
braucht keine Storung der Besucher oder der Originale zur Folge zu haben, ein 

schmaler Holzschragen unterhalb der Bilder vor den Hangewanden, mit Glasplat- 

ten liber den Vergleichsfotos abgedeckt, geniigt. Die Kritik wird es nicht weniger 

danken als die Besucher.

Bruno Bushart

VENEZIA NELL’OTTOCENTO. IMMAGINI E MITO.

Ausstellung im Museo Correr, Venedig, Dezember 1983—Marz 1984

Schon im 18. Jahrhundert war Venedig politisch bedeutungslos geworden, ubte 

aber dank seiner kultivierten Gesellschaft und seinem Karneval noch immer eine 

starke Anziehungskraft auf die Angehbrigen hoherer Stande aus, die in Scharen aus 

ganz Europa anreisten, um sich hier zu bilden und zu amiisieren. Seit dem Sturz 

der Republik 1797 und dem darauf folgenden katastrophalen wirtschaftlichen und 

sozialen Niedergang, dem die bsterreichische Besatzungsmacht vergeblich zu begeg- 

nen suchte, kamen statt dessen Kiinstler und Literaten, die fiir den besonderen Reiz 

von Verfall und LJntergang ein Organ hatten. Lord Byron, der sich 1816—19 hier 

aufhielt, hatte den Vorsatz, ,,to meditate amongst decay”. Mit seinen blutrunstigen 

Geschichtsdramen „Marino Falier” und „The two Foscaris”, beide 1821, gab er 

der romantischen Dichtung, Musik und Malerei starke Impulse. So wurde Vene­

dig in den Augen der europaischen Gebildeten allmahlich zum einzigartigen Ge- 

schichts- und Kulturdenkmal, zum Mythos seiner selbst, und schlieBlich zu dem 

von Touristen wimmelnden Freilichtmuseum, das es heute noch ist. Von alledem 

wollte die Ausstellung mit dem Untertitel ,,immagini e mito” etwas vermitteln. Sie 

sollte vor allem zeigen, wie italienische und fremde Kiinstler im 19. Jahrhundert Ve­

nedig gesehen und wie sie mit der groBen kiinstlerischen Vergangenheit Venedigs, 

dem ,.Genius of Venice”, um einen anderen aktuellen Ausstellungstitel zu zitieren, 

fertig geworden sind. DaB die Malerei dabei den breitesten Raum einnehmen, daB 

die Skulptur fehlen wurde, war vorauszusehen. Die Architektur kam am Rande 

vor: Wirklich originell war nur das Projekt von Ludovico Cadorin von 1853 fiir ein 

riesiges Hotel-, Kur- und Unterhaltungsetablissement, welches an der Riva degli 

Schiavoni entstehen sollte (Kat.-Nr. 337). GroBe aquarellierte Ansichten zeigten, 

wie dieser historistisch garnierte Kurhaus-Komplex den benachbarten Dogenpalast 

zu einem minderen Annex degradiert hatte. Obwohl der Tourismus bereits zu einer 

Existenzfrage geworden war, konnte sich die verarmte Stadt einen solchen Kraftakt 

aber nicht leisten, und der KoloB blieb der Nachwelt erspart.

Trotz ihrer 400 Katalognummern war die Ausstellung nicht groB, prasentierte 

aber viele qualitatvolle und selten gezeigte Objekte in ansprechender Weise. Die 

Einteilung in Sektionen, dem Katalog folgend, iiberzeugte nur zum Teil. Natiirliche 

Gruppen bildeten die Veduten italienischer und fremder Maier, die Historienmale- 

rei mit venezianischen Themen oder die Genremalerei mit Szenen aus dem armli­

chen venezianischen Alltag. Andere Sektionen wie ,.Gondola” oder ,,notturno ve-
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neziano” waren schwerer abzugrenzen und trugen eigentlich nur dazu bei, Werke 

voneinander zu trennen, die besser zusammengeblieben waren. Die schbnen Vedu- 

ten von Ippolito Caffi (1809—1860), die den Canal Grande in wintriger Atmospha- 

re mit schneebedeckten Dachern oder die vom Feuerwerk angestrahlte nachtliche 

Piazza zeigten, hatten nebeneinander hangend noch deutlicher machen kdnnen, um 

was es dem Kiinstler eigentlich ging: Venedig im Winter, im Nebel und bei Nacht 

war tatsachlich ein neuer Zugriff, mit dem sich die zahlebige Canaletto-Tradition 

romantisieren und erneuern lieB.

Die Gelegenheit zu einer kunsthistorischen Problematisierung des Ausstellungs- 

themas hatte die Sektion ,,I geni della pittura veneziana” geboten. Leider wurde 

sie aber vorwiegend historistisch aufgefaBt, als eine gemalte Biographie der vene- 

zianischen Maier: Man sah Tizian als Knaben, Tizian mit seinen Tochtern in der 

Gondel, Tizian, der den jungen Veronese unterrichtet, und gleich zweimal Tizians 

Begrabnis in groBen Historienbildern, sowie Cogniets bekanntes Bild ,.Tintoretto, 

der seine tote Tochter portratiert” (Kat.-Nr. 174), eine Huldigung an den vermeint- 

lichen Realismus des Venezianers. Nur in zwei Bildern von William Etty kam in die- 

ser Sektion zum Ausdruck, was die venezianische Kunst des Cinquecento fiir die 

Maier des 19. Jahrhunderts nicht nur als Geschichts-, sondern auch als Bild- und 

Inspirationsquelle bedeutet hat. Ettys Kopie des Fahnentragers aus der Pesaro- 

Madonna (Kat.-Nr. 165) ist eine eindringliche Erkundung von Tizians Farbgebung 

und Pinselfiihrung und zugleich eine romantische Variation uber ein tizianeskes 

Thema, in seinem melancholischen Ausdruck mit den einsamen Rittern des 19. 

Jahrhunderts bis zu Bocklin hin vergleichbar. In seinem Historienbild ,,Samson 

und Delila” (Kat.-Nr. 166) machte sich Etty auch die Lehren zunutze, die er aus 

Veroneses Kompositionen zu ziehen wuBte. Veronese, besonders seine ,,Hochzeit 

zu Kana” im Louvre, war geradezu eine Schule der Figurenmalerei in der Mitte 

des Jahrhunderts und dariiber hinaus. Auch die befreiende Wirkung, die der vene­

zianische colorismo auf die europaische Malerei ausgeiibt hat, z. B. auf Delacroix, 

ware ein Thema gewesen, das eine ausfiihrlichere Dokumentation verdient hatte. 

Dann ware vielleicht anschaulicher geworden, daB es im 19. Jahrhundert eine Re- 

zeptionsgeschichte der venezianischen Kunst gegeben hat, die mit Tizian und Vero­

nese begann, erst allmahlich Tintoretto akzeptierte und schliefllich in den achtziger 

Jahren, dank der Seherfahrungen des Impressionismus, zur allgemeinen Wertschat- 

zung von Tiepolo und dem venezianischen Rokoko vordrang, was alles ftir die zeit- 

genossische Malerei von Bedeutung war. In diesem Zusammenhang ware eine Aus- 

wahl von Kopien nach venezianischen Klassikern sicher erhellend gewesen, etwa 

von Feuerbach, Lenbach, Degas, Manet, um nur einige bekannte ,,Kopisten” zu 

nennen.

Der Beitrag der verschiedenen Nationen zur Rezeption Venedigs war recht unter- 

schiedlich, was auch in der Ausstellung zum Vorschein kam. Auffallig zuriickhal- 

tend waren die Italiener selber. Der fortschrittliche Guglielmo Ciardi (1842—1917) 

iiberwand die einheimische Vedutentradition, indem er den Sehenswiirdigkeiten 

den Rilcken kehrte, seine Motive am Canale della Giudecca und in der Lagune 

suchte und die typische venezianische Hellfarbigkeit noch steigerte. Eine der groB-
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ten Begabungen der italienischen Malerei jener Zeit iiberhaupt war sein Freund 

Giacomo Favretto (1849—1889), dessen Bilder man in verschiedenen Sektionen su- 

chen muBte, weshalb sie nicht so recht zur Geltung kamen. Seine ,,Passeggiata in 

Piazzetta” von 1884 (Kat.-Nr. 258, dort seitenverkehrt abgebildet) figurierte in der 

Sektion , ,11 tempo felice”. Damit sollte das nostalgische Verhaltnis bezeichnet wer- 

den, das die Gesellschaft und die Kunst des spaten 19. Jahrhunderts zum ancien re­

gime, zum Zeitalter Tiepolos und Pietro Longhis hatte. Favretto bevolkerte immer 

wieder venezianische Schauplatze mit Figuren aus dem Settecento, und das Zusam- 

mentreffen seiner modernen, in etwa impressionistischen Malweise mit dem histori- 

schen Kostiim ergab einen beinahe surrealistischen Effekt. Man wurde an die Faszi- 

nation erinnert, die das Zeitalter Friedrichs d. Gr. auf den Realisten Menzel ausge- 

ubt hat.

Quantitativ und qualitativ dominierten die Englander, die ja auch Venedig zuerst 

wiederentdeckt und dann am fleiBigsten besucht haben. Mit dankenswerter Gene- 

rositat hatten englische offentliche und private Sammlungen zu einer adaquaten 

Selbstdarstellung beigesteuert. Den starksten Eindruck machten die fiinf Arbeiten 

von Bonington (Kat.-Nr. 15—19), die der Fiinfundzwanzigjahrige 1826 wohl iiber- 

wiegend am Orte gemalt hat. Obwohl vier davon eigentlich Veduten sind, zeigen 

sie doch unverwechselbar romantische Handschrift und bleiben in Kolorit und 

Atmosphare der Canaletto-Tradition kaum noch etwas schuldig. Die fiinfte kleine 

Olstudie mit einem regnerischen Himmel uber der farbig erloschenen Lagune ist 

den etwa gleichzeitigen italienischen Landschaften Corots ebenbiirtig. Der erste 

auslandische Kiinstler, der sich nach dem Zwischenspiel des Klassizismus Venedig 

1819 wieder zum Motiv erwahlte, war Turner. Auf der Ausstellung waren allerdings 

nur seine bekannten spateren Venedigbilder vertreten, darunter ,,Sol de Venezia” 

von 1843, in denen sich die Lokalitat bereits vollkommen in Lichtvisionen aufgelost 

hat. Eine reich beschickte Sektion fiir sich bildeten Zeichnungen und Aquarelle von 

John Ruskin, zum groBen Teil Studien fiir die Illustrationen zu seinen Stones of 

Venice 1851—53. Ruskin war von Venedig geradezu besessen, es war die einzige 

Kunstlandschaft, in der er sich wirklich auskannte und die er auf seine bizarre Wei­

se dem europaischen Publikum anempfahl. Ruskin machte eine ktinstlerische Ent­

wicklung durch, die von einer nicht gliicklichen Turner-Nachahmung uber einen ge- 

konnten topographischen Naturalismus zum nervdsen Zeichenstil seiner spaten, 

geistig gefahrdeten Jahre fiihrte. Robert Hewison hat in der chronologisch geord- 

neten Sektion diese Entwicklung deutlich werden lassen. Erganzt wurde das Ge- 

samtbild durch eine Auswahl der Daguerrotypien, die Ruskin seit 1845 auf seinen 

Reisen machen lieB und als Hilfsmittel fur seine Illustrationen in den ,,Stones” be- 

nutzte (Kat.-Nr. 120—125). Gut reprasentiert war auch der aus Amerika stammen- 

de Whistler, der 1879/80 die venezianische Szene in zwei Serien von Radierungen 

festhielt, die ihr ganz neue und raffinierte Wirkungen abgewannen. Das ,,Noctur- 

no” bezeichnete Blatt (Kat.-Nr. 42) zeigt exemplarisch, wie es Whistler verstand, 

mit minimalen Sachangaben den Einfall des Mondlichts in die Hauserschluchten 

und seine Spiegelung in dem stehenden Gewasser zu suggerieren. Mit seinen Radie-
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rungen beschwor er den Geist der Lagunenstadt ganz ohne die Stutze irgendeiner 

venezianischen Tradition, was nur wenigen Ktinstlern gelungen ist. Die Aussteller 

hatten ein Ubriges tun und noch einige von Whistlers venezianischen Pastellen zei- 

gen konnen, die zum besten gehoren, was in dieser Gattung im 19. Jahrhundert her- 

vorgebracht worden ist. Um die Jahrhundertwende war auch Whistlers Schuler 

Walter Richard Sickert mehrmals in Venedig, von dessen farbig kompakten, die 

Lagunenstadt eigentlich verfremdenden Bildern einige Beispiele zu sehen waren, 

von anderen Englandern ganz zu schweigen.

Die Franzosen haben viel von der venezianischen Malerei gelernt, aber sich weni- 

ger vom Mythos Venedig beeinflussen lassen. Corots Olstudien, zwei Jahre nach 

Boningtons in Venedig entstanden, unterscheiden sich in der Farbigkeit kaum von 

seinen frtihen rbmischen Bildern. Mit der Vedute haben sich nur einzelne franzbsi- 

sche Maier auseinandergesetzt, von denen der substanzlose Felix Ziem und der See- 

maler Boudin mit je einem nicht sehr guten Bild vertreten waren. Von den Impres- 

sionisten hat sich v. a. Monet intensiv mit Venedig beschaftigt, allerdings erst sehr 

spat. Als er sich im Herbst 1908 zwei Monate dort aufhielt, war er bereits achtund- 

sechzig. Begeistert von dem ,,lumiere unique”, begann er mehrere Bilder am Orte, 

vollendete und komplettierte sie aber erst in Paris, um dann 1912 nicht weniger als 

29 Venedig-Gemalde bei Bernheim-Jeune auszustellen. Sie waren also uber mehrere 

Jahre hinweg aus der Erinnerung gemalt und zu einem Zeitpunkt, als sich der 

Impressionismus schon langst zur Manier verfestigt hatte. Das sah man den beiden 

ausgestellten Monets auch an, und dennoch war die Hand des grofien Maiers in je- 

dem Pinselstrich spurbar: Man lieB sich bei ihrem Anblick davon iiberzeugen, daB 

Farbe, Licht und Atmosphare Venedigs eigentlich nur von impressionistischen Au­

gen richtig gesehen werden konnen, ein momentaner Eindruck, den freilich die 

Ausstellung gerade widerlegte. Was der franzosischen Prasenz in der Ausstellung 

fehlte, waren natiirlich die beiden Delacroix-Historienbilder, der ,,Marino Falier” 

in der Wallace Collection und ,,Die beiden Foscari” in Chantilly, ebenso gewichtig 

als Dokumente zum Thema wie als Kunstwerke an und fur sich.

Deutsche, Osterreicher und Skandinavier waren auf der Ausstellung schwacher 

vertreten, als es den historischen Verhaltnissen entspricht. Die insgesamt drei Bilder 

von Eduard Gerlach, Schleich d. A. und Bernhard Stange (zwei davon Mond- 

scheinbilder!) hinterlieBen den Eindruck, daB die Deutschen mit Venedig iiber- 

haupt nichts haben anfangen konnen. Unter den ,,visioni e vedute” hatten z. B. die 

altmeisterlichen Aquarelle von Rudolf von Alt einen Platz gehabt, die ,,vita con- 

temporanea” hat Friedrich Nerly, der seit 1837 dauernd in Venedig ansassig war, 

in seinen vielen Zeichnungen sehr anschaulich festgehalten, und unter den theatrali- 

schen Historienbildern hatte Feuerbachs ,,Tod des Pietro Aretino” (Basel), frei 

nach Veronese, eine Spitzenposition behauptet. Mit ebenfalls nur drei Bildern wa­

ren die Danen vertreten, die in Venedig tatig gewesenen Schweden und Norweger 

fehlten ganz. Indessen kam es den Ausstellern nicht auf internationale Ausgewo- 

genheit an, sondern auf die exemplarische Aussage der individuellen Werke und das 

asthetische Niveau der Ausstellung im ganzen.
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Der Katalog ist nach italienischer Sitte gut und vollstandig bebildert und vermit- 

telt den wissenschaftlichen Ertrag in den Texten zu den einzelnen Werken, welche 

hauptsachlich von den Organisatoren, Giuseppe Pavanello und Giandomenico Ro- 

manelli, verfaBt wurden. Einige Essays umkreisen besondere Aspekte des Themas, 

darunter einer mit dem Titel,,11 fascino di Venezia”. Er stammt von Denys Sutton, 

befaBt sich nur mit dem englischen Material und den franzdsischen Impressionisten 

und erweist sich als eine verkiirzte Ubersetzung der Einleitung zu dem Ausstellungs- 

katalog Venice Rediscovered, London 1972, was allerdings nicht erwahnt ist. Ein 

Register fehlt und ware bei der Vielfalt der teilweise wenig bekannten Namen be- 

sonders wiinschenswert gewesen. In der Bibliographie sind nach italienischem 

Branch Hunderte von Biichern und Aufsatzen chronologisch aufgefiihrt, aber kei- 

nerlei Akzente gesetzt. Die nicht zahlreichen Veroffentlichungen, auf welche sich 

die Veranstalter haben stiitzen mtissen, gehen deshalb unbemerkt in der Masse des 

Gedruckten unter. Nur aus den bibliographischen Noten zu den einzelnen Werken 

kann man sich ein Mosaik der wichtigsten Literatur zusammensetzen. Im Hinblick 

auf die Ftille an Informationen und Daten ist der Katalog ein bleibender Beitrag 

zur Geschichte der Rezeption Venedigs und der venezianischen Kunst im 19. 

Jahrhundert.

Erik Forssman

A NEW WORLD: MASTERPIECES OF AMERICAN PAINTING 1760—1910 

Boston, Museum of Fine Arts, 7. 9.—13. 11. 1983; Washington, D. C., The Corco­

ran Gallery of Art, 7. 12. 83—20. 2. 84; Paris, Grand-Palais, 15. 3.—11. 6. 84

Die kiinstlerische ,,Unabhangigkeitserklarung” der Vereinigten Staaten wird im 

allgemeinen etwa 170 Jahre nach der politischen datiert: um 1947/48 hatten KUnst- 

ler in New York (darunter mehrere Einwanderer der ersten Generation) ihre euro- 

paischen Vorbilder, wie Picasso, Matisse, Mondrian, Kandinsky, Klee oder Miro, 

so weit adaptiert und verarbeitet, daB sie einen eigenstandigen amerikanischen Stil 

entwickelten. Die abstrakten Expressionisten Pollock, de Kooning, Newman und 

Rothko (um nur einige zu nennen) kehrten die herkbmmlichen EinfluBrichtungen 

um. Von nun an setzten die Vereinigten Staaten — parallel zu ihrer weltweiten poli­

tischen EinfluBnahme — die MaBstabe auch der kiinstlerischen Entwicklung. Drei 

Jahrzehnte spater hat sich die Situation erneut gewandelt; seit dem Ende der siebzi- 

ger Jahre bestimmen nicht mehr die Vereinigten Staaten das kiinstlerische Klima, 

sondern eher am Rande der jiingeren Kunstentwicklung gelegene Provinzen wie Ita- 

lien, die Bundesrepublik, Berlin. In dieser Situation zeigt nun eine Ausstellung die 

amerikanische Kunst aus jener Zeit, in der Nordamerika noch eine von Europa 

kaum wahrgenommene und auch von den Amerikanern eher zurtickhaltend bewer- 

tete kiinstlerische GroBe war. ,.Meisterwerke amerikanischer Malerei, 1760 bis 

1910” heiBt im Untertitel die vom Louvre angeregte und gemeinsam mit dem Bo- 

stoner Museum of Fine Arts organisierte, von Boston nach Washington gewanderte
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