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Seestiick, um 1870

Zuschreibung unsicher

Ol auf Papier auf Leinwand, 21,5 x 27,5 cm

Nicht bezeichnet

Inv.-Nr. A III 711 | 1916 Vermichtnis von Dr. Marie Meyer,
geb. Toberentz, Freiburg im Breisgau

Das Seestiick mit Silhouette einer Windmiihle am Horizont steht deut-
lich in der Tradition der niederlandischen Malerei des 17. Jahrhunderts,
die auch fiir Andreas Achenbach von einiger Bedeutung war. RF

Oswald Achenbach
Diisseldorf 1827 —1905 Diisseldorf

Strandszene mit lagernden Frauen und Mdnnern am Golf
von Neapel, um 1875/1885

Ol auf Leinwand, 46,5 x 67 cm

Bez. rechts unten: Osw Achenbach

Inv.-Nr. A III 755 | 1988 Ankauf vom Staatlichen Kunsthandel der
DDR (Antiquitdten-Galerie Potsdam)

Seit dem 17.Jahrhundert zogen Vulkane Forscher und Kiinstler gleicher-
maflen in ihren Bann. Der englische Botschafter William Hamilton ver-
oOffentlichte 1776 die Ergebnisse seiner Kraterbesteigungen in den Campi
Phlegraei, Goethe bestieg auf seiner Italienreise 1787 allein dreimal den
Vesuv und ergriff im sogenannten Basaltstreit engagiert das Wort fiir die
Neptunisten, und Furst Leopold IIL. Friedrich Franz von Anhalt-Dessau
lief3 sich in seinem Worlitzer Park seit 1788 sogar eine Miniaturversion des
speienden neapolitanischen Vesuv errichten. Kiinstler wie Karl Friedrich
Schinkel oder Jakob Philipp Hackert bestiegen den Vulkan, um ihn an-
schliefSend in Bildern festzuhalten, und fiir die Reisenden der Grand Tour
gehorte der Berg seit dem 17.Jahrhundert sowieso zum obligatorischen
Programm. Auch Achenbachs Interesse am Vesuv ist vor diesem Hin-
tergrund zu verstehen. Er skizzierte den Berg auf seinen Italienreisen
héufig, »denn der [Vesuv] verdnderte ja nach jeder Eruption seine Form«
(C. Achenbach, Oswald Achenbach in Kunst und Leben, Koln 1912, S.146).
Auflerdem war der Vulkan ein gern gesehenes Motiv bei seinen Sammlern
in Deutschland, und so fithrte Achenbach die vorliegende Komposition
mit der Abendsonne, die den Rauch des Vesuv und die dichten Wolken
rotgolden beleuchtet und die Menschen im Vordergrund in ddmm-
rige Schatten taucht, 1877 in grofiem Format erneut aus (Hamburger
Kunsthalle). RF

Marktplatz von Amalfi, 1876

Ol auf Leinwand, 128 x 111 cm

Bez. rechts unten: Osw. Achenbach 1876.

Inv.-Nr. A 1234 | 1876 Ankauf von der Kunsthandlung
N. L. Lepke, Berlin, aus der Berliner Akademieausstellung

Amalfi am Golf von Salerno, unweit Neapels, gehorte bereits im 19. Jahr-
hundert zu den beliebtesten Ferienorten Italiens. Wir sehen die Piazza
del Duomo, von der eine 62stufige Freitreppe zum Dom Sant’Andrea mit
dem groflen, 1276 vollendeten Campanile hinauffithrt. Der Diisseldor-
fer Maler Oswald Achenbach hatte sich auf italienische Motive spezia-
lisiert. Er verband die genaue Vedute, die korrekte Wiedergabe der von
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Touristen unbedingt zu besichtigenden Stdtten, mit der Darstellung
lebhaften Volkslebens. Hier entdecken wir Kirchgénger, Obsthéndler,
Maisverkiufer und Fischweiber. Uber eine oft dramatische Licht- und
Schattenregie erreichte er eine spannungsvolle und zugleich geschlossene
Komposition. Achenbachs atmosphérische Ansichten spiegeln das deut-
sche Bild Italiens in der zweiten Halfte des 19.Jahrhunderts wider. Nicht
mehr nur Bildungsgut sollte vermittelt werden, das ganze Leben erschien
jetzt sehens- und erlebenswert. AW

Bei der Heuernte, um 1885

Ol auf Leinwand, 37,5 x 56 cm

Bez. links unten: Osw. Achenbach

Inv.-Nr. A I1I1 686 | 1928 Vermichtnis der Marianne Perl,
geb. Beschiitz, Berlin

Um auf dem freien Kunstmarkt nicht miteinander zu konkurrieren, teil-
ten sich die Briider Oswald und Andreas Achenbach nach 1850 die Land-
schaftsthemen auf: Andreas legte seinen Schwerpunkt auf die nordischen
Landschaften und verkaufte seine italienischen Ansichten nur noch auf
dem amerikanischen Kunstmarkt. Oswald spezialisierte sich auf Ita-
lien und vertrieb seine Bilder tiber den Kunsthéndler Rudolph Lepke in
Deutschland. Dies forderte den erfolgreichen Absatz ihrer Bilder, stellte
die Briider aber kiinstlerisch kaum zufrieden. Thematische Abweichun-
gen von ihrem Repertoire, wie Oswalds Ansichten aus Stiddeutschland
und der Schweiz, lief}en sich allerdings nur schwer verkaufen. Diese Ar-
beiten, zu denen auch das Bild Bei der Heuernte zahlt, sind im Gegensatz
zu den Werken italienischer Motive meist pastoser im Farbauftrag und
freier im Pinselstrich. Ihnen wohnt das malerische Element des Skizzen-
haften inne, das Achenbach insbesondere seit den spéten 1860er Jahren
beschiéftigte. Gegeniiber dem Fiirsten Leopold von Hohenzollern soll
er einmal geklagt haben, die im Diisseldorfer Atelier verbliebenen Ge-
milde noch ausfiihren zu miissen, woraufhin ihm die Firstin riet, sie ein-
fach fertig zu skizzieren. »Das, so Cécilie Achenbach, »sei ihm wie eine
Offenbarung gewesen. Den anderen Tag schon habe er Sehnsucht nach
Diisseldorf und nach seinem Atelier gehabt, und seit jenem Tag habe er
alle seine Bilder »fertig skizziert« (C. Achenbach, Oswald Achenbach in
Kunst und Leben, Kéln 1912, S.142). RF

-
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Oswald Achenbach Strandszene mit lagernden Frauen und Mdnnern am Golf von Neapel

Oswald Achenbach Bei der Heuernte

Andreas Achenbach Seestiick

Oswald Achenbach Marktplatz von Amalfi
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Triumphbogen des Konstantin in Rom, 1886

Ol auf Leinwand, 120 x 149 cm

Bez. rechts unten: Osw. Achenbach 1886

Inv.-Nr. A 1394 | 1886 Ankauf von der Kunsthandlung Eduard
Schulte, Berlin, aus der Jubildumsausstellung der Akademie
der Kiinste, Berlin

Oswald Achenbach war von Herkunft, Ausbildung und Tétigkeit ein
»Disseldorfer« par excellence. Dem hohen Ansehen der Diisseldorfer
Malerschule und seinem bekannten Namen geschuldet, erwarb die Na-
tionalgalerie noch im Entstehungsjahr diese reprisentative Ansicht des
Konstantinsbogens in Rom. Achenbachs Bilder, sowohl jene mit effekt-
vollen Lichterscheinungen als auch die eher sachlichen Veduten und Dar-
stellungen bekannter Architekturmotive, meist belebt mit volkstiimli-
chen Staffagefiguren, bereiteten damals wie heute dem Betrachter weder
Verdruf3 noch freudige Uberraschung. Bei solider Malerei eignet ihnen
ein dekorativer Zug. Im Mittelpunkt dieses Werkes steht der Konstan-
tinsbogen, der besterhaltene Triumphbogen Roms, stidwestlich vom Ko-
losseum gelegen. Das Bauwerk aus weiflem Marmor wurde 312 n.Chr.
vom Senat auf den Sieg des Kaisers iiber Maxentius errichtet, wobei fiir
den architektonischen und plastischen Schmuck auch altere Architek-
turteile Verwendung fanden. Vor dem Tor sieht man die Reste der Meta
Sudans, einer antiken, in den 1930er Jahren abgetragenen Brunnenan-
lage. Auf einer Vorstudie, datiert auf den 19. Juli 1882, heute im Kunst-
museum Diisseldorf, hat Achenbach die raumliche Gesamtkomposition,
auch bereits den Ochsenkarren links im Vordergrund, in fliichtiger Ma-
nier festgehalten. Der Karren befindet sich innerhalb eines bogenférmi-
gen Schattens, der von dem nicht sichtbaren Kolosseum stammt. Auf dem
mehrere Jahre spater ausgefithrten Werk ist der Triumphbogen weiter
zuriickgesetzt und leicht schrég gestellt, so daf} der bewaldete Hiigel des
Palatin besser ins Bild kommt, vor allem aber sind die Reliefdarstellungen
am Bogen wiedererkennbar genau ausgefiihrt. Daftir standen dem Maler
Stiche und auch bereits Fotografien zur Verfiigung. AW

Ndchtliches Fest bei Florenz, 1889

Ol auf Leinwand, 120,5 x 151 cm

Bez. links unten: Osw. Achenbach 1889

Inv.-Nr. A 11991 | 1943 Ankauf von der Galerie Dr. W. A. Luz, Berlin

Oswald Achenbach prigte in der zweiten Hilfte des 19.Jahrhunderts
mehr als jeder andere das Bild Italiens in der deutschen Malerei. Seine
Kunst wurde von den Zeitgenossen gerithmt, weil er nicht mehr jene Sti-
lisierung und Monumentalisierung anstrebte wie seine unmittelbaren
Vorlédufer Preller, Rottmann oder Schirmer. Achenbach verfolgte, wie zu
seinem 70. Geburtstag bemerkt wurde, einen »farbentrdumenden, hei-
teren und milden Idealismus, [der] die poetischen Reize dieses Landes
vorziiglich in einer gehobenen Farbenstimmung« zur Geltung kommen
laf3t (Die Kunst fur Alle, 12.]g., 1897, H.10, S.145-146). Eine Kunstauf-
fassung, die der Mentalitit und der Asthetik des Biirgertums der Griin-
derzeit, das in der Natur gleichermafSen Wahrheit und Schénheit suchte,
entsprach. Nicht dem Historischen, Heroischen oder Idyllischen galt vor-
rangig sein Interesse, sondern landschaftlichen Reizen und in der Natur
vorgefundenen Effekten, die er durch Licht und Stimmungswerte kunst-
voll zu steigern wufSte. Hier ist es die festliche Stimmung einer illustren
Gesellschaft, die sich auf einer Gartenterrasse in der Néhe der Piazzale
Michelangelo, hoch tber Florenz, vor der Kulisse dunkler Zypressen in
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einer hellen Mondnacht bei romantischem Feuerschein zusammenge-
funden hat, um die Schénheit des Augenblicks, das geistvolle Gespréch,
den Klang der Musik und das Panorama der Stadt mit Domkuppel und
Campanile zu geniefSen. Durch die Riickenfigur eines jungen Mannes mit
Windhund, der am vorderen Bildrand erscheint, sieht sich der Betrachter
unmittelbar in das Landschaftserlebnis eingebunden. GHV

StrafSe bei Neapel, 1896

Ol auf Leinwand, 50 x 60,5 cm

Bez. rechts unten: Osw. Achenbach

Inv.-Nr. A 11999 | 1943 Ankauf vom Kunstauktionshaus
Hans W. Lange, Berlin

Mondlandschaften sind ein wiederkehrendes Thema im Euvre Oswald
Achenbachs. Nacht- und Abendstimmungen boten ihm ein probates Ex-
perimentierfeld, um trotz einer Ausarbeitung ins Detail das Atmosphé-
rische der ganzen Komposition zu betonen. Die Gesichter der Menschen,
die sich mit Schirmen gegen den Ascheregen des Vesuv schiitzen, bleiben
sehr frei in ihrer Ausfithrung, und das Gemélde mutet in vielem skiz-
zenhaft an. »Ich bin auch >Modern< und danke Gott, meinem Schépfer,
daf ich mir die Quélerei mit dem feinen »ausmalen sollen< vom Hals ge-
schafft habe«, so Oswald Achenbach (zit. nach: C. Achenbach, Oswald
Achenbach in Kunst und Leben, Koln 1912, S. 62).

Dargestellt ist die Magdalenenbriicke mit dem spétbarocken Denk-
mal des heiligen Januarius in Neapel. »Der Ponte della Maddalena ist im
kollektiven Gedachtnis Neapels derjenige Ort, an dem 1631 und spéter
noch ofter die Reliquien des Stadtheiligen San Gennaro, in einer Prozes-
sion dem Berg entgegengetragen, seinem Wiiten Einhalt geboten haben
und die Lava zum Stehen brachten. Zur Erinnerung daran wurde dort
1767 ein Denkmal errichtet, das den Heiligen darstellt, der mit abweh-
render Geste die Hand gegen den Vesuv erhebt« (Verschiittet vom Vesuy,
Ausst.-Kat., Haltern 2005, S. 351). — Eine Variante des Motivs befindet sich
im Kunstmuseum Diisseldorf. RF

Italienische Landschaft. Miniatur aus der Sammlung Loewe, um 1875,
siehe S.932

oswald Achenbach Triumphbogen des Konstantin in Rom

Oswald Achenbach Ndchtliches Fest bei Florenz

Oswald Achenbach StrafSe bei Neapel
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Wilhelmine Bock, eine vielgerithmte Schonheit, die der Maler nach vier-
jahrigem Verlobnis im Frithjahr 1825 heiratete. In einer Portritzeichnung
von 1825 (Kupferstichkabinett, Berlin), die dem Bild von 1828 (National-
galerie, Inv.-Nr. A I 1037) zugrunde liegt, wirkt Wilhelmine bedeutend
reifer, was eine Datierung der Madonna in die italienischen Jahre nahe-
legt. Der Kiinstler setzte sich wechselnden Einfliissen aus; hier ruft alles —
die Dreiviertelfigur vor der nachdriicklich als italienisch charakterisier-
ten Landschaft, die glasklare Farbigkeit, die melodigsen Umrisse und
selbst die Zeichnung der Gesichter, Hinde und Fiifle — die Madonnen-
bilder von Perugino oder Raffael in Erinnerung. CK

Bertel Thorvaldsen mit Lorbeerzweig, 1823

Ol auf Pappelholz, 93 x 71,5 cm

Bez. rechts unten: K. BEGAS.ROM[A?] 1823

Inv.-Nr. A116 | 1865 Ankauf von der Witwe des Kiinstlers,
Wilhelmine Begas, Berlin

In einem Brief vom 25. Januar 1823 aus Rom an seine Braut Wilhelmine
Bockin Berlin berichtet Begas: »Ich mahle jetzt den Bildhauer Thorwalson,
lebensgrof$ und halbe Figur, es wird dieser Tage fertig, ich glaube wenn
Du es siehst so wiirdest Du doch finden dafd ich nicht zuriickgegangen
bin ...« (SMB-ZA, V/AS 72).

Nach seinen Studien in Paris war Begas 1822 mit einem Stipendium
des preuflischen Staates nach Rom gekommen, wo er in der Casa Buti,
Via Sistina 48, seine Wohnung nahm. Dort lebte wéhrend seines Rom-
aufenthalts als ein geistiger Mittelpunkt auch der bertihmte dénische
Bildhauer Bertel Thorvaldsen (1770-1844), um den sich die Kinstler-
schaft scharte. Begas schlof} sich bald diesem Kreis an. Das gab Gelegen-
heit, den gefeierten Bildhauer zu portrétieren. Der Komposition ging eine
schwarze Kreidezeichnung (Thorvaldsens Museum, Kopenhagen) voraus,
die den pragnanten Kopf des Meisters in gleicher Haltung fixierte, wie sie
uns im Gemaélde begegnet: als Dreiviertelansicht mit in sich versunke-
nem Blick nach links. Begas folgte mit dem scharf umrissenen Profil bei
weich modellierter Binnenstruktur den Ausdrucksformen, die seinerzeit
in Rom unter den Nazarenern {iblich waren. Auch das Olbild, das er in
seinem Atelier zu einem reprisentativen Milieuportrét erweiterte, folgt
diesen Prinzipien. Die dem Meister beigegebenen Attribute, das Werk-
zeug, der Lorbeerzweig, seine Statue der Spes und der Ausblick auf Rom
mit den Kaiserpaldsten des Palatins verstehen sich als Anspielungen auf
den Fleif3, den Ruhm, die Hoffnung und das Wirkungsfeld fiir ein erfolg-
reiches Kunstschaffen in der Ewigen Stadt. Eine verkleinerte und verein-
fachte Replik befindet sich in der Petersburger Eremitage. GHV

Portriéit der Konigin Therese von Bayern, um 1825/1830
Zuschreibung unsicher

Ol auf Leinwand, 136 x 108 cm

Nicht bezeichnet

Inv.-Nr. A 111 372 | 1954 Uberweisung des Ministeriums fiir Kultur
als Teil des Freundschaftsgeschenks der Volksrepublik Polen an
die DDR

1826 entstand dieses unsignierte Portrédt der jungen Konigin Therese
von Bayern (1792-1854) in neugotischem Interieur. Bildaufbau und Mal-
weise stehen dem Werk von Carl Begas dem Alteren nahe, der iiber die
verwandtschaftlichen Beziehungen des bayerischen und preuflischen
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Hofs an den Auftrag gelangt sein konnte. Die geborene Prinzessin von
Sachsen-Hildburghausen und seit 1810 Ehefrau Kénig Ludwigs 1. tragt zu
ihrer festlichen Robe aus rotem Samt ein schimmerndes Liebesknoten-
diadem, so genannt nach den mit Brillanten besetzten Bogen. Ludwig L.
hatte das Diadem eigens fiir sie anfertigen lassen. Heute befindet es sich
in der Schatzkammer der Miinchner Residenz. RF

Bildnis der Kammersdngerin Karoline Seidler-Wranitzky, 1825
Ol auf Leinwand, 66,5 x 56,3 cm

Bez. C. BEGAS.F. 1825 [durch Beschiddigung zerstort]

Inv.-Nr. A 1497 | 1892 Geschenk von Frau Universitits-Kustos
Stark, Wien

Die Sopranistin Caroline Wranitzky (1790-1878), Tochter des Wiener
Komponisten und Kapellmeisters Paul Wranitzky, erhielt ihre Gesangs-
ausbildung beim Vater. Erste Gastspiele fithrten sie nach Miinchen, Pest
(Budapest) und schliefllich Berlin. Noch in Wien heiratete sie 1813 den
Berliner Geiger Karl August Seidler. 1816 gastierte sie so erfolgreich an
der Berliner koniglichen Oper, daf3 sie auf Lebenszeit verpflichtet wurde.
Auf dem Hohepunkt ihrer Karriere sang sie 1821 in der Urauffithrung des
Freischiitz unter Carl Maria von Webers Leitung die Partie der Agathe,
die sie danach noch auf vielen weiteren Bithnen von Dresden bis Breslau
gab (vgl. P. Weiglin, Berliner Biedermeier, Bielefeld 1942, S.133-135). 1838
zog sie sich von der Bithne zurtick.

Eine verdnderte Kopie dieses Bildnisses malte Oscar Begas 1844
im Auftrag der Emilie von Waldenburg (vgl. Oscar Begas, Tagebuch-
eintrag vom 5.7.1844, Handschrift in der Stiftung Stadtmuseum Berlin).
Eine éltere Fotografie in der Nationalgalerie belegt, daf$ bei einer spa-
teren Restaurierung des Portrits die Stola nicht originalgetreu ergénzt
wurde. RF

Frau Wilhelmine Begas, die Gattin des Kiinstlers, 1828
Ol auf Leinwand, 66 x 56 cm

Bez. links unten: C. BEGAS.F. 1828

Inv.-Nr. A 111037 | 1953 Ankauf von Oda Begas, Kéthen,
der Enkelin des Kiinstlers

Der Maler Carl Begas (der Altere) und seine Frau Wilhelmine sind die
Stammeltern einer Berliner Kiinstlerfamilie. Die S6hne Oscar und
Adalbert wurden ebenfalls Maler, die S6hne Reinhold und Carl sollten
als neobarocke Bildhauer zu groflem Ruhm gelangen. Das Bildnis der
Gattin Wilhelmine ist vermutlich im Spatsommer 1828, nach der Geburt
des Sohnes Oscar am 31. Juli entstanden. Die Landschaft im Hintergrund
zeigt den Rhein zwischen Koblenz und Neuwied. Vielleicht nimmt das
Bild auf einen Besuch in der Heimat des Kuinstlers mit dem neugebore-
nen Kinde Bezug.

Carl Begas hatte von 1822 bis 1824 mit einem Stipendium des preu-
Bischen Konigs in Rom gelebt, wo er sich der Denk- und Arbeitsweise
der Nazarener anndherte. Wohl gewannen in Berlin wieder biirgerlich-
realistische Ziige die Oberhand, aber die nazarenische Pragung ist selbst
bei diesem Bildnis in der klaren Linearitit und Gefiihlsbetontheit noch
erkennbar. Haltung und Ausdruck, auch das aufgeschlagene Buch und
die Malven verleihen der Dargestellten sogar etwas Marienhaftes. Zu-
gleich hat Begas die elegante, gutbiirgerliche Erscheinung der jungen
Frau mit grof3er Virtuositat festgehalten: das dunkelblaue Seidenkleid mit

Carl Begas (der Altere) Portrit der Konigin Therese von Bayern Carl Begas (der Altere) Bertel Thorvaldsen mit Lorbeerzweig
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Carl Begas (der Altere) Bildnis der Kammersingerin Karoline Seidler-Wranitzky Carl Begas (der Altere) Frau Wilhelmine Begas, die Gattin des Kiinstlers
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Paul Cézanne
Aix-en-Provence 1839 — 1906 Aix-en-Provence

Stilleben (Friichte und Geschirr), um 1869/1871

Ol auf Leinwand, 64,5 x 81,5 cm

Nicht bezeichnet

Inv.-Nr. A 1964 | 1906 Geschenk eines Berliner Kunstfreundes
(Eduard Arnhold)

Cézanne ist um die Dreiflig, als er Bilder von einer ungebérdigen, unge-
lenken Heftigkeit und Impulsivitdt malt, anarchistische Proteste gegen
die eingefiihrte Kultur der Schonheit: erotische Szenen, deren Drastik ins
Parodistische umschligt, Stilleben aus Gegenstdanden von provozierender
Schlichtheit. Das Berliner Bild zeigt Bauerngeschirr auf einem Leinen-
tuch, dessen nachldssig geltipfte Ecke statt eines Tisches eine genagelte
Kiste enthiillt. Schwarze Konturen unterstreichen auf die einfachste mog-
liche Weise die schwere Materialitdt der Gegenstande; sie rechtfertigen
auch die tiefe, unheilverkiindende Schwirze der Schlagschatten, deren
Verhaltnis zum jeweiligen Ursprung nicht immer schliissig erscheint: Das
Licht scheint aus unterschiedlicher Richtung zu kommen, und dem gro-
Ben dunklen Fleck in der Mitte fehlt jede Motivation (wie auch die hintere
Begrenzung der Tischplatte in unterschiedlichen Hohen verlduft).

Das Bauernstilleben hat in Frankreich eine Tradition, die iber Fran-
¢ois Bonvin und Théodule Ribot auf die Spanier des 17.Jahrhunderts zu-
riickverweist; auch Cézannes zeitweilige Bevorzugung der Farbe Schwarz
kann sich auf spanische Vorbilder berufen, doch unmittelbarer noch auf
Manets >spanische« Periode. Cézanne setzt sich allerdings mit wuchtigen
Hieben seines breiten Pinsels in bewufSten Gegensatz zu Manets diffe-
renzierender Malkultur. Erst auf den zweiten Blick wird bemerkbar, wie
vom lebhaften Gelb und Rot der Apfel aus eine Farbengirlande sich nach
rechts und links ausbreitet — vom griinen Essigtopf bis zu dem halbver-
borgenen gelben Apfel hinten rechts. Auch unterscheidet sich die stumpfe
Dunkelheit der Schatten deutlich von dem tiefen, durch einen Lichtreflex
gehohten der Flasche; und von hier aus werden nicht nur der blaue Zierat
des Geschirrs, sondern auch das ausgedehnte Weifigrau als Farbe erlebbar.
Am nichsten steht unserem Bild das Stilleben mit griinem Topf und Zinn-
kanne (Musée d’Orsay, Paris); beide Werke konnten, wie in John Rewalds
(Euvrekatalog angenommen, etwas frither entstanden sein (vgl. ]. Rewald,
The Paintings of Paul Cézanne, New York 1996, Bd.1, S.117, Bd. 2, S. 47).

Noch Jahrzehnte spiter war das Berliner Stilleben als lose Leinwand
an Cézannes Atelierwand befestigt; man erkennt es im Bildhintergrund
des Gemaildes Der Raucher (um 1891, Eremitage, Sankt Petersburg). cx

Miihle an der Couleuvre bei Pontoise, 1881

Ol auf Leinwand, 73,5 x 91,5 cm

Nicht bezeichnet

Inv.-Nr. A 1606 | 1897 Geschenk eines Berliner Kunstfreundes
(Wilhelm Staudt)

Als eines der wenigen auf das Jahr genau datierbaren Werke von Cézanne
entstand dieses Bild wihrend eines halbjéahrigen Aufenthalts in Pontoise
nahe Paris, in der Néhe des dlteren Freundes Camille Pissarro, der ihn
einige Jahre zuvor auf den impressionistischen Weg gewiesen hatte. »Be-
scheiden und riesengrofi« nannte ihn Cézanne voller Verehrung bis zu-
letzt (Schreiben an Emile Bernard 1905, in: P. Cézanne, Briefe, Ziirich
1962, S. 295). Pissarro selbst hat mindestens zweimal diese Wassermiihle —
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eine von vielen in dieser getreideverarbeitenden Gegend — gemalt: le
Moulin des Etannets an der Rue des deux ponts, die im Hintergrund von
Cézannes Bild verlaufen diirfte. Wie immer hat Cézanne sein Motiv tiber-
raschend getreu wiedergegeben, wenn auch das — noch heute erhaltene —
Gebdude stark in die Hohe gezogen erscheint. In der strengen, entkorper-
lichenden Frontalansicht lassen sich die Fenster nachzéhlen, und sogar
die Entenhiitte vorn ist auf einem alten Foto wiederzuerkennen. Daf ihre
Bewohner auf dem Wasser schwimmen, erscheint befremdlich bei einem
Maler, der sonst alle Lebewesen aus seinen Landschaften ausschlof3; aber
dieses Motiv mag ein Grufd an Pissarro sein, der Alltagsmotive liebte.

Sachtreue und Formstrenge schliefien einander nicht aus. Alle Raum-
tiefe scheint in die Senkrechte gehoben. Die Vordergrundflache erstreckt
sich ohne Unterbrechung von Bildrand zu Bildrand, die parallelen Waa-
gerechten verkiirzen den Bildraum. Jegliches >einfithrende« Motiv, jedes
»Repoussoir« fehlt, der Raum erscheint nicht betretbar. Die Illusion einer
Raumtiefe tritt zurtick gegen die Erfahrung der Flidche. Das konstruktive
Wechselspiel von Senkrechten und Waagerechten ist typisch fiir Cézan-
nes Stil um 1880. Dabei schwanken alle Senkrechten leise. Die Waage-
rechten gewinnen im Vordergrund, wo sie in die Schriage verschoben
werden, an Raumvolumen. Farbkurven, die schwellende Bodenformen
suggerieren, wiederholen sich lockerer in den Wolken. Solches Verstreben
der Bildflache durch Wiederholung und Variation ist bei Cézanne tiber
Jahrzehnte hin zu beobachten. Cézanne meinte, »daf$ die Tiefe sich aus
einem Aneinandersetzen der vertikalen an die horizontalen Flachen er-
gibt, und das eben ist Perspektive« (zit. nach: Jean Royere, Paul Cézanne,
Erinnerungen, in: Kunst und Kunstler, 10.]g., 1912, S. 485).

Dabei neigen sich alle Senk- und Waagerechten leicht in die Schrage,
als sei ihr Platz nicht endgiiltig festgelegt. Dieser Eindruck wird ver-
starkt durch das offene Nebeneinander einzelner Farbstriche, zwischen
denen die hell grundierte Leinwand erkennbar bleibt. Die Farbigkeit der
Miihle bei Pontoise beruht allein auf einem stets wiederholten Wechsel
von Ocker, Griin und Blau in einigen wenigen Stufungen. Des Malers
Lieblingswort vom >Modulieren« der Farbe (er setzt dies dem {iblichen
»Modellieren< der Formen gegentiber) wird hier anschaulich. Aber »bei
Cézanne spottet die Mannigfaltigkeit, wie er seine kleinen Pinselstriche
setzt, aller Systeme und bleibt doch im hochsten Sinne systematisch. Der
Instinkt, der ihn immer geleitet, gab ihm auch hier die unendliche Fiille«
(J. Meier-Graefe, Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst, Bd.1,
Stuttgart 1904, S.169). Jeder der Striche und Kurven bleibt eigenwertig —
einer Schrift vergleichbar — auf dem hellen Malgrund stehen und will
sich selbst dann nicht zur dichten Schicht schliefien, wenn zwei, drei
Strichlagen einander {iberkreuz begegnen. Sie scheinen sich unter dem
Auge des Beschauers zum Bild zu formieren: Ein niemals endendes, pa-
radoxerweise zeitloses Werden wird suggeriert, das sich den gewohnten
Einteilungen nach >vollendet< und >unvollendet« entzieht. Obwohl dieses
Bild zu jenen gehort, die Cézanne bald nach ihrer Entstehung aus der
Hand gab und ausstellen lief3, bleibt eine letzte Glittung aus, das Malen
wird als ein niemals ganz abschliefSbarer Prozef3 erlebbar. CK

Paul Cézanne Miihle an der Couleuvre bei Pontoise
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Franz Eybl
Wien 1806 —1880 Wien

Junges Mddchen, ein Grabkreuz bekrdnzend, 1838

Ol auf Papier auf Leinwand, 41 x 31,5 cm

Bez. rechts unten: F.EIBL.

Inv.-Nr. A11023 | 1907 Ankauf von der Kunsthandlung

H. O. Miethke, Wien, mit Mitteln des Kif$’schen Stiftungsfonds

Begribnisszenen zéhlten zu den beliebten Genremotiven des Bieder-
meier. In ihnen wurde das Leben als bestiandiger Kreislauf thematisiert,
zugleich boten sie stets die Gelegenheit zur Gemiitsrithrung. Franz Eybl —
ein Hauptvertreter des Wiener Biedermeier — stellte in seinem Gemélde
ein junges Méadchen dar, das ein Grab mit einem frischen Blumenkranz
schmiickt. Sorgfiltig beobachtet ist der Moment des Innehaltens des
Maédchens, das sich hingebungsvoll dem Andenken an eine verstorbene
Person widmet. Behutsam abgestimmte Farbklinge und fein struktu-
rierte Stofflichkeiten hat der Kiinstler mit Detailtreue meisterhaft wieder-
gegeben. Im landschaftlichen Hintergrund rechts ist eine Dorfkirche zu
sehen, dariiber tiirmt sich ein Felsmassiv auf, moglicherweise ein Motiv
aus dem Salzkammergut. Wegen der Jahreszahl »1828« im Bogen des
Gedenksteines wurde das Bild bislang als ein Frithwerk Eybls betrachtet.
Inzwischen hat sich die von Ingrid Kastel vorgeschlagene Datierung auf
1838 durchgesetzt (vgl. I. Kastel, Franz Eybl, Dissertation, Wien 1983, S. 102,
Nr.132). Eybl zeigte auf der Akademischen Kunstausstellung zu Sankt
Anna in Wien 1838 ein Mddchen auf dem Kirchhof, das wohl mit diesem
Bild identisch ist. Ein Jahr zuvor, 1837, hatte Ferdinand Georg Waldmiil-
ler dort das Gemalde Ein Mddchen schmiickt die Muttergottes mit einer
Rose (Osterreichische Galerie Belvedere, Wien) prisentiert, von dem
Eybl angeregt worden sein mag. Auch die lockere Naf3-in-Naf3-Malerei
von Architektur und Landschaft spricht fir die spétere Datierung. Eine
zweite Version des Motivs war 1877 auf der Wiener Historischen Kunst-
ausstellung zu sehen. BV

Louis Eysen
Manchester 1843 — 1899 Miinchen

Die Mutter des Kiinstlers, um 1877

Ol auf Leinwand, 54 x 42 cm

Nicht bezeichnet

Inv.-Nr. A1707 | 1901 Geschenk von Martin Levy, Berlin

In dem schmalen Werk von Louis Eysen gibt es nur wenige Bildnisse,
darunter aber das ungewthnliche, tiberraschend moderne seiner Mutter
im Fauteuil. Das Bild atmet Schlichtheit und Ruhe, es ist von einer spro-
den Poesie. Am vertrauten Motiv erprobte der Maler neue kiinstlerische
Mittel.

Der Eindruck des Bildes wird bestimmt durch die schmale Farb-
palette aus Gelb-, Braun- und Grauténen sowie durch den klaren Bild-
aufbau: das konstruktive Netz aus Senkrechten und Waagerechten, ge-
bildet aus den Kanten von Biicherregal, Kommode und den braunen
Eckstreifen.

Im Vordergrund des Bildes sehen wir die mit einer Handarbeit be-
schéftigte Mutter. Der wie zufallig wirkende Bildausschnitt zeigt tiberra-
schende, aber wohl zufillige Ahnlichkeiten zur Kunst von Edgar Degas.
Die in Aufsicht wiedergegebene Figur der Mutter wird vom unteren
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Bildrand angeschnitten, der Sessel vom rechten. Der Bildbetrachter wird
so unmittelbar in die Szene hineingezogen, er wird zu einem hautnahen
Zeugen.

Auffallend an dieser Darstellung ist die tiefe Tonigkeit des Vorder-
grundes im Kontrast zum hellen Hintergrund, verwirrend das Ver-
schwimmende, Silhouettenhafte der Kontur der Mutter im Gegensatz
zu der Klarlinigkeit des Hintergrundes. Die grauschwarze Kleidung ist
summarisch, in nuancenreichen, wolkigen T6nen erfafit, die Biicher im
Regal aber sind exakt zu erkennen. Wie von der noch jungen Fotografie
beeinflufit, liegt der Fokus auf dem tiefenscharfen Biicherbord. AW

Otto von Faber du Faur
Ludwigsburg 1828 — 1901 Miinchen

Franzosische Infanterie, um 1892/1894

Ol auf Pappe, 55,8 x 74 cm

Bez. rechts unten: O.Faber duFaur

Inv.-Nr. A I1 576 | 1927 Ankauf vom Sohn des Kiinstlers,
dem Maler Hans von Faber du Faur, Minchen

Otto von Faber du Faur verfolgte iiber lange Jahre eine militdrische
Laufbahn. Aber schon wihrend der Ausbildung zum Offizier lief§ er sich
mehrfach fiir seine kiinstlerische Ausbildung beurlauben. Er studierte bei
Schlachtenmalern in Miinchen und Paris, erst 1867 gab er das Soldatenle-
ben zugunsten der kiinstlerischen Tétigkeit auf. In seinem tiberraschend
eigenstindigen Werk versuchte Faber du Faur, dieses konventionelle, ge-
sellschaftlich hoch bewertete Thema der Militdrmalerei mit modernen
visuellen Vorstellungen zu verbinden. In den letzten Schaffensjahren
konnte der Farbduktus, pointillistische Effekte vorwegnehmend, die Dar-
stellungsinhalte nahezu verschleiern. Das hier gezeigte marschierende
Infanteriebataillon, entindividualisierte Einzelne in einheitlicher Bewe-
gung, erscheint als ein Streifen in den Landesfarben blau-weif$-rot mit
einer seltsamen Spiegelbildlichkeit um die Mittelachse herum.

»Zutiefst war Faber ein romantischer Seher, ein koloristischer Phan-
tasierer, ein Musiker mit Farben. Wenn franzosische Trommler einher-
marschieren, so wird ihm das eine auf Rot und Blau gestimmte Melo-
die« (H. Mackowsky, in: Otto von Faber du Faur, Ausst.-Kat., Berlin 1927,
S.7). Seine Malerei ist von franzdsischen Vorbildern (Théodore Géricault,
Eugeéne Delacroix) ebenso beeinflufSt wie von den Schlachtenbildern
des jungen Hans von Marées, den er bewunderte. In ausgefiihrteren Ge-
mélden suchte er den dunklen, tiefen Farbenklang von dessen spéten
Werken aufzunehmen. AW

Otto von Faber du Faur Franzdsische Infanterie

Louis Eysen Die Mutter des Kiinstlers
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Der einsame Baum, 1822

Ol auf Leinwand, 55 x 71 cm

Nicht bezeichnet

Inv.-Nr. W.S. 52 | 1861 Vermichtnis des Bankiers Joachim Heinrich
Wilhelm Wagener als Griindungssammlung der Nationalgalerie

Der Berliner Bankier Joachim Heinrich Wilhelm Wagener, dessen Kunst-
sammlung die Nationalgalerie begriinden sollte, bestellte bei Caspar
David Friedrich ein Tageszeiten-Diptychon: eine Morgen- und eine
Abendlandschaft. Im November 1822 berichtete Friedrich in einem Brief
an seinen Auftraggeber die Vollendung der beiden Werke. Als Bild des
Morgens entstand das Gemaélde Der einsame Baum, welches zunéchst
unter verschiedenen Titeln gefithrt wurde: In Wageners Sammlungs-
katalog hief3 es Eine griine Ebene, die ersten Kataloge der Nationalgalerie
nannten es Harzlandschaft, und erst Ludwig Thormaehlen gab dem Bild
den heute verwendeten Titel Der einsame Baum.

Friedrich hat die weite Ebene einer Wiesenlandschaft mit Weihern,
Baumgruppen und Dorfern dargestellt, die sich bis an den Rand eines
Gebirges erstreckt, vor dem winzige Tiirme einer gotischen Stadt auf-
ragen. Im Hintergrund sind die sanft gewo6lbten Bergkuppen des nord-
bohmischen Jeschkengebirges zu sehen, welche Friedrich 1810 wahrend
seiner Wanderung mit dem Freund Georg Friedrich Kersting in das
Riesengebirge zeichnete.

Wie ein Monument ragt in der Mitte der Komposition eine stattliche
Eiche auf. An einem Tiimpel stehend, in dem sich der Himmel spiegelt,
bietet sie einem Hirten Schutz, dessen Schafe sich grasend tiber das Griin
der Aue verteilt haben. Ihr méchtiger Stamm hat Wind und Wetter stand-
gehalten, die Aste an der Spitze des Baumriesen jedoch sind abgestorben.
Uber der Eiche haben sich kuppelartig Wolken formiert, in die die oberen
Aste des Baumes hineinzugreifen scheinen.

Fir die Eiche griff Friedrich auf Studien zuriick, die zwischen 1806
und 1810 in der Umgebung Neubrandenburgs und im Riesengebirge ent-
standen waren. Als Naturzeichen verkérpert sie in diesem Bild Lebens-
kraft und Stirke; zugleich verweisen ihre abgestorbenen Aste auf jen-
seitige Sphéren. Fest im Boden verwurzelt und zugleich himmelwiérts
strebend, wird die Eiche zum Vermittler zwischen Erde und Himmel, als
wiirde der »Weltraum um diesen Baum schwingen« (W. Wolfradt, Caspar
David Friedrich und die Landschaft der Romantik, Berlin 1924, S.159). BV

Mondaufgang am Meer, 1822

Ol auf Leinwand, 55 x 71 cm

Nicht bezeichnet

Inv.-Nr. W.S. 53 | 1861 Vermichtnis des Bankiers Joachim Heinrich
Wilhelm Wagener als Griindungssammlung der Nationalgalerie

Tages- und Jahreszeitenzyklen besafSen im geistigen Kosmos Caspar
David Friedrichs einen besonderen Stellenwert. Wie auch andere Kiinst-
ler der Romantik verkniipfte er mit dem Thema des Zeitenwandels ei-
gene Erfahrungen der Lebensentwicklung zwischen Geburt und Tod. Auf
diese Weise empfanden die Romantiker deutlich den Rhythmus, der den
Menschen selbst, die Naturerscheinungen und das kosmische Geschehen
trdgt und formt.

Als Abendbild seines Tageszeiten-Diptychons malte Friedrich Mond-
aufgang am Meer. Silbrige Reflexe des néchtlichen Gestirns leuchten auf
der Wasserflache. Die Scheibe des Vollmondes ist hinter den Wolkenbén-
ken tiber dem Horizont halb verborgen, wie aus einem Wolkentor bricht
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sein Licht hervor. Zwei Frauen und ein Mann haben sich auf Gesteins-
brocken am Ufer niedergelassen und schauen zum Mond, in die Ferne,
hin zu den beiden Segelschiffen. Ihre dunklen Silhouetten rhythmisieren
die Lichtflichen von Meer und Himmel. »Sie spiiren das Heransptilen
und Verfluten, den seltsamen Vortibergang der Erscheinungen, das My-
sterium ihres Woher und Wohin. Die Schwere des Elementaren dringt
in die andéchtigen Herzen und fillt sie mit Stummheit der Steine. Doch
desto reisiger [sic!] geht ihr Sinnen dem wunderbaren Schein nach, Sehn-
sucht trégt sie der Ferne zu« (W. Wolfradt, Caspar David Friedrich und
die Landschaft der Romantik, Berlin 1924, S.24—25).

Von dem Gemélde geht eine trostliche Stimmung aus, die sich durch
die Geborgenheit der drei Gestalten in widrmender Gemeinschaft und
durch die heimkehrenden Schiffe vermittelt. Zugleich aber wird die Un-
ermefllichkeit des Universums spiirbar. Ist im Morgenbild Einsamer
Baum (Nationalgalerie, Inv.-Nr. W.S. 52) die Hinwendung zum diessei-
tigen Leben vorherrschend, erscheint im Abendbild das Naturschauspiel
mit dem Mond als Zeichen der Hoffnung in tiberirdischer Schénheit und
fithrt die Gedanken hin zu Ahnungen. BV

Caspar David Friedrich Der einsame Baum

Caspar David Friedrich Mondaufgang am Meer

255



Gustav Graef
Konigsberg 1821 —1895 Berlin

Vaterlandsliebe im Jahre 1813, 1862

Ol auf Leinwand, 98 x 125 cm

Bez. rechts unten: G. Graef

Inv.-Nr. AI2 | 1863 Geschenk des Historienmalers
Heinrich Wittich, Berlin

Die napoleonischen Freiheitskriege gehoren zu den zentralen Themen
der deutschen Geschichtsmalerei in der zweiten Hélfte des 19.Jahrhun-
derts. Neben dem Bild Auszug der ostpreufSischen Landwehr 1813 ins Feld
(1860/61, Kunstforum Ostdeutsche Galerie, Regensburg) schuf Gustav
Graef in den 1860er Jahren auch das Historienbild Vaterlandsliebe im
Jahre 1813, das in Ausfithrung und Sentiment deutlich der Diisseldorfer
Malerschule verpflichtet ist. Thema ist die legendenumrankte Kriegsgabe
der Ferdinande von Schmettau (1798-1875), der Tochter eines preufli-
schen Majors, die mangels anderen Vermdégens ihr blondes Haar spen-
dete. In den Dioskuren konnte man 1862 den historischen Kontext er-
fahren: »Die damaligen Zeitungen brachten unter der stehenden Rubrik
>Vaterlandsliebe< Monate hindurch lange Listen von freiwilligen Gaben
zur Ausriistung der Vaterlandsvertheidiger. Viele gaben ihre goldnen
Trauringe, welche sie gegen eiserne (mit der Aufschrift »Gold gab ich
fiir Eisen«) eintauschten, andere Schmuck oder werthvolles Gerith, auch
Waffen oder Tuch zu Uniformen und dergleichen. Ein Madchen, welches
nichts anderes besaf, das sie dem Vaterlande geben konnte, opferte ihr
schones reiches Haar« (Dioskuren, 7.Jg., 1862, Nr. 41, S.322). Aus dem
Haar wurden Ringe, Ketten und anderer patriotischer Modeschmuck
angefertigt, durch dessen Verkauf der Legende nach vier Freiwillige aus-
geriistet werden konnten. Ferdinande von Schmettau, deren freiwillige
Gabe schon in den 1830er Jahren allgemein bekannt war, wurde fiir diese
Geste im Jahre 1863 mit dem Titel einer Ehrenstiftsdame von Zehdenick
ausgezeichnet (vgl. A. v. Ziehlberg, Ferdinande von Schmettau, Dessau
1886, passim; H. F. Rumpf, Lehrbuch der Brandenburgisch-Preufiischen
Geschichte, Berlin 1831, S. 229). RE

Bildnis des Generalfeldmarschalls Grafvon Roon, 18801882
Ol auf Leinwand, 161 x 100 cm

Bez. rechts unten: G. Graef 82

Inv.-Nr. A 1327 | 1882 Ankauf nach Bestellung fiir die
Bildnissammlung

1872, ein Jahr nach der Reichsgriindung, initiierte Kaiser Wilhelm L. in
Ergédnzung zu den patriotischen Schlachten- und Historienbildern zur
preuflischen Geschichte eine Bildnissammlung herausragender Person-
lichkeiten aus Politik und Militdr, um »der Nation ihre grofen Ménner
und deren Wirksamkeit gegenwértig zu erhalten« (Schreiben von Karl
von Wilmowski an Adalbert von Falk, zit. nach: Pour le Mérite, Ausst.-
Kat., Berlin 2006, S. 21). Gustaf Graefs Bildnis des Generalfeldmarschalls
und Kriegsministers Albrecht Graf von Roon (1803-1879) zihlt zu den
frithen, in Folge entstandenen Auftragsbildnissen preufSischer Militérs.
Graef hatte sich im Mirz 1879 der Nationalgalerie fiir die Ausfithrung
des Portrits selbst angeboten, da er den jiingst verstorbenen Grafen »im
Sommer 1871 auf seinem Gute Giitergotz im Auftrag der Offiziere und
Beamten des Kriegsministeriums« noch gemalt hatte und ihm derselbe
»ausreichende Sitzungen und geniigend Gelegenheit zu Studien gewéhrte,
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so durfte ich mehr als alle anderen Kunstler in der Lage sein, ein gutes
Bild des Verewigten herzustellen« (Schreiben vom 12.3.1879, SMB-ZA,
I/NG 1585, Journal-Nr.1879/251). 1880 erhielt Graef den Zuschlag, 1882
war das Bild vollendet.

Zur Zeit der Reichsgriindung von 1871 war Albrecht Graf von Roon
vor allem fiir die Neuorganisation des Heeres in Preuflen zustindig gewe-
sen. »Die Schlagfertigkeit des norddeutschen Bundesheeres im Deutsch-
Franzosischen Kriege war vorzugsweise sein Werkg, so erklarte Hans
Mackowsky im Fithrer durch die Bildnis-Sammlung der koniglichen
Nationalgalerie (Berlin 1913, S.37). Im Bild weist auf das Verdienst des
Dargestellten die Akte mit der Inschrift »Reorganisation der Armee« hin,
auf die sich der Portrétierte stiitzt. RF

Sabine Graef
Berlin 1864 — 1942 Bayreuth
Siehe Sabine Lepsius, S.520

Johannes Graf
Fraustadt/Posen 1837 —1917 Bad Landeck

FlufSlandschaft, vor 1900

Ol auf Papier auf Pappe, 42 x 28,7 cm

Nicht bezeichnet

Inv.-Nr. A I11 887 | Vor 1939 {ibernommen von Dr. Ludwig
Thormaehlen, bis 1933 Kustos der Nationalgalerie

Der nahe bei Posen geborenen Maler Johannes Graf studierte in den
18s0er Jahren an den Akademien in Berlin und Miinchen, bevor er ei-
nige Studienreisen ins Riesengebirge, durch Deutschland, Tirol und nach
Italien unternahm. 1882 lief3 er sich schliefilich in Bad Landeck (Ladek-
Zdrdéj) in Schlesien, heute Polen, nieder. Dort schuf er von der umlie-
genden bergigen Landschaft zahlreiche Skizzen in Bleistift, Aquarell und
O], wie die vorliegende kleinformatige Olskizze eines Flufllaufs am Fufle
eines Berges. Die Skizze wurde zu unbekannter Zeit auf ein kleineres For-
mat zugeschnitten, vermutlich um die Wirkung der Olskizze bei enge-
rem Naturausschnitt zu simulieren, spéter aber wieder als Ganzes mon-
tiert. Im Juni 1918 wurde sie auf der Nachlaflausstellung im Schlesischen
Museum der Bildenden Kiinste in Breslau gezeigt. Sie verblieb aus dem
Besitz von Dr. Ludwig Thormaehlen (1889—1956) in der Nationalgalerie;
Thormaehlen war dort seit 1914 unter Ludwig Justi als Kustos tétig gewe-
sen, bis er 1933 an die Kunstsammlungen Kassel wechselte. RF

Gustav Graef Vaterlandsliebe im Jahre 1813

Gustav Graef Bildnis des Generalfeldmarschalls Graf von Roon
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Osman Hamdy Bey

Konstantinopel 1842 — 1910 Konstantinopel

Tiirkische StrafSenszene, 1388

Ol auf Leinwand, 60 x 122 cm

Bez. links unten: O.Hamdy Bey. 1888

Inv.-Nr. A 1420 | 1888 Ankauf vom Kiinstler durch den preufischen
Staat, im gleichen Jahr an die Nationalgalerie iibereignet

Osman Hamdy Bey ist fiir die Herausbildung der ttrkischen Archéolo-
gie und Museumslandschaft von kaum zu tiberschétzender Bedeutung —
weit mehr als fiir die tirkische Malerei, zumal er als Kiinstler franzdsisch
geprigt war und seine Werke nach 1882 auch nicht mehr in der Tiirkei
zur Ausstellung brachte. Heute jedoch ist er der beriihmteste tiirkische
Maler seiner Zeit. Die Tiirkische StrafSenszene zeigt die bestechenden In-
gredienzien seiner Kunst: Vor einer Nische eines bekannten historischen
Brunnengebéudes in Konstantinopel, um welches solcher Handel betrie-
ben wurde, bieten zwei Ménner einem Touristenpaar mit Tochter einige
Teppiche an, wihrend ein Dritter dicht hinter der Frau steht und diese
zu beraten scheint. Das delikat und feinmalerisch ausgefiihrte Bild offen-
bart sich dabei als andeutungsreiche Collage, die zugleich auch géngige
Vorstellungen bediente. Wiahrend die Hindler historisierende Kostiime
tragen, erscheint der potentielle Kéufer mit seinem Tropenhelm und sei-
nem ahnungslosen Blick gleichsam als Klischee des Orientreisenden. Fiir
die Darstellung der gleichfalls feilgebotenen Antiquitéten, darunter eine
imposante Vase, verwendete Osman Hamdy Bey Objekte aus seinem Be-
sitz, die in vielen seiner Gemilde wiederzufinden sind.

Wie die Ankaufe auch anderer Werke von Osman Hamdy Bey durch
mehrere europdische Museen (so auch die des Wunderbrunnens, gleich-
falls Nationalgalerie, Inv.-Nr. A II 842) erfolgte die Erwerbung der Tiir-
kischen StrafSenszene offenbar nicht nur mit dem Wunsch, den Maler
zu ehren, sondern diesen zugleich fiir Grabungs- und Ausfuhrlizenzen
gnéddig zu stimmen. Denn als Archéologe und Begriinder des ersten
ttirkischen Kulturgiiterschutzgesetzes oblagen dem Kiinstler derartige
Genehmigungen. So wurde der Kauf des Gemaldes vom Ausgraber des
Pergamonaltares Carl Humann (1839—1896) vorbereitet, der mit dem
Maler befreundet war und moglicherweise in dem behelmten, sitzenden
Mann portrithaft dargestellt ist. PD

Der Wunderbrunnen, 1904

Ol auf Leinwand, 200 x 151 cm

Bez. links unten: O. Hamdy Bey. / 1904

Inv.-Nr. A I1 842 | 1925 vom Kaiser-Friedrich-Museum Berlin (heute
Gemaldegalerie) an die Nationalgalerie iberwiesen

Ein bértiger Mann mit markanten Gesichtsziigen, in ein seidenes Ge-
wand gekleidet, liest in einer Handschrift. Auf einem Teppich stehend,
lehnt er sich an einen mit Perlmutteinlagen besetzten Korankasten vor
einer Brunnennische. Viele Facetten der komplexen Figur des Osman
Hamdy Bey — historisch versierter Maler, Politiker, Autor und Museums-
direktor — scheinen sich in jenem orientalisierenden Genrebild zu spie-
geln, das Objekte des islamischen Kunsthandels, klassisch osmanische
Architektur und orientalisch anmutendes Kostiim kombiniert.

Schon 1873 hatte der Kunstler mit Les Costumes populaires de la
Turquie einen bedeutenden Beitrag zur Bestimmung lokaler Tradition
in der osmanischen Moderne geleistet. Auch dienten ihm Fotografien
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von sich oder seinen Modellen in historischen Kostiimen gelegentlich als
malerische Vorlage. So zeigt auch Der Wunderbrunnen eine nicht mehr
zeitgemaf3 gekleidete Person: Der tiirkische oder arabische Osmane trug
um die Jahrhundertwende langst Anzug und Fez. Der goldene Krug re-
kurriert auf das 18.Jahrhundert und die Kalligraphie unter anderem auf
den Griinder eines Sufi-Ordens, wéhrend der Koranschrein der Samm-
lung des Topkapi-Palasts entstammt. Fiir die Brunnennische aus dem
16.Jahrhundert schliefilich findet sich die Vorlage im &ltesten osmani-
schen Gebiude Istanbuls, im Cinili Kosk von 1472, der Teil des Kaiser-
lichen Antikenmuseums war. Dessen Direktor war Osman Hamdy Bey.
So verschmelzen im Bild Elemente des Vergangenen zu einem gemalten
»Musée sentimentale« — mit weitreichender Bedeutung: Denn der Histo-
rismus im Gewand des européischen Orientalismus und die Entdeckung
eines eigenen Kulturerbes waren fir die Entstehung der osmanischen
Archéologie ebensowichtig wie fiir die Entwicklung einer nationalen
Identitét. PD

William Hamilton
Chelsea/London vor 1751 — 1801 London

Prospero und Ariel, 1797

Ol auf Leinwand, 81 x 57,5 cm

Bez. rechts unten: W. Hamilton RA 1797

Inv.-Nr. A III1 589 | 1976 erworben aus der sechsten Auktion des
Staatlichen Kunsthandels der DDR

Zu Beginn von Shakespeares Stiick Der Sturm (Erstausgabe 1623; 1. Akt,
2.Szene) hat der zauberkundige Kénig Prospero den Luftgeist Ariel auf-
gerufen und zuvor seine Tochter Miranda in Schlaf versetzt. Auf Pro-
speros Geheif$ hat Ariel bereits einen Schiffbruch vor der verwunsche-
nen Insel bewirkt, der die Handlung des Schauspiels auslosen wird. Daf3
der Geist in weiblicher Gestalt gegeben ist, nimmt bereits den zweiten
Teil der Szene vorweg: Prospero wird ihm befehlen, den Gestrandeten als
Wassernymphe zu erscheinen; die Leier kiindigt die Lieder an, mit denen
er mehrfach auftreten wird, und macht ihn zugleich zu einem anmutigen
Genius der Poesie.

William Hamiltons Gemaélde entstand fiir die Shakespeare Gallery,
eine Sammlung an Kunstwerken, die der Radierer und Verleger John
Boydell seit Ende der 1780er Jahre zusammentrug, als die Begeisterung fiir
den Dramendichter sich in ganz Europa auf ihren Hohepunkt zubewegte
und sich mit der Bewunderung der unter dem Namen Ossians verbreite-
ten keltischen Bardenlieder verband. Von frithromantisch >ossianischer<
Stimmung ist denn auch die Komposition erfiillt. Das Ubernatiirliche ist
eng verkntipft mit dem elementaren Aufruhr der Natur, und die schwin-
genden Linien der Korper wie der Draperien suggerieren Wellen und
Sturm. Der Luftgeist Ariel erscheint in seiner rosig leuchtenden Durch-
sichtigkeit noch eher als ein Lichtgeist.

Einer in England besonders heimischen kunsthéndlerischen Stra-
tegie gemdfd wurden die bei vielen, teils berithmten Malern in Auftrag
gegebenen Bilder der Shakespeare Gallery — Hamilton selbst beteiligte
sich mit 23 grofien und kleinen Bildern — seit 1789 in einem eigenen Ge-
bdude ausgestellt und zugleich graphisch vervielfaltigt; den Stich nach
Prospero und Ariel fiihrte James Parker 1798 aus. 1805 wurden die Bilder
der Shakespeare Gallery durch Verkauf verstreut. CK

Osman Hamdy Bey Der Wunderbrunnen

William Hamilton Prospero und Ariel
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Otto Karl Kirberg
Elberfeld 1850 — 1926 Diisseldorf

Opfer der See, 1879

Ol auf Leinwand, 140 x 190 cm

Bez. links unten: Otto Kirberg Dsdrf.

Inv.-Nr. A1295 | 1879 Ankauf vom Kiinstler aus der Berliner
Akademieausstellung

1879 trat der Maler Otto Karl Kirberg nach abgeschlossenem Studium an
der Diisseldorfer Akademie mit dem grofdformatigen Genrebild Opfer der
See erstmals an die Offentlichkeit. Es zeigt »eine der zahllosen Schluf3-
szenen des tidglichen Dramas, das sich an den Nordkiisten abspielt: die
Leiche eines ertrunkenen Seemanns wird der jungen Frau und dem grei-
sen Vater ins Haus gebracht« (A. Rosenberg, Aus der Diisseldorfer Maler-
schule, Leipzig 1889, S.28). Den Blick des Betrachters, vor dem sich die
Szene wie auf einer Guckkastenbiihne entfaltet, lenkt Kirberg durch das
Kolorit — insbesondere durch die auffallend tiirkisfarbene Wandflache —
auf die trauernde Witwe. In dem kiihlen Klang des Blaugriin findet ihr
Schmerz seine auch farbliche Entsprechung.

Kirbergs dramatische Darstellung reflektiert die damalige Wahr-
nehmung der zur See Fahrenden als Helden des Alltags, ein verbreiteter
Topos in Kunst, Literatur und 6ffentlicher Berichterstattung. Zahllose
Fischer und Seeleute setzten sich téglich den Widrigkeiten der unbéan-
digen See aus, und um die Mitte des 19.Jahrhunderts kam es jahrlich zu
tber zehntausend Schiffsungliicken weltweit. Auch im Bildtitel Opfer der
See, unter dem das Gemaélde auf der Berliner Akademieausstellung 1879
zu sehen war, schwingt diese romantisierende Hochachtung fiir Fischer
und Seeleute mit. Dafl Kirberg nun gerade nicht die Not des Ertrinken-
den zeigt, sondern die Verzweiflung der Angehorigen, folgt einer Ent-
wicklung in der Kunst der Diisseldorfer Malerschule, die durch Rudolf
Jordan entscheidend beférdert worden war (vgl. Der Tod des Lotsen, 1836,
Nationalgalerie, Inv.-Nr. W.S. 99, im Altonaer Museum, Hamburg, 1980
verbrannt). Pramiert mit der Kleinen Goldmedaille auf der Berliner Aka-
demieausstellung wurde Kirbergs Bild 1879 fiir die Nationalgalerie an-
gekauft. Es blieb des Kiinstlers grofiter Erfolg und wurde als Holzstich
durch Richard Brend’amour 1883 reproduziert. RE

Laurens Lodewijk Kleijn
Georgetown/Britisch-Guayana 1826 — 1909 Partenkirchen

Bildnis der Kronprinzessin Friedrich, 1866

Ol auf Leinwand, 250 x 175 cm

Bez. rechts Mitte: LL Kleijn. 1866

Inv.-Nr. A I11 333 | 1954 Uberweisung des Ministeriums fiir Kultur
als Teil des Freundschaftsgeschenks der Volksrepublik Polen an
die DDR

Prinzessin Victoria (1840—1901), die Tochter von Kénigin Victoria von
Grof3britannien und Irland, ehelichte 1858 Prinz Friedrich von Preufien,
dessen Vater Wilhelm I. 1861 zum Konig von Preuflen, 1871 nach dem
Deutsch-Franzosischen Krieg in Versailles zum Kaiser gekrént wurde.
1866, in dem Jahr, in dem der holldndische Maler Laurens Lodewijk Kleijn
die Kronprinzessin mit dem Luisenorden auf der linken Schulter por-
tritierte, stand Preuflen im Krieg mit Osterreich; Friedrich befand sich
als Oberkommandeur der 11. Armee an der Front. Am 12. April wurde
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die zweite Tochter des Kronprinzenpaares geboren; am 18. Juni starb der
damals 21 Monate alte Sohn Sigismund an Meningitis. Am 3. Juli ent-
schied sich der Krieg in der Schlacht bei Koniggritz zugunsten Preu-
lens. Das représentative Bildnis diirfte wenige Zeit spater entstanden
sein: Das Taschentuch in der linken Hand verweist auf den Verlust der
jungen Mutter, die auf Druck des preufSischen Herrscherhauses bald wie-
der den offentlichen Verpflichtungen nachzukommen hatte. Trauer und
Schmerz stehen der jungen Kronprinzessin ins Gesicht geschrieben, zei-
gen sich in den Augenringen und férben den Blick. Bei aller Konventio-
nalitdt des Bildes ist Kleijn ein einfiihlsames Staatsportrit gelungen. Fiir
wen es bestimmt war, ist unbekannt. RF

Johann Adam Klein
Nirnberg 1792 — 1875 Miinchen

Ungarische Fuhrleute, 1828

Ol auf Leinwand, 25,5 x 34,8 cm

Bez. rechts unten: JAKlein f. Niirnberg 1838 [JAK verschlungen]
Inv.-Nr. W.S. 106 | 1861 Vermichtnis des Bankiers Joachim Heinrich
Wilhelm Wagener als Grindungssammlung der Nationalgalerie

Walachischer Lastwagen, 1829

Ol auf Leinwand, 25,5 X 34,5 cm

Bez. links unten (auf der Tonne): JAKlein f. 1829 [JAK verschlungen]
Inv.-Nr. W.S. 107 | 1861 Vermichtnis des Bankiers Joachim Heinrich
Wilhelm Wagener als Griindungssammlung der Nationalgalerie

In seiner 1833 handschriftlich verfafSten Autobiographie bemerkte Johann
Adam Klein tiber seine Studienzeit in Wien: »Sehr interessierte mich der
lebhafte Verkehr auf den Hauptstrafien und Marktplatzen Wiens und die
verschiedenen malerischen Nationalkostiime der Ungarn, Polen, Walla-
chen und Osterreicher samt ihren Fuhrwerken, und ich studierte hier
eifriger als in der K. K. Akademie bei St. Anna und zeichnete davon, was
ich habhaft werden konnte, in mein Studienbuch, welches nach meiner
Gewohnbheit nie in der Tasche fehlen durfte« (zit. nach: W. Schwemmer,
Johann Adam Klein, Niirnberg 1966, S.11). Die Notiz macht Wesensziige
seines Schaffens deutlich: das Interesse an allem Ethnographischen, wie
es ihm in grofRer Differenziertheit im Vielvélkerstaat Osterreich-Ungarn,
aber auch in Deutschland oder Italien begegnete; in stilistischer Hinsicht
ein unbedingter Realismus, eine scharfe Beobachtungsgabe, die jedes De-
tail getreu nachformte. So erfafite Klein mit wahrem >Wirklichkeitsfa-
natismus«< im Laufe seiner Kiinstlerkarriere in 52 Studienbiichern eine
reiche Vielfalt volkstiimlicher Lebensformen auf Markten, Straflen und
dem Lande. Er schuf sich so einen Motivvorrat, aus dem er lebenslang zu
schopfen vermochte.

Das 1829 in Niirnberg gemalte Bild eines walachischen Frachtwa-
gens (Nationalgalerie, Inv.-Nr. W.S. 107), der an der Zollstation bei der
Roten Turmbastei vor Wien steht, beruht auf Skizzen aus Kleins Studi-
enzeit. Im Hintergrund sind der Leopolds- und der Kahlenberg zu sehen.
Eine Variante des Motivs zeichnete der Kiinstler 1832; sie wurde gesto-
chen 1835 als Geschenk des Kunstvereins Nirnberg an seine Mitglie-
der verteilt (vgl. C. Jahn, Das Werk von Johann Adam Klein, Miinchen
1863, Nr. 309). Der Stifter der Nationalgalerie Joachim Heinrich Wilhelm
Wagener erwarb sowohl das Bild Walachischer Lastwagen als auch das
dazugehorige formatgleiche Pendant Ungarische Fuhrleute (National-
galerie, Inv.-Nr. W.S. 106). Letzteres zeigt fiinf Pferde am Futtertuch,

Otto Karl Kirberg Opfer der See

Johann Adam Klein Ungarische Fuhrleute

Laurens Lodewijk Kleijn Bildnis der Kronprinzessin Friedrich

Johann Adam Klein Walachischer Lastwagen
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