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1 Einleitung

1.1 Der Weg zur Akademisierung der Genremalerei

Wo ist das liebe alte Diisseldorfer Genre geblieben? Es gehort zum Altvéterhausrat; nur hie

und da wird es noch einmal in der alten Aufmachung hervorgeholt. Aus der Theaterkunst von

anno Dazumal ist heute frisches Leben geworden, echtes pochendes Leben in Daseinsjubel
und Sonnenschein. — Wenn man will, wird man in [den ausgestellten Gemilden] [...] noch
einen letzten Rest von Alt-Diisseldorf entdecken konnen, aber wie hat es sich verdndert! Das

Stoffliche in Ehren, in solider Zeichnung und in glinzender Verarbeitung des Farbigen haben

diese Kiinstler Fortschritte von ungewohnlichem Umfange gebracht.!

Zu diesem Resiimee kam Hermann Board nach der ,Grossen Kunstausstellung® in
Diisseldorf 1913. Seiner Meinung nach hatte die Genremalerei seit threm ersten Auftreten
an der Diisseldorfer Kunstakademie maf3gebliche Entwicklungen durchlaufen, die sich in
einer deutlichen Differenz zu den frihen Werken zeigt. Bereits durch ihre
Entstehungsgeschichte stellte die Malerei von alltiglichen Szenen ein Spezifikum dar:
Anders als in anderen Kunststidten im 19. Jahrhundert, wo sich die Genremalerei
aufBerhalb des offiziellen Kunstbetriebs, vielmehr als Opposition dazu entwickelt hatte,
liegen die Wurzeln des Diisseldorfer Genres an der dortigen Kunstakademie.

In den 1830er Jahren entstanden dort die ersten Gemilde, deren thematische
Urspriinge in der Historie zu finden waren, die jedoch den an diese Gattung gesetzten
inhaltlichen Anspriichen nicht mehr gerecht wurden. Den Ausgangspunkt dieser
Entwicklung bildeten Werke wie Carl Friedrich Lessings (1808—1880) ,Das trauernde
Konigspaar‘. Ein bedeutender Effekt dieser Bilder war die Ansprache der Empathie des
Betrachters. Diese emotionale Komponente sollte der Diisseldorfer Malerschule in der
Folgezeit den Ruf als sogenannte ,Seelenmalerei‘ einbringen. In diesem Verstdndnis
entstanden Arbeiten wie Lessings ,Heimkehrender Kreuzritter® (1835, Abb. 72) oder
Theodor Hildebrandts (1804—1874) ,Der Krieger und sein Kind‘?, die mittels einer

bildimmanenten Betrachteransprache bei gleichzeitiger Negation einer historischen

Erzihlebene die Grenze zum Genre iiberschritten, ohne dabei die traditionelle

Board, Hermann: Aus der grossen Kunstausstellung Diisseldorf 1913, in: Die Kunst fiir Alle. Malerei,

Plastik, Graphik, Architektur, 28. Jg., Nr. 23 (01. September 1913), 1913, 529-540, hier S. 536.

2 Carl Friedrich Lessing (1808—1880): Das trauernde Konigspaar, 1830, Ol auf Leinwand, 215 x 193 cm,
monogram. u. dat. u. re.: C. F. L. 30, St. Petersburg, Eremitage.

3 Theodor Hildebrandt (1804—1874): Der Krieger und sein Kind, 1832, Ol auf Leinwand, 105 x 93 cm,

bez. 1i. Mitte (auf dem Lesezeichen): 1832 / Theodor / Hildebrand, Berlin, Nationalgalerie, Alte

Nationalgalerie.



historisierende Darstellungsweise aufzugeben. Diese Schwellenwerke markierten den
Beginn eines Prozesses, der den Weg fiir alle folgenden Genreszenen im Diisseldorfer
Umfeld ebnete.*

Vonseiten der Akademiker wurde diese Entwicklung zunichst vielmehr ignoriert als
toleriert. Da sie zunidchst ohne Lehrperson vonstattenging, wird sie vornehmlich mit
einzelnen Kiinstlerpersonlichkeiten und Schliisselwerken in Verbindung gebracht. Hierzu
zdhlen neben den biduerlichen Szenen Jacob Becker von Worms’ (1810-1872) auch die
anekdotischen Arbeiten Adolph Schroedters (1805-1875), die Fischer- und
Lotsenthemen Rudolf Jordans (1810-1887) und die humoristisch, bisweilen (sozial-)
kritischen Gemilde von Johann Peter Hasenclever (1810-1853) sowie Carl Wilhelm
Hiibner (1814-1879).> All diese Kiinstler vertreten mit ihren Hauptwerken jeweils einen
unterschiedlichen thematischen Schwerpunkt und zidhlen zur ersten Phase der
Diisseldorfer Genremalerei.

Um die Jahrhundertmitte wurde es wieder ruhiger um die Genremalerei: Sie hatte den
Reiz des Neuen und Innovativen, der ihr am Jahrhundertanfang noch anhaftete,
eingebiifit. Doch die Gunst des Publikums blieb. Genregemilde wurden nicht selten auf
den Ausstellungen mit Preisen und Medaillen primiert.® Dass sich die Gattung zu diesem
Zeitpunkt bereits etabliert hatte, zeigt sich auch daran, dass in Frankfurt am Main bereits
1842 Jacob Becker als erster Professor fiir Genremalerei an eine deutsche Kunstakademie
berufen wurde.’

Doch nach und nach verédnderte sich auch die Genremalerei. So waren es in der Zeit
um die 1848er Revolution hauptsidchlich die sozialkritischen und politisch geprigten

Werke, die den Ruf der Diisseldorfer Malerei bestimmten. Geméalde wie Hiibners ,Die

Vgl. Mai, Ekkehard: Diisseldorfer Genremalerei — Lebenswelt der ,,Kleinhistorie®, in: Lebensbilder.
Genremalerei der Diisseldorfer Malerschule, hg. von Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. Kronenburg, Dr. Axe-
Stiftung, 28. April bis 28. Oktober 2012), Petersberg 2012, 25-39, hier S. 26-28.

> Zur Kiinstlerauswahl vgl. unter anderem ebd., S. 32; Pickartz, Christiane: Genrebilder der Diisseldorfer
Malerschule in der Sammlung der Dr. Axe-Stiftung — Eine Bestandsaufnahme, in: Lebensbilder.
Genremalerei der Diisseldorfer Malerschule, hg. von Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. Kronenburg, Dr. Axe-
Stiftung, 28. April bis 28. Oktober 2012), Petersberg 2012, 55-65, hier S. 55.

6 Vgl. Ricke-Immel, Ute: Die Diisseldorfer Genremalerei, in: Die Diisseldorfer Malerschule, hg. von
Wend von Kalnein (Ausst.-Kat. Diisseldorf, Kunstmuseum, 13. Mai bis 08. Juli 1979; Darmstadt,
Mathildenhohe, 22. Juli bis 09. September 1979), Diisseldorf 1979, 149-164, hier S. 161.

7 Vgl. Partsch, Susanne: Genremalerei zwischen Wirklichkeitsflucht und Sozialkritik. Kunst und die

soziale Frage, in: Kohle, Hubertus (Hg.): Geschichte der bildenden Kunst in Deutschland, Bd. 7 — Vom

Biedermeier zum Impressionismus, Miinchen / Berlin / London / New York 2008, 489—494, hier S. 489.



schlesischen Weber® oder Hasenclevers ,Arbeiter vor dem Magistrat*® sorgten bei den
Rezipienten gleichermaBlen fiir Aufsehen sowie Emporung und brachten in der Folge eine
weite Aufmerksamkeit und Verbreitung mit sich.!? Die Innovation solcher Arbeiten
beschrinkte sich jedoch auf die gewihlte aktuelle Thematik, in formaler Hinsicht wurde
hingegen an den tradierten Modi festgehalten.!!

In der Jahrhundertmitte zeigten sich wesentliche Verdnderungen in der Diisseldorfer
Kunstszene. 1848 wurde der ,Malkasten‘ gegriindet,'? und auch die personelle Struktur
der Kunstakademie unterlag einem erheblichen Wandel. Viele der durch prominente
Kiinstler besetzten Stellen wurden in dieser Zeit vakant, und 1859 musste auch der
Direktor Wilhelm von Schadow (1788-1862) krankheitsbedingt sein Amt niederlegen.'?
Auf die Situation der Genremaler an der Akademie hatte all dies jedoch keinen direkten
Einfluss, denn die Genremalerei wurde hauptsidchlich durch die Auffassungen der
Hauptvertreter Ludwig Knaus (1829-1910) und Benjamin Vautier (1829-1898) gepragt.
Neben einer neuen Farbbehandlung etablierte sich mit ihnen auch eine veridnderte

Wirklichkeitsauffassung in der Form des ,poetischen Realismus*.!*

8  Carl Wilhelm Hiibner (1814—1879): Die schlesischen Weber, 1844, Ol auf Leinwand, 77,5 x 104,5 cm,
sign. u. re. auf der Holzkiste: Carl Hiibner aus Konigsberg Prs. Diisseldorf; dat. auf dem Boden: 1844,
Diisseldorf, Kunstpalast.

®  Johann Peter Hasenclever (1810—1853): Arbeiter vor dem Magistrat, um 1848 / 50, Ol auf Leinwand,
154 x 2254 cm, sign. u. dat. u. li.: J. P. Hasenclever; dat. auf dem Journal auf dem Tisch: 1848,
Diisseldorf, Kunstpalast.

10 Vgl. Baumgiirtel, Bettina: Kunst und Politik — Rebellion und Sozialkritik in der Genremalerei, in: Die
Diisseldorfer Malerschule und ihre internationale Ausstrahlung. 1819-1918, Bd. 2 — Katalog, hg. von
Bettina Baumgirtel (Ausst.-Kat. Diisseldorf, Museum Kunstpalast, 24. September 2011 bis 22. Januar
2012), Petersberg 2011, 294, hier S. 294.

""" Vgl. Memmel, Matthias: Deutsche Genremalerei des 19. Jahrhunderts — Wirklichkeit im poetischen
Realismus (zugl. Miinchen, Ludwig-Maximilians-Univ., Diss., 2013), 2013, S. 76-77.

12 Vgl. Schroyen, Sabine: Der Kiinstlerverein Malkasten, in: Die Diisseldorfer Malerschule und ihre
internationale Ausstrahlung. 1819-1918, Bd. 2 — Katalog, hg. von Bettina Baumgirtel (Ausst.-Kat.
Diisseldorf, Museum Kunstpalast, 24. September 2011 bis 22. Januar 2012), Petersberg 2011, 71-72,
hier S. 71-72; vgl. Hiitt, Wolfgang: Die Diisseldorfer Malerschule. 1819-1869, Leipzig 1995, S. 196.

13 Vgl. Markowitz, Irene: Rheinische Maler im 19. Jahrhundert. Die Diisseldorfer Malerschule und die
Kunststadte am Mittel- und Niederrhein, in: Trier, Eduard / Weyres, Willy (Hg.): Kunst des 19.
Jahrhunderts im Rheinland, Bd. 3 — Malerei, Diisseldorf 1979, 43—144, hier S. 130-131. Ebd. beschreibt
die Autorin: ,,JJohann Wilhelm Schirmer hatte Disseldorf 1854 verlassen. Theodor Hildebrandt
erkrankte und legte im gleichen Jahr sein Amt nieder. Carl Ferdinand Sohn unterbrach ab 1855 fiir
Jahre seine Lehrtitigkeit. Johann Peter Hasenclever war 1853 gestorben. Am Ende des Jahrzehnts
folgen Karl Friedrich Lessing und Adolf Schroedter Schirmer nach Karlsruhe. Schadow selbst, schwer
erkrankt, mufite 1859 die Leitung der Schule aufgeben.*

4 Vgl. Peer, Peter: Zur Natur des Menschen. Gedanken zur Entwicklung der Genremalerei im 19.
Jahrhundert, in: Zur Natur des Menschen. Genremalerei des 19. und frithen 20. Jahrhunderts. Aus der
Sammlung der Neuen Galerie, hg. von Christa Steinle / Gudrun Danzer / Peter Peer (Ausst.-Kat. Graz,
Neue Galerie Graz am Landesmuseum Joaneum, 17. November 2006 bis 26. August 2007), Graz 2006,
3045, hier S. 35; vgl. Kuhn, Thomas W.: Nachfolger? Das sozialkritische Genrebild zwischen 1850
und 1900, in: Johann Peter Hasenclever (1810—-1853). Ein Malerleben zwischen Biedermeier und
Revolution, hg. von Stefan Geppert / Dirk Soechting (Ausst.-Kat. Solingen, Bergisches Museum
Schloss Burg an der Wupper, 04. April bis 09. Juni 2003), Mainz am Rhein 2003, 174—-181, hier S. 177.



Erst im Kaiserreich kam es durch die 1874 erfolgte Griindung einer offiziellen Klasse
fiir Genremalerei und der damit verbundenen Berufung Wilhelm Sohns (1830-1899) zu
einer akademischen Legitimierung der Gattung und in der Folge zu grundlegenden
Verianderungen. Dieser Umstand bildet den Ausgangspunkt dieser Arbeit. Im Zentrum
stetht die motivische Entwicklung, die anhand einer werkimmanenten
Auseinandersetzung aufgezeigt wird. Dabei richtet sich der Fokus auf die Maler, die von
einem der Lehrer fiir Genremalerei unterrichtet wurden. Dadurch wird automatisch der
zu betrachtende zeitliche Rahmen festgelegt: Den Ausgangspunkt bildet die nur drei Jahre
nach dem Ausruf der Monarchie erfolgte Klassengriindung, der Endpunkt ist im Jahr
1918 terminiert. In diesem Jahr endete nicht nur der Erste Weltkrieg, sondern auch die
Zeit der Diisseldorfer Malerschule. Somit bilden die historischen Ereignisse einen
zeitlichen Rahmen, der nahezu kongruent mit der deutschen Kaiserzeit ist.

Neben Wilhelm Sohn hatte in der betrachteten Zeitspanne ausschlieBlich Claus Meyer
(1856-1919) die Genreprofessur an der Diisseldorfer Kunstakademie inne. Somit
reduziert die Fragestellung den Kiinstlerkreis auf Maler, die entweder unmittelbar in der
Klasse unterrichtet wurden oder durch Privatunterricht bei einer der beiden Lehrpersonen
mit deren Kunstanschauung in Kontakt kamen. Dabei kann es dem angestrebten Versuch
eines motivischen Uberblicks nicht dienlich sein, alle Genremaler summarisch
aufzulisten, geschweige denn biografisch aufzuarbeiten. Vielmehr sollen anhand von
Werkbeispielen =~ Hauptaspekte ~ der  malerischen  Auseinandersetzung  am
Jahrhundertwechsel aufgezeigt werden. Hierzu wurde das Material thematisch geordnet
und in Beziehung zu seinem historischen sowie zeitgendssischen Kontext gesetzt,
wodurch die Entwicklungen sowohl inner- als auch auflerhalb des rheinldndischen
Entstehungsumfelds angerissen werden. Die Auswahl ebenso wie die Zuordnung
unterliegen dabei subjektiven Kriterien. Bei einigen Kunstwerken kann die
Gattungszugehorigkeit oder die motivische Einordnung durchaus kritisch hinterfragt
werden, worauf im Laufe der Auseinandersetzung spezifischer eingegangen wird.

Zum Einstieg in die Arbeit ist zundchst eine Definition des Genrebegriffs
unumginglich. Bis in die moderne Forschung unterliegt dieser immer wieder
unterschiedlichen Auslegungen. Zudem erfordern die historischen Veridnderungen am
Ende des 19. Jahrhunderts einen weitgefassteren Gattungsbegriff als er noch am
Jahrhundertanfang galt. Daran anschlieend wird die Entstehung der Genreklasse an der
Diisseldorfer Kunstakademie in ihrem historischen Kontext genauer betrachtet. Obwohl

diese bereits seit den 1830er Jahren immer wieder in der Publizistik zur Diisseldorfer



Malerschule Erwihnung findet, hat bis zu diesem Zeitpunkt keine dezidierte
Auseinandersetzung stattgefunden. Genauso verhilt es sich mit der biografischen und
kunsthistorischen Einordnung der beiden Lehrpersonen. Um verifizieren zu konnen, ob
von den Lehrern ein Einfluss auf die motivische Entwicklung ausgegangen ist, werden
deswegen zunichst ihr (Euvre und ihre kiinstlerische Anschauung aufgezeigt. Erst daran
anschliefend ist es moglich, die Motive der Schiiler sinnvoll einzuordnen. Hierfiir bedarf
es neben der akademieinternen auch einer allgemeinen Situierung, in der die
kiinstlerischen Entwicklungen im In- und Ausland genauso wie der gesellschaftliche
Kontext beriicksichtigt werden.

Durch die ab den 1870er Jahren zunehmenden gesellschaftlichen Verdnderungen
sowie die Industrialisierung waren nicht nur malereiimmanente Stromungen von
Interesse, vielmehr muss der Blick allgemein gedffnet werden. Aus diesem Grund soll in
einem kurzen Exkurs auch die Fotografie als bedeutsames Bildmedium am Ende des 19.
Jahrhunderts thematisiert werden. Hierbei wird untersucht, ob die neue Technik einen
Einfluss auf die Genremaler hatte, auch wenn diese nicht befiirchten mussten, unmittelbar

durch die neue Bildproduktion ersetzt zu werden.

Die Entwicklungen an der Diisseldorfer Kunstakademie haben in der Literatur
unterschiedlich viel Beachtung gefunden. Mitte des 19. Jahrhunderts schlugen sich die
Ereignisse an der rheinischen Kunstakademie unmittelbar in der zeitgendssischen
Publizistik nieder. So wurden in den 1850er Jahren die Schriften von Anton Fahne'® und
Wolfgang Miiller von Konigswinter'® herausgegeben, die bis heute als wichtige Quellen
dienen. Obwohl auch die zweite Jahrhunderthilfte bereits 1902 von Friedrich
Schaarschmidt in seiner Monografie ,Zur Geschichte der Diisseldorfer Kunst
insbesondere im XIX. Jahrhundert‘!” behandelt wurde, hat sich die Forschung bisher mit
dieser Zeitspanne wenig befasst.

Diese Fokussierung auf die Friihzeit, und damit auf das Direktorat Wilhelm von
Schadows, hat sich auch in der kunsthistorischen Forschung durchgesetzt. In der 1967

verOffentlichten Dissertation von Ute Immel mit dem Titel ,Die deutsche Genremalerei

15 Fahne, Anton: Die Diisseldorfer Maler-Schule in den Jahren 1834, 1835 und 1836, Diisseldorf 1837.
Miiller von Konigswinter, Wolfgang: Diisseldorfer Kiinstler aus den letzten fiinfundzwanzig Jahren.
Kunstgeschichtliche Briefe, Leipzig 1854.

Schaarschmidt, Friedrich: Zur Geschichte der Diisseldorfer Kunst insbesondere im XIX. Jahrhundert,
Diisseldorf 1902. Zur Genreklasse und der Bedeutung Wilhelm Sohns vgl. ebd., S. 266-272.



im 19. Jahrhundert’ '® wurde die Entwicklung der Diisseldorfer Genremalerei
hauptsdchlich mit den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts gleichgesetzt. Auch
Wolfgang Hiitt fokussierte in seiner ausfiihrlichen Auseinandersetzung iiber ,Die

‘19 aus dem Jahr 1995 die Zeitspanne von deren Griindung 1819

Diisseldorfer Malerschule
bis 1869. Abgesehen von einigen Vorgriffen und Ausblicken lief er somit die
Entwicklungen wihrend des deutschen Kaiserreichs ginzlich unbeachtet.

Waren es in den 1970er Jahren noch einzelne Artikel, so zum Beispiel der Beitrag von
Ute Ricke-Immel iiber ,Die Diisseldorfer Genremalerei**” in dem 1979 herausgegebenen
Ausstellungskatalog 2!, die sich auch der Spitzeit der Diisseldorfer Malerschule
zuwandten, erweiterte sich nach und nach der Blickwinkel auf die Zeit um die
Jahrhundertwende. Der Problematik der von der Kunstwissenschaft wenig beachteten
Genregemilde des spiten 19. Jahrhunderts widmete sich 1992 Doris Edler in ihrer

22, Die Autorin fokussiert sich hierin jedoch nicht auf

Dissertation ,Vergessene Bilder
einen Ort, sondern schuf vielmehr einen Uberblick iiber die verschiedenen
deutschsprachigen Kunstzentren. Vier Jahre spiter erschien der Ausstellungskatalog
,Angesichts des Alltiglichen‘?® des Kunstmuseums Diisseldorf, in dem sich die Autoren
mit der Genremalerei im Umfeld der Diisseldorfer Malerschule auseinandersetzten. In
dem darin publizierten Aufsatz ,Genremotive im Zeitalter der ,Telegraphenungeduld***
lenkte Martina Sitt unter anderem den Blick auf die malerischen Entwicklungen im frithen
deutschen Kaiserreich.

Im 21. Jahrhundert sollte sich im Ausstellungswesen und der dazu herausgegebenen
Publizistik die Tendenz zur zeitunabhédngigen Betrachtung durchsetzen. Hierzu zéhlt der

umfassende zweibindige Ausstellungskatalog ,Die Diisseldorfer Malerschule und ihre

18 Immel, Ute: Deutsche Genremalerei im Neunzehnten Jahrhundert (zugl. Heidelberg, Ruprecht-Karls-
Univ., Diss., 1967), Heidelberg 1967.

19 Hiitt 1995.

20 Ricke-Immel 1979.

2 Die Diisseldorfer Malerschule, hg. von Wend von Kalnein (Ausst.-Kat. Diisseldorf, Kunstmuseum, 13.
Mai bis 08. Juli 1979; Darmstadt, Mathildenhohe, 22. Juli bis 09. September 1979), Diisseldorf 1979.

22 Edler, Doris: Vergessene Bilder. Die deutsche Genremalerei in den letzten Jahrzehnten des 19.
Jahrhunderts und ihre Rezeption durch Kunstkritik und Publikum (zugl. Bochum, Univ., Diss., 1991),
Miinster / Hamburg 1992.

23 Angesichts des Alltiglichen. Genremotive in der Malerei zwischen 1830 und 1900, hg. von
Kunstmuseum Diisseldorf (Ausst.-Kat. Diisseldorf, Kunstmuseum Diisseldorf im Ehrenhof, 06.
Oktober 1996 bis 30. Mirz 1997), Koln 1996.

24 GSitt, Martina: Genremotive im Zeitalter der ,, Telegraphenungeduld®, in: Angesichts des Alltiglichen.
Genremotive in der Malerei zwischen 1830 und 1900, hg. von Kunstmuseum Diisseldorf (Ausst.-Kat.
Diisseldorf, Kunstmuseum Diisseldorf im Ehrenhof, 06. Oktober 1996 bis 30. Mirz 1997), Koln 1996,
17-31.



internationale Ausstrahlung‘? aus dem Jahr 2011 genauso wie der ein Jahr spiter
veroffentlichte und die Genremalerei fokussierende Katalog ,Lebensbilder‘?® der Dr.
Axe-Stiftung. Trotzdem hat bis zu diesem Zeitpunkt keine genauere Auseinandersetzung
mit der Genremalerei an der Diisseldorfer Kunstakademie um die Jahrhundertwende
stattgefunden. In der Monografie ,Die Diisseldorfer Malerschule*?” von 2017 legt die
Autorin Christa Holtei die Entstehung und Entwicklung der rheinischen Kunstinstitution
von den Urspriingen bis in die Moderne nicht nur im malerischen, sondern gleichfalls im
stadthistorischen Kontext dar. Aus dem allgemeinen Uberblick resultiert eine
ausschlieBlich summarische Betrachtung der einzelnen Entwicklungsstufen. Somit wurde
von der Autorin zwar in Kiirze die Bedeutung Wilhelm Sohns aufgezeigt, jedoch die
Lehrtitigkeit Claus Meyers ginzlich unbeachtet gelassen.?®

Um diese bestehende Leerstelle ansatzweise zu schliefen, werden fiir die
Auseinandersetzung Gemadlde als signifikante Beispiele herangezogen, anhand derer
auszumachende Stromungen aufgezeigt und auf ihr Entwicklungspotenzial untersucht
werden. Ob letzteres so umfangreich ist, wie es Board beschrieb, wird zu hinterfragen
sein. Dabei wurde versucht, auf der Basis des vorhandenen Materials, eine moglichst
objektive Auswahl zu treffen. Innerhalb der betrachteten Sujets besteht teilweise eine
motivische sowie interpretatorische Ambivalenz. Das bedeutet, dass einige Gemilde
unterschiedlichen Motivkreisen oder teilweise sogar unterschiedlichen Gattungen
zugeordnet werden konnen. Ferner besteht in dieser Arbeit keinerlei Anspruch auf
Vollstindigkeit. Vielmehr liegt das Ziel darin, einen Uberblick der allgemeinen
Entwicklung innerhalb der vonseiten der Akademie geprigten Genremalerei zu geben.
Dabei wurde ausschlieBlich der benannte zeitliche Rahmen betrachtet. Wie sich die
einzelnen Kiinstler in der Folgezeit — beispielsweise im sozialen sowie politischen
Kontext des zweiten Weltkriegs — entwickelten, ist fiir die hiesige Betrachtung nicht
relevant und wurde somit aufler Acht gelassen.

Vielfach wurde wihrend der Recherche zu dieser Arbeit auf zeitgendssische Quellen
des 19. Jahrhunderts zuriickgegriffen. Daraus resultierten zwei Umstéinde, auf die in aller

Kiirze verwiesen werden soll: Zum einen wurde die in solchen vorherrschende,

25 Die Diisseldorfer Malerschule und ihre internationale Ausstrahlung. 1819-1918, Bd. 1 — Essays / Bd.
2 — Katalog, hg. von Bettina Baumgirtel (Ausst.-Kat. Diisseldorf, Museum Kunstpalast, 24. September
2011 bis 22. Januar 2012), Petersberg 2011.

%6 Lebensbilder. Genremalerei der Diisseldorfer Malerschule, hg. von Ekkehard Mai (Ausst.-Kat.
Kronenburg, Dr. Axe-Stiftung, 28. April bis 28. Oktober 2012), Petersberg 2012.

27 Holtei, Christa: Die Diisseldorfer Malerschule. Kunst Geschichte Leben, Zwickau 2017.

28 Vgl. ebd., S. 152-153.



uneindeutige Rechtschreibung beim Zitieren aufrechterhalten. Um den Lesefluss jedoch
nicht unnétig zu beeintrachtigen, wurde auf eine Kennzeichnung solcher historisch
bedingten Sprachvarianzen verzichtet. Weiterhin ergeben sich in einzelnen Fillen aus
dem Kontext des 19. Jahrhunderts Begrifflichkeiten, beispielsweise bei zeitgendssischen
Werktiteln und -beschreibungen, die den heutigen ethischen und moralischen Anspriichen
nicht mehr entsprechen. Hierbei handelt es sich um zitierte Quellen, deren Inhalte aus
diesem Grund unverédndert {ibernommen wurden und die somit nicht die Meinung der
Verfasserin widerspiegeln.

Bei der vorliegenden Arbeit handelt es sich um eine gekiirzte und teilweise durch neue

Bildbeispiele erginzte Version der unter demselben Titel eingereichten Dissertation.

1.2 Die Problematik des Bildgegenstands

Die Definition des Genrebegriffs gestaltet sich bis in die neueste Forschung schwierig, da
der Terminus nur in Abgrenzung zu anderen Kunstgattungen verstanden werden kann. So
diente er dazu, die Themenkomplexe, die sich keiner der tradierten Disziplinen zuordnen
lieBen, zu kategorisieren.? Erst mit dem Anfang des 19. Jahrhunderts erschienenen
,Handbuch der Geschichte der Malerei’ von Franz Kugler sollte sich der Begriff als
Gattungsbezeichnung fiir Szenen des alltiglichen Lebens etablieren.*

In seinem lateinischen Ursprung bedeutet der Begriff ,genus® so viel wie ,,°Geburt,
Abstammung, Abkunft‘, aber auch im weiteren Sinne ,Geschlecht* und ,Gattung‘[.]**"!
Obwohl der Begriff ,Genre‘ bereits im 12. Jahrhundert in den franzosischen
Sprachgebrauch iibertragen wurde, erhielt er die Bedeutung ,,von ,Gattung und Klasse;
Art und Weise***? erst im 17. Jahrhundert. Nach der Verwendung innerhalb der Rhetorik,
Literaturwissenschaft und Philosophie wurde die Bezeichnung im 18. Jahrhundert auch
auf die Kunst iibertragen.*’ In der Folge wurde die Malerei an den franzosischen
Kunstakademien als ,genre historique‘ und ,genre du paysage® klassifiziert. Somit

unterschied man zwischen profaner beziehungsweise religioser Historie und der

Landschaftsmalerei. Der Begriff ,Genre* umfasste alles, was nicht genauer klassifiziert

2 Vgl. Schneider, Norbert: Geschichte der Genremalerei. Die Entdeckung des Alltags in der Kunst der

Frithen Neuzeit, Berlin 2004, S. 7-8.

Vgl. Comer, Christopher / Stechow, Wolfgang: The History of the Term Genre, in: Bulletin. Allen
Memorial Art Museum, 33. Jg., Nr. 2, 1975-1976, 89-94, hier S. 92-93.

31 Memmel 2013, S. 14.

32 Ebd.

3 Vgl. ebd.; vgl. Immel 1967, S. 13.
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werden konnte, wie tdglich wiederkehrende Handlungen, Tierstiicke, Veduten und
Stillleben.>

Zu welchem Zeitpunkt sich die differenziertere Definition mit einer Beschrinkung auf
alltagliche Motive etablierte, ist nicht exakt zu terminieren. Eine frithe Nutzung in diesem
Sinne findet sich in den Verdffentlichungen Denis Diderots. In seiner ,Enzyklopédie
sowie dem 1795 publizierten ,Versuche iiber die Malerei‘ vertrat er noch den sehr
allgemeinen Ansatz, dass das Genre die Opposition zur Historie darstelle.®® Laut Ursula
Boekels lésst sich jedoch bereits aus den in den 1860er Jahren erschienenen Berichten
iber die ,Salons* eine differenziertere Auslegung herauslesen. An dieser Stelle spricht er
von ,peintre morale‘, was sich nur schwer auf Landschaften oder Stillleben beziehen Iésst.
Somit seien laut der Autorin mit einer solchen Beschreibung ausschlielich alltigliche
Szenen gemeint.*®

Der franzosische Begriff wurde vielfach unreflektiert in den deutschen
Sprachgebrauch iibernommen, doch konnte sich bis ins 19. Jahrhundert keine genaue
Definition durchsetzen. Oft wurden Bezeichnungen wie ,Gattungenmahlerey* als
Ubersetzungen und Synonyme zum Genrebegriff genutzt.’” Bereits 1837 beschrieb Franz

Kugler in seinem ,Handbuch der Geschichte der Malerei das Genre als

Darstellungen des gewohnlichen Lebens in seinem werkeltdglichen [sic] Verkehr, im
Gegensatz gegen die Darstellungen religitser, heroischer oder anderweitig erhohter Momente,
welche den Gegenstand der historischen Malerei bilden.*

Trotzdem benannte Hermann Piittmann zwei Jahre spiter immer noch die Problematik
des schwer fassbaren Terminus: ,Der Begriff des Genre ist im Allgemeinen so
schwankend und unsicher, dafl man Alles nach Belieben hineinwerfen oder aussondern
kann, was nicht seit Alters unter eignes SchloB und Riegel gebracht wurde.**° Erst mit

der Verdoffentlichung von Kuglers ,Handbuch der Kunstgeschichte® 1842 kam es zu einer

3 Vgl. Schneider 2004a, S. 8.

3 Vgl. Memmel 2013, S. 14-16; vgl. Comer / Stechow 1975-1976, S. 89-90.

36 Vgl. Boekels, Ursula Mathilde: Die Genremalerei von Ludwig Knaus (1829-1910). Das Frithwerk
(zugl. Bonn, Rheinische Friedrich-Wilhelms-Univ., Diss., 1999), Bonn 1999, S. 62—-63.

3 Vgl. ebd., S. 63. Ebd. beschreibt die Autorin, dass Carl Friedrich Cramer den benannten Begriff in

seiner Ubersetzung von Diderots ,,Essais sur la Peinture genutzt hat.

Kugler, Franz: Handbuch der Geschichte der Malerei in Deutschland, den Niederlanden, Spanien,

Frankreich und England, Berlin 1837, S. 187. Auf diese Stelle verwies bereits Memmel 2013, S. 18—

19.

Piittmann, Hermann: Die Diisseldorfer Malerschule und ihre Leistungen seit der Errichtung des

Kunstvereins im Jahre 1829. Ein Beitrag zur modernen Kunstgeschichte, Leipzig 1839, S. 146.
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Verbreitung der Definition, der auch die heutige Wortnutzung entspricht. *° Dort

beschreibt er:

das Fach des Genres in seiner abgeschlossenen Bedeutung, sofern dasselbe die Zusténde des

gewohnlichen Verkehrs der Menschen zum Gegenstand der Darstellung macht und ihnen

durch zierliche Beschrinkung im kleinen Raume, durch harmonische Gemessenheit in Form,

Farbe und Licht ein kiinstlerisches, zum Teil auch durch sinnige Auffassung ein poetisches

Geprige gibt.*!

Dieser Anspruch, dass Genrewerke iiber das reine Motiv hinausreichen sollten, wirkte bis
in die Mitte des 20. Jahrhunderts nach. Noch in den 1960er Jahren bestand laut der
Kunstwissenschaft ein Charakteristikum der Genrewerke in ihren narrativen Elementen.
Diese miissten es dem Publikum ermdéglichen, aus dem Bildinhalt einen Pro- sowie einen
Epilog zu imaginieren.*?

Das Erzihlerische war fiir die Malerei immerwéhrend von Bedeutung. Darauf verwies
bereits Horaz in seiner ,Ars poetica‘ mit dem bekannten Passus ,ut pictura poesis‘.** Auch
Leon Battista Alberti lie3 im 15. Jahrhundert in seiner Ausfiihrung tiber ,istoria‘ diese
Verwandtschaft einflieBen.** Und noch etwa zweihundert Jahre spiiter rief Poussin dazu
auf, Gemilde zu ,lesen‘ — ,Lisez la peinture“*. Obwohl das Diktum bereits im 18.
Jahrhundert kritisch hinterfragt und die Differenzen der beiden Gattungen betont wurden,
blieb es im 19. Jahrhundert noch ein wichtiger Aspekt der Historienmalerei.*® In dieser
Form erhielt es auch Pridsenz an den offiziellen Kunstinstitutionen.

Urspriinglich muss die Funktion des Erzidhlerischen somit ausschlieBlich dem
Historienbild zugesprochen werden. Unabhingig davon, ob es sich um eine
Simultandarstellung handelt oder nicht, verweisen die Gemilde immer auf ihren —
textlichen — Ursprung und imaginieren allzeit die gesamte ihnen zugrunde liegende

Erzdhlung. Wie Werner Busch formulierte,

[hat sich] [d]er Bildsinn [...] [dann] erfiillt, wenn wir einer Bilderzdhlung haben folgen konnen
und durch ihre ideale Verbildlichung zu einer Nutzanwendung etwa in religioser, politischer

40 Vgl. Memmel 2013, S. 18; vgl. Comer / Stechow 1975-1976, S. 92-94.

41 Kugler, Franz: Handbuch der Kunstgeschichte, Stuttgart 1842, S. 626. Auf diese Stelle verwies bereits
Boekels 1999, S. 65.

4 Vgl. Schneider 20044, S. 7.

4 Vgl. Locher, Hubert: Ut pictura poesis — Malerei und Dichtung, in: Pfisterer, Ulrich (Hg.): Metzler
Lexikon Kunstwissenschaft. Ideen, Methoden, Begriffe, 2., erweiterte und aktualisierte Aufl., Stuttgart
2011, 454459, hier S. 454.

4 Vgl. Wolf, Werner: Das Problem der Narrativitit in Literatur, bildender Kunst und Musik: Ein Beitrag

zu einer intermedialen Erzdhltheorie, in: Niinning, Ansgar / Niinning, Vera (Hg.): Erzdhltheorie

transgenerisch, intermedial, interdisziplinér, Trier 2002, 23—104, hier S. 53.

Busch, Werner: Erscheinung statt Erzdhlung, in: Honold, Alexander / Simon, Ralf (Hg.): Das

erzdhlende und das erzihlte Bild, Miinchen 2010, 55-83, hier S. 55.

4 Vgl. Locher 2011, S. 457.

45
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oder moralischer Hinsicht gefiihrt werden, anders ausgedriickt: wenn es uns moglich wird, die

bloBe Erzihlung zu transzendieren.*’

Der Genremalerei fehlt eine solche narrative Eindeutigkeit. In vielen Genreszenen wird
zwar eine Handlung visualisiert, die teilweise iiber das reine Motiv hinaus ausgedeutet
werden kann, jedoch impliziert sie zumeist keine eindeutige und abgeschlossene
Geschichte. Durch den allgemeingiiltigen Charakter der dargestellten Tétigkeiten erhilt
der Rezipient meist den Eindruck zu wissen, was vor beziehungsweise nach der Szenerie
vonstattengeht. Diese Empfindung speist sich jedoch aus seinem personlichen
Erfahrungshorizont, ist demnach subjektiv und stellt keine untriigliche Gewissheit dar.
Inwiefern das Diktum der erzihlerischen Komponente Relevanz fiir die Malerei des 19.
Jahrhunderts aufwies, soll im Verlauf der Auseinandersetzung anhand der ausgewéhlten
Beispiele nachvollzogen werden.

Um dem in dieser Arbeit gesetzten Ziel gerecht werden zu konnen, wird ein sehr
offener Genrebegriff gewdhlt, der auf das Motiv ausgerichtet ist. Dabei werden unter
Genremalerei solche Sujets verstanden, die aus dem alltdglichen Umfeld stammen und in
denen der handelnde Mensch den Fokus der kiinstlerischen Auseinandersetzung darstellt.
Hierzu zidhlen genauso Handlungen, die jeden Tag vollzogen werden, wie Begebenheiten,
denen spezielle Ereignisse und Traditionen zugrunde liegen. Aus welchem
gesellschaftlichen Milieu die Akteure entnommen wurden, kann dabei so lang
vernachlissigt werden, wie es sich nicht um bekannte Personlichkeiten des offentlichen
Lebens handelt. Diese entspriachen ndmlich nicht dem an das Genre gestellten Anspruch
des Typischen und Allgemeinen.*

Inwiefern eine solche Abgrenzung von den anderen Gattungen der Malerei am Ende
des 19. Jahrhunderts streng aufrechterhalten bleiben kann, muss an den einzelnen
Beispielen beurteilt werden. Genauso verhilt es sich mit der Darstellungsweise. Ursula
Boekels und Ute Immel schlieBen Kiinstler, deren Schaffen sich in einer
impressionistischen oder realistischen Auseinandersetzung erschopft, aus dem Kreis der
Genremaler aus, da sie das Motiv gegeniiber der kiinstlerischen Auffassung als
untergeordnet ansehen.*’ Einer solchen strengen Eingrenzung soll in dieser Arbeit nicht

gefolgt werden, sondern ganz im Gegenteil soll die motivische Ebene vielmehr dazu

47 Busch 2010, S. 55-56.

8 Vgl. Boekels 1999, S. 68-69.

4 Vgl. ebd., S. 69-70; vgl. Immel 1967, S. 56. Zu der Problematik, inwieweit Motive der Genremalerei
zugerechnet werden konnen, vgl. auch Memmel 2013, S. 24-25.
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dienen, die allgemeine malerische Entwicklung innerhalb des betrachteten

Kiinstlerkreises aufzuzeigen.
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2 Die Entstehung der Genreklasse an der

Diisseldorfer Kunstakademie

2.1 Die Forderung nach Akademisierung der Genremalerei

In den 1830er Jahren hatten sich die ersten Genremaler auch an der Diisseldorfer
Kunstakademie etabliert.’® Ihre Stellung muss in dieser Zeit jedoch mehr als Duldung
denn als Akzeptanz verstanden werden. Mit dem von Wilhelm von Schadow 1831
verfassten und von der Regierung verabschiedeten Reglement wurde die Akademie zu
einer der ersten in Deutschland, die ,.,ein [bestétigtes] Ausbildungsprogramm und einen
festen Studienplan [hatte].*>! In diesem wurde noch nicht zwischen den unterschiedlichen
Malereigattungen differenziert. Lediglich der Landschaft gestand man eine

Sonderstellung zu, fiir alle anderen Gatungen wurde festgeschrieben:

Das Malen beginnt mit dem Copiren einiger nach dem Leben gut gemalter Kopfe und geht
dann sogleich iiber zum Malen nach der Natur von Kopfen in Lebensgrofie und von ganzen
Figuren nach dem lebenden Modelle, letzteres jedoch nur im kleinerem [sic] MaBstabe. Das
angeborene Talent fiir die Farbe zu entwickeln und dem Schiiler eine richtige Methode in der
Mischung und Behandlung der Farbe anzueignen, ist hier vorziiglich die Aufgabe.>
Diese allgemeine Formulierung hing mit Schadows Verstdndnis der rechten Kunst
zusammen. Fiir thn war der Ausgangspunkt jedes guten Gemaldes die Idee. Laut seiner
Auffassung konne das Modell nicht als Grundlage dienen, da der Kiinstler den ersten
Schritt der Entstehung génzlich aus sich selbst heraus vollbringen miisse. Erst in der
Ausfiihrung sollte sich der Maler der Hilfsmittel bedienen. Aus diesem Grund miisste es
auch keine Gattungsdifferenzierung in der Figurenmalerei geben, weil die einzelnen

Schritte fiir alle Formen identisch seien.’* ,[D]ie ersten Studien eines Historienmalers

[wiren] auch die zweckmiBigsten fiir einen Genremaler [.]>* Fiir beide diene die

0" Die ersten Entwicklungen der Genremalerei an der Diisseldorfer Malerschule werden in der Literatur

ausfiihrlich behandelt — sowohl was die thematische, als auch die personelle Entwicklung betrifft — vgl.
zum Beispiel Mai 2012b; Ricke-Immel 1979 oder Immel 1967.

Markowitz, Irene: Einleitung, in: Die Diisseldorfer Malerschule. Bildhefte des Kunstmuseums
Diisseldorf, tiberarbeitete Neuausgabe, Diisseldorf 1977, 5—11, hier S. 5.

Schadow, Wilhelm von: Reglement vom 24. November 1831 fiir die Konigliche Kunst-Akademie zu
Diisseldorf, in: Jahresbericht der staatlichen Kunstakademie Diisseldorf, Diisseldorf 1945-1947, 87—
97, hier S. 88.

Vgl. Schadow, Wilhelm von: Gedanken iiber eine folgerichtige Ausbildung des Malers, in: Raczynski,
Athanasius Graf (Hg.): Geschichte der neueren deutschen Kunst, Bd. 1 — Diisseldorf und das Rheinland.
Mit einem Anhange Ausflug nach Paris, Berlin 1836, 319-330, hier S. 323-326.

> Schadow, Wilhelm von: Der moderne Vasari, Berlin 1854, S. 168.

51

52

53
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Ausbildung in der Antikenklasse als Grundlage des Korperstudiums. Die Genremaler
miissten dariiber hinaus lernen, ihren Szenen etwas ,poetisch[es] und stilvoll[es]*>?
hinzuzufiigen, sonst fiihrten sie nicht iiber die reine Abbildung des Alltags hinaus.

Aus diesem Grund war laut Schadow ein Lehrer fiir Genremalerei nicht notwendig, da
Historie und Genre auf denselben Ursprung zuriickzufiihren seien. Deshalb lehnte er auch
1839 eine Genreprofessur ab: Im Zuge der Berufung Johann Wilhelm Schirmers (1807—
1863) zum ersten Professor fiir Landschaftsmalerei an die Diisseldorfer Kunstakademie
wurde iiber die Griindung einer Klasse fiir Genremalerei unter der Leitung Adolph
Schroedters nachgedacht, was jedoch von Schadow verworfen wurde.>® Die Landschaft
konnte sich aufgrund ihrer Verbindung zur Historie frither an der Akademie etablieren:
Sie bildete den motivischen Rahmen fiir nahezu jedes Bildthema und war somit
untrennbar mit der hochsten Gattung verwoben. Eine solche Verwandtschaft fehlte der
Genremalerei. Vielmehr schienen die alltéiglichen Szenen mit ihren humorvollen und
leicht verstindlichen Sujets die Opposition zur Historie zu bilden.>’

Schadow zeigte zwar ein strenges Festhalten an der traditionellen Gattungshierarchie
mit der Historie an der Spitze, was jedoch nicht bedeutete, dass er die sogenannten
niederen Themen génzlich ablehnte. Solange sich in den Genrewerken ,,,bedeutende
Ideen und Stimmungen des menschlichen Gefiihlslebens® darstellen lieBen, [erfuhren sie
durchaus] Schadows Anerkennung.“>® Durch diese Idealisierung des Motivs verlor die
Genremalerei ihre Nihe zur Realitit und riickte an die Historie heran. Dies fiihrte zu einer
Aufweichung der Gattungsgrenzen, was wiederum ein verstiarktes Ineinandergreifen der
Bildthemen zur Folge hatte.”® Im offiziellen Lehrbetrieb wurde dem Genre nur der Rang
einer Vorstudie beigemessen.®® Fiir die Ausbildung der ,Klasse der ausiibenden Eleven®

wurde vermerkt, dass

jedes besondere Fach gleiche Beriicksichtigung [findet], jedoch miissen bei Mangel an Platz
diejenigen, welche ausschlieBlich die BildniBmalerei ausiiben, gegen die Historien- und
Genremaler zuriickstehen [.]°!

35 Schadow 1854, S. 1009.

% Vgl. Ricke-Immel 1979, S. 150.

57 Vgl. Mai, Ekkehard: Die ,,Kleinhistorie* als Paradox der Moderne. Bruchlinien der Gattungsfrage bei
den Diisseldorfern, in: Johann Peter Hasenclever (1810—1853). Ein Malerleben zwischen Biedermeier
und Revolution, hg. von Stefan Geppert / Dirk Soechting (Ausst.-Kat. Solingen, Bergisches Museum
Schloss Burg an der Wupper, 04. April bis 09. Juni 2003), Mainz am Rhein 2003, 71-80, hier S. 72.

38 Markowitz 1977, S. 8. Woher das hier genutzte Zitat stammit, legt die Autorin nicht dezidiert dar.

¥ Vgl.ebd, S. 9.

%0 Vgl. Edler 1992, S. 22.

1 Wiegmann, Rudolf: Die konigliche Kunst-Akademie zu Diisseldorf. Thre Geschichte, Einrichtung und
Wirksamkeit und die Diisseldorfer Kiinstler, Diisseldorf 1856, S. 41.
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Die Genremalerei wurde akademisch zwar nicht legitimiert, erhielt jedoch de facto bereits
in den 1830er Jahren ihren Platz an der rheinischen Kunstinstitution, was sich auch in der
Schiilerliste widerspiegelte: Bereits 1832/33 wurde Johann Peter Hasenclever dort von
seinem Lehrer Theodor Hildebrandt als ,Genremaler verzeichnet. > Trotz dieses
Verweises kann die Lehrtitigkeit Hildebrandts nicht, wie es Karl Woermann dalrlegt,63
als Vorldufer der spiteren Genreklasse angesehen werden. In seinen Lebenserinnerungen
beschrieb der ehemalige Professor der Kunstakademie, dass die Tétigkeiten von Theodor
Hildebrandt und Heinrich Miicke (1806—-1891) als ,,Professuren fiir geschichtliche und

«“64 yerstanden werden konnten. Nach deren Ausscheiden aus

biirgerliche Sittenmalerei
dem akademischen Betrieb habe man diese Positionen zunichst nicht weitergefiihrt. Erst
mit der Berufung Wilhelm Sohns seien sie wiederbelebt worden.® 1836 iibernahm
Hildebrandt die Leitung der ,,Zeichen-, Gips- u[nd] Malklasse [.]*“® Acht Jahre spiter

“67 ernannt.

wurde Heinrich Miicke zum ,Lehrer der Anatomie u[nd] Proportion
Wenngleich beide ihrer Schiilerschaft eine grofere thematische Freiheit zugestanden
hitten als andere Lehrer zu jener Zeit, konnen ihre Téatigkeiten keinesfalls als unmittelbare
Vorginger der Genreklasse angesehen werden.

In der dreistufigen akademischen Struktur wurde nicht zwischen den einzelnen
Kunstgattungen unterschieden.®® Alle Kiinstler, unabhiingig ihrer Fachrichtung, waren
verpflichtet, zunédchst die Elementar-Klasse zu besuchen. Erst im Anschluss daran

wurden Maler, Bauschiiler, Kupferstecher und Bildhauer separat unterrichtet. Fiir die

Malerei wurde 1856 von Rudolf Wiegmann (1804—1865) vermerkt, dass

[d]ie Maler-Schule [...] drei ordentliche Lehrer [zdhlt]. Die Schiiler der Historien-, Bildnif3-
und Genre-Malerei werden nach Malligabe der Arbeits-Rdume in zwei moglichst gleiche
Sectionen vertheilt, deren einer der Professor [Theodor] Hildebrandt, und deren anderer der
Professor [Carl Ferdinand] Sohn vorsteht. Die Landschaftsmaler bilden eine eigene Section
der Maler-Schule, welcher der Professor [Johann Wilhelm] Schirmer vorgesetzt ist.%

92 Vgl. Mai 2012b, S. 35.

8 Vgl. Woermann, Karl: Lebenserinnerungen eines Achtzigjihrigen, Bd. 1, Leipzig 1924, S. 345.

% Ebd.

6 Vgl. ebd.

6  Baumgirtel, Bettina: Chronik der Diisseldorfer Malerschule 1815-2011, in: Die Diisseldorfer
Malerschule und ihre internationale Ausstrahlung. 1819-1918, Bd. 1 — Essays, hg. von Bettina
Baumgirtel (Ausst.-Kat. Diisseldorf, Museum Kunstpalast, 24. September 2011 bis 22. Januar 2012),
Petersberg 2011, 353-376, hier S. 358.

67 Ebd., S. 360.

68 Vgl. Schmidt, J. Heinrich: Schriftstiicke von Wilhelm Schadow, in: Jahresbericht der Staatlichen
Kunstakademie Diisseldorf, Diisseldorf 1939, 72106, hier S. 97.

% Wiegmann 1856, S. 34-35.
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Es kann also davon ausgegangen werden, dass Hildebrandt Genremaler ausbildete. Dies
muss jedoch im selben MaB fiir Ferdinand Sohn (1805-1867) angenommen werden. Eine
explizite Ausbildung fiir Genremaler, vergleichbar mit einer akademischen Klasse, kann
an dieser Stelle jedoch nicht zugrunde gelegt werden, da die Ziele von Miickes Unterricht
in der ,,Lehre von den Proportionen des menschlichen Korpers [und] [...] [der] Anatomie
[bestanden], bei deren Vortrag darauf gesehen wird, dafl das dem Kiinstler vorzugsweise
Wichtige hervorgehoben und durch Nachzeichnen eingeiibt werde.*”

So wurde der Wunsch nach einer Genreklasse an der Diisseldorfer Kunstakademie in
der Jahrhundertmitte zunéchst abgelehnt und wéhrend des Direktorats Schadows géinzlich
unbeachtet gelassen. Mit der Zeit — und steigendem Alter — verlor Schadow die Toleranz
gegeniiber den niederen Gattungen und verschloss die Augen vor Verdnderungen. In
einem Brief aus dem Jahr 1841 an seinen Freund Julius Hiibner (1806—1882) beschrieb
er, dass sich zu viele Schiiller dem Genre zuwenden wiirden, woraus die Gefahr einer
Dominanz der niederen Gattung entstiinde. Er nahm von dieser Entwicklung vehement
Abstand, indem er herausstellte, dass dies weder seine ,,Schuld [...] [noch] Intention*”!
gewesen sei. > Konkret spiegelte sich diese Distanzierung zum Beispiel in der
ablehnenden Haltung gegeniiber Ludwig Knaus wider. Der Genremaler wandte sich mit
der Bitte um finanzielle Unterstiitzung an den Direktor, damit er seine Modelle bezahlen
konne. Schadow lehnte ab, da ,,nur besonders Begabten diese Vergiinstigung [ge]wihrt
werden konne. "3

Obwohl die Klassengriindung zunéchst abgelehnt worden war, wuchs die Bedeutung
der Genremalerei. Die rheinlidndischen Kiinstler zeigten in der ersten Hilfte des 19.

Jahrhunderts eine auBlergewohnliche Sujetvarianz. Neben den traditionellen alltdglichen

Szenen zeichnet sich die Diisseldorfer Genremalerei durch ihre humoristischen sowie

0 Wiegmann 1856, S. 34. Zur Struktur der akademischen Ausbildung vgl. ebd., S. 31-44.

" Brief W. v. Schadows vom 4. Juli 1841 an J. Hiibner, im Besitz der Autographensammlung im
Heinrich-Heine-Institut zu Ddf., zitiert nach: Rudolph: Druckgraphik in Ddf., S. 114 f., Anm. 29, zitiert
nach Hiitt 1995, S. 254, Anm. 48.

2 Vgl. ebd,, S. 254.

73 Schmidt, J. Heinrich: Zur Geschichte der Diisseldorfer Akademie, in: Jahresbericht der Staatlichen
Kunstakademie Diisseldorf, Diisseldorf 1941-1944, 53—-87, hier S. 79. Ebd., S. 79-80 wird der Vorfall
ausfiihrlich geschildert. Dass die ablehnende Haltung Schadows jedoch wahrscheinlich nicht
ausschlieBlich mit der Gattung der Genremalerei zusammenhing, sondern auch mit Knaus’ Interesse an
den politischen Geschehnissen um das Jahr 1848, schilderte Peter Forster in seinem Artikel iiber
Ludwig Knaus, vgl. Forster, Peter: Ludwig Knaus, in: Aus dem Neunzehnten. Von Schadow bis
Schuch, hg. von Peter Forster (Ausst.-Kat. Wiesbaden, Museum Wiesbaden, 13. November 2015 bis
22. Mai 2016), Wiesbaden 2015, 229-245, hier S. 230-231.
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literarisch und sozial geprigten Themen aus.’* Die Bedeutung des Genres und der
Landschaft hob Wolfgang Miiller von Konigswinter bereits zur Jahrhundertmitte hervor.
Er beschreibt, dass die Leistungen auf dem Gebiet der Historie nachlieen, wihrend man
iiber die Landschaft- und Genremaler — fiir das Genre nennt er speziell Carl Friedrich
Lessing — ,,unbedenklich [sagen kénne, dass sie] am hdchsten in Deutschland [stehen].*”
Trotzdem vertritt er die Meinung, es miisste wieder ,,h6herer Schwung in die Ideen, die
zu genrehaft sind, komme[n].“”® Im Zuge dessen fordert er eine groBere — auch finanzielle
— Anteilnahme des Staates an den Geschehnissen der Kunstakademie sowie eine
Erweiterung des Lehrerkollegiums. Neben geeignetem Personal fiir ,,Geschichte,
Kunstgeschichte und Literatur [,] [...] konnte es nicht schaden, wenn gleichfalls Lehrer
fiir die Genremalerei und Sculptur angestellt wiirden.*”’

Diese Forderung blieb jedoch weiterhin ungehort. In anderen Kunstzentren hatte man
die niedere Gattung zu dieser Zeit bereits an den offiziellen Institutionen akzeptiert. 1842
wurde in Frankfurt die erste deutsche Professur fiir Genremalerei mit Jacob Becker
besetzt.”® In Diisseldorf sollte es erst ein Jahrzehnt spiter unter dem 1859 ernannten
Direktor Eduard Bendemann (1811-1889) zu Verinderungen in den akademischen

Strukturen und der personellen Besetzung kommen. So blieb es zunéchst bei der Idee

einer Genreklasse, deren Realisierung jedoch jeglicher Grundlage entbehrte.

2.2 Interne Differenzen an der Kunstakademie 1867: Der Streit
um die Berufung Wilhelm Sohns
Einen erneuten Ansto3 zur Griindung der Genreklasse gab erst der Direktor Eduard

Bendemann im Jahr 1867. Zu dieser Zeit kehrte er nach einem ldngeren Genesungsurlaub

an die Kunstakademie zuriick und dringte auf Verinderungen. Diese sollten nicht nur

74 In den 30er Jahren des 19. Jahrhunderts entstanden viele Werke, die sich durch ihren Humor und ihren

Hang zur Satire auszeichnen. Dies geschah vorzugsweise als Abgrenzung zur Historie, indem diese
zum parodierten Objekt wurde, vgl. hierzu Mai 2003, S. 76. Fiir die Bedeutung der literarischen
Vorlagen vgl. Ricke-Immel 1979, S. 154. Zu den durch soziale Missstinde geprigten Motiven, vgl.
allgemein Landes, Lilian: ,,...ein neues Fach des Genres“. Das sozialkritische Genrebild der
Diisseldorfer Malerschule im internationalen Vergleich, in: Die Diisseldorfer Malerschule und ihre
internationale Ausstrahlung. 1819—-1918, Bd. 1 — Essays, hg. von Bettina Baumgirtel (Ausst.-Kat.
Diisseldorf, Museum Kunstpalast, 24. September 2011 bis 22. Januar 2012), Petersberg 2011, 201-209,
hier S. 204 und fiir die Entwicklungen auch iiber das Jahr 1848 hinaus vgl. Kuhn 2003, S. 174.

75 Miiller von Konigswinter 1854, S. 381.

75 Ebd., S. 382.

77 Ebd.

78 Vgl. Partsch 2008a, S. 489.
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,eine Reorganisation der oberen Malklassen 7 beinhalten, sondern auch eine
Neustrukturierung des Unterrichtsablaufs und der Raumlichkeiten.®® Bendemann, der seit
Jahren unter einem Kehlkopfleiden litt, erhoffte sich dadurch eine Entlastung. So forderte
er unter anderem, dass ihm ein Kiinstler zur Seite gestellt wiirde, ,,der ,nur denjenigen
Theil Ihrer [Bendemanns] Schiiler iibernehmen soll, welche sich der Genre-Malerei
widmen will [...]° [.]“®! Fiir diese Position sah er Wilhelm Sohn vor, den Neffen des seit
1832 an der Akademie titigen Historienmalers Carl Ferdinand Sohn.3? Abgesehen von C.
F. Sohn und Oswald Achenbach (1827-1905) sprach sich die Lehrerschaft jedoch
vehement gegen diese Entscheidung aus.®?

Diese ablehnende Haltung begriindet sich in Diskrepanzen aus dem Vorjahr. Im Herbst
1866, kurz vor seiner Beurlaubung, hatte Bendemann die Bedingungen fiir die
Aufrechterhaltung seines Amtes formuliert. Dazu gehorte unter anderem die
Amtseinsetzung einer neuen Lehrperson. All dies teilte der Direktor in einem privaten
Schreiben dem Regierungsprisidenten Friedrich von Kiihlwetter mit. Da dieser Schritt
nicht offentlich gemacht wurde und die Lehrerschaft erst im Nachhinein informiert
wurde, fiithlte sie sich zuriickgesetzt und libergangen. Ein solches Verhalten stellte in
ihren Augen einen Vertrauensbruch dar.3*

Ein Jahr spiter stellte sich die Lehrerschaft nun gegen die Berufung Sohns. Aussagen
wie, ,,dal} seine [Bendemanns] MaBnahme ,von den Zielen der Verfolgung einer idealen
Kunstrichtung ... ablenke**%, spiegeln den Missmut und den Unwillen zur Verinderung
wider. Im Lehrerkollegium schien der Anschein geweckt worden zu sein, dass
Bendemann explizit einen Genremaler hatte anstellen wollen, um infolgedessen eine neue
Klasse zu etablieren. Auch die Presse vermittelte nach und nach ein solches Bild. Am 13.
August 1867 nahm sich erstmalig der ,Diisseldorfer Anzeiger® der Thematik an. Es kam

zu einer kurzen Beschreibung der Problematik, dass Bendemann Sohn anstellen wolle,

7 Hiitt 1995, S. 223.

80 Vgl. Mai, Ekkehard: Die deutschen Kunstakademien im 19. Jahrhundert. Kiinstlerausbildung zwischen

Tradition und Avantgarde, K6ln 2010, S. 202.

Aschenborn, Wulf: Eduard Bendemann (1811-1889). Das Direktorat an der Diisseldorfer

Kunstakademie 1859-1867 (zugl. Koln, Univ. zu Koln, Diss., 1998), Diisseldorf 1998, S. 146. Ebd.

zitiert der Autor aus: Akte HStA Diisseldorf, Reg. Ddf. Prés. Biiro 1532, o. Nr., 9. August 1867.

82 Vgl. ebd.

8 Vgl. Diisseldorfer Anzeiger, 29. Jg., 13. August 1867 (Nr. 189), 1867, 0. A., Bezug auf diese Quelle
nahm bereits Aschenborn 1998, S. 146.

8 Vgl. Aschenborn 1998, S. 149.

85 Hiitt 1995, S. 223, 257, Anm. 286. Das ebd. angefiihrte Zitat stammt aus: GSTA Berlin, Rep. 76 V e,
Sekt. 18, Abt. IV, Nr. 2, Vol. III.

81
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wihrend die Lehrerschaft ,,eine Professur der Genremalerei als nicht vertridglich mit dem

«86 ansah.87

Geiste der Academie

Dieser Artikel hatte eine breite Berichterstattung zufolge, die mit verschiedenen
Blickwinkeln und Dementi ein diffuses Bild der Situation an der rheinischen
Kunstinstitution vermittelte. Zeitnah wurde die Thematik auch in der ,Diisseldorfer
Zeitung‘ aufgegriffen und die Interna in identischer Weise geschildert. Dort war jedoch
zu lesen, dass ,,die Griindung einer Professur der Genremalerei [schon ldngst] [an der

88 sei und man sich diesem

hiesigen Kunstakademie] als ein Bediirfnis anerkannt worden
nun endlich annehmen werde.*

Vier Tage spiter wurde in der ,Diisseldorfer Zeitung® von einem unbekannten Autor
eindeutig Abstand von der Einrichtung einer Genreklasse genommen. Die Problematik
wurde ausschlieBlich in der akademischen Struktur gesehen, die vor einer schidlichen
Veridnderung bewahrt werden sollte. Mit der Gattung der Genremalerei habe das
Geschehen nichts zu tun.® Diese Aussagen wurden bereits einen Tag spéter von einem
anderen Autor, der sich fiir die Lehrtitigkeit Sohns aussprach, revidiert.”! Auch iiber die
genaue Anstellung waren sich die beiden Journalisten uneins. In dem ersten Text wurde
ausschlieBlich von einer Stellvertretung Bendemanns durch Sohn gesprochen.”? Laut der
spiteren Ausgabe wiirde fiir Sohn eine Klasse eingerichtet werden, in der er die Schiiler
nach seinen eigenen MaBstiben unterrichten konne.?® Bereits diese Unstimmigkeiten
innerhalb einer Zeitung machen deutlich, wie unterschiedlich die vorhandenen
Informationen ausgelegt wurden und wie sehr das Ansehen Wilhelm Sohns schwankte.

Welches Ausmal3 das Berufungsgeriicht tatsdchlich hatte, zeigen die wochenlangen
Spekulationen in der Presse. Noch Anfang September ging man in den ,Dioskuren‘ auf
den ,,Vorfall, welcher die ganze Kiinstlerschaft in die hochste Aufregung versetzte*,

ein. Dabei wurde die Situation durch unmittelbare Namensnennung zugespitzt — ,,man

nannte insbesondere [...] Deger, Karl und Andreas Miiller, Keller, Wittich und Grefe,

86 Diisseldorfer Anzeiger, 29. Jg., 13. August 1867 (Nr. 189), 1867, o. A.

87 Vgl. ebd.

8 Diisseldorfer Zeitung, 15. August 1867 (Nr. 223), 1867, 0. A.

8 Vgl. ebd.

% Vgl. Diisseldorfer Zeitung, 19. August 1867 (Nr. 227), 1867, 0. A., Bezug auf diese Quelle nahm bereits
Aschenborn 1998, S. 149.

ol Vgl. Diisseldorfer Zeitung, 20. August 1867 (Nr. 228), 1867, 0. A., Bezug auf diese Quelle nahm bereits
Aschenborn 1998, S. 150.

92 Vgl. Diisseldorfer Zeitung, 19. August 1867 (Nr. 227), 1867, 0. A.

9 Vgl. Diisseldorfer Zeitung, 20. August 1867 (Nr. 228), 1867, o. A.

% Die Dioskuren: deutsche Kunstzeitung. Hauptorgan der deutschen Kunstvereine, 12. Jg., Nr. 31 (0.
September 1867), 1867, S. 245, Bezug auf diese Quelle nahm bereits Aschenborn 1998, S. 150.
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also das gesamte Kollegium, mit Ausnahme der Professoren Oswald Achenbach und C.
Sohn [.]*% Damit suggerierte der Autor, dass sich das Lehrerkollegium nahezu
geschlossen gegen den Direktor gestellt habe.”®

All diese MutmaBungen schadeten dem Ansehen Bendemanns. Dabei stimmten seine
kiinstlerischen Ideale durchaus mit denen der Lehrerschaft iiberein. In einem Schreiben
an das Kuratorium vom 13. August 1867 hob er seinen kiinstlerischen und padagogischen

Anspruch deutlich hervor:

Es ist meine Ueberzeugung deshalb, daBl vorzugsweise die sogenannte Historienmalerei

gefordert, damit nicht nur die kleinen, sondern vor allen Dingen die grolen Erscheinungen im

Leben der Volker, die hochsten Gedanken und Thaten Gottes und der Menschen in Bildern

vorgefiihrt werden; es ist aber auch meine Ueberzeugung, da3 diesen hochsten Gegenstinden

in der Kunst die mogliche Vollendung gegeben werden miifite, und daf hierzu die bestehenden

Kenntnisse und Studien nach allen Erfahrungen nothig sind, wie dies die grofften Meister

bestimmten welche in allen Beziehungen auf der hochsten Hohe ihrer Zeit standen.”’

Auch das Geriicht, Bendemann wolle die zu schaffende Professur explizit mit einem
Genremaler besetzen, versuchte er auszurdumen. In demselben Schreiben legte er dar,
dass seiner Meinung nach nicht ausdriicklich die Genremalerei an der Akademie vertreten
sein miisse. Da er jedoch keinen Historienmaler wiisste, der die Position in einem solchen
Male hitte ausfiillen konnen, habe er sich fiir einen speziellen Kiinstler ausgesprochen,
dessen Gattungswahl wire dabei nebensichlich gewesen. Im Zweifelsfall hitte er einem
Historienmaler den Vorzug gegeben.*

Trotzdem sah Bendemann in der Berufung eines Kiinstlers einer anderen Gattung als
der Historie Vorteile. Das Kollegium war zu jener Zeit vom Einfluss der preuBischen
Regierung geprigt. Sie driangte nicht nur Bendemann, der in der Vergangenheit mehrfach
iber einen Riicktritt aufgrund seiner korperlichen Verfassung nachgedacht hatte, seinen
Posten zu wahren, sondern setzte eigenméchtig Lehrpersonen ein. Bei den Berufungen

von ,,Ernst Giese [(1832-1903)], Hermann Wislicenus [(1825-1899)] und August Wittig

[(1823-1893)]“* in den Jahren zuvor, waren die politischen Interessen wichtiger

%  Die Dioskuren: deutsche Kunstzeitung. Hauptorgan der deutschen Kunstvereine, 12. Jg., Nr. 31 (01.

September 1867), 1867, S. 245.

%  Vgl. Diisseldorfer Anzeiger, 29. Jg., 13. August 1867 (Nr. 189), 1867, 0. A. Der Autor nahm an dieser
Stelle Bezug auf den ersten Artikel des ,Diisseldorfer Anzeigers‘, in dem die angefiihrten Namen bereits
genannt worden waren. Hierbei handelte es sich urspriinglich jedoch nicht um eine Liste der
protestfithrenden Lehrpersonen, sondern um die mustergiiltigen Akademiker, die sich der idealen Kunst
verschrieben und sich damit gegen die freie Kiinstlerschaft gestellt haben.

97 Akte HStA Diisseldorf, Reg. Ddf. Pris. Biiro 1532, Nr. 132, 13. August 1867, zitiert nach Aschenborn
1998, S. 148.

% Vgl. ebd.

% Hiitt 1995, S. 223.
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gewesen als ihr moglicher Beitrag zum kiinstlerischen Lehrbetrieb.'” Die Folge war ein
deutlicher Schwerpunkt auf der Historienmalerei. Der Direktor fiirchtete, es konnte zu
einer ,,.Verwisserung*'%! der hochsten Gattung in Diisseldorf kommen, weshalb ein
Genremaler fiir die Zusammensetzung der Institution vorteilhaft sei. Diesem wire es
moglich, ein kiinstlerisches Gegengewicht zu bilden und bestehende Leerstellen zu
schlieBen.'%?

Die rheinische Kunstakademie galt in der zweiten Jahrhunderthilfte als Ort der
Staatskunst. Sie drohte dadurch von der Kiinstlerschaft au8erhalb der Institution immer
weiter wegzuriicken. Diesen Umstand schilderte Bendemann ungeschont in einem an die

Regierung gerichteten Gutachten mit den Worten:

Die Betrachtung der jetzigen Lage der Dinge 148t {iber das Vorhandensein eines bald mehr,

bald weniger fithlbaren Antagonismus zwischen der Staatsgewalt und den freien

Kiinstlerverbindungen keinen Zweifel iibrig ... Wer Gelegenheit hatte, die allmé&hliche

Entwicklung der hier beriihrten Verhiltnisse in der Nédhe zu beobachten, wird nicht anstehen,

dieselbe mit dem uralten Gegensatz zwischen idealer und realistischer Auffassung in

Verbindung zu bringen.'®
Um eine uniiberwindbare Kluft zu verhindern, wollte Bendemann ein attraktiveres
Lehrerkollegium und damit neue kiinstlerische Anreize schaffen. Der erste Schritt war
1863 die Berufung Oswald Achenbachs zum Professor fiir Landschaftsmalerei
gewesen. %

AuBerhalb des akademischen Betriebs sah man hierin eine vielversprechende Chance,
der angestaubten Institution zu einer neuen Bliite zu verhelfen. Dieses Bild spiegeln nicht
nur die Pressetexte zur Berufung Wilhelm Sohns wider.'% Auch beispielsweise Anton
Springer verwies bereits 1866 darauf, dass ,,Diisseldorf tagtiglich aus dem Hauptkreise
deutscher Kunstthitigkeit mehr heraus [tritt] und [...] unter den Mittelpunkten der
deutschen Kunst immer seltener genannt [wird].“!%® Im Laufe der 1860er Jahre hatte die
rheinische Akademie ihre Vorreiterstellung an die Institutionen in Miinchen und Berlin

verloren. Besonders die Erstgenannte genoss durch ihren Direktor Wilhelm von Kaulbach

100 vgl. Hiitt 1995, S. 222-223.

101 Akte HStA Diisseldorf, Reg. Ddf. Pris. Biiro 1532, Nr. 132, 13. August 1867, zitiert nach Aschenborn
1998, S. 148.

102 Vgl. ebd.

103 HSTA Ddf.-Kalkum, Reg. Ddf., Pris. Biiro 1522, Bl. 132 f., zitiert nach Hiitt 1995, S. 257, Anm. 285.

104 Vgl. Mai, Ekkehard: Kunstpolitik am Rhein. Zum Verhéltnis von Kunst und Staat am Beispiel der
Diisseldorfer Kunstakademie, in: Trier, Eduard / Weyres, Willy (Hg.): Kunst des 19. Jahrhunderts im
Rheinland, Bd. 3 — Malerei, Diisseldorf 1979, 11-42, hier S. 29.

105 vgl. Diisseldorfer Anzeiger, 29. Jg., 13. August 1867 (Nr. 189), 1867, 0. A. Dort schrieb man: ,,[D]ie
Akademie [hitte] sich [...] gliicklich schétzen diirfen, eine Lehrkraft wie Wilhelm Sohn zu gewinnen.*

106 Springer, Jaro: Vom Rheine, in: Zeitschrift fiir bildende Kunst, Nr. 1, 1866, 150—152, hier S. 152.
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(1804—1874) einen internationalen Ruf, an den Diisseldorf lange nicht mehr heranreichen
konnte.'”” Springer konstatiert in seinem Artikel zwar einen Niedergang der rheinischen
Kunst, setzt diesen aber nicht vordergriindig mit den Kiinstlern und der Malerei in
Verbindung. Vielmehr verbindet er diesen mit der offiziellen Institution, dem Lehrbetrieb
der Akademie sowie dem ,Kunstverein fiir die Rheinlande und Westphalen®.'%

Der nichste konsekutive
Schritt, um das Lehrer-
kollegium zu erweitern,
wire die Berufung Wilhelm
Sohns gewesen, dessen
kiinstlerische und
piadagogische  Fihigkeiten
Bendemann erkannt hatte.

Sohn war zu dieser Zeit

bereits kiinstlerisch etabliert.

Zeitgleich mit der

Abb. 1: Wilhelm Sohn (1830-1899): Die Konsultation, 1866, Ol auf Auseinandersetzung  feierte
Leinwand, 123,7 x 150,5 cm, bez. u. li.: 31. Juli 1866; u. re.: Wilh.
Sohn Ddf 1866, Leipzig, Museum der bildenden Kiinste, Inv.-Nr. G

231 Erfolge: Sein Gemilde ,Die
Konsultation‘ (1866, Abb. 1) brachte ihm iiber die Grenzen des Rheinlands hinaus den

er einen seiner groften

Zuspruch des Publikums ein. Neben der Verbreitung durch einen Stich aus der Hand Ernst
Forbergs (1844—-1915) erlangte das Gemailde weitreichende Aufmerksamkeit durch die
Primierung mit der Goldmedaille auf der Pariser Weltausstellung 1867.'%° Sohns
Gattungswahl hatte fiir die Akademie zwei Vorteile: Zum einen konnte er sich, wie von
Bendemann geplant, der Schiilerschaft widmen, deren Interessen und Talente nicht in der
Historie lagen. ''"® Zum anderen zihlen viele seiner Arbeiten zum sogenannten

,historischen Genre‘. Somit blieb die Verbindung zur hochsten Gattung auch in den

107 Vgl. Mai, Ekkehard: Standorte, Kiinstler, Themen — Deutsche Malerei im 19. Jahrhundert, in: Aus dem

Neunzehnten. Von Schadow bis Schuch, hg. von Peter Forster (Ausst.-Kat. Wiesbaden, Museum

Wiesbaden, 13. November 2015 bis 22. Mai 2016), Wiesbaden 2015, 16-27, hier S. 23.

Vgl. Springer 1866, S. 152. Springer verweist zwar darauf, dass die Malerei qualitativ nicht mehr an

die Anfangsjahre heranreiche, jedoch vergleicht er dies mit den natiirlichen Bewegungen des Meeres

und erwartet dementsprechend in absehbarer Zeit wieder kiinstlerisch gehaltvollere Jahre.

109 Vgl. Lexikon der Diisseldorfer Malerschule. 1819-1918, Bd. 3, Miinchen 1998, S. 298; vgl
Kunstchronik: Wochenschrift fiir Kunst und Kunstgewerbe, N. F. 10. Jg., Nr. 20 (30. Mirz 1899), 1899,
S. 310.

110 Vgl. Aschenborn 1998, S. 147.
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Genredarstellungen zumindest in Ansitzen erhalten.!!! Mit dieser Positionierung wiire es
ithm moglich gewesen, die bestehende Liicke zwischen akademischer und freier
Kiinstlerschaft zu schlieBen. Er galt ,.als vielleicht de[r] gediegenste|...] der aulerhalb
der Academie stehenden Figurenmaler [.]<112

AuBerdem verfiigte Sohn tiber Lehrerfahrung und war mit dem akademischen Betrieb
vertraut. Neben der eigenen Ausbildung hatte er einen Teil der Schiilerschaft
Bendemanns schon wihrend dessen Abwesenheit unterrichtet.!'3 Des Weiteren erteilte er
seit Mitte der 1850er Jahre in seinem Atelier einigen Kiinstlern Privatunterricht.!!'* Ein
Aspekt, der jedoch in den Augen des etablierten Lehrerkollegiums gegen Sohn sprach, da
diese Handhabung eher an die freie Kiinstlerschaft als an einen akademischen Lehrbetrieb
erinnerte. '

Bendemanns Vorgehen legt nahe, dass er die Zeichen der Zeit und damit den
Handlungsbedarf erkannt hatte. Er war sogar bereit, auf mdogliche eigene
Gehaltserhohungen zu verzichten, damit der Akademie fiir eine weitere Lehrperson keine
unvorhergesehenen Kosten entstiinden, da diese bereits im Etat kalkuliert seien.!'® Seine
Bestrebungen scheiterten jedoch an dem Unwillen seiner Kollegen, denn Sohn war zu
diesem Zeitpunkt nicht mehr gewillt gewesen, eine eigene Klasse zu iibernehmen.!!’
Resigniert nahm Bendemann seine Tétigkeit zunédchst im vollen MaB3 wieder auf. Doch
diese Dissonanz, genauso wie seine sich stetig verschlechternde korperliche Verfassung,
machten einen zeitnahen Riicktritt unumgénglich. Diesen reichte er am 04. Oktober 1867

ein. '8

2.3 Das Eingreifen der Regierung in den akademischen Betrieb

Nachdem Eduard Bendemann sein Amt niedergelegt hatte, kam es zu einer

Neustrukturierung der akademischen Verwaltung. Es handelte sich nicht linger um eine

11 Vel Memmel 2013, S. 184-185.
Fiir die kiinstlerischen Schwerpunkte in Sohns (Euvre vgl. Kapitel 3.1.1 Das kiinstlerische Schaffen
Wilhelm Sohns. Auf das ,historische Genre* allgemein wird hingegen in Kapitel 4.1 Das ,historische
Genre‘ genauer eingegangen.

112 Diisseldorfer Anzeiger, 29. Jg., 13. August 1867 (Nr. 189), 1867, o. A.

13 Vgl. Aschenborn 1998, S. 151.

114 Vgl. Lexikon der Diisseldorfer Malerschule. 1819-1918, Bd. 1, Miinchen 1997, S. 84. Ebd. wird fiir
Albert Baur d. A. (1835-1906) vermerkt, dass er ab 1854 Privatunterricht bei Wilhelm Sohn nahm.

15 Vgl. Hiitt 1995, S. 223.

116 Vg, Aschenborn 1998, S. 148.

17 Vgl. Diisseldorfer Zeitung, 15. August 1867 (Nr. 223), 1867, o. A.

118 Vgl. Aschenborn 1998, S. 149-150.
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Monokratie, sondern die Befugnisse wurden nun auf mehrere Organe verteilt. Das
Lehrerkollegium widmete sich vorrangig den innerschulischen Angelegenheiten,
wihrend die Fragen der #duBleren Verwaltung dem Kuratorium oblagen. Mit der
Vereinigung dieser beiden Interessensgebiete war das Direktorium betraut, das aus dem
Direktor und einem als Sekretir titigen Lehrer bestand.!!® In der ersten Phase waren alle
diese Posten mit Historienmalern besetzt. Neben dem neuen Direktor Hermann
Wislicenus, dem durch die neuen Statuten auch unmittelbar die Geschiftsfithrung
ibertragen worden war,'?® umfasste das Direktorium ,,E. Deger [(1809-1885)], E. Giese
[(1867-1916)] [...] [und] W. Lotz [(1829-1879)] [.]*!*!

Die Malerausbildung beschrinkte sich in dieser Zeit fast ausschlieBlich auf den
Idealismus. Dies betonte auch Wislicenus in einem Schreiben vom 15. Januar 1869 an
den preuBlischen Kultusminister. Darin beschrieb er seine Kunstauffassung mit den

Worten,

daB er [der Kiinstler] aus den grolen Momenten der Geschichte, Poesie oder Religion mit dem
unerlidBlichen Ernst der Auffassung schaffe, der das Interesse auf den Geist der Sache und
nicht auf die Nebendinge zu lenken versteht und der hierdurch die Hochstgebildeten und nicht
die Menge fiir sich gewinnt. [...] Er [Wislicenus] wies darauf hin, daB er bisher keine Schiiler
gefunden hitte, die seinen kiinstlerischen Ansitzen zu folgen gewillt wiren, dal3 er jedoch
lieber ,berufene Talente dem Staat ... erzichen® wolle ,statt eines traurigen Kunstproltariats,
wie es leider schon zu viel existiert [.]¢??
Die Schiilerschaft war nicht mehr gewillt, der traditionellen Kunstauffassung des
Lehrkollegiums zu folgen. Erneut wuchs die Sorge, der Lehrbetrieb sei zu einseitig, da
nun auch noch die Stelle von C. F. Sohn vakant war und neubesetzt werden musste. Wie
im Jahr zuvor wurde Wilhelm Sohn jetzt von Dr. Pinder, dem Vertreter des ,Ministeriums
der geistlichen, Unterrichts- und Medizinalangelegenheiten® in Diisseldorf, als

kiinstlerisches Gegengewicht vorgeschlagen.'?* Auch die Lehrerschaft hatte mit der Zeit

einsehen miissen, dass die Privatklasse Sohns eine groflere Anziehungskraft auf die

19 Vgl. Pallat, Ludwig: Richard Schone. Generaldirektor der koniglichen Museen zu Berlin, Berlin 1959,

S. 80.
120 Vgl. Mai 2010, S. 203.
121" Baumgirtel 2011b, S. 368.
122 Gehrecke, Siegfried: Hermann Wislicenus. 1825-1899, Gottingen 1987, S. 37. Die in der Partie
verwandten Zitate stammen aus: Deutsches Zentralarchiv Merseburg, Historische Abt. II, 2.2.1., No.
20795, Blatt 31 (Wettbewerb Pfalz) und Abt. II, Rep. 76 Ve Sekt. 18, Abt. 1, No. 1, vol. XI, Blatt 167
ff. (kiinstl. Programm).
Pinder sprach sich an dieser Stelle nicht nur fiir die Berufung Sohns aus, sondern prangerte auch die
Einseitigkeit der idealistischen Malerei Ernst Degers an. Diese war katholisch geprédgt und stimmte
somit nicht mit der protestantischen Einstellung des Staates iiberein, vgl. Hiitt, Wolfgang: Der Einfluf}
des preuBlischen Staates auf die Entwicklung von Inhalt und Form der bildenden Kunst im 19.
Jahrhundert, Dresden 1955, S. 39.
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jungen Kiinstler ausiibte als man zuvor erwartet hatte und sie dadurch dem akademischen
Betrieb durchaus schaden konnte. Pinder ging in einem Bericht vom 09. Januar 1868 an
Minister von Miihler sogar so weit zu sagen, dass ,,neben der Akademie eine zweite und

«“124 'mit der das Atelier Sohns gemeint war.'?> Er genoss zu

bessere Malschule bestiinde
dieser Zeit den Ruf des ,,beste[n] Lehrer[s] in der Technik der Olmalerei.“!?® Sohn lehnte
wahrscheinlich aus finanziellen'?” und Prestigegriinden ab. Denn der Berufung waren
nicht nur die geschilderten Diskrepanzen vorausgegangen, sondern ein akademischer
Lehrauftrag konnte neben gesellschaftlichem Ansehen auch Einschrinkungen in der
eigenen kiinstlerischen Titigkeit mit sich bringen.!?8

Der ehemalige Schiiler Bendemanns Julius Roeting (1822—-1896) besetzte schlie3lich
1868 die disponible Position und fiihrte damit eine weitere Stiarkung der Historie herbei.
Der akademische Betrieb verharrte somit in Traditionen und entfernte sich immer weiter
von den Wiinschen der neuen Kiinstlergeneration. Dieses Vorgehen kulminierte in dem
1869 erfolgten Protest von 38 Schiilern zur Semisdcular-Feier. In einem Schreiben
lehnten die Kiinstler die neu eingesetzte Akademieleitung ab. Dieses wurde ,,am 23. Juni

«“ 129 ynd ebenfalls an die Presse

1869 dem Ministerium in Berlin {iberreicht|...]
weitergeleitet. '3 Begriindet liegt dieser drastische Schritt in dem immer weiter
wachsenden Einfluss der preuflischen Regierung auf den akademischen Betrieb. Neben
der Berufung Wislicenus zum Direktor, die ohne Zustimmung des Lehrerkollegiums
ausschlieBlich durch das Ministerium erfolgt war, mischte sich die Regierung immer
weiter in das Lehrgeschehen ein. ! Obwohl der Kurator und Regierungsprisident
Friedrich von Kiihlwetter von den Diskrepanzen innerhalb der Kiinstlerschaft wusste,
hatte er Regierungsrat Altgeld, der einen vehementen Einsatz fiir die idealistische Kunst
zeigte, als kommissarischen Leiter der Akademie eingesetzt. Dass wiederum die freien
Kiinstler genauso wie einige Akademiker mit der groBteils verstaatlichten Leitung der

Institution und der Vereinheitlichung des Lehrbetriebs nicht einverstanden sein wiirden,

war vorhersehbar gewesen.'? Auf den Schiilerprotest folgte ein Brief von Professor

124 Hiitt 1995, S. 224.

125 Vgl. ebd., S. 223-224.

126 Hiitt 1955, S. 39.

127 Vgl. ebd.,, S. 39, 83, Anm. 62.

122 Vgl. Ruppert, Wolfgang: Der moderne Kiinstler. Zur Sozial- und Kulturgeschichte der kreativen
Individualitit in der kulturellen Moderne im 19. und frithen 20. Jahrhundert, 2. Aufl., Frankfurt am
Main 2000, S. 115-116.

129 Hiitt 1995, S. 224.

130 Vgl. ebd., S. 223-224, 233.

Bl Vgl. Hiitt 1955, S. 42-43.

132 Vgl. Mai 2010, S. 203.

25



Andreas Miiller (1811-1890) an Minister Miihler, in dem er davor warnte, die
Aufsidssigen zu entlassen, da dadurch die Talentiertesten der Akademie verwiesen werden
wiirden. '3

Die folgende Zeit war von innerakademischen Diskrepanzen geprigt, die teilweise in
der neuen Struktur des Direktoriums begriindet waren. Eine klare Abgrenzung der
Interessengebiete war diffizil, weshalb die zu treffenden Entscheidungen meist
Unstimmigkeiten mit sich brachten. Da Wislicenus, der diese hitte beschwichtigen
sollen, dazu oftmals nicht in der Lage war, wurde ein Grofteil der Entschliisse an die
zustindigen Minister weitergeleitet und damit aullerhalb des eigentlichen
Akademiebetriebs gefasst.!>*

Seit 1872 hatte Richard Schone die Position des Referenten fiir Kunstangelegenheiten
inne. Vorrangig verfolgte er in Diisseldorf zwei Ziele: zum einen den Neubau des
Akademiegebiudes. '¥ Die Frage, wie nach dem Brand von 1872 mit den
architektonischen Uberresten der Akademie verfahren werden solle, macht die
Unstimmigkeiten in der Akademieleitung deutlich. Ein Jahr nach der Katastrophe war mit
dem Wiederaufbau des ehemaligen Residenzschlosses begonnen worden. Wihrend sich
das Kuratorium fiir dieses Vorgehen aussprach, befiirwortete die Lehrerschaft einen
Neubau am Sicherheitshafen.!?® SchlieBlich gab man dem zweiten Vorschlag nach und
zwei Jahre spiter im Jahr 1875 wurde der Neubau nach den Pldnen des Architekten
Hermann Riffart begonnen. Der Bau zog sich aufgrund von Planénderungen und
verschiedenen Unvorhersehbarkeiten bis ins Jahr 1896.!%” Zum anderen erkannte Schone
die Problematik, die Bendemann bereits in den 60er Jahren angesprochen hatte: die
Zusammensetzung und Vorgehensweise des Lehrerkollegiums. Es wurden zu dieser Zeit
erhebliche Mingel in der personellen Besetzung deutlich. Dass die 1872 erfolgte
Berufung Eugene Diickers (1841-1916) nur der Anfang groferer Verdnderungen sein
konnte, liel Eduard von Gebhardt (1838-1925) bereits anklingen, als er an Schone
schrieb, dass ,,[d]er Zopf der Akademie [...] noch unter dem Schutt der Brandstitte [liegt]

und [...] friiher auferstehen [wiirde] als der Neubau.*!*

133 Vgl. Hiitt 1955, S. 45-46, 74, Dokument XXII.

134 Vgl. Pallat 1959, S. 80.

135 Vgl. Mai 2010, S. 300.

136 Vgl. M. B.: MiBstiinde an der Diisseldorfer Akademie, in: Kunstchronik: Wochenschrift fiir Kunst und
Kunstgewerbe, 9. Jg., Nr. 4 (07. November 1873), 1873, 56-58, hier S. 56.

137 Vgl. Mai 2010, S. 300; vgl. Pallat 1959, S. 80.

133 Brief von Eduard von Gebhardt an Richard Schone, zitiert nach Pallat 1959, S. 81.
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In einem Bericht an das preuflische Kultusministerium legte Prof. Dr. D. W. Rofmann,
der ab 1873 Professor fiir Kunst- und Literaturgeschichte an der Diisseldorfer
Kunstakademie war, dar, dass eine Umstrukturierung auch im Sinne der Regierung
wire.!?? Er verfasste die Dokumentation im 6ffentlichen Auftrag anlisslich der 1873 im
Rahmen der Weltausstellung in  Wien  stattgefundenen ,Internationalen
Kunstausstellung®. Hierin macht er deutlich, dass die Regierung sowohl von der
Anerkennung der bisher strikt abgelehnten realistischen Tendenzen als auch von der

Akademisierung der Genremalerei profitieren wiirde.

Um in dieser letzteren allgemeinen Hinsicht ein Wort zu sagen, so haben meiner
unmafgeblichen Ansicht nach die dlteren Akademien den Fehler begangen, sich zu lange
gegen die Beriicksichtigung der realistischen Richtung zu striuben. Sie veranlaBten dadurch
diejenigen, welche sich durch dieselbe angelockt fanden — und dies war nun einmal vermoge
eines sehr tiefgehenden Zuges der Zeit die iiberwiegende Mehrzahl des Nachwuchses — sich
ihnen entweder nach kurzem unzuldnglichem Studium oder ganz zu entziehen, um sich an
irgendeinen auferhalb der Schulen stehenden Kiinstler von koloristischem Rufe
anzuschlieBen. Dartiber ist es bei uns zu jener dngstlichen Spezialisierung der Ficher innerhalb
der Malerei gekommen, welche man in Frankreich bei weitem nicht in dem Mafle kennt ...
Bei uns dagegen verengen sich die jungen Kiinstler sofort auf eine ganz bestimmte Spezialitit,
in denen sie es zu einer gewissen Routine bringen, wihrend ihnen das iibrige unermeBliche
Gebiet der Kunst fremd bleibt. Der Grund liegt offenbar in der ganz einseitigen Vorbildung,
welche sie empfangen haben. Wire ihnen zur Zeit ihrer Ausbildung das Genre nicht entzogen,
wire dies in den regelmifBigen akademischen Kurs aufgenommen worden, so wiirden sie
wahrscheinlich zugleich auf ein auch die Idealrichtung umfassendes Konnen vorbereitet
werden.'4

RoBmann sah in der Offnung der akademischen Ansitze den ersten Schritt zur
Riickbesinnung auf die idealistische und damit staatlich anerkannte Kunst. Damit wire
man angeblich wiederum in der Lage, die seit der Jahrhundertmitte existierenden
kritischen und sozialen Ansitze in der Malerei einzudimmen.'*!

Die Bemiithungen kulminierten 1874 in der Griindung einer neuen Malklasse unter der
Leitung Eduard von Gebhardts, die wiederum als Grundlage fiir eine Meisterklasse
diente, der Wilhelm Sohn vorstand.'*? Nach der zunichst problematischen Debatte hatte
selbst Wislicenus den Genremaler schlieBlich als Professor vorgeschlagen.'*® Die beiden

neuen Lehrer traten am O1. April 1874 ihre Stellen an.

139 Vgl. Woermann 1924, S. 345.

140 DZA Merseburg, Rep. 76 Ve., Sekt. 18, Abt. I No. 1, Vol. XII, zitiert nach Hiitt 1955, S. 58.
141 Vgl. ebd., S. 22-23.

142 Vgl. Pallat 1959, S. 81.

143 Vgl. Mai 1979, S. 31.
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3 Die offiziellen Lehrer fiir Genremalerei an der

Diisseldorfer Kunstakademie

3.1 Wilhelm Sohn als erster Professor der Genremalerei: 1874

bis 1895

3.1.1 Das kiinstlerische Schaffen Wilhelm Sohns

1847 kam der Berliner Johann August Wilhelm Sohn nach Diisseldorf und nahm an der
dortigen Kunstakademie sein Studium auf. Sein erster Lehrer im Antikensaal wurde sein
Onkel Carl Ferdinand Sohn. Im darauffolgenden Jahr besuchte er auerdem die Bauklasse
Rudolf Wiegmanns (1804—1865). Den Abschluss bildete die erste Malklasse des
Akademiedirektors Wilhelm von Schadow, in der Sohn bis zum 01. Juli 1855 im Bereich
,Historienmalerei* ausgebildet wurde.!** In dieser friihen Phase entstanden seine ersten
groBBen Historienwerke, wie ,Jesus und die Jiinger auf dem stiirmischen Meer® (1853),
,Christus am Olberg* (1855) oder ,Die heilige Genoveva* (1856).'%

Erst in der folgenden Zeit wandte sich Sohn verstirkt der Genremalerei zu. In seiner
motivischen Entwicklung orientierte er sich zunichst an der Diisseldorfer Tradition,
soziale Missstinde darzustellen. Mit Gemélden wie ,Der Geiger und sein Kind® (um
1860)!'% trat er thematisch in die FuBstapfen Johann Peter Hasenclevers, der bereits 1831

nach dem Vorbild David Wilkies (1785-1841) das Werk ,Der blinde Geiger mit seinem

144 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 3, 1998, S. 298.

145 Vgl. Boetticher, Friedrich von: Malerwerke des neunzehnten Jahrhunderts. Beitrag zur Kunst-
geschichte, Bd. I1.2, Dresden 1901, S. 768, Nr. 2—4.
Bei dem Erstgenannten handelt es sich um: Wilhelm Sohn (1830-1899): Jesus und die Jiinger auf dem
stiirmischen Meere, 1853, Leinwand, 192 x 255 cm, Leinwand unten 20 cm angestiickt, bez. u. dat. u.
li.. W. Sohn 1853, Diisseldorf, Kunstpalast, vgl. Markowitz, Irene: Katalog des Kunstmuseums
Diisseldorf, Bd. 2 — Malerei. Die Diisseldorfer Malerschule, Diisseldorf 1969, S. 341-342.

146 Vgl. Boetticher 1901, Bd. I1.2, S. 768, Nr. 8. Zur Datierung vgl. Flum, Carmen: Armeleutemalerei.
Darstellungen der Armut im deutschsprachigen Raum 1830-1914 (zugl. Freiburg i. Br., Albert-
Ludwigs-Univ., Diss., WS 2007/2008), Merzhausen 2013, S. 232.
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Knaben‘ geschaffen hatte. ¥’ Sohn erweiterte das seit dem Jahrhundertanfang
gebriuchliche Bildthema des Bettlers'*® in
der Jahrhundertmitte um die Darstellung der
fiir die Zeitgenossen exotisch anmutenden
,Zigeunerin‘. Die Thematik der gesell-
schaftlichen AuBenseiter fesselte {iiber
mehrere  Jahre  seine  kiinstlerische
Aufmerksamkeit. In dieser Zeit entstanden
einige in der Darstellung sehr verwandte
Werke. Das wahrscheinlich erste Gemélde
dieser Phase — ,Eine Zigeunerin‘ aus dem
Jahr 1858 — ist heute nicht mehr erhalten.'#’
Bereits zwei Jahre spiter malte Sohn seine

,Junge Bettlerin® (Abb. 2). Das im Titel

Abb. 2: Wilhelm Sohn (1830-1899): Junge
Bettlerin, 1860, Ol auf Leinwand, 95 x 76,5 cm,

Dresden, Albertinum, Galerie Neue Meister, Inv.- ¢chlafend an einer Mauer zusammen-
Nr. Gal.-Nr. 2835

angefithrte dunkelhaarige Méidchen ist

gesunken. Neben ihr dost mit gesenktem
Kopf ein struppiger grau-brauner Hund. Ihr Erscheinungsbild mit abgewetzter Kleidung
und dem heruntergefallenen Tamburin macht ihren niedrigen gesellschaftlichen Stand
unmissverstiandlich deutlich. Welcher ethnischen Gruppe die junge Bettlerin angehort,
bleibt unbestimmt. Es wire moglich, dass sie eines der sogenannten ,Savoyardenkinder*
ist. Der Begriff leitet sich von der Landschaft ,,Savoyen, in den franzésischen Alpen [ab],
[die] [...] dafiir bekannt [war], dass arme Eltern ihre acht bis zehn Jahre alten Kinder zum

Arbeiten und Betteln in die Fremde schickten.“'’° Da man diese wiederum teils dem

147 Vgl. Ricke-Immel 1979, S. 152-153.

Bei dem blinden Bettler handelt es sich um ein traditionelles Motiv, welches bereits Mitte des 16.
Jahrhunderts in der spanischen, anonym herausgegebenen Novelle ,Lazarillo de Tormes* aufgegriffen
und das beispielsweise schon vor 1630 von Georges de La Tour (1593—-1652) als bildwiirdig erachtet
wurde, wie sich in folgendem Werk zeigt:

Georges de La Tour (1593—-1652): Blinder Drehleierspieler, vor 1630, Ol auf Leinwand, 162 x 105 cm,
Nantes, Musée des Beaux-Artes.

Zur Tradition der Thematik vgl. Schneider 2004a, S. 75-77.

148 Vgl. Hiitt 1995, S. 165-166.

1499 Vgl. Boetticher 1901, Bd. I1.2, S. 768, Nr. 6. Nach schriftlicher Mitteilung von Dr. Jérn Barfod des
OstpreuBlischen Landesmuseum, Liineburg, am 05. Dezember 2016 wurde das Werk wahrscheinlich
bei der Zerstérung des Konigsberger Stadtmuseums 1944 / 45 ebenfalls zerstort.

150 Flum 2013, S. 98.
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,Fahrenden Volk* zuordnete, 3!

ist fraglich, ob im 19. Jahrhundert eine genaue
Differenzierung der Darstellungsweisen stattfand.

Das Midchen wurde vom Kiinstler in Kontrast gesetzt zu einem M#dchen und einem
Jungen, die am oberen Bildrand iiber die Mauer schauen. Diese Opposition offenbart sich
gleichermallen in der Darstellungsweise der Kinder, in gutbiirgerlicher Kleidung, wie in
der sie umgebenden Vegetation. Wihrend das bettelnde Méddchen auf dem kargen Boden
sitzt, werden die anderen Kinder von blithenden Strauchern hinterfangen. Mit der Position
oberhalb der Mauer werden sie genauso zu Betrachtern der Situation wie der Rezipient
selbst. Auf diese Weise wird dem Publikum
die eigene Situation vor Augen gefiihrt. Die
daraus resultierende Distanz zur Bettlerin,
genauso wie die realistische Dar-

stellungsweise, 152

steigert wiederum das ihr
entgegengebrachte Mitleid. Das Nach-
empfinden der Situation sowie das Wecken
von Empathie beim Betrachter stellen Ziele
dieses gefiihlsbetonten Gemiildes dar.'>
Dasselbe Motiv  griff Sohn noch

mindestens ein weiteres Mal auf (vgl. Abb.

3).15% Durch die bereits zur Entstehungszeit

erfolgte  Umbenennung in ,Verschiedene Abb. 3: Wilhelm Sohn  (1830-1899):

. . . Verschiedene Lebenswege, 1861, Ol auf
Lebenswege®  fand  eine  deutliche | ¢inwand, 100 x 81,5 cm, sign. u. 1i.: Wilh. Sohn
1861, Wiesbaden, Museum Wiesbaden, Inv.-Nr.

Moralisierung statt. Stand urspriinglich das M 365

151 Vgl. Flum 2013, S. 98-100.

152 Die realistische Darstellungsweise der jungen Bettlerin ist so prignant, dass das Gemilde als ein frither
Vertreter der ,Armeleutemalerei® aufgefasst werden kann. Flum nahm sowohl ,Der Geiger und sein
Kind* als auch die ,Junge Bettlerin‘ als Beispiele fiir ihre Auseinandersetzung zur ,Armeleutemalerei,
vgl. Flum 2013, S. 86-97; 232. Auf die Thematik der ,Armeleutemalerei‘ wird in Kapitel 4.7.4 Ein
kritischer Unterton in der Malerei: Von sozialen Tendenzen bis zur ,Rinnsteinkunst® genauer
eingegangen.

Vgl. Forster, Peter: Ludwig Knaus. Ein Lehrstiick, in: Ludwig Knaus. Ein Lehrstiick, hg. von Peter
Forster (Ausst.-Kat. Wiesbaden, Museum Wiesbaden, 27. Juni bis 02. November 2014), Petersberg
2014, 845, hier S. 23.

In der ,Kunst fiir Alle’ wird neben ,Verschiedene Lebenswege’ auch das Gemélde ,Eine
Gewissensfrage* als Sujet der frithen Phase Sohns genannt, vgl. Die Kunst fiir Alle. Malerei, Plastik,
Graphik, Architektur, 14. Jg., Nr. 14 (15. April 1899), 1899, S. 221. Ob mit dieser gleichzeitigen
Nennung auch eine thematische Verwandtschaft der beiden Arbeiten angenommen werden kann, ist
nicht sicher. Laut der ,Kunst fiir Alle‘ befand sich die Arbeit ,Eine Gewissensfrage‘ in der ,Galerie
Karlsruhe® (vgl. ebd.), Boetticher vermerkt hingegen die Kunsthalle in Karlsruhe (vgl. Boetticher 1901,
Bd. I1.2, S. 768, Nr. 9). Der Verbleib des Werkes ist nicht auszumachen, da es sich heute weder im
Bestand der Kunsthalle Karlsruhe noch der Stiddtischen Galerie befindet.

153

154
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Motiv der Armut im Fokus, verlagerte sich dieser in der zweiten Fassung auf die soziale
Differenz zwischen den Kindern und deren Zukunft. Dadurch sollte eine Reflexion der
eigenen Lebenswirklichkeit von Seiten des Betrachters erreicht werden.

Da die Darstellungsweise in beiden Werken nahezu identisch ist, kann davon
ausgegangen werden, dass das Motiv zur Entstehungszeit besondere Aufmerksamkeit
genoss und Sohn es aus diesem Grund mehrfach fiir den Markt schuf. Dies bestétigt auch
die Tatsache, dass die Wiesbadener Version noch im Entstehungsjahr unmittelbar dem
Kiinstler abgekauft wurde.!>® Die Beziehung zur sogenannten ,Zigeunerthematik* erhielt
das Sujet neben den bildimmanenten Verweisen durch eine nicht ganz ausgearbeitete,

kleinere Version, die moglicherweise als Skizze diente (Abb. 4).!%% Auffillig ist, dass

Sohn zwar ein kritisches Moment aufgriff, es aber
nicht weiter ausfithrte. Es handelt sich um eine
Zustandsschilderung, in der zwar die Problematik der
Kinderarmut thematisiert, jedoch weder Ursache noch
Losung dafiir aufzeigt werden. Vielmehr wird sie als
der gegebene Zustand hingenommen. Damit griff er
eine tradierte Diisseldorfer Darstellungsweise auf, die
in dieser Zeit schon in den Genrewerken Rudolf
Jordans oder Henry Ritters (1816-1853) zum

Ausdruck gekommen war. '’

Abb. 4: Wilhelm Sohn (1830-1899):
Zigeunermadchen mit Hund an der

Mauer des Schlossparks kauernd, Ol gozjalkritische Phase, die ihm bei seinen Zeitgenossen
auf Leinwand, 30,2 x 23,5 cm,

Kunsthandel, Verbleib unbekannt den Ruf eines ,Realisten‘ einbrachte, '°® bis ins letzte

Zeitlich  beschriankte sich  diese  moderat

155 Nach schriftlicher Mitteilung von Dr. Peter Forster, Museum Wiesbaden, vom 23. Dezember 2016 hat

das Museum das Gemaélde 1861 unmittelbar beim Kiinstler erworben.

Neben den genannten Werken existiert noch eine weitere Darstellung aus diesem Themenfeld, das

,Zigeunerméadchen mit ihrem Hunde‘. Wann dieses jedoch entstand, ist nicht gesichert, Boetticher

vermerkt nur, dass es 1871 in den Besitz des Stddtischen Museums Leipzig iiberging, vgl. Boetticher

1901, Bd. 11.2, S. 768, Nr. 13. 1981 wurde ein Werk mit identischem Titel von der Galerie Paffrath

verkauft, vgl. hierzu Aukt.-Kat. Galerie Paffrath, Werke der Diisseldorfer Malerschule. Gemalde.

Aquarelle, Aukt.-Nr. 125, 1981, S. 6.

157 Vgl. Landes 2011, S. 202; vgl. Kuhn 2003, S. 175-176. Die beiden genannten Kiinstler zeigen in ihren
Werken zwar soziale Missstinde, diese wurden jedoch durch das Schicksal hervorgerufen. Somit
konnen sie weder der Politik noch einer spezifischen Person zu Lasten gelegt werden. Landes nennt
ebd. als Beispiele hierfiir:
Rudolf Jordan (1810-1887): Schiff in Not (Weiber holen Ménner zur Rettung eines gefdhrdeten
Schiffes), Ol auf Leinwand, 81,5 x 121,5 cm, ligiert monogr. u. dat. u. re.: 18 RJ 44, Wuppertal, Stiftung
Sammlung Volmer.
Henry Ritter (1816—1853): Der ertrunkene Fischersohn, 1844, Abb. 108.

158 Vgl. Hiitt 1995, S. 223.
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Drittel der 1860er Jahre. Bezeichnenderweise endete sie nahezu zeitgleich mit dem
Beginn seiner akademischen Lehrtétigkeit. Es ist davon auszugehen, dass die
konservative Leitung der Kunstakademie neben der privaten Lehrtitigkeit auch diese
offene Kunstanschauung wenig begriiite. Ab dieser Zeit bildete das weniger kontrovers
gesehene  ,historische = Genre* den  Schwerpunkt Sohns  kiinstlerischer
Auseinandersetzung. Mitte der 1860er Jahre schuf er mit ,Interieur mit Gesprich
zwischen Mutter und Tochter* wahrscheinlich sein erstes Werk im Stil der
niederlindischen Malerei des 17. Jahrhunderts.'>’

In der Folgezeit sollten sozialkritische Themen in seinem (Euvre keine Bedeutung
mehr haben. Nur auf das Moment der Betrachterempathie griff Sohn immer wieder
zuriick. Das bekannteste Werk dieser Art ist die bereits benannte ,Konsultation‘ (Abb. 1)
aus dem Jahr 1866. Die zentrale Szene zeigt ein Gesprich zwischen einem Advokaten
sowie einer dlteren und einer jungen Dame. Die junge in sich gekehrte Frau wird durch
die unmittelbare Ansprache des Rechtsanwaltes und den auf sie gerichteten Blick seines
Gehilfen zur Protagonistin. Der Gesprichsinhalt bleibt undefiniert und bietet somit Raum
fiir Spekulationen. Fehlende Verweise innerhalb des Bildes wurden vom zeitgendssischen

t,1%0 50 sah man die Szene als

Publikum gern fiir individuelle Interpretationen genutz
Diskussion iiber eine amourose Angelegenheit.lf’] Besonders Themen, die eine Liebschaft
betreffen, waren fiir eine solche offene Motivik pridestiniert. Sie lieBen eine Fiille an
Deutungsvarianzen zu, deren Auslegungsmoglichkeiten den Rezipienten und
Rezipientinnen durch zeitgendssische Liebes- und Familienromane geliufig waren. '

Situiert wurde die Szene in einem Milieu zum Ende des 17. Jahrhunderts. Wihrend

die Amtstracht des Advokaten in Form von rotem Talar mit weilem Miihlsteinkragen

159 Vgl. Héder, Ulf: Der Jungbrunnen fiir die Malerei. Holland und die deutsche Kunst am Vorabend der
Moderne. 1850-1900, Jena 1999, S. 76, Anm. 18. Ebd. vermerkt der Autor fiir das Werk: ,,,Interieur
mit Gespriach zwischen Mutter und Tochter*, 1864, Ol/Lw. 93x [sic] 101, Kunsthandel Berlin, auf einer
Auktion vom 12. November 1929 unter Nr. 80 — Angabe nach R[ijksbureau voor] K[unsthistorische]
D[ocumentatie Den Haag]“.

Mit einer solchen thematischen Verlagerung war Sohn nicht alleine. Auch von Ludwig Knaus ist
bekannt, dass er sich vor und nach seiner Lehrzeit von 1874 bis 1882 in Berlin sozialen Themen
zuwandte, diese jedoch wihrend seiner akademischen Tétigkeit géinzlich mied, vgl. Forster 2014, S. 16.
Vgl. Edler 1992, S. 69-71; vgl. Lange-Piitz, Barbara Sabine: Naturalismusrezeption im ausgehenden
19. Jahrhundert in Deutschland. Eine exemplarische Untersuchung anhand der Zeitschrift ,Kunst fiir
Alle* (zugl. Bonn, Rheinische Friedrich-Wilhelms-Univ., Diss., 1986), Bonn 1987, S. 48.

,»Woriiber unterhandelt wird, ob iiber ein gebrochenes Eheversprechen, wie Einige vermuthen, oder
tiber einen noch delikateren Punkt — das sagt uns das Bild allerdings nicht, aber wir sind ihm dankbar
fir diese UngewiBheit, da sie das Ganze mit dem poetischen Zauber einer Perspektive von
Moglichkeiten umgiebt, die den Philister freilich beunruhigt, den dichterisch Fiithlenden dagegen mit
frohem Behagen erfiillt.“ Die Dioskuren: deutsche Kunstzeitung. Hauptorgan der deutschen
Kunstvereine, 11. Jg., Nr. 39 (28. Oktober 1866), 1866, S. 311.

162 Vgl. Ricke-Immel 1979, S. 161.
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nicht als zeitliches Indiz herangezogen werden kann, da dienstzugehorige Kleidung meist
iberzeitlich genutzt wird, gibt die weibliche Garderobe genaueren Aufschluss. Die
schwarzen Kleider mit einzelnen hellen Details, wie beispielsweise der weillen Spitze,
erinnern deutlich an die biirgerliche Mode des 17. Jahrhunderts.'®* Bei der jiingeren Dame
kommt die sogenannte Matinee hinzu: eine kleine Jacke, die in der ersten Hilfte des 17.
Jahrhunderts in den Niederlanden aufkam und urspriinglich dem héuslichen Gebrauch
vorbehalten war. Mit der Zeit wurde sie jedoch — ,,aus schwarzem Samt und oft mit
Pelz*“!%* besetzt — auch auBerhalb des Heims getragen.!®® Und selbst der kleine Hund, der
auf dem Boden schlift, wirkt wie ein Zitat der oft auf den Genrewerken des 17.
Jahrhunderts priasenten Schofhiindchen.

Doch das Interieur ldsst keine exakte zeitliche Zuordnung zu. Sohn verband allgemeine
historische Verweise mit klassischen niederldndischen Elementen und Diisseldorfer
Konventionen. Das Bleiglasfenster am linken Bildrand kann als unmittelbare Anspielung
auf die alten Meister verstanden werden. Die Enge des Raumes, die besonders durch die
Ecksituation mit der ,bildparallele[n] Riickwand*!®® etwas Biihnenartiges erhilt, war
hingegen seit dem ersten Drittel des 19. Jahrhunderts von den Diisseldorfer Kiinstlern
gern genutzt worden.'®” Ahnliches zeigt sich in der Farbigkeit. In dieser deutet Sohn zwar
noch den sogenannten ,Galerieton® an, bricht ihn jedoch durch den FEinsatz der
Lokalfarbe'®® auf. Er schuf somit mehr einen Verweis auf die traditionellen Vorbilder als

ein unmittelbares Zitat. Da sich der Hollandismus als Riickgriff auf das ,Goldene

163 Vgl. Mai, Ekkehard: Wilhelm Sohn, in: Lebensbilder. Genremalerei der Diisseldorfer Malerschule, hg.
von Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. Kronenburg, Dr. Axe-Stiftung, 28. April bis 28. Oktober 2012),
Petersberg 2012, 198-201, hier S. 200.

Loschek, Ingrid: Reclams Mode- und Kostiimlexikon, 4. revidierte u. erweiterte Aufl., Stuttgart 1999,
S. 353.

165 Vgl. ebd.

166 Ricke-Immel 1979, S. 155.

167 Zwar handelt es sich dabei nicht um eine Diisseldorfer Erfindung, sondern es lassen sich bereits
Vorlaufer in der englischen Genremalerei finden, jedoch wird diese Art der Raumdarstellung in
Diisseldorf bereits seit mehreren Jahren genutzt, weshalb an dieser Stelle durchaus von Tradition
gesprochen werden darf, vgl. ebd.

Vgl. Die Dioskuren: deutsche Kunstzeitung. Hauptorgan der deutschen Kunstvereine, 11. Jg., Nr. 39
(28. Oktober 1866), 1866, S. 312.
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Zeitalter® bereits seit der ersten Jahrhunderthilfte in Diisseldorf etabliert hatte,'® reichten
solche Andeutungen aus, damit das
Publikum eine Beziehung zu den
Vorbildern herstellen konnte.

Die junge Protagonistin wurde von Sohn
noch ein weiteres Mal aufgegriffen, und
zwar in seinem Gemilde ,Ein stiller
Moment '7° (Abb. 5). Obwohl der Kiinstler
die Figur kaum verédnderte, schuf er durch
die Verortung in einem sakralen Raum eine
ginzlich andere Situation. Mit dem
Kontextwandel und dem traditionellen
Genrethema des Kirchgangs beziehungs-
weise des Gebets verdndert sich auch die

Deutung der Figur. Ihre Korperhaltung wird

nicht mehr als Symbol der Trauer oder

Abb. 5: Wilhelm Sohn (1830-1899): Ein stiller

Stagnation aufgefasst, der gesenkte Blick Moment, Ol auf Holz, 45 x 33,5 cm, sign. u. re.:
Wilh Sohn, Bonn, Dr. Axe-Stiftung, Inv.-Nr. 102

wird nun als Moment der Kontemplation
verstanden.

Es ist zu hinterfragen, in welcher Beziehung dieses Gemalde zur ,Konsultation® steht.
Boetticher datierte es auf 1870,'”! was eine spiitere Entstehung bedeutet. Hierfiir konnen
auch mehrere werkimmanente Faktoren herangezogen werden: Um eine ausgearbeitete
Vorstudie fiir das Gemilde von 1866 handelt es sich allem Anschein nach nicht. Zwar
fertigte Sohn  Vorarbeiten sowohl einzelner Details als auch ganzer

Figurenkonstellationen an, jedoch 16ste er diese nicht aus ihrem spiteren Kontext

169 Bereits in den 1830er Jahren hatten sich Studienreisen in die benachbarten Niederlande bei den
Diisseldorfer Kiinstlern etabliert. Solche boten die Mdglichkeit, sich sowohl mit der dort gefiihrten
Lebensweise, der man nachsagte, dass sie noch nicht der stddtischen Wirklichkeit entsprach, als auch
mit den Werken der alten Meister in den dortigen Sammlungen auseinanderzusetzen. Fiir die Bedeutung
des Hollandismus in Diisseldorf vgl. Mai, Ekkehard: ,,Unsere Diisseldorfer Schule ist und kann nichts
anderes sein als eine veredelte niederldndische — Uber die Beziehung Diisseldorfer Maler zur
niederldndischen Malerei des 17. Jahrhunderts, in: Kolner Museums-Bulletin. Berichte und
Forschungen aus den Museen der Stadt Koln, Nr. 3, 1989, 4-22 oder explizit fiir die Genremalerei vgl.
Hider 1999, S. 75-83.

170 Das Werk wird bei Boetticher 1901, Bd. I1.2, S. 768, Nr. 12 mit der Bezeichnung ,Trost in der Andacht.
Blondes Médchen in schwarzer Tracht vor dem Altar® gelistet. Im Folgenden wird weiterhin der
moderne Titel genutzt.

171 Vgl. ebd.
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heraus.!”? Dass ein beliebtes Motiv erneut genutzt wurde, konnte bereits gesehen werden.
Bei dem Gemailde ,Verschiedene Lebenswege‘ handelte sich jedoch vielmehr um eine
Kopie, in der die motivische Gesamtkonstellation aufrechterhalten wurde. Soweit bisher
bekannt, stellt das Aufgreifen eines unveridnderten Versatzstiicks eine singulédre
Erscheinung in Sohns (Euvre dar und mag der Bekanntheit der ,Konsultation* geschuldet
sein. Bereits 1866 wurde das Bild auf der ,Berliner Kunstausstellung® préisentiert. Im
Zuge dessen wurde es in den ,Dioskuren® ausfiihrlich besprochen und gelobt. Man regte
sogar an, es fiir die Nationalgalerie anzukaufen.!”® 1867 brachte es Sohn die Goldmedaille
auf der Pariser Weltausstellung ein!’* und noch am Ende des Jahres beschloss der
Kunstverein in Leipzig den Ankauf fiir 5000 Ta