1958), eine Arbeit, die den Bogen nicht selten iiberspannt, aber das Verdienst hat, sich
dieses iiberaus schwierigen Themas iiberhaupt angenommen zu haben.

Von den zahllosen Fehlern und Fliichtigkeiten, die zu korrigieren wiren, seien hier
zwei herausgehoben: Bei der Castelfranco-Madonna laufen die Fluchtlinien nicht im FuB
Marid zusammen (Adriana Augusti, Kat. 5, S. 152, o. 1.), sondern, wie die Perspektiv-
konstruktion von G. Castelfranco 1955 dargelegt hat, in deren SchoB (Anhénger Freuds
werden sich ihre Gedanken machen). Diese Publikation wurde iibrigens in den vergan-
genen Jahrzehnten immer wieder erwihnt und sogar nachgedruckt, weshalb es beson-
ders unverstindlich ist, deren Ergebnisse nicht beriicksichtigt zu finden. Der Verfasser
von Kat. 23 (,,Madonna di Coniglio”) ist nicht ,,R. H.” (Richard Harprath) sondern
Jean Habert (telephonische Mitteilung von R. Harprath).

Summa summarum: Ein Jahrhundert-Ereignis ist die Tizian-Ausstellung nicht gewor-
den. Es ist fraglich, ob es in Zukunft noch einmal eine Chance geben wird, wenigstens
zwanzig Hauptwerke mehr, dazu von einer Reihe von Arbeiten Varianten, Repliken
usw. an einem Ort zusammenzubringen. Nur so konnte es gelingen, eine umfassende
Gesamtvorstellung vom Werk Tizians zu entwickeln und zugleich den Anteil der Werk-
statt anndhernd zu umreien. Zu einer solchen Ausstellung miiite dann auch ca. ein Dut-
zend der umstrittenen Frithwerke gehoren, wenn es gelingen soll, das Herauswachsen
des jungen Tizian aus der Umgebung Giovanni Bellinis und Giorgiones versténdlich zu
machen.

Der Katalog (50 000 Lire) wire, was Satzspiegel, Typographie und Abbildungsteil
angeht, untadelig, wenn die Paginierung regelmafig durchgehalten worden wire, und
wenn man auf die tibliche Unsitte verzichtet htte, bei farbigen Detailabbildungen Ver-

0B Pl ilden.
groBerungen der Platte abzubilden S g

JOHANN FRIEDRICH OVERBECK, 1789—1869

Zur zweihundertsten Wiederkehr seines Geburtstages. Uber den Katalog der Ausstel-
lung im Liibecker Behnhaus, 25. Juni — 3. September 1989.
(mit fiinf Abbildungen)

Zum ,,Revolutiondr” formt Jens Christian Jensen in seinem Einleitungsaufsatz des
Kataloges Friedrich Overbeck, zum Unbeirrbaren, der gegen alle Widerstinde die ge-
lebte katholische Frommigkeit konsequent in gemalte umgesetzt und seinem strengen
Credo die Lebensfiille, die Beweglichkeit eines hochentwickelten Intellekts geopfert ha-
be (S. 16). Diese revolutiondre Haltung wirke in unserer weit moderneren und weltliche-
ren Zeit noch anstoBiger als damals, und so sei Overbeck, geboren 1789 im Jahr der
franzosischen Revolution, doch wohl stirker von jenem Ereignis beriihrt, als es Leben
und Werk auf den ersten Blick vermuten lassen (S. 18). Overbeck verkorpere die Exi-
stenzform des radikalen Schopfers, der sich gegen seine Zeit und Umwelt durchsetzt und
die giiltig sei auch fiir das 20. Jahrhundert; Geistesverwandte seien Runge, Friedrich,
Leibl, Feuerbach, Marées. Trotz christlich-dsthetischer Einseitigkeit sei Overbeck ein
bedeutender Meister von europdischem Ruf und Rang gewesen (S. 17 f.). Die Stadt
Liibeck konne stolz auf ihren groBen Sohn sein (S. 18).
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Tun also die Overbeckforscher Weihedienst am Altar des revolutiondren Genies? Bil-
den die Ausstellungsbesucher und Katalogleser eine Verehrungsgemeinde? Dies allzu
schone Bild — auch die zeitgendssischen Auseinandersetzungen werden zugunsten
Overbecks geglittet — gelingt nur, solange eine kritische geistes- und malereigeschicht-
liche Einschétzung unterdriickt wird. Im ,,Kulturkampf” zwischen Klerikalismus und
aufkldrerischem Liberalismus, zwischen Beharrung und Kritik, zwischen Idealismus
und Positivismus/Naturalismus stand Overbeck eindeutig auf der Seite der katholischen
Reaktion, und der Versuch, ihn zum Revolutionédr zu machen, gleicht einem Trick, der
vorgibt, aus einem schwarzen Raben eine rosa Taube zu zaubern. Das Werk Overbecks
befand sich spitestens nach dem Revolutionsjahr 1830 im geschichtlichen Abseits der
katholischen Bibelmalerei des Hohen Stils, und dieses Abseits, dessen inhalts- und
formalésthetischen Umri8 der Katalog zu zeichnen vermeidet, féllt im Kontrast zur
Sékularisierung von Leben, Kunst, Kultur des 19. Jahrhunderts besonders deutlich ins
Auge.

Trotz des Bedeutungsriickgangs der religiosen Kunst und der Aneignung christlicher
Motive zur profanen Ausdrucks- und Bedeutungssteigerung (als ,,christliche Pathosfor-
meln”) blieb im 19. Jahrhundert eine betrichtliche Vielfalt der Bibelmalerei erhalten
(vgl. Birgit Schulte: Die Darstellungen der Wundertaten Christi in der Malerei und Gra-
phik des 19. Jahrhunderts, Diss., Frankfurt am Main 1988). Innerhalb dieser Vielfalt,
die aus dem ,,befreienden” Traditionsverlust christlicher Gestaltungsprinzipien hervor-
sproB, behauptete das Nazarenertum und insbesondere das Werk Overbecks eine riick-
wirtsgewandte Position des Sich-Stemmens gegen die Flut profaner Kunststromungen
und gegen die jeweils modernen Entwicklungen auch in der christlichen Malerei und
Graphik. Als Gegenfigur zum Liibecker Kiinstler erscheint mir der aus Uelzen stammen-
de Historienmaler Theodor Kaufmann, der wihrend der 48er-Revolution in Dresden
wohl Kommandant aller Barrikaden war; in seinen Schriften verneinte er Christentum
und Feudalklerikalismus und ndherte sich sozialistischen Ideen (vgl. E. Gross in: Heimat-
kalender fiir Stadt und Kreis Uelzen 1990, S. 33—61). Wie fern Overbeck den fort-
schrittlichen Stromungen des Jungen Deutschland, der Religionskritik, dem
Linkshegelianismus, ja dem Liberalismus aller Schattierungen war, belegt seine Vereh-
rung fiir Papst Pius IX.; dessen Kampf gegen die Moderne und jede Art des Modernis-
mus kulminierte im Dogma der Unbefleckten Empfangnis Marid (1854) und im Syllabus
Errorum (1864), der weltanschauliche , Irrtimer” wie Pantheismus, Naturalismus, Ra-
tionalismus, Sozialismus, Kommunismus verurteilte und sich damit gegen biirgerliches
Fortschrittsdenken ebenso wandte wie gegen die Arbeiterbewegung.

Auch eine differenzierte Einschétzung des Werkes von Friedrich Overbeck im male-
reigeschichtlichen Zusammenhang wird im Katalog nicht geleistet. Formalésthetische
Hauptstringe der Entwicklung im 19. Jahrhundert bilden bekanntlich das Streben nach
unvoreingenommener Naturbeobachtung, nach antiakademischer Dunkelheit (,, Dunkel-
malerei”) oder Farbenhelligkeit (,Hellmalerei”) und nach kiinstlerisch bewufter
Fleckauflosung, nach deutlicher Informalitit der Pinselfithrung. Inhaltsésthetische
Hauptstrange bilden die desillusionierende und kritische Emanzipation ,,niederer”
Sujets, die Behandlung von Stoffen der Gegenwart, insbesondere der modernen GroB-
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stadt, und die Einbeziehung der sozialen Frage. Die gewaltige Kluft zu diesen
positivistisch-weltlichen, naturalistischen und impressionistischen Hauptstrdngen, die
auf viele christliche Darstellungen gleichwohl einen starken EinfluB ausiibten, riickt
Overbecks Abseits fast schmerzhaft vor Augen. Im Katalog bleiben die elitdre Glétte und
asketische Schonlinigkeit des nazarenischen Hohen Stils malereigeschichtlich unhin-
terfragt.

Im Gegensatz zu Jensens Auffassung erscheint mir die Situation des Kampfes fiir die
eigene kiinstlerische Wahrheit, die Situation der Einsamkeit als eine soziale und psychi-
sche Grundbedingung der Kiinstlerexistenz im 19. und 20. Jahrhundert zu allgemein, als
daB sie fiir sich genommen spezielle Geistesverwandtschaften unter bestimmten Kiinst-
lern zu stiften vermochte. Welten trennen die Bibelmalerei Overbecks von den kompte-
xen, innovativen und zukunftsweisenden Werken der undogmatischen ,,Protestanten”
und Pantheisten Philipp Otto Runge und Caspar David Friedrich. Noch geringer ist die
Geistesverwandtschaft Overbecks zum oppositionellen Naturalisten Leibl und zu den
»Modernen” Anselm Feuerbach und Hans von Marées; letzterer arbeitete wie kaum ein
deutscher Kiinstler seiner Zeit mit starken Abstraktionen, die auf die Moderne voraus-
wiesen.

Das ,,Gegen-die-Zeit-sein” und ,,bewuBite Nicht-so-sein-wollen wie die anderen” im-
poniere gerade als Leistung Overbecks, so — dhnlich wie Jensen — das Vorwort des
Kataloges von Gerhard Gerkens und Andreas Blithm (S. 10—11). Habe eine angemesse-
ne Wiirdigung Overbecks zu dessen hundertstem Todestag im Jahre 1969 das Unver-
stindnis einer Epoche verhindert, die noch ganz von der abstrakten Kunst beherrscht
gewesen sei, so sei man heute, im Zeitalter der Postmoderne, féhig, weniger selbstgewif
auch auf zundchst fremdartige historische Phinomene zu blicken. Doch gerade der libe-
ralen Postmoderne miiten die normative Asthetik Overbecks und ihr Allgemeingiiltig-
keitsanspruch prinzipiell zuwider sein; die Kunst des 20. Jahrhunderts lebt aus dem
Zerbrechen von Tabus, Schranken, Normen, aus der Zerstorung jener traditionellen
Hierarchie von Gattungen und Modi, an der die Akademiker des 19. Jahrhunderts fest-
hielten, die aber bereits im letzen Drittel jenes Jahrhunderts endgiiltig ihren Geist auf-
gab; der Hohe Stil der religiosen und Historienmalerei galt nicht langer als werthochste
Stufe der Kunst. Doch so vielfiltig und reich an speziellen Modi sich immerhin der Hohe
Stil im 19. Jahrhundert auspragen konnte, so beschrinkt und asketisch streng zeigte sich
das asthetische System Overbecks, das allein einen Pseudoraffaelismus gelten lie, der
von allen heidnisch-antiken Elementen, von allen Widerspriichlichkeiten gereinigt war.
Der postmoderne Feinschmecker mag an Overbeck vorbei ausrufen: , Herrlich klare
Farben! Gediegene Pinselfiihrung! Augenschmaus! Und soviel Zartheit!” Doch wird der
Kiinstler damit wirklich unserer Zeit nahergebracht?

Freilich versucht die Forschung eine Entwicklungslinie der Formenabstraktion vom
Nazarenertum iiber die Beuroner Kunstschule bis zur Stilkunst um 1900 und zum unge-
genstidndlichen Konstruktivismus durchzuziehen, doch dies Thema wird vom Katalog
ausgespart, obwohl es ein substantielles Interesse der Kunst des 20. Jahrhunderts gerade
am ésthetisch radikalsten Nazarener Overbeck zu begriinden verspricht (vgl. H. Sieben-
morgen: Die Anfinge der ,,Beuroner Kunstschule”. Peter Lenz und Jakob Wiiger
1850—1875. Ein Beitrag zur Genese der Formabstraktion in der Moderne, Sigmaringen
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1983, u. a.). Weiter wurde die Neue Sachlichkeit bereits in ihrer Epoche mit dem Naza-
renertum in Verbindung gebracht, worauf Andreas Bliihm in seinem Katalog-Beitrag
,Overbeck und seine Kritiker” hinweist (S. 73). Franz Roh sah (1958) im Riickgriff auf
die italienische Kunst vor der Hochrenaissance eine Beziehung zwischen dem Nazare-
nertum und der arte metafisica, die ihrerseits mit der Neuen Sachlichkeit des Siidens,
also Miinchens, korrespondiert habe (Geschichte der deutschen Kunst von 1900 bis zur
Gegenwart, S. 114). Wieland Schmied erwéhnte (1969) den Begriff des ,,Neunazarener-
tums”, der zur Kennzeichnung der Kunst der Neuen Sachlichkeit verwendet wurde
(Neue Sachlichkeit und Magischer Realismus in Deutschland 1918—1933, S. 8). Es fragt
sich, ob die aufkladrerische Rationalitdt, von der die Abstraktionsstrenge des biirgerli-
chen Klassizismus durchdrungen ist, nicht auch in nazarenischen Stilisierungen weiter-
wirkt und im 20. Jahrhundert in allen feinmalerischen oder glattmalerischen Gestal-
tungen zu finden ist, die gegenstindliche Formen auf wesentlichste Merkmale redu-
zieren. Dieses Forschungsfeld 148t der Katalog brach liegen.

MuB nicht das Hochjubeln von Overbecks zeitgendssischem ,, Weltruhm” im Vorwort
wie in Jensens Einleitungsaufsatz angesichts der Umwertungen peinlich wirken, die kri-
tische Forschungen im Hinblick auf die zeitgendssischen Einschétzungen von Kiinstlern
des 19. Jahrhunderts geleistet haben? So erlangte der im 19. Jahrhundert halbvergessene
Caspar David Friedrich in den siebziger Jahren des 20. Jahrhunderts Weltgeltung. Hat
sich der europdische Ruhm eines Wilhelm von Kaulbach auch nur anndhernd behaupten
konnen?

Der scheinbare Widerspruch in Overbecks Werdegang zwischen der anfanglichen
Opposition gegen die Wiener Akademie und dem spéteren orthodoxen Akademismus des
Hobhen Stils — Kunstakademien aus ganz Europa und aus Amerika (Boston, 1864) ehrten
Overbeck bis ins hohe Alter — erklart sich teilweise durch den liberalen Josephinismus
der einerseits noch spatbarocken, andererseits klassizistischen Malerei der Wiener Pro-
fessoren; diese Kunst erschien den angehenden Nazarenern zu iippig, zu pagan, zu welt-
lich. Thre Opposition richtete sich keineswegs gegen den Hohen Stil an sich und dessen
akademische Tradition, sondern gegen einen verunreinigten, verirrten Hohen Stil, den
es letztlich zum ,,catholischen” Raffaelismus zuriickzufiihren galt. Zwei von Frank Biitt-
ner im Katalog S. 23—32 veroffentlichte Texte Overbecks des Jahres 1827 iiber die Aus-
bildung an der geplanten Stidel-Schule in Frankfurt am Main verdeutlichen im
Gegensatz zur einfiihrenden Darstellung ihres Herausgebers, daB sich die neuen ,,Frei-
heiten” der nazarenischen Ausbildung in engen Grenzen hielten. Ziel blieb die ideale
Figurenmalerei der Historie, beispielhaft veranschaulicht im ,, Akademiestiick” des
Overbeckschen Programmbildes ,, Triumph der Religion in den Kiinsten” (1832—1840)
fiir das Stidel. Zwar wurde das Arbeiten nach gezeichneten und druckgraphischen Vor-
lagen gegeniiber dem traditionellen Akademiebetrieb stark zuriickgenommen und das
»ganzheitlichere” Arbeiten nach dem lebenden Modell als Akt oder mit Bekleidung er-
schien verstarkt, doch die Reihenfolge des Aufstiegs vom Erlernen einfacher Formen
und von der Dingdarstellung iiber die partielle und vollstindige Darstellung menschli-
cher Gipsfiguren bis zur Darstellung des lebenden Menschen blieb voéllig traditionell.
Die entscheidende nazarenische Beschriankung des Lernens nach Vorlageblittern, die
Biittner nicht als solche benennt, bestand in einer historischen Auswahl aus Werken der
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Zeit von Cimabue bis Raffael und Diirer. Die Kunst der nachraffaelischen Jahrhunderte
galt Overbeck letztlich als Produkt von Verirrung und Verfall. Zusitzlicher Unterricht
in Ateliers unabhéngiger Meister, die durch 6ffentliche Auftriage zu unterstiitzen waren,
bedeutete keineswegs eine prinzipielle Veranderung gegeniiber der akademischen Aus-
bildungstradition.

Beobachtungsreich und ebenso lebendig wie begrifflich prizise wei Gerhard Gerkens
Entwicklung und Eigenart des Overbeckschen Zeichnens herauszuarbeiten (,,Overbeck
als Zeichner”, S. 34—43). Wenn sich des Kiinstlers doktrindre Hochschitzung der Linie
vor Schattierung und Farbe, der Zeichnung vor der Malerei seiner entschiedenen Hoher-
wertung der Idee gegeniiber der konkreten Anschauung als sinnliche Erfahrung zuord-
nen laBt, so mag gewiB das Zeichnen Overbecks, ja das dem seinen verwandte
nazarenische Zeichnen insgesamt, auf ,akademische” Prinzipien der idealistischen
Kunsttheorie des 16. und 17. Jahrhunderts zuriickzufiihren sein.

Die Kluft, die Overbecks Raffaelismus von Raffael trennt, erscheint in Ulrich Pietschs
Beitrag ,,Italien als Vorbild. Johann Friedrich Overbeck und Raffael” (S. 44—53) eher
untertrieben. Mit exemplarischer Deutlichkeit tritt diese Kluft im Vergleich der ,, Auffin-
dung des Mosesknaben” von Overbeck (1820/1824) und Raffael (1517/1519) vor Augen
(S. 49 £.). Die Beobachtungen von Pietsch kénnen weitergetrieben werden: Der Sponta-
neitdt, psychischen Erregung, Handlungsdramatik und kraftvollen Naturbeobachtung
Raffaels steht die kiinstliche, iiberfeinerte Dreieckskomposition Overbecks gegeniiber.
Waihrend Raffael die Gruppe der Frauen, deren fast gleichgestelltes Mitglied die agypti-
sche Konigstochter bleibt, asymmetrisch zum Korb mit dem Moses-Kind am Ufer des
Nil orientiert und diese Asymmetrie als lebendiges Spannungsmoment nutzt, betont
Overbeck durch die frontale Gestalt der Prinzessin, die alle iibrigen Frauen iiberragt,
die Mittelachse einer symmetrischen Gruppenverteilung. Hierarchie und Symmetrie er-
fiilllen die gleiche disziplinierende Funktion wie die Statik der Figuren, deren Formen-
pragnanz, Zuriicknahme der Korpermodellierung und Volumina, schonlinige Vergei-
stigung, Sensibilisierung geddmpfter Haltungen und Gesten, fast manierierte Eleganz
entbléBter Hinde und Fiife. Asthetische Ordnung und Kultivierung erzeugen ein vollig
einsinniges Gestaltungssystem hochster Werte. Das Ideal herrscht sanft, jedoch mit un-
erbittlicher Konsequenz iiber die Natur. Wihrend bei Raffael Flu und Landschaft in un-
regelmiBiger, sinnlicher Freiheit Ndhe und Ferne erfiillen, zirkeln bei Overbeck schone
Uferschwiinge das Terrain ab und staffelt sich eine parkartig gegliederte Landschaft
wohlgefillig zum Horizont. Dem fast ,,heidnischen Naturalisten” Raffael widerspricht
der asketische Stilist und Idealist Overbeck.

Das am meisten raffaelische von allen Bildern Overbecks, so mit Recht Pietsch, sei
das Gemalde ,,Maria und Elisabeth mit Jesus und dem Johannesknaben” (1825, Kat.-Nr.
23, S. 134—135). Doch transformiere der glaubensschwérmerische Kiinstler die
Madonnenmalerei Raffaels unter strikter Beibehaltung von Komposition, Auffassung
und Typus in eine transzendentale Ebene, die sich von der Wirklichkeitstreue und
Wirklichkeitsnidhe Raffaels abhebe (S. 51). Eine formalasthetische und ikonographische
Untersuchung wiirde zunéchst Overbecks Eklektizismus im Hinblick auf die Madonnen-
bilder Raffaels bloBlegen. Weiter fithren das Technische und Kiinstlerische zusammen-
sehende Beobachtungen von Hubertus von Sonnenburg (Raphael in der Alten
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Pinakothek, Miinchen 1983); er verglich ,,Die Heilige Familie aus dem Hause Canigia-
ni” (1506/1507) von Raffael mit Overbecks ,,Maria und Elisabeth mit Jesus und dem
Johannesknaben” (S. 79—80). Wegen der Benutzung moderner Fertig-Materialien sei
die sich gleichméBig ausbreitende Farbschicht dieses ,,Raphael aus zweiter Hand” span-
nungslos und im wahrsten Sinne des Wortes flach; individuelle Untermalungsschichten
verschiedener Bildteile fehlten. Fast habe es den Anschein, als wiirde jede realititsbezo-
gene Prizisierung zugunsten einer rein idealisierenden Nachbildung vermieden. Auf die-
se Weise geschehe eine Umwandlung der ganz konkreten und greifbaren Formen
Raffaels durch spannungslos fliissige UmriBfilhrung und eigentiimlich schwerelose
Modellierung in eine Darstellung rein geistiger Natur. Von Sonnenburgs Urteil verifi-
ziert die asketische ,,Modernitit” des Overbeckschen Pseudo-Raffaelismus, dessen Ver-
geistigung in ihrer doktrindren Einsinnigkeit eine apologetische Funktion gegeniiber der
sakularisierten Kultur erfiillt.

Unklar bleibt, weshalb Pietsch im Zusammenhang mit Overbecks ,, Triumph der Reli-
gion in den Kiinsten” aus Friedrich Theodor Vischers berithmter Kritik, deren geistesge-
schichtlicher Rang vom Katalog iibrigens kaum angemessen gewiirdigt wird, eine dem
Aufsatz-Thema fernliegende Passage iiber die moderne Madonnendarstellung zitiert,
nicht aber die Passage iliber Overbecks Raffaelismus (S. 52): ,,Es ist kastrierter Raffael:
eine Manier, die sich {iberhaupt jetzt bei unseren talentvolleren Vertretern der religiésen
Malerei zur kanonischen ausgebildet zu haben scheint. Es liegt auch so nahe. Raffael
hat das religiose Ideal zur vollen Schonheit entfaltet, aber ist auch schon in das Unheilige
hinausgeschritten; so entlehnen wir den FluB und Schwung seiner Formen, beschneiden
ihn aber etwas, nehmen etwas Trockenheit und Timiditét der dlteren Schulen dazu, und
wir bekommen das Rechte. So hat man weder Raffaels hohe, mannliche Freiheit,
noch die kriftige typische Strenge der Alteren, sondern jene eigene Reinlichkeit, Sau-
berkeit, Kostbarkeit, Gewiegtheit, der die Ecken der Ménnlichkeit fehlen.” (in: F. TH.
Vischer: Kritische Gdnge, Bd. 5, Miinchen 1922, S. 31).

Meisterhaft gelingt es Rachel Esner in dem Essay ,,Auf der Suche nach der verlorenen
Zeit. Uberlegungen zu Overbeck und Ingres” (S. 54—62), die konservative ,,Moderni-
tiat” beider Kiinstler zu umreifien, deren Raffael-Besessenheit sowohl den kunstge-
schichtlichen als auch ihren eigenen Entwicklungs-Fortschritt verneint oder verdrangt
habe. Ihre feine, wendige Sprache nutzt die Autorin, um keinen Zweifel an der Bedeu-
tungsgewichtung zugunsten des gewaltigen, vielseitigen Gesamtschaffens von Ingres
aufkommen zu lassen.

Wohlbedacht und treffend charakterisiert Andreas Bliihm die zeitgendssischen Aus-
einandersetzungen um Overbeck und die Rezeption seiner Kunst im 20. Jahrhundert:
,» ;Herr, vergieb ihnen, sie wissen nicht was sie thun’. Overbeck und seine Kritiker” (S.
63—79). Bei aller Brillanz geschichtlicher Pointen — so bietet der Autor die Frankfurter
Konfrontation von Overbecks ,, Triumph der Religion in den Kiinsten” mit dem 1839
vollendeten realistischen Historienbild ,,Die Schlacht von Worringen (1288)” des Nicai-
se de Keyser — befremdet mich die lakonische Kiirze, mit der die hochbedeutsame Kri-
tik des Asthetikers Friedrich Theodor Vischer an Overbecks Hauptwerk behandelt wird,
zumal eine angemessene Wiirdigung aus kunsthistorischer Sicht immer noch aussteht
(F. Th. Vischer: Overbecks Triumph der Religion, 1841, in: Kritische Gdnge, Bd. 5,
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Miinchen 1922, S. 3—34). Auch wird Vischer gleichsam in die Ecke eines ,anti-
katholischen Kampfers gegen Dogmatismus, Fanatismus und religioses Eiferertum” ge-
stellt (S. 68, r. Sp.). Der damalige Junghegelianer wendet sich gegen eine ,,Ideenmale-
rei”, in der das Gedankliche vor der sinnlichen Anschauung entschieden die Oberhand
behdlt. Als erstes Moment der Gedankeniiberfrachtung in Overbecks Hauptwerk nennt
Vischer die Selbstreflexion der Kunst, die in der Darstellung christlicher Kiinstler meh-
rerer Jahrhunderte bis zu Diirer und Raffael besteht (S. 7), als zweites Moment die Ver-
wendung von Allegorien (Darstellung des Springbrunnens, der eine Verbindung der
irdischen mit der himmlischen Sphére durch die Kunst bedeutet; Darstellung der Madon-
na, welche zugleich die Religion und die christliche Poesie symbolisiert, S. 8—15) und
als drittes Moment die Veranschaulichung christlicher ,,Mythen” in den biblischen Figu-
ren der oberen Bildzone (S. 11, 15). Diese Kritik an der Ideenmalerei antizipiert bereits
die Epoche des kiinstlerischen und literarischen Realismus. Eine etwas andere Wendung
nimmt die Kritik von Baudelaire an der Ideenmalerei: Es sei nicht die Aufgabe der
Kunst, aufierkiinstlerische Bereiche wie Geschichte, Moral, Religion und Philosophie
einzubeziehen und mit Lehrbiichern zu wetteifern. Deutschland sei das Land, das dem
Irrtum der philosophischen Kunst am meisten verfallen sei: ,, Wohlbekannte Beispiele
mogen hier beiseite bleiben, so zum Beispiel Overbeck, der das Schone vergangener
Jahrhunderte nur studiert, um die Religion besser zu lehren; Cornelius und Kaulbach,
die das gleiche tun, um die Geschichte und Philosophie zu lehren (...)” (Die philosophi-
sche Kunst, in: Aufsdtze zur Literatur und Kunst 1857—1860, Darmstadt 1989, S.
259—268, hier S. 260.). Wahrend Vischer die darstellerische Immanenz des sinnlich Er-
fahrbaren in der Malerei behauptet, mit Hegel einem volligen Aufgehen der Idee in der
Anschauung und letztlich einer profanen realistischen Gestaltung das Wort redet, setzt
der Asthetizist Baudelaire die innere Selbstindigkeit und Unabhiingigkeit der Kunst vor-
aus, die ein eigenes dsthetisches Reich, das auBerkiinstlerische Einfliisse abweist, fiir
sich besitzt.

Unbeachtet bleibt Vischers negativ-kritisch gemeinter, von David Friedrich Strauf}
(Das Leben Jesu kritisch bearbeitet, 1835) entlehnter Begriff der ,,christlichen Mythen”.
Im Zuge der Verweltlichung, Ausbreitung von Rationalitit und insbesondere im moder-
nen Zeitalter der Fracke und Krawatten, der Industrialisierung auch durch Dampfkraft
ist es mit ihnen ,,aus und vorbei” (S. 30). Vischer erscheint Overbecks Hauptwerk im
Modus des ,,Antiquierten”, historischer Vergeblichkeit.

Fiir den Asthetiker hat keineswegs, wie Bliihm meint, mit der sinnlichen Darstellung
iibersinnlicher Inhalte durch Raffael die Trennung von Religion und Kunst begonnen,
sondern Raffael steht am Ende eines Entwicklungsprozesses, der zu einer immer stérke-
ren sinnlichen Konkretion, Verweltlichung in der kiinstlerischen Gestaltung christlicher
Ideen fiihrte. Mit Raffaels Kunst ist jener Punkt erreicht, in dem zwar die Einheit des
Christlich-Ubersinnlichen mit der sinnlichen Empirie in schoner Form groBenteils noch
besteht, in dem jedoch das Auseinanderklaffen beider Prinzipien folgen muB
(S. 19—20). Die Moderne, in der die verweltlichte Kunst sich von der Religion emanzi-
piert, beginnt fiir Vischer nach Raffael; die Riickkehr zu Raffael kommt demnach einer
anachronistischen Verneinung der Moderne gleich. Die Bilanz der Moderne besteht
nach Vischer im Verlust der Fata Morgana einer transzendenten Welt und im Gewinn
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der wirklichen Welt auch innerhalb der Kunst (S. 25). Moderne Kunst ist die der profa-
nen Historie und des edleren Genres (S. 26).

Im ProzeB der Sékularisierung spielt fiir Vischer wie fiir das jungdeutsche, linkshege-
lianische und liberale Denken allgemein der Protestantismus eine entscheidende Rolle.
Um so absurder muBte dem Asthetiker die programmatische Wiederaufrichtung katholi-
scher Dogmen in Overbecks ,, Triumph der Religion in den Kiinsten” erscheinen.

Vischers Overbeck-Kritik fiel in eine Zeit, in der sich die ,,gemeine” Stromung der
religiosen Genremalerei verbreitete (Darstellungen des Gebets, Kirchganges, Begréibnis-
ses usw.), die profane Historie rasch an Bedeutung gewann ebenso wie das profane Gen-
re, sich die ,niedere” Gattung der Landschaftsmalerei emanzipierte und sich der
Umschwung von der Romantik zum Realismus, vom lokalfarbigen ,,Kartonstil” des Na-
zarenertums zu Farbszenik und kompositorischem Helldunkel ankiindigte. Seit den drei-
Biger Jahren konnte sogar die Stromung einer politisch kritischen, einer ,,socialistischen
Tendenzmalerei” (Richard Muther) an Boden gewinnen. Hier und in der Genremalerei
sah man das Leben des Volkes im Gegenschlag zur Sphire von Thronen und Altdren
gestaltet. Dem Hohen Stil, der Genretendenzen in sich aufnahm, traten vielfaltigste For-
men des Niederen Stils entgegen. Eine Flut druckgraphischer Karikaturen agitierte im
Vormirz gegen Klerikalismus und Absolutismus. Der an Stirke gewinnende Liberalis-
mus begiinstigte die Sdkularisierung und Politisierung in der malereigeschichtlichen Ent-
wicklung. Unnétig zu betonen, daB sich von diesem Hintergrund grell das reaktionire
Abseits des Overbeckschen Programmbildes fiir das Stddel abhebt.

In einer gezeichneten Elegie beklagte der Spitnazarener Edward von Steinle 1878 den
Anachronismus von Overbeck, Cornelius und Veit, die noch in Overbecks ,, Triumph
der Religion in den Kiinsten” ihren Ehrenplatz als Erneuerer der christlichen Kunst be-
ansprucht hatten: Nun sehen sie, ,,Voriibergezogene”, die ,,Flucht nach Agypten”,
(Abb. 1) ndmlich ,,Voriiberziehendes” (Brief Steinles an Molitor in Frankfurt am Main
vom 21. Dezember 1878). Bereits Goethe hatte (1821/1829) mit feiner Ironie seinen
wandernden Wilhelm Meister in einem Durchgangsstadium die ,,Flucht nach Agypten”
und das ,,nazarenische” Leben eines Joseph II. und seiner Familie schauen lassen.

Die strenge monographische Einsinnigkeit des ,,Kataloges der ausgestellten Werke”
(S. 93—249), der als zweiter Hauptteil dem Teil mit den Aufsétzen folgt, atmet Over-
beckschen Geist. Erlduternde Vergleichsabbildungen fehlen fast vollig; so bleiben iko-
nographische Beziige innerhalb von Overbecks Werk und innerhalb der nazarenischen
Kunst insgesamt unausgeschopft, andere malereigeschichtliche Positionen auch gegen
Overbeck und das Nazarenertum geraten nicht in den Blick. Diese monographische
Askese halten ebenfalls die Erklarungstexte der Katalognummern weitgehend durch.

Diszipliniert werden die Leser durch die gradlinige Werk-Chronologie, die beide Tei-
le der Gemilde mit Farbtafeln und der Zeichnungen (Schwarz-Weil) getrennt be-
herrscht. Als kldrender hitte sich eine Gliederung nach Hauptabschnitten des
Overbeckschen Schaffens — Friihzeit, mittlere Periode, Spitzeit — gewil erwiesen, wo-
moglich mit einer kurzgefaBten Einfithrung zu jedem Hauptabschnitt mit Informationen
iiber die Werkentwicklung und mit malerei-, geistes- und sozialgeschichtlichen Ein-
schitzungen. Gemalde und Zeichnungen hétten entsprechend zwanglos im unmittelbaren
Zusammenhang behandelt werden konnen; die zu einem bestimmten Gemélde gehorigen
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Zeichnungen und Vergleichsbeispiele hitten einen unmittelbar verstandlichen Kontext
gebildet, den auch die fast nicht beriicksichtigten Reproduktionsgraphiken hétten berei-
chern kénnen. Dariiber hinaus hitten thematische Untergruppen den Uberblick erleich-
tert. Dann hitten die einzelnen Katalogeintrége eine das Schauen und Lesen anregende
Richtung erhalten und sich weiteren Vergleichen und Forschungsperspektiven 6ffnen
konnen. — Ubrigens zieht der Katalog nicht nur textlich, sondern auch durch sein edles
Layout (mit dem Distanz schaffenden Leerraum jeweils am Seitenkopf) das ernsteste,
feierlichste Jubildumsgesicht; ein vielseitiges, kritisches Blatterbuch aber hitte durchaus
Overbeck einem breiteren Lesepublikum ndher bringen kénnen.

Zu einigen Katalogeintragungen: Kein rauhes Wort iiber die katholische Patriarchali-
tit des ,,Familienbildnisses” (Nr. 20, S. 132) stort die Harmonie der einfiihlsamen
Bilderlauterung. Die Analyse des étherischen Frauenbildes auch in anderen Werken
Overbecks konnte, indem sie feministische Gesichtspunkte beriicksichtigte, eine
historisch-kritische Overbeck-Forschung bereichern. — Fiir Andreas Blithm konnte
Overbecks ,, Triumph der Religion in den Kiinsten” (vgl. Nr. 27, S. 148—151) aufgrund
der gemalten kunsthistorischen Riickschau nur im 19. Jahrhundert entstehen und sei so-
mit trotz des laut erhobenen Vorwurfs des Anachronismus ,,zeitgema8” (S. 150, 1. Sp.).
Soll diese Aussage nicht als Tautologie verstanden werden (jedes chronologisch ins 19.
Jahrhundert zu datierende Werk, das Gestaltungsprinzipien seiner Epoche verwendet, ist
,»zeit-gemiB”), so bedeutet sie eine rechtfertigende Verteidigung. Aber eine entgegenge-
setzte Apologie fordert die ebenfalls ,,zeitgemaBe” Kritik von F. Th. Vischer. Zu beden-
ken bleibt auch das Folgende: Overbecks Geschichtstheorie, wie sie seinem Hauptwerk *
zugrundeliegt, bestimmt gleichsam statisch einen Hohepunkt in der kunsthistorischen
Entwicklung, ndamlich den der katholischen Kunst Raffaels, zu dem es stets zuriickzu-
kehren gilt. Diesem eindimensionalen Raffael-Klassizismus widerspricht entschieden
der Reflexionsstand der deutschen Kunstgeschichtsschreibung wihrend der Lebenszeit
Overbecks. Jede MafBstabsetzung, Verabsolutierung eines Meisters oder Werks und da-
mit jede Art von doktrindrem Klassizismus verbot das Prinzip geschichtlicher Relativi-
tit, wie es die historistische Kunstgeschichte seit den zwanziger Jahren des 19.
Jahrhunderts vertrat. Einen radikalen Bruch mit nazarenischen Auffassungen leistete die
Bestimmung der Renaissance als epochenscheidende Zisur, die den ,,modernen Styl”
begriindet habe, niamlich die Kunst der Neuzeit mit ihrer stets innovativen Verweltli-
chung und Erringung gestalterischer Geistesfreiheit. Diese Einschétzung, die dem dyna-
mischen liberalistischen Fortschrittsdenken entsprach, die aber in wesentlichen Ziigen
bis heute giiltig blieb, entwickelte sich zu immer groferer Prignanz seit den dreiBiger
Jahren und in den Handbiichern der Kunstgeschichte von Franz Kugler (1842/1848),
Anton Springer (1855) und Wilhelm Liibke (1860/1873%). Ubrigens spricht fiir Jensen
in seinem Einleitungsaufsatz das Hauptwerk Overbecks zu uns heute ,,doch wohl ver-
nehmlicher als Karl Friedrich Lessings ,Hus vor dem Konzil in Konstanz’ (1842), mit
dem Overbecks Glaubensbild seinerzeit bekampft und besiegt worden ist” (S. 18). Dies
muB entschieden in Frage gestellt werden. Overbeck zeigte programmatisch die Madon-
na sowie Kaiser und Papst im Sinne eines idealistischen Wunsches nach Restauration des
Mittelalters, was in letzter Konsequenz jedoch eine Restauration der handwerklichen
Produktionsweise jener Epoche bedeutete (vgl. dazu: Berthold Hinz iiber Overbecks
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Hauptwerk, in: Stddel-Jahrbuch, N. F., 7. 1979, S. 149—169). Lessing dagegen zeigte
mit den Gestaltungsmitteln des zeitgendssisch-modernen Kolorismus und Realismus in
der Gestalt des argumentierenden Hus einen Kampfer fiir Geistesfreiheit, gegen Dogma-
tik und klerikale Hierarchie, gleichsam einen Wunschhelden des Liberalismus der vier-
ziger Jahre. Dennoch bleibt der ,, Triumph der Religion in den Kiinsten”, der aufgrund
seiner kiinstlerischen Eindringlichkeit einen Vischer auf den kritischen Plan rufen konn-
te, ein wichtiges Zeugnis seiner Epoche, an dem sich ohne Zweifel auch in Zukunft die
Geister scheiden werden. Zu wiinschen wire eine historisch-kritische Erforschung
des Gemildes, die auch sorgfiltige formal- und inhaltsisthetische Analysen im Ver-
gleich mit gestaltungsverwandten Werken von Chenavard bis Kaulbach durchfiihren
sollte (vgl. dazu: Luther und die Folgen fiir die Kunst, Hamburger Kunsthalle 1983/84,
S. 494 £., 514). Leider gibt die Katalogeintragung nur die bekannten Informationen zu
den einzelnen Figuren und zidhlt einige verwandte Werke anderer Meister auf. — Das
groBformatige Gemalde ,,Christus entzieht sich den Verfolgern” (1866, Nr. 36, S. 168)
muBte mehr noch als seine erste Fassung der Jahre 1848 bis 1857 ein Hauptbeispiel naza-
renischer Verteidigung und Flucht innerhalb der sékularisierten zeitgendssischen Gegen-
wart bieten (4bb. 4a). Der Erlduterungstext des Kataloges geht darauf keineswegs ein.
Es gibt nicht wenige Elegien oder Kampfbilder des Nazarenertums, in deren Reihe sich
dieses Spitwerk Overbecks einfiigen lieBe. So zeichnete Philipp Veit vermutlich in den
vierziger Jahren des 19. Jahrhunderts ein prassendes Liebespaar, an dessen Renaissance-
Thron die Jungfrau Ecclesia hingestreckt ist: ,,Triumph der Welt iiber die Kirche”
(Luther und die Folgen fiir die Kunst, Hamburger Kunsthalle 1983/84, S. 495). So gei-
Belte um 1856 der baltische Historienmaler Otto Friedrich Th. von Moeller die sinnliche
Ausschweifung einer bacchantischen Rotte: ,,Johannes predigt auf Patmos den Bacchos-
dienern” (Abb. 2). So lieB Edward von Steinle 1863 einen rubenshaften Zug nackter
Rohlinge durch hohes Gras toben: ,,Ein Bild moderner Kultur” (4bb. 3). — Wenn das
gezeichnete spite ,,Selbstbildnis” (Nr. 132, S. 241) in Beziehung zu dem Gemalde aus
den Uffizien, Florenz gesetzt wird, so sollte Theodor Fontanes bittere Bemerkung des
Jahres 1874 nicht unterschlagen werden: ,,Overbecks Portrait fiel mir durch eine unan-
genehme HaBlichkeit auf, in der noch mehr Beschrinktheit als Ascese sich aussprach.”
(Aufsditze zur Bildenden Kunst, Bd. 2, Miinchen 1970, S. 25). — Das Wesen nazareni-
schen Angriffs- und Verteidigungswillens wird im Hinblick auf das Thema der klugen
und torichten Jungfrauen innerhalb der Katalogeintragung ,Die térichten Jungfrauen
schlafend” (Nr. 137, S. 244—246) nicht erkannt. Overbeck selber hatte das entspre-
chende Gleichnis Christi zum Paradigma des Kampfes fiir den Katholizismus und gegen
Unglauben und Sakularisierung erhoben (Programmtext ,, Triumph der Religion in den
Kiinsten”, 1840) und es mehrfach, auch innerhalb der Serie der ,, Vierzig Evangelischen
Darstellungen aus dem Neuen Testament” (1843 bis 1853, nicht in Ausstellung und
Katalog), gestaltet (Abb. 4b). Andere Nazarener behandelten dies Thema vor und nach
der programmatischen AuBerung Overbecks, so Carl Gottfried Pfannschmidt in sei-
ner gegen den weltlichen Taumel der Griinderzeit gerichteten Streitserie ,,Das Wehen
des Gerichts. Weckstimmen aus der Heiligen Schrift” (1872—1875, 1887, vgl. F.
Gross: Jesus, Luther und der Papst im Bilderkampf 1871 bis 1918, Marburg 1989,
S. 383).
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Das Literaturverzeichnis 146t zu wiinschen iibrig. Einige monographische Arbeiten
sind vergessen worden, darunter der als hochst authentische Quelle wertvolle Aufsatz
von Friedrich Pecht aus dem Jahre 1885 (Deutsche Kiinstler des neunzehnten Jahrhun-
derts, Vierte Reihe, Nordlingen 1885, S. 76—103). Es fragt sich, ob seitenstirkere Pas-
sagen iiber Overbeck in Kunstgeschichten des 19. Jahrhunderts nicht hétten angegeben
werden sollen, in jedem Fall jedoch der Textteil von Ernst Forster in dessen Geschichte
der deutschen Kunst. Vierter Theil (1860, S. 174—199). Wie Pecht kannte Forster
Overbeck personlich. Forsters Angaben iiber Reproduktionsgraphiken nach Gemélden
konnte Margaret Howitt in ihrem Werkverzeichnis (1886, Bd. 2, S. 399—432) nutzen.
Ubrigens wiirde ein verdienstvoller Forschungsbeitrag darin bestehen, das Howittsche
Werkverzeichnis sorgfiltig zu iiberpriifen und zu ergidnzen, gerade auch im Hinblick auf
die eigenhéndigen Zeichnungen Overbecks. Unbedingt hitten die Bestandskataloge jener
Sammlungen des 19. Jahrhunderts, die Werke Overbecks enthalten, beriicksichtigt wer-
den miissen, zumal diese Kataloge wichtige Spezialliteratur zu den entsprechenden Wer-
ken nennen. Vergessen worden ist der Bestandskatalog des Liibecker Museums
Behnhaus von 1976, der bekanntlich neunzehn Gemélde Overbecks verzeichnet! Die Ro-
mantikforschung mit entsprechenden Passagen iiber Overbeck fehlt in der Bibliographie,
nicht aufgefiihrt sind beispielsweise Kataloge der Romantik-Ausstellungen in Paris
1976/77 (Orangerie des Tuileries), in Bern 1985 (Kunstmuseum) mit Werken aus Mu-
seumsbesitz der DDR und in Miinchen ebenfalls 1985 (Kunsthalle der Hypo-
Kulturstiftung). Weiterhin fehlt im Literaturverzeichnis die bereits erwihnte Disserta-
tion von Birgit Schulte, die viele Werke Overbecks behandelt. Die Liste des Fehlenden
konnte fortgesetzt werden, vor allen Dingen im Hinblick auf Spezialliteratur zu den
Werken Overbecks; die Einzelverzeichnisse bei den Katalogeintragungen bleiben
duferst lickenhaft.

Der Katalog der Liibecker Overbeck-Ausstellung 1989 lafit die Leser insgesamt unbe-
friedigt, sowohl in Hinsicht auf die Anspriiche einer historisch-kritischen Forschung und
Detailforschung als auch in Hinsicht auf die Anspriiche eines interessierten Laienpubli-
kums. Eine tiefergreifende wissenschaftliche Neubearbeitung von Leben und Werk des
Kiinstlers in den Auseinandersetzungen seiner Zeit steht weiterhin aus. Das 1983 aus der
DDR nach Liibeck zuriickgekehrte wichtige Archivmaterial konnte den AnstoB dazu

hon:
e Friedrich Gross
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Abb. 4 a Friedrich Overbeck: Christus entzieht sich seinen Verfolgern, 1866.
Olgemiilde. Antwerpen, Museum voor Schone Kunsten (Kat. Overbeck)

Abb. 4 b Xaver Steifensand nach Fr. Overbeck: Virgines prudentes et fatuae,
1844. Kupferstich. Blatt 24 des Zyklus ,,Vierzig evangelische Darstellungen aus
dem Neuen Testament”



