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DEUTSCHE MALEREI DES 19. JAHRHUNDERTS IN HEUTIGER SICHT
Josef Adolf Schmoll gen. Eisenwerth

|

Die deutsche Malerei des 19. Jahrhunderts, der sich der Sammler Dr. Georg Schifer mit
so viel Liebe und Eifer widmete, unterlag hchst wechselvollen Beurteilungen. Wenn wir
uns nach der heutigen Sicht fragen, miissen wir die Rezeptionsgeschichte beriicksichtigen,
in deren Verlauf auch die Sammlung Schifer ihren Platz hat, die Geschichte also der
Bewertung und der Aufnahme deutscher Malerei des vergangenen Jahrhunderts. Noch
vor dessen Mitte, um 1841 brachte Graf Raczynski, der erst in napoleonischen, dann in
preuflischen Diensten titige kunstbegeisterte Pole sein dreibindiges Prachtwerk zur
»Geschichte der neueren deutschen Kunst* heraus, gleichzeitig in Berlin in deutscher und
in Paris in franzosischer Sprache, — auf eigene Kosten. (Borsch-Supan widmete ihr
kiirzlich eine Studie, auf die wir uns stiitzen konnen!). In der Darstellung des Grafen
Raczynski von ca. 1840 nimmt, ihrem offiziellen Range entsprechend, die Historien-
malerei der Peter von Cornelius, Wilhelm von Schadow und Wilhelm von Kaulbach den
ersten Platz ein. Die heute so geschitzte Landschaftsmalerei wird in ihrer Bedeutung
verkannt. Viele uns besonders wichtig erscheinende Maler werden kaum oder gar nicht
erwihnt. Es ist ein wohl fiir Zeitgenossen immer und vor allem fiir die neueren Jahr-
hunderte recht typisches Bild. Wie schwierig die Beurteilung der deutschen Malerei fiir
die selbst wacheren Deutschen noch am Ende des Jahrhunderts war, erweisen Adolf
Rosenbergs ,Geschichte der modernen Kunst® von 1889 und das an sich verdienstvolle
Buch von Cornelius Gurlitt ,Die deutsche Kunst des 19. Jahrhunderts: ihre Ziele und
Taten® von 1899. Es fehlen viele Namen, die uns teuer sind, so Runge und Kersting,
Kobell und Wasmann, Blechen und Rayski, Marées und manche anderen. Caspar David
Friedrich erhdlt zwar eine nicht ganz kurze Passage, wird aber noch immer nicht in
seiner wahren Bedeutung gewiirdigt.

Drastisch war auch das Exempel, das Julius Meier-Graefe in seiner anspruchsvollen
dreibandigen ,Entwidklungsgeschichte der modernen Kunst“ 1904, also fiinf Jahre nach
Gurlitts Buch, statuierte. Fiir die Vorgeschichte der modernen Kunst, das ist in erster Linie
der Impressionismus, bleibt die deutsche Malerei der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts
ganz irrelevant — verglichen mit der franzésischen. Sie wird mit einem kurzen Kapitel
abgetan, das nur die graphischen Qualititen der Romantiker anerkennt, im Ganzen aber
— immer im Vergleich mit den Franzosen — Riickstindigkeit feststellt. Fiir die zweite
Halfte gibt es dann allerdings einige neue Akzente: Menzel wird in Grenzen, primir mit
einigen fritheren Arbeiten, Feuerbach mit Einschrinkungen, Leibl und Marées mit grofiter
Achtung gewiirdigt, Liebermann bedeutet den Anschluf an die internationale, sprich fran-
zosische Geltung. Auch der Neubeginn einer Stilkunst wird begriifit, eigentiimlicherweise
konzentriert auf Th. Th. Heine und den Kreis der Miinchner Zeitschrift ,,Simplizissimus®.
Dagegen werden Bodklin nebst Stuck als die grofien Siindenfille gebrandmarke.

Dieses etwas grob, aber temperamentvoll gezeichnete Bild der deutschen Malerei des
19. Jahrhunderts bildete dann auch die Grundlage fiir das Konzept der Jahrhundertaus-
stellung von 1906 in der Berliner Nationalgalerie. Der Plan ging auf die Initiative von
Meier-Graefe zuriick, der indessen ganz im Hintergrund bleiben mufite, da ihn der Kaiser
und sein Akademiedirektor Anton von Werner nicht mochten, weil er die franzésische
Kunst so offensichtlich bevorzugte und unter den Deutschen gerade diejenigen, die man
verachtete. Tschudi und Lichtwark unterstiitzten das Unternehmen, Meier-Graefe iiber-
nahm jedoch in Wahrheit die Hauptlast der Auswahl und der Katalogbearbeitung, auf
dessen Titelblatt er aber um der Sache willen nicht erscheinen durfte. Zweitausend Werke
von sechshundert Lethgebern aus ganz Deutschland, aus der Schweiz, aus Osterreich, aus
Ungarn und sogar aus Ruflland wurden ausgestellt, ein enormes Aufgebot. Die zeitliche
Begrenzung setzte man von 1775 bis 1885. So entzog man sich dem Streit um die Mo-
derne, d. h. um den noch suspekten Impressionismus. Aber die Meier-Graefesche Linie
einer Entwicklung auch der deutschen Malerei, die schluflendlich zum Impressionismus
hinfithrt, war deutlich herausgearbeitet. Die Ausstellung bedeutete eine echte Sensation.
Fiir das kunstinteressierte Publikum, aber auch fiir Fachleute enthielt sie Entdeckungen
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tiber Entdeckungen. Am Beginn des 19. Jahrhunderts war Caspar David Friedrich allein
mit 37 Bildern vertreten. Sein Werk figurierte hier wie ein Findlingsblock, — um ein
Motiv aus Friedrichs Malerei zu verwenden. Aber im Sinne von Meier-Graefe war es die
Darstellung der Atmosphire, der Lichtphdnomene, der farblichen Niiancierungen, die den
Meister von Greifswald und Dresden wiirdig erwiesen, in dieser zum Impressionismus
fiihrenden Ausstellung einen Sonderplatz einzunehmen. Von den religiosen und welt-
anschaulichen Inhalten und Problemen seiner Malerei nahm man kaum Notiz. Ahnlich
war die Rolle, die man den neuentdeckten Kersting und Clausen Dahl, Kobell und Gaert-
ner, Kriiger und Waldmiiller zugedacht hatte. Mit Staunen erkannte man, dafl es neben
der graphischen auch eine eigene deutsche Entwicklung zu rein malerischem Ausdruck gab,
von der man kaum Kenntnis hatte: Wasmann, Rottmann, Blechen und Menzel, z. T. auch
Schleich, Spitzweg und Waldmiiller schoben sich plétzlich in den Vordergrund mit partiell
priimpressionistischen Phinomenen. Fiir das Schluffkapitel hatte Meier-Graefe die Anti-
poden Leibl und Marées aufgeboten und gerade noch den frithen Liebermann. Insgesamt
kam diese Auswahl einer Umwiilzung des bisherigen Kunsturteils iiber die deutsche Ma-
lerei des 19. Jahrhunderts gleich. Die starken Korrekturen gegeniiber dem Buch von Gur-
litt von 1899, ja z. T. auch gegeniiber Meier-Graefes eigenem Buch von 1904 waren in
die Augen springend. Sie fanden ihren Niederschlag in Richard Muthers Nevauflage der
ilteren ,Geschichte der Malerei® (Bd. 3, 1912), in Max Deris ,Malerei im 19. Jahrhun-
dert® 1919 und vor allem in Gustav Paulis Darstellung ,Das r9. Jahrhundert® als
viertem Band der von Georg Dehio konzipierten ,Geschichte der deutschen Kunst®.
Pauli schrieb das Manuskript im wesentlichen 1932, schlof es Herbst 1933 ab —
unberiihrt vom inzwischen an die Macht gelangten Nationalsozialismus. Das erst 1934
erschienene Buch nennt noch mit voller Wertschitzung judische Kiinstler und sieht die
Zukunft in einer auf den Voraussetzungen des Bauhauses und anderen damals modernen
Richtungen griindenden Kunst, namentlich in der Architektur. Man muf} dies heute aus-
driicklich erwiihnen, um keine falschen Vorstellungen zu erwecken. Paulis Buch bleibt le-
senswert, weil es versucht, nach Meier-Graefe wieder gerechter zu urteilen. Was er iiber
Bodklin, auch iiber Makart und Lenbach sagt, ist in abgewogenem Bemiihen geschrieben,
nicht mehr von Verachtung diktiert. Da stehen z. B. die Sdtze: ,Der impressionistisch
geschulte Geschmack kann Bécklin ebensowenig gerecht werden wie der klassizistische.
Thre Mafistibe versagen selbstverstindlich vor dem Romantiker. In den Augen der Im-
pressionisten wie der Klassizisten ist jeder illustrative Wert unbetrichtlich, sogar bedenk-
lich, ein Gedankengepick, womit die reine Form belastet wird. Als ob nicht das gegen-
standlich interessante Motiv die formende Phantasie befruchtet!” Das sind schlichte Worte
von grundsitzlicher Bedeutung. Aus dieser Einstellung heraus bedeutete also Paulis Dar-
stellung der deutschen Malerei des 19. Jahrhunderts gegeniiber Meier-Graefe abermals
eine Korrektur, die notwendig war. Sie ging dann aber unter in den ideologischen Ver-
zerrungen offizieller deutscher Kunstbetrachtung in Hitlers Reich. Bemerkenswert war an
Pauli auch die abwigende Darstellung zwischen den gleichberechtigten, aber kontrdren
Polen Romantik und Naturalismus, die meines Erachtens durchaus noch zukunftweisend
ist.

Noch 1944, vor dem Ende des Nationalsozialismus, konnte Hermann Beenken seinen
groflen Rechenschaftsbericht ,Das 19. Jahrhundert in der deutschen Kunst — Aufgaben
und Gehalte — Versuch einer Rechenschaft® herausbringen, der erstmals intensiv nach den
Bedingungen fiir das Kunstschaffen fragte, nach den neuen Aufgabenstellungen, nach den
Motivationen. Streicht man einige verbale Zugestindnisse an den Ungeist der Erschei-
nungszeit ab, so bleibt Beenken ein ebenfalls solider Betrachter, der manche neuen Ge-
sichtspunkte einfiihrte, die weiterhin zu beachten sind: 6konomische, gesellschaftliche, gei-
stesgeschichtliche Aspekte; die Frage nach der Rolle der Offentlichkeit und — im Kontrast
hierzu — nach der Individualitit und Intimitit im Ausdruck der Kunst und in ihrer The-
menwahl sowie das Aufwerfen der sich hieraus ergebenden Problematik, der Diskrepan-
zen. Er hat das 19. Jahrhundert erstmals als Ganzes ,ernst® genommen.

Das Buch Beenkens hatte indessen relativ wenig Wirkung nach 1945, erst heute wird
es Ofter wieder herangezogen. Es wurde iiberschattet von dem Erfolg von HansSedlmayrs
» Verlust der Mitte®, diesem Krankenbericht zur Kunst des 19. Jahrhunderts, der — auch
aus dlteren Ansitzen entstanden — 1949 verdffentlicht und sofort heftig diskutiert wurde.
Fiir eine ausgewogene Beurteilung der deutschen Malerei jener Epoche war er nicht ver-
faflt worden, eher als Mahnung aus missionarischem Eifer. Gerade die Bedingtheiten bei-
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der Biicher von Beenken und Sedlmayr erwiesen aber, dafl dieses scheinbar endgiiltig
tiberwundene Jahrhundert ein noch sehr dunkles ist, an dessen Problemen gegen alle Vor-
aussagen das 20. schmerzlich nahen Anteil nahm und nehmen mufite.

In dieser Lage entstand, iibrigens zugleich auch im Ausland, das Bediirfnis, das 19.
Jahrhundert griindlicher kennenzulernen. In der Bundesrepublik bezeichneten zwei Un-
ternehmungen diese neue Tendenz zur unvorcingenommenen Aufarbeitung: die Samm-
lung Dr. Georg Schifer und das Schwerpunktprogramm ,19. Jahrhundert® der Fritz
Thyssen Stiftung. Der Schweinfurter Industrielle nahm sich hauptsichlich der deutschen
Malerei an, weitgehend ohne Riicksicht auf bisherige Werturteile. Er bemiihte sich um
gleichmifige Erfassung der Werke, die noch erworben werden konnten. Damit schuf er
ein Reservoir an Anschauungsmaterial, das auch der Forschung zur Verfiigung steht und
dies in einem Ausmaf}, wie es keine dffentliche Sammlung, kein Museum mehr anschaffen
kann. Es entstand in Obbach so etwas wie eine geheime Nationalgalerie, eine ideale Er-
gianzung der aus dem Kriege geretteten Bestinde an deutscher Malerei in den deutschen
Museen. Hinzu traten die griindlich bearbeiteten Kataloge von Gruppenausstellungen der
Sammlung Georg Schifer, denen entsprechende Ausstellungen in 6ffentlichen Sammlun-
gen, z. B, in Kéln und Frankfurt/M. folgten®. Die Fritz Thyssen Stiftung bemiihte sich
gleichzeitig um die Férderung der Bearbeitung der genannten Museumsbestinde an Kunst
des 19. Jahrhunderts, wovon mittlerweile zailreiche Kataloge Zeugnis ablegen, und um
eine kriftige Initiative zur Belebung der Forschung auf diesem Gebiet. Sie hat dabei nicht
nur die deutsche Kunst beriicksichtigt, wohl aber schwerpunktmifig. Die etwa sechzig
Binde, die nunmehr vorliegen, weitere zwanzig in der Drudsvorbereitung, aber auch die
inzwischen unabhingig von der Stiftung publizierten Untersuchungen, bedeuten einen
auflerordentlichen Zuwachs an Kenntnis iiber das vielgescholtene, zu wenig wirklich er-
forschte Jahrhundert. Liest man die Titel der neuen Kiinstlermonographien, die bereits
erschienen sind oder demnichst vorgelegt werden, seien sie nun aus Dissertationen oder
Ausstellungen erwachsen, in Buch- oder Katalogform, so kinnte man an eine einfache
Wiederbelebung etwa des Programms der alten Reihe der Knackfufischen Kiinstlermono-
graphien denken: Bocklin®, Feuerbach!, F. A. Kaulbach®, Leibl®, Lenbach?, Makart®,
Stuck®, Doch diese Liste ist unvollstindig und tiuscht daher, denn bei Knadifufl fehlten
viele Namen, die nun auch Monographien erhielten bzw. erhalten: Wilhelm v. Kobell?,
Caspar David Friedrich!!, Runge'?, Stieler!3, Quaglio, Reinhart!?, Sutter!, Rottmann!7,
Marées'®, — um nur einige zu nennen. An der Aufzihlung der Namen wird deutlich,
dafl sich eine gleichmidfigere Verteilung der Gewichte abzeichnet. Dieser Prozef ist noch
keineswegs abgeschlossen, und man unterschitze nicht die noch immer wirksamen Vor-
urteile, wenn es in Entscheidungsgremien um Ausstellungsprojekte oder Buchpline geht.
Die alten Urteile lebten aber nicht nur in Deutschland, sondern vor allem im Ausland
zdhe weiter. Fiir uns am interessantesten ist in dieser Hinsicht Frankreich.

11

Die Jahrhundertausstellung von 1906 hatte kaum EinfluR auf das Bild, das man sich
von der Malerei des Nachbarlandes machte. So fehlen in Léonce Bénédite’s'? erfolgreichem
Werk ,La Peinture au 1ge si¢cle, das zwischen 1912 und 1925 mehrere Auflagen erlebte,
die meisten der uns heute als wesentlich geltenden Namen wie Friedrich, Carus, Dahl,
Horny, Fohr, Olivier, Dillis, Blechen, Wasmann, Rayski und viele weitere. Besser infor-
miert zeigte sich der zu friih verstorbene Henri Focillon, dessen Buch ,Peinture au rge
sitcle® von 1927 immerhin einige der bei Bénédite vermifiten Namen enthilt und auch
selbstbeobachtete Charakterisierungen in aller Kiirze versucht. Dennoch bleibt es bei dem
Vorurteil, daf} die deutsche Malerei — gegeniiber der franzosischen — zweitrangig ist,
und selbst ihre Stirke, die Landschaftsdarstellung, wird als von ,provinzieller Einfalt®
bewertet. Erst dem Buch von Marcel Brion, dem Literatur- und Kunstkritiker und Schrift-
steller, Membre de I’Académie, verdanken wir eine franzosische Wiirdigung deutscher
Malerei der Romantik in dem europiisch orientierten Buch ,Peinture romantique® von
1967. Man spiirt, daf} der damals 72jahrige Autor aus der griindlichen Kenntnis der deut-
schen romantischen Literatur den Weg zur deutschen Malerei der Frithzeit des 19. Jahr-
hunderts gefunden hat (wie iibrigens einige weitere franzosische Germanisten hier erwihnt
werden miifiten, die viel zum Verstindnis deutscher Malerei und Kunst des 19. Jahrhun-
derts in Frankreich beigetragen haben wie Eugéne Susini und Claude David). Brions
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Abschnitte iiber Friedrich, iiber Blechen, iiber Rottmann und andere deutsche Maler sind,
gemessen am vorhergehenden Vakuum in der franzosischen Fachliteratur, erstaunlich, und
sie erscheinen mir auch fiir Deutsche durchaus lesenswert, wenngleich es sich nicht um ei-
gentliche Forschungsergebnisse handelt, sondern eher um eine Art poetischer Einfiihlung
aus der Kenntnis der deutschsprachigen Literatur iiber die deutsche Malerei der Romantik.
So schreibt er zu Rottmanns Entdeckung der griechischen Landschaft, die der Deutsche
nicht mit orientalischen Motiven — dieser damals noch tiirkischen Provinzen — belebr,
wie sie im gleichzeitigen franzosischen Exotismus der Decamps und Delacroix so beliebt
sind, sondern unter vollig anderem Aspekt schildert . .. ,dans ce soleil couchant a travers
lequel les dieux communiquent leurs visages évasifs, il a pris contact avec la race sur-
humaine des Puissants devant lesquels, respectueux et rebelle tout a la fois, mais profon-
dément pieux, s'inclinait Holderlin. Il existe de fortes affinités entre le peintre de My-
cénes et le potte de Hyperion, mais pour Rottmann la Gréce n’est pas I’héroique oppri-
mée combattant pour sa liberté. Sa Gréce n’a pas de Missolonghi comme celle de Byron,
ni de Scio comme celle de Delacroix; terre de héros et de dieux, elle laisse passer sur elle
tout ce qui est condamné par la destinée des hommes a étre provisoire et de courte durée.”
(S. 119: Bei untergehender Sonne, wenn die Gotter ihre Gesichter fliichtig enthiillen, ist
er dem iibermenschlichen Geschlecht der Machtvollen begegnet, vor der sich Holderlin
ehrfiirchtig und zugleich auflehnend, aber andichtig verneigte. Es gibt eine enge Ver-
wandtschaft zwischen dem Maler von Mykene und dem Dichter des Hyperion, aber Rott-
manns Griechenland ist nicht das unterjochte, um seine Freiheit kimpfende. Sein Grie-
chenland kennt kein Missolunghi wie das Lord Byrons, noch ein Scios wie dasjenige Dela-
croix’. Als Land der Heroen und der Gotter, lif8t es alles iiber sich hingehen, was dem
Schicksal der Menschen entsprechend nur zu voriibergehendem, kurzem Bestande verur-
teilt ist.) Geradezu dichterische Worte, die eine auBSerordentliche Einfiihlung in das We-
sen der mythischen Landschaften Rottmanns verraten. Marcel Brions Einfiihrung der
Franzosen in den Charakter der deutschen romantischen Malerei hat, wie auch im Pariser
Katalog ausdriicklich vermerkt wird, den Weg zum Verstindnis, ja zur Begeisterung fiir
diese ihnen bisher kaum bekannte Kunstprovinz geebnet, als im Winter 1976/77 in Paris
die bedeutsame Ausstellung ,La peinture allemande a4 ’époque du Romantisme“ statt-
fand, die ungewdhnlich starke Besucherstrome in die Orangerie der Tuilerien lockte®. Die
Katalogtexte sind ein weiteres Dokument fiir die neue Einschdtzung des Auslands fiir die
deutsche Malerei, besonders die Einleitung von Michel Laclotte (Direktion des Louvre)
und von Jurij Kuznetsov (Leiter des Kupferstichkabinetts der Leningrader Ermitage).
Laclotte weist speziell darauf hin, daf sich viele moderne Kiinstler fiir die ,Rehabilitie-
rung® der deutschen Romantik ausgesprochen hitten. Schon in den phantastischen Filmen
des Expressionismus bekundete sich der Einflul der deutschen Romantik, noch mehr in
der Malerei des Surrealismus. Er erwihnt, daf Max Ernst von Bewunderung fiir C. D.
Friedrich erfiillt gewesen ist und daf viele junge Pariser Graphiker in den Zeichnungen
der deutschen Romantiker Vorbilder sehen.

Auch aus der Schweiz erreichen uns Zeichen eines neuen Verstindnisses der deutschen
Malerei des 19. Jahrhunderts, wenn wir im Maiheft 1977 der fiihrenden kulturellen Zeit-
schrift ,DU* im Rahmen eines Kulturvergleichs Italien-Frankreich-Deutschland im Ab-
schnitt ,19. Jahrhundert® u. a. lesen: ,Hauptthema der deutschen Romantik wurde die
Auflehnung des Einzelnen gegen die Zwinge der Gesellschaft: daher sein Einsamkeits-
drang, seine Weltflucht, sein Pantheismus, die Sehnsucht nach dem Tode und dem Eins-
werden mit der Natur. Keine Richtung hatte eine inhaltlich nachhaltigere Wirkung auf
die Malerei der Gegenwart“. Das sind Sitze, die vor fiinfzig, vor zwanzig Jahren nicht
ausgesprochen, nicht verstanden worden wiren. Natiirlich bezichen sie sich in erster Linie
auf die Malerei der Friedrich, Carus, Runge, Blechen, Dahl und auf ihre kiinstlerisch-
weltanschaulich Verwandten, vielleicht aber auch auf Bécklin, Marées und Thoma.

Nun kommt aus Amerika die Botschaft des Kunsthistorikers Robert Rosenblum, der
seit etwa 1972 Thesen publiziert, die jiingst in seinem Buch ,Modern Painting and the
Northern Romantic Tradition“?! zusammengefafit wurden. Er sieht in den Lindern des
Nordens, Nordeuropa, England, Nordamerika, eine gemeinsame Haltung immer wieder
kiinstlerisch manifestiert, die im Gegensatz zur Haltung der siideuropiischen und latei-
nischen Linder und Kulturen steht, eben eine romantische Tradition, deren Bogen von
Caspar David Friedrich und Runge und Blechen iiber Turner und andere zu Munch, zu
Franz Marc und Paul Klee und bis zur Moderne, bis zu dem nordamerikanischen Farb-
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summungsmystiker Rothko und weiteren Malern der Gegenwart gespannt wird. Dieser
interessante, z. Zt. international vieldiskutierte Aspekt ist nicht ganz ungefihrlich. Einer-
seits knnte er — miflverstanden — zu einer Art neuer Germanophilie fithren (auch wenn
Rosenblum, selbst Jude, das jiidische Element in der assimilierten Form innerhalb der
Nordkulturen konsequent einbezieht, wie bei Rothko: Es war ja auch in der deutschen
Romantik integriert), — andererseits konnte hier ein merkwiirdiger kulturpolitischer
Nord-Siid-Dialog entfacht werden ... parallel zum aktuellen wirtschaftspolitischen. Aber
vor diesen Aussichten erhebt sich eine sprode Wissenschaftsschranke: Erst miiite doch ge-
klart sein, was unter Romantik zu verstehen ist. Die Definition ist nicht so einfach, wie
man glauben konnte. Schon immer ist aufgefallen, daff die deutsche Romantik in Musik,
Literatur, bildender Kunst und Philosophie etwas ganz anderes ist als der franzosische
Romantisme. Man kann sie stilistisch kaum und inhaltlich nur oberflichlich zusammen-
fassen und nur in einer Auswahl von inneren Tendenzen enger verkniipfen. Dies wird
durch nichts mehr erhirtet als durch das 1973 aufgrund lingerer Vorstudien und Vorle-
sungen verfafite Buch des fithrenden englischen Kunst- und Kulturhistorikers Kenneth
Clark, ,The romantic Rebellion“??, In diesem Werk kommen die deutschen Romantiker
eigentlich gar nicht vor. Runge wird einmal wegen gewisser ikonographischer Ahnlichkei-
ten zu Blake nebenbei erwihnt und Friedrich ebenso fliichtig wegen des bei ihm auch
begegnenden Motivs des ,Schiffbruchs®. Clarks Romantik ist die gegen den Klassizismus
rebellierende Stromung der europiischen Kunst, deren Helden Goya, Géricault, Dela-
croix, Turner, Millet, Degas und Rodin sind. Das sind primir Dynamiker, deren Kunst
auch barocke Elemente enthilt (allerdings, wenn man von Degas und Millet absieht) und
die sich als Antiklassizisten bekannt haben. Damit ist zwar eine Voraussetzung zur Uber-
einstimmung mit der franzosischen Auffassung des Romantisme gegeben, aber sonst geht
die Rechnung dieser Romantik-Vorstellung nicht recht auf.

111

Wir stehen also international vor der Notwendigkeit, die national gebrauchten Begriffe
der Kunstgeschichtswissenschaft gehorig abzuklopfen, sie fiir eine echte gegenseitige Ver-
stindigung abzukldren. Alles, was bisher an begrifflichen Analysen des 19. Jahrhunderts
geboten wurde, ist nichts anderes als ein Entwurt, dessen geduldige Nachpriifung noch aus-
steht. So ist es mit Werner Hofmanns bestechender These von der Kunst des 19. Jahrhun-
derts als ,irdisches Paradies“?® und auch mit Rudolf Zeitlers Versuch, die gesamte Kunst
des 19. Jahrhunderts unter den Kontrastphinomenen von Dualismus und Monismus zu
sehen. Der in Uppsala wirkende Gelehrte hat in dem von ihm 1966 herausgegebenen
Band 11 der neuen Propylden-Kunstgeschichte diese These dargelegt. Zunichst tibt er —
und er steht damit nicht allein — recht scharfe Kritik an den bisherigen Methoden der
traditionellen Kunstgeschichtswissenschaft, da diese, auf das 19. Jahrhundert angewandt, |
nicht greifen. Dazu gehdrt in erster Linie der abgenutzte Entwicklungsgedanke. Er ist sei-
nem Wesen nach biologistisch und iibertrigt Ideen und Fakten der Naturwissenschaft auf
die Kultur- und Kunstgeschichte. Sein Modell vom Keimen, Blithen, Reifen und Verdor-
ren hat zu schonen Bildern geschlossener Vorginge gefiihrt, erweist sich aber bei niherer
Kontrolle als untauglich. Wir sollten uns darauf beschrinken, nur partielle Kausalititen
exakt festzuhalten, also etwa Lehrer-Schiiler-Verhiltnisse, auch weitergehende nachweis-
bare Einfliisse und Filiationen, aber keinesfalls pauschale sogenannte Stilepochen-Entwick-
lungen. Denn hier gibt es sofort auch die Kollision mit dem Stilepochenbegriff selbst, der
genauso untauglich ist. Personlichkeitsstil eines Kiinstlers: ja; Gruppenstil einer ,Schule®:
bedingt auch noch; Epochen- oder Zeitstil: Vorsicht! Seine schematische Anwendung hat
zu groben Vergewaltigungen der Tatbestdnde gefiihrt. Entwicklung und Stil als metho-
dische Instrumente diktierten z. B. Meier-Graefes ,Entwicklungsgeschichte® von 1904, die
nur die Entwicklungseinbahnstrale zum Stilendprodukt Impressionismus als verbindlich
anerkannte. Alles was daneben geschah, war bei ihm eben ,abseits* der Hauptstrafle und
daher sekundir. Dagegen stellen wir die positive Bewertung eines Stilpluralismus®, der
besonders sinnvoll in einer Zeit ist, die — wie das 19. Jahrhundert — nicht mehr eindeu-
tige Herrschaftsstrukturen fiir den Kunstauftrag kennt: Kirche und Fiirsten sind weit-
gehend ausgeschieden, das Biirgertum, spiter auch die Arbeiterschaft, bestimmen den Weg
einer zunehmenden Demokratisierung, freilich auch Nivellierung. Alles dies ist bekannt,
auch, dafl der Kiinstler Bindungen verloren hat, sich isoliert fiihlt, aber auch seine Freiheit
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zur Ausweitung und zugleich Vertiefung des Individualismus nutzt. Der so geforderte
Stilpluralismus ist Teil der Gesamtstruktur der Gesellschaftsordnung. Wir miissen uns vom
aus der Romantik stammenden Konzept befreien, als ob das Ziel allen Kunstschaffens der
einheitliche Epochenstil wiire. Goethe dachte so und versuchte — von ,oben* — wie er
sich ausdriidste — eine klassizistische Norm durchzusetzen, da er die Kunst seiner eigenen
Spitzeit als ,zerstreut®, d. h. als zu uneinheitlich, als im Grunde chaotisch ansah®. Es hat
bis heute nicht an Versuchen gefehlt, einheitliche Stilvorstellungen zu propagieren. Sie
entstammen alle den romantischen Miflverstindnissen vom nur dann epochal bedeut-
samen Kunstgeschehen einer Zeit, wenn es stileinheitlich wire. Es gibt aber im 19. Jahr-
hundert nicht nur den Gegensatz zwischen franzésischem Romantisme und englischer und
deutscher Romantik. Es gibt auch die Gegensitze innerhalb der nationalen ,Schulen®.
Tngres und Delacroix konnen zwar als ein Paradebeispiel gelten, aber wir haben inner-
halb der deutschen Malerei dieser Zeit auch geniigend Exempel. Ich nenne einige Kon-
trastphinomene: Friedrich und Runge, bei aller Seelenverwandschaft, sind bildkiinstle-
risch nahezu diametral entgegengesetzt, — man achte nur auf die Rolle der Landschaft
bei Friedrich, auf die der Figur bei Runge; die Landschaftsmaler Waldmiiller, Rottmann
und Blechen, Angehorige einer Geburtengruppe zwischen 1793 und 1798, lassen sich
stilistisch kaum auf einen Nenner bringen, bei Waldmiiller harter Objektivismus, glas-
klarer statischer Naruralismus, bei Blechen und Rottmann ein Zug zur unstatisch-male-
rischen Auffassung mit wiederum unterschiedlichen Aspekten; man vergleiche in der
Sammlung Schifer Rottmanns Naxos-Vision und Blechens Amalfi- und Terni-Ansichten
mit Waldmiillers Talwildnis bei Ischl. Was verbindet die Malerei der gleichaltrigen Spitz-
weg und Rayski mit C. F. Lessing (alle Jahrgang 1808)? Oder wie lafit sich die vollig
verschiedene Auffassung von Historienmalerei der ebenfalls gleichaltrigen Menzel, Rethel
und Leutze stilistisch zusammenbinden? Man bedenke die Gleichaltrigkeit der Scholderer,
Defregger, Lenbach und Marées (geboren zwischen 1834 und 1837) oder die von Makart,
Leibl und Liebermann (1840, 1844, 1847)? Hier sind Kontrastphinomene aufgerufen,
die nicht nurdie so anregende Generationstheorie Wilhelm Pinders, die sicherlich fiir einige
Phinomene die Augen 6ffnete, ad absurdum fiihren, sondern vor allem die Stilepochen-
Einheitslehre. — Wir haben uns also von methodischen Vorurteilen zu befreien, um dem
wahren kiinstlerischen Reichtum des 19. Jahrhunderts gerechter werden zu konnen als
bisher, dazu gehort auch die Ausweitung der Ikonographie und Ikonologie zur ,Motiv-
kunde®, um die Schwierigkeiten bei der Klirung inhaltlicher Fragen der Malerei des 19.
und 20. Jahrhunderts sinnvoller l6sen zu konnen®®. Die der Philosophie entlichenen
Begriffe Monismus und Dualismus, mit denen Zeitler mutig versucht, den alten methodi-
schen Zwingen zu entkommen, iiberzeugen freilich auch nicht so recht. Zu vieles wird
auch unter diese Zweiteilung gepreft, und die Rechnungen gehen nicht immer auf. Wir
konnten aber von dieser Basis aus immerhin operieren: Monismus, als eine ganz auf das
Diesseits, auf die irdische Wirklichkeit gerichtete Kunst, hat sich in den verschiedenen
Spielarten des Naturalismus geduflert. Dualismus, die Anerkennung einer héheren, trans-
zendenten Welt iiber der irdischen, duflert sich in den unterschiedlichen Formen der Ro-
mantik. Auf diese Weise, hier sehr vereinfacht, kimen wir auf Gustav Paulis Beobachtun-
gen zuriick. Tatsichlich kann man feststellen, dal im 19. Jahrhundert mit Naturalismus
und Romantik zwei Hauptgegensitze bezeichnet sind, wenn man Romantik nicht als Stil
(und nicht so eng wie Kenneth Clark begrenzt) versteht, und wenn man Naturalismus
ebenfalls nicht als Stil- und nicht als Epochenbegriff begreift; — und wenn man von
ihm den Realismus, seiner urspriinglichen Intention entsprechend eine inhaltliche, und
das heifit primir eine gesellschaftliche Tendenz, unterscheidet®’. Schliefilich miifite auch
der Klassizismus, doch hauptsichlich eine Stilhaltung, die ebenfalls durch das ganze Jahr-
hundert lebt, von Schadow bis Hildebrand, von Carstens bis — mit Einschrinkungen —
Klinger und Stuck, unter die romantischen Impulse einer Flucht aus der Gegenwart (mit
ihren sozialen Problemen) gerechnet werden. Es bleibt schlieflich, wenn man schon in
dieser Weise nach Generallinien sucht, auch der gesamte Historismus als reichhaltig-viel-
filtig aufgefichertes Phinomen des Romantischen zu verstehen. Nach der neuen Defini-
tion des Frankfurter Philosophen und Wissenschaftstheoretikers Schniddelbach ist Histo-
rismus Prisentation von geschichtlicher Bildung, die dem Gegenwartsleben integriert
werden soll?8. Sie soll geschichtliche Vergangenheit als Gegenwartskraft evozieren. So
lift sich Historismus als eine Sonderform der Romantik sehr gut verstehen.

Zwischen diesen Fronten oder Polen gibt es freilich viele Mischformen, gegliickte und
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mifigliickte, echte Synthesen und auseinanderfallende oder hybride Beispiele, — alle
charakteristisch fiir cﬁts bisher noch immer so dunkle, doch nahe 19. jahrhundlzrt.

v

Im allgemeinen ist die deutsche Malerei der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, insbe-
sondere die der Friihromantik, heute auch international in ithrem Eigenwert anerkannt.
Schwankende Urteile gibt es hier nur in Einzelfragen (z. B. iiber den Symbolgehalt der
Bilder von Friedrich und Runge oder iiber die Reichweite ihrer iiberregionalen Bedeu-
tung). Umstrittener ist eine angemessene Wiirdigung der Nazarener, besonders kritisch
sind das Spdtwerk Overbecks und die Arbeiten der Nazarener-Nachfolge anzusehen.
Aber ganz problematisch verhilt es sich mit Kenntnis und Ansehen der deutschen Malerei
der zweiten Hailfte des 19. Jahrhunderts. Die international noch immer héchste Wert-
schatzung des franzosischen Impressionismus liflt kaum zu, deutsche Spitromantik (von
Richter, Schwind und Spitzweg bis zu Feuerbach, Bocklin, Marées, Haider, Thoma,
Klinger und Stuck) und sogar die Erscheinungen eines deutschen Priimpressionismus mit
Menzel und Leibl als herausragenden Vertretern als gleichrangig mit den Franzosen anzu-
erkennen. Wenn sich auf diesem Gebiet auch manche Wandlungen vollziehen und ver-
einzelt bereits die malerischen Qualititen eines Spitzweg, eines Menzel, mit Einschrin-
kungen auch Bocklins, Marées’ und Leibls wahrgenommen werden, eine breitere inter-
nationale Zustimmung erfihrt diese deutsche Malerei doch vorerst nur zégernd. Gegen-
tiber Courbet, Manet, Degas, Monet und Renoir, von Neuerern wie Cézanne, Gauguin,
Seurat usw. ganz zu schweigen, erscheinen die deutschen Kiinstler doch recht fern vom
mafstabgebenden Pariser Weltstadtgeist, ohne den Werke wie die von Manet, Degas und
Seurat z. B. gar nicht denkbar sind. Sicht man jedoch das auch in Frankreich wachsende
Interesse an bisher vernachldssigten franzésischen Phinomenen wie dem Maler der Land-
arbeiter Jean-Francois Millet®®, dem Gestalter einer neuen Wandbildkunst Puvis de
Chavannes®® und dem ,unzeitgemifien“ Symbolisten Gustave Moreau®!, so macht sich auch
hier ein deutlicher Wandel in der Einschdtzung dessen bemerkbar, was neben den gefeier-
ten Impressionisten jetzt als doch auch recht wesentlich im Gesamtgefiige der franzosi-
schen Malerei zwischen 1845 und 1890 angesehen wird. Derartige Verschiebungen im
Urteil bleiben nicht ohne Riickwirkung auch auf die Abschitzung deutscher Kunst des
gleichen Zeitraums. Es lifit sich daher voraussagen, dafl in weiterer Zukunft noch krif-
tige Korrekturen am Gesamtbild deutscher Malerei vorgenommen werden diirflen.
Kiinstlern wie Menzel, Bocklin, Marées und Leibl — um nur diese vier bedeutenden zu
nennen — wird auch in internationaler Sicht zukiinftig mehr Gerechtigkeit widerfahren
und man wird sie fiir die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts als ebenso wichtig anerken-
nen wie C. D. Friedrich und Ph. O. Runge fiir den Beginn dieses Sikulums. Nebenher
vollzieht sich aber auch eine stille Aufwertung der Historien- und Genremalerei, der
reprisentativen wie der intimen Bildnis- sowie der meist schlichten Eandschaftsmalerei
in ihren besten Leistungen. Man erkennt fiir sie ein stetig wachsendes Interesse, fiir das
tibrigens auch der Kunsthandel ein Barometer darstellt, das man nicht unterschitzen
und keinesfalls nur mit dem Hinweis auf manipulierte Nachfrage (und kiinstliche Stimu-
lanz durch den Handel selbst) abtun sollte. Es gibt nimlich eine merkwiirdige Wechsel-
beziehung zwischen drei an sich getrennt auftretenden Interessen: erstens dem am rein
zeitdokumentarischen Charakter eines Werks (das Bild als Urkunde einer Vergangen-
heit, als historischer Beleg), zweitens dem am nur nostalgischen Stimmungswert, ﬁer hier
nicht niher definiert werden kann (eine Art romantischer Sehnsucht nach der seelischen
Verfassung einer Vergangenheit), und drittens ein damit untergriindig zusammenhin-
gendes Interesse an (verkannten) gestalterischen Qualititen eines Bildes. Die noch nicht
abgeschlossene Wiederentdeckung und erstaunliche Neuschitzung des Jugendstils zwischen
1950 und heute mag dafiir ein aufschlufireiches Beispiel sein. Und die noch neuere Hin-
wendung zum Historismus in Architektur und Kunstgewerbe, mit dem die wissenschaft-
liche wie die gefiihlsbestimmte — und daher durchaus noch schwankende — Beschifti-
gung seit etwa 1960 in Gang gekommen ist®, bietet dazu einen weiteren Beleg. Derartige
Tendenzen sind grenziibergreifend. Sie haben Riickwirkungen auf alle Linder. Auch die
Wertbestimmung und Beachtung der deutschen Malerei des rg. Jahrhunderts wird von
ithnen mit gelenkt.

Schliefilich muff noch daran erinnert werden, daf§ sich die wandelnden — jeweils zeit-

L33




gendssischen — kiinstlerischen Ziele auch auf die Beurteilung vergangener Kunst Einfluf}
nehmen. Im Kampf gegen tiberfliissiges Ornament in Architektur und Mdbelkunst ,ent-
deckte® man nach 1900 das bisher verschmihte Biedermeier als vorbildlich schlichten
Modell-Stil. Im Uberdruf an abgenutzter Bauhaus-Nachfolge und Innenraum-Niichtern-
heit erwachte hingegen um 1960 die allgemeine neue Liebe zum zuvor verachteten Jugend-
stil und sogar zum Historismus des 19. Jahrhunderts.

Ein Beispiel fiir einen weiteren Aspekt sei hier noch abschlieflend erdrtert, Lenbachs
,Selbstbildnis mit Tochterchen Marion®, um 1890 gemalt (Sammlung Dr. Georg
Schifer)®. Friiher hielt man diese Malerei fiir suspekt, da sie, wie man empfand oder
wuflte, photographische Vorlagen benutzt habe. Heute beurteilen wir dieses Phidnomen
recht anders. Wir kennen mittlerweile die Photographien aus Lenbachs Nachlafi, auch die
Muster fiir dieses Gemilde, und sind nicht entsetzt oder peinlich beriihrt, wie noch vor
fiinfzig oder zwanzig Jahren. Wir kennen namlich auch die Malereistrémung unserer
Gegenwart, die sich offen zu photographischen Voraussetzungen bekennt, diese entweder
direkt zitiert oder ,photographistisch® umsetzt. Auch wissen wir jetzt, dafl kein Kiinstler
ab etwa 1850 sich dem damals aufregendsten mechanischen Bildmittel Photographie ent-
ziehen konnte. Delacroix, Courbet, Manet, Degas, ja auch Cézanne, Liebermann, Slevogt,
Munch, Hodler, Kirchner und Valloton, nicht nur Lenbach und Stuck, auch Gauguin und
Delaunay und die Futuristen insgesamt profitierten von der Photographie und verwen-
deten ihre Bilder, nahmen sie als Vorlagen oder lernten aus ihnen. (Die Ausstellung des
Sommers 1977 im Kunsthaus Ziirich ,Malerei und Photographie im Dialog“* und ihr
umfangreicher Katalog boten ein immenses Material zu diesem Komplex!) Lenbach hat
wie andere Portritisten, wie Stauffer-Bern® und Bonnat und wie spiter Munch®® und
Picasso usw., die photographische Technik ganz selbstverstandlich und nicht als Trick
oder ,kiinstlerischen Betrug® eingesetzt, um die geforderte Bildnistreue, die Authentizitdt
der Darstellung gleichsam perfekt zu garantieren, natiirlich auch, um 6konomischer pro-
duzieren zu konnen. Aber die gemalten Bildnisse sollten gleichzeitig mehr geben, als die
Photographie bieten konnte. Aus spitromantisch-historischer Einstellung war eine Uber-
hohung geboten. Anregungen dazu wurden der grofien Tradition klassischer Bildnis-
malerei von Tizian iiber van Dyck und Rembrandt bis zu Reynolds entnommen. Die
Bildnisse wurden bei Lenbach iiberdies durch einen Zug des Momentanen, oft des Skizzen-
haften verlebendigt. Und er steigerte sie durch das Herausleuchten von Antlitz und Auge
aus einem schwer faflbaren Dunkelraum. Ihm gelang insgesamt eine Form der bedeu-
tungsvollen Reprisentation bei treffender Ahnlichkeit urldg suggestiver Spontaneitit, die
der Selbsteinschitzung der Portritierten und der offiziellen Kultur des Fin-de-si¢cle voll-
kommen entsprachen. Die Photographie, seinen Bildnissen integriert, vertritt die natura-
listisch-technische Basis dieser Malerei, wihrend das Ambiente, ihr Flair, die historisch-
romantische Komponente zeigt. Eine Parallele finden wir in der Architektur der Zeit mit
ihren Eisenkonstruktionen alsSkelett und mit ihren historistischen Fassadenverkleidungen.
Friiher nannte man dies ,Liige, heute sehen wir das ehrliche Bemiihen jener Jahrzehnte,
zu einem Ausgleich zwischen Technik und Kunst, zwischen Naturalismus und Romantik
zu kommen, mit historischer Bildung die allzu niichterne Wirklichkeit von Technik,
Naturwissenschaft, Positivismus und sozialer Problematik romantisch zu iiberhohen. Un-
sere Zeit weis dies wieder mehr zu schitzen, weil sie das Elend einer durchrationalisier-
ten Gesellschaft und Architektur schmerzlich erfahren hat und noch erfahrt. Hierin liegt
die Chance der Malerei, der gesamten Kunst einschlieflich der Architektur des 19. Jahr-
hunderts, wieder zu uns sprechen zu konnen. Wir sehen sie nicht nur als Dokumente
einer vergangenen Epoche, sondern auch als Entwiirfe, sich mit einem fragwiirdigen
Leben, einer harten Wirklichkeit und mit den sich dariiber erhebenden Triumen ausein-
anderzusetzen, die unserer Existenzproblematik gar nicht so fern stehen, wie man meinte.
Die Einbeziehung der deutschen Malerei in die internationale kunstwissenschaftliche Dis-
kussion um das 19. Jahrhundert (die es vor dreiflig Jahren noch kaum gab) beweist es
ebenso wie die Beachtung, die sie im Kreise zeitgendssischer Kiinstler verschiedenster
Richtungen gefunden hat, unter ,Photographisten“?” und Surrealisten, unter Schilderern
neuer Wirklichkeiten und neuer Triume, bei jungen Naturalisten und jungen Roman-
tikern: Denn die Auseinandersetzungen des 19. gehen in unserem Jahrhundert, wenn auch
unter teilweise stark veranderten Vorzeichen, weiter.
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* Dieser Vortrag, der hier um Anmerkungen erginzt ist, wurde am 1. Juni 1977 im Germanischen Nationalmuseum
bei der Erﬁﬁnung der Ausstellung ,Deutsche Malerei im 19. Jahrhundert. Aus Bestinden der Sammlung Georg
Schifer, Schweinfurt® im Rahmen der Feiern zum 125jihrigen Jubilium des Museums gehalten.

! Helmut Borsch-Supan: ,Die Geschichte der neueren deutschen Kunst® von Athanasius Graf Raczynski. In:
Beitrige zur Rezeption der Kunst des 19. und 20, Jahrhunderts, Hrsg. v. Wulf Schadendorf. Studien zur
Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts 29. Miinchen 1975, S. 15—26.

2 Deutsche Malerei des 19. Jahrhunderts. Ausst. Kunsthalle Kéln 1971 — Deutsche Malerei im 19. Jahrhundert.
Eine Ausstellung fiir Moskau und Leningrad. Ausst. Stidt. Gal. im Sridelschen Kunstinst, Frankfurt/M. 1975,
Ausstellungskataloge der Slg. Dr. Georg Schifer, Schweinfurt: Klassizismus und Romantik in Deurschland.
GnM. Niirnberg 1966 — Der frithe Realismus in Deutschland 1800—1850. onm. Niirnbere 1967 — Romantik
und Realismus in Osterreich. Schlofl Laxenburg 1968 — Deutsche Malerei im 19. ]ahrhunsert. G, Niirnberg
1977.

3 Rolf Andree: Arnold Bidklin. Die Gemilde. Basel —Miinchen 1977.

1 Anselm Feuerbach 1829—1880. Ausst, Kunsthalle Karlsruhe 1976; zugleich als Buchausgabe. Miindien—Berlin
1976.

5 Klaus Zimmermanns: Friedrich August von Kaulbach. Werkverzeichnis — Lebensdaren — Charakeeristik, Diss.
Techn. Univ. Miinchen 1977 (in Druckvorbereitung).

6 Wilhelm Leibl und sein Kreis. Ausst. Stidt. Gal. Miinchen 1974,

7 Siegfried Wichmann: Franz von Lenbach und seine Zeit. Kéln 1973 — Sonja Mehl-von Baranow: Franz
von Lenbach. Leben und Werk mit einem Katalog der Gemilde. Diss. Univ. Miinchen (in Drudkvorbereitung.
Bd. 1 als Karalog der Gemilde im Lenbach-Haus, Miinchen).

8 Makart. Ausst. Kunsthalle Baden-Baden 1972 — Gerbert Frodl: Hans Makart. Monographie und Werk-
verzeichnis, Salzburg 1974,

? Heinrich Voss: Franz von Stuck 1863—1928. Werkkatalog der Gemiilde mit einer Einfithrung in seinen Sym-
bolismus. Materialien zur Kunst des 19. Jahrhunderts 1. Miinchen 1973.

10 S, Wichmann: Wilhelm von Kobell. Monographie und kritisches Verzeichnis der Werke. Miinchner For-
schungen zur Kunstgeschichte. Miinchen 1970,

It H. Borsch-Supan — Karl Wilhelm Jihnig: Caspar David Friedrich. Miinchen 1973.

12 Jérg Triger: Philipp Otto Runge und sein Werk. Monographie und kritischer Katalog. Miinchen 1975,

13 Ulrike von Hase: Joseph Stieler 1781—1858. Sein Leben und sein Werk. Kririsches Verzeichnis der Werke.
Materialien zur Kunst des 19. Jahrhunderts 4. Miinchen 1971.

14 Brigitte Trost: Domenico Quaglio 1787—1837. Monographie und Werkverzeichnis. Materialien zur Kunst
des 19. Jahrhunderts 6. Miinchen 1973.

15 Inge Feuchtmayr: Johann Christian Reinhart 1761—1847. Monographie und Werkverzeichnis. Materialien
zur Kunst des 19. Jahrhunderts 15. Miinchen 1975.

16 Ludwig Grore: Joseph Sutter und der nazarenische Gedanke. Studien zur Kunst des 19. Jahrhunderts 14.
Miinchen 1972.

17 Erika Bierhaus-Rédiger: Carl Rortmann 1797—1850. Leben und Kiinstlerische Entwicklung. Mit einem kriti-
schen Werkkatalog, Miinchen 1978.

18 Uta Gerlach (Laxner): Hans von Marées. Kritischer Karalog der Gemilde. Mskr. 1977 (in Druckvorbereitung).

19 Léonce Bénédite war Direktor des Pariser Museums fiir zeitgendssische Kunst im Palais de Luxembourg
(gegr. 1874) vor dem Ersten Weltkrieg und ab 1918 gleichzeitig Direktor des neuerrichteten Musée Rodin in

aris.

20 La peinture allemande & I"époque du Romantisme. Ausst. Orangerie. Paris 1976/77.

21 Robert Rosenblum: Modern Painting and the Northern Romantic Tradition — Friedrich to Rothko. London
1973,

22 Kenneth Clark: The Romantic Rebellion. Romantic versus Classic Art. New York—Evanston—San Fran-
cisco—London 1973,

2 Werner Hofmann; Das irdische Paradies. Motive und Ideen des 19. Jahrhunderts. Miinchen 1960, 2. neu-
bebilderte Aufl. Miinchen 1974.

24 Vgl. J. A. Schmoll gen. Eisenwerth: Stilpluralismus statt Einheitszwang. Zur Kritik der Stilepochen-Kunst-
geschichte. In: arco. Festschrift fiir Kurt Badt zu seinem 80. Geburtstag. Kéln 1970, S. 77—95; Wieder-
abdruck mic weiteren Auflerungen anderer Autoren in: Beitrige zum Problem des Stilpluralismus. Hrsg. v.
Werner Hager—Norbert Knopp. Studien zur Kunst des 19. Jahrhunderts 38. Miinchen 1977.

2 . A. Schmoll gen. Eisenwerth: Verbindliches und Unverbindliches in der bildenden Kunst. In: Festschrift Wolf-
gang Braunfels. Tiibingen 1977, S. 341—48.

26 Vgl.: Beitriige zur Motivkunde des 19. Jahrhunderts. Hrsg. v. L. Grore. Studien zur Kunst des 19. Jahrhun-
derts 6. Miinchen 1970.

27 J. A. Schmoll gen. Eisenwerth: Naturalismus und Realismus. Versuch zur Formulierung verbindlicher Begriffe.
In: Stidel-]b. nF 5, 1975, 5. 247—66.

28 Herbert Schnidelbach: Geschichtsphilosophie nach Hegel. Die Probleme des Historismus. Freiburg/Br.—
Miinchen 1974.

29 Jean-Francois Millet. Ausst. Grand Palais. Paris 1975/76.

30 Puvis de Chavannes 1824—1888. Ausst. Grand Palais. Paris 1976/77.

31 Regnar von Holten: Gustave Moreau, Symbolist. Stockholm 1965 — Jean Paladilhe: Gustave Moreau. Paris
1971.

32 L. Grote (Hrsg.): Historismus und bildende Kunst. Vortrige und Diskussion in Miinchen und Schlof Anif
1963. Studien zur Kunst des 19. Jahrhunderts 1. Miinchen 1965, Im Mirz 1977 fand eine zweite Tagung
der Fritzz Thyssen Stiftung zum Problemkreis ,Historismus® statt, eine dritte ist geplant. — Wolfgang Gotz:
Historismus. Ein Versuch zur Definition des Begriffes. In: Zs. d. dt. Ver. f. Kunstwiss. 23, 1970, §. 196—222 —
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Ders.: Die Reaktivierung des Historismus. Betrachtungen zum Wandel der Wertschdtzung der Baukunst des
spateren 19. Jahrhunderts. In: Beitrige zur Rezeption ... (Anm. 1), S. 37—61. — Mit dieser neuen Hin-
wendung zum Historismus aus griflerer Distanz vergleiche man die Darstellung der Epoche bei Richard
Hamann— Jost Hermand (Griinderzeit. Deutsche Kunst und Kultur von der Griinderzeit is zum Expressio-
nismus 1. Berlin 1965): Sie steht noch ganz im Banne der alten Vorurteile gegen diese Malerei und liflt primir
gesellschaftskritische Aspekte eines Trivialmarxismus als Mafistibe gelten.

33 Deutsche Malerei des 19. Jahrhunderts (Anm. 2), Kat. Nr. 110, b

34 Malerei und Photographie im Dialog von 1840 bis heute. Ausst. Kunsthaus. Ziirich 1977 — Erika Billerer:
Malerei und Photographie im Dialog von 1840 bis heute. Mit Beitriigen v. J. A. Schmoll gen. Eisenwerth.
Ziirich—Bern 1977 (m. weit. Lit. zum Thema) — J. A. Schmoll gen. Eisenwerth: Malerei nach Photographie,
von der Camera obscura bis zur Pop Art. Ausst. Miinchn, Stadtmus. Miinchen 1970 (2. Aufl. 1971).

35 Ders.: Karl Stauffer-Bern und die Photographie. In: Neue Ziircher Zeitung 1975, Nr. 38 (15./16/ 2.}, S. 61.

36 Ders.: Munchs fotografische Studien. In: Edvard Munch. Probleme — Forsd%ung — Thesen. Hrsg. v. Henning
Bock—Giinter Busch. Studien zur Kunst des 19. Jahrhunderts 21. Miinchen 1973, 5. 187—225.

37 J. A. Schmoll gen. Eisenwerth: Realismus, Photographie, Photorealismus (Definition, Richtigstellungen, Be-
deutungen), In: Jahresring 77. Literatur und Kunst der Gegenwart. Hrsg. v. Kulturkreis im Bundesverband
d. dr. Industrie. Stuttgart 1977, S. 7—22.

Die in den Anm. 1, 16, 24, 26, 36 zitierten ,Studien zur Kunst des 19. Jahrhunderts® u. die in den Anm. 9, 13, 14,

15 zitierten ,Materialien zur Kunst des 19. Jahrhunderts’ gehéren zum Forschungsunternehmen ,Neunzehntes
Jahrhundert® der Fritz Thyssen Stiftung, Arbeitskreis Kunstgeschichte.
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