1871) zum grofien Teil den Leibl-Kreis bildeten
(Thoma, Im Herbste des Lebens, 1909, 47). In diesem Kreis war Leibl schon
als Personlichkeit Mittelpunkt; aber einige Kiinstler — Triibner bezeugt dies
— schlossen sich doch enger an die Landschaftsmalerei Thomas an (Kat.
Leibl, 67 ff.). Thoma, schatzte Bocklin, mit dem er haufig die Alte Pinakothek
besuchte, auflerordentlich hoch ein: ,ist er der grofte Maler, der jetzt lebt®
(1873; Aus achtzig Lebensjahren, 1929, 117). Unter dem Einfluf3 des &lteren
Kollegen wandte er sich mythologischen, religiésen und allegorischen The-
men zu. Diesen Bildmotiven stand Leibl fern: ,Ja, wie kann man denn so
etwas malen, was es gar nicht gibt*, soll er gesagt haben (H.G. Evers, Vom
Historismus zum Funktionalismus, 1967, 136). Aber in seinem Bemiihen, die
unverfilschte Wirklichkeit wiederzugeben, stand er doch Bécklins zur Ver-
lebendigung seiner mythologischen Sujets eingesetztem Detailnaturalismus
nahe. Leibl und Thoma sahen ihre kiinstlerischen Ziele, der eine im Figuren-
bild, der andere vor allem in der Landschaft, durch G. Courbet bestitigt und
bestimmt. Courbets Malerei, durch V. Miiller den beiden jiingeren Malern
schon vor 1869 nahegebracht, verstarkte die realistischen Absichten nach
Thomas (1868) und Leibls (1869/70) Parisreise. Aber auch in Bécklins frithen
Werken vermochten Zeitgenossen, wie Leibls erster Zeichenlehrer, ,den
Pariser ,Realismus’ von Courbet und Genossen® wiederzuerkennen (H. Bek-



ker, Deutsche Maler, 1888, 165) — eine Bemerkung, die nur aus der Abwehr
gegen die ,ruppige, struppige Natur®, gegen ein Kunstideal ohne akademi-
schen Schonheitsbegriff zu verstehen ist.

Die drei Kiunstler errangen nach Jahren oder Jahrzehnten die lang
entbehrte allgemeine Anerkennung — Bocklin am meisten dadurch, daf
seine Malerei auf den beginnenden Jugendstil nachhaltigen Einflufl aus-
ibte (vgl. Wimann im Kat. Bocklin, 28 ff.). ,Und wir leben halt in der
Bocklinzeit schrieb Thoma 1898 (Briefwechsel mit H. Thode, 1928, 183); er
kennzeichnete damit jene ,Phantasiemalerei” (A. Koeppen, Die moderne Ma-
lerei, 1914, 96 ff.), die, starker noch als die dunkeltonige Primamalerei Leibls,
die jiingere Generation und auch ihn beeinflufit hatte.

Unser heutiges Bécklin-Verstandnis ist noch weitgehend von der zwischen
Verachtung und Verehrung schwankenden Rezeption des Malers vor und
um 1900 bestimmt. Hat die Intensitat der Werke es den Betrachtern doch
von jeher schwer gemacht, sich zu distanzieren. So miundete, was Analyse
hatte sein sollen, haufig in Hymnus oder Verlasterung — nicht erst seit
Meier-Grafes ,Fall Boecklin® (1905). Der Versuch, dennoch ,dem Gesamt-
phénomen Bocklin gerecht” zu werden (Kat. S. 9), wurde von den Initiatoren
der Diisseldorfer Ausstellung auf verschiedenen Ebenen unternommen. Die
ausgewahlten Werke wurden wissenschaftlich kommentiert, die Literatur
wurde sorgfaltig erschlossen. Manches wichtige Bild freilich konnte oder
sollte nicht dabei sein: der Miinchner Besitz; biblische Themen; Der Aben-
teurer; Vita somnium breve; Odysseus und Kalypso; Die Pest. Aspekte der
Maltechnik, der Nachwirkung und der Dusseldorfer Lehrzeit Bocklins sind
im Katalog behandelt; im Vorraum illustrierten diese Frithzeit einige Bilder
der Lehrer und Anreger und ein paar Dokumente (aufler Katalog) — niich-
tern R.Muthers Behauptung zurechtriickend: ,Kein Mensch wird auf den
Gedanken verfallen, ihn (sc. Bocklin) aus der Disseldorfer Akademie, von
Lessing oder Schirmer ... herzuleiten® (Aufsatze 1/1914, 114). Eine Bocklins
Gesamtwerk aufschliisselnde Abhandlung des Fachmannes, Rolf Andree,
fehlte im Katalog. Stattdessen wurde ein fast vierzig Jahre zurtickliegender
Aufsatz von C. G. Heise abgedruckt. Die Informationsschau zur Ausstellung
(Cornelia Knubel, Wieland Koenig) zielte auf Breitenwirkung mit allgemei-
nen Themen (Bocklins Leben, Bildthemen, Landschaftsbilder, Bocklins Kunst
im Urteil eines Jahrhunderts) und mit einer beispielhaften Analyse des
Werkes ,Schlafende Diana, von zwei Faunen belauscht® (Kat.Nr.41). Da
die Einschitzung Bocklins gerade auf der niichternen kunstgeschichtlichen
Erforschung von Vorbild, Werk und Wirkung fuflen sollte, wéare die Ein-
fligung dieser Interpretation in den Katalog wiinschenswert gewesen.

Trotz vielfacher Ansatze (H.A.Schmid, Boecklin und die alten Meister,
1918; A.v.Salis, Bocklin und die Antike, 1955) ist Muthers Behauptung
,Boecklin hat keinen Ahnen in der Kunstgeschichte“ noch nicht auf ihren
wahren Kern zuriickgefithrt worden (Aufsatze 1/1914, 114). Namentlich die
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Abwagung der verschiedenartigen Einflulsphiaren und die Bericksichtigung
des zeitgenossischen kiinstlerischen Spannungsfeldes konnten erkennbar
machen, wo Bocklins eigentliche Leistung lag. Dies gilt etwa fiir das (nicht
ausgestellte) Bild ,Odysseus und Kalypse“ (Abb. 1a), das ,zu den klassischen
Bilderfindungen und Bildformulierungen der Kunstgeschichte gehort (G.
Schmidt, Bocklin heute, 1951, 25) und schon von H. Wolfflin als ,etwas Ein-
maliges und nicht weiter Ableitbares bezeichnet wurde (Gedanken zur
Kunstgeschichte 3, 1941, 62; geschrieben 1936). Ich weise dennoch auf eine
mogliche Anregung hin, auf Fed. Faruffini’s ,I’amore del poeta“ (Abb. 1b;
Mailand, Brera; 1864 in Mailand und Turin ausgestellt. Hierzu: Kat. Romanti-
cismo storico, Firenze 1973/74, 334). Eine derartige Erwéagung schrénkt
Bocklins Leistung nicht ein (vgl. H. G. Evers Interpretation in: Vom Historis-
mus zum Funktionalismus, 1967, 136 ff.), sondern macht sie erst begreiflich.
Der ,Prometheus” (Abb.2a; Kat. Nr. 49) ist von A. v. Salis (1955, 104) als Weiter-
entwicklung des Motivs in einer Supraporte des ehem. Hauses Wedekind,
Hannover, angesehen und tiber diese Erstfassung (die erheblich anders aus-
sah) mit antiken Wandmalereien in Beziehung gesetzt worden. Doch be-
schrénkte sich die Bildtradition des liegend auf den Felsen geschmiedeten
Heroen nicht auf die Antike. Zudem hat Bocklin, dessen Neigung zur
Skulptur durch einen Jugendfreund bezeugt ist (Deutsche Revue 20/III, 1895,
298), auf seiner Reise nach Belgien 1847 in Briissel die Bronze ,Prométhée
enchainé“ (Abb. 2b) sehen konnen; kurz zuvor hatte der (schon 1848 gestor-
bene) Bildhauer Paul Bouré mit diesem Werk Aufsehen erregt (H. Hymans,
Belgische Kunst, 1906, 65). Die Ubereinstimmung von Lage und Haltung des
JProméthée“ mit Bocklins Bild von 1882 ist erstaunlich. Doch Bocklin verlieh
dem tradierten Motiv wiederum eine neue Dimension: Auf dem Gipfel einer
Bergkette liegend, von Wolken fast verhiillt, dem Felsen in Form und Farbe
ahnlich, ist der Titan menschlicher Anteilnahme und menschlichem Maf
entzogen — ein Riese, ,wohl sechstausend Meter hoch, wollte er sich erhe-
ben®* —, von der bedrangenden Nahe des oberen Bildrandes unausweichlich
an das Gebirge gekettet (Gurlitt in Kunst fiir Alle 1893/94).

G. Schmidt hat — anhand der Alinari-Fotografie des 70jahrigen Bocklin —
die Faunsnatur als Mittelpunkt von Wesen und Werk des Malers betont
(1951, 23, 27). Auch auf der Riuckseite der Medaille zum 70. Geburtstag
Bocklins fiihrt ein Faun dem jugendlichen Maler die Hand (Kunstchronik
1897/98, 9). Fiir Muther starb mit Bocklin ,der grofie Pan“ (Aufsatze 1/1914,
118). Hier wie dort ist die lebenszugewandte Seite der Bocklinschen Welt-
sicht angesprochen, jene ,Vorstellung einer intakten Welt..., in der...
die schicksalhafte Bedrohung seiner Existenz keinen Raum hatte“ (Kat.
Bocklin, Frankfurt 1964). Trifft es das Wesen Bocklins und seiner Kunst,
wenn man ihn kennzeichnet als ,voll sonniger Heiterkeit, ...so durchsattigt
von jener olympischen Lebensruhe... ein Heros, ein Gott...* Muther, Ge-
schichte der Malerei 111/1894, 621)?



Mir scheint eher das ,Selbstbildnis mit fiedelndem Tod“ (Kat.Nr.30) ge-
eignet, einen Schliissel zum Verstindnis des Oeuvres zu geben. In der
Mitte von Bocklins Schaffenszeit, 1872, entstanden, enthalt es beide Pole
des Werkes: Lebenszuwendung und Todesahnung. Deren Erfahrung wird
dem Maler zur ,Inspiration“ (A.Koeppen, Die moderne Malerei, 1914, 104;
vgl. Kat. Nr. 30). Insofern geht es tiber die im Formalen aufgenommene
Bildtradition des Memento-mori und uUber das Basler Motiv von ,Tod und
Maler* hinaus (H. H. Klaubers Fresken, 1796 von den Gebr. Mechel in Basel
ediert; vgl. D. Briesemeister, Bilder des Todes, 1970, Nr.59. Schon F.Pecht
hat, 1879, auf Hier. Hess hingewiesen, dessen ,Selbstbildnis mit Tod“ von
1840 dann F. Haack, ZfbK 1897—98, als Vorbild nannte). Der Tod wirkt auf
den Maler als ,Musaget® ein (L.Laban in: Pan 1899, 236 ff.); sein Spiel auf
der letzten dunklen Saite der Violine bestimmt den Grundton in Bocklins
spaterem Werk. Das romantische Motiv einer aus dem Anblick des Todes
gewonnenen schrecklichen Schonheit (vgl. M. Praz, Liebe, Tod und Teufel,
dtv 4051/52, 1970) erhalt bei Bocklin einen existentiellen Aspekt.

Das ,Element des Schauerlichen®, ,einer Grofdartigkeit und zugleich herz-
zusammenschniirenden majestatischen Trauer® (F.Pecht), einen , tieftragi-
schen Grundzug“ (A. Rosenberg) und ,grausig gespenstische Dinge“ als Bild-
motive (R. Muther) nahmen schon Kenner des 19. Jahrhunderts wahr. Ver-
steht man den Gedanken an den Tod als Quelle fiir eine ,pessimistische
Grundstimmung®“ (Neumann in: Preufl. Jahrbiicher 1893, 207), dann erschei-
nen viele Werke Bocklins als Ausdruck des lebensbejahenden oder -ver-
neinenden Pols. Die ,mythenbildende Kraft Bocklins (Muther, Aufsatze I/
1914, 116) laRt Grundformen menschlichen Empfindens und Handelns an-
schaulich werden. In der ,Toteninsel‘ (Kat.Nr.46), im ,Prometheus‘ (Kat.
Nr. 49) oder im ,Uberfall von Seerdubern® (Kat. Nr. 54, 21 u. 22) ist der Ein-
druck der Unentrinnbarkeit, des ratselhaften Schicksals ohne Anekdote
anschaulich. gemacht. Uberfall und Mord spielen sich zwanghaft ab. Der
an Rubens orientierte ,Kampf auf der Bricke“ (Kat. Nr. 60) stellt die blinde
Raserei des Kampfens dar, zu dessen Ziigen auch — die Tiefenpsychologie
hat dies erkannt — die animalische Kampfeslust als vielleicht schrecklichster
Ausdruck menschlichen Naturverhaltens gehort. Das Chaotische, Reiz und
Drohung des Lebens (Kat.Nr.40, 43 mit dunklen ,Griinden‘, Kat. Nr. 50),
Freude und Spiel (Kat. Nr. 18, 27, 28, 52, 55, 58), Lockung und Trieb (Kat. Nr.
13, 15, 24, 41, 57), Gier und Vernichtung (Kat. Nr. 33, 60, 62) vereinigen sich
zu einem Bild der chthonischen Natur des Menschen. Wie die Psychologie
um 1900 die Ratsel der Seele zu entschlisseln suchte und dabei auf Struktu-
ren stieB, die sie im antiken Mythos musterhaft ausgepragt sah, so fand
Bocklin in einer neuen Mythologie (vgl. W. Hofmann, Das irdische Paradies,
1960, 301; H. G. Evers, Vom Historismus zum Funktionalismus, 1967, 136 ff.)
die Méglichkeit, das animalische Wesen des Menschen, ,grobsinnliche, nied-
rige Gefuhlsregungen ... die an die niedrigsten Regionen menschlichen
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Sinnenlebens erinnern, darzustellen (A. Rosenberg in: Grenzboten 1879, 395).
Diese Form der Gestaltfindung war ebenso wenig ,Verkleidung® wie das
Element des Dionysischen in Rubens bacchantischen Szenen oder die Dar-
stellung von Trieben in Géricaults Kleinbronzen. P.Picasso und M. Beck-
mann haben im 20.Jahrhundert der eindimensionalen Sicht eines neuen
planbaren Menschen die Gegenwartigkeit des Mythos gegentibergestellt; so
fand Beckmann etwa in der indischen Gottheit Kali eine der européischen
Tradition fremde und hier noch nicht zum Topos erstarrte Verkorperung
flir das lebengebarende und -zerstorende Prinzip (vgl. F. W. Fischer, Max
Beckmann, Symbol und Weltbild, Minchen 1972); Bocklin nahm flur das-
selbe Thema die abgegriffene Formel von ,Tod und Leben“ zuhilfe. Aber
die beiden Kunstler unseres Jahrhunderts konnten sich, mit Hilfe neuer
Erfahrungen der abstrakten Kunst, einer Formensprache bedienen, die
Gegenstandliches und Zeichenhaftes miteinander verband und daher dem
unmittelbaren Vergleich mit der Realitit entzogen war. Bocklin dagegen
verstarkte die Glaubwiirdigkeit der mythischen Gestalten durch den De-
tailnaturalismus. Die Wahrscheinlichkeit des Bildes sollte mittels der bis
zur Illusion getriebenen ,Richtigkeit‘ anschaulich werden und den Betrach-
ter unmittelbar ansprechen. Damit geriet Bocklin allerdings in die Néahe
eines Naturwirklichkeit und Bildwahrscheinlichkeit nach denselben Ge-
setzen beurteilenden (positivistischen) Denkens. Es entwickelten sich Aus-
einandersetzungen lber die Lebensfahigkeit seiner ,Fabelwesen im Lichte
der organischen Formenlehre (Gegenwart 37/1890, 21 ff.). Handlungen und
Proportionen seiner Bildfiguren wurden anhand der Realitdt Uberprift:
,Wenn der Herr Prof. Bécklin wiisste, daf3 ich mehrjahrige Schwimmanstalts-
studien hinter mir habe, wiirde er mir nicht zumuten wollen, zu glauben,
dass jemand im Schwimmen so untertaucht wie dieses flossenspornige
schiichterne Meerjungfraulein® (Kunst f. Alle 15, 1899-1900, 299; Urteil v. 1883).

Bocklins Stellung innerhalb der Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts ist
noch zu bestimmen. Das Aufsehen, das die frihen Werke erregten, war
nicht im Thema, sondern in der konsequenten Nutzung der Freilichtmalerei
und in einer mehr und mehr zu starken Akzenten tendierenden Farb-
gebung begrundet. Die Bildsprache Bocklins ist durch R. Andree werk-
immanent untersucht worden. ,Es ware eine dankbare Aufgabe, das For-
male Boécklinscher Bilder auf seine stimmungserregende Funktion hin zu
untersuchen (H. von Tschudi, Gesammelte Schriften, 1912, 124), die ,Syntax*
aus Farbe und Form mit dem Inhalt der Bilder in Beziehung zu setzen, um
dadurch zu einer Abwagung der plakativen Wirkung der Werke Bocklins
oder ihrer Niahe zum Kitsch (G. Schmidt, Umgang mit Kunst, 1966, 34, 62)
zu gelangen. Der Fall Bocklin mufl der Kunstgeschichte noch viel Kopf-
zerbrechen machen.

Die Veranstalter der Karlsruher Ausstellung vertrauten darauf, daf
Thomas Werk, ,dessen Bestes langst unser aller Besitz ist®, den Betrachter
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unmittelbar ansprechen und in ihm ,die Vorstellung einer noch heilen Welt*
erwecken werde (Kat.S.3). Diese Uberlegung driickt sich in der Konzep-
tion des Kataloges aus: ein Heft mit acht Seiten Bilderverzeichnis, einem
Vorwort und einem Lebenslauf Thomas begleitete 33 Schwarzweif3- und
12 Farbabbildungen als Inhalt einer Loseblattmappe. Die Bilderlauterungen
beschrénken sich auf die Nennung von Vorstufen und Fassungen, sowie
schriftlicher Zeugnisse des Malers und vertrauter Personen uber die Bild-
objekte. Weiterfiihrende Literatur ist nicht angegeben. Ebenso wie fur
Bocklin und Leibl fehlt fiir Thoma eine umfassende neue Monographie, die
dem gewandelten Verhaltnis zum 19. Jahrhundert Rechnung triige. Eine
Bibliographie von J. Schwoerer liegt dagegen vor (Ekkhart 1974, 164 ff.).

,-..jubelnd stieg in mir die Erkenntnifl auf: das ist deutsch! und alles,
was deutsch ist, ist in dieser Kunst zu finden ... Maler von der Originalitéat
und Grofie der Formen- und Farbenanschauung, von der Energie innerlichen
Erlebens, von dem Reichthum der Phantasie und von der Unabhangigkeit
und Wahrhaftigkeit, wie Bécklin und Thoma, hat weder die franzosische,
noch die englische Kunst aufzuweisen® (H. Thode, Bocklin und Thoma, 1905,
154, 125). Henry Thodes Mifdverstandnisse provozierende Hymnik bezeichnet
einen Pol der weitgespannten Rezeptionsgeschichte Thomas; den anderen
erkennt man etwa im Desinteresse an Thomas riickstandiger Malerei in
modernen Uberblicken (Cassouw/Langui/Pevsner, Durchbruch zum 20.Jahr-
hundert, 1962, 12) oder in seiner Einstufung als Vorlaufer der Deutsch-
timelei in der nationalsozialistischen Kunst (vgl. Kat. Kunst im 3. Reich,
1974, 145 ff.).

Gegentiber solchen Fehlinterpretationen hatte die in Karlsruhe erkenn-
bare Beschrankung auf die Kraft der Bilder ihre Vorziige. Andererseits
ware es sinnvoll gewesen, im Katalog die kunstgeschichtliche Stellung von
Thomas Werken zu bestimmen: das thematisch und formal Revolutionire
— Thoma léste anfangs, vor allem durch seine Farbigkeit, Skandale aus
(F. Roh, Der verkannte Kunstler, 1948, 252 ff.) — und das Unzeitgeméafie des
Spatwerks — ,Der Blofling bei Bernau‘ gehort in die Zeit des ,Blauen
Reiters‘ — biographisch und historisch verstidndlich zu machen. Auch die
Abhéangigkeit von der Tageskritik hat Thoma erfahren. ,Hoffentlich kommt
kein Pecht und kein Pietsch... bis das Bild bezahlt ist* (1885, Thoma, Aus
achtzig Lebensjahren, 1929, 203) — diese Furcht, mit seinen Bildern nicht
anzukommen, wich erst mit dem Geschmacksumschwung gegen 1890.

Thomas Kunstauffassung war — im Gegensatz zur Blut- und Boden-
Ideologie des Dritten Reiches — nicht engstirnig nationalistisch. ,Wenn es
ein Ding gibt, das liber die Nationalitdten hinausragt und als allgemeines
Menschheitsgut die Volker verbinden kann in ihren schoénsten Daseins-
regungen, sie, wenn sie sich auch noch so fremd sind, einander als im
Grunde doch gleichen Wesens zeigt, so ist es die Kunst‘ (Im Herbste des
Lebens, 1909, 165; vgl. 167). Eine Umfrage nach der fir ihn eindrucksvoll-
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sten deutschen Landschaft hat Thoma weitherzig ausgelegt; denn er
erwahnte nicht allein Landschaften an Rhein und Main und in der ,Umge-
gend von Berlin®, sondern auch in Italien, Frankreich, der Schweiz, Holland
und England: ,Was waren die Nebel in der Umgegend von London schon . . .*
(ebda 200). Thomas Antwort betonte wieder, gegen die Formulierung der
Frage, die ,Internationalitat‘ des Schonen.

Die Vorstellungen des Malers tiber kiinstlerische Verbindungen zwischen
den Nationen werden durch die ausgestellten Werke bestatigt. Thomas
Malerei ist nur scheinbar naiv, nur scheinbar biofle, wenn auch gut ge-
machte Wiedergabe der Natur. ,Wir Deutschen haben in der Malerei der
Anregung der Franzosen gar viel zu danken® (ebda 163). Dieses Eingestand-
nis des Malers wird in der Graufarbigkeit und der Komposition des ,Abend
am Rhein“ (Kat.Nr.16) mit Anklingen an die Schule von Barbizon, in
Motiv und Hellfarbigkeit der ,Waldwiese“ (Kat. Nr. 30; Nahe zum Impres-
sionismus) ebenso deutlich wie im ,Bildnis des Malers C.P. Burnitz® (Kat.
Nr. 24). Der Anschlufl an die Portratkunst Courbets erstaunt hier um so
mehr, als ein Freilichtmaler in der Natur wiedergegeben ist — die Palette
mit hellen und kraftigen Toénen steht in merkwirdigem Gegensatz zur
Dunkelfarbigkeit des Bildes. ,Im Sonnenschein® (Kat. Nr. 13) bildet mit dem
figtirlichen Motiv und den Lichtreflexen eine Entsprechung zu franzosischen
Werken derselben Zeit; Ahnliches gilt von ,Im Garten“ (Kat. Nr. 34), wo die
unstabile Komposition, die delikate Farbgebung (das Grau-Violett des We-
ges) und die Betonung des Modischen an den Einflufl Manets denken lassen
(vgl. Kat. Leibl, S. 68).

In vielen volkstiimlich gewordenen Werken hat Thoma die angeschaute
Wirklichkeit mit iberkommenen Bildpragungen zu unverwechselbarer Form
verbunden. Der ,Kinderreigen“ (Kat.Nr. 20), eine fast zum Ornament
stilisierte Gruppe, erscheint wie die landliche Version der antikischen Téanze
und Gruppen an den Sangerkanzeln des Florentiner Domes. Gerade die
scheinbar unmittelbar ,gesehene“ Schlichtheit war oft Ergebnis eines kom-
plizierten Prozesses der Anverwandlung von Traditionen. Die Haltung des
Bauernméadchens (Kat.Nr.5) tbersetzt eine Form des empfindsamen Por-
trats ins Landliche; das Bildnis von Mutter und Schwester (Kat.Nr. 12) ist
durch Frontalitdét und Verzicht auf Erzéhlerisches ein Seitenzweig des
Freundschaftsbildes. Das malerisch reizvolle ,Am Fenster‘ (Kat. Nr. 33) ver-
bindet Portrat und romantischen Sehnsuchtstopos. In ,Der Rhein bei Sackin-
gen* (Kat. Nr.22) ist ein bduerliches Motiv in der Form der ,Flucht nach
Agypten* gesehen; der ,Gesang im Griinen“ (Kat. Nr. 28) ist ebenso Thomas
Antwort auf Bocklins ,Pan im Schilf“ wie die volkstiimliche Entsprechung
zu. den Engelchoren Jan van Eycks und Luca della Robbias. Die Selbstver-
standlichkeit des Einklanges von Figur und Natur, von Freilicht und schat-
tigem Raum fir die Personen ist das Ergebnis sorgfaltigster Komposition.
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Solche, dem. einfachen Motiv zugrundeliegende Arbeit der Bildfindung
wird auch angesichts des Stillebens ,Feldblumenstrau3“ (Abb. 3; Kat. Nr, 19)
deutlich. ,Du muft wissen, meine Mutter konnte solche Straufle machen, wie
ich keine mehr sah, sie war ein Genie darin. ... Einen solchen Feldblumen-
strau3 mochte ich einmal malen, wie sie sie gern hatte: Skabiosen und
Schafgarbe und kleine rosa Winden, dazwischen ein paar feine Gréser und
eine grine Haferahre gesteckt. ...Ich weifl genau, wie das Bild werden
mufite. Nicht dieses wohlbekannte Stiickchen Natur, gesehen von einem
guten Beobachter und vereinfacht von einem guten, schneidigen Maler,
aber auch nicht sentimental und holdselig wie von einem sogenannten
Heimatkinstler. Es mufl ganz naiv sein, so wie begabte Kinder sehen,
unstilisiert und voller Einfachheit* (H.Hesse, Rofihalde, 1913 erschienen).
Diese Bemerkungen des Malers Veraguth beleuchten die Schwierigkeit des
Einfachen, die fur Thomas Malerei entscheidend war.

Fine stille, geordnete und vertraute Welt hat Thoma zu seinen besten
Bildern inspiriert: Dasitzen und Sinnen, Lesen und Handarbeiten sind die
anspruchslosen Tatigkeiten seiner Modelle (Kat. Nr.1, 5, 8, 12, 14, 21). Hierin
ahnelt der vom Land stammende Maler dem Stadtfliichtling Leibl; aber die
unprogrammatische Schlichtheit unterscheidet ihn von diesem. Gelegentlich
hat Thoma durch die von Licht und Farbe ausgehende malerische Lebendig-
keit stiller Motive den Rang der vorimpressionistischen Bilder Menzels
erreicht (Kat. Nr. 32).

In Karlsruhe waren Werke, in denen Thoma die Welt des Bauerlichen
zum bedeutungsvollen Kunstgegenstand stilisierte — ,zu dem Acker, wo die
feierliche, der Erde geweihte Arbeit sich vollzieht* (Thode, Bocklin und
Thoma, 1905, 160) —, nicht ausgestellt. Ebenso fehlten Themen aus Allegorie,
Mythologie und biblischer Geschichte, bei denen Kenntnis und Anschauung
Thomas einander nicht entsprachen (vgl. Thomakapelle, Kat. Nr. 53; ,Selbst-
bildnis“, Kat. Nr. 27).

Thomas Landschaft ist weder heroisch noch idyllisch; dem Schwarzwélder
fehlte die Distanz und die Sehnsucht des Stadters im Verhéltnis zur Natur.
Damit aber wandelte Thoma das Landschaftsbild in ahnlicher Weise um,
wie Leibl das bauerliche Genre. Zum Thema wurde die vom Menschen
geordnete, ,aufgerdumte’ und bewohnbare Landschaft, vertraut und durch
Wege erschlossen. Ihr fehlt das unheimliche Dunkel Bocklinscher Waldes-
tiefen oder die bedrohliche Stimmung des Wetterumschlags. Solche Ein-
fachheit machte Thomas Landschafts- und Figurenkunst in dhnlicher Weise
volkstimlich, wie die — fur ihn zum Teil vorbildliche — Malerei und
Graphik M. von Schwinds und L. Richters. Im ,Hausbuch deutscher Kunst*
(E. Engels, 1913) werden Thomas Werke an Zahl nur von Bildern M. von
Schwinds und A.Diirers ubertroffen. Bei der Beigabe von Einzelblattern
statt eines gebundenen Bildteils zum Karlsruher Katalog stand wohl auch
die Idee Pate, die Bilder konnten als Wandschmuck verwendet werden.

10



Die verschiedenen Phasen des Leibl’'schen Oeuvres liefen sich in der
Miinchner Ausstellung nicht gleichrangig darbieten (vgl. zur Ausstellung
die sachkundige Bespr. von M. Steinhauser, FAZ 3.8.74, S.19). Aufler ver-
schollenen (Der Jager Perfall) oder nicht ausleihbaren Werken (Die Dorf-
politiker) fehlten so wichtige Stiicke wie ,Die Kokotte* (Koln), ,Das ungleiche
Paar® (Frankfurt; in einer Kopie F. Defreggers, aufler Katalog, ausgestellt)
und die ,Drei Frauen in der Kirche“ (Hamburg). Doch hatten sich die
Veranstalter bemiuiht, diese nicht weiter zu diskutierenden Liicken durch
zeitgleiche oder vorbereitende Werke zu. fiillen; hervorzuheben sind hier die
Fragmente der Bilder ,M&dchen mit der Nelke“ (Kat. Nr.25—28) mit einer
zugehorigen Gesamtfotografie, sowie ,Die Wildschiitzen® (Kat. Nr. 29—30).

Der Katalog ist durch eine Vielzahl von Aufsatzen und Dokumentationen,
durch die Abbildung aller gezeigten Werke und deren Erganzung durch
nicht ausgestellte oder verschollene Arbeiten (12 Farbabb.) und durch ein
summarisches Literaturverzeichnis zu einem Kompendium des Themas
,Leibl und sein Kreis“ geworden.

Am besten war — gruppiert um das ,Bildnis Mina Gedon“ (Kat. Nr.8) —
das Fruhwerk vertreten. Zur Zeit der Internationalen Kunstausstellung von
1869 befand sich der Stadter Leibl, ausgehend von einer Miinchner Moglich-
keit skizzenhaften Malens, auf der Hohe der zeitgenossischen Kunstentwick-
lung: seine Werke konnten als deutsche Entsprechung zum ,realisme”
Courbets angesehen werden. Die Voraussetzungen hierfiir lagen in einem
— seit Jahrzehnten von Schiilern der Kunstakademie neben ihrer eigent-
lichen Ausbildung betriebenen — Galeriestudium. Kopien (Kat. Nr.7, 13),
ein neuer Begriff von Pinselduktus und Tonmalerei niederlandischer Ge-
malde des 17. Jahrhunderts (Kat. Nr. 1—14) und der enge Anschlufl an einen
Bildtypus dieser Zeit schufen die Voraussetzungen fiir Leibls Meisterwerk,
das ,Bildnis Mina Gedon“ (Kat. Nr. 8). Leibls kiinstlerisches Interesse in den
Jahren seiner frihen, vor allem in Frankreich begriindeten Bertihmtheit
umfafite auch das literarische Motiv (Kat. Nr. 3) und die ruhig oder bewegt
aufgefafite Genreszene (Kat.Nr. 10, vgl. das Motiv bei G.Dou; ,Die Kriti-
ker* u. a.).

Erst der Abbruch einer Karriere als Portratist in Frankreich und die
Konkurrenz neuer ,Spezialisten* im Munchner Kunstleben veranlafiten Leibl,
sein Interessengebiet — im Anschlufl an die Thematik Courbets (vgl. Wald-
mann, in: Kunst und Kiinstler 1913/14) — abzugrenzen. Leibls hohe Selbst-
einschatzung, die seiner athletischen Korperlichkeit entsprach, und eine
ungewohnliche Empfindsamkeit gegentiber der Tageskritik fiihrten den
Maler zum Aufbau einer eigen-sinnigen Bilderwelt auflerhalb des stadti-
schen Kunstbetriebs. Diese Abkapselung diente der an das Sichtbare ge-
bundenen Begabung des Kinstlers und sollte die Voraussetzungen fiur ein
individuelles Oeuvre schaffen, das sich monomanisch im Kunstbetrieb be-
haupten konnte. ,Was ich mache, ist tibrigens nicht jedermanns Sache und
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konnen meine Gegner, auch wenn sie wollten, und sich die allerdenklichste
Miihe gében, nicht etwas machen, was gediegen ist* (Kat. S. 64).

Leibls Versuch, thematisch und handwerklich ,gediegene“ Werke zu schaf-
fen, kann als vereinfachte Zuspitzung eines Gegensatzes etwa zur Miinchner
Historienmalerei angesehen werden. Der komplizierte Vorgang szenisch-
theatralischer Komposition, bei der ein geschichtlicher Stoff mit Hilfe von
Modellen, vielfach gegentiber der sichtbaren Wirklichkeit gebrochen, nur
.gespielt® wurde, liel sich als Unkunst abtun (vgl. Kat. S.65 Marz 1879).
Mit seiner ohne die Anschauung der Realitdt hilflosen. Schaffensweise
glaubte Leibl dagegen, kiinstlerische Mache, Komposition und ,geniale Flott-
heit* (Schuch, Kat. S.71) verbannen und ,Wahrheit erreichen zu koénnen,
indem er Personen wéhlte, die nur sich selbst darstellten und damit Schein
und Sein zur Echtheit verbanden. Diese Bedingung erfiillte das Portrat,
in héherem Mafle noch das Bild des Bauern, wenn es nicht einer Betrachter-
perspektive — durch Komik oder Sentimentalitat — angepafit wurde. Leibl
verfiel in diesem Glauben jedoch der Iilusion, urspriingliche Kunst durch
Abkehr von ,schon Dagewesenem® (Kat.S.65), von erlernten Prinzipien
erreichen zu kénnen. Die durch Akademie- und Galeriestudium gepragten
inneren Bilder verlagerten nun die Entwicklung einer Bildidee von der Mal-
flache in die Wirklichkeit: Leibl suchte nach einer charakteristischen Hal-
tung oder gruppierte seine Modelle so lange, bis sich ein ,Bild“ ergab. Diese
Arbeit des Suchens ersetzte weitgehend Entwurf und Skizze; das fertige
Arrangement wurde nur noch — nun unveranderlich (vgl. O. H. Férster in:
Festschrift G. von der Osten, 1970, 235 ff.) — auf die Leinwand tlbertragen.

Diese Art der Motivsuche macht es verstidndlich, dafi Bildtradition in
nahezu allen Werken Leibls aufzusptliren ist: so gut in ,Der Jager (Perfall)“
(Kat. S. 7; vgl. Nic. Maes, A. Pin. Miinchen Nr. 386) wie im Motiv des ,Unglei-
chen Paares“ (Kat.S.13) und im Gruppenportrat. Das Bild ,Die Bauern®
(,Die Dorfpolitiker”, Kat. S. 51, Vorstufe Kat. Nr. 21; vgl. E. Hanfstaengl,
Reclam-Werkmon. 33/1958) ist aus dieser Sicht als Schlufipunkt einer Ent-
wicklung vom kleinfigurigen Genrebild zum monumentalen Bauernportrit
zu verstehen. Den Anfang machte die Konzertstudie“ (Abb.5; Kat. Nr.12). Leibl
war hier, wie sein Lehrer Arthur von Ramberg, niederlédndischen Genre-
bildern des 17. Jahrhunderts gefolgt (Rambergs ,Nach Tisch, N.Pin. Mun-
chen). Er hatte jedoch die von Ramberg beachteten Grenzen des historischen
Genrebildes dadurch gesprengt, dafl er im Kompositionsschema von Caspar
Netschers ,Musikalische Unterhaltung“ (Abb. 4; A. Pin. Minchen Nr. 618) eine
Geselligkeit seiner Zeit darstellte (vgl. als Zwischenstufe Kat. Nr. 50). Die
Kenntnis von Manets ,Frihstick im Atelier®, 1868/69 (G.J. Wolf, Leibl und
sein Kreis, 1923, 68) fiihrte dann zur Abwandlung des Motivs in der ,Tisch-
gesellschaft (Kat. Nr. 15, 16). Im Bild der ,Bauern‘ ist die grofitmoégliche
kompositionelle Zusammenfassung erreicht, die Gegenposition zu Werken
des heiteren bauerlichen Genres (F. Defreggers ,Bauernstube®, Gal. Wimmer
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Miinchen) oder anekdotischer Geselligkeit (R. S. Zimmermann ,In der Wirts-
stube“ 1862, N.Pin. Munchen; vgl. R.Oldenbourg, Die Miinchner Malerei,
1922, 148f) aufgebaut. Auf einen Rest von Anekdote, die Lektiire des
Katasterauszuges, glaubte der Kinstler zur Begrundung des Zusammen-
rickens mehrerer Personen zum Gruppenportrat nicht verzichten zu kénnen
(vgl. auch Kat. Nr. 24, 33, 34).

Die in Einzelbild und Gruppe unter Verzicht auf Gestik und Mimik
erzielte Ruhe der Bildfiguren entsprach Leibls langsamer, handwerklich ge-
pragter Arbeitsweise. Sie vermochte das Wesen der Dargestellten anschau-
lich zu machen, ,eine volle Existenz und eine moglichst uninteressante
Situation® (Speidel 1883; Kat. S. 79). Das Stillebenhafte der Menschendarstel-
lung erreichte im Bild der ,Drei Frauen in der Kirche“ (Abb. 7; Kat. S. 53) eine
Grenze. Im Vergleich mit der illustrativen (Gretchen in der Kirche) und
sentimentalen Tradition des Motivs (J. Scholtz ,Die Offizierswitwe“ 1859,
Abb. 6; Wittelsb. Ausgleichsfonds) konzentrierte sich Leibl in der Darstellung
.ewiger Anbetung“ auf eine Facette des bauerlichen ,ora et labora‘ die
Anspielung auf den Typus der drei Lebensalter (vgl. S.Barth, Lebensalter-
Darstellungen, 1971, 16 f.) entsprach der Einheit von Realitat und Sinnbild in
einem ,mit der Andacht mittelalterlicher Kunstler* in Holbeinscher Gegen-
standstreue ausgefiihrten Werk (Muther, Aufsatze 1/1914, 160).

Die Angemessenheit von Thema und Form kann als Oberbegriff des
Leibl’schen Wahrheitsstrebens aufgefafdt werden; ,echtes Thema und ,echte”
Malerei im Handwerklichen engen das Wort des Malers von der Gleich-
gultigkeit des Themas auf eine ,Reaktion gegen die Geistmalerei® (Neu-
mann in: Museum 1900, 5) und das artistische Bravourstiick ein. In Ver-
suchen, Uber die ,Drei Frauen“ hinauszukommen, offenbarte sich die
gefahrliche Nahe eines kritiklosen ,Realismus“ (positivistischer Wahrheits-
begriff) und eines an die pure Gegenstandlichkeit geklammerten Detail-
naturalismus: das ,echte“ Detail des bauerlichen Ambientes — es entsprach
dem geschichtlich-korrekten Detail der Historienmalerei Pilotys — lohnte
nur dann die ,fast religiose Hingabe an das Objekt‘ (Neumann, 7), wenn es
einem tragfahigen Thema zugeordnet war. Im ,Midchen mit der Nelke*
(Kat. Nr. 25—28) konnte die gute Einzelheit die thematische Belanglosigkeit
nicht mindern. Die ,versteinerte Pose des Gemaltwerdens (Muther, Auf-
satze 1/1914, 162), die ,nature morte“ im eigentlichen Wortsinn gentigte
nicht, um mit dem Portrat einer Bauerin die psychologisch und technisch
brillante Portratkunst der Grofistadt zu Ubertreffen.

Die ,Wildschiitzen“ (Kat. Nr.29—30) — nach L. Corinth ,das dramatischste
und bewegteste® Werk des Kiinstlers (Kunst und Kinstler 1911—12) — waren
die nahezu lebensgrofie Illustration einer Anekdote. Die naturalistische
Malweise — der Schmutz unter den Fingerndgeln, die bis zum Relief ver-
dichtete Dunkelheit, die ,geschnitzte‘ Herbheit der Gesichter — diente
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nur einer Inszenierung; das Bild blieb ,gefrorenes Theater” (Forster in: Fest-
schrift v. d. Osten 1970, 241).

Die Werke der Spétzeit Leibls — nach der Erfolglosigkeit seiner ,Wild-
schiitzen“ und der Fragmentierung dieses und anderer grofier Versuche —
sind gekennzeichnet von Resignation und Bescheidung (vgl. Forster, 1970).
Das Zwanghafte des Schaffens hat nachgelassen, die KompromifBlosigkeit
in Thema und Handwerk hat nicht zum Ziel gefiihrt. Es entstanden, in
Ankntipfung an die freiere Malweise der Friuhzeit, kleinformatige Bilder:
Figur und Raum sind im Helldunkel malerisch zur Einheit verbunden (vgl.
H. Beenken, Das 19. Jahrhundert, 1944, 327). Innere und duflere Bewegung
der Figuren zielt auf den Betrachter und schafft atmosphérische Lebendig-
keit (Kat. Nr.32—35, 38—41, 55—70). Mit dem Nachlassen des programmadti-
schen Bilderschaffens gewannen die Darstellungen bauerlichen Lebens jene
Selbstverstéandlicheit, die auch Thoma in seinen besten Werken erreicht hat.

Leibls graphisches Werk zeigt die Fahigkeiten und die Spannweite des
Kinstlers im sinnvollen Einsatz der Mittel: skizzenhafter Erfassung einer
Haltung oder Gruppierung mit kraftigem Strich (Kat.Nr. 49, 53) steht die
feine Formumschreibung der Radierungen (Kat.Nr.71—89) — Rembrandts
Meisterwerken nachstrebend — gegeniiber. Gerade angesichts solcher
Angemessenheit von Format und Technik wird die Problematik des hoch-
zielenden Versuchs Leibls deutlich, mit Hilfe der Feinmalerei im monumen-
talen Format die bauerliche Thematik in die Reihe der grofien Sujets des
19. Jahrhunderts zu erheben.

E. Ruhmers Katalogbeitrag ,Die Kunsttheorie des Leibl-Kreises“ darf
nicht als Darlegung eines theoretischen Systems mifiverstanden werden
(Kat. S.29 ff.). Einer festumrissenen Kunsttheorie widersprach schon Leibls
untheoretisches Wesen, aber auch die Verschiedenheit der um ihn grup-
pierten Kunstler. Vor allem K. Schuch hat allgemeine Uberlegungen ange-
stellt, die weit von den zumeist situationsbezogenen Erwagungen im Kreis
um Leibl wegfuhrten; ,Leibls und Tribners Palette sind zu verbessern®
(Kat. S. 36; vgl. S.70ff). So fafit man die im Begriff ,Kunsttheorie* ver-
einfacht zusammengesehenen Aussagen zu Technik und Thema, kiinstleri-
schem Ethos und Kunstbetriebsamkeit richtiger als den verschiedenartigen
Ausdruck eines gemeinsamen Gegensatzes zum Kunst- und Ausstellungs-
wesen der Akademiekiinstler auf; ein gemeinsames positives Ziel ist dagegen
nicht ersichtlich geworden.

Noch deutlicher als die sporadischen theoretischen Aufilerungen einiger
Kiinstler des Leibl-Kreises lassen die Bilder erkennen, dafy es fur die
befreundeten. Maler weder eine einheitliche Technik noch ein verbindliches
Thema oder Vorbild gab. Leibls Emigration ins Bauerliche und die thema-
tische Askese fanden keine Nachfolge; der enge Zusammenhang der
Kiinstler loste sich, bevor Leibl Themen béauerlichen Daseins aufgriff.
H. Thoma bedurfte keines Anstofies, das ihm Selbstverstédndliche zu malen;
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Abb. 1a Arnold Bécklin: Odysseus und Kalypso. 1883. Basel, Kunst-

museum

Abb. 1b Federico Faruffini: L'amore del poeta — Sordello e Cu-
nizza, contessa di San Bonifazio. 1864 ausgestellt. Det.: Liinetten-
bild. Mailand, Brera
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Abb.2a Arnold Bécklin: Prometheus. 1882 Privatbesitz
(aus: Kunst fiir Alle 1893—94)

Abb.2b Paul Bouré: Prométhée enchainé. 1845. Briissel,
Musées Royaux des Beaux-Arts



Abb. 3 Hans Thoma: Feldblumenstraul3. 1872.
Berlin, Staatliche Museen Preufl3. Kulturbesitz,
Nationalgalerie
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Abb. 4 Caspar Netscher: Musikalische Un-
terhaltung. 1665. Miinchen, Alte Pinakothek



Abb.5 Wilhelm Leibl: Konzertstudie. 1870. K6ln, Wall-
raf-Richartz-Museum
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Abb. 6 Julius Scholtz: Die Offizierswitwe.
1859 (gestochen 1875). Frither: Miinchen,
Wittelsbacher Ausgleichsfonds



Abb.7 Wilhelm Leibl: Drei Frauen in der
Kirche. 1882. Hamburg, Kunsthalle
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Abb.8 Theodor Alt: Leibl im Kreis seiner Freunde, Mtin-
chen, Bayer. Staatsgemdldesammlungen




J. Sperl war kein Figurenmaler — seine ,Schmiickung zum Fest* (Kat. Nr. 136)
blieb im Genrehaften stecken; K.Haider (Kat.Nr. 103 ff.), der Leibls Ziele
wohl am konsequentesten verfolgte, geriet mit dem grofformatigen Bild
,LDer neue Stutzen“ (Dresden; die Ausfiihrung ist auf die Hauptgruppe
konzentriert; der Karton war ausgestellt, Kat. Nr. 105) in gefahrliche Nahe
zur Schilderung einer Volksstlick-Szene. Gerade durch die fast ,nazareni-
sche® Behutsamkeit der halblebensgrofien Bleistiftzeichnung wird der Wider-
spruch zwischen Form und Thema deutlich.

Anregungen flossen den jungen Kinstlern — ahnlich wie Leibl — vor
allem aus der altniederlandischen und altdeutschen Malerei (Kat.Nr. 147,
148), aus der niederldndischen Portrit- und Genremalerei des 17. Jahrhun-
derts und aus der zeitgendssischen franzosischen Kunst zu. Doch ergab
sich hieraus kein einheitlicher Stil — am ehesten mag man Ahnlichkeiten
im Bereich der Portratkunst feststellen; doch wéaren hier auch dem Kreise
ferner stehende Kunstler heranzuziehen. Die gegenseitige Abhingigkeit der
befreundeten Maler ist von G.J. Wolf (1923) untersucht worden; ein Werk
wie W. Trubners ,In der Kirche“ (Kat. Nr. 148) mag durch Motiv und Mal-
weise Leibl, vor seinen ,Drei Frauen®, beeindruckt haben. Obwohl
Thoma und Triibner, Tribner und Schuch langere Zeit in Ateliergemein-
schaft miteinander arbeiteten, entstanden nur wenige Werke, die eine
ahnliche kunstlerische Absicht erkennen lassen.

Vieles, was die Mitglieder des Leibl-Kreises malten, 14t sich eher mit
Stromungen, denen Leibl fernstand, als mit dessen eigenen Werken ver-
binden. Das gilt schon fiir V. Miiller, der nicht in den Kreis gehort (Kat.
Nr. 117—118), gilt auch fiir Thoma, der sich Miillers — und Bocklins —
Einfluf3 mehr o6ffnete, gilt fiir Tribner, der Thoma und der franzdsischen
Malerei zuneigte. F. Schider ging mit seiner — Manets Vorimpressionismus
entsprechenden — Freilichtmalerei und Formauflésung (Kat. Nr. 120—122),
stéarker als J.Sperl (Kat. Nr.140—144, 146), Uber Leibls Vorbildbereich hin-
aus. F.Defregger, in vielem der Antipode Leibls und auflerhalb des Kreises
stehend, hat dagegen der Thematik und Technik Leibls vielfaltige An-
regungen entnommen; er kaufte und kopierte das ,Ungleiche Paar* (Kat.
S.13; die Kopie aufler Katalog ausgestellt). Th. Alt stand mit seinem
Atelierbild (Kat. Nr. 90), ahnlich wie-Schider mit der ,Musikalischen Unter-
haltung® (Kat. Nr.123) und wie K. Schuch seinem ganzen Wesen nach, im
Bann der kunstlerischen Anspriiche der Grofistadt. Doch entwickelten die
Maler — hierin dem ,Lehrer” verwandt — mit Hilfe der Tonmalerei des
17. Jahrhunderts (Kat. Nr. 138, 139, 150) und des Kolorismus des 18.Jahr-
hunderts (Kat. Nr. 90) ein Farbempfinden, als dessen reifste Verkérperungen
ich vier Bilder nenne: O. Scholderers ,Wildstilleben* von 1868/69 (Kat. Nr. 127),
Th. Alts ,Siebenschléfer von 1871 (Kat.Nr.95), W. Triibners ,Bildnis K.
Schuch* von 1876 (Kat.Nr. 159) und K. Schuchs ,Bauernhaus in Ferch‘ von
1878 (Kat. Nr. 132).



So lohnte die Versammlung qualitatvoller Werke das Bemiihen um den
Leibl-Kreis; doch hat dieser kein unverwechselbares kunstgeschichtliches
Gesicht. ,Leibl im Kreis seiner Freunde“ — die Szene, nach dem Muster
des Emmausgeschehens von Th. Alt gemalt (Abb. 8; Kat. Nr. 97), hat sinn-
bildliche Bedeutung: ,Sie erkannten ihn nicht®.

Michael Bringmann

REZENSIONEN

FRANZ RADEMACHER, Die Regina Angelorum in der Kunst des friithen
Mittelalters. Die Kunstdenkméaler des Rheinlandes, Beiheft 17, Disseldorf
(Schwan-Verlag) 1972, 132 Seiten, 117 Abb. DM 36,—.

Anlaf} fur die Beschaftigung mit dem Thema der Gottesmutter als Konigin
der Engel war das Bemiihen des Verfassers um die ikonographische Deutung
des romanischen Reliefs in der ehemaligen Propsteikirche von Oberpleis,
das heute als Retabel des Hauptaltars dient. Die aus drei Tuffsteinplatten
zusammengefiugte Darstellung — in der Mitte frontal thronend die Madonna
mit dem Kind, links die hl. drei Konige und rechts drei Engel — hat,
wenn man Uberhaupt auf sie eingegangen ist, bisher keine befriedigende
Erklarung gefunden. In der Bildtradition seit dem dritten Jahrhundert bis zur
romanischen Epoche ist eine entsprechende Anordnung nicht zu belegen.
P. Bloch verband deshalb mit seinem Hinweis auf das Retabel die Charak-
terisierung: ,das in so ratselhafter Weise den anbetenden Konigen drei
Engel beigesellt* (Heimatbuch der Stadt Siegburg II, 1967, S. 381). Man kann
sich vorstellen, daf3 der Versuch ,das Réatsel des Retabels® zu losen (S.19),
verlockend sein mufite.

Ausgehend von dem seit langem betonten Qualitatsunterschied zwischen
der Platte der Konige und den beiden anderen, wird die ungewohnte Zusam-
menstellung als das Ergebnis einer nachtraglichen Veranderung der ur-
sprunglichen Konzeption erklart, bei der auf der linken Seite ebenfalls
eine Engelsgruppe wiedergegeben gewesen wéare. Die Rekonstruktion einer
solchen Zuordnung von je drei flankierenden Engeln zu der Madonna in
throno — bewerkstelligt durch eine Fotomontage — ergdbe eine tUber-
zeugendere Einheit als der jetzige Zustand; doch sei dieser schon bald
nach der 1150/60 angenommenen Ausfihrung des Retabels geschaffen
worden. Als mafigeblicher Grund dafiir wird die Translatio der Gebeine
der drei Konige nach Kéln im Jahre 1164 angenommen, die in der ganzen
Christenheit grofite Beachtung fand. ,Ist es da verwunderlich, wenn man in
der Propsteikirche Oberpleis einen kurz vorher fertiggestellten Altaraufsatz
umaénderte, auf daf3 er kinftig nicht nur der Verehrung der Gottesmutter
mit dem Christusknaben diente, sondern zugleich auch der Huldigung fur
die unter grofiter Anteilnahme in Koln eingezogenen koniglichen Heiligen?“

24


kunstgeschichtlich.es

