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Zum Geleit

Schon in Goethes Elternhaus wurde gesammelt.
Der Vater, Johann Caspar Goethe, sammelte
Biicher, Bilder und auch naturkundliche Ob-
jekte. Diese Sammlungen umgaben die Familie
taglich, in der Bibliothek, im CGemaldezimmer
oder als Stiche im Treppenhaus. Dass das Sam-
meln zum Leben gehort, hat Goethe daher frith
internalisiert, es nahm in seinem weiteren Le-
ben grofen Raum ein.

Das Freie Deutsche Hochstift kam mit dem
Erwerb des Goethe-Hauses ebenfalls zum Sam-
meln. Heute bewahren Bibliothek, Handschrif-
ten- und Kunstsammlung bedeutende Bestdnde,
von denen seit 2021 eine Auswahl auch im Deut-
schen Romantik-Museum zu sehen ist. Es ist
— wie bei Johann Caspar Goethe - eine biirger-
liche Sammlung, die hier entstand, anders als
in vielen Museen, in denen sakrale oder fiirst-
liche Sammlungen den Grundstock bilden. Vor
diesem Hintergrund versteht sich das Hochstift
auch als ein Ort, an dem sich der Blick immer
wieder auf das private Sammeln richtet.

Prasentierten wir im Jahr 2022 Hohepunkte
aus dem Bestand der eigenen Zeichnungen, so
zeigen wir jetzt Werke einer Privatsammlung,
die denselben Zeitraum aus der individuellen
Perspektive eines Sammlers in den Blick nimmt.
Die Sammlung Stephan zahlt zu den heraus-
ragenden Privatsammlungen der Kunst des 19.
und spaten 18. Jahrhunderts. Aus dem umfang-
reichen Bestand zeigen wir eine Auswahl von
110 Werken von 7o internationalen Kinstlern
und stellen die Sammlung so erstmals der
Offentlichkeit vor. Charakteristisch sind hier
die kleinen Formate, die Technik der Olskizze
und die Konzentration auf solche Werke, die
nicht in erster Linie fiir Galerien und Museen
sondern fiir private Kontexte entstanden.
Neben bekannten Namen wie Camille Corot,
Johan Christian Clausen Dahl, Carl Gustav
Carus und Carl Blechen sind es zahlreiche neu
zu entdeckende Kiinstler, die gerade in diesen
Formaten sehenswerte Werke schufen. Wie das
Deutsche Romantik-Museum prdsentiert auch
die Sammlung Stephan die Epoche als viel-
gestaltigen Aufbruch einer Generation in insta-

bilen Zeiten. Die Schau verspricht so eine gliick-
liche Erganzung unserer Dauerausstellung.

Wir danken Klaus-Dieter Stephan fiir seine
Bereitschaft, diese Schitze bei uns zu zeigen.
Als steter Gesprachspartner und nicht zuletzt
als Mitautor der Ausstellungstexte hat er das
Projekt mit groRem Engagement mitgetragen.
Fiir ihre grofziigige Forderung von Ausstellung
und Katalog danken wir der Ernst von Siemens
Kunststiftung, der Dr. Marschner Stiftung, der
Ernst Max von Grunelius-Stiftung, der Crons-
tett- und Hynspergischen evangelischen Stif-
tung, der Andreas und Erika Dietzel-Stiftung,
der Sparkassen-Kulturstiftung Hessen-Thiirin-
gen, der Stiftung der Frankfurter Sparkasse
und dem Arbeitskreis selbstandiger Kultur-
Institute e. V. (ASKI).

Fiir die Cestaltung der Ausstellung gilt
unser Dank Petra Eichler und Susanne Kessler
von Sounds of Silence sowie Michaela Kessler
von desres, fiir die photographische Aufnahme
der Werke Alexander Paul Englert. Fiir die Rea-
lisierung des Katalogs danken wir Katrin Hoyer
und Michaela Klaus vom Sandstein Verlag. Den
Autorinnen und Autoren danken wir fiir ihre
Beitrdge, die ein differenziertes Bild der bisher
unpublizierten Sammlung zeichnen.

Mein Dank gilt schliefRlich der Leiterin
unserer Kunstsammlungen, Frau Dr. Mareike
Hennig, die als Kuratorin der Ausstellung auch
den Katalog verantwortet. Fiir ihre kuratori-
sche Mitarbeit an Ausstellung und Katalog gilt
mein Dank Dr. Nina Sonntag und Lisa von der
Hoh M. A. AulRerdem danke ich Waltraut Crabe
und Brita Werner fiir die sorgfdltige Betreuung
der kostbaren Exponate.

Wir sind gliicklich, diese bedeutende Samm-
lung bei uns prasentieren zu konnen und wiin-
schen allen Besucherinnen und Besuchern viel
Freude beim Erkunden der Freirdume.

Frankfurt am Main, im Mai 2025

Prof. Dr. Anne Bohnenkamp-Renken

Direktorin Freies Deutsches Hochstift /
Frankfurter Goethe-Museum
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Mareike Hennig

Freiraume.

110 Moglichkeiten

der Welt zu
begenen

D er Freiraum des privaten Sammelns besteht
in der Unabhangigkeit von einem vor-
gegebenen Sammlungskonzept und in der
Moglichkeit, Perspektive und Thematik selbst
zu bestimmen. Wie Alfred Lichtwark es fasste,
bewirkt hier »die individuelle Leidenschaft des
Kunstliebhabers seinen personlichen Ausdruck
in Inhalt, Form und Gestaltung«.! In privaten
Sammlungen wird Kunst in vielfacher Weise,
doch stets mit eigenem Zugriff zusammenge-
bracht. Mit seiner Sammlung offenbart jeder
Sammler auch personliche Fragestellungen,
etwa an eine Epoche, und zuweilen offenbart
er iiberdies ein grofles, aus Interesse und hoher
Motivation erworbenes, kontinuierlich ausge-
bautes Fachwissen. So auch in der Sammlung
Stephan, die sich in den letzten Jahrzehnten
erst leise, inzwischen untiiberhorbar zu einer
Sammlung von herausragender Qualitat, er-
staunlicher Geschlossenheit, eigenem Charak-
ter und nicht zuletzt grofer Schonheit entwi-
ckelt hat.

Der Freiraum des privaten Sammelns hat auch
eine Kehrseite: Privatsammlungen gehoren zu
den blinden Flecken im Wissen um die Kunst.
Wenig gesehen und oft nur fragmentarisch
publiziert, entziehen sie sich Offentlichkeit und
Wissenschaft gleichermafen. Dass Museen als
Orte der Sichtbarmachung diese verborgenen
Schitze inzwischen haufiger nicht mehr nur
als einzelne Leihgaben prasentieren, mag mit
einem gewandelten Selbstbild der Institutio-
nen zu tun haben. Das Abriicken von einem
exklusiven Verstindnis musealer Sammlungen
fithrt dazu, auch bislang eher ungewohnliche
Formate zu zeigen. Damit gerdt in den Blick,
was nicht genuin fiir 6ffentliche Sammlungen
entstand, was aber Publikum und Wissenschaft
vermehrt interessiert: der nicht institutionali-
sierte Zugriff auf die Welt, die personliche
Handschrift, die Bilder des Erprobens. Ihnen
spiirt die Sammlung Stephan nach. Sielegtihr
Augenmerk dabei auf die Kunst der ersten
Halfte des19. Jahrhunderts, beachtet aber auch
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ihre Wege aus dem 18. und weiter ins spatere
19. Jahrhundert. Es geht ihr um das kleine For-
mat, den subjektiven Blick, neue Techniken
wie die Olskizze, doch birgt sie auch Zeichnun-
gen, Druckgraphiken und Gemalde. In vielfdl-
tiger Weise und grofler Komplexitdt, die nicht
allein bei den bekannten Namen verbleibt,
macht sie den Aufbruch-Charakter einer Kiinst-
lergeneration sichtbar, die sich ihre Freiraume
entschlossen und mit spiirbarer Frische eroberte
-neue Riume in geographischer, sozialer, tech-
nischer und motivischer Hinsicht. Diese moch-
ten die Ausstellung und der Katalog vorstellen.

Der Freiraum der Technik

Ob die hier prasentierten Kiinstler eine Akade-
mie besuchten oder in einem Atelier lernten:
Zielpunkt der Ausbildung war das Erlernen der
Olmalerei. Das offizielle, vollendete Bild ent-
stand in Ol auf Leinwand. Die Zeichnung galt
nur selten als autonomes Werk, das Zeichnen
gleichwohl als Crundlage jeglicher kiinstleri-
scher Arbeit. In der schnellen Verbindung von
Auge und Hand erfasst die Zeichnung zuerst
das Motiv, legt die Komposition fest, eine Hal-
tung, ein Detail. Abgeschlossen war das Werk
durch die Uberfiithrung in die Olmalerei. Diese
klassischen Cemalde finden sich auch in der
Sammlung Stephan: Da ist die Darstellung eines
Blickes aus dem Fenster auf Dresden (Kat.-Nr. 1),
in der Traugott Faber sorgfaltig mit Licht und
Schatten operierte und die Ndhe des privaten
Raumes mit dem Weitblick in die Landschaft
kombinierte, da unterstrich Oswald Achenbach
im Hochformat den tief herabstiirzenden Was-
serfall (Kat.-Nr. 56), oder Carl Wagner blickte
weit iiber das blaue Elbtal, wobei er in den Vor-
dergrund ganz bewahrt einen Baum und eine
Staffagefigur einfiigte (Kat.-Nr.11). Auch das
klassische Olbild kann atmospharisch sein und
einen privaten Blick zeigen.

Zugleich jedoch passiert zweierlei: Zum
einen wird mit der Kombination von Ol auf
Leinwand auch das Festhalten eines schnell
verganglichen Eindrucks erprobt, etwa von
Camille Corot, der in Marino mit skizzenhaf-
tem Duktus eine Landschaft zur Studie einer
abendlichen Atmosphdre machte (Kat.-Nrt. 69).
Zum anderen experimentierten Kiinstler indi-
viduell mit Ol auf Papier, auf Karton, auf Mal-
pappe, zuweilen verstarkt durch Holz oder Lein-
wand. Die Varianten sind zahlreich, wie die
Techniken der ausgestellten Werke zeigen. Die
Olmalerei, bislang angewiesen auf Atelier, Staf-
felei und Zeit, wurde dem Wunsch der Kiinstler

untergeordnet, an anderem Ort andere Motive
aus anderer Perspektive festzuhalten - und das
in Farbe. Dies brauchte das kleine Format.
Angepinnt an den Malkasten konnten Papier,
Leinwand oder Pappe auch auflerhalb des Ate-
liers bearbeitet werden,? und mit Techniken
wie Olskizze, Aquarell und Zeichnung ergaben
sich Experimentierfelder des schnellen Arbei-
tens. Diese Bilder waren nicht mehr allein Vor-
studien fiir andere Werke, galten aber gleich-
zeitig auch noch nicht als autonome Werke.?
Eben in dieser Uneindeutigkeit gewdhrten die
vormals rein vorbereitenden Techniken nun
Freirdume fiir neue Perspektiven und Anliegen.
Dies wird in der Sammlung Stephan direkt
sichtbar. Zuriickhaltend im Format, zartin der
Materialitat, wenig auf ein grof3es Publikum
abzielend, ist diesen Werken eine Unmittelbar-
keit zu eigen, die sich bis heute nicht abgenutzt
hat. Diese Techniken er6ffneten auch funktio-
nal einen weiten Horizont: Die kleingewach-
senen Birken, die Thomas Fearnley in seiner nor-
wegischen Heimat in Ol festhielt (Kat.-Nr. 4),
konnten noch als Motivvorrat dienen. Die Hiu-
serfront, die Joseph Thiirmer in Italien auf sein
Blatt setzte, ist hingegen von so grofler atmo-
spharischer Geschlossenheit und tiberlegter
Komposition, dass sie trotz des schnellen, fliis-
sigen Pinselstrichs, des durchscheinenden
Grundes und der unterschiedlich detaillierten
Ausarbeitung fraglos bildhaften Charakter hat
(Kat.-Nr. 36).

Der Freiraum der Orte

Der Cegensatz von Akademie einerseits und
freier Kunst auflerhalb der Institution anderer-
seits ist verkiirzt und trifft doch um 1800 eine
zeittypische Haltung. Tatsdachlich war die aka-
demische Ausbildung genormt, das Curricu-
lum gesetzt. Doch nicht nur auf3erhalb von
Akademien eroberten sich die Kiinstler Frei-
raume, manchmal nahmen diese auch gerade
hier ihren Ausgang. Die ersehnte Reise nach
Italien traten viele Kiinstler mit dem Rom-
Stipendium einer Akademie an. Meist auf ein
Jahr beschrankt, war diese Erfahrung oft pra-
gend und das Gefiihl von Freiheit grof3. Unter-
hielt die Franzosische Akademie seit 1803 eine
Dependance in Rom, so waren die Kiinstler aus
Berlin, Diisseldorf oder Kopenhagen darauf an-
gewiesen sich eigene Riume zu suchen und
fanden diese in der Natur. Hier trafen sie etwa
die franzosischen Kollegen, die auch nicht in
den Akademierdumen blieben.* Wichtiger als
das Kopieren von Antiken wurde das Zeichnen



und Malen in der Campagna, in Bergorten wie
Olevano, Civitella oder an den siidlichen
Kiisten. Aber auch in Rom konnte ein kleines
Verschieben der Perspektive neue Riume vor-
stellen: Fearnleys Blick ins Forum Romanum
(Kat.-Nr. 42) verbindet die Sdulen des Diosku-
rentempels selbstverstandlich mit Staub, Sand
und Ochsenkarren und so die Antike mit der
Gegenwart.

Andere Raume eroberte sich 1809 in Wien
eine Gruppe von Studenten, die sich im Lukas-
bund zusammenfand. Der Kreis um Friedrich
Overbeck und Franz Pforr stand in Opposition
zur Akademie, deren Ausbildungsweise, dsthe-
tische Vorgaben und inhaltliche Ausrichtung
sie ablehnten. 1810 liefRen sich die Griindungs-
mitglieder in Rom nieder, wo sie zundchst
gemeinschaftlich im aufgelassenen Kloster San
Isidoro lebten. Die spdter Nazarener genannten
Kiinstler hielten durchaus an klassischen
Methoden fest. Das regelmdflige Aktzeichnen
besuchten auch andere Kiinstler in Rom und
der feine Zeichenstil wurde in gemeinsamen
Sitzungen geiibt. Einzelne Requisiten wie ein
grofer Mantel finden sich so in mehreren ihrer
Zeichnungen wieder (Kat.-Nr.98).¢ Ein Frei-
raum muss nicht auflerhalb des Ateliers liegen,
nur muss er selbstbestimmt sein.

Neben Italien wurden auch Orte bildwiir-
dig, die bislang nur wenige Kiinstler besucht
hatten. Die wilde, unberiihrte Natur Norwe-
gens mit ihren Fjorden und Felsen hielten
nicht nur Clausen Dahl und Fearnley fest, die
hier beheimatet waren, sondern auch die
Hamburger Kiinstler Christian Morgenstern
und Louis Gurlitt (Kat.-Nrn. 2, 3). Von Miin-
chen aus wanderten junge Kunststudenten an
die Seen im Umland und in die Berge, um drau-
en zu arbeiten.” In Frankreich schlieflich
fithrte die lange Tradition der Freilichtmalerei,
die durchaus in italienischen Erfahrungen
wurzelt, schlielich zu einem grundlegenden
Wandel des Genres. Der Wald von Fontainbleau
und das Dorf Barbizon, in dem Camille Corot,
Théodore Rousseau oder Théodore Caruelle
d’Aligny malten, sind bis heute Namensgeber
einer neuen Ausrichtung der Landschafts-
kunst. So malerisch uns diese Gegenden heute
erscheinen, zeitgendssisch galten sie als bild-
unwiirdig. Doch langsam verdnderten die
neuen Bilder auch die Wahrnehmung der
Betrachtenden und die bevorzugten Riume der
Kiinstler interessierten zunehmend ein grofie-
res Publikum. 1849 stellte Rousseau im Pariser
Salon aus und fand in den 1850er-Jahren grofie,
allgemeine Anerkennung.

Der Freiraum der Motive

Eng verbunden mit der Technik und den Orten
sind die Motive. Jenseits von groflen Auftrags-
werken oder Gemalden fiir Akademieausstel-
lungen berichten viele Werke der Sammlung
Stephan von dem, was die Kiinstler tdglich vor
Augen hatten, was sie miteinander, direkt vor
Ort zeichneten und malten und welche Motive
sie reizten. Zuweilen tritt das Motiv im klassi-
schen Sinne, als Abbild eines Objektes oder
Geschehens in den Hintergrund und liefert
eher den Anlass fiir die Darstellung einer Stim-
mung oder einer Lichtsituation. Dann wirktes,
als nahme der Kiinstler nicht nur einen opti-
schen Eindruck in das Bild auf, sondern auch
eine Luftbeschaffenheit, ein Rauschen, eine
Kiihle. Dies zeigt sich in den Darstellungen von
Wetterphdnomenen, Regen oder Wolken, die
die Sammlung in groffer Bandbreite bewahrt.

Adolf Henning hielt in Tivoli, diesem iko-
nischen Ort der Kunstgeschichte, keinen Tem-
pelund keine Villa fest, sondern das leuchtende
Farbspiel des sich schnell dandernden Abend-
himmels (Kat.-Nr. 47). An die berithmten Zy-
pressen erinnern nur die dunklen Baumsil-
houetten, die im Gegenlicht vor dem Himmel
stehen. Johan Christian Dahl schaute nach
oben und skizzierte die fliichtigen Wolken
(Kat.-Nrt.102). Heinrich Reinhold bewahrte das
transparente Criin einer sich brechenden Welle
(Kat.-Nr.79) und Carl Blechen das Goldgelb
eines Kornfeldes (Kat.-Nr.5), das als weiter
Blick im extremen Querformat leuchtet, als
passe sich das Format der Augenbewegung des
Malers an. Vier Blicke in die Welt, jeder aus
dezidiert personlicher Perspektive und jeder
von grofder malerischer Qualitat.

Neben dem Verganglichenist es das Neben-
sachliche, Kleine, das sich in der Sammlung
Stephan in besonderer Weise findet. Da ist der
fokussierte Blick auf ein Objekt wie das zum
Trocknen aufgehdngte Fischernetz, das Ludwig
von Loffzt wiedergab (Kat.-Nr.28). In dem
kleinen Bachlauf, den wohl Eduard Wilhelm
Pose in einer Olskizze festhielt, beriicksichtigte
der Maler im Grunde die klassischen Vorgaben
eines Landschaftsbildes: verschiedene Bild-
griinde, Stein, Wasser und Pflanzen (Kat.-
Nr. 23). Doch galt das Motiv des Unterholzes
und des Wassers in seinen verschiedenen
Zustanden: flieRend, stehend, strudelnd noch
nichtals bildwtirdig. Geradezu kiihn erscheint
in diesem Kontext der Dane Petzholdt, der vom
beriihmten Pompeji allein einen Hiigel im
Dunst zeigte, blau-griin changierend, vom vor-
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deren Bildraum getrennt durch eine gerade ver-
laufende, helle Mauer, davor ein karger Sand-
treifen. Nahezu abstrakt, doch von immenser
Suggestionskraft (Kat.-Nr. 84).

In diesen Formaten beweist sich zuweilen
ein genauer Detailblick und eine Sensibilitdt
fiir Materialitdt oder Atmosphdren, die in den
ausgefiihrten GCaleriewerken der Maler auf
diese Weise keinen Raum haben. Andreas
Achenbach, einer der bekanntesten Kiinstler
der Diisseldorfer Malerschule, war mit Hafen-
ansichten und Seestiicken tiberaus erfolgreich.
Meist waren diese groff, gern dramatisch.
Seine kleine Wasserstudie zeigt das grund-
legende Element seines Genres in nahezu in-
timer Weise (Kat.-Nr.106): Dies Wasser ist
denkbar unspektakuldr, ein genauer Blick auf
seichte Wellen an einem Ufer, ortlich nicht
definiert, aus subjektiver Perspektive schnell
festgehalten. Achenbach kommt seinem bevor-
zugten Element hier malerisch nahe und offen-
bart eine feine Handschrift.

Diese Arbeiten erdffnen ein Crenzgebiet
zwischen »privaten« und »o6ffentlichen« Wer-
ken. Gemalde, Olstudien und Zeichnungen
dieser Art gehorten bereits zum Zeitpunkt ihres
Entstehens in einen Zwischenbereich - einen
Freiraum - zwischen kommerzieller Ware und
privatem Fundus. Sie kursierten durchaus
unter den Kiinstlern und wurden auch von ers-
ten Sammlern gesucht.

Der Freiraum der Person

In einer Zeit grofRer politischer, gesellschaft-
licher und dsthetischer Umbriiche und Offnun-
gen begann eine Suche nach dem, was die freie
Kunst und den freien Kiinstler ausmachen
konnte. Die vielfdltigen inhaltlichen Freiriume
der Kunst korrespondierten mit der Lebens-
realitdt der Kiinstler, die sich aus festgefiigten
Strukturen l6sten, unterwegs waren - frei und
ungesichert zugleich und damit notwendig
wagemutig. Ihr ambivalenter Zustand, der
Leichtigkeit und Bodenlosigkeit gleicherma-
en mit sich brachte, ist in der Sammlung
Stephan spiirbar und bringt eine Direktheit mit
sich, die das Publikum bis heute trifft.
Bestimmt der Kuinstler selbst, mit wem er
in Olevano, im Voralpenland, in den Albaner
Bergen gemeinsam arbeitet und entzieht er
sich dem Hierarchie-Diktat der Techniken, so
tritt schlief8lich zwingend die eigene Person als
Faktor in das Bild ein. Ein Absehen von der
eigenen Perspektive ist kaum moglich und so
leiht der Kiinstler dem Betrachter die eigenen

Augen, ziehtihn an die eigene Seite. Zeitgenos-
sisch sind diese Betrachter oft andere Kiinstler.
Ihre enge Verbindung untereinander und der
intensive Austausch, in dem ihre Werke ent-
stehen, sind bemerkenswert. Neben stabileren
Gruppen wie den Lukasbriidern sind es Freund-
schaften wie die von Ernst Fries und Camille
Corot oder die gemeinsamen Studien von Franz
Catel, Johan Christian Clausen Dahl und Wil-
helm Huber. Der Freiraum der selbst gewahlten
Gesellschaft zeigt sich in der Sammlung Ste-
phan ebenso deutlich wie die Internationalitat
der Szene mit Deutschen, Franzosen, Schwei-
zern, Danen und Norwegern. Das kiinstlerische
Erfassen der Welt entwickelte sich nicht inner-
halb nationaler Cruppen. Neugier und die
Bekanntschaften der Kiinstler untereinander
machten ihre Werke durchldssig fiir Neuerun-
gen. Zudem zeigt die Sammlung, dass erst das
Nebeneinander von beriihmten und weniger
bekannten Namen ein komplexes Bild ergibt.
Die Sammlung verdeutlicht die Beziehungen
von Kiinstlern, die zur gleichen Zeit an gleichen
Orten mit den gleichen Themen befasst sind,
die miteinander reisen, zeichnen und malen.
Gemeinsam ergeben ihre Werke ein dichtes
Geflecht von Blicken in die Welt.

—_

Zitiert nach Ausst.-Kat. Hamburg/Paris 2016, S. 7. Licht-
wark, Direktor der Hamburger Kunsthalle von 1886 bis 1914,
analysierte in diesem Text die verschiedenen Typen und
Intentionen von Sammlern. Ausfihrlich: Lichtwark 1922
[verfasst1912].

Vgl. zum konkreten Vorgehen der Maler in der Natur:

Ger Luijten, Painting in Nature, in: Ausst.-Kat. Washington/
Paris/Cambridge 2020, S. 43-55, sowie den Aufsatz von
Alexander Bastek im vorliegenden Band.

Die Anfange der Freilichtmalerei werden im vorliegenden
Band mehrfach thematisiert. Vor allem in Frankreich und
England ist sie bereits im 18. Jahrhundert verbreitet, 6ffent-
liche Anerkennung gewinnt die Freilichtmalerei aber erst
in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, vor allem an
dessen Ende. Vgl. dazu Ausst.-Kat. New York 2013 sowie

die Aufsatze von Alexander Bastek und Mechthild Fend im
vorliegenden Band.

Bekannt sind etwa die Freundschaft und das gemeinsame
Arbeiten im Freien von Ernst Fries und Camille Corot.

Dazu ausfuhrlich die Aufsatze von Peter Prange und
Andreas Stolzenburg im vorliegenden Band.

Vgl. hierzu den Aufsatz von Lisa von der H6h im vorliegen-
den Band.

Vgl. hierzu den Aufsatz von Nina Sonntag im vorliegenden
Band.
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1 Traugott Faber/Blick durchs Fenster auf Dresden /1823 -l 5




3 Louis Gurlitt / Hjelle, Norwegen /1835
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2 Christian Morgenstern / Fischerhdauser am Fjord in Norwegen /1827 -I 7




Nina Sonntag

»O horst Du, welch herrlichen Genuf}
hat uns diese Reise verschafft!«

Die Natur als Akademieraum

Vier junge Mdnner postieren sich auf einer
Anhohe, am Horizont hinter ihnen erheben
sich partiell in Nebelschwaden verschwin-
dende Gebirgsziige, rechts auf einem Berg thro-
nen eine Dorfkirche und vereinzelte Hauser
(Kat.-Nr.16). Das Reisegepack, das die vier bei
sich tragen - Reisestaffelei, Malschirm, Mal-
kasten, Papierrollen, Zeichenmappen - kenn-
zeichnet die Gruppe als Kiinstler. Wahrend sich
drei einander zugewandt und stehend unter-
halten, ist der zweite von rechts etwas von der
Gruppe separiert. Ersitzt auf einem Feldhocker,
hat eine handliche Staffelei zwischen die Beine
geklemmt und ist ins Zeichnen vertieft. Er
scheint von dem Gesprdch der anderen nichts
mitzubekommen, seine Aufmerksambkeit gilt
dem Zeichnen: Es nimmt ihn vollkommen ein.

Die von Johann Adam Klein stammende
Radierung Die Maler auf der Reise ist, wie die riick-
seitige Beschriftung verrdt, »Meinen Reise-
gefdhrten gewidmet. diese waren nemlich: die
Briider Heinrich u Phil. Reinhold, dannJ. Chr.
Erhard und E. Welker. [...]«, also die Briider
Heinrich und Friedrich Philipp Reinhold,
Johann Christoph Erhard und Ernst Welker.* An
der im August 1818 zu Fufl unternommenen
gemeinsame Reise iiber Salzburg nach Berch-
tesgaden lasst uns einer der Begleiter Kleins,

Vom Wandern
und Zeichnen

Heinrich Reinhold, teilhaben, der in einem an
seinen Bruder Cottfried verfassten Brief einge-
hend die eindrucksvolle Landschaft beschrieb,
die die fiinf umfing, und resiimierte begeistert:
»O horst Du, welch herrlichen Genuf hat uns
diese Reise verschafft! welch einen Gewinnst
fiir den Kiinstler an Geist und Korper! [...] Ich
kann keck behaupten: es giebt in Deutschland
wenigstens, keinen schonern Aufenthalt als
Salzburg und die umliegende Gegend, Berchtes-
gaden mit einbegriffen, das Landchen, was,
beynahe buchstiblich genommen, hoher als
breit ist.«? Die Wanderung durch die Berchtes-
gadener Alpen war fiir die Freunde nachhaltig
pragend und ein Doppelgewinn - eine korper-
liche wie geistige Erfahrung.

Das den Freunden und Reisebegleitern ge-
widmete Blatt wird nicht nur zum Symbol einer
innigen Verbundenheit, sondern zeugt auch
von einem neuen Selbstbewusstsein der Kiinst-
ler. Die Reise selbst wird zum Bildthema und
nicht nur bildwiirdig, sondern druckfiahig. Ein
zur Vervielfdltigung bestimmtes Blatt verbreitet
die Botschaft einer neuen Haltung: Kiinstler,
die sich selbstbestimmt, frei und ungezwungen
in der Landschaft bewegen. Klein, der seine Ra-
dierung im heimischen Atelier 1819 aus zwei
einzelnen, auf der Wanderung entstandenen
Zeichnungen seiner Freunde komponierte,? ver-
wandelte auf diese Weise die authentischen,
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unmittelbaren Reiseskizzen seiner Freunde zu
einem Idealbild. Er objektivierte den vollkom-
menen Moment einer subjektiven Erfahrung,
des autonomen Zeichnens und lehrreichen
Erkenntnisgewinns durch Erfahrungsaustausch
inmitten der Natur. Dahinter setzte er gekonnt
den wiedererkennbaren Watzmann in Szene: In
dem Blatt erhilt die Reise Denkmalstatus.

In Reinholds Bericht wird ebenso deut-
lich, dass die Natur fiir die Freunde zugleich
Atelier-und Akademieraum wurde. Da es meh-
rere Tage ununterbrochen regnete, mussten
die Freunde zwischenzeitig in ein Wirtshaus
fliichten: »Zum Gliick war das Wirtshaus sehr
gut und billig, wir waren unsrer 5 auf einem
Zimmer, und trieben tausend Streiche und
Schnaken, hielten Akademie, zeichneten ein-
ander, oder Kostiime usw., wurde es ein wenig
hell, gleich hinaus um etwas zu zeichnen,
doch konnte wenig geschehen.«* Mit grofiter
Souverdnitat erklarte Reinhold, dass Akade-
mie nun iiberall stattfinden kann - es braucht
kein fest verortetes Gebaude mehr. Zeichnen,
Fortbilden und Schulen der eigenen Wahrneh-
mung fand in einem ungezwungenen, freund-
schaftlichen Rahmen und in Freiheit statt —
fern von den Zwingen eines institutionellen
Gefliges. Die neue Selbstverstandlichkeit, in
der Maler ab sofort »Akademie« verstanden,
zeigt sich auch in einer Zeichnung von Fried-
rich Philipp Reinhold, die auf derselben Reise
am 20. August1818in Berchtesgaden entstand.
Auf dem Blatt ist sein Bruder Heinrich Rein-
hold mit demselben Malerschirm und in dhn-
licher Haltung wie in Kleins Druckgraphik zu
sehen, daneben steht Klein iiber ein Blatt Papier
gebeugt und zeichnet. Oben links notierte Rein-
hold auf dem Blatt: »Des abscheulichen Wetters
wegen, was uns einsperrte, hatten wir eine
Akademie eingerichtet.«*

Auch Kleins Reisegefdahrte Johann Chris-
toph Erhard thematisierte den Reisenden, der
zum illustrierten und reflektierten Objekt sei-
ner eigenen Beobachtung wird. Werden bei
Klein die Freunde bildfiillend portraitiert, fiigte
Erhard sich selbst und zwei seiner Mitreisen-
den auf dem Titelblatt In den Ruinen von Stahrem-
berg fiir seine Radierfolge 6 Ansichten aus den
Umgebungen des Schneebergs miniaturhaft in eine
Ruinenlandschaft ein (Kat.-Nr. 15). Dargestellt
sind - von links nach rechts - wohl Heinrich
Reinhold in Riickenansicht, daneben Johann
Christoph Erhard und Ernst Welker.¢ Die drei
Maler funktionieren zwar als Staffagefiguren
der Architekturumgebung, sind aber doch so
portraithaft und zentral unter dem Titel der

Serie ausgerichtet, dass sie nicht Beiwerk sind,
sondern die Druckfolge zu einem Dokument der
personlichen Erinnerung erheben.”

Die Natur und das Ich

Neben dem Verhaltnis der Personen unterein-
ander wird von Erhard auch das Verhaltnis von
Natur und Mensch ins Bild gesetzt. Deutlich
wird dies in zwei Radierungen der vierteiligen
Folge Die Salzburger Landschaften mit den grofen
Figuren aus dem Jahr 1819, die er nach vor Ort
anfertigten Zeichnungen ausfiihrte.® Das erste
Blatt, Der mit seinem Fiihrer rastende Kiinstler, zeigt
im Vordergrund einen Kiinstler, der sich mit
seinem Reisefithrer am Wegesrand niederge-
lassen hat (Kat.-Nrt.18). In Riickenansicht und
in lassiger Haltung dargestellt, hat er den Arm
zu einer ausladenden Geste erhoben. Ihm ge-
gentiber sitzt ein dlterer Mann mit hohem Hut,
den Wanderstock beidhandig fest umschlossen
und dem Kiinstler lauschend.

Erhards Blatt ist ein Idealbild, es geht um
die Aneignung der Natur durch den Menschen.
Die Polaritdt zeigt sich im Gegensatz von betag-
terem Landmenschen und jungem Stadtmen-
schen. Letzterer eignet sich die Landschaft mit
vollem Korpereinsatz an, okkupiert mit Mantel,
Hut und Zeichenmappe neben sich das Cras,
arglos beiseite geworfen liegt auf dem Weg sein
Wanderstock. IThm gegeniiber hat sich der Alte
vorsichtig und aufrecht ins Cras gesetzt, seinen
Rucksack platziert er vorsichtig neben sich am
Wegesrand. Beidseitig des grofRen Baumes in
der Bildmitte ergeben sich Ausblicke in die
Tiefe, die die Polaritdt aufgreifen und verstar-
ken: Rechts, dem alten Mann zur Seite gestellt,
wandert auf dem Weg in der Ferne ein Hirte mit
Vieh und links neben dem Baum, oberhalb des
Kiinstlers, hat sich ein Mann inmitten der
Landschaft an einen Stamm gelehnt nieder-
gelassen. Die kontrdre Form der Naturaneig-
nung findet im Bild eine formale Entsprechung
in der durch den Baum vorgegebenen Tren-
nung, von dem aus sich Blicke in beide Welten
offenbaren. Das Besondere an dem vorliegen-
den frithen Abzug ist der (in spateren Abziigen
abgetrennte) linke Randstreifen. Das schmale
Band zeigt im Panoramaausschnitt eine zweite,
um 9o Crad gedrehte Landschaft. Rechts auf
einem Weg wandert ein Reisender mit Hut,
Rucksack und Stock, dem sich links die ganze
Weite und Vielfalt der Natur eroffnet: Walder,
Wiesen, Felder, Felsen, Gebirge und ganz links
ein Flusslauf mit Weidevieh. Erhards breitfor-
matige Ansicht steigert den iiberwaltigenden



Eindruck von Weite und Unbegrenztheit der
Landschaft. Erst durch die Reise zu FuR, das
Hineinbegeben in die und Durchwandern der
Natur entfaltet sich diese dem Kiinstler ganz.
Im zweiten Blatt der Radierfolge Der Alte vor
dem Kniippelsteg, hier als Kupferplatte zu sehen,
ist ein alter Mann mit Wanderstock und breit-
krempigem Hut im Begriff einen Steg zu iiber-
queren (Kat.-Nr. 17). Den Grof3teil der Komposi-
tion dominiert die fein und ziseliert ausgearbei-
tete Vegetation, die von wildwucherndem und
bodendeckendem Blatt- und Buschwerk bis hin
zu hochgewachsenen Biumen mit ausgearbei-
tetem Laubwerk reicht. Rechts im Hintergrund
ist eine Ruinenarchitektur schwach in der
Platte herausgearbeitet, davor steht eine junge
Frau, links daneben ein Rind. Wieder eroffnet
sich dem Betrachter der Dualismus zwischen
Jung und Alt, Natureinsamkeit und Zivilisa-
tion. Erhards Radierungen zeugen von einem
neuen Naturverstandnis und einer tiefen, fast
poetischen Verbundenheit mit der Natur.

Die Naturschonheit der Region

Viele Landschaftsmaler lieflen Anfang des
19. Jahrhundert das heimische Atelier hinter
sich, um im unmittelbaren Kontakt mit der
Natur zu arbeiten.® Zwar reisten die Kiinstler
auch zuvor zu Ful und zeichneten in der Natur,
doch geschah dies mit dem Ziel, sich Wissen
anzueignen sowie die dort entstandenen Skiz-
zen als Versatzstiicke zu nutzen und entspre-
chend des akademischen Regelkanonsin ideale
Kompositionen einzubauen. Die Aufwertung
der auf der Reise entstandenen Landschafts-
bilder hing einerseits mit der Transportfahig-
keit der Farben zusammen, die es den Kiinst-
lern plotzlich ermoglichte, vor Ort nicht nurin
Skizzenbiichern, sondern auch auf Papier oder
Leinwandstiicken mit Olfarben zu malen.
Andererseits fithrte das neue Selbstbewusst-
sein der Kiinstler, das mit dem Ldsen aus den
Zwangen der Akademietradition einherging,
auch zur selbstbestimmten Reise, die dem
eigenen Vergniigen und Fortbilden diente. Dies
manifestierte sich insbesondere in der Wahl
der Wege abseits einer Grand Tour. Wahrend
weite Reisen wie die nach Italien teuer und
nicht ungefdhrlich waren, machte die geogra-
phische Nihe und das transportable Malequip-
ment mobil und flexibel. Dabei entdeckten die
Maler gerade fernab der Laufwege und in ihrer
unmittelbaren Umgebung, also der heimi-
schen Landschaft, einen unerschopflichen
Motivreichtum.

Fihrte die erwdhnte Reise die Niirnberger
Maler Klein und Erhard zusammen mit den
Briidern Reinhold sowie Welker von Salzburg
nach Berchtesgaden mit dem Watzmann als
kronenden und imposanten Motiv, so fanden
andere Kiinstler zu dhnlichen Routen und
bewegten sich in der Nihe des Alpenrandes, wo
sie Berge, Seen, Fliisse, Baume oder Holzhiitten
als Sujets fanden. Das Voralpenland, das Salz-
kammergut und die Steiermark boten alles,
um das Ephemere der Natur einzufangen:
Materialitit und Oberflachen von Steinen,
Holz oder Erde, flieRende oder ruhende, spie-
gelnde Gewasser, unterschiedliche Lichtstim-
mungen und wechselnde Wetterverhaltnisse.
In unseren Beispielen lassen sich die nah bei-
einanderliegenden Reisewege hervorragend
nachvollziehen:

Der norwegische Kiinstler Thomas Fearn-
ley malte in Ol auf Holz eine Miihle bei Golling
- stidostlich von Berchtesgaden gelegen - und
setzte die einfach aus Holzlatten zusammen-
gezimmerte Wassermiihle zentral in Szene
(Kat.-Nrt. 27). Fearnley fing das Wasser ein, das
iiber eine holzerne Wasserrinne zum Miihlrad
geleitetet wird und sich dann kaskadenhaft
iiber Felsblocke bis zum unteren Bildrand er-
giefRt. Unterschiedliche Materialititen, wie das
vom Wasser bereits angegriffene, verwitternde
Holz kontrastieren mit den glatten oder moosbe-
wachsenen Gesteinsoberflichen. Akzente setzt
das schaumende Wasser.

Auch der Maler August Heinrich wanderte
durch das Berchtesgadener Land bis nach Salz-
burg. Sein Aquarell Waldlandschaft im Gebirge
(Kat.-Nr. 20) wird vermutlich in die geographi-
sche Nidhe des siidlich von Berchtesgaden gele-
genen Konigsees zu verorten sein, von dem sich
eine Skizze auf der Riickseite des Blattes be-
findet. Als Bildausschnitt wahlte Heinrich eine
Ansicht mit Blick iiber eine Wiese im Vorder-
grund und Walder bis zu Gebirgsziigen im Hin-
tergrund. Dabei wird der freie Blick durch eine
dominierende Dreiergruppe von Biumen, die
die Bildvertikale durchschneidet, verstellt.

Als weiteres eindrucksvolles Motiv diente
der zwischen Salzburg und Berchtesgaden am
Alpenrand gelegene Untersberg, der von dem
Vorreiter der Miinchner Schule Johann Georg
von Dillis hier gleich zweimal im zeitlichem
Abstand von mindestens 20 Jahren in Ol auf
Papier festgehalten wird (Kat.-Nrn. 21, 22). Die
frither entstandene Ansicht, betitelt Blick auf
den Untersbergist, wie viele der Landschaften von
Dillis, nur auf den ersten Blick menschenleer.
In die horizontale Bildmitte harmonisch ein-
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gebettet, erblickt man auf einem Hiigel ein Par-
chen, das sich unter dem Baum niedergelassen
hat - hier wird das Einssein mit der Natur zum
Bildthema. Dillis Olskizzen, die erst nach sei-
nem Tod bekannt wurden, schuf er nicht zum
Verkauf, da er sie nicht fiir vorzeigbar hielt.*
Dabei zeigt sich gerade in diesen der person-
liche Blick des Kiinstlers auf die Landschaft: sei
esin der Wahl des Ausschnitts mit dem zentra-
len Baummotiv, dessen Krone oben radikal ab-
geschnitten wird, oder in der Wahl einer beson-
deren Lichtstimmung, bei der Sonnenstrahlen
einzelne Partien auf Laub und Feldern erhellen
und zum Leuchten bringen. Oder im pointi-
listischen Farbauftrag, der einen flirrenden
Gesamteindruck erzeugt. Diese Technik wandte
Dillis auch beim Laubwerk der Olstudie Eiche an
und fing mit expressiv gesetzten Pinseltupfen
das Licht- und Schattenspiel auf den Laubblat-
tern ein (Kat.-Nr. 14).

Gerade Miinchener Kiinstler wie Dillis ent-
deckten die dsthetischen Qualitdten der nahen
oberbayerischen Landschaft und des Voralpen-
lands fiir sich. Viele unternahmen von der Stadt
aus Wanderungen und zeichneten en plein air. So
auch Carl Morgenstern,*? der wie hier zu sehen
den am Rand der Bayerischen Alpen gelegenen
Kochelsee in einer Olskizze festhielt (Kat.-
Nr. 25). Dabei konzentrierte er sich auf die am
Wasser gelegenen, landlichen Bootshduser, die
sich auf der Oberfliche des klaren, ruhigen
Gewdssers spiegeln, und fing die Diisternis des
wolkenverhangenen Himmels ein, der das ganze
Blattin eine grau-violette Lichtstimmung hiillt.

Von Berchtesgaden aus nahmen viele
Landschaftsmaler zu Fuf Kurs nach Osten in
die Steiermark und passierten dadurch das
Salzkammergut, das mit iiber 70 Seen und um-
liegenden Bergen ebenso eine grofde Motivviel-
falt bot. Johann Heinrich Schilbach zeigt in
seiner Olstudie Cebirgsbach im Salzkammergut
(Kat.-Nrt. 24) im Hochformat allseitig ange-
schnitten -wie ein Blick durch eine Linse - einen
Flusslauf, Berge und Bidume. Der gewdhlte Aus-
schnitt mit fein ausgearbeitetem Blattwerk,
moosbewachsenen Steinen, saftigem Wiesen-
griin, gesplittertem Holz und dem Schatten-
spiel auf der Wasseroberfliche offerierte dem
Kiinstler vielfdltige Erprobungsmoglichkeiten
der Naturwiedergabe.

Im Nordosten der Steiermark liegt das
Miirztal, in dem Erhard wahrend seiner Zeit im
nicht weit entfernten Wien 1816-1819 hdufig
wanderte. In einem extremen Querformat,
einer Panoramaansicht, hilt er in Blauschattie-
rungen die markanten Bergformationen fest,

davor erstrecken sich in Criin mit einzeln ge-
setzten braunen Farbakzenten Wiesen und Fel-
der (Kat.-Nr. 19). Wie Perlen nebeneinander auf-
gereiht durchbrechen Baume die Horizontale.
Auch in der Steiermark entstanden, ist die
Olstudie Leopoldsteiner See von Thomas Ender
(Kat.-Nr. 26). Der iiberwiegend durch unterir-
dische Quellen gespeiste See, der in die Nord-
alpen eingebettet liegt, wird von ihm in einem
ungewohnlichen Ausschnitt festgehalten:
Ender fokussierte die geologischen Besonder-
heiten, die Gesteinsformationen, die sich mu-
schelartig iiber dem spiegelnden tiirkisblauen
Wasser auftiirmen. Ein Band aus Bdaumen
durchschneidet die Bildmitte, der Hintergrund
wird von einem Berg abgeschlossen, der luft-
perspektivisch in zarteren Tonen wiedergege-
ben ist. Die dadurch fast monochrom wahrge-
nommene Fliche des Berges hebt so zusatzlich
den vorderen Bildteil hervor, der mit grofler
Brillanz erscheint. Ein Handgriff, der auch aus
der Portraitphotographie gelaufig ist, bei dem
sich das mit dem Teleobjektiv fokussierte Mo-
dell von einem unscharfen Hintergrund ab-
hebt.** Genau darin liegt die Attraktivitdt der
hier gezeigten Bldtter: sie sind die »Vorboten
der Moderne«,* in denen die Kiinstler mit gro-
3em Gespiir fiir den besonderen Schnappschuss
den fliichtigen Natureindruck festhielten. Erst
die Autonomie der Maler auf der Reise leitete
diese Revolution des Landschaftsbilds ein.

1 Widmung und Erlauterung finden sich in spateren Druck-
fassungen in der Platte.

2 Heinrich Reinhold an seinen Bruder Gottfried, datiert vom
30.9. bis 28.10.1818, zitiert nach: Schwarz 1927, S.158.

3 Eine Zeichnung zeigt die Briider Reinhold, die andere
Welker und Erhard. Vgl. Hohn 191, S.172f., Abb. 8, 9.
Zitiert nach: Schwarz 1927, S.162f.

5 Klassik Stiftung Weimar, Graphische Sammlung, Inv.-Nr.
Gr-2008/670; vgl. Ausst.-Kat. Hamburg 2018, Abb. S. 49.

6 Zur Diskussion um die Identifizierung der Dargestellten
vgl. Ausst.-Kat. Nurnberg 1996, S. 42.

7 Dass Erhard die Figurenportraits erst in der Radierung
platzierte, wird deutlich in der zugrundeliegenden Zeich-
nung Die Ruine Starhemberg bei Wiener-Neustadt. Vgl. Ham-
burger Kunsthalle, Kupferstichkabinett, Inv.-Nr.1938-150.

8 Die Radierfolge ist vollstandig abgebildet in: Frank 2017a,
S.134-137.

9 Einen Uberblick zu der Thematik Reisen und Landschafts-
malereiim 19. Jahrhundert liefert: Denk/Strobl 2017.

10 Vgl. hierzu dem Aufsatz von Alexander Bastek im vorlie-
genden Band.

11 Hardtwig 1991, S. 48f.

12 Zu Carl Morgensterns in seinen Miinchener Jahren ent-
standenen Landschaftsstudien vgl. Hennig 2011.

13 Zur Olskizze als Vorstufe der Photographie vgl. Busch 1983,
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14 Denk 2023, S.583.
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Alexander Bastek

Freiraume in der

F iir die Landschaftsmalerei um 1800 galt
noch immer die akademische Vorgabe, his-
torische Landschaften zu malen. Das hiefs,
antike oder biblische Szenen zu illustrieren, fir
die eine idealisierte siidliche, in der Regel ita-
lienische Landschaft als Kulisse beziehungs-
weise Bildraum diente. Fiir junge Kunststuden-
ten war daher die Italienreise obligatorischer
Teil der Ausbildung, galt es doch sowohl die
antiken Bauwerke, die Kunstwerke der Renais-
sance als auch die siidliche Landschaft, ihr Licht
und ihre Atmosphare zu studieren. Ende des
18. Jahrhunderts begannen die ersten Kiinstler
auf ihren Studienausfliigen in die Natur, die
Landschaften und Naturphdnomene nicht
mehr nur zeichnerisch mit dem Bleistift fest-
zuhalten, sondern in Ol einzufangen. Pioniere
waren die Franzosen und sie nahmen sich diese
kiinstlerischen Freirdaume in Italien. Der wohl
bedeutendste dieser Pioniere war der Historien-
maler Pierre-Henri de Valenciennes, der von
1777 bis 1785 in Italien, vor allem in Rom, lebte
und zwischen 1782 und 1784 erste kleine Olstu-
dien in der Natur anfertigte. So hielt er etwa
den Wolkenhimmel iiber der romischen Cam-
pagna (Abb. 1) in Ol auf Papier fest und malte
die eigentliche Landschaft nur ganz summa-
risch mit wenigen langgezogenen Pinselstri-
chen. Die Bilder, mit denen er in Ausstellungen
an die Offentlichkeit trat, zeigten aber nach
wie vor im Atelier gefertigte historische Land-

Landschaftsmalerei

Die Olstudie

schaften, die paysage historique. 1800 veroffent-
lichte er dann einen Traktat zur Perspektive
und Landschaftsmalerei, in dem er das Malen
in Ol in der Natur und das ganz unmittelbare
Festhalten der Natureindriicke als Empfehlung
fiir die Ausbildung junger Maler aussprach.
Valenciennes hatte erkannt, dass »die Wir-
kungen der Natur fast nie dieselben zu densel-
ben Augenblicken oder zu einer vergleichbaren
Stunde sind. «* Licht, Luftfeuchtigkeit - Valen-
ciennes sprach von »Dampf in der Atmosphare«—
Wind, Regen, Hohe und Wolken beeinflussen
das Erscheinungsbild der Landschaft. Der erste
Ratschlag, den er fiir Landschaftsmaler daraus
ableitete, lautete: Beschrankung. »Zuerst muss
man sich darauf beschranken, lediglich die
wesentlichen Tone der Natur in dem gewdhlten
Eindruck so gut wie moglich zu kopieren. Man
muf seine Studie mit dem Himmel beginnen,
der den Ton der Criinde angibt [...].«? Der zweite
Rat zielte auf die andere wesentliche Besonder-
heit der Olstudienmalerei, die Geschwindig-
keit: »Man ahnt sehr wohl, daR es, wenn man
diesem Weg folgt, unmoglich ist, ausfiihrlich
und detailliert zu arbeiten, da jegliche Studie
nach der Natur unerbittlich innerhalb eines
Zeitraumes von maximal zwei Stunden ge-
macht sein muf. Und wenn es um den Effekt
der aufgehenden oder untergehenden Sonne
geht, darf man nicht mehrals eine halbe Stunde
ansetzen.«?
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Abb.1 Pierre-Henri de Valenciennes / Wolkenstudie iiber der romischen Campagna
1782/1785 / Ol auf Papier, auf Malpappe

Mit einer anderen Empfehlung scheint Valen-
ciennes sogar das impressionistische Prinzip
serieller Ansichten, wie es Claude Monet zum
Ende des Jahrhunderts in die Kunstgeschichte
einfiihrte, vorweggenommen zu haben. »Es ist
gut, dieselbe Ansicht zu unterschiedlichen Tages-
zeiten zu malen, um die Unterschiede zu beob-
achten, die das Licht auf den Formen bewirkt.
Die Veranderungen sind derart wahrnehmbar
und erstaunlich, daf man nur mit Miihe die-
selben Gegenstande wiedererkennt.«* Doch
zielten Valenciennes’ Empfehlungen und auch
seine eigene kiinstlerische Praxis weiterhin auf
die klassische, idealisierte und im Atelier zu
schaffende Landschaft ab. Die Landschaftstu-
dien in Ol, in denen der unmittelbare Natur-
eindruck fixiert war, dienten als Motivreper-
toire: »[...] man bewahrt sie in der Zeichen-
mappe auf, um bei Bedarf nachzusehen.«*
Martin Schieder hat in seinen Betrachtungen
zur paysage historique dargelegt, dass die »Sym-
biose von exakter Naturbeobachtung und ma-
lerischer Leichtigkeit« schon bei zeitgenossi-
schen Kunstkennern Bewunderung ausloste.
Der von Schieder zitierte Einwand des Kunst-
kritikers Louis de Bachaumont an Valencien-
nes’ Cicero entdeckt das Grab des Archimedes, sein
Vollenden entsprache leider nicht der Erhaben-
heit seiner Entwiirfe, verdeutlicht aber auch,
dass die Olstudie bereits um 1800 rezipiert und
wertgeschadtzt wurde.®

Erst den Malern der folgenden Generationen
war es vorbehalten, die Unterscheidung zwi-
schen Studie und vollwertigem Werk schritt-
weise zu itberwinden. Unter den franzosischen
Kiinstlern sind hier in erster Linie Jean-Bap-
tiste Camille Corot und Théodore Rousseau zu
nennen, die um 1830 im Dorf Barbizon im Wald
von Fontainbleau mit ihrer Freilichtmalerei
den Weg zum Impressionismus ebneten. Die
Anfinge von Corots Olstudienmalerei liegen
aber ebenfalls in Italien, wo er ab 1825 drei
Jahre verbrachte. Seine Landschaftsstudie
Marino, 1826/27 (Kat.-Nr. 69) ist ein eindriickli-
ches Beispiel fiir eine landschaftliche Cesamt-
ansicht in Form einer skizzenhaften Olstudie:
In dem kleinen Ort in den Albaner Bergen siid-
ostlich von Rom hielt Corot eine aus griinem
Buschwerk emporwachsende Felsformation
fest, auf der drei Repoussoirfiguren dem Be-
trachter den Blick in die Ferne, iiber die Hiigel
bis in die Ebene oder gar dem Meer vorgeben.
Und tiber dem Ganzen ist der stimmungsvolle
Himmel mit gelblichem Licht am Horizont
und einem grauen Wolkenband dariiber auf-
gespannt. Théodore Rousseau steigerte eine
solche Wirkung im abendlichen Gegenlicht.
Seine Abendlandschaft mit Baum und Teich (Kat.-
Nr. 71), die er in der Cegend um Barbizon ge-
funden haben dirfte, ist in den erhabenen
Stimmungswerten zugleich dramatisch und
beruhigend.



Die deutschen Kiinstler taten sich im Gegen-
satz zu ihren franzosischen Kollegen anfangs
schwer damit, die Olfarben in der freien Natur
einzusetzen. Haufig zitiert wurden die Lebens-
erinnerungen Ludwig Richters, in denen er die
Gegensatze der deutschen und franzésischen
Studienpraxis beschrieb. Die riesigen Mal-
kasten, die sich die franzosischen Maler von
italienischen Jungen durch die Landschaft tra-
gen liefRen, erschienen ihm auf den ersten
Blick wie kleine Haustiiren: »Die franzosischen
Maler mit ihren Riesenkasten brauchten zu
ihren Studien ungeheure Quantitdten von
Farbe, welche mit groflen Borstpinseln halb
fingersdick aufgesetzt wurde. Stets malten sie
aus einer gewissen Entfernung, um nur einen
Totaleffect, oder wie wir sagten einen Knall-
effect zu erreichen. Sie verbrauchten natiirlich
sehr viel Maltuch und Malpapier, denn es
wurde fast nur gemalt, selten gezeichnet; wir
dagegen hielten es mehr mit dem Zeichnen als
mit dem Malen. Der Bleistift konnte nicht
hart, nicht spitz genug sein, um die Umrisse
bis ins feinste Detail fest und bestimmt zu
umziehen. Gebiickt saf ein Jeder vor seinem
Malkasten, der nicht grofler war als ein klei-
ner Papierbogen, und suchte mit fast minutio-
sem Fleifd auszufithren, was er vor sich sah.
Wir verliebten uns in jeden Crashalm, in jeden
zierlichen Zweig und wollten keinen anspre-
chenden Zug uns entgehen lassen. Luft- und
Lichteffecte wurden eher gemieden als ge-
sucht; kurz, ein Jeder war bemiiht, den Gegen-
stand moglichst objectiv, treu wie im Spiegel,
wiederzugeben.«’

Wenn es um die Wahrheit, das Wesen - das
Wesentliche - der Natur ging, schieden sich
also die Ceister. Die klassische oder gar klassi-
zistische Auffassung verlangte, das Gesetz-
mafdige der Natur zu verstehen und die natur-
wissenschaftlichen Phdanomene zu analysie-
ren, um sie addquat darzustellen. Aber gelang
dies mit der Konzentration auf den einzelnen
Grashalm oder mit dem Blick fiir die iiberge-
ordneten atmospharischen Erscheinungen der
Natur? In der Praxis entwickelte das unmittel-
bare Festhalten der Naturphdnomene schliefR-
lich eine Eigendynamik, die wohl im beson-
deren dsthetischen Reiz der Olstudie lag und
sich in der einnehmenden Leichtigkeit der
Darstellung duferte.

Die von Richter kritisch bedugten »Tiir-
rahmen« konnten die Franzosen erst schritt-
weise ersetzen. Kleine, gut tragbare Malkas-
ten, teils mit Halterungen fiir Papiere oder
Malpappen kamen auf den Markt. Und Anfang

der1840er-Jahre waren es dann die Olfarben in
Tuben, die das Malen in der Natur revolutio-
nierten. Die technische Entwicklung brachte
auch eine Anndherung der vermeintlichen
Cegensdtze. Beides war in der Olstudienmale-
rei moglich: Ausblicke, Detailansichten, mit
grobem Pinsel breit aufgetragene Landschafts-
griinde oder mit feinem Pinsel gemalte Ma-
schen eines Fischernetzes, wie in Ludwig von
Loffzts Studie (Kat.-Nr. 28).

Fiir Ludwig Richters Schiiler Albert Venus
sollte die Olstudie dann iibrigens zum selbst-
verstandlichen Medium der Landschaftsma-
lerei werden. In seiner Skizze Campagna (Kat.-
Nr. 50) hidlt er genau den »Totaleffect« einer
Landschaft fest, den sein Lehrer noch abgelehnt
hatte: eine abwechselnd hell und dunkel erschei-
nende hiigelige Ebene, {iber der im Hintergrund
eine Bergkette geradezu herausleuchtet.

So setzte sich das Malen in Ol in der Natur
schrittweise europaweit durch und bot den
Malern die Moglichkeit neuer motivischer und
thematischer Freirdume. Italien bliebals »Land
des Lichts« zundchst der bevorzugte Ort, um
Olstudien zu malen. Und neben den traditio-
nellen Reisezielen wurden auch neue Orte fiir
die Kunst entdeckt. Im ostlich von Rom gelege-
nen Bergdorf Olevano skizzierte Florian Gros-
pietsch 1821 den Blick auf den Monte Serone
und die Monti Ernici (Kat.-Nr. 51). Die grau-
weiflen Wolken sorgen in der darunterliegen-
den Landschaft fiir rhythmische Lichtwechsel,
die Crospietsch mit dunklen Bergspitzen, licht-
beschienenen Hangen sowie hell- und dunkel-
griinen Wiesenhiigeln einfing.

Heinrich Biirkel fixierte in seiner Italie-
nischen Landschaft (Kat.-Nrt. 33) - es diirfte sich
ebenfalls um die Campagna bei Rom handeln -
die Kontraste von Griin- und Rotténen, die
auch hier in der abendlichen Sonne in Erschei-
nung traten. Zudem ist seine Olstudie an den
Rindern unbemalt geblieben - eine typische
Spielart der studienhaften Landschaftserfas-
sung, deren besonderer dsthetischer Reiz oft
gerade im Unvollendeten liegt. Bei Biirkel fin-
den wir noch ein anderes in der Olstudien-
malerei immer wieder zu entdeckendes Motiv:
das Spiel mit Nah-und Fernsicht. Die Romischen
Ruinen (Kat.-Nr. 41) boten dem Maler die Mog-
lichkeit, die Reste eines antiken Bauwerks nah-
sichtig in ihren malerischen Details zu studie-
ren. Der helle Sandstein, die Bogen und Briiche
der Architektur und das Criin der darauf wach-
senden Biische und Baumchen gaben ein wun-
derbar malerisches Motiv. Im Vordergrund ist
es gerade umgekehrt und aus dem iippigen

Bewuchs stechen ein paar Fragmente von Sdu-
len und Konsolen hervor. Der Ausblick in die
Weite und Tiefe der Landschaft -in vielen Land-
schaftsbildern der eigentliche Haupteffekt -ist
hier auf einen kleinen Durchblick durch die
Rundbogen reduziert.

Auch in seiner Olstudie Aufgang zum Parktor
des Palazzo Chigi, Ariccia (Kat.-Nr. 64) erhob Biir-
kel den eigentlich verstellten Blick in die Land-
schaft zum Motiv. Dicht bewachsene Felsen,
emporstrebende Biume und die in den Fels
geschlagene Treppe sind ganz nah gezeigt. Der
Blick folgt dem Weg hinauf zum Tor, tiber und
neben dem sich nur kleine Durchblicke auf
den blauen Himmel 6ffnen. Der Anstieg zum
Palazzo ist hier auf einen Helldunkel-Kon-
trast zugespitzt. Die Studie der Criin- und
Gelbtone, die das in die Baume fallende Licht
erzeugt, war nur in Ol moglich. Den weit in
die bergige Landschaft um die Villa Chigi rei-
chenden Park hatte 1787 schon Goethe auf sei-
ner Italienreise festgehalten, allerdings als
Aquarell und in einer klassischen Motivrei-
hung, die von den Baumen links im Vorder-
grund iiber das Tor im Mittelgrund bis zum
Ausblick auf die oben am Berg sichtbare Villa
fithrt (Abb. 2). Im Vergleich mit Biirkels Bild

wird deutlich, dass erst die in der Natur gefer-
tigte Olstudie die Farbintensitdt der Land-
schaft addquat wiederzugeben vermochte.

Zurlickgekehrt aus Italien entdeckten die
Maler zunehmend auch die heimischen Land-
schaften und die Malorte vor der Tiir. Johann
Georg von Dillis erkundet die Umgebung Miin-
chens und das Voralpenland und malte flotte
Landschaftsbilder in kleinem Format in der
Landschaft, wie den Untersberg von Salzburg aus
(Kat.-Nr. 22) oder auf groflerer Leinwand im
Atelier (Kat.-Nr. 21). Stets aber hatte er den ge-
fiihlsmafig erfassten, eher unspektakuldren
Landschaftsausschnitt im Blick und léste sich da-
mit vom Gebot der klassischen Ideallandschaft.

Carl Blechen studierte die Landschaften
Berlins und Brandenburgs und hielt Wege,
Biume und Weiher in nun leuchtenden Olfar-
ben fest. Dabei brach er durchaus auch mit dem
konventionellen Bildformat, wenn das einzu-
fangende Stiick Natur ihn deutlich in die Breite
zwang, wie in der spektakuldren Ansicht eines
Kornfelds (Kat.-Nr. 5).

Eigentlich nicht bildwiirdige Details wur-
den nun mit Pinsel und Olfarben erfasst, um
solche Teilstiicke der Natur in spatere Atelier-
gemadlde moglichst naturgetreu einfiigen zu

Abb.2 johannWolfgang Goethe / Eingang zum Park der Villa Chigi

1787 / Feder in Grau, blau aquarelliert, auf Papier, auf Karton
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36 Joseph Thirmer /Hiauserfront in Italien /18171827
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35 Carl Morgenstern/Landschaft mit Briicke bei Sestri Levante /1841 67




38 Friedrich Nerly / Gondeln in Venedig /1837

37 JosephThiirmer/Verona, Piazza delle Erbe /1818




Andreas Stolzenburg

»Wirklich, die Natur hat aus reichem Fiillhorn
ihre Caben auf dieses Land herabgeschiittet«.?

Deutsche Maler

am Golf
von Neapel und

den Kusten von

Sorrent und

D as nach der Vertreibung der Habsburger
seit 1734 unter spanischer Herrschaft ste-
hende Neapel und seine landschaftlich reiz-
vollen, sonnigen Kiistengegenden wurden seit
der Mitte des 18.Jahrhunderts innerhalb der
traditionellen Grand Tour immer mehr zu einem
beliebten Aufenthaltsort europdischer Reisen-
der und Kiinstler. Viele Reisende waren - wie
die franzosische Schriftstellerin Madame de
Staél - der Uberzeugung: »Rom ist noch nicht
der Siiden; man hat daselbst ein Vorgefiihl sei-
ner SiifRigkeit; sein ganzer Zauber beginnt aber
erst auf dem Gebiete von Neapel. «?

Amalfi

Als Pioniere der kiinstlerischen Erkundung der
neapolitanischen Landschaft, ihrer vorgelager-
ten Inseln wie auch der Landstriche stidlich von
Neapel und der Insel Sizilien sind die Deutschen
Jakob Philipp Hackert und Christoph Heinrich
Kniep zu nennen, die beide - Hackert ab 1786,
Kniep ab 1787 - langere Zeit in Neapel tdtig
waren.? Auch der Maler Johann Heinrich Wil-
helm Tischbein, der von 1789 bis 1799 hier lebte,
sich aber nicht der Landschaftsmalerei widmete,
und der Stendaler Archdologe Johann Joachim
Winckelmann, der Neapel 1762 besuchte und die
antiken Ausgabungen in Pompeji und Herkula-
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neum in Deutschland bekannt machte, waren
pragende deutsche Kopfe am Golf von Neapel.

»Eine gewisse sich aus der Spontanitat
ergebende Unbekiimmertheit, brillante Far-
benkraft und Schnelligkeit in der Pinselfiih-
rung, verbunden mit einer bewussten Ent-
scheidung fiir das Unvollendete entsprechend
der Fliichtigkeit des Natureindrucks - dies sind
die dsthetischen Merkmale der Olstudienpra-
xis, die zukunftsweisend von englischen und
franzosischen Landschaftsmalern bereits vor
der Epochenwende um 1800 entwickelt wur-
den, wenngleich weitgehend verborgen vor der
zeitgenossischen Offentlichkeit. «* So beschreibt
Claudia Denk treffend die Vorgeschichte der
hier prasentierten Olstudien und schnell aus-
gefiihrten Aquarelle auf Papier, die nicht im
Atelier, sondern en plein air, also vor dem Land-
schaftsmotiv im Freien, im Licht der gleiffen-
den, sudlichen Sonne entstanden.® Die deut-
schen Kiinstler, die nach 1815 in den italieni-
schen Siiden an den Golf von Neapel reisten
waren, was die Wertschdtzung der im Freien
entstandenen Olstudie angeht, bereits weiter;
man achtete und schitzte diese ziigig vor dem
Motiv entstandenen Studien untereinander
durchaus und zeigte und schenkte sie sich
gegenseitig. Auch begannen einige fortschritt-
liche Sammler diese bereits fiir ihre Kollek-
tionen zu erwerben.

Vielbesucht wurde die Gegend um Neapel
neben englischen Reisenden und Malern auch
von franzosischen Landschaftskiinstlern wie
Jean-Joseph-Xavier Bidauld, Alexandre-Hya-
cinthe Dunouy, Simon Denis und Achille Etna
Michallon. Die hier beheimateten italieni-
schen Kiinstler widmeten sich meist lediglich
der in Neapel bei den Reisenden durchaus be-
liebten Vedute in der Gouache-Technik,® weni-
ger der aquarellierten oder in Ol gemalten
Landschaft mit all ihren atmospharischen Er-
scheinungen. Dies dnderte sich erst ab etwa
1820 mit der sogenannten Scuola di Posillipo, die
sich unter dem Einfluss der niederldndischen
Maler Frans Vervloet und Anton Sminck van Pit-
loo, den italienischen Malern Giacinto Gigante,
Achille Gigante und Achille Vianelli in Neapel
formierte. Die genannten Kiinstler, die auch
im fruchtbaren Austausch mit deutschen und
franzosischen Kollegen standen, legten ihr
Augenmerk auf Wasser, Felsen und die flirrende
Vegetation im Wandel des siidlichen Lichtes.

Die am hdufigsten aufgesuchten Orte
waren Neapel selbst mit seinen wunderbaren
weiten Blicken iiber den blauen Golf vom Castel
Sant’Elmo, dem Hiigel Capodimonte und vice-

versa dem am Hafen gelegenen Castel dell’Ovo.
Im Westen Neapels waren es der langgezogene,
entziickende Felsriicken des Posillipo, hinter
dem die vulkanischen Phlegraischen Felder, die
Stadt Pozzuoli mit dem nach ihr benannten
Golf, der Venus-Tempel von Bajae sowie die
Inseln Procida und Ischia lagen. Ostlich von
Neapel erklomm man dngstlich den oftmals
brodelnden und rauchenden sowie gelegentlich
Lava spuckenden Vesuv,” besuchte die archio-
logischen Ausgrabungen Pompejis und Herku-
laneums, reiste weiter nach Castellamare di
Stabia und zur Villa Quisisana sowie per Schiff
zur malerischen Insel Capri. Noch etwas weiter
entfernt von der Stadt lagen die pittoresken Fel-
senkiisten von Positano oder Amalfi. Etwas sel-
tener reiste man weiter gen Stiden, um Vietri,
Atrani, Salerno und die griechischen Tempel
von Paestum, das siidliche Kampanien oder gar
das wilde, unerschlossene und noch immer
von Rauberbanden heimgesuchte Kalabrien zu
besuchen und in Bildern festzuhalten.

Einen regelrechten Aufschwung erhielt
der Aufenthalt in Neapel bei deutschen Kiinst-
lern nach dem Ende der napoleonischen Kriege
ab 1815, als das Reisen im Siiden leichter und
sicherer wurde. Deutsche Maler wie Joseph
Rebell, Carl Wilhelm Gotzloff und Friedrich
Salathé sind hier zu nennen.

Einer der frithen Entdecker und Vermitt-
ler der Schonheiten Neapels und seiner Umge-
bungen war bereits ab 1812 der Berliner Franz
Ludwig Catel.® Er kam Ende 1811 nach Rom und
bereiste in den Diensten des franzdsischen
Archdologen Aubin Louis Millin gleich im
Sommer 1812 fiir drei Monate Neapel, Kampa-
nien und Kalabrien. Es entstanden auf dieser
Reise viele Zeichnungen, von denen mehr als
170 in der Bibliotheque national de France in
Paris erhalten sind.? Hervorgehoben sei in die-
sem Zusammenhang eine Zeichnung Amalfis,
auf der man links den oberhalb in den Felsen
gelegenen Eingang zur Grotte des Kapuziner-
klosters San Francesco klar erkennen kann.°
Ob Catel die Grotte allerdings schon im Mai
1812 besucht hat, ist unklar.*

Ein wohl spateres, sehr schones Aquarell
mit dem Blick aus der Grotte des genannten
Kapuzinerkonvents auf den sich an den steilen
Felshidngen ausbreitenden Ort Amalfi zeigt
Catels Starke, mit Aquarellfarben die Topogra-
phie und das besondere atmospharische Licht
dieser Kiistenregion einzufangen (Kat.-Nrt. 72).
Auffallend ist fiir diese Naturstudie, die im Werk
des Kiinstlers eher frith (moglicherweise schon
um 1818) entstanden sein diirfte, jegliches



Abb.1 Franz Ludwig Catel / Die Grotte des Kapuzinerkonvents
bei Amalfi/1818/25/ Ol auf Leinwand

Fehlen von Staffagefiguren, mit denen die Dar-
stellungen dieser Crotte meistens ikonogra-
phisch belebt werden. Ein groferes Gemalde
im Hochformat mit dem Crottenmotiv hat der
Kiinstler um 1826 gemalt, es verbrannte aller-
dings 1931 im Miinchner Claspalast.*? Eine mit-
telgrofle, querformatige Studie in Ol befindet
sich im Nachlass Catels in der Fondazione Catel
in Rom. Diese kommt dem vorliegenden Aqua-
rell motivisch, wie in der kiinstlerischen Auf-
fassung am ndachsten (Abb. 1).

Etwa um 1820/21 wird Catel wohl auch
die Ansicht des alten Hafens von Sorrent (Kat.-Nr. 78)
ausgefiihrt haben, deren Buntfarbigkeit an
eine Bemerkung des Frankfurter Malers Carl
Morgenstern erinnert: »Wenn sich die Leute an
diesen Farben stoflen, ist es meine Schuld
nicht! So ist Italien bei schonem, reinem Wet-
ter [...] [es] ist brillant, aber grell kommt es mir
nicht vor!l«3

Einige Kilometer die Kiiste von Amalfi gen
Norden hinaufliegt Vietri, das mit seiner male-
rischen Crotte immer wieder Kiinstler anzog,
so auch Jakob Wilhelm Huber aus Diisseldorf.
Er malte in einer mit breitem Pinsel ausgefiihr-
ten Olstudie die felsige Kiistenlandschaft bei

Vietri mit dem nahe der Grotte von Maiori gele-
genen Sarazenen-Turm am Ufer, kombiniert
mit dem Blick nach Salerno (Kat.-Nr. 75).1¢
Schon einige Jahre zuvor hatte Catel in
Rom und Neapel eine Reihe von kleinformati-
gen Landschaftsbildern in Ol fiir Elizabeth Her-
vey Foster angefertigt. Sie war die Tochter des
Bischofs von Derry, Frederick AugustIV., Her-
zog von Bristol und in Irland in erster Ehe mit
John Thomas Foster verheiratet. Die Ehe wurde
1781 geschieden und Elizabeth kehrte nach Eng-
land zurtick, wo sie die Geliebte von William
Cavendish, dem 5. Herzog von Devonshire wurde.
Dessen Ehefrau Georgiana Spencer schien die
Dreierkonstellation zu tolerieren. 1806, drei Jahre
nach dem Tod von Georgiana, heiratete der Her-
zog Elizabeth, die so zur Herzogin von Devons-
hire avancierte. 1811 verstarb der Herzog, 1814
verlief die Herzogin England endgiiltig, um ab
1815 dauerhaft in Rom zu leben. Hier initiierte
sie eine Neuiibersetzung der fiinften Satire des
Horaz und beauftragte Kiinstler wie Franz und
Johannes Riepenhausen, Wilhelm Friedrich
Gmelin, Giambattista Bassi, Franz Kaisermann
und Franz Ludwig Catel mit Illustrationen.
Geschaffen wurden Landschaftsdarstellungen,

mit denen die Reise des Protagonisten der
Satire entlang der Via Appia Antica bis Brindisi
nachvollzogen wird.*s

Die Herzogin gab 1818 auch die Uberset-
zung der Aeneis des Vergil von Annibale Caro
neu heraus. Die 1819 veroffentlichte Publika-
tion wurde ebenfalls aufwandig mit Illustra-
tionen versehen, welche die beschriebenen
Landschaften in ihrem damaligen Aussehen
wiedergeben. Der erste Band enthielt 18, der
zweite 31 Tafeln. Neben Penry Williams, Charles
Eastlake, Hendrik Voogd, Abraham Teerlink
und Giambattista Bassi, lieferte Catel die meis-
ten der Vorlagen in Form von Pleinair gemalten
Landschaften. Gestochen wurden viele der
[lustrationen von Wilhelm Friedrich Cmelin.
Catel fertigte zwischen 1816 und 1818 beinahe
die Halfte der Vorlagen als kleinformatige
Olstudien auf Papier. Ludwig Schorn verfasste
im Kunstblatt 1821 eine ausfiihrliche Bespre-
chung der Publikation, wobei er bemerkte, dass
die Stiche »ohne Widerrede zu dem Besten,
was dieser Meister in der Kunst der Land-
schaftsstecherey [Gmelin| geliefert hat, [geho-
ren] [...]. Die Ansichten, oft sehr einfach,
erhalten dadurch einen eigenen zauberischen
Reiz, und jede versetzt das Gemiith in eine ver-

schiedene Stimmung. Catel scheint uns hierin
am ausgezeichnetsten«.¢ Die hier vorliegende
Olstudie einer Kiistenlandschaft von Catel
(Kat.-Nr. 80), nach der Edward Dodwell eine
Zeichnung anfertigte, die von Gmelin gesto-
chen wurde, zeigt kein italienisches Motiv,
sondern Die Kiiste von Itaka vor der Nordostkiiste
Kephalonias in Westgriechenland, dem Geburtsort des
Odysseus als Illustration zu Vergils Aeneis, wie es
die Bildunterschrift des Stiches dokumentiert
(Abb. 2). Diese lautet in deutscher Uberset-
zung: »Und lasternd iiberqueren wir die Felsen
von Ithaka, Laertes’ Reich und Nest des furcht-
erregenden Odysseus«.

Catel kannte sich seit 1812 am Golf von Nea-
pel bestens aus und hatte die meisten der mar-
kanten Blickpunkte fiir Maler lingst erkundet.
So wundert es nicht, dass der danische Kron-
prinz, den 1820 seine eigene Grand Tour nach
Neapel fiihrte, wo er in der bei Sorrent hoch
gelegenen Villa Quisisana logierte, den Ber-
liner kannte. Der norwegische Maler Johan
Christian Clausen Dahl kam von Rom aus eben-
falls nach Neapel, um dort vom 10. August 1820
bis zum 3. Februar 1821 seine Landschaftsmale-
rei vor dem Motiv durch Freilichtstudien zu ver-
feinern.?” Der Kronprinz — Norwegen war zu

Abb. 2 Pietro Parboni nach Edward Dodwell nach Franz Ludwig Catel / Die Kiiste von Itaka in West-
griechenland, dem Geburtsort des Odysseus (Vergil, Aeneis) / 1821 / Kupferstich
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73 Wilhelm Ahlborn / Blick iiber die Bucht von Neapel vom Posillip /1832 = T
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-l 3-' 74 Carl Morgenstern / Blick von Capri zur Sorrentinischen Halbinsel /1835




83 Jakob Wilhelm Huber / Ischia Hafeneinfahrt von Lacco Ameno mit »Il Fungo« /1810—1821
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-I 43 84 Ernst Christian Frederik Petzholdt / Bei Pompeji / um 1831-1835




Verzeichnis der ausgestellten Werke

1
Traugott Faber (1786-1863)
Blick durchs Fenster auf Dresden, 1823

Ol auf Leinwand, 42,9%31,7cm

Provenienz: Erworben 2018 bei Sotheby's,
New York

Literatur: Ausst.-Kat. Disseldorf/Lubeck 2023,
S.159, 202, Nr.126; Ausst.-Kat. Dresden 1823,
Nr. 615, S. 58; Bottiger 1823, S. 65f.

»AbDb.S.15

2
Christian Morgenstern (1805-1867)
Fischerhduser am Fjord in Norwegen, 1827

Bleistift, Kreide in Schwarz, Pinsel in Grau
auf Papier, 23x32cm

Bez. u.li.: »Chr. Morgenstern Fladhamen in /
Norwegen 1827« (Kreide in Schwarz)
Provenienz: Erworben 2001 bei Karl & Faber,
Munchen

»Abb.S.16

3
Louis Gurlitt (1812—1897)
Hjelle, Norwegen, 1835

Ol auf Papier auf Karton, 13,7x22,7cm

Verso bez. auf beschadigtem Etikett: »Hjelle i Val-
des. 35/ [Ausriss] de Ing. 1835« (Feder in Schwarz)
Provenienz: Erworben 2012 bei Jean-Francois
Heim, Paris

» Abb.S.17

4
Carl Blechen (1798-1840)
Wald mit kleinem Weiher, um1830

Ol auf Papier auf Holz, 15,4 x20,7 cm

Verso o.re.: Wachssiegel von H. Wilhelm F. Brose
in Rot, Rechteck mit innenliegender Schrift:

»H. F.W. / Brose«

Provenienz: Sammlung Heinrich Wilhelm F. Brose
(1807-1869) Berlin; durch Erbgang an Carl Brose,
Berlin; erworben 1928 von Alfred Sommerguth
(1859—1950), Berlin in der Auktion Sammlung

C. Brose bei Hollstein & Puppel Berlin; 1939 in der
Auktion Hans W. Lange, Berlin; Walther Lorenz,
Berlin; 1996 erworben von der Stiftung Furst-
Puckler-Museum Park und Schloss Branitz,

Cottbus bei Bassenge, Berlin; 2011 restituiert an
die Erben Alfred Sommerguth; erworben 2012
bei Sotheby’s, London

Literatur: Kern 1911, S.167, Nr. 4; Rave 1940, S. 476,

Nr.1910; Borsch-Supan 1980, S. 255f.
»Abb.S.18

5
Carl Blechen (1798-1840)
Kornfeld, um1830-1835

Ol auf Papier auf Holz, 12,5% 54,6 cm
Bez. u.li.: »C. B.« (Pinsel in Braun)

Provenienz: Vor 1881 Frau Barnewitz, Neustrelitz;

erworben Sommer 1881 von der Nationalgalerie,
Berlin; 1922 durch Tausch in den Besitz von
Adolf Wurster, Berlin; 1940 Katharina Wurster;
1950 Sammlung Fritz Busche, Dortmund;
erworben 2017 bei Arnoldi-Livie, Miinchen
Literatur: Ausst.-Kat. Dusseldorf/Libeck 2023,
S.74f.; Verwiebe 2018, S. 117; Ausst.-Kat. Dort-
mund 1956, Kat.-Nr.11; Rave 1940, Nr.1956;

Kern 1911, S.184, Nr. 582

»AbDb. S.19/20

6
Jakob Becker (1810-1872)
Landschaft mit Gewitter, um1840-1850

Ol auf Malpappe, 18 x27,7cm

Verso bez. 0. mi. auf Etikett: »Becker von

Worms / [...]J« (Feder in Braun); darunter brauner
Stempel in Schildform; teilweise verdeckt durch
Herstelleretikett der Malpappe

Provenienz: Erworben 2019 bei Villa Grisebach,
Berlin

Literatur: Ausst.-Kat. Dusseldorf/Libeck 2023,
S.57

»Abb.S. 22

7
Anonym
Fluss mit Baumstammen, 1837

Ol auf Papier, 19x26,4 cm

Bez. u.li.: »26 April 37 Nachmittags 5 Uhr [...]«
(in die Farbe geritzt)

Provenienz: Erworben 2006 bei Galerie Joseph
Fach, Frankfurt/Main

»AbDb. S.23

8
Thomas Fearnley (1802-1842)
Birken in Romsdahl, 1836

Ol auf Papier auf Holz, 23,7x28,1cm

Bez. u.re.:»22. Aug. 36 TF [ligiert].« (Pinsel in
Braun); verso o. li. rechteckiges Etikett, innen-
liegend bez.: »[...] / 6« (Feder in Braun)
Provenienz: Sohn des Malers Hofjagermeister
Thomas Fearnley (1841-1927); im Erbgang an

die Urenkelin Thomas Fearnleys; erworben 2009
bei Sotheby's, London

»AbDb.S.24

9
Carl Gustav Carus (1789-1869)
Bauerngarten, um 1830

Ol auf Pappe, 14,7%20,8 cm

Verso bez. u.re. auf Etikett: »Carus /10.«
(schwarze Kreide)

Provenienz: Sammlung Johann Friedrich Lah-
mann (1858-1937); 27.—29. April 1938 Versteige-
rung Sammlung Lahmann bei Rudolph Lepke’s
Kunst-Auctions-Haus (1853-1939), Berlin;
Sammlung Hintze, Stettin; 1953 Karl & Faber,
Munchen; erworben 2005 bei Karl & Faber,
Munchen

Literatur: Prause 1968, Nr. 92

»Abb.S. 25

10
Friedrich Preller d.A. (1804-1878)
Waldinneres, 1823

Ol auf Papier, 20,7%23,5cm

Bez. o.re.: nAmpel Grund« (Bleistift) / »Friedrich
Preller/ fec. zu Rathen in der / Sachsischen
Schweiz /1823« (Bleistift, nachgezogen mit Feder
in Dunkelbraun)

Provenienz: Bis 1965 Sammlung James Isidor
Kaiser (1890-1965); erworben 2022 bei Hammer-
site, Tel Aviv

Literatur: Ausst.-Kat. Dlsseldorf/Libeck 2023,
S.15

~Abb.S. 26
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1

Carl Wagner (17796—-1867) (zugeschrieben)
Blick iiber das Elbtal auf die Kleine und
Grofde Gans bei Sonnenaufgang, um 1821

Ol auf Leinwand auf Holz, 42,5 x 57,5 cm

Verso u.re. Etikett: »Friedrich / Auf Leinwand [...]
breit[...] in Goldleisten. / 28. Die Gans in der
sachsischen Schweiz bei Sonnenuntergang«
(gedruckt); re. daneben braunes Siegel mit Bllite
im geschwungenen Rechteck

Provenienz: 1922 Auktion Galerie Helbing,
Munchen (als Caspar David Friedrich); 1924 Kunst-
Auktionshaus Math. Lempertz, Koln (als Caspar
David Friedrich); Privatsammlung, Hessen;
erworben 2022 bei Ketterer Kunst, Minchen
Literatur: Ausst.-Kat. Dresden 1821, Nr. 381
(vermutl. identisch)

»Abb.S. 27

12
Ernst Fries 1801-1833)
Burg Sooneck, 1822

Lithographie, 41x27,1 cm (Blatt),

30,5x24 cm (Platte)

Bez. u.re.: »E. Fries fec 1822«

Provenienz: Erworben 2018 bei Winterberg|Kunst,
Heidelberg

~AbD.S.28

13
Carl Philipp Fohr (1795-1819)
Amalienberg, 1814/15

Blatt 23 aus dem Skizzenbuch von Badens
Umgebungen fir die Erbprinzessin Wilhelmine
von Hessen-Darmstadt

Aquarell und Gouache Uber Bleistiftspuren auf
Papier, 18,6 x26,7 cm

Bez. auf dem Untersatz o.re.: »23«; mi.: »Amalien-
berg« (Bleistift)

Provenienz: 1815 von Fohr als Geschenk an die
Erbprinzessin Wilhelmine Luise von Baden, Grof-
herzogin von Hessen und bei Rhein (1788-1836);
durch Erbgang an Prinz Heinrich von Hessen-
Darmstadt (1838 -1900); Emilie HrZi¢ de Topuska
(1868-1961), spatere Baronin von Bassus; 1927
Ludwigs Galerie Otto H. Nathan (1924-1936),
MiUinchen; erworben 2015 bei Arnoldi-Livie,
MUinchen

Literatur: Marker 2015, S. 53-56, Nr. Z 350, S. 317,
Ausst.-Kat. Heidelberg 1968, Kat.-Nr. 53

»AbDb.S. 29

14
Johann Georg von Dillis (1759-18471)
Eiche, um1820-1825

Ol auf Papier auf Leinwand, 25,6 x18,6 cm

Verso bez. 0. mi.: »Georg v. Dillis« (Feder in
Schwarz)

Provenienz: Nachlass des Kunstlers; Privat-
sammlung, Munchen; Katrin Bellinger Kunst-
handel, Miinchen; Sammlung Claire und Garrick
Stephenson (geb. 1927); erworben 2016 bei
Christie’s, New York

Literatur: Ausst.-Kat. Minchen/Dresden 1991,
S.174, Abb. S.175; Messerer 1961, S.135, Nr. 50

»AbDb.S.37

15

Johann Christoph Erhard (1795-1822)
6 Ansichten aus den Umgebungen
des Schneebergs (Titelblatt), 1817

Radierung, 18,8 x 24,4 cm (Blatt); 17x21,3cm
(Platte)

Bez. mi. in der Platte, auf dem Turm: »6 Ansich-
ten/aus den/Umgebungen des Schneebergs /
gez. u.radirt1817/von). C. Erhard.«; u.mi.in
der Platte: »In den Ruinen v. Stahrembergg;
u.re.:»).C. Erhard fec Vienae 1817.«

Provenienz: Erworben 2008 bei Galerie Joseph
Fach, Frankfurt/Main

Literatur: Mende 1996, S. 42, Abb. 4; Ausst.-Kat.
London 1994, S. 42, Nr.141a/b; Best.-Kat. Wupper-
tal 1987, Nr. 33; Apell 1866, Nr.11-16

> AbD. S.38

16
Johann Adam Klein (1792—-1875)
Die Maler auf der Reise, 1819

Radierung (Probedruck), 27,5 % 34,8 cm (Blatt),
24,8x30,5 cm (Platte)

Bez. u.re. in der Platte: »). A. Klein fec Mlinchen
1819.«; u.mi.: »H. Reinhold et Ph. Reinhold. ). Ch.
Erhard. E. Welker.« (Bleistift); verso u.mi.: ngez.
auf einer malerischen Reise von Salzburg nach
Berchtesgaden im Augt.1818. /). A. Klein fec.
Munchen /1819 / Meinen Reisegefahrten gewid-
met. diese / waren nemlich: die Brider Heinrich
u Phil. Reinhold, dann ). Chr. Erhard und E. Welker.
N.D. VIl 4i mitae.«, daneben li.: »N.D. VIl 43/24 /
222 /1234.[...] C: Aetzdruck von allergrofster
Seltenheit! vor der Inschriftl«, re. daneben:
»IX-2005 B. ARTL/PBAA o5« (Bleistift)
Provenienz: Erworben 2007 bei Galerie Joseph
Fach, Frankfurt/Main

Literatur: Frank 20173, S.127; Gartner 1996, S.19;
Mende 1996, S. 45, Abb.9; Ausst.-Kat. London
1994, Kat.-Nr.140; Ausst.-Kat. Mainz/Nurnberg/
Libeck 1993, Kat.-Nr.17

»AbDb.S.39

17
Johann Christoph Erhard (1795-1822)
Der Alte vor dem Kniippelsteg, 1819

Kupferplatte geatzt, zur Folge Die Salzburger
Landschaften mit den grof3en Figuren, 20,3x27 cm
Bez. u.li. in der Platte (Spiegelschrift): »JC [ligiert]
Erhard fec. 1819.«

Provenienz: Erworben 2018 bei Schmidt Kunst-
auktionen Dresden, Dresden

Literatur: Frank 20173, S.135; Gartner1996, S. 20;
Ausst.-Kat. London 1994, Kat.-Nr.143 (b); Apell
1866, Nr. 92

»AbDb. S. 40

18

Johann Christoph Erhard (1795-1822)

Der mit seinem Fiihrer rastende Kiinstler,
1819

Radierung, Erstes Blatt aus der Folge Die Salz-
burger Landschaften mit den grof3en Figuren

27,4 % 34,7 cm (Blatt), 24,5x30,2 cm (Platte)

Bez. u.re. in der Platte: »)C [ligiert] Erhard fec
1819«; verso mi.: »Atzdr. — extremement rare / [...]«
(Bleistift); u.li.: »Ap. 91, | Aetzdruck« (Bleistift)
Provenienz: Erworben 2014 bei Bassenge, Berlin
Literatur: Frank 20173, S.134; Ausst.-Kat. Nurn-
berg 1996, S.186; Ausst.-Kat. London 1994, Kat.-
Nr.143 (a); Apell 1866, Nr. 91,1

»AbD. S. 41

19
Johann Christoph Erhard (1795-1822)
Im Miirztal, 1816-1819

Aquarell Gber Bleistift auf Papier, 9x24,8 cm

U. li. Stempel in Schwarz: Raute, innenliegend
»LST«; verso o.mi.: Stempel in Schwarz, Raute,
innenliegend »LST« (um 180 Grad gedreht);

mi.: »Murzthalk, (Bleistift); darunter: »von Erhard«
(schwarze Kreide); daneben re.: »478« (Bleistift);
u.mi.: 9562« (rote Kreide), »Malvina Buschman«
(Bleistift) (um 180 Grad gedreht)

Provenienz: Erworben 2022 bei Bassenge, Berlin

> Abb.S. 42



20
August Heinrich (1794-1822)
Waldlandschaft im Gebirge, 1817/18

Verso: Konigssee St. Bartholomaus

Aquarell Uber Bleistift auf Papier, 20,7x26 cm
Bez. u.re.: »7« (Feder in Braun)

Provenienz: Dr. Reichard, Neu-Ulm; Anfang 1930

Graphisches Kabinett Gunter Franke (1900-1976),
Minchen; Sammlung Haniel, Gut Wistinghausen;

1979 bei Karl & Faber, Miinchen; 1983 bei Bass-
enge, Berlin; Prof. Dr. Christian Isermeyer (1908—
2001), Hamburg; 2002 Auktion Ketterer Kunst,
Hamburg; erworben 2003 bei Galerie Joseph
Fach, Frankfurt/Main

Literatur: Kramer1979, S.190, Nr. 45

> Abb. S. 43

21
Johann Georg von Dillis (1759-1841)
Blick auf den Untersberg, 1800-1810

Ol auf Papier auf Leinwand, 36 x 49,5 cm

Verso bez.: »Untersberg bei Reichenhall G v D«
Provenienz: Privatsammlung Bayern, als Leih-
gabe im Koniglichen Schloss Berchtesgaden
(1949-1995); erworben 2022 bei Ketterer Kunst,
Munchen

Literatur: Messerer1961, S. 49, Nr. 81

»ADbD. S. 44

22
Johann Georg von Dillis (1759-1841)
Der Untersberg von Salzburg aus,
um1830-1835

Ol auf Papier auf Leinwand, 21,1x 26,3 cm
Provenienz: Suddeutsche Privatsammlung, als
Leihgabe im Koniglichen Schloss Berchtesgaden;
Erworben 2014 bei Auktionshaus Neumeister,
Munchen

Literatur: Messerer1961, S. 94, Nr. 82; Ausst.-Kat.
MUnchen/Dresden 1991, S.186, Kat.-Nr. 76

»AbD.S. 45

23
Eduard Wilhelm Pose (1812-1878) (zugeschrieben)
Waldbach, 1831

Ol auf Leinwand auf Holz, 20,7x27,7cm

Bez. u.re.: M8 HE [ligiert], [...] 319/8« (in die Farbe
geritzt)

Provenienz: September 2003 Auktion Peter
Karbstein, Dusseldorf; erworben 2015 bei Villa
Grisebach, Berlin

Literatur: Ausst.-Kat. Disseldorf/Lubeck 2023,
S.68; Aukt.-Kat. Grisebach 2015, Nr.150

(Text: Irene Haberland)

»Abb.S. 46

24
Johann Heinrich Schilbach (1798 -1851)
Gebirgsbach im Salzkammergut, 1842

Ol auf Papier auf Holz, 25,8x19,8 cm

Provenienz: Dorothea Koch, Darmstadt (Enkelin
des Kunstlers); danach Familienbesitz; 2000 Auk-
tionshaus Hauswedell & Nolte, Hamburg;
erworben 2011 bei Daxer & Marschall, Minchen
Literatur: Bergstrasser19s9, S. 99, Nr. 60

> Abb. S. 47

25
Carl Morgenstern (1811-1893)
Bootshaus am Kochelsee, 1834

Ol auf Pappe, 26,7x34 cm

Bez. u.re.:»Schleedorf, 26 —1. Aug. 1834 - 2 — 6«
(in die Farbe geritzt); verso: »flr Ernst. Kochelsee
Nr. 4«

Provenienz: Erworben 2003 bei Kunst- und
Auktionshaus Dobritz, Frankfurt/Main

Literatur: Eichler1976, S.143 (O 46), S. 42, Abb. 2

»AbD.S.48

26
Thomas Ender (1793-1875)
Leopoldsteiner See, um1830

Ol auf Papier, 23,7x37,2cm

Bez. u.re.:»Th Ender« (Pinsel in Schwarz); verso
o0.li. brauner Stempel: »Nachlass / Eduard
Docker; re. daneben: »Th Ender« (Bleistift);
darunter: »diese Landschaft ([...] Leopoldsteiner-
see) / von Thomas Ender f. ein Bildnis der Pauline
Luisa ? / von DAcker getauscht worden / Prof. Jos.
Reislig« (Bleistift); u.li.: »Stiasig Linzerflb 48/11« (?)
(Bleistift)

Provenienz: Erworben 2008 bei Galerie Daxer

& Marschall, Minchen

> Abb. S. 49

27
Thomas Fearnley (1802-1842)
Miihle bei Golling, 1830

Ol auf Holz, 26,4x32,2cm

Bez. u.re.:»Gollingen /10 Aug 1830 / TF [ligiert]«
(in die Farbe geritzt); verso o.li.: rechteckiges
Etikett, innenliegend handschriftlich: »Ensreen /
7.« (Feder in Braun); mi. rechteckiges Etikett:
»Hofjeegermester Fearnleys Malerisamlingg,
darauf handschriftliche Angaben zu Motiv,
Kinstler, Datierung und Technik (Feder in Braun)
Provenienz: Nachlass des Klinstlers, im Erbgang
an seinen Sohn, Hofjagermeister Fearnley (1841—
1927); durch Erbgang an die Urenkelin Thomas
Fearnleys; erworben 2007 bei Sotheby's, London
Literatur: Ausst.-Kat. Birmingham 2012, S. 81,
AbD. 61; Willoch 1932, S.169 (zur Radierung nach
der Zeichnung)

»Abb.S.50

28
Ludwig von Lofftz (1845-1910)
Fischernetze, 0.D.

Ol auf Leinwand auf Karton, 19,7x 42 cm

Verso bez. o.re.: »Von Lofftz.« (Feder in Braun);
mi.: »Aus« (Feder in Schwarz); darunter Stempel:
»Paul Webers / ausgewahltem Nachlass /
Minchen / Antonie Weber«

Provenienz: Erworben 2013 bei Villa Grisebach,
Berlin

Literatur: Ausst.-Kat. Dusseldorf/Lubeck 2023,
S.146

»AbD.S. 51

29
Johann Georg von Dillis (1759-1841)
Rheinfall von Schaffhausen, 1797

Pinsel und Feder in Schwarz und Braun tber
Bleistift, laviert mit Pinsel in Blau, Gruin, Rot- und
Graubraun auf Papier, 30,9x40,8 cm

Bez. u.li.: »Nro1. den 5 tn Juley 1797.« (Feder in
Braun); verso u. li.: »110« (Bleistift); darunter re.:
6289« (Bleistift); u. mi.: »4.50.« (Bleistift);
u.re.: »Wagenbauer« (Bleistift)

Provenienz: Sammlung Dr. Richard Messerer
(1889-1982), Mlinchen; 2001 Auktion Karl &
Faber; Sammlung Walter Bareiss (1919—2007);
erworben 2007 bei Karl & Faber, Munchen

> AbD. S.52

30
Johann Heinrich Schilbach (1798-1851)
Schadau bei Thun, um1820

Ol auf Papier auf Karton, 22x30,5cm

Verso bez. mi.: svermuthlich bei Unterseen

am Thuner-See / Durchsicht nach dem Lauter-
brunner-Thal / & der Jungfrau« (Bleistift); darunter
Etikett: »Schilbach ). Heinrich geb.1798 zu /
Barchfeld, mein Lehrer im Malen / Treffliche
Skizze, am Thunersee. / 25 Thaler / [...]«

(Feder in Schwarz)

Provenienz: Erworben 2006 bei Hampel

Fine Art Auctions, Minchen

»AbD.S.53

31

Camille Corot (1796—-1875)

Un Lac de I'Oberland (Blick auf den Niesen
im Berner Oberland), 1842

Ol auf Leinwand auf Holz, 22,5x36 cm

Verso mi.: rotes Siegel, Oval mit innenliegender
Schrift: WENTE / COROT« (L. 3905) Nachlass
Camille Corot; li. daneben Schablonenschriftin
Schwarz: »DETRINONT / TABLEAUX / DORURE /
Rue Lafite 27 PARIS«; 0.li.: »44« (Kreide in Rot)
Provenienz: 1875 Vente Corot an Illdefonse Rous-
set; 1879 Vente Rousset an Comte Armand Doria;
1899 Vente Doria an Henri Rouart; 1912 Vente

Collection Rouart an M. Chialiva, Paris (vermut-
lich Luigi Chialiva, 1841-1914); Galerie Nathan,
ZUrich; seit 1960 Robert Vatter, Bern; erworben
2013 bei Sotheby's, London

Literatur: Ausst.-Kat. Genf 2010, S. 83, Nr.11;
Ausst.-Kat. Paris/Ottawa/New York 1996, Nr.109,
FN. 2; Robaut 111905, Nr. 408; Robaut IV190s5,
Nr. 328 (Vente Corot)

> Abb.S.54

32
Jules Louis Philippe Coignet (1798-1860)
St. Gervais und der Mont Blanc, 1843

Ol auf Papier auf Leinwand, 35x49 cm

Bez. u.li.: »St. Gervais 6 Juillet 1843 / Mettre la
pierre plus a gauche / afin davoir un plus grand
developpement de sapins a droite« (in die Farbe
geritzt)

Provenienz: Erworben 2012 bei Jean-Francois
Heim, Paris

> AbDb. S. 55

33
Heinrich Burkel (1802-1869)
Italienische Landschaft, um1830-1832

Ol Gber Kreide in Schwarz auf Papier, 11,5x17,5 cm
Provenienz: Sammlung Walter Bareiss (1919—
2007); erworben 2007 bei Karl & Faber, Mlnchen

> Abb. S.63

34
Ernst Fries 1801-1833)
Bergtal bei Massa, 1825

Bleistift, Pinsel in Braun auf Papier, 24,8 x37,8 cm
Bez. u.li.: »Massa den 4 Juny. / 1825« (Bleistift)
Provenienz: Erworben 2009 bei Bassenge, Berlin
Literatur: Wechssler 2000, S.196f., Abb. 227

~ADbDb. S.65

35

Carl Morgenstern (1811-1893)

Landschaft mit Briicke bei Sestri Levante,
1841

Ol auf Papier, 27,5%39,5 cm

Bez. u.re.: »Sestri« (schwarze Kreide)

Provenienz: Nachlass des Klinstlers; erworben
2003 bei Galerie Joseph Fach, Frankfurt/Main
Literatur: Eichler1976, S.153 (O 131), S. 90, Abb. 20

~ADbDb. S. 66
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36
Joseph Thurmer (1789-1833)
Hauserfront in Italien, 1817-1827

Ol auf Papier, 20,8 x 27,4 cm
Verso bez. »Joseph Thirmer«
Provenienz: Erworben 2011 bei Bassenge, Berlin

> AbD. S. 67

37
Joseph Thirmer (1798-1833)
Verona, Piazza delle Erbe, 1818

Kreide in Schwarz, Bleistift, aquarelliert auf
Papier, 39,3%43,2Ccm

Bez. u.li.: »Piazza d'Erbe a Verona / Veduta in
giorno feriale« (Kreide in Schwarz), darunter:
»Jos. Thirmer 1818« (Bleistift); Verso mi. re.:
»Jos. Thirmer /1789 —1833 / Mlinchen. Rom«
(Bleistift)

Provenienz: Erworben 2007 bei Galerie Joseph
Fach, Frankfurt/Main

~ADbDb.S.68

38

Friedrich Nerly (urspringlich Christian Friedrich
Nehrlich) (1807-1878)

Gondeln in Venedig, 1837

Kreide in Schwarz, laviert mit Pinsel in Blau,
Grau und Braun auf Papier, 21,7x23,4 cm

Bez. u.re.: »Nerly 1837« (Kreide in Schwarz)
Provenienz: Erworben 2004 bei Reiss & Sohn,
Konigstein/Taunus

~ADbD. S. 69

39
Johann Jakob Frey (1813-1865)
Blick auf Rom, 0.D.

Verso: Olstudie einer Landschaft

Ol auf Papier, 20,4x37cm

Provenienz: Erworben 2015 bei Galerie Joseph
Fach, Frankfurt/Main

»Abb.S.70

40
Franz Nadorp (1794-1876)
Campagna di Roma, o.D.

Ol auf Leinwand, 45 x 64,5 cm

Bez. u.li. auf einem Stein: »Nadorp«

(Pinsel in Braun)

Provenienz: Erworben 2006 bei Bassenge, Berlin
Literatur: Lehmann 2013, S. 87f., Abb. S. 87

> Abb.S. 7

41

Heinrich Burkel (1802-1869)

Romische Ruinen (Caracalla-Thermen),
um1i1830-1832

Ol auf Papier auf Karton, 40 x 57,5 cm

Verso mi. Etikett: »Ich bestatige, dass das um-
stehende / Gemalde von Heinrich von Biirkel:
Ruinen /40 cm hoch, 58 cm breit, eine Original-/
arbeit meines Grofdvaters Heinrich Burkel / ist.«
(Typoskript), darunter: »Buerkel« (Feder in
Schwarz), quer am li. Rand: »Von Sydow« (blauer
Farbstift)

Provenienz: 1928 Galerie Heinemann, Munchen;
F.von dem Bussche, Bonn; 1988 Lempertz, Koln;
Asta von Sydow, Hamburg; erworben 2019 bei

Le Claire Kunst, Hamburg

Literatur: Buhler/Krickl 1989, S. 292, Nr. 568;
Blrkel 1940, Nr.99

»AbDb.S.72

42
Thomas Fearnley (1802-1842)
Forum Romanum, wohl1834/35

Ol auf Papier auf Leinwand, 26 x38 cm

Bez. u.re.:»TF [ligiert]. ROMA / MAY. 22.18]...]«
(Pinsel in Braun)

Provenienz: Erworben 2010 bei Blomgyvist,
Fornebu/Norwegen

»AbDb.S.73

43
Friedrich Christian Reinermann (1764—1835)
Colosseum, um 1790

Aquarell Gber Feder in Braun und schwarzer
Kreide auf Papier, 31,3x51,9 cm

Verso 0.mi.: »Coloseo a Roma/ N. 82 Reynerman
f: 4 sr.« (Bleistift)

Provenienz: Erworben 2007 bei Galerie Joseph
Fach, Frankfurt/Main

»AbDb.S.74

44

Gustav Heinrich Naeke (1785-1835)

Frauen und Kinder in romischer Tracht,
um1817-1825

Aquarell tber Feder und Kreide in Schwarz auf
Papier, 9,5x11,8 cm

U. re. schwarzer Stempel, Oval mit innenliegend
Krone und Schrift: »FA [ligiert]«; darunter: »ll«
(L. 972) (Friedrich August Il. von Sachsen)
Provenienz: Sammlung Friedrich August II.

von Sachsen (1797-1854); erworben 2006 bei
Arnoldi-Livie, Munchen

Literatur: Ausst.-Kat. Mtinchen 1950, Nr. 235

»AbDb.S.75



reirdume suchte und fand die Kunst um 1800 viel-

fach: geographisch auf Reisen, motivisch in un-
idealisierten Blicken in die Welt, technisch im Erpro-
ben von Methoden wie der Olskizze, sozial in einem
gewandelten Selbstbild der Kiinstler. Werke dieser Art
entstanden oft im privaten Umfeld und fanden erst
spat ihren Weg ins Museum. Aus einer bedeutenden
Privatsammlung versammelt der Katalog 110 Arbeiten
von 70 Kiinstlern und zeigt den Aufbruch einer Cene-
ration, die sich ihre Freiraume individuell eroberte.
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