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1 Einleitung

Die Graphik der Kiinstler der Diisseldorfer Malerschule im Allgemeinen und die Kiinst-
lergraphik im Besonderen hat in der Kunstwissenschaft bisher nur geringe Aufmerksam-
keit gefunden. Zwar gibt es Untersuchungen zu einzelnen Kiinstlerpersonlichkeiten wie
Johann Wilhelm Schirmer oder Andreas Achenbach und deren graphischem Schaffen!
oder zu Teilgebieten wie der Reproduktions- und Illustrationsgraphik,? doch ist in der
einschligigen Literatur kein Uberblick iiber die Diisseldorfer Kiinstlergraphik der zwei-
ten Halfte des 19. Jahrhunderts, insbesondere des letzten Jahrhundertviertels, vorhanden.

Die vorliegende Arbeit soll diese Liicke schlie3en.

Auf der Zeitspanne, die durch den Amtsantritt Carl Ernst Forbergs, als letztem
Professor der Kupferstichklasse ab 1879 bis hin zur Jahrhundertwende bestimmt wird,
liegt der Fokus dieser Arbeit. Diese Spanne beschreibt nicht nur die Wiederbelebung der
Originalgraphik im nationalen und internationalen Raum, sondern stellt fiir die Diissel-
dorfer Malerschule die letzte Phase der strukturierten Auseinandersetzung mit der Kiinst-
lergraphik, die gemeinschaftlich vollzogen wurde, dar. Der enge Zusammenschluss von
Kiinstlerkollegen bezeichnet ein spezifisches Charakteristikum der Diisseldorfer Maler-
schule und begriindete nicht zuletzt, gerade in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts, ihre
prominente Stellung im Kunstleben der Zeit. Um die Jahrhundertwende kam es dann zur
Vereinzelung der Kiinstler hinsichtlich der graphischen Aktivitéten, bis schlielich in den
20er Jahren des 20. Jahrhunderts eine Zasur erfolgte, die auch das Ende der sogenannten
Diisseldorfer Malerschule einldutete. Das ausgehende 19. Jahrhundert erscheint demnach
als der bestmoglichste Untersuchungszeitraum, um vorausgehende Entwicklungen ge-
biindelt zu betrachten und den Schritt in die Moderne samt seinen Vorbereitungen nach-
zuzeichnen.

Die Untersuchung beginnt mit den Jahren nach der Revolution von 1848/49. Um

1 Vgl. Vomm, Wolfgang: Kritisches Werkverzeichnis der Druckgraphik, in: Johann Wilhelm Schirmer.
Vom Rheinland in die Welt, hg. von Marcell Perse, et al. (Ausst.-Kat. ), Petersberg 2010, 384469 /
Peiffer, Wolfgang: Andreas Achenbach. Das druckgraphische Werk, Oberhausen 2014.

2 Vgl. Rudolph, Gerhard: Druckgraphik in Diisseldorf. 1800-1860, in: Trier, Eduard (Hg.): Zweihundert
Jahre Kunstakademie Diisseldorf, Diisseldorf 1973 / Rudolph, Gerhard: Die illustrative Graphik, in:
Trier, Eduard (Hg.): Kunst des 19. Jahrhunderts im Rheinland, Bd. 3, Miinchen 1979.



1850 endete eine politisch sehr bewegte Zeit, in der die Kiinstler der Diisseldorfer Maler-
schule sich aktiv an der politischen Berichterstattung beteiligt hatten. Allen voran ist die
Publikation der »Diisseldorfer Monathefte« zu nennen, in der sich Maler wie Andreas
Achenbach, Henry Ritter oder Johann Peter Hasenclever mit Textbeitrdgen und ironi-
schen Karikaturen kritisch zur Politik duBerten.’ In der Folge festigte sich die Stellung
Diisseldorfs als Hauptstadt der Rheinprovinz unter Preu3ens Fiihrung, und mit dem Be-
miihen seitens des Staates, die Kunstangelegenheiten neu zu ordnen, bekamen die Diis-
seldorfer Kiinstler vermehrt Auftrage. Diese deckten besonders den Bereich der Monu-
mentalmalerei ab.* Die Graphik der Jahrhundertmitte war geprigt von zahlreichen Illust-
rationsprojekten’ in fortlaufenden Publikationen wie beispielsweise dem »Diisseldorfer
Kiinstleralbum« (1851-67) oder dem »Deutschen Kiinstleralbum« (1867-77).6 Dariiber
hinaus waren die Schiiler Joseph von Kellers, des Professors flir den Kupferstich, zwi-
schen 1839 und 1873, iiberaus produktiv im Bereich der Reproduktionsgraphik titig.” In
der zweiten Jahrhunderthilfte verlor sich das Interesse der Kduferschicht an Graphiken,
was nicht unwesentlich auf die Weiterentwicklung der Fotografie zurlickzufiihren ist.
Diese iibernahm die Auftrige von Gemaldereproduktionen und Portrats immer mehr. Erst
im letzten Viertel kam es zu einem erneuten Aufleben der Graphik, wobei der Fokus hier-
bei auf der Kiinstlergraphik lag. Unter Carl Ernst Forberg, der ab 1879 die Professur fiir
Kupferstichkunst an der Diisseldorfer Akademie antrat, kam es zu innovativen Entwick-
lungen in der Druckgraphik. Er griindete Ende der 1870er Jahre den »Diisseldorfer Ra-
dirclub, einen Verein fiir Originalradierungen,® in dem bereits etablierte Maler Mitglie-
der waren, die sich nun erfolgreich der Graphik zuwandten. Es folgte die Herausgabe von
fiinf Jahresmappen, bei denen bis heute eine kunsthistorische Bewertung unterblieb. Im
Anschluss daran fanden sich im Jahre 1892 eine Reihe junger Maler zum sogenannten
»Kiinstlerclub St. Lucas« zusammen. Sie sahen sich als direkte Nachfolger des »Diissel-
dorfer Radirclubs« und verschrieben sich unter anderem der Foérderung und Verbreitung
von eigenhdndig hergestellten graphischen Arbeiten. Im Zeitraum von 1892 bis 1900 ga-
ben sie mindestens vier Mappenwerke heraus und initiierten zahlreiche Ausstellungen in

Diisseldorf, zu denen sie die Avantgarde Deutschlands und angrenzender europdischer

3 Vgl. Clasen, Lorenz (Hg.): Diisseldorfer Monathefte, Diisseldorf 1847-1861.

4 Vgl. Trier/Weyres: Kunst des 19. Jhd. im Rheinland, DD 1979, S. 25/30.

5 Vgl. Horn 1928, S. 94.

6 Vgl. Miiller, Wolfgang (Hg.): Diisseldorfer Kiinstler-Album, Diisseldorf 1851-1867 / Scherenberg,
Ernst (Hg.): Deutsches Kiinstler-Album, Diisseldorf 1867-1877.

7 Vgl. Horn 1928, S. 125-148.

8 Vgl. ebd., S. 149.



Lander einluden. Dariiber hinaus wurden zahlreiche Einzelwerke angefertigt, die sie in

der Technik der Radierung oder der Lithographie erstellten.

Einen ersten Abriss iiber die Druckgraphik der Diisseldorfer Malerschule bietet das Werk
»Zur Geschichte der Diisseldorfer Kunst — Insbesondere im 19. Jahrhundert« von Fried-
rich Schaarschmidt aus dem Jahr 1902.° In seiner Darstellung widmete er sich jedoch
nur kurz der Zeit nach 1850.1°

Demgegeniiber wesentlich ausfiihrlicher ist die Behandlung der graphischen
Werke in der Publikation »Diisseldorfer Graphik in alter und neuer Zeit« (1928) von Paul
Horn.!'! Er erldutert zum einen die graphischen Techniken und gibt zum anderen einen
zeitlichen Uberblick von den Anfingen des Kupferstichs bis zur Graphik an der Wende
vom 19. zum 20. Jahrhundert. Dabei geht er chronologisch vor, indem er die Kiinstler
auflistet und kurz die Besonderheiten der bekanntesten von ihnen beschreibt.

Weitere interessante Ansétze bieten zudem die Beitrdge von Gerhard Rudolph
aus den 70er Jahren des 20. Jahrhunderts. Bereits 1973 gab er einen Uberblick zur Druck-
graphik in Diisseldorf in den Jahren von 1800 bis 1860.!2 Darin folgt einem chronologi-
schem Abriss die Feststellung, dass die in groBem Umfang entstandene Druckgraphik,
,»trotz einer Reihe wertvoller Einzeluntersuchungen, noch immer auf eine ihrer Bedeu-

“Bwarte. In den beiden Aufséitzen von 1979 konzentriert

tung angemessene Darstellung
er seine Forschungen sodann auf die Buchillustrationen'* und etwas weiter gefasst auf die
illustrative Graphik'® der Diisseldorfer Kiinstler. Jedoch beschrinkte er sich bei seinen
Ausflihrungen weitgehend auf die erste Hélfte des 19. Jahrhunderts.

Ebenso im Jahr 1979 erschien die Publikation »Kunst des 19. Jahrhunderts im
Rheinland«, herausgegeben von Eduard Trier und Willy Weyres.'® Hier werden die
politischen und gesellschaftlichen Umsténde nach der Jahrhundertmitte an der Diissel-

dorfer Akademie anschaulich beschrieben.

9 Schaarschmidt, Friedrich: Zur Geschichte der Diisseldorfer Kunst. Insbesondere im 19. Jahrhundert,
Diisseldorf 1902.

10 Vgl. ebd., S. 145.

11 Horn, Paul: Diisseldorfer Graphik in alter und neuer Zeit, Diisseldorf 1928

12 Rudolph 1973, S. 109-120.

13 Ebd., S. 112.

14 Rudolph, Gerhard: Buchgraphik in Diisseldorf, in: Kalnein, Wend von (Hg.): Die Diisseldorfer Maler-
schule, Diisseldorf 1979, 186—196.

15 Rudolph 1979

16 Trier, Eduard (Hg.): Kunst des 19. Jahrhunderts im Rheinland, 3. Jg., Miinchen 1979.



Die Dissertation von Magdalena Moeller mit dem Titel »Der Sonderbund — Seine
Voraussetzungen und Anfinge« (1984) bildet die Grundlage zum Thema der Kiinstlerver-
einigungen im ausgehenden 19. Jahrhundert.!” Sie stellt die Vorldufer des Sonderbundes
zusammen, geht jedoch nicht auf die Werke ein.'8

In der Publikation »Die Diisseldorfer Malerschule und ihre internationale Aus-
strahlung 1819-1918«, herausgegeben von Bettina Baumgiirtel im Jahr 2011, wird ver-
schiedenen Aspekten der Diisseldorfer Malerschule nachgegangen.'® Besonders interes-
sant flir die Druckgraphik der zweiten Jahrhunderthilfte des 19. Jahrhunderts ist der Ar-
tikel von Nicole Roth »Wie modern ist die Diisseldorfer Malerschule?«, indem sie die
gesellschaftlichen Verhiltnisse, aber auch stilistische Vorliufer untersucht.?

Einer der aktuellsten Beitrige zum Thema ist der Katalog zur Ausstellung »Die
andere Moderne — Kunst und Kiinstler in den Lédndern am Rhein 1900 bis 1922« aus dem
Jahr 2014.%! In diesem von Manfred GroBkinsky herausgegebenen Werk fillt wiederum
ein Beitrag von Nicole Roth »Die Kiinstler der Zeitschrift ,,Die Rheinlande* - Nordliche
Rheinprovinz und Westfalen« besonders auf. Sie zeichnet darin die verschiedenen stilis-
tischen Einfliisse der rheinischen Kiinstler nach und verweist ausdriicklich auf die Vor-
reiterrolle der Diisseldorfer Landschaftsmaler.??

Einen entscheidenden Schritt in Richtung ErschlieBung und Aufarbeitung der
Diisseldorfer Kiinstlergraphik wurde mit der Publikation »Wege in die Moderne — Die
Kiinstler des Sankt Lucas-Clubs Diisseldorf«, herausgegeben von der Dr. Axe-Stiftung,
getan.?? Dieser im Jahr 2018 zur gleichnamigen Ausstellung erschienene Katalog be-
schéftigt sich intensiv mit der jungen Kiinstlervereinigung, die sich Kiinstlerclub St.

Lucas nannte und aus einem Dutzend innovativer Maler bestand. Gezeigt und beschrieben

17 Moeller, Magdalena: Der Sonderbund. Seine Voraussetzungen und Anfange in Diisseldorf, Koln
1984.

18 Vgl. ebd., S. 25-29.

19 Die Diisseldorfer Malerschule und ihre internationale Ausstrahlung 1819-1918, hg. von Bettina
Baumgirtel (Ausst.-Kat. ), Diisseldorf 2011.

20 Roth, Nicole: Wie modern ist die Diisseldorfer Malerschule?, in: Die Diisseldorfer Malerschule und
ihre internationale Ausstrahlung 1819-1918, hg. von Bettina Baumgirtel (Ausst.-Kat. ), Diisseldorf
2011, 251-261.

21 Die andere Moderne. Kunst und Kiinstler in den Landern am Rhein 1900 bis 1922, hg. von Manfred
GroBkinsky (Ausst.-Kat. ), Konstanz 2013/14.

22 Roth, Nicole: Die Kiinstler der Zeitschrift "Die Rheinlande’. Nordliche Rheinprovinz und Westfalen,
in: Die andere Moderne. Kunst und Kiinstler in den Landern am Rhein 1900 bis 1922, hg. von Manf-
red GroBkinsky (Ausst.-Kat. ), Konstanz 2013/14, S. 83-97.

23 Wege in die Moderne. Die Kiinstler des Sankt Lucas-Clubs in Diisseldorf, hg. von Ekkehard Mai
(Ausst.-Kat. ), Petersberg 2018



werden nicht nur die malerischen Werke, sondern in gleichem Malle die graphischen Ar-
beiten, die der Club im ausgehenden 19. Jahrhundert als Mappenwerke herausgegeben
hatte.?

Zusammenfassend wird deutlich, dass sich die vorhandene Literatur zwar mit
Themen der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts befasste, aber die graphischen Werke
bislang nur wenig in den Fokus riickten. Lediglich ausgewihlte Werke oder Teilbereiche,

wie [llustrationen wurden ndher betrachtet und kontextualisiert.

Die Grundlage dieser Arbeit bilden die Kiinstlergraphiken, die aus den Bestinden
verschiedenster Archive und Graphischer Sammlungen im deutschsprachigen Raum zu-
sammengetragen wurden. Nur durch das Auffinden der Originalgraphiken, die entweder
in Privatbesitz oder meist als zweite Riege in den Kupferstichkabinetten der angesehens-
ten Sammlungen bewahrt werden und dort zum Teil nicht inventarisiert sind, konnte die
Basis fiir die vorliegende Studie geschaffen werden. Die folgenden Ausfithrungen wollen
zum einen eine Ubersicht {iber die erfassten Graphiken und deren Einordnung in Gattun-
gen, zum anderen eine Analyse von Fallbeispielen hinsichtlich inhaltlicher und formal-
stilistischer Parameter bieten. Dieser Ansatz soll nicht nur einen reprisentativen Uber-
blick iiber die graphischen Aktivititen an der Diisseldorfer Kunstakademie im ausgehen-
den 19. Jahrhundert geben, sondern auch den Stellenwert der Werke mit Bezug auf ihre
Entstehungszeit und die motivischen Entwicklungen verdeutlichen. Zudem sollen spezi-
fische Besonderheiten in Form, Stil und Technik herausgearbeitet werden. Wesentliche
Aspekte dabei sind die Korrespondenz der Graphiken mit den malerischen Werken der
jeweiligen Kiinstler und dariiber hinaus die Beziehungen zu anderen Kiinstlern in
Deutschland. AbschlieBend sollen an Hand des graphischen (Euvres eines prominenten
Vertreters der Schule die Errungenschaften der Diisseldorfer Kiinstlergraphik des ausge-
henden 19. Jahrhunderts gekennzeichnet und dessen Bedeutung als Orientierungspunkt
fiir die graphischen Kiinste in Deutschland aufgezeigt werden. Auch weiterfiihrende For-
schungsmoglichkeiten, basierend auf dieser Grundlagenarbeit, sollen benannt werden,
um die Relevanz der Werke, besonders fiir die Entwicklung der Graphik im 20. Jahrhun-

dert, zu unterstreichen.

24 Vgl. Tofahrn, Silke: Die Mappen mit Originalradierungen des Kiinstler-Clubs Sankt Lucas, in: Wege
in die Moderne. Die Kiinstler des Sankt Lucas-Clubs in Diisseldorf, hg. von Ekkehard Mai (Ausst.-
Kat.), Petersberg 2018, 177-206.



In einem ersten Schritt soll konzentriert die Geschichte der Graphik an der Diis-
seldorfer Kunstakademie seit deren Neugriindung im Jahr 1819 verfolgt und der Einfluss
der Professoren auf das Schaffen der Schiiler herausgestellt werden. Dem folgt die knappe
Vorstellung zweier Kiinstlervereinigungen, die sich im letzten Viertel des 19. Jahrhun-
derts der Kiinstlergraphik verschrieben und durch ihre Aktivititen vehement zu einer
Neubewertung im Fachbereich beigetragen haben. Anschliefend wird, nach Gattungen
geordnet, eine Aufstellung der zusammengetragenen Werke geliefert, die dann an ausge-
suchten Fallbeispielen genauer analysiert werden sollen. Ebenso ist zu priifen, inwieweit
sich die inhaltlichen Auffassungen der Kiinstler unterschieden hinsichtlich ihrer idealis-
tischen oder realistischen Sichtweise. Als ein Paradebeispiel fiir die Diisseldorfer Maler-
radierer fungiert das graphische (Euvre von Arthur Kampf, einem der bekanntesten und
erfolgreichsten Kiinstler dieser Generation. Entscheidende Entwicklungsschritte lassen
sich an ausgewdihlten Beispielen seiner Hand nachzeichnen und bilden die analytische
Klammer fiir den breiten Uberblick iiber andere Werke.

Mit der Untersuchung der Kiinstlergraphik des letzten Viertels des 19. Jahrhun-
derts soll nicht nur auf diesen Bereich des Kunstschaffens aufmerksam gemacht werden,
sondern auch gezeigt werden, dass die Diisseldorfer Kiinstler aktiv an den kiinstlerischen

Entwicklungen ihrer Zeit beteiligt waren.

Um sich dem Feld der Kiinstlergraphik zu ndhern, bedarf es der Unterscheidung zwischen
dem reproduzierenden Stecher, also dem, der bekannte Gemélde zu Verbreitungszwecken
in einen Stich iibersetzte, und dem sogenannten »Malerradierer« oder Franzdsisch: »pein-
tre-graveur«. Von diesen wird ,,eine eigens fiir die drucktechnische Vervielfiltigung er-
stellte, meist zeichnerische Vorlage [...] eigenhidndig in eine Drucktechnik iibertragen,
oder es wird unmittelbar auf das druckende Medium gezeichnet.“?> Als Produkt entstehen
Kiinstlerdrucke, die in verschiedenen Techniken ausgefiihrt sein konnen. Auch Misch-
techniken sind durchaus iiblich. Dieses Vorgehen steht im Gegensatz zur Graphiktradi-
tion, die im Herstellungsprozess arbeitsteilig vonstattenging und der ein traditioneller
Werkstattgedanke zu Grunde lag. Jedoch war das reproduzierende Gewerbe iiber die Jahr-

hunderte hinweg in Kiinstlerkreisen zum Teil negativ besetzt, da man ihm mangelnde

25 Vomm, Wolfgang: Die multiplizierte Natur. Schirmer und die Druckgraphik, in: Johann Wilhelm
Schirmer. Vom Rheinland in die Welt, hg. von Marcell Perse, et al. (Ausst.-Kat. ), Petersberg 2010,
356-383, S. 359.
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Originalitit unterstellte. Bei diesem Vorwurf handelte es sich natiirlich um eine Pauscha-
lisierung, da durchaus eine personliche Interpretation des Stechers hinzukommen konnte,
es sich also nicht um eine bloe Wiederholung in einem anderen Medium handelte. Das
Endprodukt stand letztendlich trotz allem in enger Beziehung zu der Vorlage, die von
einem namenhaften Kiinstler geschaffen wurde. Der Stecher selbst trat nicht immer na-
mentlich in Erscheinung. Die Differenz entstand folglich daraus, dass sich eigensténdige
Kiinstler mit druckgraphischen Techniken auseinandersetzten und sich ihrer bedienten.
Etliche bekannte Maler widmeten sich neben ihrer Haupttitigkeit zusétzlich graphischen
Arbeiten (Rembrandt, Goya, Manet). Dabei diente die Graphik nicht nur zur weiteren
Verbreitung ihrer Werke, sondern ebenso als Versuchsfeld fiir unkonventionelle Darstel-
lungsformen. Fiir Deutschland gelten Martin Schongauer, Albrecht Diirer und Albrecht
Altdorfer als Wegbereiter der Kiinstlergraphik. Aber auch die Niederldnder und Italiener
schufen im 16. Jahrhundert eine Vielzahl eigenstindiger Kupferstiche. Im Gegensatz
dazu waren das 17. und 18. Jahrhundert hauptséchlich geprégt durch Reproduktionsgra-
phiken. Nur wenige Kiinstler setzten sich in dieser Zeit mit Originalgraphiken auseinan-
der. Zu nennen sind in diesem Zusammenhang Rembrandt, Jacob van Ruisdael, Piranesi,
Hogarth und Goya, die allesamt herausragende Arbeiten schufen. Ende des 18. Jahrhun-
derts geriet die Kiinstlergraphik fast gdnzlich in Vergessenheit, und erst um die Mitte des
19. Jahrhunderts gingen von Frankreich neue Impulse aus (Meryon, Corot, Millet). Unter
anderem Edouard Manet, Edgar Degas und Auguste Rodin entdeckten die Technik der
Radierung fiir sich und ihre Vorhaben neu. Ahnliche Bestrebungen begannen im deut-
schen Raum in den 70er Jahren und fanden ihren Ausdruck zum Beispiel in Max Klingers
zahlreichen Zyklen.?® Zeitgleich vollzog sich in Frankreich die Ausdifferenzierung von
Malerradierern, den sogenannten »peintre-graveur«, zu den Berufsgraphikern.

Die Tétigkeit der Diisseldorfer Kiinstler fallt direkt in diese Zeit des Aufschwungs,
die eine Etablierung und Differenzierung der Kiinstlergraphik zur Folge hatte. So stellte
die Auseinandersetzung mit der Graphik iiber den Reproduktionsgedanken hinaus, der
die Téatigkeiten der ersten Jahrhunderthilfte dominiert hatte, und vor allem die zahlenma-
Big groBBe Beteiligung von Malern aller Fachrichtungen in Diisseldorf ein Novum dar. Im
Unterschied zu den Anfiangen der Diisseldorfer Malerschule, die iiberkommenen Traditi-

onen verhaftet war, formierte sich im ausgehenden 19. Jahrhundert eine Bewegung inno-

26 Max Klinger (1857-1920), Eva und die Zukunft (Rad.-Werk III), 1898, Radierung, 61,5 x 45 x 2 cm,
Metropolitan Museum of Art, New York, 63.572.1 (1-7).
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vativer junger Kiinstler, die sich durch ihr graphisches Schaffen ein Feld zu eigen mach-
ten, auf dem sie nicht nur ihre neuen kiinstlerischen Ansétze erproben konnten, sondern
dariiber hinaus ihre bereits bestehenden Arbeiten einem weiteren Umfeld zugénglich
machten. ,,Der Eigenwert der Graphik“?’ gewann um die Jahrhundertwende an Bedeu-
tung und fiihrte zu einem neuen Stellenwert der Graphik neben der Malerei. Die Entwick-
lungen in der Malerei hin zur Moderne ebneten nicht zuletzt den Weg fiir avantgardisti-

sche Tendenzen auch in der Graphik wie dem expressionistischen Holzschnitt.

Im Unterschied zu den Reproduktionsstechern, deren bevorzugte Technik der Kupferstich
war, praferierten die Malerradierer, wie der Name bereits impliziert, die Technik der Ra-
dierung. Dabei handelt es sich um ein Tiefdruckverfahren, das bereits im 16. Jahrhundert
eine vielfaltige Auspragung erfahren hatte. Diese Technik unterschied sich vom édlteren
Kupferstich hauptsichlich durch die leichtere Handhabung, da nicht mit dem Grabstichel
direkt die Metallplatte bearbeitet wurde, sondern mit der Radiernadel in eine wachsartige
Mischschicht auf der Platte wie auf Papier gezeichnet werden konnte. Im Anschluss daran
folgte der Atzprozess, bei dem Siure die eingeritzten Linien in das Metall fraB. Diese
Linien weisen keinen Grat am Rande auf, im Unterschied zur Kaltnadel, die oft mit der
Radierung verbunden wurde und bei der eine Bearbeitung der Platte unmittelbar mit der
Radiernadel erfolgte. Mit der Radierung erreichte man eine malerische Wirkung. Bis zu
12 Atzvorginge nacheinander und auch Teilitzungen sind mdglich und erdffnen somit
ein groBBes Spektrum an Grautonen. In etwa 40 Drucke von sehr guter und 100 von guter
Qualitdt sind iiblich, rund 400, bei immer geringerer Qualitdt, konnen nicht iiberschritten
werden. Mannigfaltige Methoden und Mischtechniken, wie die schon erwéhnte Kaltna-
del, Aquatinta, Crayonmanier, Vernis mou oder Mezzotinto kommen als Ergénzung
hinzu.?® Die Kiinstler der Diisseldorfer Malerschule bevorzugten weitestgehend die klas-
sische Radierung und scheinen auch vom Vorgang der Probedrucke nicht iiberméBig Ge-
brauch gemacht zu haben. Jedenfalls sind eben jene in nur sehr kleiner Stiickzahl erhalten.

Uber die Radierung hinaus nutzten die Kiinstler vor allem die Lithographie, um
thre Motivideen in ein Bild umzusetzen. Diese Technik bietet vollends alle Freiheiten
einer Handzeichnung, da mit spezieller Kreide oder mit dem Pinsel oder der Feder und

mit spezieller Lithotusche unmittelbar auf einen Stein gezeichnet wird. Moglich sind hier

27 Sotriffer, Christian: Die Druckgraphik. Entwicklung, Technik, Eigenart, Wien / Miinchen 1966, S. 10.
28 Vgl. Schober, Lieselotte: Die Radierung und ihre Technik. Von der Platte zum Druck, Géttingen 1974.
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mehrfarbige Drucke und eine beinahe unendliche Anzahl von Abdrucken, was zum einen
eine weitere Verbreitung gewihrleistete, zum anderen aber die Stellung der Radierung,
als in seiner Stlickzahl limitiertes Verfahren und damit fiir Galerien und Sammler attrak-
tives Objekt, begiinstigte.?’ Dies war insofern sinnvoll, als dass die Entwicklung der Fo-
tographie in grofen Schritten voranschritt und bedeutende Aufgabenfelder, wie die Ge-
maéldereproduktion oder Portrits, von ihr iibernommen wurden.

Ein weiterer Fokus in dieser Arbeit liegt auf den Radierungen Diisseldorfer Kiinst-
ler im ausgehenden 19. Jahrhundert, die teilweise auch in Mischtechniken entstanden
sind. Lithographien und Werke, die in anderen graphischen Verfahren geschaffen wur-
den, werden hauptséchlich als Ergidnzung und zum Vergleich herangezogen. Im Folgen-
den wandten sich immer mehr Kiinstler der Lithographie zu, was dazu fiihrte, dass die
Radierung um die Jahrhundertwende weniger genutzt wurde. Daher konnen die Lithogra-

phien fiir den Beginn der graphischen Bemiihungen im 20. Jahrhundert stehen.

Wie oben beschrieben, beeinflusste besonders die in den spiten 1830er Jahren entstan-
dene Fotografie die Entwicklung der graphischen Techniken im 19. Jahrhundert.*® Dabei
war die Qualitit der fotografischen Abziige anfangs eher geringer als die graphischen
Reproduktionen, die von Gemélden hergestellt wurden. Erst in den 70er Jahren etablierte
sich die Fotografie als Medium fiir eine genaue Wiedergabe von Gemilden.>' Dariiber
hinaus umfasste die Fotografie zunehmend weitere Bereiche, wie das Portrdt oder die
Bildberichterstattung in der Presse. Ihre schnellere und billigere Herstellung verdriangte
die wesentlich kostenintensivere Reproduktionsgraphik.*? Jedoch sollte es nur zu einer
tempordren Schwichung der Graphik kommen, denn genau im Zeitraum des Erstarkens
der Fotografie vollzog sich der Wandel in der Graphik vom Gebrauchs- zum Kunstge-
genstand.®* Nun lag der Fokus auf der Kiinstlergraphik, die durch die Signatur des Kiinst-
lers sowie durch die Limitierung der Auflagenhéhe an Sammlerwert gewann.** Graphik

sollte fernerhin ,,als Bindeglied zwischen dem Kiinstler und dem entfremdeten Publikum

29 Vgl. Dohmen, Walter: Die Lithographie. Geschichte, Kunst, Technik, Koln 1982.

30 Vgl. Melot, Michel: Wesen und Bedeutung der Druckgraphik, in: Melot, Michel / Grifftiths, Antony /
Field, Richard S. / Béguin, André (Hg.): Die Graphik. Entwicklungen, Stilformen, Funktion, Genf
1981, 8-132, S. 106.

31 Vgl. Schaarschmidt 1902, S. 67.

32 Vgl. Horn, Paul: Der Kupferstecher Joseph von Keller. Sein Leben, sein Werk und seine Schule, Diis-
seldorf 1931, S. 5.

33 Vgl. Melot 1981, S. 106.

34 Vgl. Lexikon der Kunst. Architektur, Bildende Kunst, Angewandte Kunst, Industrieformgestaltung,
Kunsttheorie, hg. von Harald Olbrich, Bd. 4, Leipzig 2004, S. 144.
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dienen.** Dariiber hinaus konnten mit der Graphik Bevélkerungsschichten erreicht wer-
den, die sich ein Gemaélde nicht zu leisten vermochten.

Die Diisseldorfer Kiinstler hatten bereits in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts
die Graphik fiir sich entdeckt. ,,Als ars multiplicata war sie das universelle Werbemedium
der Akademie und zugleich individuelle Reklame fiir die Kiinstler.“*® Sozusagen als Vi-
sitenkarte gaben Johann Wilhelm Schirmer und auch Andreas Achenbach Radiermappen
mit ihren bevorzugten Motiven heraus.’” Nachdem die Fotografie wichtige wirtschaftli-
che Felder besetzt hatte, konzentrierte man sich im ausgehenden 19. Jahrhundert vermehrt
auf die Kiinstlergraphik als Ergdnzung zur Malerei. Dabei pflegte man mit der Radierung,
die am haufigsten vertreten war, eine Technik, die aus dem Handwerk heraus entstanden
war und der kiinstlerischen Zeichnung sehr nahekam. Der Versuch mit der Originalgra-
phik ein Gegengewicht zur Fotografie zu schaffen, setzte sich fort zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts, als die Avantgarde den Holzschnitt als graphische Technik aufgriff und neu
belebte. Doch wie begann in Diisseldorf die Wertschédtzung der Graphik und welche aka-

demische Forderung hatte sie erhalten?

2 Radier- und Kupferstichklasse an der Akademie

Bereits seit der Griindung der kurfiirstlichen Akademie im Jahr 1773 in Diisseldorf wur-
den die Kunst des Kupferstichs und andere graphische Techniken wie die Radierung oder
der Holzschnitt gepflegt.>® Lambert Krahe (1712-1790), der Initiator der ersten Zeichen-
schule in Diisseldorf, die bald darauf in eine Kunstakademie umgewandelt werden sollte,
erwarb bereits in groBem Umfang Graphiken, die den Grundstock der spateren Sammlung

der Akademie bilden sollten.?° Thren besonderen Stellenwert hatten diese Blitter, neben

35 Sotriffer 1966, S. 12.

36 Vomm, Wolfgang / Brakebusch, Borries: Landschaften auf Papier. Zwei Aspekte zum Werk Johann
Wilhelm Schirmers, in: Rheinischer Verein fiir Denkmalpflege und Landschaftsschutz (Hg.): Rheini-
sche Heimatpflege, K6ln 2010, 10-20, S. 14.

37 Vgl. Peiffer 2014 / Vomm 2010c

38 Vgl. Hiitt, Wolfgang: Die Diisseldorfer Malerschule 1819-1869, 1 Aufl., Leipzig 1984, S. 174.

39 Vgl. Gerber, Julia: Aus Grahes Sammlung, in: Bering, Kunibert (Hg.): Lambert Krahe 1712-1790.
Maler, Sammler, Akademiegriinder, Oberhausen 2013, S. 15.
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Gipsabgiissen, als Vorlagen fiir den Zeichenunterricht,*® denn die Schiiler waren ange-
halten, ihr zeichnerisches Konnen zunichst an Vorlagen zu entwickeln, ehe das Studium

nach Gipsabgiissen und zuletzt nach dem lebenden Modell folgte.

2.1  Die Lehrpersonen

In der Abteilung der graphischen Kiinste an der Diisseldorfer Kunstakademie ist Ernst
Thelott (1760-1834) zwischen 1786 und 1834 als erster Lehrer zu fassen.*! Das Amt als
Professor fiir Kupferstichkunst hatte er dabei von 1803 bis 1834 inne.*? Die graphische
Ausbildung geht in ihrem Ursprung demnach zuriick bis in die kurfiirstliche Zeit und
reicht bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts.*® Thelott wirkte jedoch nicht nur wihrend
der kurfiirstlichen Ara, sondern auch unter Peter Cornelius (1783—1867) und Wilhelm
Schadow (1788-1862), den beiden ersten Akademiedirektoren unter der preuBischen Re-
gierung und nach der Neugriindung der Akademie 1819. Ernst Thelott stammte aus einer
alten Augsburger Kupferstecherfamilie und kam in den 1780er Jahren nach Diisseldorf.**
Er arbeitete hauptsdchlich in der Punktmanier®, kannte sich aber ebenso mit dem Linien-
stich®® aus.*’ Seine Schiiler unterwies er in klassischen graphischen Techniken, die haupt-
sdchlich zu Reproduktionszwecken eingesetzt wurden.

Als Joseph Keller (1811-1873), sein Nachfolger, im Jahr 1834 in Diisseldorf ein-
traf, iibte Thelott, auf Grund seines vorgeschrittenen Alters, keinen direkten Einfluss

mehr auf ihn aus.*® Es waren vielmehr Julius Hiibner (1806—1882) und Wilhelm Scha-

dow, die Keller zunichst forderten.*® So konnte sich im Folgenden, vornehmlich nach

40 Vgl. ebd.

41 Vgl. Bieber, Dietrich: Aus der Chronik der Kunstakademie. Personen und Ereignisse, in: Trier, Edu-
ard (Hg.): Zweihundert Jahre Kunstakademie Diisseldorf, Diisseldorf 1973, S. 217.

42 Vgl. Lexikon der Diisseldorfer Malerschule, Bd. 3, Miinchen 1998, S. 344.

43 Vgl. Horn 1931, S. 15.

44 Vgl. ebd.

45 Eine kupferstichdhnliche Technik, bei der mit einem Grabstichel kleine Punkte in die Kupferplatte
eingeschlagen werden. Vgl. Lexikon der graphischen Kiinste. Techniken und Stile, hg. von Markus
Stegmann / René Zey, Hamburg 1992, S. 187. Koschatzky, Walter: Die Kunst der Graphik — Tech-
nik, Geschichte, Meisterwerke, Salzburg 1979, 3. Aufl.

46 Der Kupferstich, auch Linienstich ist ein manuelles Verfahren zur Herstellung von Tiefdrucken. Eine,
im ersten Schritt, iibertragene Zeichnung, wird im Anschluss mit einem Grabstichel Linie fiir Linie
nachgezogen. Vgl. ebd., S. 126.

47 Vgl. Horn 1931, S. 15.

48 Vgl. Lexikon der Diisseldorfer Malerschule, Bd. 2, Miinchen 1998, S. 224. / Horn 1928, S. 126.

49 Vgl. Horn 1928, S. 126.
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1839, als Joseph Keller die Stelle des Lehrers der Kupferstecherkunst {ibernommen hatte,
die sogenannte »Keller-Schule« in Diisseldorf entwickeln.>°

Ausgebildet wurde Keller als Kupferstecher in der »Schulgenschen Kupferdru-
ckerei« in Bonn. Dort pflegte man vorwiegend die Punktmanier und stellte Drucksachen
des téglichen Bedarfs, wie Frachtbriefe oder Visitenkarten, her.>! Keller brachte sich im
Anschluss an seine Ausbildung den Linienstich weitgehend autodidaktisch bei und
scheint damit sehr schnell erfolgreich gewesen zu sein,”? da ihn seine ersten Stiche bereits
zur Aufnahme in die Akademie befdhigten. In Diisseldorf ,,genof3 [er] in dem Kreise um
Schadow gleich von Anfang an eine besondere Achtung.“>® So nahm er schon bald die
Rolle eines inoffiziellen Lehrers ein>* und vertrat provisorisch den durch hohes Alter we-
nig belastbar gewordenen Thelott.>> Neben Keller waren nur eine Handvoll weiterer Kup-
ferstecher an der Akademie eingeschrieben, die ihn jedoch sogleich als ihren Lehrer ak-
zeptierten.>® | Die Bildung einer Kupferstecherklasse war merkwiirdigerweise neben
Raummangel durch das Vorhandensein eines Professors der Kupferstecherkunst, eben
Thelotts, erschwert.“>” Dieser war gegen Ende seines Lebens nicht mehr in der Lage, dem
Lehrauftrage zu gentigen. Thm wurde gleichwohl das Recht der Gewohnheit zugestanden,
und so behielt er bis zu seinem Tod die Stelle.>®

Ab Januar 1837 wurde Keller trotzdem ein eigener Arbeitssaal in der Akademie
zur Verfligung gestellt, obwohl er die Lehrerstelle anfangs lediglich provisorisch beklei-
tete.”® Dartiber hinaus bestand Keller darauf, eine der Akademie angegliederte Druckerei
zu benotigen.®© |, Und er hatte durchaus recht damit, da3 die Moglichkeit, am Ort selber
drucken zu konnen, die erste Voraussetzung fiir eine Kupferstecherschule war,* ¢! da der

mehrmalige Abgleich von Zustandsdrucken®? durch die Versendung in eine andere Stadt

50 Vgl.ebd., S. 125.

51 Vgl. Horn 1928, S. 126. Horn 1931, S. 10.

52 Lexikon DdM, Bd. 2, 1998, 224.

53 Horn 1931, S. 18.

54 Lexikon DdM, Bd. 2, 1998, S. 225.

55 Wiegmann, Rudolf: Die konigliche Kunstakademie zu Diisseldorf. Thre Geschichte, Einrichtung und
Wirksamkeit und die Diisseldorfer Kiinstler, Diisseldorf 1856, S. 29.

56 Vgl. Horn 1931, S. 21. / Xaver Steifensand, Constantin Miiller, Adam Glaser, Hoffmann.

57 Ebd.

58 Wiegmann 1856, S. 98.

59 Horn 1931, S. 21.

60 Ebd.

61 Ebd.

62 Unter einem Zustandsdruck versteht man den Abdruck von einer noch nicht fertiggestellten Platte.
Es handelt sich um einen Zwischendruck, der noch vom Kiinstler bearbeitet werden muss. Es kann
mehrere Zustandsdrucke eines Werkes geben. Vgl. Lexikon gr. Kunst, 1992, S. 237.
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unnotig in die Ldnge gezogen worden wire.%® Diese Idee war auch im Interesse Scha-
dows, der ,,die Vervielfiltigung durch den Kupferstich [...] als geeignetes Mittel ansah,
die Leistungen der Diisseldorfer Akademie iiber die Stadt und das Rheinland hinaus be-
kannt zu machen.*®* So ergab sich die Moglichkeit fiir die Druckerei Schulgen, nach Diis-
seldorf zu tibersiedeln.®®> Der Kontakt entstand tiber Joseph Keller, der in diesem Bonner
Betrieb seine Ausbildung als Kupferstecher genossen hatte und iiber seine Lehrzeit hinaus
die Verbindung mit den Besitzern pflegte. Diese Tatsache schuf die Voraussetzung fiir
die Zusammenarbeit zwischen der Kunstakademie und der Druckerei Schulgen-Betten-
dorff.

Im Jahr 1838 hielt Keller sich einige Monate in Paris auf, um sich bei Auguste G.
L. Desnoyers (1779-1857), der bekannt fiir seine Stiche nach Raffael war, und Frangois
Forster (1790-1872), dessen umfangreiches Werk von Fiirstenportrits bis zu Reproduk-
tionen beriihmter franzdsischer und italienischer Meister reichte, weiterzubilden.®® Nach
seiner Riickkehr iibernahm er einstweilen die Stelle als Lehrer der Kupferstecherkunst,
ab 1846 erhielt er den Professorenstatus.®’ Dies war der Beginn der sogenannten »Keller-
Schule, die in kiirzester Zeit tiber Diisseldorf hinaus ein Begriff wurde® und ,,nicht zu-
letzt durch ihre Reproduktionsstiche zur Verbreitung und auBlerordentlichen Popularitit
der Diisseldorfer Malerschule im 19. Jahrhundert beitrug.“®® Keller bildete iiber 30 aner-
kannte Schiiler aus’®, unter anderem Fritz Dinger (1827-1904), Rudolf Stang (1831-
1927) und Carl Ernst Forberg (1844—1915),”* von denen einige spéter selbst Professoren
fiir den Kupferstich werden sollten.”? Es gab eine enge Bezichung zwischen dem Lehrer
und seinen Schiilern,”® deren Wohl, sowohl in kiinstlerischer als auch in materieller Sicht,
dem Lehrer sehr am Herzen lag.”* So sorgte er dafiir, dass sie zum Beispiel fiir den »Ver-

ein zur Verbreitung religiéser Bilder« kleinere Stiche ausfiihrten, um Geld zu verdienen.””

63 RoOnz, Andrea / Steger, Denise: Joseph von Keller. Kupferstecher aus Linz am Rhein 1811-1873.
Festschrift und Katalog der Werke zum 200. Geburtstag, Linz am Rhein 2011, S. 17.

64 Ebd., S. 16.

65 Vgl.ebd., S. 17.

66 Vgl. Horn 1928, S. 127.

67 Vgl. ebd.

68 Vgl. ebd., S. 126.

69 Lexikon DdM, Bd. 2, 1998, S. 224.

70 Vgl. Ronz / Steger 2011, S. 24.

71 Vgl. Horn 1931, S. 63, 78.

72 Carl Ernst Forberg Professor in Diisseldorf, Rudolf Stang Professor an der Akademie Amsterdam,
William Unger Professor an der Wiener Akademie. Vgl. Horn 1928, S. 136, 142, 144.

73 Vgl. ebd., S. 126, 135.

74 Vgl. Ronz / Steger 2011, S. 23.

75 Vgl. ebd.
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Im Allgemeinen arbeiteten die Eleven jedoch an ihren eigenen Werken, halfen allerdings
hin und wieder an grof3en Platten von Keller mit, ohne dabei namentlich genannt zu wer-
den.”® Im Gegenzug setzte Keller nicht seinen Namen unter Schiilerarbeiten, wie es
durchaus in anderen Werkstitten der Fall gewesen war.”” Auffallend bei dieser fast schon
symbiotischen Arbeitsweise war, dass die kiinstlerischen Besonderheiten jedes Einzelnen
bei eigenen Arbeiten sehr gut zur Geltung kamen, bei Gemeinschaftsprojekten jedoch die
Linie des Lehrers beibehalten wurde.”® Es muss sich demnach um eine sehr kollegiale
Stimmung im Atelier gehandelt haben, von der sowohl die Schiiler als auch Keller selbst
profitierten.

Als Keller vom »Kunstverein fiir die Rheinlande und Westphalen« im Jahr 1841
den Auftrag bekam, die »Disputa« von Raffael zu stechen und dafiir nach Rom reisen
musste,”® ibernahmen Xaver Steifensand (1809—-1876) und Ernst Deger (1809-1885)
wihrend seiner Abwesenheit seine Pflichten.?° Steifensand kiimmerte sich um die Be-
lange des Kupferstechens und Deger ersetzte Keller im Zeichenunterricht.®! Der Zeichen-
unterricht gehdrte seit Beginn von Kellers Lehrtétigkeit, neben der Kupferstecherei und
eines Sonntags-Handzeichenkurses fiir Handwerks-Lehrlinge,®? ebenso zu den Aufga-
benbereichen.® Keller blieb drei Jahre in Italien, um seine vorbereitenden Skizzen fertig-
zustellen.®* Die gesamte Arbeit an der »Disputa« dauerte zwolf Jahre®> und stellte das bis
dahin groBte von einer Platte gedruckte Blatt dar (1,55qm).8®

Keller war freilich bei seinen sdmtlichen Arbeiten weit davon entfernt, nur das Vorbild zu
kopieren. Bei ihm erfuhr jeder kiinstlerische Vorwurf, ob Gemaélde oder Zeichnung, eine
Ausdeutung, die das Wesen des Kunstwerkes bloBlegte und das Vorbild in ein Meisterwerk
der Graphik iibersetzte.?’
Bei der Reproduktionsgraphik ging es um viel mehr als die reine Wiedergabe ei-
nes Gemildes. Es ging um die Erfassung des Dargestellten in all seinen Facetten,®® und

das wiederum beherrschte Keller ganz aullerordentlich, was nicht zuletzt daran lag, dass

76 Vgl. Horn 1928, S. 126.

77 Vgl. ebd., S. 125.

78 Vgl. ebd., S. 126.

79 Vgl. ebd., S. 127.

80 Vgl. Horn 1931, S. 38.

81 Vgl. ebd.

82 Vgl. Wiegmann 1856, S. 57.
83 Vgl. Horn 1931, S. 37.

84 Vgl. Horn 1928, S. 127.

85 Vgl. ebd.

86 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 2, 1998, S. 224.
87 Horn 1931, S. 25.

88 Vgl. Horn 1928, S. 128.
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er sich flir jedes einzelne Werk viel Zeit nahm und sehr gewissenhaft arbeitete. ,,Er per-
fektionierte wie kein anderer den Linienstich“®® und schaffte es, die Farbigkeit der Ge-
malde in feine Hell-Dunkel-Abstufungen umzusetzen. Seine klare, reine Strichfiihrung
erhob die Linie wieder zum zeitgeméBen Element der Kupferstecherei.®® Und nicht zu-
letzt diese Technik ermdglichte eine iiberaus feine Abstufung und damit eine differen-
zierte Gestaltung der Einzelteile.®! Bei aller Linienhaftigkeit haben Kellers Stiche jedoch
nie etwas Erstarrtes, Kaltes,’? vielmehr scheint es, als wiirden seine feinen Linien ein
dreidimensionales Netz um die Figuren weben und diese plastisch einfangen. Joseph Kel-
ler war ein iiber das Rheinland hinaus sehr geachteter Kiinstler, der dem Kupferstich an
der Diisseldorfer Akademie zu einem groBlen Aufschwung verhalf.”® Eine ldngere Phase
des Krénkelns fiihrte 1873 zum Tod des allseits beliebten Lehrers.®*

Ihm folgte im Jahr 1879, nachdem die Stelle des Lehrers fiir Kupferstecherei sechs
Jahre vakant gewesen war, Carl Ernst Forberg.®®> Diese lange Ubergangsphase war nicht
nur dem Brand des Akademiegebdudes 1872 geschuldet, sondern auch der damit einher-
gehenden Verzogerung einer Neueinstellung. In der »Kunstchronik« aus dem Jahr 1874

konnte man folgendes iiber die Umstdnde erfahren:

Durch den Brand sind natiirlich grofe Umwilzungen eingetreten, so daf3 sich die
verschiedenen Klassen mit provisorischen Raumen begniigen miissen, die auf Dauer
kaum geniigen konnen. So ist die Kupferstecherklasse einstweilen ganz eingegan-
gen, da man von einer Neubesetzung der durch den Tod des Professors Keller erle-
digten Lehrerstelle fiir's Erste Abstand genommen hat, bis passende Ateliers fiir die
Schiiler beschafft werden kénnen.”

Nachdem sich die dufleren Umstinde verbessert hatten, iibernahm der ehemalige
Schiiler Kellers, Carl Ernst Forberg, der ein guter Linienstecher war®” und nicht nur zahl-
reiche Reproduktionsstiche anfertigte, sondern auch eigene Radierungen schuf, die Stelle

als Lehrer fiir Kupferstecherei. Forberg wurde 1844 in Diisseldorf geboren und ging nach

89 Lexikon DdM, Bd. 2, 1998, S. 224,

90 Vgl. Horn 1931, S. 5.

91 Vgl. ebd.

92 Vgl. ebd., S. 42.

93 Vgl. ebd., S. 31. Rénz / Steger 2011, S. 16.
94 Vgl. Kunstchronik, 9. Jg. 1874, S. 57.

95 Vgl. Horn 1928, S. 144.

96 Kunstchronik, 9. Jg. 1874, 56f.

97 Vgl. Horn 1928, S. 145.
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seiner Ausbildung an der Akademie zunédchst nach Wien und arbeitete dort flir die »Ge-
sellschaft fiir vervielfaltigende Kunst«.*® Nach seiner Riickkehr entstanden, neben unzéh-
ligen Reproduktionsstichen, eine Reihe von Originalradierungen, die seine Kiinstlerkol-
legen, wie Andreas Achenbach (1815-1910), Wilhelm von Schadow oder Eugen Diicker
(1841-1916),%° zeigen. Obwohl diese Portrits in ihrer Groe an Miniaturen erinnern, fallt
auf, wie detailliert die Gesichtsziige ausgearbeitet sind. Bei allen Blittern handelte es sich
um Einzelportrits im Biistenausschnitt. Forberg variierte die Kopthaltung — Profil, Halb-
profil, en face — der Dargestellten, lenkte den Fokus jedoch stets auf das Gesicht, das im
Gegensatz zu den weiteren Bildgegenstinden sehr detailliert ausgearbeitet wurde. Die
Bekleidung setzt sich in der Umsetzung deutlich davon ab, und der Hintergrund wird
lediglich noch skizzenhaft angedeutet. Auch in den ungezédhlten Reproduktionsstichen
kommt die kiinstlerische Eigenart Forbergs deutlich zum Tragen. Zwar ist stets die Vor-
lage motivisch getreu wiedergegeben, dessen ungeachtet schafft er es dennoch, seine per-
sonliche Auffassung mit einzubringen und somit keine reine Wiederholung zu liefern,
sondern bei der Umsetzung eines Geméldes in eine Graphik deren Charakteristika Rech-
nung zu tragen. %

Forbergs Arbeitsweise entwickelte sich vom reinen Stich iiber die Stichradierung
hin zur Originalradierung.'®! Diese Entwicklung wurde nicht nur durch die personlichen
Interessen des Kiinstlers begiinstigt, sondern auch durch die immer stirker werdende Ver-
wendung der Fotografie unterstiitzt.1° Dies ist auch ein Grund, warum sich unter Forberg
keine Stecherschule wie unter Keller etablieren konnte.'% Nichtsdestoweniger

gebiihrt Forberg ein Platz in der Geschichte der Graphik, [und er] ist fiir Diisseldorf im
Besonderen noch eine erfreuliche Erscheinung, weil er die Stecherschule Kellers nicht nur
als eine noch kraftvolle Personlichkeit abschlieBt, sondern weil er als hochbegabter Radie-
rer dariiber hinaus neue Wege weist.!*

Dieser Umstand wurde durch die Griindung des »Diisseldorfer Radier-Clubs« noch deut-
licher. Dieser setzte sich die Aufgabe, die Kiinstlerradierung als solche zu fordern. Darauf
wird in Kapitel vier genauer eingegangen.

Forberg war demnach der letzte angestellte Kupferstecher an der Diisseldorfer

98 Vgl. Lexikon der Diisseldorfer Malerschule, Bd. 1, Miinchen 1997, S. 364.
99 Vgl. Horn 1928, S. 146.

100 Vgl. ebd.

101 Vgl. Horn 1931, S. 77.

102 Vgl. Horn 1928, S. 144.

103 Vgl. ebd.

104 Ebd., S. 146.
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Akademie, wo er bis 1911 lehrte.'® Nach seinem Ausscheiden hatte die Klasse fiir Gra-
phik trotzdem weiterhin Bestand, jedoch ohne dezidierten Schwerpunkt auf dem Kupfer-
stich. Carl Ernst Forberg setzte sich in seinen spéten Jahren, nachdem um die Jahrhun-
dertwende das Bemiihen um die Originalradierung abebbte, mit der Pastellmalerei ausei-
nander und schuf in dieser Technik einige Hochgebirgslandschaften.1®

Es handelte sich bei den pragenden Lehrern des Kupferstichs im 19. Jahrhundert
an der Kunstakademie Diisseldorf im Grunde um drei Persénlichkeiten. Uber das Wirken
Ernst Thelotts, der bereits seit der kurfiirstlichen Zeit an der Akademie arbeitete, ist wenig
zu erfahren. Sein Nachfolger Joseph Keller griindete auf dieser Basis die »Keller-
Schule«, die liber das Rheinland hinaus fiir ihre qualitidtvollen Reproduktionsstiche be-
kannt geworden ist. Als Kellers Hauptverdienst kann die Verbreitung der malerischen
Werke seiner Diisseldorfer Kiinstlerkollegen betrachtet werden. Dabei arbeitete er stets
mit grofftem Einflihlungsvermogen die Besonderheiten jedes Bildes heraus, ohne auf
seine personliche Handschrift zu verzichten, und gilt somit als klassischer Vertreter der
Reproduktionsgraphik. Thm folgte Carl Ernst Forberg, der iiber seine traditionelle Aus-
bildung hinaus neue Wege beschritt, indem er der Malerradierung zu einem erneuten Auf-
schwung verhalf. Sein Bestreben, besonders die Technik der Radierung zu fordern, fand
in Diisseldorf viel Zustimmung. In Forbergs Schaffen zeigt sich exemplarisch die Ent-
wicklung der Graphik von der Aufgabe der Vervielfiltigung hin zur Originalgraphik. Er
eroffnete zeitgemdle Mdoglichkeiten, trotz der immer starker in den Fokus riickenden Fo-
tografie die Graphik weiterhin zur Geltung zu bringen. Die Diisseldorfer Kunstakademie
kann, wie oben beschrieben, auf eine lange Tradition im graphischen Segment zurtickbli-
cken. Wie genau die Konzeption des Unterrichtes aussah, soll im Folgenden gezeigt wer-

den.

2.2 Die Ausbildung an der Diisseldorfer Kunstakademie

Wie eingangs erwéhnt, wurde das Kupferstechen von Anfang an auf der kurfiirstlichen

Akademie gelehrt und gepflegt.!®’ Die Ausbildung unterlag dabei strengen Regeln und

105 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 1, 1997, S. 364.
106 Vgl. ebd.
107 Vgl. Trier, Eduard (Hg.): Zweihundert Jahre Kunstakademie Diisseldorf, Diisseldorf 1973, S. 110.
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Strukturen. Den drei groBen Arbeitsbereichen: Malerei, Bildhauerei und Architektur,'%®
stand jeweils ein Professor vor, und parallel dazu gab es fiir die Kupferstecherei ebenfalls
einen eigenen Lehrer.1®

Grundlage eines jeden kiinstlerischen Unterrichtes war das Zeichnen. Im Laufe
des 18. Jahrhunderts etablierte sich der Zeichenunterricht an 6ffentlichen Schulen, was
weniger daran lag, dass man dem Schongeistigen fronen wollte, als vielmehr den ,,tech-
nisch-6konomischen Bedarf der sich langsam industrialisierenden Gesellschaften®!
Rechnung tragen musste. Im Zuge dessen fiel der Radierung und dem Kupferstich noch
einmal eine vollig andere Aufgabe zu, da diese Techniken als Erweiterungen des klassi-
schen Zeichnens gesehen wurden.

Erst im Jahresbericht der Staatlichen Kunstakademie Diisseldorf aus den Jahren
194144 wurde der grundsétzliche Leitgedanke, unter dem die Ausbildung seit Jahr und
Tag stattgefunden hatte, wie folgt niedergelegt:

Die Akademie soll die handwerklichen, technischen und wissenschaftlichen Grundlagen
erschlief3en, nicht nur soweit sie der Kiinstler als Mittel zum Zweck braucht, sondern so
tiefgriindig, daB sich ein schopferischer Mensch souverin derselben bedienen kann.!!!

Der Ausbildungsgang fiihrte durch drei Abschnitte.’'? In der Elementarklasse lernten
Schiiler ab dem zwolften Lebensjahr zwei Jahre lang das Zeichnen, hatten Anatomieun-
terricht und studierten die Wirkungen von Licht und Schatten.!!* Der Besuch einer allge-
meinbildenden Schule nebenher war obligatorisch.*'# Die Zulassung fiir die Elementar-
klasse erlaubte ihnen zudem nicht von vornherein den Aufstieg in hohere Klassen,'* so
dass FleiB3 und Konnen Voraussetzung fiir ein erfolgreiches Weiterkommen darstellten.
In der anschlieBenden Vorbereitungsklasse wurden die Anforderungen komple-
xer. Aufgabe war es nun, Korper nach lebenden Modellen zu zeichnen, auBlerdem die

Bekleidung von Personen wiederzugeben, Studien zu den Proportionen, zur Anatomie

108 Vgl. Rosenberg, Heidrun: Zu den Preiszeichnungen der Diisseldorfer Akademie 1776-1786, in: Be-
ring, Kunibert (Hg.): Lambert Krahe 1712-1790. Maler, Sammler, Akademiegriinder, Oberhausen
2013, 139-184, S. 156.

109 Vgl. Trier 1973, S. 23.

110 Bilstein, Johannes: Lehrformen im 18. Jahrhundert, in: Bering, Kunibert (Hg.): Lambert Krahe 1712-
1790. Maler, Sammler, Akademiegriinder, Oberhausen 2013, 289-304, S. 294.

111 Jahresbericht der Staatlichen Kunstakademie Diisseldorf 1941-44, S. 10.

112 Vgl. Schadow, Wilhelm von: Abdruck des Reglement vom 24. November 1831 fiir die Konigliche-
Akademie zu Diisseldorf, in: : Jahresbericht der Staatlichen Kunstakademie Diisseldorf 1945-47
1945-47,87-97, S. 87.

113 Vgl. ebd.

114 Vgl. Wiegmann 1856, S. 31.

115 Vgl. ebd.
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und zur Perspektive zu machen und dariiber hinaus sich mit der architektonischen Zeich-
nung und der Geschichte der bildenden Kunst zu beschéftigen.’'® Zudem diente diese
Klasse als Orientierungsstufe fiir ein spezifisches Kunstfach. Fiir den Bereich der Kup-
ferstecher bedeutete das im Speziellen weitere Ubungen im zeichnerischen Kopieren von
Gemilden und die Unterweisung in die Technik der Kupferstecherei.!'’ In die dritte
Klasse wurden nur diejenigen Schiiler aufgenommen, die bereits fahig waren, eigene
Kompositionen zu entwerfen.!®

Die Aufgabe des Lehrers ist hier, mit Achtung der jedem verliehenen Eigenthiimlichkeiten,
rathend, warnend und leitend den Schiiler zum klaren BewuBtsein seiner Anlagen zu brin-
gen, ihn anzuhalten, was er Wiirdiges unternimmt, mit Beharrlichkeit, griindlichem Stu-
dium und so vollendet als moglich durchzufiihren.!"®

Dariiber hinaus war der Lehrer aufgefordert, fahige Schiiler an seinen Projekten mitarbei-
ten zu lassen, mogliche Auftrage zu vermitteln und den Eleven im selbststandigen Arbei-
ten und Erweitern seiner Fihigkeiten zu unterstiitzen.'?° Dabei lag das Hauptaugenmerk
nicht nur auf den lukrativen Bestellungen, sondern der Professor sollte ebenso die Privat-

arbeiten der Schiiler korrigieren.!?

Die Vergabe von kleinen Auftragen betraf vor allem
finanziell schlechter gestellte Studenten, die sich schon wihrend ihrer Ausbildung selbst
finanzieren oder zusitzlich ihre Familien unterstiitzen mussten.?? Daher war gerade in
der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts die Klasse der Kupferstecherei gut gefiillt, weil es
dort moglich war, friihzeitig auf eigenen Beinen zu stehen. Diejenigen, die indes ein Sti-
pendium von der Akademie bekamen, sollten statt der kleinen Stiche lieber dem Professor
bei groBeren Werken zur Seite stehen.??3

Als Grundlage wurde in der dritten Klasse der Kupferstecher-Schule noch einmal
der Gebrauch der Instrumente und Utensilien gefestigt.'>* Dariiber hinaus gab es Ubun-

gen im Kopieren von Kupferstichen und Anleitung zum Stechen nach Zeichnungen,!?

aber auch Original-Arbeiten wurden jetzt hergestellt, sei es auf Grund von Auftridgen oder

116 Vgl. Schadow 1945-47, S. 88.
117 Vgl. ebd., S. 89.

118 Vgl. ebd.

119 Ebd.

120 Vgl. ebd. / Horn 1931, S. 40.
121 Vgl. ebd.

122 Vgl. Horn 1928, S. 135, 137.
123 Vgl. Wiegmann 1856, S. 38.
124 Vgl. ebd.

125 Vgl. ebd.
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126 Dafiir war der Lehrsaal von

sei es als Privatunternehmungen der einzelnen Kiinstler.
morgens acht bis zum Sonnenuntergang gedffnet, und der Lehrer machte dreimal wo-
chentlich oder nach Bedarf tdglich die Runde, um sich die Arbeiten der Schiiler anzu-
schauen.'?’ Diese Klasse konnte man fiinf Jahre lang besuchen, danach wechselte man,

wenn moglich, in die Meisterklasse und bezog ein eigenes Atelier in der Akademie.?®

Wie bereits erwihnt, verdnderte sich die Zusammensetzung und Zielsetzung der Kupfer-
stecher-Klasse wihrend des 19. Jahrhunderts. In der ersten Hilfte genossen gerade die
Reproduktionsstecher hohes Ansehen, und die Bedingungen fiir die Klasse wurden unter
Joseph Keller verbessert.'?° Es waren zahlreiche feste Schiiler verzeichnet, die sich aus-
schlieBlich dem Kupferstich widmeten. Auflerdem gab es eine Reihe von grof3en Illustra-
tionsprojekten und viele kleinere Auftrige. Nicht zuletzt diese Situation fiihrte dazu, dass
es zu Beginn des Jahrhunderts verhéltnismiBig wenig Kiinstlergraphik zu verzeichnen
gibt, da sich die Krifte zuvorderst auf die gewinnbringenden Projekte konzentrierten und
wenig Zeit fiir personliche Anliegen blieben.

Im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts, unter Carl Ernst Forberg, war eine Her-
ausbildung als sogenannte Schule nicht mehr mdglich. Dies lag im Besonderen an der
langen Ubergangsphase von acht Jahren, in denen es keine Kupferstecherklasse an der
Akademie gegeben hatte. Dieser Umstand war wie erwdahnt dem Brand des Akademiege-
bdudes im Jahr 1872 geschuldet.'*® Infolgedessen war die Raumsituation so einge-

131 Dartiber hinaus

schriankt, dass die Neubesetzung der Lehrerstelle verschoben wurde.
wurde in der »Kunstchronik« des Jahres 1874 folgendes berichtet: ,,Das Bediirfnis [einer
Neugriindung der Kupferstecherklasse] hierzu ist allerdings auch momentan nicht vor-
handen, weil die Zahl der jungen Kupferstecher sich in den letzten Jahren immer mehr
verringerte, so daf3 schlieBlich nur noch ein Eleve Keller's Unterweisung empfing. 132
Zusatzlich zwangen verschiedene andere Aspekte die Kiinstler jener Zeit, sich umzuori-

entieren und neue oder andere Schwerpunkte zu setzen. Dies fiihrte dazu, dass sich keine

126 Vgl. ebd., S. 42.

127 Vgl. ebd., S. 38.

128 Vgl. ebd., S. 43.

129 Einrichtung eines eigenen Lehrsaales, sowie der Etablierung einer Standort giinstigen Druckerei.
130 Vgl. Kunstchronik, 9. Jg. 1874, S. 56.

131 Vgl. ebd., S. 57.

132 Ebd.
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Schiiler mehr meldeten, die Kupferstecher werden wollten.*3

,Fir die alteingesessenen
Lehrer gab es hin und wieder noch einen Auftrag, aber auch sie schauten sich nach neuen
Betdtigungsfeldern um.“*** Viel mehr als Reproduktionen entstanden nun eigene Kom-
positionen.’*> Auch das Medium wechselte vom diffizil zu erlernenden Kupfer- oder
Stahlstich hin zur Radierung®3, die leichter zu handhaben ist und schon allein dadurch zu
spontanerem Arbeiten anregte.’>” Immer mehr Maler experimentierten am Ende des 19.
Jahrhunderts mit druckgraphischen Techniken, um neue Ausdrucksweisen zu erproben.

Seitdem nahm ,,die Klasse fiir [...] Graphik, im Gegensatz zu den anderen Klassen
an der Akademie, die mehr oder weniger auf einen Beruf vorbereiten, eine Sonderstellung
ein.“!3® Thre Mitglieder waren nicht ausschlieBlich Graphiker, sondern Schiiler aus allen
anderen Klassen, die daran Interesse zeigten, Kunstwerke in Graphik umzusetzen.'® Die
Teilnahme basierte demnach auf absoluter Freiwilligkeit,'*° was nicht nur im Hinblick
auf die frithe Zeit der Akademie, sondern auch im Vergleich zu den anderen Klassen
bemerkenswert ist. Dem Lehrer kam in dieser Situation nicht nur die Aufgabe zu, die
Schiiler fachlich zu unterweisen, sondern ihnen auch ,,Fiihrung und Geleit“!*! zu geben.
Anders als in den weiteren Fachbereichen entstand zwischen der Graphikabteilung und
dem Rest der Akademie ein reger Austausch.!*? Um einen besseren Eindruck von der
Grundhaltung der Klasse zu bekommen, eignet sich folgendes Zitat: ,,Wer aus der ihm
eigentlichen Klasse seiner Berufsausbildung zur graphischen Arbeit kommt, 148t sich auf
ein "Nebenbei® ein, wendet sich fiir kiirzere oder langere Dauer einem fast Unzweckhaf-
ten zu einer kleinen Sache, bei der wenig grof3e Ehre zu gewinnen ist.“143

In dem zu betrachtenden Zeitraum hat sich demnach die Bedeutung und das damit
verbundene Selbstverstdndnis der Kupferstichklasse und ihrer mehr oder weniger festen

Mitglieder bereits stark verdndert. Trotz fester Lehrperson und der damit einhergehenden

Hierarchisierung wurde das Miteinander von groferer Kollegialitit, als es noch zu Beginn

133 Vgl. Horn 1928, S. 144.

134 Ebd.

135 Vgl. ebd., S. 145.

136 Im Gegensatz zum Kupfer- oder Stahlstich sind bei der Radierung Korrekturen durch Uberpinseln der
fehlerhaft ausgravierten Stellen mit fliissigem Atzgrund oder Asphaltlack méglich. Vgl. Lexikon gr.
Kunst, 1992, S. 188.

137 Vgl. Horn 1928, S. 145.

138 Jahresbericht der Staatlichen Kunstakademie Diisseldorf 1948-50, S. 19.

139 Vgl. ebd.

140 Vgl. ebd.

141 Ebd.

142 Vgl. ebd.

143 Ebd.
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des Jahrhunderts moglich gewesen war, geprédgt. Die Kiinstler, die sich nun der Graphik
widmeten, sahen darin mehr als den reinen Broterwerb. Ihre graphischen Werke erginz-
ten ihr malerisches (Euvre und dienten als Ort des Experimentierens. Sie schufen in der
von ihnen wiederentdeckten Technik des Radierens Arbeiten, die in die Zukunft wiesen,

dabei aber den Blick in die Geschichte nicht scheuten.

3 Graphik in Diisseldorf vor 1879

Die Popularitit der Diisseldorfer Malerschule im 19. Jahrhundert griindete sich nicht al-
lein auf die Gemaéldeausstellungen, die regen Zuspruch fanden, vielmehr verbreitete dar-
iiber hinaus die Reproduktionsgraphik die qualititvollen Werke in aller Welt. Denn neben
der angesehenen Malerschule gab es zusitzlich eine bewéhrte Kupferstecherschule, die
iiber ortliche Verlage ihre Drucke herausgab.'#*

Schon in Zeiten der kurfiirstlichen Akademie schufen die an der Lehranstalt angestell-
ten Kupferstecher Karl Ernst Christoph Hel3 und Ernst Thelott illustrierende Kupferstiche
fiir Taschenbiicher.!*> Dariiber hinaus entstanden Linienstiche nach Handzeichnungen
der Akademiesammlung, die als Studienvorlagen fiir die Studenten dienten.'*® Des Wei-
teren wurden ab 1780 erste Stiche nach prominenten Gemaélden verdffentlicht, wie bei-
spielsweise den Werken von Rembrandt.'*” In den Folgejahren sollten alle wichtigen
Werke der Kurfiirstlichen Galerie vervielfaltigt und als Mappe herausgegeben werden.
Das gesamte Vorhaben scheiterte jedoch, nachdem mehrere Anléufe seitens der Verant-
wortlichen unternommen worden waren. Spétestens mit dem Umzug der Galerie nach
Miinchen'*® wurden diese Aktivititen endgiiltig eingestellt.

Graphische Techniken wie Kupferstich oder Radierung dienten zu dieser Zeit, und
ebenso in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts, in erster Linie zur Vervielféltigung von
bekannten Gemailden. Diese wurden in den meisten Fillen nicht vom Kiinstler selbst aus-
geflihrt, sondern von einem Berufsstecher, der dies als Handwerk erlernte. Die Drucke

selbst galten nicht als eigenstindige Kunstwerke, sondern lediglich als Reproduktionen.

144 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 1, 1997, S. 12.

145 Vgl. Rudolph 1979, S. 321.
1798-1806 Bergisches Taschenbuch/ 1797-1800 Diisseldorfer Taschenkalender/ 1799-1805 Nieder-
rheinisches Taschenbuch fiir Liebhaber des Schonen und Guten

146 Vgl. Horn 1928, S. 26.

147 Vgl. ebd., S. 31.

148 Vgl. ebd., S. 33, 37.
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Die Druckgraphik existierte folglich lange Zeit parallel zur akademischen Kunst, ihr
wurde jedoch trotz grofler Auflagenhdhe wenig kiinstlerische Wertschiatzung entgegen-
gebracht.

Es ist allerdings unabdingbar, die Diisseldorfer Graphik in Wechselbeziehung zur Ma-
lerei zu sehen,'*’ denn der direkte Vergleich zeigt sowohl die gegenseitige Beeinflussung
als auch die technisch neuen Verfahrensweisen und untermauert die als gleichwertig an-
zusehende Rangstellung der beiden Gattungen. Dariiber hinaus gelten die Werke der Diis-
seldorfer Malerschule als ,,reprisentativ fiir die ganzen Rheinlande“!*’, da Diisseldorf
,,unbestritten die Stadt der Kunst im Rheinland des 19. Jahrhunderts“!>! war.

Neben den Reproduktionsstichen etablierte sich in den 1820/30er Jahren, wenn auch
in geringerem Umfang, die Kiinstlergraphik und im besonderen Mafle die Illustrations-
graphik. Seit dieser Zeit entstanden Arbeiten von Kiinstlern, die ,,gleichzeitig oder vor-
wiegend Maler waren“!>2. Damit kam ihren graphischen Werken, abgesehen von deren
kiinstlerischer Bedeutung an sich, die Aufgabe zu, eine groBere Offentlichkeit zu errei-
chen und ihre Kunst iiber Diisseldorf hinaus bekannt zu machen.!> Dieser Umstand
fiihrte ferner dazu, dass in der Friihzeit der Graphik ,,alle Themen, die auch in der Malerei

«154

zu finden*'”" waren, von der Graphik iibernommen wurden. Die Radierung bildete in die-

sem Zusammenhang, bis ins 20. Jahrhundert hinein, die bevorzugte Technik,'>® da sie
zum einen leichter zu handhaben war als der Kupferstich und sich zum anderen durch
ihre spezielle Gestaltungsweise ,,dem literarischen Ausdruck am weitesten niherte*!>®.
Gerade dieses Ansinnen wurde bei der ,,durch den Geist der Romantik stark gepriagten
Diisseldorfer Kunst“!’

Wichtigkeit.

allgemein und im Besonderen bei Buchillustrationen von grof3ter

Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang, ,,da3 die druckgraphischen Arbeiten der

Diisseldorfer Kiinstler, die zu den sensibelsten Aussagen ihrer kiinstlerischen Intentionen

gehoren, in der zeitgendssischen Literatur keine angemessene Beachtung fanden.!*8

149 Vgl. Rudolph 1979, S. 315, 316.

150 Ebd., S. 316.

151 Ebd., S. 315.

152 Ebd.

153 Vgl. ebd.

154 Ebd., S. 317.

155 Vgl. Vomm / Brakebusch 2010, S. 14.
156 Rudolph 1979, S. 332.

157 Ebd., S. 319.

158 Ebd., S. 317.
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Vielmehr wurden ,,die Entwicklung und der Stellenwert der modernen Radierung in Diis-

seldorf zu Beginn des 19. Jahrhunderts [bis dato] eher unberiicksichtigt gelassen.«!>

3.1  Graphiker der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts

Als wegbereitender Kiinstler der ersten Jahrhunderthilfte muss zuallererst Peter Corne-
lius genannt werden. Zwar stand in seinem Schaffen die Monumentalmalerei an erster
Stelle, aber er lieferte iiberdies auch Vorlagen fiir Illustrationen.'®® Seine graphischen
Hauptwerke waren die Darstellungen zu Goethes »Faust« und zum »Nibelungenlied«.'®!
Vorherrschendes Element seiner Illustrationsarbeiten ist die reine, klare Linie,'®? was den
im Format verhdltnisméBig kleinen Graphiken stets etwas Monumentales verleiht und so
die Briicke zur nazarenischen Malerei schligt.!®® Viel bedeutender als die Qualitit seiner
Graphiken ist in diesem Zusammenhang jedoch seine Wirkung einzuschétzen, die bis
weit in das Jahrhundert hinein ausstrahlte. Gerade Alfred Rethel (1816—1859), der als 13-
jéhriger an die Akademie gekommen war, griff, mehr noch als Cornelius, auf die Linie
als Gestaltungsprinzip in seinen Graphiken zuriick.'** Seine Priferenz galt den Bilder-
zyklen.'® Bei Rethel, wie auch bei Cornelius, war das Verhiltnis von Bild und Schrift
priagend fiir die graphischen Arbeiten, die ohne diesen Kontext in ihrer Aussage undeut-
lich bleiben wiirden. Der grundsétzliche Illustrationsgedanke, der vielfach hinter den Gra-
phiken der ersten Hélfte des Jahrhunderts stand, war der Leitgedanke im graphischen
Schaffen der Diisseldorfer Kiinstler und wird im folgenden Kapitel néher untersucht.
Neben der Illustration, die als Hauptzweig der Graphik der ersten Jahrhunderthélfte zu
werten ist, betdtigten sich einige wenige Kiinstler bereits im zweiten Viertel des 19. Jahr-
hunderts auf dem Feld der Kiinstlergraphik, die hauptsichlich in der Technik der Radie-
rung ihre Umsetzung fand.!%® | Unter Kiinstlergraphik im engeren Sinn werden alle druck-
graphischen Erzeugnisse verstanden, bei denen das eigens zur Vervielfiltigung erzeugte

Motiv vom Kiinstler eigenhdndig und unmittelbar auf das druckende Medium gebracht

159 Zeitschrift fiir bildende Kunst, 6. Jg. 1895, S. 232.

160 Vgl. Rudolph 1979, S. 322.

161 Vgl. ebd.

162 Vgl. ebd., S. 323./Horn 1928, S. 57.

163 Vgl. Rudolph 1979, S. 323.

164 Vgl. ebd., S. 327.

165 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 3, 1998, S. 130. Gut zu sehen in seiner Holzschnittfolge »Auch ein Toten-
tanz« aus dem Jahr 1848, in dem er zu den von Robert Reinick verfassten Versen seine Schilderung
der revolutiondren Ereignisse beisteuerte.

166 Vgl. Schaarschmidt 1902, S. 244.
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worden ist.“!®” Die Bevorzugung der Radierung war sicherlich, wie schon erwihnt, vor
allem der gegeniiber dem Kupferstich leichteren Handhabbarkeit, aber auch den maleri-
schen Qualitdten dieser Technik geschuldet. Dariiber hinaus spielte die Abgrenzung zur
arbeitsteilig angefertigten und in hohen Auflagen verbreiteten Lithographie, die spétes-
tens ab Mitte des 19. Jahrhunderts den Markt iiberflutete, eine gro3e Rolle. Viele Kiinstler
wollten dieser Entwicklung ,,die Exklusivitdt des Traditionellen und Authentischen*!'%®
gerade mit der eigenhéndig geschaffenen Radierung entgegensetzen.

Besonders Johann Wilhelm Schirmers (1807—1863) Graphiken sind hier anzufiihren,
da sie sowohl in ihrer Grof3e als auch in ihrer Qualitét die beachtlichsten Arbeiten dieses
Zeitraumes darstellen. Schirmer, der an der Kunstakademie keine Kurse zu drucktechni-
schen Verfahren besuchte, schuf ausschlieSlich Radierungen, deren Herstellung er sich,
ab friihester Jugend, autodidaktisch erschloss.!%’ Durch seine abwechslungsreiche Strich-
fiihrung und die damit einhergehende Behandlung des Hell-Dunkel-Kontrastes entsteht
bei seinen Landschaften der Eindruck einer absoluten Durchdringung der Natur.!” In
feinster Manier arbeitete er jedes Detail seiner Darstellungen minutids aus. Seine Werke
,sind dem Naturalismus verhaftet und zeigen bereits erste Ankldnge des Impressionis-
mus, der doch erst Jahre spéter aufgenommen wird. Er nimmt also in seinen Radierungen
Entwicklungen der spiten Landschaft vorweg.“!"! Sein graphisches (Euvre umfasst zwar
nicht viel mehr als dreiBig Arbeiten.!”* Bei diesen handelt es sich jedoch um eigenhiindige
Umsetzungen nach Bildern von ihm selbst oder nach freiem Entwurf,!”® und so kann er
zweifellos zu den anerkanntesten Maler-Radierern der Diisseldorfer Malerschule gezéhlt
werden.!”* Seine Radierungen begleiten sein ,,malerisches Werk als etwas Eigenes und
zihlen zu den herausragendsten Leistungen der Diisseldorfer Graphik®.!”® Schirmer ver-
offentlichte eine Auswahl seiner Radierungen im Jahr 1847 als Mappenwerk.!”® Diese

Publikation stellte nicht nur die Mdglichkeit dar, Geld zu verdienen, sondern fungierte

167 Vomm, Wolfgang: Caspar Scheurens Universum der Druckgraphik. Eine Bestandsaufnahme, in:
Caspar Scheuren. Leben und Werk eines rheinischen Spatromantikers, hg. von Wolfgang Vomm
(Ausst.-Kat. ), Petersberg 2010, 244-368, S. 248.

168 Vgl. ebd., S. 273.

169 Vgl. ebd., S. 250, 272.

170 Johann Wilhelm Schirmer, Die gro3e deutsche Landschaft, 1841, Radierung, 42,9 x 51,7 cm / Johann

Wilhelm Schirmer, Die grof3e italienische Landschaft, 1841, Radierung, 42,9 x 51,7 cm.

171 Horn 1928, S. 71.

172 Vgl. Vomm 2010c, S. 384—469.

173 Vgl. Schaarschmidt 1902, S. 244.

174 Vgl. Vomm 2010a, S. 272.

175 Vomm / Brakebusch 2010, S. 11.

176 Vgl. ebd., S. 15. »Acht landschaftliche Originalradierungen«, 1847.

29



auch als Visitenkarte des Kiinstlers'’’, um zum einen seine Werke einem groBeren Pub-
likum zugénglich zu machen und zum anderen die Vielfdltigkeit seiner Arbeiten zu de-
monstrieren.!”® Diese groBformatigen Blitter sollten als ,,bildhafter Wandschmuck*!”
dienen. Nach Vomm nehmen sie zwar Bezug auf die gleichzeitig entstandenen Gemélde,
erhalten jedoch durch ihre Feinheit und ihr Format den Stellenwert eines selbststandigen
Kunstwerks und riicken als solches gleichwertig in den Fokus der Betrachtung.'®°
Ahnlich wie Schirmer setzte sich Andreas Achenbach (1815-1910), der im Verlauf
des Jahrhunderts einer der fithrenden Kiinstler mit internationalem Ruf werden sollte, be-
reits in seiner Jugend mit den graphischen Techniken auseinander. Seine erste Arbeit aus
dem Jahr 1835 stellte das Titelblatt fiir eine Reiseverdffentlichung!®! seines Vaters dar.'®?
Obwohl er von Beginn an sehr detailliert arbeitete, fiel es ihm hier noch schwer, die Hell-
Dunkel-Kontraste gezielt einzusetzen'®® und somit Abwechslung in die Oberflichenbe-
handlung zu bringen. Seine Werke waren kleinformatig und dienten zumeist Illustrati-
onszwecken.'®* Der wenig ausdifferenzierte Kontrast war ebenso ein Problem der folgen-
den Reisebilder und Veduten und dnderte sich erst, als er um die Jahrhundertmitte begann,
sich verstarkt mit dem Sujet der Karikatur auseinanderzusetzen. Besonders im Bereich
der politischen Karikatur lagen seine Starken. Hier offenbarte sich ein beachtliches Talent
Achenbachs, der es verstand, in seinen Graphiken sowohl politische Zusammenhénge als
auch Personen zielsicher zu charakterisieren. Seine Art, in skizzenhafter Form und mit
wenigen sprechenden Details die jeweilige Situation oder Person einzufangen, war unter
den Diisseldorfer Kiinstlern, allen voran denen, die sich aktiv an der politischen Bericht-
erstattung beteiligten, einmalig.'®> Achenbachs Beitriige zu den »Diisseldorfer Monathef-

186

ten« °° stellen den Hohepunkt seiner graphischen Arbeiten dar und sind nach Peiffer von

177 Vgl. Vomm 2010b, S. 378.

178 Vomm / Brakebusch 2010, S. 15.

179 Vomm 2010a, S. 266.

180 Vgl. ebd.

181 Achenbach, Hermann: Tagebuch meiner Reise nach den nordamerikanischen Freistaaten. Das neue
Kanaan, Diisseldorf 1835.

182 Vgl. Peiffer 2014, S. 12.

183 Vgl. Vomm, Wolfgang: Die Karikaturen Andreas Achenbachs, in: Andreas und Oswald Achenbach.
Das A und O der Landschaft, hg. von Martina Sitt (Ausst.-Kat. ), Kéln 1997, 156-166, S. 157.

184 Vgl. Vomm 2010a

185 Vgl. Peiffer, Wolfgang: Andreas Achenbach Herrscher {iber Land und Meer. Lebensabschnitte eines
Malerfiirsten, in: Andreas Achenbach. Revolutionédr und Malerfiirst, hg. von Bettina Baumgirtel
(Ausst.-Kat. ), Oberhausen 2016, 21-76, S. 23.

186 Bei den »Diisseldorfer Monatheften« handelte es sich um eine deutsche Satirezeitschrift, die zwi-
schen 1847 und 1861 periodisch erschien. Zu Texten iiber das alltigliche Leben kamen politische Be-
richte, die durch Druckgraphik von vorwiegend Diisseldorfer Kiinstlern illustriert wurden. Diese bild-
nerischen Beitrige bestanden oft aus Karikaturen.
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auBerordentlicher Qualitit“!®’. Bei dieser Behauptung bedarf es jedoch einer genaueren
Unterscheidung, in erster Linie was die technische Umsetzung der Radierungen betrifft,
denn viel mehr als die Qualitdt stand doch die flinke Bearbeitung eines brisanten Themas
fiir Achenbach im Mittelpunkt. Was jedoch nicht in Abrede gestellt werden kann, ist die
Tatsache, dass die Karikaturen in Achenbachs graphischem Werk eine Sonderstellung
einnehmen.'®® In ihnen zeigt sich, vollig losgeldst vom malerischen (Buvre, die Eigen-
standigkeit des Kiinstlers in der graphischen Darstellung.

Schwerpunktthema in Achenbachs graphischen (Euvre, neben den bereits erwéhnten
Reisebildern und Karikaturen, war dariiber hinaus die fortwidhrende Auseinandersetzung
mit der Landschaft im Anschluss an sein malerisches Werk.!%® Hier zeigt sich nicht nur
in der Wahl von dhnlichen Motiven wie zum Beispiel Wassermiihlen oder der Behand-
lung der Bildkomposition, bei der er eine deutliche Trennung der Bildgriinde vornimmt,
die Verbindung zu Schirmer. Achenbach staffelte wie Schirmer die Bildebenen, um damit
Tiefenwirkung zu erreichen. ,,Es kann [dariiber hinaus] als regelrechte Bildstrategie
Achenbachs verstanden werden, dass der Ubergang von unserem Betrachterraum in den
Bildraum eben nicht als Ubergang, sondern als Trennung, als nicht betretbar [...] darge-
stellt wird.“!® Ahnlich wie bei Schirmer findet man in Achenbachs Arbeiten kein erzih-
lerisches Moment, sondern gleichsam ein stilles Dasein.!”! Im Gegensatz zu Schirmers
Radierungen sind die graphischen Arbeiten Achenbachs, bis auf wenige Ausnahmen,
kleinformatig und im direkten Vergleich mit den Landschaften von Schirmer bei weitem
nicht so qualititvoll. Dies zeigt sich sowohl an der Strichfiihrung wie auch an den Grau-
werten. Im Jahr 1862 fertigte Achenbach seine letzten Radierungen an, die danach in
einer Mappe verdffentlicht wurden.!*? Diese Mappe stellte den Endpunkt seiner eigen-

hiandigen druckgraphischen Werke dar. Wahrscheinlich ist dieser Umstand darauf zu-

187 Peiffer 2014, S. 8.

188 Vgl. Vomm 1997, S. 157, 158.

189 Vgl. Peiffer 2014, S. 163.

190 Winzen, Matthias: Vor dem Bild oder in der Welt? Zur Bildkonzeption bei Andreas Achenbach, in:
Andreas Achenbach. Revolutiondr und Malerfiirst, hg. von Bettina Baumgirtel (Ausst.-Kat. ), Ober-
hausen 2016, 142-202, S. 151.

191 Vgl. Haberland, Irene: Das Miihlenbild. Mensch und Landschaft, in: Andreas Achenbach. Revolutio-
nér und Malerfiirst, hg. von Bettina Baumgirtel (Ausst.-Kat. ), Oberhausen 2016, 216-219, S. 217.

192 Vgl. Peiffer 2014, S. 163. / Schaarschmidt 1902, S. 244.(1862 Mappe mit zwolf Radierungen, hollén-
dische und skandinavische Motive).
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riickzuflihren, dass er mit seiner Malerei extremen Erfolg hatte, so dass er sich ihr aus-

schlieBlich widmete'*?

und das Interesse an den druckgraphischen Arbeiten in den Hin-
tergrund trat.!”* Dessen ungeachtet gehdrt Andreas Achenbach mit seinen Malerradierun-
gen aus der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts zu den wegweisenden Kiinstlern an der
Diisseldorfer Akademie.

In diesem Zusammenhang sollte Caspar Scheuren (1810—-1887), ebenfalls Zeitgenosse
von Andreas Achenbach und Schiiler von Johann Wilhelm Schirmer,'® nicht unerwéhnt
bleiben. Obwohl seine Hauptthemen gleichermallen im Bereich der Landschaft angesie-
delt sind, unterschied sich seine Herangehensweise an das Medium Graphik und die Dar-
stellung der Motive deutlich. Scheuren fand recht schnell zu seiner bevorzugten Technik,
einer Mischung aus Federzeichnung und Wasserfarbe.!”® Dabei zeichnete er mit Bleistift
vor, kolorierte das Blatt anschliefend mit Lokalfarben und setzte nach dem Trocknen die
Schatten hinein.'®” Seine Arbeiten haben stets etwas luftig Leichtes, geradezu Sphérisches
an sich. Die Betonung liegt dabei auf dem farbigen Moment, was gerade durch seine Zu-
riickhaltung besticht.!”® Sein gesamtes Schaffen bestimmte die Vorstellung der Romantik
,von der harmonischen Vereinigung von Mensch und Natur“!”>. Wenngleich Scheuren
bis weit in die zweite Jahrhunderthélfte hinein arbeitete, ist er doch stets als Vertreter der
Romantik anzusehen.?%

Nachdem auch Scheuren sich in der ersten Jahrhunderthidlfte, wie zu dieser Zeit in

t201

Diisseldorf iiblich, an Illustrationsprojekten beteiligt™" und 1846 eine Mappe mit Radie-

202 yerwendete er im Anschluss da-

rungen nach eigenen Gemaélden herausgegeben hatte,
ran fast ausschlieBlich die Lithographie, um seine Motive farbig wiederzugeben. Der Ak-
zent in seinen Werken liegt auf dem Malerischen.?*® Er nutzte demnach etwa ab der Jahr-

hundertmitte die Graphik nicht mehr im klassischen Sinne, um Motive in Grauwerte zu

193 Vgl. Peiffer 2014, S. 163.

194 Vgl. Vomm 1997, S. 158.

195 Vgl. Caspar Scheuren. Leben und Werk eines rheinischen Spétromantikers, hg. von Wolfgang Vomm
(Ausst.-Kat. ), Petersberg 2010, S. 6.

196 Kohne, Carl Ernst: Caspar Scheuren, Aachen 1939, S. 10.

197 Haberland, Irene: Aquarelle von Caspar Scheuren (1810-1887). Die Binger Mappe, Bad Kreuznach
2005, S. 8.

198 Ebd., S. 19.

199 Ebd., S. 10.

200 Ebd.

201 Ebd., S. 28.

202 Vomm 2010a, S. 248.

203 Haberland 2005, S. 49.
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iibersetzen oder Reproduktionen eigener Gemailde anzufertigen, sondern etablierte viel-
mehr eine neue Art der Darstellung, indem er fast ausschlielich auf farbige Interpretati-
onen abhob. Sein Hauptschaffensfeld ,,seit Ausgang der 1840er Jahre waren kundenori-
entierte Auftragsarbeiten*?**. Er war als Illustrator und Gebrauchsgraphiker iiberaus ak-
tiv.2®> Wolfgang Vomm beschreibt seine Kunst als ,,kombinatorisch, flexibel und univer-
sal, indem sie fiir alle nur denkbaren Gelegenheiten und Funktionen bis hin zur damals
neuartigen kommerziellen Werbung Losungen bereitstellte.*“?° Im Gegensatz zu Schir-
mer und Achenbach zieht sich sein graphisches Schaffen, neben der Malerei, bis in sein
Spatwerk hinein und damit auch bis in das letzte Viertel des 19. Jahrhunderts. Er bietet
somit einen Vergleichspunkt fiir die Entwicklungsfahigkeit der Kiinstler aus der Friihzeit
der Kunstakademie.

Unabhéngig von den zwei bereits vorgestellten Gruppen etablierte sich Adolph
Schroedter (1805—1875) als einer der ,Hauptmeister der Diisseldorfer Graphik“*’’. Er
genoss eine klassische Ausbildung als Kupferstecher an der Akademie in Berlin, bevor er
nach Diisseldorf kam.?’® Besonders hervorzuheben ist sein virtuoser Umgang mit der Ara-
beske,?” bei der er sein ,,groBes humoristisches Talent?!? konstant miteinbrachte. In sei-
nen verschlungenen Darstellungen finden sich lustige, mérchenhafte und gleichzeitig
auch genrehafte Motive. ,,Wéhrend der Stil von Cornelius und Rethel keine Nachfolge
fand, wurde Schrodter Anreger und Vorbild vieler Diisseldorfer Graphiker, so wie er auch
zu den Wegbereitern der Genremalerei gehorte.“?!! Neben zahlreichen Illustrationen gel-
ten die Hefte »Thaten und Meinungen des Herrn Piepmeyer, Abgeordneten zur Constitu-
ierenden Nationalversammlung zu Frankfurt a.M.« aus dem Revolutionsjahr 1848 als ei-

nes seiner Hauptwerke.?!

Ein schier unerschopflicher Reichtum dekorativ verspielter Linien, iippig wuchernder Ranken und
anmutig ziselierter Arabesken bezeugen seine ausgepriagte Lust am ornamentalen Fabulieren, und

viele Kritiker verliechen deshalb zu Recht gerade Schroedters graphischem Ingenium das Pradikat
eines vollig eigenschdpferischen Beitrags zur Kunst des 19. Jahrhunderts.?!3

204 Vomm 2010a, S. 246.

205 Vgl. Rudolph 1979, S. 351.

206 Ausst.-Kat. 2010, S. 6.

207 Horn 1928, S. 75.

208 Vgl. ebd., S. 77.

209 Vgl. Rudolph 1979, S. 340.

210 Baumgirtel, Bettina: Adolph Schroedter. "Der Konig der Arabeske", in: Adolph Schroedter. Humor
und Poesie im Biedermeier, hg. von Bettina Baumgértel (Ausst.-Kat. ), Karlsruhe 2009, 33-50, S. 33.

211 Rudolph 1979, S. 340.

212 Vgl. Horn 1928, S. 80.

213 Lexikon DdM, Bd. 3, 1998, S. 240.
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Die graphischen Aktivitdten der Diisseldorfer Kiinstler in der ersten Hélfte des 19. Jahr-
hunderts, besonders zwischen 1830 und 1860, waren betrichtlich.?'* Jedoch muss immer
die Diskrepanz zwischen der Produktivitit und der médBigen Wertschitzung der einzelnen
Werke, besonders im Bereich der Kiinstlergraphik, gesehen werden. Trotzdem beteiligte
sich eine kaum zu iiberschauende Anzahl von Kiinstlern an vielfdltigen Illustrationspro-

jekten oder schuf eigenstiindige Werke.?!

Die damalige Bedeutung der Diisseldorfer Kunst zeigt sich auch darin, da3 ihre Zeichner weit iiber
die Grenzen der Rheinlande hinaus von Verlegern beschéftigt wurden. Es kam seit den 30er Jahren
kaum ein illustriertes Buch zur Ausgabe, an dem nicht Diisseldorfer beschiftigt waren [...].2'¢

Eine chronologische Darstellung scheint fiir diesen kurzen Zeitraum nicht zielfiihrend
und ist auch nicht angestrebt. Vielmehr sollen die vorgenannten Beispiele exemplarisch
fiir die verschiedenen Bereiche der Entwicklung stehen und die unterschiedlichen Wur-
zeln der graphischen Kunst in Diisseldorf herausstellen.

Wie bereits deutlich wurde, waren die meisten Diisseldorfer Graphiker ebenso Maler.?!”
Daher verwundert es nicht, dass die graphischen Blétter teils dem Geist der Romantik und
der Historie verpflichtet waren, teils ein genrehaftes Moment aufwiesen und teils land-
schaftliche Motive wiedergaben.?!® Die Malerradierer orientierten sich schlieBlich an ih-
ren malerischen Werken und schufen in der Graphik neue motivische Varianten. Im Ver-
hiltnis zu den meist zahlreichen Gemélden fiel der Umfang der graphischen Arbeiten
jedoch recht gering aus.?!”

Lag zu Beginn der Auseinandersetzung mit der Graphik der Fokus deutlich auf der
Reproduktionsgraphik, setzte in den 30er Jahren die Original- und Kiinstlergraphik ein.??°
Diese galt jedoch als Vermarktungsstrategie oder wurde zur Zerstreuung genutzt und fand
kiinstlerisch wenig Anerkennung.??! | Die kunstgeschichtlich bedeutsame Entwicklung

der Druckgraphik‘**

muss zudem unabhingig von der akademischen Kupferstecherkunst
gesehen werden, da diese beinahe ausschlieBlich zu Reproduktionszwecken genutzt

wurde.

214 Vgl. Rudolph 1979, S. 316.

215 Vgl. Horn 1928, S. 111.

216 Schaarschmidt 1902, S. 240.

217 Vgl. Rudolph 1973, S. 116.

218 Vgl. ebd., S. 114.

219 Vgl. Vomm / Brakebusch 2010, S. 11.
220 Vgl. Rudolph 1973, S. 110.

221 Vgl. Horn 1928, S. 147.

222 Rudolph 1973, S. 110.
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An der Diisseldorfer Akademie gab es in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts zum
einen die akademisch angegliederte Kupferstecherschule, die sich um die Vervielfalti-
gung bekannter Gemélde bemiihte, zum anderen die eminente Gruppe der Illustrations-
kiinstler, iiber die im Folgenden zu berichten sein wird. Gleichzeitig ist ein zaghaftes

Aufkeimen der Kiinstlergraphik zu verzeichnen.

3.2 Illustrationsprojekte

Friithestes Gemeinschaftsprojekt war die Publikation »Lieder eines Malers mit Rand-
zeichnungen seiner Freunde« von Robert Reinick aus dem Jahr 1837. Zu jedem von ihm
verfassten Gedicht lieferte einer der Diisseldorfer Kiinstler??* die Seitengestaltung. Form
und Inhalt der Darstellung blieb dem jeweiligen Kiinstler selbst iiberlassen,?** und so ka-
men zum Teil sehr unterschiedliche Arbeiten dabei heraus, die die Eigenart jedes einzel-
nen Kiinstlers widerspiegelten. Es lassen sich Landschaften, religiose Szenen und Dar-
stellungen aus der Welt der Sagen und Legenden finden.??* Stellenweise sind Elemente
der sich zeitgleich etablierenden Genremalerei zu erkennen.??° Diese iiberaus produktive
Zusammenarbeit fiihrte ,,zu einem auBerordentlichen buchhiindlerischem Erfolg“*?” und
zog weitere Bande nach sich. Im Jahr 1842 erschien der zweite Band, nun unter dem Titel
»Deutsche Dichtungen mit Randzeichnungen deutscher Kiinstler«, und 1845 folgte ein
dritter mit gleichem Titel. An der erstgenannten Publikation beteiligten sich auch auswér-
tige Kiinstler, daher die Umbenennung.?*® Die Bemiihungen, gemeinschaftlich an die Of-
fentlichkeit zu treten, grilndeten zum einen in der Absicht, die eigenen kiinstlerischen
Leistungen iiber die Grenzen des Rheinlandes hinaus bekannt zu machen,’*® und zum

anderen darin, die romantische Haltung zu exemplifizieren.?*°

223 Insgesamt 29 Kiinstler, unter anderem Andreas Achenbach, Alfred Rethel und Adolf Schroedter.
224 Vgl. Rudolph 1979, S. 330.

225 Vgl. ebd.

226 Vgl. ebd.

227 Vgl. ebd., S. 328.

228 Vgl. ebd., S. 329.

229 Vgl. Horn 1928, S. 94.

230 Vgl. Beyer, Andreas: Die Kunst des Klassizismus und der Romantik, Miinchen 2011, S. 11.
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Begiinstigt wurde dieses effektive Miteinander durch die ortlichen Gegebenheiten.
Diisseldorf war zu dieser Zeit eine iiberschaubare Stadt, und viele Kiinstler waren mitei-
nander befreundet oder verwandt.?}! Es herrschte eine kreative Stimmung, die sich bioto-
partig entwickelte und ,,die im neunzehnten Jahrhundert in keinem anderen Kunstzentrum
anzutreffen war.“?*? Nicht zu unterschitzen ist in diesem Zusammenhang der Einfluss
von Peter Cornelius und Wilhelm von Schadow, die dem nazarenischen Geist verpflichtet
waren. So lassen sich vor der Mitte des Jahrhunderts wenig zeitkritische Tendenzen fin-
den.??

Erst mit dem Erscheinen der »Diisseldorfer Monathefte« ab 1847 kam es zu einer po-
litischen Stellungnahme der Diisseldorfer Kiinstler. Ihr ,,Eintreten fiir freiheitlich-demo-
kratische Ideen“?* fand ,,seinen spontanen Ausdruck*?*® in diversen Drucken, welche die
Problematik der Revolution zumeist durch Uberspitzung zu unterlaufen versuchte. Be-
sonders Henry Ritter (1816—1853) und Andreas Achenbach beteiligten sich mit einer gro-
Ben Anzahl von Werken und beeinflussten so die politische Meinung vieler Leser.?*® Die
Tendenz der Beitrdge war jedoch mehrheitlich konservativ-liberal, und so ebbte das an-
fangliche Engagement schnell ab und wich einer Resignation, die erst zu sinkenden Le-
serzahlen und schlussendlich 1860 zur Einstellung der Zeitschrift fiihrte.?’

Zwischen 1851 und 1877 wurde noch einmal der urspriingliche Gedanke des gemein-
sam geschaffenen Werkes aufgegriffen. Und so entstand das »Diisseldorfer Kiinstleral-
bum, das ab 1867 als »Deutsches Kiinstleralbum« herausgegeben wurde.?*® Dieses Werk
und auch die weiteren Publikationen, die bis 1860 erschienen, erreichten jedoch zum ei-
nen nicht mehr den kiinstlerischen Rang der Vorrevolutionszeit**, zum anderen kénnen
sie nicht als politisch brisant eingestuft werden. Vielmehr ,,unterwarfen sie sich in ihrem
Auftreten stark dem Publikumsgeschmack.“**" Es schien weder die Dringlichkeit noch

einen kiinstlerischen Anreiz zu geben, in diesem Zeitraum an die fritheren Traditionen

anzukniipfen.

231 Vgl. Rudolph 1979, S. 318.

232 Horn 1928, S. 83.

233 Vgl. Rudolph 1979, S. 337.

234 Vgl. ebd., S. 340.

235Vgl. ebd., S. 343.

236 Vgl. ebd., S. 344./ Im Jahr 1849 lag die Abonnentenzahl bei 6000.
237 Vgl. ebd., S. 340, 343, 345.

238 Vgl. ebd., S. 349.

239 Vgl. ebd. / Horn 1928, S. 94f.

240 Rudolph 1979, S. 351.

36



33 Vereine

Um die Entwicklung der Graphik in Diisseldorf in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts
nachzeichnen zu konnen, ist es notig, die Vereinskultur und die sozialen Verdnderungen
ndher zu beleuchten. Gerade zu Beginn des Jahrhunderts wurde das Ansinnen laut, Kunst
auch im privaten Kreis zu genieBen.?*! Das Bediirfnis nach Wandschmuck war beim auf-
kommenden Biirgertum groB3, jedoch verfiigten Privatpersonen oft nicht {iber die finanzi-
ellen Mittel, einen Kiinstler beim teilweise jahrelangen Entstehungsprozesses eines Wer-
kes zu unterstiitzen.?*? Dieser Forderung konnte nur durch die wachsende Zahl an graphi-
schen Publikationen Rechnung getragen werden.?** Und ,,erst die Zusammenfassung vie-

«244 gchuf die finan-

ler Einzelkréfte mit kiinstlerischem Bediirfnis in den Kunstvereinen
zielle Grundlage fiir zahlreiche Reproduktionen von bekannten Gemaélden oder auch der
Verotfentlichung von Kiinstlergraphiken.

Einen fiir Diisseldorf wichtigen Impuls hierfiir setzte die Griindung des »Kunstvereins
fiir die Rheinlande und Westphalen« im Jahr 1829. Diese von Schadow angeregte Ver-
bindung von Akademie und Vertrieb bedeutete in einer verhdltnisméBig kleinen Stadt wie
Diisseldorf eine sehr wirkungsvolle Vermarktungsmoglichkeit.?*> Primir stand die For-
derung von aktueller Kunst und Kiinstlern im Vordergrund. ,,Das Interesse richtete sich
[indessen auch] auf den didaktischen Einfluf3 der Bilder, und der war nur bei Erfolg gesi-
chert.“?*¢ Neben dieser Unterstiitzung war es dem Verein ein groBes Anliegen, seine gra-
phischen Blitter zu verbreiten.?*” Daher wurde die Kupferstecherkunst durch den Verein
im groBten MaBe unterstiitzt und gefordert.?*® Nicht zuletzt begriindete der Kunstverein

damit das Ansehen der Diisseldorfer Malerschule iiber die Stadtgrenzen hinaus**’ und

ermdglichte die Kenntnis der Blitter in einem breiteren Publikum.?® Der Verein veran-

241 Vgl. ebd., S. 320.

242 Vgl. Horn 1928, S. 11. / Rudolph 1973, S. 110.

243 Vgl. Rudolph 1979, S. 320.

244 Horn 1928, S. 11.

245 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 1, 1997, S. 10.

246 Radziewsky, Elke von: Kunstkritik im Vormaérz. Dargestellt am Beispiel der Diisseldorfer Maler-
schule, Bd. 36, Bochum 1983, S. 172.

247 Vgl. Rudolph 1979, S. 315.

248 Vgl. Schaarschmidt 1902, S. 67.

249 Vgl. Rudolph 1979, S. 315.

250 Vgl. Pickartz, Christiane: Kiinstlervereine und Kunsthandel. Netzwerke der Diisseldorfer Maler-
schule, in: Blick auf die Sammlung. Diisseldorfer Malerschule in der Dr. Axe-Stiftung, hg. von Ek-
kehard Mai (Ausst.-Kat. ), Kronenburg 2013, 26-28, S. 26.
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staltete jedes Jahr eine Ausstellung, auf der Gemailde der ortsansédssigen Kiinstler ausge-
sucht wurden, die dann unter ihren Mitgliedern verlost werden sollten.>>! Wer leer aus-
ging, bekam einen Druck, bei dem es sich bisweilen auch um Originalgraphiken han-
delte.>? , Hier traten zum erstenmal jene Kunstwerke ans Licht, die ihren Siegeslauf
durch ganz Deutschland nehmen und die an der Hand der gestochenen Reproduktionen,
die auch wieder meist der Kunstverein besorgte, eine dauernde Popularitdt erlangen soll-
ten [...].“?> Im Laufe des 19. Jahrhunderts kamen, unter der Aufsicht des Vereins, fast
100 Lithographien und Kupferstiche als Primienblitter heraus,** die den Verein ,,fast

eine Million*?>?

gekostet haben. Karl Kurt Eberlein bemerkte dazu: ,,Und selbst nach sei-
ner Ausgabe [dem hervorragenden Stich der Raffaelschen »Disputa« von Joseph Keller]
stieg immer noch der Beitritt, denn kein Kunstverein gab solche Mittel fiir seine Pramien-
blitter und traf so sicher den Geschmack des Publikums.*?%

Neben dem »Kunstverein fiir die Rheinlande und Westphalen« fanden die Kupferste-
cher Unterstiitzung im »Verein zur Verbreitung religidser Bilder«.?>” Wie der Name be-
reits impliziert, handelte es sich hierbei um einen Zusammenschluss von Kiinstlern,
Geistlichen und Kaufleuten, die sich ab 1841 der Herausgabe von kleinen Stichen mit
religidsen Inhalten widmeten.?*® Diese Bilder waren so klein und ,,manchmal so fein, daf

«259 an-

sie zu einem Vergleich mit den Kleinmeisterstichen des sechzehnten Jahrhunderts
regten. Der Verein lie3 ,,in den ersten 25 Jahren seines Bestehens iiber ,,7 Millionen
kleine Andachtsbilder auf 251 Stahlstichplatten herstellen und verteilte diese ,,an seine
Mitglieder in ganz Europa“.?®® Die Auftriige gingen direkt an die Kupferstecher der Aka-
demie und sicherten ihnen so ein Grundeinkommen.

Zusitzlich zu diesen zwei Vereinen kam eine Reihe weiterer unterstiitzender Vereini-

gungen, wie zum Beispiel der »Verein Diisseldorfer Kiinstler zur gegenseitigen Unter-

251 Vgl. Rudolph 1973, S. 112. / Schaarschmidt 1902, S. 66.

252 Vgl. Rudolph 1973, S. 112.

253 Schaarschmidt 1902, S. 67.

254 Vgl. ebd.

255 Eberlein, Karl Kurt: Geschichte des Kunstvereins fiir die Rheinlande und Westfalen 1829-1929. Zur
Feier des hundertjdhrigen Bestehens des Kunstvereins, Diisseldorf 1929, S. 25.

256 Ebd,, S. 21.

257 Vgl. Schaarschmidt 1902, S. 245.

258 Vgl. Schmitz, Thomas: Die deutschen Kunstvereine im 19. und frithen 20. Jahrhundert. Ein Beitrag
zur Kultur-, Konsum- und Sozialgeschichte der bildenden Kunst im biirgerlichen Zeitalter, Neuried
2002, S. 191.

259 Horn 1928, S. 146.

260 Schmitz 2002, S. 191.
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stiitzung und Hiilfe« (1844) oder der »Kiinstlerverein Malkasten« (1848), hinzu, die je-
doch nicht dezidiert die Herausgabe von Graphiken forcierten, sondern vielmehr den
Kiinstlern im Allgemeinen unter die Arme griffen oder die Geselligkeit unter den Kiinst-
lern pflegten.

Es etablierte sich demnach in der ersten Hailfte des 19. Jahrhunderts die Anfertigung
von Reproduktionsstichen, hauptsichlich getragen durch Forderer. Parallel dazu, jedoch
in kleinerem Umfang, entwickelte sich auch die Kiinstlergraphik, die sich primér in der

Herausgabe von Mappenwerken dul3erte.

4 Kinstlervereinigungen

Nachdem es, wie bereits aufgezeigt, in der ersten Jahrhunderthilfte verstirkt gemein-
schaftliche Illustrationsprojekte gab und sich nur wenige Kiinstler individuell mit Kiinst-
lergraphiken auseinandersetzten, schliefen die graphischen Bemiihungen um die Jahrhun-
dertmitte fast ginzlich ein.?’! Zwar hatte Joseph Keller die Lehrerstelle der Kupferstich-
klasse an der Kunstakademie von 1838 bis zu seinem Tod 1873 inne, doch konzentrierte
er seine Bemiihungen auf den Reproduktionsstich, der zu dieser Zeit noch dominant bei
der Verbreitung von bekannten Gemélden war. Dariiber hinaus verschlechterten sich die
Arbeitsbedingungen nach dem Akademiebrand im Mirz 1872 enorm. Erst mit der offizi-
ellen Amtsiibernahme durch Carl Ernst Forberg im Jahr 1879 erlebten die graphischen
Kiinste in Diisseldorf einen erneuten Aufschwung. Freilich bestand die Kupferstichklasse
als solche wihrend der gesamten Zeit (1819—1918), jedoch ist ein Wandel im letzten
Viertel des 19. Jahrhunderts wahrzunehmen.?®? Die feste Klassenstruktur 18ste sich im-
mer weiter auf und ging in ein loses Gefiige liber. Die Studenten gehorten primér einer
Malklasse an — eine alleinige Ausbildung als Graphiker war nicht mehr vorgesehen. Viel-
mehr sahen die interessierten Eleven die Ausiibung der graphischen Techniken als Expe-
rimentierfeld an und arbeiteten in diesem Umfeld an extrakurrikuldren Projekten. Die
Tatsache, dass es keinen verbindlichen Schiilerstamm mehr gab, war zum einen unerfreu-
lich, erdffnete aber zum anderen die Mdglichkeit, in der Graphik und besonders in der
Radierung neue Wege zu gehen und konventionelle Formen wie Reproduktionsauftrige

zu vernachlissigen sowie eine traditionelle Technik zeitgemidl3 zu interpretieren. Doch

261 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 1, 1997, S. 11.
262 Vgl. ebd.
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trotz der Bemiihungen seitens der Akademie, die Graphikklasse weiterhin zu unterstiit-
zen, und gerade ,,seitdem auch bei uns [im Rheinland] die malerischen Bestrebungen in
den Vordergrund traten [und damit] ein Wandel in den Anschauungen zu Gunsten der
Radierung statt [fand]*, verlagerte sich die Produktion der Malerradierung in den privaten
beziehungsweise Vereinsbereich. Diese Entwicklung war deutschlandweit zu beobach-
ten, denn es war allgemein iiblich, sich zu dieser Zeit in Vereinen und Kolonien zusam-
menzutun.?®> Gerade in Diisseldorf hatten solche Vorhaben bereits Tradition.?** So ma-
nifestierte sich der enorme ,,Zusammenhalt der Kiinstler untereinander [...] nicht nur in
den vielen Kiinstlervereinigungen (Malkasten, Radirclub, Laetitia, Orient, Tartarus etc.),
zu denen man sich bereitwillig zusammenschloss, sondern auch in den zahlreichen Ko-
operationen bei groBen Auftrigen.“2% Die GroBe und damit auch die Ziele und das Wir-

ken dieser Vereinigungen unterschied sich jedoch enorm voneinander.?%

4.1 Disseldorfer Radirclub

Den entscheidenden Ausgangspunkt fiir die Entwicklung der graphischen Kiinste in Diis-
seldorf stellte die Griindung des »Radirclubs« dar. Carl Ernst Forberg rief diesen Verein
im Jahr 1879 ins Leben. Er gilt als ,,der erste Akademiker, in dessen Schaffen gegen Ende
des Jahrhunderts die Originalradierung stark in den Vordergrund [trat], nur gelegentlich
durch einen Reproduktionsauftrag unterbrochen.“?%” Daher war Forberg nicht nur fiir den
Fortgang der Druckgraphik an der Akademie, sondern auch im Hinblick auf die freie
Kiinstlerschaft wegweisend.?®

Der fritheste Radierverein in Deutschland wurde 1876 in Weimar gegriindet, Berlin
folgte 1886 und Miinchen 1891.%®° Forberg kann also als Wegbereiter gesehen werden.
Dieses Engagement fiir die Entwicklung der Kiinstlergraphik ist darauf zurlickzufiihren,
dass er zwischen dem Ende seines Studiums bei Joseph Keller an der Kunstakademie
Diisseldorf und seinem Amtsantritt 1879 als dessen Nachfolger eine Stelle in Wien bei

der »Gesellschaft fiir vervielfdltigende Kunst« innehatte.

263 Vgl. Moeller 1984, S. 26.

264 Vgl. Kapitel 3.2

265 Lexikon DdM, Bd. 1, 1997, S. 10.

266 Vgl. Moeller 1984, S. 26.

267 Trier 1973, S. 112.

268 Vgl. ebd.

269 Vgl. Zeitschrift fir bildende Kunst, 6. Jg. 1895, S. 233.
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In Wien wurde 1871 die »Gesellschaft fiir vervielfaltigende Kunst« mit dem Ziel ge-
griindet, alle Bereiche der graphischen Kunst zu férdern.?’® Mitglieder waren unter ande-
rem Rudolf Eitelberger, Max Dvorak, Alois Riegl, Julius von Schlosser, Moritz Thausing
und Franz Wickhoff.?”! Zwischen 1879 und 1933 erfolgte die Herausgabe der Zeitschrift
»Die graphischen Kiinste«, die zu den ,,dltesten illustrierten Kunstzeitschriften im deut-

“272 ynd dariiber hinaus ,,das erste Fachorgan fiir grafische

schen Sprachraum gehorte
Kiinste?”* darstellte. ,,Mit Reproduktionsgrafiken, fotomechanischen Reproduktionen o-
der Originalgrafiken illustriert, behandeln die Beitrdge neben den grafischen Techniken
vor allem Kiinstler, Kiinstlervereinigungen, Sammlungen und aktuelle Ausstellungen.**”*
Gerade in den 1880er und 1890er Jahren ging der Trend dahin, die Themen der Zeitschrif-
tenpublikationen auszudifferenzieren und Unterschiede zwischen Publikums- und Fach-
zeitschriften, ,,die sich auf einzelne Kunstbereiche oder Kunstrichtungen spezialisier-
ten“?’3, deutlich zu machen.

Zusétzlich zur Publikation der Zeitschrift wurden Reproduktions- und Originalgraphi-
ken in Galeriewerken, Einzelgraphiken und Graphikmappen herausgegeben.?’® Die Ge-
sellschaft betrieb ab 1877 eine eigene Druckerei, organisierte ab 1883 mehrere Ausstel-
lungen und plante die Griindung eines Graphikmuseums.?’” Die Bestrebungen waren
demnach sehr vielfiltig, und man bendtigte im Besonderen fiir die Herausgabe der auf3er-
ordentlichen Projekte, auch auf Grund der zahlreichen zu reproduzierenden Werke, aus-
wirtige Kiinstler.?’® Hierfiir kam Carl Ernst Forberg nach Wien und fertigte einige ,,gré-

«279 an. Da-

Bere Stiche nach alten Meisterwerken aus Wiener Galerien und Sammlungen
her kann davon ausgegangen werden, dass er mit den Leitgedanken und Bemiihungen der
Gesellschaft vertraut war, und es liegt nahe, dass er nach dem Beginn seiner Professur fiir
Kupferstichkunst in Diisseldorf versuchte, einen dhnlich ausgerichteten Verein zu etab-

lieren, um die graphischen Kiinste auch im Rheinland zu férdern.

270 Vgl. Meyers GroB3es Konversations-Lexikon, Bd. 7, Leipzig 1907, S. 721f.

271 Vgl. Troger, Sabine: Kunstpopularisierung und Kunstwissenschaft. Die Wiener Kunstzeitschrift "Die
Graphischen Kiinste" (1879-1933), Miinchen 2011, S. 8.

272 Ebd.

273 Ebd.

274 Ebd.

275 Ebd,, S. 13.

276 Vgl. ebd., S. 25.

277 Vgl. ebd., S. 32f.

278 Vgl. Mitteilungen der Gesellschaft fiir vervielfiltigende Kunst, 1. Jg., Nr. 1 1872, S. 6.

279 Vgl. ebd.
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Bei dem »Diisseldorfer Radirclub« handelte es sich um einen eingetragenen Verein, des-
sen Statuten bis heute erhalten sind. Diese geben einen Einblick in die Organisations-
strukturen und liefern Anhaltspunkte im Vergleich zu den noch zu besprechenden Kiinst-
lervereinigungen.

Direkt in § 1 war der Zweck des Vereins, ,,die Radirkunst zu pflegen und eigene Er-

«280 ‘manifes-

zeugnisse zu publizieren
tiert (Abb. 1). Ziel war es, dadurch den
,»Zeitgenossischen Kunstge-
schmack“?®! zu verbessern sowie ,,die
Diisseldorfer Kunstfreunde zum Sam-
meln von Druckgraphik zu ermun-
tern**®?. Auch § 2 und § 3 enthalten
Informationen, die im weiteren Ver-
lauf als Referenzen gesehen werden
konnen. So war festgelegt, dass nur
Diisseldorfer Kiinstler aktive Mitglie-
der werden konnten.?®* Weiter war die
Mitgliedschaft auf drei Jahre be-
stimmt, und es wurde erwartet, dass
sich die Kiinstler eifrig beteiligten.?®*
Leider geht aus der Formulierung
nicht eindeutig hervor, was genau da-
mit gemeint war. Die Zahl der Mit-
glieder war beschriankt, eine exakte
Angabe wird jedoch nicht genannt.
Die Mitgliederanzahl wurde einmal

jéhrlich von der Hauptversammlung

Stfatut

Diifleldorfer Radivcub.

©25)

§ 1. Bwedk,
Der Diifjeldorfer Nabdircub it eine Vereinigung zu dem Bwede: ,Die
Radivbunjt ju pilegen und eigene Eryeugnijje devjelben ju
publiciven.”

§ 2. Wifglieder.
Derjelbe Hat active wnd inactive Mitglieder.

I ctive Mitglieder fimnen mur Diifjeldorfer Kiinjtler jein, welde Original=
Radirungen ausfiihren wnd dem Vereine gur Publication iiberlajjen.

Jbre Bahl ift bejjrintt wund wicd jdhelich) in einer Hauptverjamm=
Tung fejtgejtellt.

Gie erhalten jammtliche iwdhrend ihrer Mitgliedjdhaft erjehienene
Bereingpublicationen gratis.

Wer actives Mitglied werden will, Hat diefen Wunjd) dem Bor=
jtande johrijtlic) mitzutheilen und bei eintretender BVacany fich dev Ballo-
tage ju untersiehen.

Bei der Nufnahme wird ein Eintrittsgeld entridytet, dejjen Hihe von
einer Hauptoerfanimiung fiie das faufende Jabr fejtgeftellt wird.

Die Mitgliedjhajt geht verfoven: a. durd) andauernde Theinahms=
[ojigteit an dev Thdtigleit und den Verjammlungen des Vereins; b. durd
Ausfhlup jeitens der Hauptverjammiung.

1. Jnactive Mitglicder find jolche, weldhe die vom Vereine herausgegebenen
Originaltabivungen gegen einen. Jahresbeitrag bejiehen. Der BVeitrag ijt
fejtgeftellt: 1) Fiiv die Jahrespublication in Meijterdructen, deren Jahl
auf 60 bejdhrantt ijt, auf 30 #£; 2) fiv die Jahrespublication auf
dhinefijhem Papier 20 .

Die Dauer der Mitgliedjhajt wird in dev Regel auf drei Jahre
angenomimen.

Die inactiven Mitglieder Haben weber ein Redht an das Vereind=
vermbgen nod) Stimmred)t in den Verjammbumgen.

Abbildung 1: Statut des Diisseldorfer Ra-
dirclubs, fol. 1v, Kiinstlerverein Malkasten (Ar-
chiv), Diisseldorf, M 30. Bildquelle: Dr. Axe-
Stiftung Bonn "Wege in die Moderne", Kronen-
burg 2018/19, S. 208.

festgelegt.?®> § 3 klirt die Publikationsmodalititen, indem festgeschrieben ist, dass eine

280 § 1 Statut des Diisseldorfer Radirclub, siche Abb. 1.

281 Troger 2011, S. 25.
282 Rudolph 1973, S. 112.

283 Vgl. § 2 Statut des Diisseldorfer Radirclub, siehe Abb. 1.

284 Ebd.

285 Vgl. § 2 Statut des Diisseldorfer Radirclub, siehe Abb. 1.
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Jury von fiinf aktiven Mitgliedern aus den eingereichten Radierungen diejenigen be-
stimmte, die fiir die Herausgabe geeignet waren (Abb. 2).2% In den weiteren Absitzen
werden alle Bereiche des Vereinsle-

W oonE 287
~ 83 Pubticationen. bens genauestens festgelegt.”®’ Daraus
Die eingelieferten Nadirungen werden ciner aus fiin activen Mitglicdern
bejtehenden Juwy untecbreitet, weldye die jur Publication geeigneten auswafhlt >
und das Jahresheft jujammenjtellt.  Shmntlige jur Publication jeitens des fOIgta daSS der »Dusseldorfer Ra_

Bereins  gelangende  Platten  bleiben  Gigenthum  der  betreffenden Antoren.

Jedod) darf die Mitcknahme und anderiveitige Bevwerthung nicht vor Abfauj . 3 1Q1 1
von fiinf Jahren nad) Herausgabe des Detrefjenden Hftes erfolgen. Ansnahmen derIub« <in gut OrgarnSlerter Vereln
von dicjer Regel bediivfen der Genehmigung einer Hauptverjanmmiung.

Nach Abjug der Hevausgebefojten und von 10 %/ sum Nufen des Ver= 1 1 1 U
cingvermiigens wird ber verbleibende Ueberjchufs cines jeden hevausgegebenen mlt hlerarChISCher St ktur war.
eftes unter die Betveffenden Antoren vertheilt.

Die cingelnen Jahrespublicationen jollen aud) dem Kunjthandel gegen \N enn daVOI’] ausgegangen erd

b

cinen entjpredyend erhihten Ladenpreis juginglich jein.

Bidtv; Bioshont dass sich Forberg bei der Griindung

Der Vorjtand bejteht aus bdrei activen Mitgliedern, von demen cimer der
technijehe Qeiter ijt, die Leiden andeven jidh in die Gejhdite, Vorjiy, Secretaviat, .
. tien b, Bheb des »Diisseldorfer Radirclubs« an der
§ 5. GCaffiver.
Der Cajjiver fann actives oder inactives Mitglied jein.  Gr wird von

den activen Mitgliedern gewdhit wnd verwaltet unter Anfjicht des Worjtandes Wlener »GesellSChaft ﬁir Veerelfaltl'

dic Gelder des Wereins.

o Bl gende Kunst« orientierte, 14sst sich da-

Berjammungen und Vereinsabende finden auj Einladung des Worjtandes
jtatt, wenn bdie Gejdhdjte oder bdie Wiinjdhe der activen Mitglieder Ddies ver- . .
langen.  Die Hauptverjanmiungen, von demen in der Negel eine im Hebjt, raus Schheﬁen’ daSS der grundsatzhche
die anbere im Friihjahr jtattfindet, hHaben bdie Nechnungsloge, die Wahl des
Borjtandes und der Jury, die Fejtjehung der Jahl dev activen Mitglicder und . . . .
die Hihe des Eintrittsgeldes, iwie Dbes Labenpreijes der Publicationen im Leltgedanke, dle graphlschen Kul’lSte
Sunjthandel ju erledigen.

Bei Abjtimmungen entjcheivet Stimmenmehrheit, bei Gleichheit der Stimmen . . . . .
bt Wi iiber die reine Reproduktionsgraphik

Bur Abdnderung der Statuten ijt die Anmvejenbheit von gwei Drittel der
activen Mitglieder erforderlicy.

hinaus zu fordern und diese moglichst

§ 7. deste Beftimmungen.
Ueber die ufldjung des Wereing und des Vermigens entjcheidet cine

Generafoerjammiung der activen Mitglieder, von bdemen drei Viertel anwejend Vlelen MenSChen ZuganghCh Zu ma-

jein miifjen, mit wei Drittel Majoritdt.

AL chen, von Wien iibernommen wurde.
il s Diese Bestrebungen implizieren zum

einen einen Okonomischen Aspekt,
Abbildung 2: Statut des Diisseldorfer Ra-
dirclubs, fol. 1r, Kiinstlerverein Malkasten (Ar-
chiv), Diisseldorf, M 30. Bildquelle: Dr. Axe-  weitere Einnahmequelle zu nutzen, und
Stiftung Bonn "Wege in die Moderne", Kro-
nenburg 2018/19, S. 209.
Werke bei Sammlern zu etablieren und dariiber indirekt eine Art Geschmacksbildung zu

namlich Publikationen des Vereins als

zum anderen die Absicht, graphische

erreichen.

Wie bereits aufgezeigt, gilt Carl Ernst Forberg als Initiator des Vereins und war somit die

zentrale Personlichkeit, um die sich die weiteren Mitglieder gruppierten. Er kann als Ver-

mittler im Bereich der graphischen Kiinste gesehen werden, da er sowohl der Tradition

286 Vgl. § 3 Statut des Diisseldorfer Radirclub, siehe Abb. 2.
287 Vgl. Abb. 2.
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f 288

des Reproduzierens verpflichtet war, als auch eigenstindige Werke schu Zwar ver-

289 aber das hielt ihn nicht davon ab,

diente er seinen Lebensunterhalt an der Akademie,
einen freien Radierclub zu griinden und in diesem ganz verschiedene, auch nicht-akade-
mische Kiinstler zu versammeln. Sein Aufgabenbereich im Verein war vermutlich im ad-
ministrativen Feld angesiedelt, da er sich nicht mit eigenen Arbeiten an den herausgege-
benen Radiermappen beteiligte.

Die Anzahl der Vereinsmitglieder war mit 29 Personen verhéltnisméfig hoch (Abb.
3).2% Als erste Beteiligte nannte seine Tochter, Ilse Folkhart-Forberg, in ihrem Beitrag
iiber das Leben und Wirken ihres Vaters fiir den Jahresbericht der »Staatlichen Kunstak-
ademie Diisseldorf« seine engen Freunde, unter anderem Christian Kroner (1838—-1911),
Eugen Diicker und Ernst Preyer (1842-1917).2°! Es befanden sich sowohl iltere Kiinstler,
geboren in den 40er Jahren des 19. Jahrhunderts, als auch jiingere Kiinstler im Verein.>?
Die inhaltliche Ausrichtung beschriankte sich indes nicht auf eine Gattung, vielmehr las-
sen sich Kiinstler mit sehr unterschiedlichen Schwerpunktthemen finden.?*

Auffallend stark vertreten war die Gruppe der Landschaftsmaler. Hierbei federfithrend
erscheint Eugen Diicker, der, von der Kunstakademie St. Petersburg kommend, 1872 die
Leitung der Landschaftsklasse in Diisseldorf iibernommen hatte.?** Einige seiner Schiiler,
darunter Oskar Hoffmann (1851-1912), Friedrich Dorn (1861-1901) und Otto Striitzel
(1855-1930), schlossen sich mit ihrem Lehrer ebenfalls dem Verein an. Zudem waren
unabhingige Landschaftsmaler wie Carl Irmer (1834-1900), der mit Christian Kroner
und Eugen Diicker befreundet war,>> Josef Willroider (1838-1935) oder Carl Ludwig
Fahrbach (1835-1902), ein Schiiler von Johann Wilhelm Schirmer aus Karlsruhe, und
dartiber hinaus auch Privatschiiler bekannter Diisseldorfer GroBBen wie Heinrich Deiters
(1840-1916) oder Themistokles von Eckenbrecher (1842—1921), die stark von Andreas
und Oswald Achenbach geprigt wurden, Mitglieder des »Diisseldorfer Radirclubs«.?*®

288 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 1, 1997, S. 364.

289 Forberg war zwischen 1879 und 1911 Professor fiir Kupferstichkunst an der Kunstakademie Diissel-
dorf. Vgl. ebd.

290 Vgl. Abb. 3.

291 Vgl. Volkhart-Forberg, Ilse: Ernst Forberg (1844-1915), in: Jahresbericht der Staatlichen Kunstaka-
demie Diisseldorf 1941-44, S. 41. / Alle gelisteten Namen: Adolf Schill, Christian Kroner, Eugen
Diicker, Karl Irmer, Themistokles von Eckenbrecher, Karl Jutz, Carl Friedrich Deiker, Jakobus Leis-
ten, Carl Ludwig Fahrbach, Ernest Preyer und Peter Janssen.

292 Vgl. Abb. 3.

293 Vgl. ebd.

294 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 1, 1997, S. 293.

295 Vgl. Horn 1928, S. 152.

296 Vgl. Lexikon der DD MS, Bd. 1-3.
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Den Landschaftern gegeniiber stand eine Reihe von Genremalern. Besonders hervor-
zuheben in Bezug auf den »Diisseldorfer Radirclub« sind dabei Jakobus Leisten (1844—
1918), der nach seiner Ausbildung an der Diisseldorfer Kunstakademie fiir einige Jahre
in Miinchen ansissig war®’’ und sich aktiv an den Radiermappen beteiligte, sowie Ernst
Bosch (1834-1917), der als Sohn eines Lithographen und Schiiler von Carl Ferdinand
Sohn (1805-1867) und Wilhelm von Schadow als einer der charakteristischsten Genre-
maler der Diisseldorfer Malerschule der zweiten Jahrhunderthilfte gilt.*® AuBerdem tra-
ten dem Verein bei: Karl Hoff (1838—1890), Friedrich Hiddemann (1829-1892), der nach
einer Lithographenlehre an die Kunstakademie Diisseldorf kam und mit Ernst Bosch in
einem Atelier arbeitete,?” Henrik Nordenberg (1857—1928) und Hans Dahl (1849-1937),
die beide wiederholt Motive aus dem Volksleben darstellten.>*

Dartiber hinaus befanden sich die fithrenden Tier- und Jagdmaler im Verein. Christian
Kroner war von diesen der Vertreter, der vom Publikum am meisten geschitzt wurde.*"!
Seine Darstellungen trafen wohl am besten den Geschmack des zeitgendssischen Publi-
kums, gerieten nach der Jahrhundertwende jedoch schnell in Vergessenheit. Nach Horn
stellte er die mitteldeutsche Landschaft, samt ihrer Fauna, am anschaulichsten dar.?*> An-
ders verhielt es sich mit Carl Jutz d. A. (1838-1916), der in seiner Motivwahl nicht von
von Enten und anderem Gefliigel abwich und sich damit einen bleibenden Ruf erobern
konnte.’** AbschlieBend ist Carl Friedrich Deiker (1836—1892) zu nennen, der aus Karls-
ruhe nach Diisseldorf {ibersiedelte und in vielen seiner Werke dramatische Jagdszenen
darstellte.’%*

Dieser Uberblick soll aufzeigen, dass es sich bei den aktiven Mitgliedern des »Diissel-
dorfer Radirclubs«, bis auf Forberg selbst, um Maler handelte, die unterschiedliche Gat-
tungen und Bildthemen bedienten. Alle hatten ihre Ausbildung an der Kunstakademie
Diisseldorf oder im weiteren Umfeld erhalten und gehorten zu Kiinstlern des ,,ersten Ran-
ges*%_ Es handelte sich demnach um ,,bereits anerkannte Maler [...], [die] auch graphi-

sches Talent an den Tag legten.**%

297 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 2, 1998, S. 322.

298 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 1, 1997, S. 172.

299 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 2, 1998, S. 104.

300 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 1, 1997, S. 258. / Lexikon DdM, Bd. 3, 1998, S. 48.
301 Vgl. Horn 1928, S. 149.

302 Vgl. ebd., S. 150.

303 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 2, 1998, S. 202.

304 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 1, 1997, S. 272.

305 Schaarschmidt 1902, S. 244.

306 Horn 1928, S. 149.
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Der »Diisseldorfer Radirclub« gab fiinf Radiermappen heraus. Diese erschienen jedoch
in unregelmiBigen Abstinden und in geringer Auflage.**” An diesen Publikationen betei-
ligten sich jedes Mal unterschiedliche Kiinstler, was zum einen auf deren Fluktuation
zuriickzufiihren und zum anderen der Jury geschuldet sein mag. Paul Horn skizzierte be-
reits 1928 in seinem Grundlagenwerk »Diisseldorfer Graphik in alter und neuer Zeit« die
Situation in Diisseldorf dariiber hinaus als schwierig fiir die Verbreitung von Graphiken,
da im Rheinland zwar zahlungskriaftige Sammler anséssig waren, diese jedoch fast aus-
schlieBlich in Malerei investierten.?*® Anderweitige Aktivititen des Vereins hat auch die
neuere Forschung nicht ermitteln kénnen. Ebenso verhélt es sich mit der Auflosung des
Vereins. Zwar war im Statut festgeschrieben, dass eine Auflosung mehrheitlich beschlos-
sen werden miisse,>* jedoch liegen dariiber keine Dokumente vor. Die Bestandsdauer
von ungefihr zehn Jahren wird in der Literatur als verhiltnismiBig kurz gewertet.?!? Auch
mogliche Griinde fiir eine Auflosung, wie geringe Nachfrage der Radiermappen oder

Spannungen zwischen den Mitgliedern, konnen lediglich vermutet werden.

4.2 Kiinstlerclub St. Lucas

Wie bereits angedeutet, war die Situation fiir die Graphiker im ausgehenden 19. Jahrhun-
dert nicht optimal.*!' Zwar zielten die Bemiihungen des »Diisseldorfer Radirclubs« da-
rauf ab, die Kiinstlergraphik zu férdern und herauszugeben, jedoch verliefen diese Akti-
vitdten nach einigen Jahren im Sande und fiihrten nicht zu einem Zuwachs im graphischen
Segment. Dariiber hinaus lieBen der ,,akademische Lehrbetrieb**'> und der ,.etablierte
Kunstverein fiir die Rheinlande und Westphalen“*!® den jungen Kiinstlern keine hinrei-
chende Unterstiitzung mehr zukommen, denn diese konservativen Institutionen legten ihr

Hauptaugenmerk auf gewinnbringende bereits bekannte Kiinstler. Okonomisch notwen-

307 Vgl. ebd.

308 Vgl. ebd.

309 Vgl. Abb. 2.

310 Vgl. Schaarschmidt 1902, S. 245./ Horn 1928, S. 149.

311 Umstrukturierung der Kupferstichklasse an der Akademie, Aufkommen der Fotografie als reprodu-
zierendes Medium, wenig Sammlerinteresse.

312 Drenker-Nagels, Klara: August Deusser als Kunstpolitiker, in: Drenker-Nagels, Klara (Hg.): August
Deusser. Leben und Werk, Koln 1995, 45-62, S. 45.

313 Paffrath, Hans: Olof Jernberg (1855-1935). Ein Diisseldorfer Landschaftsmaler im letzten Viertel des
19. Jahrhunderts, Miinchen, S. 37.
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dig war es jedoch, fiir die nachfolgende Kiinstlergeneration immer noch, an der staatli-
chen Akademie aufgenommen zu werden und im Laufe der Zeit zum Meisterschiiler auf-
zusteigen. Nur so war es moglich, an 6ffentliche Auftrage zu gelangen und sich als aner-
kannte Kiinstler zu etablieren.?!* In Folge dessen wuchs die Spannung zwischen dem tra-
ditionellen Akademiebetrieb und der Aufbruchsstimmung unter den jungen Kiinstlern
und fithrte zu einer latenten Unzufriedenheit. Besonders die Landschaftsmaler, ,,die in
Diisseldorf stirker denn je den Ton angaben®!3, fiihlten sich durch die bereits bestehen-
den Institutionen nicht ausreichend vertreten. In den etablierten Vereinen fanden sie kei-
nen Raum fir ihre Werke, was unter anderem an den hierarchischen Vereinsstrukturen
und der damit einhergehenden Begutachtung und Auswahl von Ausstellungsstiicken
lag.*'6 Hinzu kamen die immer stirker werdende Anziehungskraft Berlins und Miinchens
als Kunstzentren und parallel dazu die Bestrebungen Diisseldorfs, dem entgegen zu wir-
ken.*'7 So , kam es in den Kreisen der jungen Kiinstler seit den neunziger Jahren verstirkt
zur Bildung von Vereinigungen, die sich mehr oder weniger ausdriicklich den aktuellen
Stromungen verpflichtet fiihlten.*>!® Diese Vereinigungen wurden im Gegensatz zur tra-
ditionellen Leitung der Akademie und im speziellen zu dem von Schadow gegriindeten
»Kunstverein fiir die Rheinlande und Westphalen« von motivierten Kiinstlern gegriindet,
die ausschlieBlich ihre Interessen verfolgten, ohne Riicksicht auf die politische Situation
oder anderweitige Einschrinkungen zu nehmen.*"”

Beeinflusst von dieser Stimmung griindeten junge Diisseldorfer Kiinstler den »Kiinst-

lerclub St. Lucas«, der als direkter Nachfolger des »Diisseldorfer Radirclubs« verstanden

314 Vgl. Drenker-Nagels 1995, S. 45.

315 Paffrath 1987, S. 37.

316 Vgl. Drenker-Nagels 1995, S. 46.

317 Vgl. Ausst.-Kat. 2013/14, S. 29.

318 Drenker-Nagels 1995, S. 45. Beispiel dafiir ist die »Freie Vereinigung Diisseldorfer Kiinstler«, die
sich gegen ,,[...] die Unterdriickung bestimmter, von der akademischen Tradition abweichender Kun-
strichtungen auf den wenigen offiziellen und den vom Kunstverein fiir die Rheinlande und Westfalen
veranstalteten Ausstellungen wendete ( Moeller 1984, S. 25.)

319 Vgl. Paffrath 1987, S. 12.
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Abbildung 4a: Der Kiinstlerclub "Sankt Lucas"
(Polizeiliche Vereinsakte), Stadtarchiv Diissel-
dorf, 0-1-3-6546.0000. Bildquelle: Dr. Axe-Stif-
tung Bonn "Wege in die Moderne", Kronenburg
2018/19, S. 210.

ebenso die »Kunstchronik«, wo es heif3t: ,,Ein

Jahr spiter [1892] konstituierte sich der Klub St.
Lucas, eine Vereinigung der hervorragendsten
Mitglieder der Sezession, die augenblicklich das
Beste gibt, was die Kunst und Jugend der Stadt zu
geben vermag.*?* Diese Quellen sind alle aus den
unmittelbaren Folgejahren der Vereinsgriindung,
und es kann somit das Jahr 1892 als gesicherter

Griindungszeitpunkt festgelegt werden.

320 Vgl. Horn 1928, S. 158.
321 Vgl. Abb. 4.
322 Vgl. Abb. 8.

wurde.*?° Die Griindung erfolgte am
15. Januar 1892, der sich als Datum mit
der polizeilichen Vereinsakte belegen
lisst (Abb. 4).2! Die erste Radier-
mappe wurde direkt 1892 herausgege-
ben. Darin befand sich ein dreiseitiges
BegriiBungsblatt (Abb. 5, Abb. 6, Abb.
7), in dem die Vereinsmitglieder die
Absichten des Clubs iiber das vorlie-
gende Vereinsstatut (Abb. 8)°?2 hinaus
erlduterten. Arthur Kampf, einer der
Griindungsviter, schreibt in seiner Au-
tobiographie, dass er gemeinsam mit
seinem Bruder Eugen und dem Land-
schaftsmaler Olof Jernberg ,,im Jahre
1892 [...] den Lukas-Klub**** gegriin-

det habe. Auf dieses Jahr verweist
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Abbildung 4b: Der Kiinstlerclub "Sankt
Lucas" (Polizeiliche Vereinsakte), Stadtar-
chiv Diisseldorf, 0-1-3-6546.0000. Bild-
quelle: Dr. Axe-Stiftung Bonn "Wege in
die Moderne", Kronenburg 2018/19, S.
211.

W

323 Kampf, Arthur: Aus meinem Leben, Aachen 1950, S. 24.

324 Kunstchronik, 7. Jg. 1896, S. 201.
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In der ersten herausgegebenen Radiermappe des Clubs befand sich, wie bereits erwihnt,
ein dreiseitiges Einlegeblatt, indem die Mitglieder ihre Ziele und Gedanken mitteilten.’?

Darin wurde zuallererst die Wahl des Namens legitimiert.

ﬁ%@@@gﬁ@;ﬁ%ﬁf@gﬁ So hat gleich Alexander Frenz[...] [das] Ti-

telblatt, welches den von Putten umgebenen

Schutzpatron der Malerei, nach dem der

Club sich nennt, den heiligen Lucas selbst

dargestellt, wie er einen soeben von der

Zur Einfthrung. Presse gekommenen, durch die Muse der

: Radirkunst ihm schiichtern dargebotenen

ersten Abzug mit wohlwollendem aber

scharfem Auge gerechter Wiirdigung zu un-
terziehen im Begriffe steht, [...].3%

Die Tradition der Lukas-Bruderschaften
i Tl e i geht in Europa zuriick bis ins 14. Jahrhun-
dert, wo sich zum einen Maler beziehungs-

weise Kiinstler zusammentaten, die berufs-

Abbildung 5: Zur Einfiihrung, S. 1, 1892,
Diisseldorf, Museum Kunstpalast, Samm-
lung der Kunstakademie DD (NRW). Bild-
quelle: Dr. Axe-Stiftung Bonn, "Wege in

die Moderne", Kronenburg 2018/19, S.

216.

spezifische Fragen in ihren Statuten veranker-

ten, und zum anderen religiose Laienbruder-
schaften griindeten die in ihren Statuten ge-
meinsame religiose Handlungen vereinbar-
ten.*2” Ab Mitte des 15. Jahrhunderts wandelte

sich das Bild hin zu weltlich-wirtschaftlichen

Abbildung 6: Zur Einfiihrung, S. 2,
1892, Diisseldorf, Museum Kunstpa-
last, Sammlung der Kunstakademie
DD (NRW). Bildquelle: Dr. Axe-Stif-
tung Bonn, "Wege in die Moderne",
Kronenburg 2018/19, S. 217.

Kiinstlerzusammenschliissen, die lediglich

325Vgl. Abb. 5,6, 7.

326 Abb. 5.

327 Vgl. LDK, Bd. 4, 2004, S. 415. Lehr, Fritz Herbert: Die Bliitezeit romantischer Bildkunst — Franz
Pforr der Meister des Lukasbundes, Marburg a. d. Lahn 1924.
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einzelne Ziige der Lukasverehrung iibernah-

OLOF JERNBERG

men.>?® Als erster ,,neuzeitlicher dt. Kiinstler-
bund“*? gilt die in Wien im Jahr 1809 ge-

griindete »Lukas-Bruderschaft«, der ein ,,reli-

e gi0s motiviertes Erneuerungsideal fiir Kunst,

Hof-Kupferdruckerei und Kunstverlag.
«330

Religion und Gesellschaft“”>” zugrunde liegt.
In der Friihzeit ihres Schaffens kehrten sie
sich bewusst von den iiberkommenen An-
schauungen der Wiener Kunstakademie ab
und bildeten einen Kreis von Kiinstlern um
Johann Friedrich Overbeck und Franz Pforr,
deren Ideale der Kunsttheorie der deutschen

literarischen Frithromantik, namentlich den

»HerzensergieBungen eines kunstliebenden
Abbildung 7: Zur Einfiihrung, S. 3,

Diissledorf, Museum Kunstpalast,

Sammlung der Kunstakademie DD ckenroder und Ludwig Tieck, entsprachen
(NRW). Bildquelle: Dr. Axe-Stiftung

Bonn "Wege in die Moderne", Kronen-
burg 2018/19, S. 218. scher Kunst orientierten.>*! Nach der Ubersie-

Klosterbruders« von Wilhelm Heinrich Wa-

und die sich an frihitalienischer und altdeut-

delung nach Rom im Jahr 1810 schlossen sich unter anderem Peter Cornelius und Wil-
helm Schadow der Vereinigung an.**? Gerade Cornelius gilt als einer der offensivsten und
erfolgreichsten Vertreter dieser Ideale.>*® Zwischen 1821 und 1824 war er Direktor der
Diisseldorfer Kunstakademie und ebnete Schadow, der 1826 die Stelle iibernahm, den

Weg.*3 Beide waren somit wichtige Personlichkeiten in der Kunstszene Diisseldorfs und

328 Vgl. ebd.

329 Lexikon der Kunst. Architektur, Bildende Kunst, Angewandte Kunst, Industrieformgestaltung,
Kunsttheorie, hg. von Harald Olbrich, Bd. 5, Leipzig 2004, S. 116.

330 Ebd. Bachleitner, Rudolf: Die Nazarener, Miinchen 1976. Fastert, Sabine: Zwischen Ritterroman, Ge-
schichtswissenschaft, Legenden- und Sagenwelt — Mittelalterrezeption bei den Nazarenern, Stuttgart
2008.

331 Vgl. Ziemke, Hans-Joachim: Zum Begriff der Nazarener, in: Die Nazarener, hg. von Stidelsches
Kunstinstitut (Ausst.-Kat.), Frankfurt am Main 1977, 13-16.

332 Vgl. Ziemke, Hans-Joachim: Die Anfdnge in Wien und in Rom, in: Die Nazarener, hg. von Stidel-
sches Kunstinstitut (Ausst.-Kat.), Frankfurt am Main 1977, 41-58, S. 48.

333 Vgl. ebd. / Nerlich, France: Die Malerei in Deutschland im 19. Jahrhundert. Religion und Politik. Die
Nazarener und die Schule von Diisseldorf, Colin 2008 / Schindler, Herbert: Nazarener. Romantischer
Geist und christliche Kunst im 19. Jahrhundert, Regensburg 1982 / Biittner, Frank: Peter Cornelius —
Fresken und Freskenprojekte, Habil.-Schr., Wiirzburg 1978.

334 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 1, 1997, S. 249f. / Grewe, Cordula: Wilhelm Schadow — Werkverzeichnis
der Gemaélde mit einer Auswahl der dazugehorigen Zeichnungen und Druckgraphiken, Petersberg
2017.
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brachten neue Impulse in die Stadt am Rhein. Untrennbar mit der Person Schadows ver-
bunden ist zum Beispiel die Akademiereform von 1831, aber auch sein Engagement fiir

das gesellschaftliche Leben in der

Kinstler-Club o a%ﬁa»/}mf )
Stadt.3* SANKT L ¢ A
Die Griinder des »Kiinstlerclub St. ; .
T S Ao i
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Abbildung 8b: Statuten des Kiinstler-
Clubs Sankt Lucas Diisseldorf, fol. 2,
Stadtarchiv Diisseldorf, 0-1-3-
6546.0000. Bildquelle: Dr. Axe-Stif-
tung Bonn "Wege in die Moderne",
Kronenburg 2018/19, S. 213.

335 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 3, 1998, S. 181f.

336 Vgl. Abb. 5.

337 Vgl. Véssing, Anna: Kiinstler-Club Sankt Lucas. Eine Kiinstlervereinigung im letzten Viertel des 19.
Jahrhunderts in Diisseldorf, in: Wege in die Moderne. Die Kiinstler des Sankt Lucas-Clubs in Diissel-
dorf, hg. von Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. ), Petersberg 2018, 160-176, S. 162.
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Uber allen Bemiihungen stand stets der Leit-
spruch, die Radierung zu wahren und zu for-
dern.**® Dieses Ziel sollte zum einen durch die
regelmifBige Herausgabe von Radiermappen
erreicht werden, die jeweils im November an
Sammler und neue Mizene verteilt werden
sollten,>* und zum anderen durch gemein-
same jdhrliche Sonderausstellungen, bei de-
nen jedes Mitglied die Mdglichkeit erhielt,

mehrere Werke zu prisentieren.>4°
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Abbildung 8d: Statuten des Kiinstler-
Clubs Sankt Lucas Diisseldorf, fol. 3,

Stadtarchiv Diisseldorf, 0-1-3-

6546.0000. Bildquelle: Dr. Axe-Stiftung
Bonn "Wege in die Moderne", Kronen-

burg 2018/19, S. 215.

338 Vgl. Abb. 5 / Drenker-Nagels 1995, S. 46.

339 Vgl. Abb. 5.
340 Vgl. Kampf 1950, S. 24.

341 Vgl. Drenker-Nagels 1995, S. 46.
342 Vgl. Die Rheinlande, 1. Jg. 1900, S. 40.

343 Kampf 1950, S. 24.

Abbildung 8c: Statuten des Kiinstler-
Clubs Sankt Lucas Diisseldorf, fol. 3,
Stadtarchiv Diisseldorf; 0-1-3-
6546.0000. Bildquelle: Dr. Axe-Stiftung
Bonn "Wege in die Moderne", Kronen-
burg 2018/19, S. 214.

Da es sich um einen kleinen Kreis von

Kiinstlern handelte, kann davon ausgegangen
werden, dass die Mitglieder im personlichen
Austausch standen,**! jedoch gab es keine ge-
meinsamen kiinstlerischen Primissen, viel-
mehr sahen sie sich als Individualisten.>*?
Arthur Kampf beschreibt in seinen Memoiren
das Miteinander als ,,homogenes und inspirie-
rendes Arbeitsumfeld**’. Sicherlich standen
dahinter auch subjektive, dkonomische Inte-

ressen, ndmlich die eigenen Werke zu verbrei-
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ten und sich als Kiinstler einen Namen zu machen. Gleichwohl ist besonders fiir die Friih-
zeit anzunehmen, dass es sich in erster Linie um eine Initiative von befreundeten Kiinst-
lern handelte, da die Mitglieder es zum Beispiel kategorisch ablehnten, eine Jury zur Aus-
wahl der auszustellenden Bilder einzusetzen.***

Die Bemiihungen der Gruppe entsprachen in weiten Teilen den Aktivitidten anderer
Radiervereine im deutschsprachigen Raum.>** Deren grundsitzliches Anliegen war, die
Sensibilitdt gegeniiber graphischen Werken zu schirfen und gegen einen Riickgang der
Graphik ins Feld zu ziehen.**® Dafiir eignete sich besonders die Technik der Radierung,
da sie in der Herstellung der Originalzeichnung sehr nahekommt. Die Originalradierung
ermoglichte

[...] uns [den Mitgliedern des Kiinstler-Clubs Sankt Lucas] doch den mit verhiltnisméssig
geringfligigen Opfern zu beschaffenden Genuss, in einem Originalwerk der Individualitét
des Schopfers bis in die kleinsten Einzelheiten technischen Details nachzugeben, wahrend
bei den meist weitaus kostspieligeren Reproduktionen auf dem Wege, den das nachzubil-
dende Werk durch die Individualitit des Nachbildners nehmen muss, manches Bedeutungs-
volle verloren geht und jedenfalls der Schmelz der Frische, Urspriinglichkeit und Unmit-
telbarkeit verwischt wird.>*’
In der zeitgendssischen Presse wurden die Bemiihungen der Graphikvereine unterstiitzt
und dazu gedringt, gerade die Radierung als ,,edlere Vervielfiltigung zu pflegen, um so
[...] die wahre, echte Kunstbetrachtung zu fordern. 348
Trotz der Uberschneidungen in den personlichen Bemiihungen der Mitglieder des
»Kiinstlerclub St. Lucas« und denen der Vereinigungen anderer Stidte, standen fiir die
jungen Diisseldorfer Kiinstler hauptsichlich die Verbreitung und der Verkauf ihrer eige-
nen Werke im Mittelpunkt, und erst in zweiter Linie, womoglich sogar nur unterbewusst,

spielte die nationale Entwicklung eine Rolle.

Im Gegensatz zum »Diisseldorfer Radirclub«, der von Carl Ernst Forberg initiiert worden
war, erwuchs der »Kiinstlerclub St. Lucas« aus einer Gruppe. Zu den Griindungsmitglie-
dern gehorten Olof Jernberg (1855-1935), Arthur und Eugen Kampf (1864—1950/1861—
1933), Heinrich Hermanns (1862—-1942), Alois Fellmann (1855-1892), Gerhard Janssen
(1863-1931), Alexander Frenz (1861-1941), Gustav Wendling (1862—1932), Emil Zim-
mermann und Helmuth Liesegang (1858—1945) (Abb.8). Die Bemiihungen zur Griindung

344 Vgl. Drenker-Nagels 1995, S. 46.

345 Vgl. Zeitschrift fiir bildende Kunst, 4. Jg. 1893, S. 23.
346 Vgl. ebd.

347 Einlegeblatt, Radiermappe I.

348 Ebd. Zeitschrift fiir bildende Kunst 1893, S. 23.
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einer Vereinigung waren sicherlich auf bereits existierende Freundschaften und Verbin-
dungen zuriickzufiihren. So schreibt beispielsweise Arthur Kampf in seinen Memoiren,
dass er seit seiner ,,Diisseldorfer Studienzeit [...] mit Helmuth Liesegang, dem spiter

“349 war. Ahnlich oder gleichermaBen ver-

bekannten Landschaftsmaler, eng befreundet
hielt es sich bei den anderen Diisseldorfer Kiinstlern. Nicht zuletzt der »Kiinstlerverein
Malkasten« bot ein Forum fiir den stindigen Austausch, sowohl auf kiinstlerischer als
auch auf gesellschaftlicher Ebene.

Von den zehn Initiatoren der Vereinigung waren sechs Landschaftsmaler, zwei Gen-
remaler und zwei Historienmaler. Das Gesamtwerk Arthur Kampfs kann in erster Linie
der Historienmalerei zugeordnet werden, wobei er gerade in seinen Graphiken oftmals
sein angestammtes Feld verliel und Gattungsgrenzen tiberschritt. Er setzte sich bereits
wiéhrend seiner Studienzeit unter dem Kupferstichlehrer Forberg intensiv mit der Druck-
graphik auseinander und hinterlieB neben zahlreichen Gemilden ein umfangreiches
(Euvre an graphischen Werken.**° Auch Alexander Frenz widmete sich historischen Mo-
tiven, wobei sein Schwerpunkt in der Mythologie lag. Zahlreiche Graphiken mit vielsei-
tigen, phantasiereichen Darstellungen lassen sich in seinem Werk ausmachen. Sein Um-
gang mit der Druckgraphik war sehr spielerisch, was sich deutlich an vielen, die Szenen
belebenden Details ablesen ldsst. Wie Arthur Kampf war Helmuth Liesegang, zusétzlich
zu seiner Ausbildung in der Landschaftsklasse bei Eugen Diicker, Schiiler bei dem Kup-
ferstecher Forberg gewesen.*! Neben Stadt- und Dorfansichten befasste er sich intensiv
mit der Wiedergabe von niederrheinischen Landschaften.*? Diesem Motivbereich wid-
meten sich auch Jernberg, Hermanns, Wendling und Eugen Kampf, welcher der éltere
Bruder des bereits erwdhnten Arthur Kampf war. Eugen Kampf kann man in dieser Hin-
sicht sogar eine AusschlieBlichkeit fiir flandrische und niederrheinische Landschaftsmo-
tive attestieren.*> Diese Vorliebe fiihrte nicht selten zur Monotonie, die von der Kunst-
kritik beanstandet wurde, jedoch seinem Erfolg beim Publikum keinen Abbruch tat.>>
Sein reges graphisches Schaffen gab er um die Jahrhundertwende zugunsten seiner Ma-
lerei auf.*> Fiir Olof Jernberg scheint es, im Gegensatz zu den bereits genannten Griin-

dungsmitgliedern, keinen Nachweis fiir eine besondere Beschéftigung mit der Graphik

349 Kampf 1950, S. 22.

350 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 2, 1998, S. 212-216.
351 Vgl. ebd., S. 343-346.

352 Vgl. ebd.

353 Vgl. ebd., S. 218-220.

354 Vgl. ebd.

355 Vgl. ebd.
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schon im Vorfeld des Clubs zu geben. Er war durch und durch Landschaftsmaler. Ebenso
verhilt es sich mit Heinrich Hermanns, der in der Landschaftsklasse von Eugen Diicker
gewesen war.>>® Neben Darstellungen von Kircheninterieurs findet man héufig Stadtan-
sichten in seinem Werk. Gustav Wendling ist hauptsédchlich fiir seine dem niederldndi-
schen Vorbild angepassten Seestlicke bekannt. In seinen maritimen Radierungen tiber-
wiegen die klare Linie und eine einfache Struktur bei traditionellen Kompositionen. Uber
den Landschaftsmaler Emil Zimmermann (1858-1898/99) sind keine Einzelheiten, die
sein Werk betreffen oder die Ausbildung, bekannt. Jedoch ist wohl anzunehmen, dass er
sich motivisch in einem &hnlichen Rahmen wie die bereits erwdhnten Kiinstler bewegte
und sicherlich durch seine Kollegen beeinflusst wurde. Hinzu kommen zwei Genremaler,
die ebenfalls an der Akademie in Diisseldorf studiert hatten. Alois Fellmann verarbeitete
hauptsdchlich religiose Themen. Seine Werke fallen durch figurenreiche Kompositionen
auf, die detailgenau ausgearbeitet sind. Da er bereits im Jahr der Griindung des Vereins
verschied, befinden sich keine druckgraphischen Arbeiten von ihm in den herausgegebe-
nen Radiermappen. Anders steht es mit Gerhard Janssen, der sich rege mit Werken daran
beteiligte. Er war bekannt fiir seine Trinkszenen und zahlreichen Selbstbildnisse, die er
auch als Radierungen schuf.

Um diese Initiatoren gruppierten sich verschiedene andere Kiinstler.>” Dabei handelt
es sich sowohl um Landschaftsmaler wie Hermann Herzog*® und Genremaler wie Otto
Heichert oder Peter Philippi**® als auch um Marine-, Militir- und Tiermaler. Jedes Mit-
glied bereicherte aufgrund seiner individuellen Ausbildung und Erfahrungen, die es auf
Reisen und im Austausch mit anderen Kiinstlern gewonnen hatte, die Gruppe.
Allerdings unterschied sich das Engagement der einzelnen Mitglieder stark. Nicht jeder
Kiinstler beteiligte sich an den gemeinsamen Radiermappen. Womoglich bot die Verei-
nigung flir manchen jungen Kiinstler, iiber die Prasentation von Graphiken hinaus, eine
Plattform, seine Gemilde der Offentlichkeit zugéinglich zu machen. Als Mitglied eines
progressiven Vereins wahrgenommen zu werden, denn der »Kiinstlerclub St. Lucas« galt
als ,.kleiner, vornehmer Kiinstlerclub [...], der tiichtige, frische, moderne Talente“**’ her-

vorbrachte, konnte ebenfalls von Vorteil sein.

356 Vgl. ebd., S. 82-86.

357 Vgl. dazu Kiinstlerliste im Anhang.
358 Vgl. Kunstchronik, 8. Jg. 1897, S. 165.
359 Vgl. Die Rheinlande, 1. Jg. 1900, S. 2.
360 Kunstchronik 1895, S. 200.
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Wie in den Vereinszielen formuliert, gab der Club Radiermappen heraus. Die insgesamt
vier heute noch fassbaren Mappen sind in unterschiedlichen Abstinden publiziert wor-
den. Es hat sich offensichtlich nicht ergeben, jedes Jahr eine Mappe zusammenzustellen.
Die Griinde hierfiir sind jedoch nicht {iberliefert.

Bei diesen Publikationen handelte es sich um verstirkte Pappsammelmappen in der
Grofle von 50 x 35 cm, in der sich lose Drucke befanden. Zunéchst findet sich ein Einle-
gepapier mit Angaben zu dem Erscheinungsjahr, dem Verlag, den Kiinstlern und den Ti-
teln der Werke. Nicht jedes Mitglied war immer mit einem Beitrag vertreten. Der ersten
Mappe von 1892 lag iiberdies ein dreiseitiger Text »Zur Einfiihrung«*®! bei, der in knap-
per Form die Bestrebungen der Vereinigung und die Werke der Sammelmappe erléuterte.
Heft zwei tragt das Erscheinungsjahr 1893 und Heft drei 1894. Eine weitere heute be-
kannte Mappe ist in das Jahr 1900 datiert, es fehlt jedoch die ndhere Angabe, um welches
Heft es sich handelt. Dieser Umstand ist ungewo6hnlich, da die ersten drei Mappen jeweils
mit der Beschriftung Heft eins bis drei versehen sind und das Fehlen Platz fiir Hypothesen
lasst. So wire es moglich und ist sogar wahrscheinlich, dass auch in den Jahren zwischen
1894 und 1900 Radiermappen herausgegeben wurden, die heute nicht mehr bekannt sind.
Diese These stiitzt ein Zitat aus der Zeitschrift »Die Rheinlande«, wo es heifit: ,,Die im
letzten Heft angekiindigte Radierungsmappe der St. Lukas-Gilde ist erschienen [1898].
Sie beweist aufs Neue, dass allen modernen Vervielfiltigungskiinsten zum Trotz, die Ra-
dierung uniibertrefflich bleibt.“*¢? Bis auf dieses Zitat konnten keinerlei Nachweise oder
Hinweise auf weitere Publikationen gefunden werden. Anzunehmen wire dariiber hinaus,
dass die Aktivititen der Mitglieder nach den ersten drei Ausgaben etwas zurlickgegangen
sind und daher nur noch in unregelmaBigen Abstéinden eine Mappe erschien, die nicht
mehr durchnummeriert wurde. Das schwindende Engagement konnte zum einen auf ge-
ringere Nachfrage, aber auch auf anderweitige Aktivititen, zum Beispiel eine grofere
Konzentration auf Gemaildeausstellungen, zuriickzufiihren sein.

Zusétzlich zu der Herausgabe der Radiermappen beteiligten sich die Kiinstler der Ver-
einigung an diversen Ausstellungen. Zum einen veranstalteten sie ab Dezember 18903
eigene Club-Ausstellungen,*** die , fiir Diisseldorf mustergiiltig geworden sind**%, zum

anderen nahmen sie an 6ffentlichen Schauen teil. In den Club-Ausstellungen zeigten sie

361 Vgl. Abb. 5,6, 7.

362 Die Rheinlande, 1. Jg. 1900, S. 51.

363 Vgl. Die Rheinlande, 2. Jg., Nr. 5 1901, S. 4.

364 Vgl. Die Rheinlande, 1. Jg. 1900, S. 2. / BegriiBungsblatt Mappe 1.
365 Die Rheinlande, 2. Jg., Nr. 5 1901, S. 4.
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ausschlieBlich neue Kunstwerke, die vorher noch nicht prisentiert worden waren.>®¢ Aus-
gestellt wurde Malerei*®’ und stets auch eine ,stattliche Zahl graphischer Blitter. 6%
Diese wihlten sie gemeinsam ohne Jury aus, und jedes Mitglied konnte mehrere Werke
prisentieren.>® Ferner luden sie auswirtige Kiinstlerfreunde ein, um mit ihnen in Diissel-
dorf auszustellen.

Die erste offentliche Ausstellung, bei dem der »Kiinstlerclub St. Lucas« mitwirkte,
fand im Mirz 1892 ,,in den Rdumen der permanenten Kunstausstellung von Eduard
Schulte**”? statt. Zur gleichen Zeit zeigte auch die Kunsthalle Diisseldorf eine Ausstel-
lung zeitgendssischer Kiinstler,’”! denn die Kiinstlerschaft war gespalten ,,in Alte und
Junge, weniger dem Lebensalter als dem kiinstlerischen Standpunkte nach.**’? Diese Ent-
wicklung hatte bereits nach der Jahrhundertmitte eingesetzt und fiihrte im Verlauf der
zweiten Jahrhunderthélfte zu einer Spaltung der Diisseldorfer Kiinstler. Die Mitglieder
des Kiinstlerclubs gehorten zur ,,jungen Riege®. In der »Zeitschrift der bildenden Kunst«
schrieb man tiber sie: ,,Was die hier besprochene Gruppe von jlingeren Landschaftern
besonders verbindet, ist, dass sie den Reiz der Atmosphédre erkannt und in ihre Bilder
hineingezogen hat.**”

Im folgenden Jahr (1893) war der »Kiinstlerclub St. Lucas« wieder in der Ausstellung
bei Schulte vertreten.>’* Auch im Dezember 1894 stellten sie in den oberen beiden Réu-
men bei Schulte aus.>” Arthur Kampf zeigte diesmal die Gemilde »Todeskuss«, auf dem
,,eine sterbende Arbeiterfrau [zu sehen ist, die von einem] [...] hinter ihr stehenden Kno-

chenmann gekiisst“*7°

wird, und »Das Kosakenopfer«. Diese beiden malerischen Werke
konnten jedoch nicht iiberzeugen, dafiir wurden Arthur Kampfs Portrits und Skizzen ge-
lobt und ausdriicklich auf seine gelungenen Radierungen und Zeichnungen hingewie-

sen.’”” AuBerdem mit Gemilden und Radierungen vertreten war Olof Jernberg,®”® der

366 Vgl. Kunst fiir alle 1892, S. 211.

367 Vgl. Stoffers, Gottfried (Hg.): Die Industrie- und Gewerbeausstellung fiir Rheinland, Westfalen und
benachbarte Bezirke verbunden mit einer Deutsch-Nationalen Kunstausstellung, Diisseldorf 1902, S.
358.

368 Kunstchronik 1895, S. 200.

369 Vgl. Kampf 1950, S. 24.

370 Kunst fur alle 1892, S. 209.

371 Vgl. Zeitschrift fiir bildende Kunst, 3. Jg. 1892, S. 262.

372 Ebd.

373 Ebd., S. 264.

374 Vgl. Kunst fiir alle 1893, S. 214.

375 Vgl. Kunstchronik, 5. Jg. 1894, S. 194.

376 Ebd.

377 Vgl. ebd.

378 Vgl. ebd.
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neben Arthur Kampf zu den bekanntesten Mitgliedern der Vereinigung gehorte. Die
Landschaftsmaler Eugen Kampf, Helmuth Liesegang, Gustav Wendling und Emil Zim-
mermann zeigten vermutlich ihre bereits bekannten Motive, da auf ihre Exponate nicht
niher eingegangen wurde.’”” Hervorgehoben wurden die Arbeiten Heinrich Hermanns
(Studien aus Holland und Italien), Gerhard Janssens (Portritskizzen), das grofle Gemaélde
»Mondaufgang in den Feldern« von Anton Henke und Theodor Rocholls »Waldes-
rast«. >3 Auffillig ist, dass in der Besprechung dieser Jahresausstellung in der Zeitschrift
»Kunstchronik« fast ausschlieBlich die Gemélde Beachtung finden und die Radierungen
nur am Rande erwdhnt werden.

Neben der alljahrlichen Ausstellung bei »Schulte« zeigte der Kunstsalon von »Bis-
meyer und Kraus« im Jahr 1895 eine Kollektion Radierungen von Alexander Frenz.*®!
,Das Interesse an der Radirung nimmt von Jahr zu Jahr zu**®?, und die Mitglieder des
Diisseldorfer »Kiinstlerclub St. Lucas« liefern ,,recht bemerkenswerte Beitrdge zu dieser

feinsten aller graphischen Kiinste**3

, war in einem Artikel dariiber zu lesen. In der Aus-
stellung bei »Schulte« beteiligten sich hingegen in diesem Jahr weniger Mitglieder, als in
den Jahren davor.*3* Hauptsichlich Arthur Kampf und Olof Jernberg stellten mehrere Ar-
beiten aus. Die Olbilder »Goldiger Herbsttag«, »Heller Oktobertag« und »Herbststim-
mung« von Jernberg fanden auf Grund ihrer Farbigkeit besondere Beachtung.’®® Aber
auch die von Arthur Kampf geschaffenen Portrits, zum einen des Diisseldorfer Professors
der Kunstgeschichte Dr. von Oettingen, zum anderen seines Sohnes, fielen auf.**¢ Des
weiteren waren Gerhard Janssen, Alexander Frenz, Helmuth Liesegang, Eugen Kampf
und Heinrich Hermanns mit Gemilden vertreten.*®” Radierungen lieferten in diesem Jahr
nur Arthur und Eugen Kampf, Olof Jernberg, Gerhard Janssen und Theodor Rocholl.*®8
Trotzdem scheint die Ausstellung einen positiven Eindruck hinterlassen zu haben, denn
in der »Kunstchronik« war zu lesen:

Eine stattliche Zahl graphischer Blétter vervollstdndigt den feinen, gewéhlten Eindruck der
Ausstellung. Mogen die Herren aus Miinchen und Berlin herkommen und sich einmal die

379 Vgl. ebd.

380 Vgl. ebd.

381 Vgl. Kunstchronik 1895, S. 458.
382 Ebd.

383 Ebd.

384 Vgl. ebd., S. 200.

385 Vgl. ebd.

386 Vgl. ebd.

387 Vgl. ebd.

388 Vgl. ebd.
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Lucas-Klub und die Laetitia ansehen! Wenn sie nicht einsehen, dass unter der jungen Diis-

seldorfer Kiinstlerschar tiichtige, frische und ‘moderne’ Talente sind, so ist ihnen nicht zu

helfen.*
Im Dezember des Jahres 1896 fand wie immer die Einzelausstellung der Vereinigung bei
»Schulte« statt.>*° Mit dabei waren diesmal Arthur Kampf, Willy Spatz, Alexander Frenz,
Gerhard Janssen und die Landschafter Olof Jernberg, Eugen Kampf, Helmuth Liesegang,
Hermann Herzog, Heinrich Hermanns und Gustav Wendling.**! Jernberg zeigte ein gro-
Bes Olbild mit dem Titel »Feldpartie im Juni«.**? Dies ist insofern bemerkenswert, als
dass seine Motive sonst im Frithjahr oder Herbst und besonders im Winter angesiedelt
sind.*** Das einzige weitere Werk dieser Ausstellung, das namentlich bekannt ist, ist das
Gemilde von Alexander Frenz »Der Jiingling am Scheideweg«.’** Die Beteiligung lag
wie in den Vorjahren bei ungefidhr zehn Mitgliedern. Verstérkt scheint sich die Bericht-
erstattung auf die Gemaélde fokussiert zu haben, die Radierungen, wenn denn welche aus-
gestellt waren, werden nicht erwihnt.?

Auch 1897 veranstaltete der Club, ,,die geschlossene Vereinigung der hervorragends-
ten Mitglieder der Secession“,’”® erneut seine Jahresausstellung bei »Schulte«. Dort
stellte Arthur Kampf einige neue Arbeiten aus, darunter wohl das sehr eindrucksvolle,
riesige Gemilde mit dem Titel »Riickzug 1812, mit Mann und Ross und Wagen hat sie
der Herr geschlagen«.*” Ebenso debiitierte er als Bildhauer mit der Biiste »Der Sieger,
die einen Jiingling zeigt.**® Offenkundig waren die Schauen des Vereins sehr vielfiltig.
Neben Gemélden fanden sich Graphiken und auch dreidimensionale Objekte. Ein jedes
Mitglied war frei, sich zu entfalten. Theodor Rocholl zeigte Schlachtenbilder, Alexander
Frenz einen Frauenakt mit dem Titel »Nacht«.*® Willy Spatz” Werk »Verklingende
Tone« stellte eine Variante seines vertrauten Sujets der ,,Frau als Mutter* dar.**° Ferner
waren die Landschaftsmaler Jernberg, Hermanns, Liesegang, Wendling, Hermann Her-

zog und Eugen Kampf vertreten.*”! | [Z]usitzlich zeigt sich die Ausstellung des Klubs

389 Ebd.

390 Vgl. Kunstchronik, 7. Jg. 1896, S. 201.
391 Vgl. ebd., S. 202-204.

392 Vgl. ebd., S. 204.

393 Vgl. ebd.

394 Vgl. ebd., S. 203.

395 Vgl. ebd., S. 201-204.

396 Kunstchronik, 8. Jg. 1897, S. 164.
397 Vgl. ebd.

398 Vgl. ebd., S. 165.

399 Vgl. ebd.

400 Vgl. ebd.

401 Vgl. ebd.
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dadurch von einer neuen Seite, dass man eine Anzahl auswirtiger und ausldndischer
Meister zur Beschickung eingeladen [hat]; v. Uhde, Stuck, Liebermann, Maris, Claus,
Walter Crane sind ihre Namen.“*°? Durch diese Unternehmung wird deutlich, dass es den
Mitgliedern des »Kiinstlerclub St. Lucas« nicht ausschlielich darum ging, ihre eigenen
Werke zu préasentieren. Vielmehr wollten sie diese in den Kontext von Werken anderer
bekannter Kiinstler stellen, die sie selbstbewusst zu ihren eigenen Ausstellungen nach
Diisseldorf einluden.

Doch baten sie nicht nur Giste zu sich, zugleich wurden auch selbst eingeladen, ihre
Werke in anderen Stddten zu priasentieren. 1897 war der Club zum Beispiel bei der Gra-
phischen Ausstellung in Koln vertreten, woriiber in der »Kunstchronik« folgendes be-
richtet wurde: ,,Von Diisseldorfern fallen vor allem die Landschaftsblétter der Jernberg,
Liesegang und Wendling auf, die die scharfe Konkurrenz hier standhaft ertragen.“*%> Dies
zeigt zum einen die Wertschiatzung der Werke des »Kiinstlerclub St. Lucas« und zum
anderen, dass diese qualitativ ansprechend gewesen sein mussten, da sie sich gleichsam
in groBeren Ausstellungen anderer Stddte bewéhrten.

Der Austausch, dem sich die Kiinstlervereinigung 6ffnete, war fiir Diisseldorfer Ver-
hiltnisse nicht selbstverstindlich. In der »Kunstchronik« war dazu zu lesen, dass es sich
bei den Ausstellungen ,,des Kiinstlerklubs "Lukas’, [...], [um] die einzigen internationa-
len Diisseldorfer Ausstellungen“*** handele. Vielmehr war es iiblich in Diisseldorf, ,,unter
sich® zu bleiben und somit vermeintlich den Kunststandort zu sichern. Die allgemeine
Meinung unter den Kunstkritikern wurde in der »Kunstchronik« wie folgt auf den Punkt
gebracht: ,,Diisseldorf scheint, da es eben in Deutschland nur die dritte [ Akademiestadt,
nach Berlin und Miinchen] im Bunde ist, nie iiber einen gewissen Grad hinaus zu kénnen,
es wird immer Provinz bleiben.*40

Die Ausstellung 1898 wurde ohne groBe Worte wahrgenommen.**® Bemerkenswert ist
dagegen die Feststellung iiber die Einzelschau der Kiinstlergruppe, diese sei ,,die einzige
internationale Diisseldorfer Ausstellung,“*” da wie im Vorjahr wieder auswirtige und
auch auslindische Kiinstler dazu gebeten wurden.**® So waren in diesem Jahr zusitzlich

,die Niederldnder G. H. Breitner, H. W. Jansen, B. M. Koldewey, der Italiener Giovanni

402 Ebd., S. 164.

403 Ebd., S. 345.

404 Kunstchronik, 9. Jg. 1898, S. 186.

405 Kunstchronik, 7. Jg. 1896, S. 204.

406 Vgl. Kunstchronik, 9. Jg. 1898, S. 341.
407 Ebd., S. 186.

408 Vgl. ebd.
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Segantini, der franzdsische Bildhauer Alexandre Falguiére, der Belgier Constantin

«409 vertre-

Meunier, sowie die Deutschen Hugo Konig, Fritz Strobentz und Carl Kopping
ten. Die Giste beteiligten sich laut Kritik wohl mit groftenteils guten, zum Teil sehr in-
teressanten Arbeiten, die jedoch auBerhalb von Diisseldorf bereits bekannt gewesen zu
sein.*!? Die Mitglieder des »Kiinstlerclub St. Lucas« selbst zeigten im Gegensatz zu den
Vorjahren eher untypische und prozesshafte Werke. So stellte der Historienmaler Arthur
Kampf spanische Reiseskizzen aus, und Willy Spatz und Gerhard Janssen waren aus-
schlieBlich mit Zeichnungen und Studien vertreten, die wie ,,flotte, unfertige Arbeiten‘“*!!
wirkten. Neben den auswértigen Gésten hatten diese Arbeiten aber durchaus Bestand und
wurden von der Presse als gleichwertig eingestuft.*'? Offensichtlich nutzten die Beteilig-
ten der Kiinstlervereinigung die Einzelausstellungen als Plattform fiir ihre Kunst jenseits
der akademischen Vorgaben. Nicht mehr das vollendete, durchkomponierte Olgemilde
wurde ausgestellt, sondern die beim Werkprozess entstandenen experimentellen Arbeiten
und dariiber hinaus die Kiinstlergraphiken. Um die Jahrhundertwende kamen des Weite-
ren Aquarelle hinzu, die unter anderem von Eugen Kampf, Heinrich Hermanns und Ale-
xander Frenz stammten.*!3

An der Eroffnungsausstellung in der neugebauten Ruhmeshalle Barmen, am 1. Okto-
ber 1900, nahmen alle Mitglieder des »Kiinstlerclub St. Lucas« teil.*'* Zusitzlich betei-
ligten sich einige Mitglieder ab 1900 mit Illustrationen an der Zeitschrift »Die Rhein-
lande«.*!®> Bei dieser Publikation handelte es sich um eine Monatsschrift fiir deutsche
Kunst, die im Jahr 1900 zu dem Zweck gegriindet worden war, die Kunst im Westen
Deutschlands erneut in den Fokus zu riicken und damit, neben Berlin und Miinchen, als
Kunstzentrum weiterhin wahrgenommen zu werden.*'® Die Bemiihungen seitens der Ver-
einsmitglieder fiir dieses Organ konnen als aktives Eintreten fiir die rheinische Kunstre-
gion, an erster Stelle Diisseldorf, gewertet werden.

Im Februar 1902 bot sich die Moglichkeit fiir die Kiinstlervereinigung, in Berlin aus-

zustellen. Die Werke selbst fanden wohl sehr viel Anklang, jedoch wurde die Présentation

bemingelt.*!” In der Zeitschrift »Die Rheinlande« stand dazu: ,,[...] wenn ein Kiinstler-

409 Ebd.

410 Vgl. ebd.

411 Ebd.

412 Vgl. ebd.

413 Vgl. Die Rheinlande, 2. Jg., Nr. 5 1901, S. 46.
414 Vgl. Kunst fiir alle 1900, S. 32.

415 Vgl. Die Rheinlande, 1. Jg. 1900, S. 22, 35, 40.
416 Vgl. Ausst.-Kat. 2013/14, S. 29.

417 Vgl. Die Rheinlande, 3. Jg. 1902, S. 39.
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Klub in der Reichshauptstadt Visite macht, so soll er geschlossen auftreten und sich von
der denkbar reichhaltigsten Seite zeigen. Das haben die Lukasbriider nicht getan.“4!8 Auf-
grund dieser AuBerung ist anzunehmen, dass nicht alle Mitglieder des Clubs ausstellten
und die Werke, die gezeigt wurden, nicht die gewohnte Bandbreite und Qualitdt wider-
spiegelten, sie also nicht den Erwartungen entsprachen.*'” Moglicherweise ist dies dem
Umstand geschuldet, dass im Herbst desselben Jahres auch die grofe »deutsch-nationale
Kunstausstellung« in Diisseldorf stattfinden sollte. Diese zwei umfangreichen Schauen
zu beschicken, stellte sich fiir die Kiinstler eventuell als nicht realisierbar heraus, so dass
sie im Zuge dessen moglicherweise eine weniger abwechslungsreiche Auswahl nach Ber-
lin sandten. Dies konnte insofern zutreffen, als dass bereits im Gespriach gewesen war,
auch die zeitgleiche Ausstellung bei »Schulte« zu Gunsten der »Deutsch-nationalen« aus-
zulassen. Doch auch dort stellten sie im letzten Augenblick aus, wenn auch nur eine kleine
Auswahl.*?°

Die grofie »Industrie- und Gewerbeausstellung fiir Rheinland, Westfalen und benach-
barte Bezirke« 1902 in Diisseldorf war verbunden mit einer deutsch-nationalen Kunst-
ausstellung. Die Beteiligung daran scheint die letzte 6ffentliche Schau der Kiinstlerverei-
nigung gewesen zu sein. Alle ortsansissigen bedeutenden Vereine*?! erhielten einen ei-
genen Raum zur freien Verfiigung.**? Der Saal der »Gruppe von 1902« wurde von der
Zeitkritik zwar als der Schonste beschrieben, jedoch war der Raum des »Kiinstlerclub St.
Lucas«, der von Julius Bergmann entworfen worden war, von ,,vornehmer schlichter
Ruhe*.#?3

All diese Quellen zeigen, dass sich der Kiinstlerclub rege am kulturellen Leben Diis-
seldorfs beteiligte. Die Mitglieder gaben nicht nur Mappen mit Originalradierungen her-
aus, sondern prasentierten mehrmals jdhrlich ihre Gemilde und graphischen Werke auf
Ausstellungen. Diese Schauen veranstalteten sie zum einen selbst in Diisseldorf, zum an-

deren wurden sie bis nach Berlin, K6ln und Barmen eingeladen. Die Qualitdt ihrer Werke

418 Ebd., S. 40.

419 Ahnlich verhielt es sich im Winter 1893, wo der Kiinstlerclub St. Lucas gebeten wurde eine Ausstel-
lung zu beschicken. Jedoch entsandten sie wahllos Werke und einige Mitglieder erschienen iiberhaupt
nicht. Vgl. dazu: Kunst fiir alle 1893, S. 231.

420 Vgl. Die Rheinlande, 3. Jg. 1902, S. 70.

421 Verein Diisseldorfer Kiinstler zur gegenseitigen Unterstiitzung und Hiilfe, Freie Vereinigung, Verei-
nigung von 1899, Lukasklub, Kunstgenossenschaft und Gruppe von 1902.

422 Vgl. Stoffers 1902, S. 346.

423 Ebd., S. 347.
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wurde fiir Diisseldorfer Verhiltnisse von der Kunstkritik als herausragend eingestuft.***

Ebenso bewertete man sie in anderen Stéidten positiv, wenn auch nicht als iiberragend.**

In der Anfangszeit der Vereinigung nahm man den »Kiinstlerclub St. Lucas« als verbrei-
tetes Phdnomen der Zeit wahr. Das Recht und die Mode zu koalieren, machte sich neben
politischen und sozialen Biindnissen ebenso im Bereich der bildenden Kunst bemerkbar,
und so biindelte man vielerorts die Krifte in Vereinen, Clubs oder Zusammenschliissen,

um stirkere Wirkung zu erzielen.*?

»Auch die Malerradirung, frither nur sparlich und
vereinzelt in Deutschland mit Erfolg bestellt, [...] [wurde derzeitig] von Kiinstlergruppen
zum Felde friedlichen Wettstreits gemacht.“*?” Die vielseitigen Unternehmungen, durch
die Publikation von Radierungen einer Gleichgiiltigkeit in den Sehgewohnheiten entge-
gen zu wirken und damit die Kunstbetrachtung zu fordern, kam auBerordentlich gut an.*?®

In dieser Weise berichtete die zeitgendssische Kunstkritik zundchst ausfiihrlich iiber
die neue Betriebsamkeit des »Kiinstlerclub St. Lucas«.**” Das Bestehen der Vereinigung
wurde als ,,eine ebenso erfreuliche wie notwendige Erscheinung*+*® dargestellt und die
beachtliche Qualitit, gerade in der Landschaftsdarstellung, besonders hervorgehoben.*’!
Der Club galt als ,,kleine Elite [...], die hier das Mittelmal} ausmachen[de], nicht in ihre
Reihen gelassen*“**? hatte. Dariiber hinaus wurde er als ,,beredter Zeuge fiir das hiesige
[Diisseldorfer] Kunstleben**3? gewertet.

Dem ungeachtet fiihrten die vielen kleinen Untervereinigungen,** die sich gegen Ende
der 1890er Jahre herausbildeten, zu einer weitgehenden Zersplitterung im Diisseldorfer
Ausstellungswesen.**> Auch innerhalb des »Kiinstlerclub St. Lucas« arbeiteten die Kiinst-
ler sehr individuell, eher nebeneinander als miteinander, was einerseits ,,kiinstlerisch
wertvoll [war], jedoch unpraktisch fiir die Wirkung nach auBen.“**® Der angestrebte hohe

Standard konnte auf Dauer nicht gehalten werden. Weniger positive Rezensionen und die

424 Vgl. Kunstchronik, 7. Jg. 1896, S. 204.

425 Vgl. Kunstchronik, 8. Jg. 1897, S. 345.

426 Vgl. Zeitschrift fiir bildende Kunst, 4. Jg. 1893, S. 22.

427 Ebd.

428 Vgl. ebd., S. 23.

429 Vgl. Paffrath 1987, S. 38.

430 Kunstchronik, 7. Jg. 1896, S. 201.

431 Vgl. ebd., S. 204.

432 Ebd,, S. 201.

433 Die Rheinlande, 2. Jg., Nr. 5 1901, S. 52.

434 Freie Vereinigung, Vereinigung von 1899, Ausstellungsverband Diisseldorf etc. Vgl. dazu Moeller
1984, 25-27.

435 Vgl. Paffrath 1987, S. 37.

436 Die Rheinlande, 1. Jg. 1900, S. 16.
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vielen einzelnen Ausstellungen, die aber von den gleichen Kiinstlern bestiickt werden
sollten, traten immer mehr in den Vordergrund.*’ Eine allgemeine Verwirrung seitens
der Rezipienten machte sich breit, und Forderungen nach einer einheitlichen Ausstel-
lungspraxis wurden laut.**® Die Bemiihungen des »Kiinstlerclub St. Lucas«, auch auslin-
dische und andere deutsche Kiinstler zu ihren Schauen einzuladen, wurden unterminiert
durch die distanzierte Haltung der restlichen Diisseldorfer Kollegen, die groftenteils zu
einer kiinstlerischen Isolation fiihrte und im weiteren Verlauf Provinzialisierungserschei-

nungen hervorrufen musste.**

So verwundert es nicht, dass es im Zuge dieser Diskussionen und der personlichen Um-
stinde der Kiinstler schlussendlich zu einer Auflosung des Vereins kam. Dartiiber gibt es,
dhnlich wie beim bereits erwéhnten »Diisseldorfer Radirclub«, keine Aufzeichnungen.
Jedoch lassen sich einige Fakten finden, die einen Riickschluss auf das Ende der Verei-
nigung mdglich machen.

Schon bei den genannten Aktivitdten zeichnete sich ab, dass der Schwerpunkt im En-
gagement vor der Jahrhundertwende zu finden war. Um 1900 ebbten die Bemiihungen
ab. Es wurden weniger Mappen herausgegeben, was anfanglich der groferen Beteiligun-
gen an Ausstellungen geschuldet sein mag, aber auch diese minimierten sich bis zur gro-
Ben Gewerbeausstellung 1902, die wohl die letzte Schau war, an der sich die Gruppe
geschlossen beteiligte. Die Zersplitterung der Diisseldorfer Kiinstlerschaft in immer klei-
nere Untervereine ging nicht spurlos an den Mitgliedern der Vereinigung vorbei. Stellte
sich doch so die Frage nach Schwerpunkten und Ausrichtungen immer wieder aufs Neue.
Da sich die Mitglieder des »Kiinstlerclub St. Lucas« dezidiert als freischaffende Indivi-
duen sahen, war es schlicht miilig, Gedanken in die Kollektivarbeit zu investieren.

Zu diesen von auflen bedingten Umstinden kamen Verdnderungen innerhalb der
Gruppe hinzu. 1899 ging Arthur Kampf, einer der Griinder, nach Berlin, wo er die Leitung
einer Meisterklasse fiir Geschichtsmalerei an der koniglichen Akademie der Kiinste {iber-
nahm.**® Auch Olof Jernberg verlieB 1901 Diisseldorf und folgte der Berufung als Lehrer
an die Akademie in Konigsberg. Arthur Kampf schreibt dazu in seiner Autobiografie:

,,Da Olaf Jernberg und ich die fiihrenden Krifte waren, 16ste sich nach unsrem Weggang

437 Vgl. Paffrath 1987, S. 38.

438 Vgl. Die Rheinlande 1903, S. 284.

439 Vgl. Paffrath 1987, S. 38.

440 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 2, 1998, S. 212.
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von Diisseldorf dieser Klub bald auf.“**! Ferner ging auch Otto Heichert 1902 als Lehrer
an die Kunstakademie nach K&nigsberg,*** und Theodor Rocholl weilte seit 1901 als Be-
richterstatter bei den deutschen Truppen in China.*** So klrt sich das Bild, und eine Auf-
16sung des Clubs scheint um 1902 nachvollziehbar.*** Eine Randnotiz in der Zeitschrift
»Die Rheinlande« vom April 1903 bestitigte: ,,Allerdings hat sich der S. Lukas-Klub

aufgeldst.«44

Sowohl der »Diisseldorfer Radirclub« als auch der »Kiinstlerclub St. Lucas« entstanden
in einer Zeit, als sich die ersten Kdmpfe zwischen den akademietreuen Kiinstlern, mit
Unterstiitzung des Kunstvereins, und der freien Kiinstlerschaft bereits gelegt hatten. Das
Verhiltnis zwischen den groflen Vereinen, wie dem »Kunstverein der Rheinlande und
Westphalen«, dem »Verein Diisseldorfer Kiinstler zur gegenseitigen Unterstlitzung und
Hiilfe« und dem »Malkasten«, waren weitestgehend geklért. Trotzdem oder gerade des-
wegen bestand das Bediirfnis fort, sich zu Interessensgruppen zusammenzuschlieSen und

“446 neu zu beleben. In diesen beiden Fillen war die grund-

das ,,Diisseldorfer Kulturleben
sétzliche Intention, die Technik der Radierung zu pflegen und damit die Kiinstlergraphik
zu etablieren und die Sehgewohnheiten der Rezipienten positiv zu beeinflussen. Im Ge-
gensatz zum »Kiinstlerclub St. Lucas«, der von einer Handvoll befreundeter Kiinstler ge-
griindet worden war, war dessen Vorldufer, der »Diisseldorfer Radirclub«, von einer Per-
son, ndmlich dem amtierenden Professor flir Kupferstich Carl Ernst Forberg, initiiert wor-
den. Dessen Mitglieder setzten sich aus akademienahen Kreisen zusammen und ordneten
sich den festgelegten Regeln unter. In der Kiinstlervereinigung herrschte hingegen ein
anderer Wind. Als Veranschaulichung kann folgendes Zitat eines Mitgliedes dienen: ,,In
kameradschaftlicher Weise suchten wir in den einzelnen Ateliers die uns fiir die Ausstel-
lung geeignet erscheinenden Bilder aus, und es ist nie zu unangenehmen Auseinanderset-
zungen gekommen.“**’ Die Zusammenarbeit basierte demnach auf Gleichberechtigung.
Beide Vereinigungen bestanden jeweils ungefidhr zehn Jahre und iiberspannten damit

nahezu das ganze letzte Viertel des 19. Jahrhunderts. IThre Werke bilden die Basis fiir die

441 Kampf 1950, S. 24.

442 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 2, 1998, S. 63.

443 Vgl. Die Rheinlande, 2. Jg., Nr. 5 1901, S. 4.
444 Vgl. Drenker-Nagels 1995, S. 46.

445 Die Rheinlande 1903, S. 284.

446 Lexikon DdM, Bd. 1, 1997, S. 11.

447 Kampf 1950, S. 24.
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stilistische und motivische Untersuchung der Kiinstlergraphik am Ausgang des Jahrhun-
derts und stellen demzufolge nicht nur einen groBen Werkkomplex dar, sondern erdffnen
auch einen differenzierten Blick auf die akademisch gepridgte und die freie Kiinstler-
schaft. Anhand dessen sollen das motivische und das stilistische Spektrum und dessen
Entwicklung untersucht werden und nicht zuletzt eine Einordnung in die Entwicklungs-

geschichte der Graphik vorgenommen werden.

5 Kiunstlergraphiken zwischen 1879 und 1900 in
Diisseldorf

Die Auseinandersetzung mit den unterschiedlichsten graphischen Techniken hatte an der
Diisseldorfer Kunstakademie eine lange Tradition. Schon vor der preulischen Neugriin-
dung 1819 legte Lambert Krahe mit seiner druckgraphischen Sammlung den Grundstock
fiir den akademischen Unterricht. Dabei wurde mit Drucken als Vorlagen die Unterwei-
sung in den Elementarklassen bestritten. Es folgte eine Zeit, in der zwar die Kupferste-
cherklasse der Akademie Bestand hatte, der Fokus jedoch auf Illustrations- und Repro-
duktionsgraphiken lag. Fiir die Diisseldorfer Kiinstler der ersten Hélfte des 19. Jahrhun-
derts standen dabei besonders gemeinschaftlich entstandene Alben im Zentrum, die das
Gemeinschaftsgefiihl stirkten und die ,,corporate identity* verbreiteten.**® Nun, im aus-
gehenden 19. Jahrhundert, spielte der Umgang mit Graphiken weiterhin eine Rolle, wenn
auch die Gewichtung eine andere war und die Reproduktionsgraphik nach und nach von
der Fotografie abgeldst wurde. Diesem Umstand zum Trotz setzten sich einige Maler mit
verschiedenen druckgraphischen Verfahren, seien es die traditionellen wie der Kupfersti-
che oder seien es die innovativen wie die Lithographie, auseinander. Sie nutzten die Gra-
phik, um eigensténdige Kompositionen umzusetzen und verhalfen so der Kiinstlergraphik
zu neuem Ansehen. Dabei fillt auf, dass die Kiinstler sich intensiv mit allen Motivgattun-
gen auseinandersetzen, wenn auch, was die Zahl der Werke angeht, gro3e Unterschiede
zwischen den Gattungen bestanden. Deren klassische Rangfolge begann mit der Historie

als wichtigste Gattung, gefolgt vom Bildnis, dem Genre, der Landschaft und zum Schluss

448 Vgl. Tofahrn, Silke: Kiinstlergrafik in Diisseldorf. Die Anfiange in preuBlischer Zeit, in: Wege in die
Moderne. Die Kiinstler des Sankt Lucas-Clubs in Diisseldorf, hg. von Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. ),
Petersberg 2018, 144-159, S. 150.
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dem Stillleben.*** Obwohl der Eindruck entsteht, dass sich die Kiinstler gegen Ende des
19. Jahrhunderts in weiten Teilen von den iiberkommenen Traditionen der Akademien
gelost hatten, bestand gerade in Diisseldorf, auch nach Beendigung der Lehrzeit an der
Kunstakademie, nach wie vor eine enge Verbindung zwischen der Institution und ihren
Absolventen. Daher sind die Werke im Folgenden, orientiert an der klassischen Hierar-
chie, motivisch geordnet, um einen Uberblick gewihrleisten zu kdnnen. Dies umfasst in
einem ersten Schritt die Bestandsaufnahme aller bis heute erfassten Kiinstlergraphiken
der wichtigsten Vertreter der Diisseldorfer Malerschule, derer, ,,die mit ihren Werken ge-

gen Ende des 19. Jahrhunderts in Diisseldorf die Moderne einliuten sollten.**>°

5.1  Die Historie in der graphischen Darstellung

Die Inhalte historischer Darstellungen umfassten eine Vielzahl von Motiven. Neben reli-
gidsen Themen — biblischen Stoffen wie Heiligendarstellungen — konnten mythologische
und literarische Motive, Szenen aus der antiken und mittelalterlichen Geschichte, aber
auch Zeitgeschichte, und nicht zuletzt Allegorien gezeigt werden.*’! Gerade wihrend der
Zeit des zweiten Kaiserreichs (1871-1918) spielte das Historienbild in Form des Ge-
schichtsbildes eine bedeutende Rolle.

Denn an einem bestimmten Ort und in festem Auftrag demonstrierten historische Taten
und Gestalten die geschichtliche Verwurzelung und Legitimation der aktuellen Politik;
sie facherten giiltige Leitideen und Wertvorstellungen auf, spielten auf Verhaltensmuster
an, erzédhlten, begriindeten, appellierten — kurz, das Historienbild stand im Dienst des ak-
tuellen politischen und humanen Handelns.**

449 Vgl. Félibien, André: Conférences de L' Académie Royale de Peinture et de Sculpture pendant I'an-
née 1667, Paris 1669, Prolog.

450 Ebd., S. 158.

451 Vgl. Bringmann, Michael: Tod und Verklidrung. Zum Dilemma realistischer Historienmalerei am
Beispiel von Pilotys “Seni vor der Leiche Wallensteins’, in: Mai, Ekkehard / Repp-Eckert, Anke
(Hg.): Historienmalerei in Europa. Paradigmen in Form, Funktion und Ideologie, Mainz 1990, 229—
252, S.229.

452 Ebd.
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Die Entwicklung der Diisseldorfer Kiinstlergraphik im Bereich der traditionellen
Historie griindete sich zum einen auf zahlreiche Reproduktionsstiche*>, die seit Beginn
der Akademie zu Hauf angefertigt wurden, sowie auf malerische Werke***, deren Erfolge
die Basis der Diisseldorfer Kiinstlerschaft bildeten. Direkte Vorbilder graphisch eigen-
stdndiger Historiendarstellungen seitens der in Diisseldorf ansdssigen Kiinstler gab es we-
der aus der ersten Jahrhunderthélfte noch um die Mitte des 19. Jahrhunderts. Die vorlie-
genden Werke gliedern sich in religidse, mythologische und geschichtliche Darstellungen
und sind im Folgenden summarisch erfasst, bevor in Kapitel 6 ausgewéhlte Arbeiten ge-

nauer analysiert werden.

5.1.1  Religiose Darstellungen

Religiose Darstellungen, angefangen mit Begebenheiten aus der Bibel bis hin zu allego-
rischen Motiven, die den christlichen Glauben und die kirchliche Lehre betreffen, lassen
sich bereits seit frithchristlicher Zeit finden. Geldutfig sind Szenen aus dem Leben Jesu
und der Muttergottes, insbesondere von Heiligen, Mértyrern, und Allegorien, bei denen
die tiberzeitliche Bedeutung im Fokus steht. Wenige andere Themen haben eine derart
lange Tradition und bieten einen derart reichen Motivschatz, der zu immer neuen Inter-
pretationen herausforderte.

Den Grundstein dieses Motivkreises fiir die Diisseldorfer Kiinstler legte Peter von
Cornelius (1783—-1867) durch sein Wirken als erster Direktor der neugegriindeten Aka-
demie unter preuBlischer Regierung (1819). Er war einer der Hauptvertreter der »Nazare-
ner, einer Kiinstlergruppe, deren Ziel es war, die Kunst aus dem Geiste des Christentums
zu erneuern. Daflir wihlten sie zwangsldufig hauptsidchlich Themen aus dem religidsen
Kontext. Auch nach dem Ende eines engeren Gruppenzusammenhangs stand fiir diese

d.*%  Wie Cornelius galt auch Schadow die

Kiinstler das religiose Sujet im Vordergrun
Historie als erste Gattung, der er mit Akademie und Schule zuerst zu neuem Leben ver-

helfen wollte.“**® So befassten sich die Schiiler um Wilhelm Schadow (1788-1862), dem

453 Zum Beispiel: C. E. Forberg, Friedrich der GroB3e, Kupferstich nach Camphausen.

454 Eduard Bendemann, Die trauernden Juden im Exil, um 1832, Ol auf Leinwand, 183 x 280 cm / Carl
Friedrich Lessing, Die Hussitenpredigt, 1836, Ol auf Leinwand, 223 x 293 cm, Alte Nationalgalerie,
Berlin, A II 829.

455 Schaarschmidt 1902, S. 73.

456 Mai, Ekkehard: Die Diisseldorfer Malerschule und die Malerei des 19. Jahrhunderts, in: Kalnein,
Wend von (Hg.): Die Diisseldorfer Malerschule, Diisseldorf 1979, 1940, S. 24.
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zweiten Akademiedirektor, ausgiebig mit biblischen Themen ,,im sogenannten romanti-

schen Sinne“+’

und regten die Auseinandersetzung damit bis weit in die zweite Jahrhun-
derthilfte hinein an.**® In der Wilhelminischen Ara (1890-1918) kam es zu einem erneu-
ten Aufleben der Historienmalerei, besonders des Monumentalbildes, da der preuBBischen
Regierung daran gelegen war, den Zusammenhalt des Volkes durch die Vermittlung na-
tionaler Geschichte zu stiirken.*> Zahlreiche 6ffentliche Gebiude wurden ausgemalt und
iiberdurchschnittlich viele dieser Staatsauftrige gingen an Diisseldorfer Kiinstler.*%

Zu dem von preuBlischer Seite ausgewéhlten Kiinstlerkreis gehdrte unter anderem
der bereits erwahnte Arthur Kampf (1864—-1950). Dieser war einer der motivisch vielsei-
tigsten Vertreter der Akademie und galt als prominentester und erfolgreichster Diissel-
dorfer Maler jener Zeit.**! Neben der klassischen Ausbildung als Maler hatte Kampf die
Radierkurse bei Forberg besucht. Er malte nicht nur gro3formatige Leinwandbilder, son-
dern setzte sich auch intensiv
mit diversen Drucktechniken
auseinander und schuf eine
grofle Anzahl von Kiinstlergra-
phiken. Im Bereich der religio-
sen Themen gibt es von Kampf
zwei Werke mit biblischen
Motiven. Eine Radierung aus
dem Jahr 1893 zeigt die ,,Ge-
burt Christi (Abb. 9).%? Auf

der linken Bildseite sitzt Ma-

ria, die in einen Mantel gehiillt Abbildung 9: Arthur Kampf: Geburt Christi, 1893, Ra-

dierung, 15 x 12 cm, Bremen, Kupferstichkabinett.
ist. Zu ihrer Linken steht Josef Bjldquelle: Verfasser.

mit dem Jesuskind auf dem Arm. Auf der rechten Bildseite, durch eine Tiir eintretend,

457 Schaarschmidt 1902, S. 81.

458 Vgl. Scholl, Christian: Revisionen der Romantik. Zur Rezeption der »neudeutschen Malerei« 1817-
1906, Berlin 2012, S. 104-117.

459 Baumgirtel, Bettina: Kriegs- und Schlachtenmalerei. Reformstau in der Kaiserzeit, in: Die Diissel-
dorfer Malerschule und ihre internationale Ausstrahlung 1819-1918, hg. von Bettina Baumgirtel
(Ausst.-Kat.), Diisseldorf 2011, 286, S. 286.

460 Ebd.

461 Vgl. Schroyen, Andreas: Arthur und Eugen Kampf im Kiinstler-Club Sankt Lucas, in: Wege in die
Moderne. Die Kiinstler des Sankt Lucas-Clubs in Diisseldorf, hg. von Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. ),
Petersberg 2018, 12-27, S. 12.

462 Da dieses Werk unbenannt ist, wird sie im Folgenden als ,,Krippenszene® betitelt.
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komplettieren fiinf Hirten die anheimelnde Szenerie. Lediglich eine von den Schifern
mitgefiihrte Laterne erhellt den kdrglichen Stall, wobei das hell beleuchtete Gewand des
Néhrvaters und der Nimbus um des Kindes Haupt im Mittelpunkt stehen. Bei dem zwei-
ten Werk handelt es sich um eine Lithographie, die nicht datiert ist, aber sich stilistisch
um 1900 einordnen ldsst (Abb. 10). Thema der Darstellung ist — als ungewo6hnliches Mo-
tiv - die Taufe der Jiinger durch Christus. Die Szene spielt in einem Wald, den ein breiter
Bach durchzieht. Im Mittelpunkt befindet sich Jesus, auf einem Stein stehend, den Kopf
eines Jiingers mit Wasser iibergieBend. Hinter dem Téufling folgen weitere Méanner, die
ihre Taufe erwarten. Neben Jesus steht ein Jingling, der in der rechten Hand ein Holz-
kreuz hilt und ihm mit der Linken eine Schale Wasser anreicht. Auch wenn der Darge-
stellte verhdltnismaBig jung wirkt, ist anzunehmen, dass es sich um Johannes den Taufer
handelt. Darauf deuten die ihm beigefiigten Attribute, der Fellschurz und der Kreuzstab,
hin. Jesus ist im Gegensatz dazu sehr viel dlter und ausgemergelter gezeigt. Diese Dar-
stellung entspricht jedoch dem Christus-Typus des Kiinstlers (Abb. 11).

Ebenfalls aus dem religiosen Kontext
sind die zwei folgenden Werkbeispiele des
Kiinstlers Alexander Frenz (1861-1941). Die-
ser studierte zwischen 1879 und 1892 an der
Akademie in Diisseldorf und besuchte ebenfalls
Graphikkurse bei Forberg. Auf beiden Darstel-
lungen ist
der Evan- _ JRIGINAL- [ ADIRUNGEN

UNSTLER-CLUBS o' 14UCAS

gelist Lu-

-+ DUSSELDORE -

kas zu se-
hen. Die
Radie-

rung

stammt

Abbildung 11: Arthur Kampf: Chris-
tus, 1896. Bildquelle: Gross, Friedrich aus dem

"Jesus, Luther und der Papst 1871 bis Jahr 1892 Abbildung 12: Alexander Freng:
1918 - Zur Malereigeschichte der Kai- ** Titelblatt St. Lucas, 1892, Radie-
serzeit", Marburg 1989, S. 247. und wurde rung, 16,6 x 20,2 cm, Diisseldorf,

Museum Kunstpalast, KA (FP)
als Deckblatt der ersten Mappen-Veroffentlichung 9181 D. Bildquelle: Dr. Axe-Stif-

tung Bonn "Wege in die Mo-
derne", Kronenburg 2018/19, S.
181.
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des »Kiinstlerclub St. Lucas« genutzt (Abb. 12).*63 Zu sehen ist hier der Evangelist um-
geben von zwei Knaben, die seine Attribute Pinsel und Malpalette halten. Hinter seinem
Kopf zeichnet sich die Sonne ab und fungiert somit sowohl als Lichtquelle als auch als
Heiligenschein des Protagonisten. Der halbverdeckte Engel bezeichnet dabei die gottliche
Inspiration wie sie vielfach dhnlich in religiosen Darstellungen begegnet. Der Heilige Lu-
kas schaut auf eine ihm durch eine junge Frau dargebotene Druckgraphik, die soeben aus
der am rechten Bildrand stehenden Druckerpresse gekommen zu sein scheint. Hinter der
Presse befindet sich ein weiterer Mann, der nicht néher spezifiziert ist und die Moglich-
keit offenlésst, dass es sich um den ausfithrenden Drucker handeln konnte. Diese Szene
muss losgelost von ihrer religiosen Bedeutung betrachtet und in den Kontext der Publi-
kation des Clubs gesehen werden, der sich den Schutzpatron der Maler als Namensgeber
ausgesucht hatte. Daher ist das Blatt in diesem
Zusammenhang als programmatisch zu verste-
hen.*** Die andere Darstellung gleichen The-
mas unterscheidet sich zuvorderst durch die an-
gewandte Technik. Es handelt sich hierbei um
eine Farblithographie aus dem Jahr 1901, die
den Heiligen Lukas im profil perdu zeigt, wéh-
rend er den Kopf zur Seite ins Halbprofil nach

links wendet (Abb. 13). Im Gegensatz zum vo-

rigen Beispiel ist der Evangelist hier allein dar-

i DER‘,,RHE;NLA,,DE[FIE;;,AR i gestellt. AusschlieBlich er steht im Fokus und
ist lediglich durch den beigefiigten Untertitel
Abbildung 13: Alexander Frenz: St. als Evangelist zu erkennen.
Lucas, in: Sonderheft der "Rhein-

lande", Februar 1901, S. 1. Bildquelle:

Dr. Axe-Stiftung Bonn "Wege in die
Moderne", Kronenburg 2018/19, S. 6.

5.1.2 Mythologische Darstellungen

Auf den Bereich der mythologisch-sagenhaften Darstellungen in der Kiinstlergra-
phik hat sich im Besonderen ein Kiinstler der Diisseldorfer Malerschule im letzten Viertel

des 19. Jahrhunderts verlegt. Alexander Frenz (1861-1941) setzte sich mit antiken Got-

463 Vgl. dazu Kapitel 4.2 Kiinstlerclub St. Lucas.
464 Vgl. Vossing 2018, 166, 168, 170.
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tern, Fabelwesen und mit wunderbaren Erscheinungen, wie Feen oder Engeln, auseinan-
der. Seine Werke weisen eine gro3e Individualitét, Ideenstirke und dariiber hinaus eine
sichere Hand im Umgang mit verschiedenen druckgraphischen Techniken auf.

Frenz studierte zwischen 1879 und 1893 an der Diisseldorfer Kunstakademie, wo-
bei er ein Jahr davon in Miinchen als Privatschiiler bei Bruno Piglhein und Franz von
Lenbach verbrachte. Studienreisen fiihrten ihn unter anderem nach Neapel, Rom und in
den Jahren 1893 und 1895 auf die Insel Capri. Seine Vorliebe galt den ,,mythologischen
Phantasiedarstellungen*“®>, die er sowohl in seinen malerischen Werken als auch in sei-
nen graphischen Darstellungen motivisch verarbeitete.

Den fassbaren Beginn seiner Auseinandersetzung mit der Kiinstlergraphik bilden
die zwei Radierungen aus dem Jahr 1892 (Abb. 14 / Abb. 8), die als Teil von Mappen-
werken publiziert worden. Anzunehmen ist, dass
er sich bereits seit den Anfangen seiner Ausbil-
dung mit druckgraphischen Techniken auseinan-
dersetzte, zumal er in den Schiilerlisten bei dem
Professor fiir Kupferstechkunst Carl Ernst
Forberg vermerkt ist.**® Die Radierung mit dem
Titel »Einsiedler« zeigt einen bartigen Alten, der
eine Monchskutte trigt und auf einer Geige zu
spielen scheint. Diesen Tonen lauschend, erhebt
sich eine weille nackte Frauengestalt aus einem

knorrigen Baumstumpf hinter ihm. Zusétzlich be-

schwort der Klang eine kleine Schlange auf dem
Boden, die sich ihm entgegen windet. Diese Be- Abbildung 14: Alexander Frenz: Der

gebenheit findet auf einem Wiesenstiick mit Bau- Einsiedler, 1892, Radierung, 19,1 x
14,2 cm, Diisseldorf, Museum

men als Abgrenzung statt. Chronologisch folgt Kunstpalast, KA (FP) 9182 D. Bild-

auf diese Radierung das Werk »Offenbarung« quelle: Dr. Axe-Stiftung Bonn
"Wege in die Moderne", Kronenburg

2018/19, S. 182.

465 Lexikon DdM, Bd. 1, 1997, S. 371.

466 Vgl. Schiilerlisten der Konigl. Kunstakademie Diisseldorf, Landesarchiv NRW, Abteilung Rheinland,
BR 0004 Nr. 1561 (www.archive.nrw.de/lav/abteilungen/rheinland/bestaende duesseldorf/sachthema-
tischesinventarschuelerlistenkunstakademie/index.php).
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Abbildung 15: Alexander Frenz: Offenbarung,
1894, Radierung, 8,4 x 12,9 cm, Diisseldorf,
Museum Kunstpalast, KA (FP) 9201 D. Bild-

(Abb. 15) aus dem Jahr 1894. Zu sehen

ist ein Mann, der von einem gefliigelten

weiblichen Wesen eine Augenbinde ab-

genommen bekommt. Somit wird sein
~ Blick fir die umgebende Landschaft,
 die aus zerkliifteten Felsen und einer

vorgelagerten Wasserflache besteht, ge-

Offnet. Im Gegensatz zu den vorange-
gangenen Arbeiten ist der Titel Teil des
Werkes, da er unterhalb der Darstellung

quelle: Dr. Axe-Stiftung Bonn "Wege in die in GroBBbuchstaben zu lesen ist. Dieser
Moderne", Kronenburg 2018/19, S. 192.

Umstand soll genauere Beachtung im

Analyseteil finden. Im selben Jahr entstand auBBerdem ein Werk mit dem Titel »Diana,

das die romische Jagdgdttin zeigt (Abb. 16). Als junge Frau, den Unterkorper nur mit

einem Tuch verhiillt, hilt sie in der linken Hand den
Bogen und in der Rechten einen erlegten Hasen, den
sie an den Ohren gepackt hat. Sie kniet — aufgrund
der Identifizierung von Diana mit der Mondgottin
Luna schon in der Antike - in einer Mondsichel und
hat als Kopfschmuck ebenfalls ein Band mit der
Mondsichel. Der Hintergrund ist flachig gehalten
und nur durch wenige Wolken durchbrochen. Unter
ihr, gleichsam in der Luft, befindet sich das Pedant
zum Bogen, der Pfeil. Das folgende Beispiel, eben-
falls von Frenz, aus dem Jahr 1895 zeigt ,,Neptun
(Abb. 17), den romischen Gott des Meeres. Dieser
sitzt nackt auf einer Klippe mit dem Dreizack in der
Hand. Vor ihm, fiir den Betrachter in Riickansicht,
stiitzt sich eine unbekleidete Seejungfrau bzw. Ner-
eide auf dem Felsen auf. Sie schaut Neptun beim
Fiittern einer Mowe zu. Er jedoch widmet seine ge-

samte Aufmerksamkeit ihr und scheint zu flirten.

Abbildung 16: Alexander Frenz:
Diana, 1894, Radierung, 26 x
16,5 cm, Diisseldorf, Museum
Kunstpalast, KA (FP) 9210 D.
Bildquelle: Dr. Axe-Stiftung
Bonn "Wege in die Moderne",
Kronenburg 2018/19, S. 193.

Das Bildfeld wird links und unten eingefasst von einem weillen Rand, den der Kiinstler
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mit Wasserpflanzen und einer Art Hornhecht verziert hat. Neptun- beziehungsweise Po-

e~ i e .
W Pene, Diicvesms o A Wb

EE E
Abbildung 17: Alexander Frenz: Neptun, 1895,
Radierung, 15 x 20 cm, Dresden, Staatliche

Kunstsammlungen, Kupferstich-Kabinett, A
1985-707 .

seidondarstellungen sind vielféltig und
zeigen ihn zum Beispiel thronend, das
Meer beherrschend bei Rubens*®” oder
auf einem Wagen fahrend, wie bei
Poussin®®®. Frenz' bezieht sich bei sei-
ner Darstellung auf die Uberlieferung,
dass Neptun viele Liebschaften gehabt
haben soll, ohne dass ein konkreter lite-
rarischer Bezug gegeben wire, und
zeigt ihn gleichsam in einem privaten
Moment der Zweisamkeit.

Im Umfeld der Meerwesen ist
auch eine weitere Graphik angesiedelt.
Sie entstand im Jahr 1896 und trégt den
Titel »Cantale« (Abb. 18). Bei diesem

Begriff handelt es sich um den Impe-
rativ von cantare (lat. singen). Der
Kiinstler fordert demnach zum Singen

auf, und so verwundert es kaum, dass

auf dem Werk der singende Triton dargestellt ist. Dem Mythos nach soll er der Sohn des

Meeresgottes Neptun und der Amphitrite sein. Traditionell wird er fischleibig dargestellt,

was auf assyrisch-babylonische Wurzeln zuriickzufiihren ist.*®” In der Hand hilt er eine

Seepferdchenharfe, die seinen Gesang begleitet. Der Fels, auf dem er sitzt, ragt ins Was-

ser und wird zuséatzlich von zwei weiblichen Wesen bevolkert. Beide sind unbekleidet

dargestellt, wobei eine einen Fischschwanz besitzt und die Andere menschliche Beine.

467 Vgl. dazu: Paul Peter Rubens: Quos Ego! — Neptun, die Wogen beschwichtigend, 1635, Ol auf Lein-
wand, 326 x 384 cm, Gemaildegalerie Alte Meister, Dresden, Inv. Nr. 964 B. Held, Julius S.: The oil
sketches of Peter Paul Rubens. A critical catalogue, Bd. 1, Princeton 1980. Brower, Reuben A.: A
Companion to Vegil 'sAeneid and its Tradition, in: Visual and Verbal Translation of Myth, hg. Von

Michael Putnam u.a., Oxford 2010, S. 270-289.

468 Vgl. dazu: Nicolas Poussin: Triumph des Neptun, 1634, Ol auf Leinwand, 114,5 x 146,6 cm, Phila-
delphia Museum of Art, Philadelphia. Klassische Mythen in Bildern erzihlt. Meisterwerke der Male-
rei von Goya bis Picasso, hg. von Gérard Denizeau, Darmstadt 2018.

469 Vgl. Lexikon der Mythologie, hg. von Gerhard J. Bellinger, Augsburg 1997, S. 480.
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Hinter Triton steht noch ein Jiingling mit einem Lorbeerzweig, den er im Halbkreis liber
sich selbst und Triton emporhebt. Im Wasser, vor den Personen, haben sich zwei See-
hunde eingefunden. Auf einem dritten Seehund, der eben heranschwimmit, sitzt ein geflii-
gelter Genius oder eine Amorette, wenn nicht Amor selbst, der belustigt dem Gesang
lauscht.

Den Bereich der Meerwesen abschlie3end, findet sich eine dritte Arbeit mit dem
Titel »Verfolgung« im (Euvre des Kiinstlers (Abb. 19). Diese wurde im Jahr 1900 in der
letzten Publikation des
»Kiinstlerclub St. Lucas«
verOffentlicht, entstand
aber wohl schon frii-

her 470

Dargestellt ist
eine Personengruppe, die
von einem Oktopus ver-
folgt wird. Bei den Prota-

gonisten handelt es sich

um eine Meerjungfrau,

Abbildung 19: Alexander Frenz: Verfolgung, 1900, Radie- die sich unter den linken
rung, 9,1 x 14,1 cm, Diisseldorf, Museum Kunstpalast, KA ] ] )
(FP) 9219 D. Bildquelle: Dr. Axe-Stiftung Bonn "Wege in ~ /Arm ein weiteres, kleines

— anscheinend ihr Kind - gepackt hat, das sie vor dem Verfolger zu schiitzen sucht. Zur
Rechten der weiblichen Figur schwimmt eine sehr haarige Meereskreatur — wohl der Part-
ner und Familienvater dieser Gruppe —, der ebenfalls in Panik zu fliichten scheint. Der
Schauplatz unter Wasser ist lediglich durch einige Fische und ein paar angedeutete Was-
serpflanzen gekennzeichnet. Im Gegensatz zu den beiden vorherigen Druckgraphiken
kann man diese Arbeit keinem genauen mythologischen Kontext zuweisen. Es handelt
sich, durch das Fehlen von Attributen oder Symbolen, vielmehr um eine unspezifische
Unterwasserszene mit mythologischen Gestalten. Die Darstellungen zeigen die Vorliebe
von Frenz fir fischschwénzige Wesen. Dariiber hinaus finden sich keine offensichtlichen
Ubereinstimmungen, auch die jeweiligen Kompositionen unterscheiden sich stark, was

jedoch im Analyseteil genauer untersucht werden soll.

470 Vgl. Kunst fiir alle 1900, S. 320.
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Alexander Frenz widmete sich jedoch nicht nur mythologischen Gestalten, son-
dern griff ebenso symbolistische bzw. allegorische Motive auf. Diesem Themenfeld zu-
zuordnen ist die Darstellung des Todes aus dem Jahr 1896, die im Folgenden mit ,,Der
thronende Tod* betitelt werden soll (Abb. 20). Auf der rechten Bildseite zwischen zwei
Saulen sitzt auf einem steinernen Thron ein in ausladende Gewénder gehiilltes Skelett.
Zu seinen Fiien, auf einem Boden in Schachbrett-Musterung, winden sich vier Schlan-
gen. Dem Knochenmann gegeniiber steht eine Gruppe von Menschen. Im Hintergrund
fiihrt ein Steg bis zu einem Boot, dessen Segel aufgebliht sind. Hier sind weitere Perso-
nen, die nicht genauer ausgearbeitet sind, zu erkennen. Vermutlich haben sich die in einer
Reihe anstehenden Personen — wohl gerade Verstorbene — vor dem Tod eingefunden, um
eine Art Jiingstes Gericht zu erwarten.

Zeitlich schlief3t sich das Werk »Venus Anadyomene« aus dem Jahr 1900 (Abb.
21) an. Zu sehen ist als nackte weib-
liche Figur mit langem wallendem
Haar, die schaumgeborene Liebes-
gottin, die in einer Muschel kauert.
Die Muschel treibt im Wasser und
wird von Wellen und Meeres-
schaum umspiilt. Nach Hesiod ent-
sprang sie bei Zypern aus dem

Schaum des Meeres. Wobei bei der

Titelgebung auffillig ist, dass der

Abbildung 21: Alexander Frenz: Venus Ana-
dyomene, 1900, Radierung, 18,5 x 23,6 cm, Diis-
Venus mit dem griechischen Beina-  seldorf, Museum Kunstpalast, KA (EP) 9229 D.
Bildquelle: Dr. Axe-Stiftung Bonn "Wege in die

Moderne", Kronenburg 2018/19, S. 199.
(,,die aus dem Meer Aufsteigende®)

Kiinstler den romischen Namen

men fiir Aphrodite Anadyomene

kombinierte. Womdglich um zum einen auf den Ursprung der weiblichen Gestalt, der im
Bild dargestellt ist, hinzuweisen und zum anderen deutlich zu machen, dass die abgebil-
dete Person die romische Gottin Venus ist. Das kreisrunde Bildfeld ist von einem Rahmen
eingefasst, der mit Wassertieren und Wellen verziert ist. Rechts und links schlieen sich
rechteckige Verldngerungen an, die den Eindruck erwecken sollen, dass es sich bei dem
Bild um eine Art Schild handelt. Von dieser Anordnung fithren strahlenartig sich verjiing-

ende Linien bis zum Plattenrand.
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Nicht unerwihnt soll dariiber hinaus ein Werk bleiben, das eine unbekleidete

junge Frau auf einer Wiese zeigt (Abb. 22).
Diese hat sich halb umgewandt und ihren
Blick erhoben zu einer ménnlichen geflii-
gelten Gestalt, die ihr einen Blumenkranz
aufs Haupt setzt. Es ist davon auszugehen,
dass einige Bildelemente, wie die Nackt-
heit der Frau oder das Blumengewinde,
eine symbolische Bedeutung besitzen, die
jedoch nicht ohne weiteres zu bestimmen
ist. Erst im Zusammenhang mit einem Ge-
maélde von Frenz, das fast genau dasselbe
Motiv zeigt und den Titel »Der Friihling
kiisst die Erde« (Abb. 23) tréagt, lasst sich
die Graphik verstehen. Somit ist die Arbeit
im Jahreszeiten-Kontext einzuordnen. Ty-
pische Attribute dafiir sind unter anderem
Blumen und weibliche Personifikationen,

hier fiir die Erde, die von einem gefliigelten

Abbildung 22: Alexander Frenz: Der Friih-
ling kiisst die Erde, Radierung, 25 x 40 cm,
Dresden, Staatliche Kunstsammlungen,
Kupferstich-Kabinett, A 1985-705 r.

Abbildung 23: Alexander
Frenz: Der Friihling kiisst
die Erde. Bildquelle:
Schaarschmidt, Friedrich
"Zur Geschichte der Diis-
seldorfer Kunst. Insbe-
sondere im 19. Jahrhun-
dert", Diisseldorf 1902, S.
363.

ménnlichen Wesen, dem Friihling, gekiisst wird. Frenz
wollte hier jedoch nicht in erster Linie die Jahreszeitenthe-
matik verarbeiten, sondern ein zum Triumen anregendes
Motiv darstellen. Vermutlich orientierte er sich dabei an den
Bildthemen der Symbolisten, zu denen er auch bei anderen
Werken Parallelen aufweist.

Alexander Frenz' Umgang mit den graphischen
Techniken und den von ihm behandelten Themen ist sehr
spielerisch. Dies fillt im Besonderen bei den detailliert aus-
gearbeiteten Bildrandern auf, die die Hauptmotive fantasie-
voll bereichern. Dabei greift er sowohl religiose Themen als
auch Gestalten und Stoffe der antiken Mythologie auf. Doch
folgt er nicht unmittelbar den Quellen, sondern gestaltete
seine Motive individuell. Vielfach orientiert er sich an der

symbolistischen Formensprache. Die Technik der Radierung
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beherrschte er virtuos und unterlief, wenn es dem Motiv dienlich war, Darstellungskon-

ventionen. Im Hinblick auf die Entwicklung in der Umsetzung zeichnete sich in den gra-

phischen Werken eine lockerere Abfolge von
Strichen ab. Um die Jahrhundertwende wurden
seine Arbeiten skizzenhafter und verloren die
malerische Wirkung, die zum Teil in frithen
Werken noch beabsichtigt war.

Wie bereits erwihnt, befassten sich nur
wenige Kiinstler der Diisseldorfer Malerschule
im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts mit my-
thologischen Themen in graphischen Darstel-
lungen. Neben Frenz sind einzelne Werke von
Arthur Kampf bekannt (Abb. 24, Abb. 25).
Ahnlich wie Frenz es mitunter tut, zeigt auch
Kampf mythologische Gestalten, wie die Me-
dusa oder Zentauren, ohne dass bestimmte Ge-

schichten dargestellt sind. Diese bettete er im-

Abbildung 25: Arthur Kampf: Der Aufstand,
1896, Radierung, 45 x 35 cm, II. Druck, Bre-
men, Kunsthalle, Kupferstichkabinett. Bild-
quelle: Verfasser.

Abbildung 24: Arthur Kampf: Kentau-
rentanz, 1889, Radierung, 10 x 15 cm,
Bremen, Kunsthalle, Kupferstichkabi-
nett. Bildquelle: Verfasser.

mer in erzdhlerische Zusammenhinge
ein. So ist einmal eine Herde Zentauren
beim Tanzen im Wald zu sehen, und bei
der anderen Arbeit fiihrt eine Frauenge-
stalt, die durch ihre Schlangenhaare an
eine Furie denken ldsst, eine Horde von

aufstdndischen Bauern an.

5.1.3 Geschichtsdarstellungen

Sowohl Schlachten- als auch Er-

eignisbilder sind Unterbereiche der Historiendarstellungen.*’! In Schlachtenbildern wer-

den neben geschichtlich bedeutsamen Kampfen, die oftmals als Legitimation eigener

471 Lexikon der Kunst. Architektur, Bildende Kunst, Angewandte Kunst, hg. von Harald Olbrich, Bd. 2,
Leipzig 1996, S. 350f. (Ereignisbild) / Lexikon der Kunst. Architektur, Bildende Kunst, Angewandte
Kunst, hg. von Harald Olbrich, Bd. 6, Leipzig 1996, S. 479f. (Schlachtenbild).
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Macht dienen sollten, auch zeitgenossische Kriege gezeigt. Dariiber hinaus werden im
Ereignisbild politische Geschehnisse und wichtige Ereignisse des Zeitgeschehens meist
in erzahlender Art gezeigt. Zu Beginn des 19. Jahrhunderts war die Militér- und Schlach-
tenmalerei vor dem Hintergrund der Napoleonischen Kriege und des Freiheitskampfes in
Deutschland sehr beliebt und wurde besonders in der Monumentalmalerei behandelt. An
der Diisseldorfer Kunstakademie war diese fest etabliert und wurde nach Peter Cornelius
auch von Wilhelm Schadow stark gefordert. Ab 1871, dem Beginn des zweiten deutschen
Kaiserreichs unter preuBischer Fiihrung, gab es zudem ein erneutes Aufleben von poli-
tisch motivierten Historiendarstellungen. Zahlreiche 6ffentliche Auftrage fiir die Ausma-
lung etwa von Rathiusern, Museen oder Festhallen gingen an Diisseldorfer Kiinstler.*’?
Fiinf zentrale Motive traten verhéltnismédfBig hdufig in dieser Zeit auf. Dabei handelt es
sich um die Wiedergabe der Schlacht im Teutoburger Wald, den Tod Friedrichs I. Barba-
rossa sowie Szenen aus dem Leben Martin Luthers, aber auch und um Themen, der jiin-
geren Geschichte bzw. Zeitgeschichte wie die Volkerschlacht bei Leipzig und die Kaiser-
proklamation in Versailles. Diese Inhalte wurden in der Malerei auch von Diisseldorfer
Kiinstlern aufgenommen, wobei es in der Kiinstlergraphik der ersten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts zu keiner dezidierten Auseinandersetzung damit gekommen zu sein scheint. Erst
im letzten Viertel gibt es vereinzelt eigenstindige Umsetzungen dieser Themen in der
Graphik, die unterschiedlich ausfallen
konnten.

Mit ganz konkreten historischen
Ereignissen setzte sich Arthur Kampf in
seinen Radierungen auseinander. Aus
dem Jahr 1890 stammt die Arbeit »1812
Riickzug aus Russland« (Abb. 26), die

als Thema Napoleons Russlandfeldzug
und den Riickzug der Grande Armée im

Winter 1812 hat. Zu sehen ist eine lange Abbildung 26: Arthur Kampf: 1812, Riickzug
aus Russland, Radierung, 10 x 7 cm, Bremen,
Kunsthalle, Kupferstichkabinett. Bildquelle:

Verfasser.

472 H. F. Pliiddemann, Auffindung der Leiche Barbarossas,1841, Wandgemalde in Schloss Heltorf Diis-
seldorf/ Peter Janssen, Malerei und Bildhauerei gefiihrt von der Schonheit, vor 1896, Deckengemalde
in der Aula der Akademie zu Diisseldorf.
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Reihe von Soldaten auf einer weiten schneebedeckten Ebene. Der Himmel nimmt im Ver-
hiltnis zur Erde nur ein Viertel der Bildfldche ein und ist homogen schwarz gehalten.
Durch die weite weille Flache, die keinen Orientierungspunkt bietet, entsteht das Gefiihl
von Ausweglosigkeit. Die Darstellung spiegelt die politische Lage, in der sich Napoleon
nach dem Russlandfeldzug befand, deutlich wider. In keinem seiner Feldziige waren so
viele Opfer zu beklagen wie in diesem, was unter anderem dazu fiihrte, dass sich im fol-
genden Jahr die sogenannten Befreiungskriege anschlossen, die mit der Vdlkerschlacht
bei Leipzig ihr Ende fanden. Jedoch stellt Kampf hier nicht den zum Scheitern verurteilte
Herrscher in den Mittelpunkt, sondern die ausgezehrten Soldaten.

Im inhaltlichen Kon-
trast dazu steht sein zweites
Werk »Die Leiche Schwerins«
(Abb. 27), wo sich auf einem
Schlachtfeld fiinf Ménner vor
einem Leichnam eingefunden
haben. Der Tote liegt auf dem
Boden und umfasst mit der

rechten Hand noch die Stange

einer Fahne. Die Minner wir-

ken durch ihre Mimik und
Abbildung 27: Arthur Kampf: Die Leiche Schwerins,

Gestik  ratlos, nachdenklich g9y Radierung, 20 x 25,8 cm, Diisseldorf, Museum
und betroffen. Der Abend des Kunstpalast, KA (FP) 9189 D. Bildquelle: Dr. Axe-

) Stiftung Bonn "Wege in die Moderne", Kronenburg
6. Mai 1757 brachte das Ende 2018/19. S. 184.

der Schlacht bei Prag. Dieses war das zweite Gefecht im Siebenjdhrigen Krieg (1756—
1763) zwischen PreuBen und Osterreich. Der Uberlieferung nach hatte der 72-jihrige
preuBlische Generalfeldmarschall Kurt Christoph Graf von Schwerin (1684—1757), nach
einem ersten gegliickten Angriff der Osterreicher, die Fahne des Stabskapitiins eines an-
deren Bataillons gegriffen und war damit auf die feindlichen Linien zugesprengt. Bei die-
ser Aktion wurde er von fiinf Kugeln tédlich getroffen und stiirzte vom Pferd. Die
Schlacht wurde trotzdem gegen Nachmittag zu Gunsten der Preuflen entschieden, K. C.
Schwerin starb damit den Heldentod. Arthur Kampf gilt als ein klassischer Vertreter der
Historienmalerei im ausgehenden 19. Jahrhundert. Er malte zahlreiche traditionelle Er-
eignisbilder, indes sind aus dem letzten Viertel des Jahrhunderts nur diese zwei Radie-

rungen als graphische Werke aus diesem Themenfeld bekannt. Bei »Die Leiche
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Schwerins« orientierte Kampf sich stark an seinen Gemailden, wohingegen das Werk
»1812 Riickzug aus Russland« bereits in Richtung des historischen Genres tendiert. In
seinem Werk zeigte sich zunehmend eine Vorliebe fiir radierte Genreszenen und damit
zugleich eine Abwendung von Themen des iiberkommenen Historienbildes, jedenfalls
soweit es sein druckgraphisches Werk betrifft.

Ebenfalls in diesen Kontext einzuordnen, ist die farbige Lithographie »Kiirassire«
(Abb. 28) von August Deusser (1870-1942). Deusser war ausgebildeter Historienmaler
und beschiftigte sich mit Graphiken nur am Rande. ,,Radierungen sind indes von August
Deusser nicht iiberliefert, wohl aber einige Lithographien [...].“*’* Trotzdem, oder gerade
deswegen, soll seine Arbeit als Bindeglied zur Malerei Beachtung finden und den Uber-
gang, sowohl im Medium als auch in der zeitlichen Entwicklung, zeigen. Die Lithogra-
phie »Kiirassire« zeigt prominent einen Soldaten im Profil auf seinem Pferd. Im Hinter-
grund konnen weitere Reiter ausgemacht werden. Diese Graphik stammt vermutlich aus
einer frithen Schaffensphase, da er sich nach der Jahrhundertwende verstirkt mit der
Landschaftsmalerei auseinandersetzte.*’* In Deussers (Euvre finden sich keine Radierun-
gen, jedoch einige Tuschezeichnungen zu diesem Thema,*’> wo in skizzenhafter Form
und in vielen Variationen deutlich seine Fahigkeit der Darstellung einer Menschenmenge
und von deren Anordnung im Raum zum Tragen kommt. Mit der Lithographie als der
bevorzugten Technik erreichte er zum einen eine malerische Wirkung, die durch die Far-
bigkeit noch unterstrichen wird, zum anderen lautete er die Neuorientierung in der Druck-

technik am Ubergang zum 20. Jahrhundert ein.

5.2 Bildnisse

Bildnisse oder Portréts haben eine lange Tradition. Handelte es sich in der griechischen
Antike vorwiegend um Typen- und Idealbildnisse von bekannten Personlichkeiten, so
entwickelte sich die Darstellungsform in der roémischen Kunst hin zum naturalistischeren
und realistischeren Abbild. In nachantiker Zeit begegnet das Portrdt im genauen Sinne —

als die Wiedergabe einer bestimmten Person mit ihren unverwechselbaren individuellen

473 Drenker-Nagels, Klara: August Deussers Arbeiten auf Papier, in: Drenker-Nagels, Klara (Hg.): Au-
gust Deusser. Leben und Werk, Koln 1995, 71-98, S. 71.

474 Lexikon DdM, Bd. 1, 1997, S. 278.

475 Vgl. dazu: August Deusser, Reitende Kiirassiere, Tusche auf Papier, Antonie Deusser Stiftung
Schweiz / August Deusser, Einzelner Kiirassier auf Pferd, Tusche auf Papier, Antonie Deusser Stif-
tung Schweiz.
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Zigen — zunichst nicht mehr. Erst im 14. Jahrhundert taucht es wieder auf. Bis zu dieser
Zeit gab es wohl auch Bilder von bestimmten Personen, nicht aber Portrits.*’® Dabei wei-
tete sich der Kreis derer, die Portréts in Auftrag gaben, rasch aus. Im 17. Jahrhundert
entstand eine wachsende Kauferschar der wohlhabenden Mittel- und Oberschicht, die den
Markt bestimmte, und mit ihr lassen sich in den Bildnissen ,,alle Phasen der weiteren

«477 ablesen. Die Portritmalerei hatte nicht

Entwicklung der biirgerlichen Gesellschaft
denselben Stellenwert wie die Historienmalerei, wurde aufgrund der Nachfrage aber seit
dem 16. Jahrhundert von Fachmalern gepflegt und bildete auch fiir andere vielfach eine
Einnahmequelle. Seit 1704 musste jeder Kupferstecher zur Aufnahme in die franzosische
Akademie zwei Bildnisse vorlegen, woraus sich ablesen lésst, dass das kiinstlerische An-
sehen dieses Fachs gestiegen war.*’®

Im Rheinland wurden ebenfalls seit jeher Portrits geschaffen, wenn auch ohne
erkennbare Traditionsbildung in der Form.*”” Vielmehr flossen unterschiedliche Ein-
fliisse aus der franzosischen oder niederldndischen Malerei ein und wurden individuell
verarbeitet.*®" Eklatant priigend fiir die Bildniskunst der Diisseldorfer Malerschule des
gesamten 19. Jahrhunderts wirkte sich hingegen der ,,zwischen Realismus und traumeri-
scher Weichheit“*®! angesiedelte Stil der Schadowschule aus.**? Fiir die Absolventen der
Diisseldorfer Kunstakademie gehdrte es zum guten Ton, ein durchschnittlich gutes Bild-
nis anfertigen zu kdnnen, auch wenn fiir viele der Fokus in anderen Fichern lag und mit-
unter Kiufer andere Motive bevorzugten.*®® So entstand eine Vielzahl von gemalten Port-
réts, die jedoch oft in Privatbesitz verblieben und daher schnell in Vergessenheit gerie-
ten.*34 Nichtsdestoweniger bilden die handwerklich soliden, teilweise sehr qualitéitvollen
Bildnisse die Basis fiir die Diisseldorfer Malerschule, auch im Hinblick auf die sich in
den 30er Jahren des 19. Jahrhunderts entwickelnde Figurenmalerei und sicherten fiir viele

Kiinstler den Lebensunterhalt.*®>

476 Vgl. Lexikon der Kunst. Architektur, Bildende Kunst, Angewandte Kunst, Industrieformgestaltung,
Kunsttheorie, hg. von Harald Olbrich, Bd. 1, Leipzig 2004, S. 560.

477 Ebd.

478 Vgl. Melot 1981, S. 77.

479 Vgl. Hiitt, Wolfgang: Die Diisseldorfer Malerschule 1819-1869, 2 Aufl., Leipzig 1995, S. 49.

480 Vgl. ebd.

481 Ebd., S. 51.

482 Vgl. ebd., S. 50.

483 Vgl. ebd., S. 51., S. 51.

484 Vgl. ebd.

485 Ebd., S. 50.
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In der Kiinstlergraphik der ersten Jahrhunderthilfte der Diisseldorfer Malerschule
lassen sich nur wenige Bildnisse finden. Ein Grund dafiir konnte die florierende Bildnis-
malerei sein, die keine giinstigeren Drucke ndtig machte. Zumal ein Privatportrit stets
auf ein begrenztes Interesse stiel3 und man nur eine iiberschaubare Menge an Exemplaren
bendtigt wurde. Ohnehin kamen fiir druckgraphische, auf Vervielfdltigung angelegte
Portrits nur Darstellungen von mehr oder weniger prominenten Personen in Betracht. Ein
anderer Grund konnte die sich stetig weiterentwickelnde Fotografie sein, denn ,,die Kon-
kurrenz der Photographie spielt seit dem 19. Jahrhundert eine insgesamt das Bildnisschaf-
fen beriihrende betrdchtliche Rolle, die Erinnerungsfunktion wurde von dieser schon im

486 wobei diese Ubernahme erst in der

19. Jahrhundert massenhaft angenommen [...]
zweiten Jahrhunderthilfte virulent wurde. Lediglich einzelne Beispiele in der Technik
des Kupferstichs sind von Auguste Kiissener oder Ernst Thelott erhalten.*®” Bei diesen
handelt es sich um Darstellungen wichtiger Personlichkeiten der Gesellschaft, deren Ver-
breitung in hoherer Auflage sinnvoll erschien. Im Gegensatz zu den spérlichen Vorldufern
sind zahlreiche Bildnisse in der Kiinstlergraphik zum Ende des 19. Jahrhunderts hin zu
verzeichnen. Dabei fillt auf, dass sich die Intention der Arbeiten verschob. Nun handelte
es sich nicht mehr um Darstellungen zu représentativen Zwecken, sondern vielmehr um
studiendhnliche Werke. Im Folgenden sollen die pridgnantesten Beispiele anhand dreier

Kategorien vorgestellt werden. Einen groflen Bereich bildet hierbei die Darstellung von

Kiinstlerkollegen, der ergénzt wird durch Frauen- und Ménnerbildnisse.

5.2.1 Mdinnerbildnisse

Zwei Herrenportrits, die Carl Ernst Forberg zugeschrieben werden, sollen am Anfang
stehen. Dabei ist nicht mehr nachzuweisen, wer dargestellt ist, da sich keine Beischrift,
die man sonst iiblicherweise bei Forbergs Radierungen findet, erhalten hat. Bei dem
Brustbild, aus dem Jahr 1883, handelt es sich zweifelsfrei um eine Arbeit von seiner
Hand, was zum einen die in der oberen linken Ecke angebrachten Initialen mit Jahreszahl,
zum anderen die beigegebene Beschriftung verdeutlichen (Abb. 29). Zusétzlich findet der

feine Stil mit der angedeuteten Schulterpartie und den charakteristischen Ausarbeitungen

486 LDK, Bd. 1, 2004, S. 561.

487 Auguste Kiissener, Bildnis von Peter Cornelius, Kupferstich (Quelle: Schaarschmidt 1902, S. 40) /
Ernst Thelott, Bildnis des Philosophen Fritz Heinrich Jacobi, Kupferstich (Quelle: Schaarschmidt
1902, S. 55).
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im Gesicht sowie der Hintergrundbearbeitung ihre Entsprechung in den gesicherten Zu-
schreibungen der Portrits seiner Kiinstlerkollegen, die im Folgenden noch vorgestellt
werden sollen. Zu sehen ist ein Mann im Dreiviertelprofil, dessen Blick nach rechts geht,
so dass keine direkte Verbindung zum Betrachter aufgebaut wird. Die kleine und schlichte
Wiedergabe ldsst an ein Passfoto denken und reiht sich inhaltlich in die charakteristische
Folge bekannter Diisseldorfer Personlichkeiten ein. Das im Folgejahr entstandene Werk,
ebenfalls ein Brustbild im Dreiviertelprofil nach rechts, erinnert stark an die Graphiken
von Carl Ernst Forberg (Abb. 30). Jedoch fehlen die Initialen oder andere Beischriften.
Die technische Umsetzung ist in den Kontrasten starker und auch die Strichfiihrung, mit
zahlreichen Kreuzschraffuren, wire fiir Forberg eher ungewdhnlich, da er sonst parallele
Strichlagen bevorzugte. Zudem scheint die Hintergrundbearbeitung zu massiv. Hier ist
nicht eindeutig zu kléren, ob es sich tatsdchlich um eine Arbeit des Professors fiir Kup-
ferstecherei handelt. Nichtsdestoweniger entsprechen sich die Kompositionen beider
Werke deutlich und verweisen auf eine Traditionslinie vor der Jahrhundertmitte des 19.
Jahrhunderts, auf die im Folgenden noch niher eingegangen werden soll.

Ganz im Gegensatz dazu stehen die zwei Radierungen von
Gerhard Janssen (1863—1931), die beide den Titel »Studienkopf«
tragen. Janssen stammte aus einfachen Verhiltnissen, studierte an
der Diisseldorfer Kunstakademie und war bekannt fiir Charakter-
studien und seine Darstellungen des alltiglichen Lebens, die
durch die niederldndische Genremalerei des 17. Jahrhunderts be-

einflusst waren.*3® Die zwei Radierungen zeigen jeweils ein nah-

sichtiges Koptbild von einem mit Miitze bekleideten &lteren

Mann. Auf der frilheren Arbeit aus dem Jahr 1893 lacht dieser Abbildung 31:
. ) Gerhard Janssen:
(Abb. 31), wohingegen er auf der nachfolgenden Graphik aus Studienkopf, 1893,

dem Jahr 1900 ernst schaut (Abb. 32). Wie der Titel suggeriert, Radierung, 9,9 x 6,7
} ) . ) cm, Diisseldorf, Mu-
handelt es sich um Studien und nicht um Portrits von bestimmten seum Kunstpalast,

Personen. Daher iiberraschen die freie, kritzelnde Strichfiihrung KA (FP) 9193 D.
) ) . . ) ) Bildquelle: Dr. Axe-
und die wenig ausgearbeiteten Ubergidnge sowie Kontraste nicht. Stiftung "Wege in
die Moderne", Kro-
nenburg 2018/19, S.
188.

488 Vgl. Tofahrn, Silke: Gerhard Janssen, in: Wege in die Moderne. Die Kiinstler des Sankt Lucas-Clubs
in Diisseldorf, hg. von Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. ), Petersberg 2018, 76-77, S. 76.
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Abbildung 32: Gerhard
Janssen: Studienkopf,
1900, Radierung, 9,3 x
6,3 cm, Diisseldorf, Mu-
seum Kunstpalast, KA
(FP) 9213 D. Bildquelle:
Dr. Axe-Stiftung Bonn
"Wege in die Moderne",
Kronenburg 2018/19, S.
201.

ausgearbeitet, wohingegen die wirren Haare
und besonders die bis zu den Schulteranséitzen ’ ,
gezeigte Jacke nur angedeutet bleiben. Wenige

Schraffuren bilden den Hintergrund, dabei ent-

Womdéglich dienten diese Blétter dem Genremaler als Stu-
dien fiir Gemilde*® bzw. als Ausdrucksstudien, wie sie etwa
bei Rembrandt zu finden sind, an dessen frithe radierte
Selbstbildnisse diese Blitter erinnern.**® Vergleichsbeispiele
von dhnlicher Skizzenhaftigkeit lieen sich in groBer Anzahl
im Bereich der Bleistiftvorarbeiten finden. In der Kiinstler-
graphik der Diisseldorfer Malerschule handelt es sich in die-
ser Form jedoch um singulédre Erscheinungen.

Auch die folgende Minnerdarstellung von Arthur
Kampf aus dem Jahr 1892 findet in dieser Form keine Vor-
laufer in Diisseldorf (Abb. 33). Der alte Mannerkopf im ver-
lorenen Profil nach
rechts ist als Brust- *
bild konzipiert. |
Sehr detailliert sind
Gesicht und Ohr

steht jedoch keine Tiefenrdumlichkeit. Fiir

Arthur Kampf dienten druckgraphische Arbei-

ten zum einen als Studien zur Vorbereitung von

Abbildung 33: Arthur Kampf: Minn-
erbildnis von Hinten, 1892, Radierung,

grofleren Kompositionen (vgl. Abb. 27) und 15 x 25 cm, Bremen, Kunsthalle, Kup-

zum anderen als Medium, um erste Bildideen

ferstichkabinett. Bildquelle: Verfasser.

festzuhalten. Die Unterschiede finden sich dabei im Grad der Ausarbeitung. In jedem Fall

unterscheiden sich davon die zur Verdffentlichung vorgesehenen Radierungen zum Bei-

spiel des Shakespeare-Zyklus, die sorgfiltig durchgearbeiteten graphische Werke ersten

489 Vgl. dazu Tofahrn 2018, S. 188. Hier &duflert die Autorin den Zusammenhang zu einem Gemélde
»Kopf eines lachendes Mannes«, welches im Museum Kunstpalast aufbewahrt wird.

490 Nicht mit Portréts im eigentlichen Sinne, sondern mit ,,Charakterkdpfen‘ hat man es bei Janssen zu
tun. Rembrandt Harmensz. van Rijn, Selbstbildnis, um 1630, Radierung (II. Zustand), 6,7 x 5,6 cm,
Graphische Sammlung Kunsthistorisches Institut, Universitdt Tiibingen / Rembrandt Harmensz. van
Rijn, Selbstbildnis mit Miitze, aufgerissenen Augen und gedffnetem Mund, 1630, Radierung, 5,1 x 4,6
cm, Graphische Sammlung, Stddel Museum, Frankfurt am Main, Inv. Nr. 6055.
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Ranges darstellen.*’! Bei dem zweiten Bildnis von Kampfs Hand handelt es sich um eine

Lithographie. Dargestellt ist ein Mann mit Hut (Abb. 34). Sein Oberkorper erscheint im

Abbildung 34: Arthur Kampf: Mann
mit Hut, Lithographie, 40 x 50 cm,
Dresden, Staatliche Kunstsammlun-
gen, Kupferstich-Kabinett, A 1904-
597 r.

doch wird sie wie in einem Bildnis prasentiert, auch wenn
es sich nicht um ein real existierendes Wesen handelt. Da-
bei konnen die Gestaltungsweise und der Bildausschnitt
die Entwicklung im Bereich des Ménnerportrits verdeutli-

chen. Zu sehen ist ein Kopfbild im Dreiviertelprofil. Das

Profil, sein Kopf jedoch wendet sich dem Be-
trachter zu und ist somit in Dreiviertelansicht zu
sehen. Das Gesicht ist detailliert erfasst, dage-
gen scheinen der Hut und die Bekleidung mit
dem Hintergrund, der im Kontrast zur Person
hell gehalten ist, zu verschwimmen. Der Fokus
der Arbeit liegt auf dem Gesichtsausdruck des
Mannes.

Nicht unerwihnt bleiben soll eine Radie-
rung des Militdr- und Schlachtenmalers Theo-
dor Rocholl aus dem Jahr 1893 (Abb. 35). Dar-
gestellt ist ein »Waldteufel«, der dem Betrachter
frech seine
Zunge  heraus-
streckt. Die Ge-
stalt gehort in
den Bereich der

Mythologie,

Abbildung 35: Theodor
Rocholl; Waldteufel, 1893,

Gesicht mit seiner knubbeligen Nase, den Reiflzédhnen und Radierung, 25,4 x 16,2 cm,

Hornern ist detailliert ausgearbeitet. Der Hintergrund, der

Diisseldorf, Museum Kunst-
palast, KA (FP) 9198 D.

zusitzlich im Aquatintaverfahren*? bearbeitet wurde, tritt Bildquelle: Dr. Axe-Stif-

im Kontrast nur wenig hinter der Person zuriick. Dieses

tung Bonn "Wege in die
Moderne", Kronenburg
2018/19, S. 190.

491 Arthur Kampf, Zwanzig Radierungen zu Shakespeares Werken, nach 1915, Volksverband der Bii-

cherfreunde, Wegweiser-Verlag Berlin.

492 Tiefdruckverfahren, bei dem die Metallplatte vor ihrer Atzung mit einem kdrnigen Grund versehen
wird, so dass keine Linienzeichnung wie bei der Radierung entsteht, sondern eine flachige Wirkung,
dhnlich des Tuscheauftrags (Vgl. Melot, Michel / Grifftiths, Antony / Field, Richard S.; Béguin,
André (Hg.): Die Graphik. Entwicklungen, Stilformen, Funktion, Genf 1981, S. 244.
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Verschwimmen der Bildebenen finden wir dhnlich in den zwei bereits genannten Portréts

von Gerhard Janssen.

5.2.2 Frauenbildnisse

Den Gegenpart in der Portrdtmalerei am Ende des 19. Jahrhunderts stellen betont femi-
nine Frauenbildnisse dar, die teilweise idealisiert erscheinen.*’* Diese Entwicklung kann
man auch im Bereich der Kiinstlergraphik nachverfolgen. Das Bildnis einer jungen Frau
aus dem Jahr 1889 von Arthur Kampf mutet durch den
leicht geneigten Kopf liebreizend an (Abb. 36). Das
Brustbild zeigt die Dame im Dreiviertelprofil nach
rechts. Thr Blick geht wie sinnend am Betrachter vor-
bei, was der Szene einen sentimentalen Einschlag gibt.
Die Haare trdgt sie hochgesteckt, lediglich ein paar
Lockchen umspielen ihre Stirn. Die angedeutete Klei-

dung besteht aus einer auffillig geriischten Bluse, die

hochgeschlossen ist. Eine schwarze Flache hinterfangt
den Kopf und bildet einen starken Kontrast zur hellen

Abbildung 36: Arthur Kampf: ~ Kleidung. Dartiber hinaus wird keine Raumlichkeit

Junge Frau mit Locken, 1889,

Radierung, 12 x 15 cm, Bre-
men, Kunsthalle, Kupferstich- Zu den bereits besprochenen nahsichtigen Port-

kabinett. Bildquelle: Verfasser. s (vgl. dazu die Arbeiten von C. E. Forberg) gehort

suggeriert.

ein Frauenantlitz im Profil nach rechts (Abb. 37). Es stammt ebenfalls von Arthur Kampf.
Der Kopf der Frau ist bildfiillend und detail-

liert wiedergegeben, wohingegen der Hinter-
grund nicht ausgearbeitet wurde. Die skizzen-
hafte Ausfiihrung dhnelt der bereits unter-
suchten Minnerbildnisse, die an Vorzeich-

nungen oder Studien erinnerten bzw. aus-

driicklich als Studien ausgewiesen sind und
fur diese keine direkten Vorldufer in der Dus- Abbildung 37: Arthur Kampf: Frau im

seldorfer Kiinstlergraphik auszumachen sind. Profil, 1890, Radierung, 10 x 15 cm,
Bremen, Kunsthalle, Kupferstichkabi-

nett. Bildquelle: Verfasser.

493 Hiitt, Wolfgang: Deutsche Malerei und Graphik 1750-1945, Berlin 1986, S. 200.
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Bemerkenswert in diesem Kontext ist eine weitere Arbeit Kampfs, die eine Frau
als Hiiftstlick in Riickenansicht, den leicht nach rechts gedrehtem Kopf dagegen im ver-
lorenen Profil zeigt (Abb. 38). Diese steht, mit den
§ Unterarmen aufgestiitzt an einem Fenster und lehnt
sich hinaus. Dem Betrachter bietet sich die Riickan-
sicht der Dame und der Ausblick in eine durch
Kirchturm und Décher angedeutete Stadtlandschaft.
Im Gegensatz zu allen vorherigen Bildnissen steht
hier nicht ausschlieBlich die Person im Fokus, viel-

mehr wird ein szenisches Element einbezogen.

Kampf steht hier in einer ldngeren Tradition von
Fensterbildern, wie sie namentlich in der Romantik,

Abbildung 38: Arthur Kampf: etwa bei Caspar David Friedrich, begegnen.*** Diese

Frau in Riickansicht, Radierung,

20 x 15 cm, Bremen, Kunsthalle,
Kupferstichkabinett. Bildquelle: wobei das erzdhlerische Moment der Szene noch un-

Darstellung tendiert demnach in Richtung Genre,
Verfasser. tergeordnet erscheint. Im (Buvre des Kiinstlers treten

solche Grenzfille hiufig auf, was im Folgenden noch zu sehen sein wird.

5.2.3  Bildnisse von Kiinstlerkollegen

Eine Sonderform des Bildnisses stellen die Darstellungen von Kiinstlerkollegen dar.
Diese miissen im Kontext von Freundschaftsbildern gesehen werden. Gerade ,,die grof3e
Anzahl von Kiinstlerbildnissen und Freundschaftsbildnissen ist eine Besonderheit der

Diisseldorfer Malerschule,

vorwiegend in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, denn
sie spiegeln die enge Beziehung zwischen den ansissigen Malern wider. An diese Tradi-
tion ankniipfend, schuf Carl Ernst Forberg zwischen 1878 und 1879 zahlreiche Portrits
seiner Kiinstlerkollegen.**® Darunter sind sehr bekannte Personlichkeiten wie Wilhelm

Schadow oder Andreas Achenbach, aber auch weniger bedeutende wie Christian Kroner.

494 Caspar David Friedrich, Frau am Fenster, 1818-1822, Ol auf Leinwand, 44 x 37 cm, Alte Nationalga-
lerie, Berlin.

495 Pickartz, Christiane: Bildnismalerei. Spiegel der biirgerlichen Gesellschaft, in: Blick auf die Samm-
lung. Diisseldorfer Malerschule in der Dr. Axe-Stiftung, hg. von Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. ), Kro-
nenburg 2013, 16-17, S. 17.

496 Darunter sind unter anderem Peter Cornelius, Eugen Diicker, Carl Hoff, Ludwig Knaus, Christian
Kroner, Carl Friedrich Lessing, Alfred Rethel, Andreas Achenbach und Wilhelm Schadow.
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Exemplarisch fiir diesen Bereich ist die Radierung von Wilhelm Schadow, die Forberg
1878 vollendete (Abb. 39). Sie zeigt den ehemaligen Akademiedirektor als Brustbild im
Dreiviertelprofil nach rechts. Der Hintergrund ist lediglich durch ein paar Striche ange-
deutet, es wirkt als wiirde ein Kissen sein Haupt stiitzen. Der Kopf und die Kleidung sind
fein ausgearbeitet, das Gesicht und die Haare dabei sehr naturalistisch gehalten. So wird
deutlich, dass der Fokus auf der abgebildeten Person und nicht auf der Umgebung liegt.
Wilhelm Schadow galt durch seine exponierte berufliche Stellung als ein beliebtes Objekt
fiir Portréts. Vergleichbar verhilt es sich mit den zahlreichen weiteren Kiinstlerportrits
seitens Forberg. In Ausschnitt und Haltung unterscheiden sie sich nur minimal. Meist
handelt es sich jedoch um Bruststiicke, bei denen die Kopthaltung variiert. Die Betonung
liegt allein auf dem Portrétierten, was durch die Hervorhebung wesenseigener Merkmale
deutlich wird. Die Zuriickhaltung in der Ausarbeitung des Hintergrundes unterstiitzt diese
Wirkung. Aus dieser Routine fillt einzig das Bildnis von Ludwig Knaus heraus, den
Forberg arbeitend in seinem Atelier zeigt (Abb. 40). Hier handelt es sich um ein Ganzfi-
gurigenportrdt im Profil nach links, welchem ein ausgearbeiteter Hintergrund und allerlei
Malutensilien beigegeben sind.

Ein weiteres Exemplar eines Kiinstlerbildnisses stellt die Lithographie von August
Deusser dar, die Arnold Bocklin als Brustbild im Dreiviertelprofil nach links im engen
Ausschnitt zeigt (Abb. 41). Umgeben wird es durch eine Rahmenstruktur, die im unteren
Teil die Inschrift A. Bocklin trigt, an den Seiten farnartige langgestreckte Blitter aufweist
und oberhalb des Portréts von einer an den Ecken halbrund abschlieBenden Muschelform
begrenzt ist. Zentral iiber dem Kopf befindet sich ein stilisierter Adler, bei dessen Fliigel-
gestaltung die Beschaffenheit der Muschelecken aufgenommen wurde. Zusétzlich zur
Rahmung ist unterhalb des Gesichts ein rechteckiges Bildfeld mit dem Motiv der »Toten-
insel«, einem bekannten Gemilde von Bocklin, eingefiigt.*”” Es handelt sich wahrschein-
lich um ein Gedéchtnisbild fiir den eben verstorbenen Bocklin; der Verweis auf die »To-
teninsel« sowie die Gesamtkomposition, die an eine Grabstele erinnert, legen diesen

Schluss nahe.

497 Arnold Bécklin, Die Toteninsel (mehrere Versionen ab 1880), 5. Version 1886, Ol auf Holz, 80 x
150 cm, Museum der bildenden Kiinste, Leipzig.
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5.3  Szenen des Alltags — Umsetzung des Genres in der
Kiinstlergraphik

Die Motivwelt der Genredarstellungen umfasst den Menschen und sein alltdgliches Le-
ben. Dabei entwickelte sich seit dem 15. Jahrhundert ein breites Themenspektrum. Diese
Szenen waren allgemein verstidndlich und behielten lange Zeit eine moraldidaktische
Funktion, die mit einer vergniiglichen Darstellung einherging, was der Gattung zu groB3er

£.48 Die erste Bliitezeit war in den Niederlanden des 17. Jahrhundert,

Popularitit verhal
wo Schilderungen des gesellschaftlichen Lebens, sowohl im 6ffentlichen Raum als auch
in hiuslicher Umgebung, groBen Anklang fanden.*”” An den Kunstakademien jedoch
hatte die Genremalerei einen niederen Rang inne.>* Zwar etablierte sich das Faches schon
unter Wilhelm Schadow, zur Einrichtung der Genreklasse, mit dem ersten Professor Wil-
helm Sohn, kam es in Diisseldorf aber erst 1874.°°! Die Diisseldorfer Kiinstler orientierten
sich, wie auch in der Landschaftsmalerei, stark am Vorbild der Niederldnder und ,,unter-
mauerten sozusagen durch ihre Historisierung im Rekurs auf [...] [diese] die Gattungs-
berechtigung der zeitgendssischen Genremalerei.“>*? Die Themenvielfalt war dabei
enorm, und die Kiinstler verstanden es, den allgemeinen Forderungen, die an die Genre-
kunst gestellt wurden, nachzukommen. Dabei ging es im Wesentlichen um thematische
Selektion, inhaltliche Kontrastierung und treffende Charakterisierungen, sowie eine hu-
morvolle Behandlung des Stoffes.>”® Alsbald kristallisierte sich bei den Diisseldorfer

Kiinstlern eine Vorliebe fiir ,tragische, kontemplative und sentimentale Szenen“>%* her-

aus. Das Themenspektrum erstreckte sich von Motiven des hiuslichen Lebens, besonders

498 Vgl. Czymmek, Go6tz: Genre-Themen in der deutschen Malerei des 19. Jahrhunderts, in: Lebensbil-
der. Genremalerei der Diisseldorfer Malerschule, hg. von Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. ), Petersberg
2012, 9-24, S. 9. / Schneider, Norbert: Geschichte der Genremalerei — Die Entdeckung des Alltags in
der Kunst der frithen Neuzeit, Berlin 2004.

499 Vgl. ebd., S. 10.

500 Vgl. ebd.

501 Vgl. Mai, Ekkehard: Diisseldorfer Genremalerei. Lebenswelten der "Kleinhistorie", in: Lebensbilder.
Genremalerei der Diisseldorfer Malerschule, hg. von Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. ), Petersberg 2012,
25-40, S. 26.

502 Kanz, Roland: Frohliche Behaglichkeit. Unterhaltung und Atmosphéren der Geselligkeit in der Gen-
remalerei der Diisseldorfer Malerschule, in: Lebensbilder. Genremalerei der Diisseldorfer Maler-
schule, hg. von Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. ), Petersberg 2012, 41-54, S. 49.

503 Vgl. Memmel, Matthias: "um einen Ton zum Idealen hin hoher gestimmt". Defreggers Genremalerei
und die Krise des poetischen Realismus um 1900, in: Scholz, Peter / Imorde, Joseph / Zeising, An-
dreas (Hg.): Der Bauer und die Moderne. Konstruktionen und Kritik "volkstiimlicher" Bildwelten und
die populdre Massenkunst der Griinderzeit 2018

504 Pickartz, Christiane: Genrebilder der Diisseldorfer Malerschule in der Sammlung der Dr. Axe-Stif-
tung. Fine Bestandsaufnahme, in: Lebensbilder. Genremalerei der Diisseldorfer Malerschule, hg. von
Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. ), Petersberg 2012, 55-66, S. 57.
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aus dem Alltag der Frauen mit ihren Kindern, liber freizeitliche Aktivititen wie Wirts-
hausszenen, Darstellungen der Arbeitswelt, bis hin zu militérischen Sujets.’* In der Gra-
phik begann die Umsetzung von Genremotiven bereits in den 30er Jahren des 19. Jahr-
hunderts, wofiir Adolph Schroedters »Traum von der Flasche« ein reprisentatives Bei-
spiel ist, da in diesem Blatt alle Anforderungen an Genrearbeiten beriicksichtigt sind.’%
Humorvoll schildert der Kiinstler darin in mehreren kleinen Szenen Begebenheiten rund
um eine Weinflasche und schafft es dabei, Kontraste, wie den reservierten Konig auf der
linken Seite gegen den beschwingten Trinker auf der Rechten zu setzen und diese cha-
rakteristisch nachvollziehbar auszugestalten. Um die Jahrhundertmitte lag der Fokus so-
dann auf Reproduktionen nach Werken namhafter Genrekiinstler, wie Ludwig Knaus o-
der Benjamin Vautier, bis im ausgehenden 19. Jahrhundert wieder verstiarkt Genremotive
in der Kiinstlergraphik anzutreffen sind. Die vier Hauptbereiche bilden dabei das Bauern-

genre, Darstellungen des stddtischen Lebens, das historische Genre und sozialkritische

Sujets.

5.3.1  Historisches Genre und hofische Szenen

Zum historischen Genre gehért Max Volkharts »Audienz beim Bilirgermeister«
(Abb. 42). Im Gegensatz zum Historienbild werden im historischen Genre keine be-
stimmten Personen und Ereignisse dargestellt, sondern alltdgliche Begebenheiten, die
durch historisierende Elemente wie die Raumausstattung oder die Kleidung Bezug auf
eine zuriickliegende Epoche nehmen.’”” Vielmehr als ,,iiberzeitlich giiltige Morallehren
und Wahrheiten ins Bild zu setzen, begegnete man der Vergangenheit nun als Historiker
oder Archiologe. Mittel minuzidser Rekonstruktionen und Recherchen sollten vergan-
gene Ereignisse historisch korrekt dargestellt werden.“>% Bei »Audienz beim Biirger-
meister« befindet sich ein hoher Wiirdentréger in seiner Amtsstube, die reich ausstaffiert
ist. Auf dem Boden liegt ein groB3es Tierfell, die Wéande sind mit Delfter Kacheln verklei-
det. Auch zwei Gemilde und ein Fayence-Teller hiangen an den Winden. Zwei Ménner

haben sich

505 Vgl. ebd., 56-63.

506 Adolph Schroedter, Traum von der Flasche, 1831, Radierung, Museum Kunstpalast Diisseldorf.
507 Vgl. Czymmek, Gotz: Genre-Themen in der deutschen Malerei des 19. Jahrhunderts, in: Lebensbil-
der-Genremalerei der Diisseldorfer Malerschule (Ausst.-Kat.), hg. von Ekkehard Mai, Petersberg

2012, S.9.
508 Mubhr, Stefanie: Der Effekt des Realen. Die historische Genremalerei des 19. Jahrhunderts, Koln
2006, S. 11f.
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vor dem entspannt dasitzenden Biirgermeister eingefunden, wobei der jiingere langhaa-
rige der Sekretér zu sein scheint, der den Bittsteller vorstellt. In leichter Verbeugung ni-
hert sich ein etwas dlterer Mann, der nun sein Anliegen vortragen wird. Die Szene spielt
in den Niederlanden des 17. Jahrhunderts, wie durch die Ausstattung des Zimmers und
die Kleidung der Personen deutlich werden. Auch in der formalen Gestaltung orientiert
Volkhart sich an niederldndischen Vorbildern. Dariiber hinaus enthélt diese Szene einen
dezidiert narrativen Charakter, was bis zur Jahrhundertwende beim Publikum sehr beliebt
war. Beide Aspekte sollen in Kapitel sechs genauer verfolgt werden, um dem Einfluss der
niederldndischen Genrekunst des 17. Jahrhunderts auf die Diisseldorfer Kiinstlergraphik
des ausgehenden 19. Jahrhunderts nachzuspiiren. In der Umsetzung historisierender Mo-
tive nehmen sich auch die beiden nachfolgenden Arbeiten aus. Ernst Bosch setzte ein
spazierendes Paar mit ihrem Hund inmitten bliihender Wiesen ins Bild.’” Der Titel
»Sonntag-Nachmittag« unterstreicht die Bildwirkung: die Idylle eines gemeinsam ver-
brachten freien Tages, abseits der tidglichen Routine, die nicht treffender hitte dargestellt
werden konnen. Max Volkhart hingegen platziert seine Protagonisten in einen Innen-
raum.’'® Drei Minner sitzen in einer guten Stube. Zwei lauschen Pfeife rauchend einem
Alteren, der ihnen gegeniibersitzt und aus einem kleinen Biichlein vorzulesen scheint.
Dabei erhebt er wie belehrend den rechten Zeigefinger. Deutlich wird der Bezug zu nie-
derlandischen Genreszenen des 17. Jahrhunderts. Nicht nur die Ausstattung des Raumes
mit mehrfarbigen BodenflieBen und dem leicht erhohten Fenster auf der linken Bildseite,
sondern auch die Kleidung verweist auf die holldndischen Vorbilder.

Bei den folgenden drei Beispielen handelt es sich, im Gegensatz zu den Vorange-
gangenen, um Szenen aus dem hofischen Umfeld. Max Volkhart, der uns bereits mit his-
torisierenden Genrestiicken begegnet ist, behandelt auch diesen Themenkreis. Auf der
ersten Radierung sieht man eine Hofgesellschaft, die sich vor zwei Geistlichen eingefun-
den haben.’!! Nicht ganz deutlich wird, ob es sich um ein zufilliges Zusammentreffen in
einem Garten oder Park handelt oder ob dieses Beisammensein von einer der beiden

Gruppen initiiert wurde. Nun stehen sich jedoch beide Parteien gegeniiber, zum einen die

509 Ernst Bosch, Sonntag-Nachmittag, Radierung, Original Radierung Diisseldorfer Kiinstler Heft II,
Museum Kunstpalast Diisseldorf.

510 Max Volkhart, ,,Lektiire dreier Manner®, Radierung, Original Radierungen Diisseldorfer Kiinstler
Heft IV, Museum Kunstpalast Diisseldorf.

511 Max Volkhart, ,,Audienz*, Radierung, Original Radierungen Diisseldorfer Kiinstler Heft IV, Museum
Kunstpalast Diisseldorf.
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schwarz gewandeten des Klerus und zum anderen die mit Perticken, Hiiten und reich aus-
staffierten Mitglieder des Hofes. Ort der Begegnung ist ein mit zahlreich wachsenden
Bédumen angelegter Garten oder Park. Im Hintergrund erkennt man zudem einen Spring-
brunnen sowie die Terrassenarchitektur eines Hauses. Die vielseitigen Blickbeziehungen
unter den Protagonisten sowie die Diagonalkomposition, die den Betrachter in den Bild-
raum fiihrt, er6ffnen die Moglichkeit, die Bilderzdhlung genauer zu erfassen, wovon spé-
ter noch die Rede sein soll. Ein weiteres Werk dieses Kiinstlers beschéftigt sich nun aus-
schlieBlich mit dem Motiv des hfischen Amiisements.’'? Vor einem durch eine verzierte
Bogenarchitektur eingefassten Brunnen, der Teil einer Mauer ist, vergniigen sich mehrere
herrschaftliche Personen. Ausgelassen wird geplaudert oder mit dem Wasser gespielt. Ein
Paar Hunde schauen dem munteren Treiben zu und geben so der Szene einen ungezwun-
genen Unterton. Einen inhaltlich offeneren Charakter
hat Arthur Kampfs Radierung, auf der ein Mann in
hofischer Kleidung bei einem Spaziergang im Mond-
licht zu sehen ist.’!* Auf einem skizzenhaft ausge-
fiihrten Weg befindet sich nur ein einzelner Mann.
Links des Weges steht ein Baum und im Hintergrund
scheint der Mond. Eventuell handelt es sich um einen
literarischen Stoff, wie ihn Kampf vielfach fiir Bu-
chillustrationen geschaffen hat. Dies wiirde die Auf-

machung des Protagonisten erkléren, die fiir das aus-

gehende 19. Jahrhundert nicht mehr zeitgemifl war .
S . Abbildung 43: Arthur Kampf:
und welche der Kiinstler in seinen sonstigen genre- Dje Lesende, 1892, Radierung,

haft anmutenden Arbeiten nicht verwendete. Auch 19-3 X 12,3 cm, Diisseldorf, Mu-
seum Kunstpalast, KA (FP) 9183
bei dem Motiv des Lesenden (Abb. 43) handelt es p_Bildquelle: Dr. Axe-Stiftung
Bonn "Wege in die Moderne",
Kronenburg 2018/19, S. 184.

sich um ein historisierendes Motiv. Dieser ist im Ge-
gensatz zum vorigen Beispiel frontal gezeigt, trigt
eine schwarze Robe und eine weille Periicke. Der Kiinstler fokussierte sich hier auf die
Ausarbeitung der Person mit Periicke, Hemd und Robe und den konzentrierten Akt des

Lesens.

512 Max Volkhart, ,,Am Brunnen®, Radierung, Original Radierungen Diisseldorfer Kiinstler Heft IV, Mu-
seum Kunstpalast Diisseldorf.
513 Arthur Kampf, ,,Mann in Mondlicht*, Radierung, Kupferstichkabinett Bremen.
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5.3.2 Szenen aus dem stddtischen Leben

Bei den Szenen des stidtischen Lebens handelt es sich um Straflen- und Marktszenen,

Motive aus Theatern oder Cafés, auBerdem um Momente des hofischen Lebens. Haufig

begegnen einem Berufsdarstellungen. Diese fallen zum einen bildnishaft aus, indem sie

eine einzelne Person in den Fokus riicken und diese konzentriert bei ihrer Arbeit zeigen.

Zu nennen sind in diesem Zusammenhang zwei Radierungen Arthur Kampfs, die er fiir

Mappenwerke anfertigte. Bei der ersten handelt es sich um einen im verlorenen Profil

dargestellten Radierer, der sich iiber sein Arbeitsbrett beugt (Abb. 44). Diese ist program-

ORIGINAL-RADIRVNGEN
KVNSTLER-CLVBS ST LVCAS
DVSSEL DORF

Abbildung 44: Arthur Kampf:
Der Radirer, 1893, Radierung,
18,4 x 13,3 cm, Diisseldorf,
Museum Kunstpalast, KA (FP)
9191 D: Bildquelle: Dr. Axe-
Stiftung Bonn "Wege in die
Moderne", Kronenburg
2018/19, S. 187.

matisch im Kontext der clubeigenen Veroffentlichun-
gen anzusehen und wird daher hier nur der Vollstin-
digkeit halber erwihnt werden.’'* Auffillig in der
Komposition sind die zahlreichen Attribute, die den
Arbeitenden nédher spezifizieren. Da gibt es Flaschen
fiir Atzsduren, sowie Ritznadeln, die Aufschluss iiber
den Berufsstand geben. Die Umgebung deutete er le-
diglich an. Ein anderes Beispiel zeigt einen Radierer
bei seinem Tun. Das Blatt stammt von Otto Heichert
und ist wiederum im Inhalt programmatisch. Der Auf-
bau unterscheidet sich jedoch génzlich von Kampf's
Darstellung, da der Betrachter nun die Mdglichkeit
hat, dem Arbeitenden direkt auf die Héinde zu
schauen.’’® Der iltere, glatzkdpfige Mann, der zum
Arbeiten eine Brille bendtigt, beugt sich mit dem Grif-
fel in der Hand iiber seine Platte, auf der schon erste

Linien zu erkennen sind. Die Ortlichkeit blendete Hei-

chert vollkommen aus und fokussierte sich stattdessen ganz auf die Arbeit des Mannes.

514 Vgl. Tofahrn 2018, S. 184.

515 Otto Heichert, »Der Radierer«, 1900, Radierung, Museum Kunstpalast Diisseldorf, KA (FP) 9221 D.
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Kontrastierend dazu nimmt sich die Lithographie aus, in der drei Arbeiter Bauma-
terial mit einem Boot bewegen (Abb. 45). Arthur Kampf schichtete die Bildgegenstinde
parallel, die durch di-

agonale Motive, wie
das Paddel oder die
angestrengte Haltung
des Stocherers durch-
brochen werden.
Nahsichtig und in en-
gem Ausschnitt ist
der mittlere Arbeiter,

der sich schrig gegen

das Ruder stemmt, als

kraftvolle Gestalt in
Abbildung 45: Arthur Kampf: Arbeiter auf einem Boot, Litho-

graphie, 50 x 40 cm, Bremen, Kunsthalle, Kupferstichkabinett.
riickt. Demgegeniiber Bildquelle: Verfasser.

den Mittelpunkt ge-

bricht nach rechts — in Fahrtrichtung — das Ruder aus. Im Bezug zu den Horizontalen des
Bootes bilden seine Kdrperachse und das Ruder zwei gegenléufige Diagonalen. Im Hin-
tergrund sind ein flanierendes Paar, sowie eine Mutter, die mit ihrem Kind Ball spielt, vor
einer Héuserzeile zu sehen. Der Schwerpunkt liegt jedoch auf der im Vordergrund ge-
zeigten schweren korperlichen Arbeit, die mit der Hintergrundszene kontrastiv gegen-
iibergestellt ist, ohne dass damit eine deutliche Wertung verbunden wire. Interessant
bleibt die Diskrepanz zwischen diesen weitestgehend zeitgleich entstandenen Werken.
Zum Themenkreis der Arbeiterwelt gehoren iiberdies zwei Skizzen von Kampf,
die den Weg zur Arbeit zeigen.’'® Zu sehen sind jeweils drei minnliche Personen in
Riickenansicht. Einer von ihnen trdgt einen Spaten iiber der linken Schulter. Weder der
Weg, noch die Umgebung sind niher gekennzeichnet. Lediglich eine im Hintergrund ste-
hende StraBBenlaterne verweist auf einen stidtischen Kontext. Bei diesen beiden Werken
scheint es dem Kiinstler weniger um die Darstellung der Arbeiter zu gehen als vielmehr
um die friihmorgendliche neblige Atmosphire und die Stimmung des Aufbruchs. Ahnlich
gestaltet es sich bei der Radierung, bei der ein Mann mit seinem Pferdewagen im Profil

silhouettenhaft vor einer Hauserkulisse erscheint, wie er womoglich seinen Weg zum

516 Arthur Kampf, ,,Méanner im Nebel 1%, Radierung, Kupferstichkabinett Bremen / Arthur Kampf,
,,Ménner im Nebel 2, Radierung, Kupferstichkabinett Bremen.
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Markt oder Hindler nimmt.>!” Die Szenerie ist nur schemenhaft auszumachen, daher liegt
es nahe, dass es sich um eine Art Skizze handelt. In diesem Sinne kann man auch die
abschlieBende Arbeit dieses Themenkomplexes betrachten. Eine unkoordinierte An-
sammlung von Minnern hat sich hinter einem Geistlichen versammelt.>!® Dieser schaut
mit gefalteten Hianden nach rechts. Dem Betrachter bleiben das Ziel und die Absicht der
Versammlung verborgen. Einzig ein im Mittelgrund auftretendes Paar ergéinzt das Motiv.
Es liegt nahe, dass es sich bei dieser Radierung um eine Art Vorarbeit fiir ein groBeres
Werk handelt.

Bei den néchsten drei Arbeiten handelt es sich um Darstellungen von Stralen- und
Marktszenen. Hierbei stehen nicht nur die handelnden Personen oder der narrative Zu-
gang im Fokus, sondern auch der Schauplatz. Inhalt ist in allen drei Féllen das geschéftige
Treiben eines Markttages, der durch seine vielféltigen Motive dazu einlddt, nédher betrach-
tet zu werden. Heinrich Hermanns wihlte dafiir seine Heimatstadt Diisseldorf aus und
stellte eine Szene in der Altstadt dar.’'® Auf dem Marktplatz verteilt, sind diverse Stéinde
zu sehen, die Gebrauchswaren, wie Obst und Gemiise oder dhnliches anbieten. Zahlreiche
Menschen beleben die Szenerie, sei es als Handler oder sei es als Kdufer. Uber allen er-
hebt sich das Reiterstandbild Jan Wellems, dass 1711 aufgestellt wurde und den Kurfiirs-
ten von der Pfalz und Herzog von Jiilich-Berg Johann Wilhelm von Pfalz-Neuburg zeigt,
der im Raum Diisseldorf unter anderem durch sein grofziigiges Méizenatentum in Erin-
nerung blieb. Des Weiteren erkennt man im Hintergrund das Rathaus und die Fassaden
der biirgerlichen Stadthduser. So ist die Darstellung, iiber den Titel hinaus, prizise zu
lokalisieren, und es ist anzunehmen, dass der Kiinstler sich von eigenen Betrachtungen
inspirieren lieB. Ebenso verhilt es sich mit der Radierung Arthur Kampfs, die dem Titel
nach einen Fischmarkt zeigt.>?° Zwar prisentiert der Kiinstler die Szenerie in groBerer
Nabhsicht, indem er sich auf einen einzigen Verkaufsstand fokussiert, aber es scheint sich
ebenfalls um eine Momentaufnahme zu handeln. Im maritimen Kontext ldsst sich auch

die Arbeit »Fischer in einer Stadt in Holland« von Heinrich Hermanns einordnen.’?' Am

517 Arthur Kampf, ,,Mann mit Wagen*, Radierung, Kupferstichkabinett Bremen.

518 Arthur Kampf, ,,Versammlung mit Geistlichem®, Radierung, Kupferstichkabinett Bremen.

519 Heinrich Hermanns, Markttag in der Diisseldorfer Altstadt, Radierung (Quelle: Ausstellungskatalog
Kors).

520 Arthur Kampf, »Fischmarkt«, Radierung, Kupferstichkabinett Bremen / Museum Kunstpalast Diis-
seldorf.

521 Heinrich Hermanns, Fischer in einer Stadt in Holland / Wintertag in Amsterdam, 1893, Radierung,
Museum Kunstpalast Diisseldorf, KA (FP) 9192 D.
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Hafen einer im Hintergrund auszumachenden Stadt befinden sich Fischer auf einer Ufer-
promenade, um ihren Fang an Land zu bringen. Sogleich wird das Produkt von Migden,
die man abseits der im Vordergrund platzierten Manner ausmachen kann, in Richtung
Stadt getragen. Freilich handelt es sich nicht im eigentlichen Sinne um eine klassische
Marktszene, doch es geht inhaltlich durchaus um die Distribution von Waren. Die Schil-
derung einer solchen Szene mit Fischern und Seefahrern ist dabei charakteristisch fiir die
Diisseldorfer Kiinstler, denn schon mit Rudolf Jordan, der das Seefahrergenre in der ers-
ten Hélfte des 19. Jahrhunderts etablierte, pragten die Kiinstler der Stadt am Rhein diese
Gattung entscheidend mit.*? Diese Tradition reichte, wie man an diesem Beispiel erken-
nen kann, bis in die zweite Jahrhunderthélfte hinein, findet sich jedoch haufiger in der
Malerei als in der Graphik, wie in den Werken Otto Carl Kirbergs und Carl Miickes ein-
driicklich zu sehen ist.

Ein wesentlicher Themenkreis der Diisseldorfer Kiinstler waren Theater- und Ca-
fészenen. Arthur Kampf nahm sich dieser Themen mehrfach an, iiberliefert sind zwei
Werke mit Motiven aus dem Schauspielhaus sowie die Darstellung eines Méannerduos in
einem Restaurant. Oft lassen sich in Kampfs kleinformatigen Graphiken humoristische
Anklinge finden, die zum Teil einen erzéhlerischen Mehrwert implizieren. So auch bei
der Darstellung zweier schnauzbartiger Ménner, die sich
in einem Lokal, gemeinsam iiber den Inhalt eines Buches
amiisieren (Abb. 46). Diese Publikation wird halb auf ei-
nem Tisch abgestiitzt, auf welchem sich dariiber hinaus
ein halbvolles Glas und ein leerer Teller befinden. Im
Hintergrund komplettiert ein Ober in Riickenansicht die

Szenerie. In eine andere Sphére flihren die beiden fol-

genden Graphiken. Das eine Blatt zeigt im engen Aus-
schnitt eine Theaterloge, in der ein &lterer Mann mit ei-

ner jiingeren Frau sitzt (Abb. 47). Rechts hinter der Frau Abbildung 46: Arthur Kampf:

Zwei Minner im Restaurant,

1895, Radierung, 12 x 15 cm,
wendet, aufmerksam das Geschehen auf der Bithne zu Bremen, Kunsthalle, Kupfer-

stichkabinett. Bildquelle: Ver-
fasser.

stehen zwei Offiziere. Wéahrend der Mann, nach links ge-

verfolgen scheint, hat die Frau sich etwas zurilickgelehnt

und ihren Kopf halb zur Seite zu einem der Soldaten ge-

522 Pickartz 2012a, S. 61.
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dreht, der sich seinerseits leicht zu ihr vorbeugt, um ithm augenscheinlich etwas zuzufliis-

Abbildung 47: Arthur Kampf: Logenansicht,
1884, Radierung, 20 x 15 cm, Bremen, Kunst-
halle, Kupferstichkabinett. Bildquelle: Verfas-
ser.

tern. Dabei bleibt ihr Blick nach links
gegen den neben ihr sitzenden Mann
gerichtet, was der Situation ein Mo-
ment des Verstohlenen, Heimlichen
gibt und angesichts der Paarkonstella-
tion an das Thema des ungleichen Paa-
res gemahnt, das in einer Variante ei-
nen vermogenden Alten zeigt, der mit
seinem Geld eine junge Frau zu ge-
winnen sucht, die darauf eingeht, aber
zugleich bei einem jungen Liebhaber
sich schadlos hélt. Die zweite Radie-

rung stellt ebenfalls einen Ausschnitt

eines Zuschauerraumes dar (Abb. 48). Hier jedoch
wird der Blick {iber mehrere Ebenen geleitet. Zum
einen folgt man den Sitzreihen des Parketts bis zu
deren seitlichem Abschluss, zum anderen wird man
iiber die Bande, mittels eines Puttenduos nach oben
zur Loge gefiihrt, wo sich ebenfalls Zuschauer be-
finden. Im Fokus stehen zwei Personen, ndmlich
ein Mann mit Schnurbart, der am Beginn der Reihe
im Parkett sitzt und den Blick schrig nach rechts
oben gerichtet hat. Eine Frau, die hier in den Logen
Platz genommen hat, 14sst ihrerseits den Blick hin-
unter zu dem Mann schweifen. Das restliche Publi-
kum scheint die Aufmerksamkeit auf die Biihne ge-
richtet zu haben, wahrend das Paar sich anschaut.
Die Blickbeziehung zwischen dem Paar wird durch
die Putten, die zwischen ihnen platziert sind in un-

missverstindlicher Weise ausgedeutet.

Abbildung 48: Arthur Kampf: Flirt
im Theater, Radierung, 10 x 20
cm, Bremen, Kunsthalle, Kupfer-
stichkabinett. Bildquelle: Verfas-
ser.

Einen Teilbereich der eben angeschnittenen Themen stellt die Beziehung zwi-

schen Mann und Frau dar. Dieser war allseits beliebt, und es ergaben sich eine Vielzahl
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von Darstellungsmoglichkeiten von selbst. So ist zum einen das Werben um die Angebe-
tete als auch die gemeinsam verbrachte Zeit von gro3em Interesse. Jacobus Leisten nimmt
zwel Motive zum Anlass, um nicht nur die Interaktion zwischen den Geschlechtern zu
zeigen, sondern auch um die Umgebung detailgenau auszuarbeiten. Es handelt sich zum
einen um das Werk mit dem Titel »Einkehr« aus dem Jahr 1878 (Abb. 49) sowie um die
Arbeit »Der Handkuss« (Abb. 50), die in den Jahren davor entstanden sein muss, da es in
einer fritheren Mappe herausgegeben wurde. Bei beiden Darstellungen ist der Mann nur
von hinten zu sehen, wohingegen die Frauen von vorn gezeigt werden. Die Ménner na-
hern sich huldvoll den Damen, um ihr jeweiliges Anliegen vorzubringen. Zusitzlich zu
dem gezeigten Paar sind Tiere dargestellt, bei der »Einkehr« das Pferd des Reisenden, der
ein Unterkommen sucht, und bei »Der Handkuss« zwei Hunde, die ihr Herrchen begleiten
und eine ebenso unterwiirfige Korperhaltung einnehmen wie er. Diese unterstiitzen die
Bildaussage und reichern das narrative Moment an. Dariiber hinaus fillt auf, dass beide
Szenen einen sehr detailreich ausgestalteten Schauplatz zeigen. In dem einen Falle han-
delt es sich um eine Hausfassade und in dem anderen um ein Interieur; beide sind minu-
tids vom Steinboden bis zur antikisch anmutenden Tiirumrahmung ausgearbeitet und wei-
sen ein nuanciertes Helldunkel auf, was den Blittern eine hohe malerische Qualitit ver-
leiht. Dieser Aspekt soll spéter noch eingehender untersucht werden, besonders um die
Vorbilder zu bestimmen und die stilistischen Unterschiede der Kiinstler der 70er Jahre
des 19. Jahrhunderts im Gegensatz zu denen um die Jahrhundertwende offenzulegen. Bei
einem dritten Werk dieses Themenkomplexes kann man ganz dhnliche Parameter fest-
stellen. Es handelt sich um die Radierung »Verbotene Passage« von Philip Grotjohann,
ebenfalls einem Kiinstler des friihen letzten Drittels des Jahrhunderts.>?* Auch hier ist der
Mann im verlorenen Profil und die Frau frontal dargestellt. Die Ausarbeitung des Hinter-
grundes sowie der Kleidung erfolgte auf hohem kiinstlerischem Niveau. Im Gegensatz zu
den zwei voran genannten Beispielen ist man den Protagonisten hier um einiges niher
und kann die schalkhafte herausfordernde Mimik gut erkennen.

Das grof3e thematische Spektrum der Genreszenen in der Diisseldorfer Kiinstler-
graphik sollen abschlieBend drei Blatter unterstreichen: »Ich esse meine Suppe nicht« von

Ernst Bosch (Abb. 51), »Toast« von Jacobus Leisten’?* sowie »Spielerei« von Arthur

523 Philip Grotjohann, Verbotene Passage, Radierung, Original-Radirungen Diisseldorfer Kiinstler Heft
II, Museum Kunstpalast Diisseldorf.

524 Jacobus Leisten, Toast, Radierung, Original-Radirungen Diisseldorfer Kiinstler Heft I, Museum
Kunstpalast Diisseldorf.
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Kampf (Abb. 52). Alle drei
Kiinstler greifen sich eine be-
stimmte Person in einem spezifi-
schen Moment heraus. So zeigt
Emst Bosch ein kleines Kind,
das weinend mit einem Loffel in
der Hand vor seinem Teller sitzt

und nicht essen mochte. Das Ge-

sichtchen ist vor Arger verzerrt,

Abbildung 52: Arthur Kampf: Spielerei, 1893, Ra-
dierung, 16,5 x 25,5 cm, Diisseldorf, Museum
tional in das Bildgeschehen hin- Kunstpalast, KA (FP) 9195 D. Bildquelle: Dr. Axe-
Stiftung Bonn "Wege in die Moderne", Kronenburg

2018/19, S. 189.
zwei Empathieebenen. Zum ei-

und der Betrachter wird so emo-

eingezogen. Dabei erdffnen sich

nen leidet man mit dem Sprossling, dem das Essen nicht zu schmecken scheint, und zum
anderen ist man in die Lage der Mutter versetzt, die sich wahrscheinlich Miihe mit der
Zubereitung gemacht hat. Der Kiinstler erfiillte hier nicht nur die allgemeine Forderung
der Genrekunst, die Menschen zu erheitern und anzuriihren,>?> sondern offenbarte ebenso
die Priferenz der Diisseldorfer Kiinstler fiir emotionale, tragische und sentimentale Sze-
nen.>?® Ganz anders erscheint die Darstellung eines élteren Mannes, der beide Hiinde hoch
erhoben hat, in der rechten Hand ein Sektglas, einen Toast ausbringt. Jacobus Leisten
konzentriert sich ganz auf die Gestalt des Mannes, den Hintergrund lief er unbearbeitet.
Dafiir erfasste er die Kleidung des Mannes detailgenau, sogar die Falten, die sich um die
Mitte des Leibes dringen, sowie der Backenbart und die Einsteckblume am Revers sind
haarfein wiedergegeben. Als momenthaftes Geschehen, das dabei der Imagination des
Rezipienten viel Raum lédsst, nimmt diese Radierung die Auseinandersetzung mit der Fo-
tografie um die Jahrhundertwende vorweg.?” Eben jenes schalkhaft anmutende Moment,
das sich in der genauen Beobachtung des Mannes mit dem aufgerissenen Mund und der
exaltierten Mimik und Gestik manifestiert, ist auch bei dem Werk »Spielerei« (Abb. 52)
zu finden. Zu sehen ist ein Mann im Profil, der sich zu einem Tisch hinunterbeugt. Auf
diesem Tisch stehen zwei Blumenvasen, die eine sitzende asiatische Figur rahmen. Der

Protagonist ist gerade im Begriff, mit seiner rechten Hand den Mechanismus der kleinen

525 Vgl. Czymmek 2012, S. 12.
526 Vgl. Pickartz 2012a, S. 57.
527 Siehe dazu Kapitel 1.5
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Skulptur auszulosen. Dieser funktioniert, indem man auf das Knie der Statue driickt, die
daraufthin die Zunge herausstreckt. Wie der Titel bereits suggeriert, handelt es sich um
eine Spielerei, die zu dieser Zeit sehr verbreitet gewesen sein konnte und daher zu einer
Wiedergabe inspirierte. Dabei hob Arthur Kampf auf den humoristischen Eigenwert der
Szene ab und unterstiitzte diesen durch die im Hintergrund hdngenden Masken, die die
Szene ins Skurrile steigern. Die Ausarbeitung des Motivs ist genau, wenn auch nicht so
detailreich wie bei den zwei vorangegangenen Beispielen. Kampf verfolgte des Ofteren
einen skizzenhaften Stil, wobei dies nicht auf Kosten der Qualitit ging. Er verstand es
durchaus, mit Schatten- und Glanzlichtern subtil Rdumlichkeit zu erzeugen und die Mi-
mik der Dargestellten differenziert wiederzugeben. Typisierende Ubertreibungen etwas
merkwiirdiger Menschen in zum Teil grotesken Situationen waren bereits in der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts Merkmale der Diisseldorfer Genrekunst,’?® allen voran mit
Johann Peter Hasenclevers Gemailden, in denen er es treffend verstand, Personen zu ka-

rikieren und dabei stets den guten Ton zu wahren.

5.3.3 Soldatenleben

Im Gegensatz zu Schlachtendarstellungen im Bereich der Historienkunst, die bestimmte
Ereignisse zeigen, beschiftigten sich die Kiinstler im Militdrgenre mit unbestimmten
Kampthandlungen und Nebenszenen des Krieges und weiter gefasst mit Darstellungen
aus dem Alltagsleben der Soldaten. >*° Wie bereits Ekkehard Mai bemerkte, galt es dabei
»in Abgrenzung zum Historienbild [...] vom Besonderen zum Allgemeinen zu kom-
men.“>? Dabei achteten die Kiinstler darauf, die Realien authentisch wiederzugeben und
schufen so in Verbindung von Historie und Genre Bilder von kriegsnahen Schauplat-
zen>!

Dies gilt auch fiir die folgende Darstellung von Arthur Kampf. An einen diagonal
in den Bildraum fiihrenden Zaun schmiegen sich zwei Soldaten und schauen zu einem
dritten Mann hin, der im Mittelgrund steht und seinen Blick iiber ein weites Feld schwei-

fen l4sst.>*? Die Uniformen geben den militérischen Kontext zu erkennen, ohne dass al-

lerdings ein bestimmtes Ereignis gezeigt wiirde. Uberdies scheint es kein Moment der

528 Vgl. Czymmek 2012, S. 13.

529 Vgl. Pickartz 2012a, S. 63.

530 Mai 2012, S. 28.

531 Vgl. ebd.

532 Arthur Kampf, ,,Soldaten auf Wiese*, Radierung, Kupferstichkabinett Dresden.
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unmittelbaren Schlacht zu sein, eher um ein Inne- und Ausschauhalten, also einem Rand-
bereich von kriegerischen Handlungen.

Inhaltlich vergleichbar mit Kampfs »1812 Riickzug aus Russland«, das im Be-
reich Historie vorgestellt wurde, verhélt es sich mit der Radierung »Kriegszeiten« aus
dem Jahr 1894 von Theodor Rocholl (1854—-1933) (Abb. 53). Rocholl war um die Jahr-
hundertwende einer der bekanntesten deutschen
Militér- und Schlachtenmaler und hatte seine
Ausbildung unter anderem bei Carl Theodor
von Piloty (1826—-1886) in Miinchen erhalten,
bevor er nach Diisseldorf kam und dort, neben
der malerischen Ausbildung, die Radierklasse
von Forberg besuchte.’® Wire der Titel
»Kriegszeiten« der Radierung nicht beigege-
ben, konnte es sich bei den berittenen Soldaten,
die darauf abgebildet sind, lediglich um eine

Ubungstruppe oder einen Begleittross handeln,

nicht aber um den Kontext einer kimpferischen

Auseinandersetzung. Zu sehen sind, in Riickan-
Abbildung 53: Theodor Rocholl:
Kriegszeiten, 1894, Radierung, 30,6 x
22,5 cm, Diisseldorf, Museum Kunst-  einem Pfad in Richtung eines kleinen Fach-
palast, KA (FP) 9208 D. Bildquelle:
Dr. Axe-Stiftung Bonn "Wege in die
Moderne", Kronenburg 2018/19, S. Weges befindet sich eine Schlucht, rechts da-
196.

sicht, eine Handvoll Soldaten auf Pferden, die

werkhauses folgen. Zur Linken des zentralen

von ein Wald. Der Vordergrund ist lediglich
skizzenartig angelegt, genauer ausgearbeitet sind einzig die Reiter und das Haus. Damit
gehort diese Arbeit in den Kontext des Genre. In seinem malerischen (Euvre verfolgte
Rocholl dagegen verstérkt die klassische Militir- und Schlachtenmalerei und wohnte als
Kriegsberichterstatter vielen kiimpferischen Auseinandersetzungen bei.>** Seine Vorliebe
fiir Pferde fithrte dazu, dass er ausgesprochen viele Werke schuf, die Kiirassiere zeigen.’>

Diese Truppengattung der schweren Kavallerie, die mit Brustpanzern ausgestattet war,

533 Vgl. Repp-Eckert, Anke: Theodor Rocholl, in: Wege in die Moderne. Die Kiinstler des Sankt Lucas-
Clubs in Diisseldorf, hg. von Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. ), Petersberg 2018, 122—123, S. 122.

534 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 3, 1998, S.151.

535 Vgl. dazu: Theodor Rocholl, Kiirassier mit Pferd, Ol auf Leinwand, Stadtmuseum Hofgeismar / The-
odor Rocholl, Kiirassiere auf einem Weg, Ol auf Leinwand, Stadtmuseum Hofgeismar / Theodor
Rocholl, Kénig Wilhelm auf dem Schlachtfeld von Sedan, um 1890, Ol auf Leinwand, 98 x 74 cm,
Dr. Axe-Stiftung, Bonn, Nr. 321.
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wurde seit dem 17. Jahrhundert hauptsidchlich auf Pferden eingesetzt. Gerade wéhrend
der Zeit des ersten Kaiserreichs zihlten sie zu den Soldaten schlechthin, und ihr hohes
Ansehen hielt sich bis weit ins 19. Jahrhundert hinein und fithrte dazu, dass sie zu einem
beliebten Sujet der Militdrmalerei wurden.>*

Die beiden abschlieBend zu nennenden farbigen Blitter greifen einen anderen As-
pekt des Soldatenlebens der Zeit auf, indem sie Militir im stidtischen Umfeld zeigen.**’
Im Laufe des 19. Jahrhunderts war es durchaus iiblich, dass sich Soldaten auf den Straf3en
der Stddte aufhielten. So gehorten sie zum Alltag der Bewohner dazu und tauchen ent-
sprechend in Gemaélden auf, besonders bei August Deusser, der zahlreiche Bilder mit die-
sem Sujet schuf.>*® Dazu gehdren ebenso zwei Graphiken, auf denen sich jeweils vor
einer Hauserkulisse, die nur angedeutet ist, uniformierte Manner versammelt haben. Teils
in Gesprache vertieft, teils laufend, fligen sie sich in das alltdgliche Stadtbild ein, ohne

besondere Beachtung zu erfahren.

5.3.4  Bauerngenre

Von Beginn der Herausbildung des Genres als eigenstindige Gattung an waren das biu-
erliche Leben, der Arbeitsalltag, friedliche Stunden in der Dorfgemeinschaft sowie Fes-
tivititen ein beliebtes Thema bei den Kiinstlern. Die ,,schlichte Schilderung des Wirkli-

339 mit Fokus auf der authentischen biuerlichen Lebensweise und den vom Leben

chen
gegerbten Gesichtern, stand im Vordergrund. Volkstiimliche Motive, also eben jene, die
der Bevolkerung bekannt und nahe waren, erfreuten sich groler Beliebtheit. Besonders
in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts, wo das Voranschreiten der Industrialisierung
das Leben in den Stddten zum Teil drastisch verdnderte, schitzte man das idealisierte
Leben auf dem Land als Kontrast zum eigenen Dasein und erfreute sich am Unverbrauch-

ten 540

536 Vgl. Etymologisches Worterbuch des Deutschen, hg. von Wolfgang Pfeifer u.a., 8. Aufl., Miinchen
2005, S. 748 / Trunz, H.: Pferde faszinierten ihn am meisten. Sonderausstellung von Werken des Rei-
ter- und Historienmalers August Deusser, in: Reiter-Revue, April 1965, S. 181.

537 August Deusser, ,,Salutierendes Militér in Stadt, Tusche auf Papier, koloriert, Antonie Deusser Stif-
tung Schweiz / August Deusser, ,,Wartende Soldaten®, Tusche auf Papier, Antonie Deusser Stiftung
Schweiz.

538 August Deusser, Anreitende Kiirassiere vor einem FluB, um1898, Ol auf Leinwand, 54,5 x 81 cm,
Antonie Deusser Stiftung, DBZ-Nr. 169 / August Deusser, Kiirassieroffizier, im Hintergrund Bauer
mit zwei Pferden, um 1905/07, Ol auf Leinwand, 117 x 145 cm, Antonie Deusser Stiftung, DBZ-Nr.
326.

539 Czymmek 2012, S. 16.

540 Vgl. Memmel 2018
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Der Bogen in der Kiinstlergraphik des ausgehenden 19. Jahrhunderts in Diissel-
dorf spannt sich iiber die Darstellung von Bauern bei der Arbeit bis hin zu feierabendli-
chen, unterhaltsamen Motiven und von der Verbildlichung landlicher Idylle bis eher rea-
listischen Schilderungen. Szenen, in denen typische Verrichtungen des Arbeitslebens auf-
genommen wurden, sind zum Beispiel der Bauer beim Pfliigen des Ackers, wie in der
Lithographie August Deussers, der Schifer mit seiner Herde, wie es Olof Jernberg ins
Bild setzte, oder die Darstellung Oscar Hoffmanns von einer Familie in dorflicher Um-
gebung, bei der der Mann gerade dabei ist, einen Korb zu flechten.’*! Den Ubergang zu
freizeitlichen Beschéftigungen bildet das Werk »Feierabend« von Otto Heichert, das im
Jahr 1900 fiir die Herausgabe in einer Radiermappe entstand (Abb. 54). Zu sehen ist in
leicht abgewandter Haltung eine Béuerin, die sich
auf ihrem Arbeitsgerdt, dem Spaten, abstiitzt und
den Blick seitlich in die Ferne richtet, wo gerade die
Sonne untergeht. Es findet eine Synthese von bereits
geleistetem Arbeitspensum und dem nun folgenden
zur Erholung dienendem Abend statt. Die starke Un-
tersicht der bis zum oberen Bildrand aufragenden,
nahsichtig gegebenen Béuerin bedeutet zugleich ein
Moment der Heroisierung, und das heil3t der Ideali-
sierung, der bduerlichen Arbeit. Diese Szene einer

geradezu denkmalartig présentierten Bauerin kann

fiir den Alltag des Bauern insgesamt stehen und lei-
tet zu den Motiven {iiber, in denen die ldndliche Be- Abbildung 54: Otto Heichert: Fei-
volkerung bei ihren abendlichen Unterhaltungen ge- erabend, 1900, Radierung, 20,2 x

) ) ) : 13,7 cm, Diisseldorf, Museum
zeigt wird. Dabei handelt es sich ausnahmslos um Kunstpalast, KA (FP) 9215 D.
Personengruppen, die sich gesellig um einen Tisch Bildquelle: Dr. Axe-Stiftung

. . . . Bonn "Wege in die Moderne",

versammelt haben, ins Gesprach vertieft sind und Kronenburg 2018/19, S. 200.
zum Teil dem Alkohol zusprechen.’** Auffillig ist, dass die beiden Arbeiten von Gerhard

Janssen kaum charakteristische Attribute beinhalten, wohingegen Oscar Hoffmann, nicht

541 August Deusser, »Der Pfliiger«, Lithographie, Antonie Deusser Stiftung Ziirich / Olof Jernberg,
»Heimkehr«, 1893, Radierung, Museum Kunstpalast Diisseldorf, KA (FP) 9194 D / Oscar Hoffmann,
»Esthnische Landschaft«, Radierung, Heft V Radir-Club Diisseldorf.

542 Gerhard Janssen, »Die beiden Alten«, 1894, Radierung, Museum Kunstpalast Diisseldorf / Gerhard
Janssen, »Prosit«, 1892, Radierung, Museum Kunstpalast Diisseldorf / Oscar Hoffmann, »Esthlén-
disch«, 1879, Radierung, Museum Kunstpalast Diisseldorf / Jacobus Leisten, ,,Madnner mit Hiiten und
Pfeifen®, Radierung, Museum Kunstpalast Diisseldorf.
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nur durch den Titel, sondern auch durch fiir den Landstrich typische Merkmale die Szene
ortlich konkretisiert. Ebenso will die Versammlung der Hiite tragenden Ménner mit Holz-
pfeifen von Jacobus Leisten eine volkstiimliche Szene bieten.

Dieser inhaltlichen Auseinandersetzung mit dem Bauernleben stehen stimmungs-
orientierte Darstellungen aus dem lédndlichen Kontext gegeniiber. Den Beginn bildet die
Radierung »Waldrand« von Carl Irmer, auf der eine alte Frau in Gedanken versunken zu
sehen ist.>** Neben ihr weidet eine Kuh. Unberiihrte Natur mit Wiesen und Bdumen um-
fangt die Protagonistin. Im Ausdruck gleichartig nimmt sich das Werk Hans Dahls aus,
auf welchem versonnen eine junge Frau iiber Wiesen schreitet (Abb. 55). Sie scheint nur
Augen fiir ihre mitgefiihrte Strickarbeit zu haben, obwohl sie mit dem Eimer an ihrem
rechten Arm womdglich noch etwas sammeln wollte. Der Eindruck unbeschwerter Ver-
sonnenheit spiegelt sich in den zwei sich umflatternden Schmetterlingen oberhalb des
kleinen Gewaissers auf der linken Bildseite. Diese beiden Beispiele reprisentieren an-
schaulich einen poetischen Realismus, der am Ende des 19. Jahrhunderts sehr beliebt war.

Einen Ubergang von der allzu harmonischen Darstellung lindlichen Lebens hin
zu einer Gegeniiberstellung von Stadt- und Dorfelementen findet in den zwei anderen
Werken statt. Bei der Radierung »Schlafender Junge« von Ernst Bosch bedugen drei
Dorfkinder, die mit einem Bollerwagen unterwegs sind, einen schlafenden Jungen, der
seiner Kleidung nach ins stidtische Milieu gehdrt.>** Dieser hat seinen Kopf auf einen
Koffer gebettet und bemerkt weder die Schaulustigen noch den kleinen weilen Hund, der
ihn interessiert beschniiffelt. Eine offensichtlichere Gegeniiberstellung von stddtischem
und ldndlichem Lebensraum findet dagegen in der Arbeit »Concurrenz« desselben Kiinst-
lers statt (Abb. 56). Zu sehen ist ein dlterer Mann, der mit seinem Hund und einem Pfer-
defuhrwerk Heu zu transportieren scheint. Im Kontrast zu dem matschigen Weg im Vor-
dergrund, findet sich im Hintergrund eine Steintrasse, auf der sich eine Dampflokomotive
Bahn bricht. Der Mann, der zu Ful} unterwegs ist, wendet seinen Blick dem neuartigen
Transportmittel zu. Dabei wirkt er aber nicht tiberméafBig kritisch, sondern man sieht eine
Gegeniiberstellung zweier konkurrierender Moglichkeiten, bei denen noch nicht absehbar
scheint, welche auf Dauer Bestand haben wird. Deutlich wird jedoch, dass es sich nicht

um eine das einfache Leben idealisierende Darstellung handelt.

543 Carl Irmer, Waldrand, Radierung, Museum Kunstpalast Diisseldorf.
544 Ernst Bosch, Schlafender Junge, 1895, Radierung (Quelle: Ausstellungskatalog Kors 6.12.-
23.12.2008).
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Zuletzt erwédhnt sei als das realistischste Beispiel eine Lithographie Arthur
Kampfs, ebenfalls aus dem Jahr 1895.34° Auf einem Trampelpfad, der von Feldern um-
geben ist, befinden sich drei Personen, die im Profil gezeigt werden. Die Mittelachse bil-
det dabei ein Paar in d&rmlichen Sachen, denen ein Mann mit Mantel und Hut folgt. Dabei
konnte es sich auf Grund der Kleidung um den Gutsbesitzer handeln, der die Pachter zu
einem Gesprach komplimentiert. Jedoch muss dieser Deutungsansatz spekulativ bleiben.
Die Art und Weise, wie der Kiinstler die Landarbeiter ins Bild setzte und sie ohne ideali-
sierende Momente darstellte, weist auf eine differenziertere Herangehensweise hin. Nicht
mehr das landliche Idyll als Gegenstiick zum stédtischen Leben steht hier im Fokus, son-

dern eine realistische Schilderung der Lebensumsténde der Dorfbevdlkerung.

5.3.5  Sozialkritische Themen in der Graphik

Das sozialkritische Moment in den Genredarstellungen kristallisierte sich erst im Laufe
des 19. Jahrhunderts heraus. Zwar waren Motive von bettelnden Kindern oder wohltiti-
gen Gaben schon in der ersten Jahrhunderthilfte zu sehen, aber stets im Lichte einer scho-
nen, handwerklich guten Komposition, die anriihren sollte.*® Erst in der zweiten Hilfte
des Jahrhunderts verschob sich, bei einigen Kiinstlern, der Fokus auf politische Aussagen
und eine kritische Tendenz.’*” Der sogenannte politische Realismus etablierte sich mit
Darstellungen von sich abmiihenden Arbeitern oder sorgenvollen Handwerkern.>*® Dar-
iiber hinaus spannte sich ein motivischer Bogen von Tagel6hnern, Landstreichern und
Bettlern iiber Kinder, Musikanten und Verk&ufer, bis hin zu religios motivierten Themen,
bei denen nicht selten die Ohnmacht gegeniiber den bestehenden Verhiltnissen mit dem
Tod als tragischem Ausgang endete.>*

Der Kiinstler, der sich auch im Medium der Graphik mit sozialkritischen Themen
beschiftigte, war Arthur Kampf. Nicht nur in seinen gro3formatigen Gemaélden, dabei ist
allen voran das Werk »Die letzte Aussage« aus dem Jahr 1886 zu nennen, verstand er es,
die Situation der unteren Gesellschaftsschichten zu verbildlichen. In der Radierung »Vor
dem Theater« stellt er die Armut einer Arbeiterfrau, die einen Sdugling im Arm hélt, dem

geschiftigen Treiben der hoheren Gesellschaft beim abendlichen Einlass in ein Theater

545 Arthur Kampf, ,,Heimgang®, 1895, Lithographie, Kupferstichkabinett Bremen.

546 Vgl. Flum, Carmen: Armeleutemalerei. Darstellungen der Armut im deutschsprachigen Raum 1830-
1914, Merzhausen 2013, S. 38.

547 Vgl. Czymmek 2012, S. 19.

548 Vgl. ebd.

549 Vgl. Flum 2013, S. 86.
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gegeniiber (Abb. 57). Die Frau in ihren abgetra-
genen Kleidern und dem eingefallenen Gesicht
steht in groBem Kontrast zu den gutbetuchten
Menschen, die ihre Freizeit in dem hell erleuch-
teten Gebidude verbringen werden. Den Saugling
an sich driickend und vorbeieilend, schaut sie zu-
rick zu der Menschenmenge. lhre Mimik
scheint jedoch weder Neid noch Missbilligung
auszudriicken. Vielmehr scheint sie nur auf-
merksam das Treiben zu betrachten. Ebenso in
der Radierung mit dem Titel »Reconvalescent«
stellte Kampf spannungsreich zwei Gruppen ge-

geniiber.>>® Im Vordergrund, auf einer StrafBe

findet sich ein ilteres Paar. Die Frau stiitzt ihren

Mann beim Gehen auf der einen Seite, wihrend /Abbildung S7: Arthur Kampf: Vor
dem Theater, 1894, Radierung, 23,2 x
dieser sich mit einem Gehstock auf der anderen 15 3 ¢cm, Diisseldorf, Museum Kunst-

Seite zusitzlich behilft. Der Titel lisst darauf Palast, KA (FP) 9205 D. Bildquelle:
Dr. Axe-Stiftung Bonn "Wege in die

schlieBen, dass es sich bei dem Spaziergang um Moderne", Kronenburg 2018/19, S.

einen Genesungsausflug handelt, den der Mann, 194.

der durch seine Korperhaltung noch geschwécht wirkt, nach langer Krankheit unter-
nimmt. Dieser Marsch wird von im Hintergrund der Gasse befindlichen Frauen beobach-
tet, die sich nach den Vorbeilaufenden umdrehen und dabei recht finster dreinschauen.
Welchen Grund die negativen GefiihlsduBerungen der Weiber bedingen, 14sst sich aus
dem Kontext nicht erschlieBen. Die Umgebung bleibt lediglich angedeutet, ebenso die
Ausarbeitung der Personen, was fiir Kampfs Radierungen nicht uniiblich ist. Im Gegen-
satz dazu arbeitete er bei seinen Lithographien oft detailgenauer und stellte sowohl die
Mimik als auch Materialien differenziert und nuanciert in Tonwerten dar. So auch in drei
anderen Werken, die die Melancholie und Aussichtslosigkeit der arbeitenden Bevolke-

rung, seien es Landarbeiter oder seien es Tagelohner, vor Augen fiihren.>®! Dabei ging es

550 Arthur Kampf, Reconvalescent, 1900, Radierung, Museum Kunstpalast Diisseldorf.

551 Arthur Kampf, ,,Auf dem Feldweg®, Lithographie, Kupferstichkabinett Bremen / Arthur Kampf, ,,Ta-
geldhner®, Lithographie, Kupferstichkabinett Bremen / Arthur Kampf, ,,Uberfahrt®, Lithographie, Mu-
seum Kunstpalast Diisseldorf.
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Kampf jedoch nicht in erster Linie darum, die zum Teil menschenunwiirdigen Lebens-
verhéltnisse anzuprangern, sondern um eine sachliche Schilderung dieser alltidglichen
Szenen. Im (Euvre des Kiinstlers finden sich anfangs, wie bereits oben genannt, durchaus
kritische Arbeiten. Um die Jahrhundertwende hin ebbte dieses Moment in seinen Werken
aber ab, um beispielsweise illustrativen Projekten mehr Raum zu geben. Und nicht nur
bei Kampf ist diese Tendenz spiirbar, mitnichten mochte man den Diisseldorfern des aus-
gehenden Jahrhunderts Politikverdruss unterstellen, aber die erhaltenen Graphiken sind
nicht in erster Linie Stellungnahmen zur sozialen Lage und damit zu den gesellschaftli-

chen Verhiltnissen im Kaiserreich.

5.4  Landschaft als druckgraphisches Werk

Bis zu Beginn des 16. Jahrhundert hinein finden sich Landschaftsdarstellungen nur als
Schauplatz oder Hintergrund fiir figiirliche Szenen religidsen oder profanen Inhalts.>>?
Als eigensténdige Gattung tritt sie zuerst in den Niederlanden mit Joachim Patinir als dem
Fachmaler in diesem Bereich hervor. Zwar lassen sich bereits im 14. und 15. Jahrhundert
Landschaftsdarstellungen finden, doch bleiben sie eingebunden etwa in die Darstellung
der Monatsarbeiten, wie in dem beriithmten Stundenbuch der Briider Limburg.3>* Die Be-
schiftigung mit topographischen Ansichten trieb, in der Graphik, vor allem Albrecht
Diirer voran, der unter anderem Darstellungen seiner Heimatstadt Niirnberg schuf.>** Im
Vordergrund stehen jedoch nicht Veduten, sondern frei komponierte Landschaften, die
zunehmend auf genauer Naturbeobachtung beruhen, aber wechselnden kiinstlerischen
Idealen verpflichtet sind, die etwa zur Auspragung bestimmter Landschaftstypen fiih-
ren.>>> So lassen sich die Ideallandschaft in ihren beiden Zweigen der Heroischen und

Pastoralen Landschaft — die im 17. Jahrhundert mit Nicolas Poussin bzw. Gaspard Dughet

und Claude Lorrain ihre mustergiiltige Form finden — und die realistische Landschaft —

552 Vgl. Mai, Ekkehard: Diisseldorfer Genremalerei — Lebenswelten der ,,Kleinhistorie, in: Lebensbil-
der — Genremalerei der Diisseldorfer Malerschule (Ausst.-Kat.), hg. von Ekkehard Mai, Petersberg
2012, S. 25./ Biittner, Nils: Geschichte der Landschaftsmalerei, Miinchen 2006, S. 13.

553 Gebriider Limburg, Februar, in: Trés Riches Heures, Stundenbuch des Herzogs Jean de Berry, um
1411-16, Pergament, Chantilly, Musée Condé.

554 Vgl. Albrecht Diirer (1471-1528), Niirnberg, Drahtziehermiihle an der Pegnitz, 1494, Aquarell, 29 x
42,6 cm, Berlin, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. KdZ 4. Der frithe Diirer — Histogra-
fische Modelle fiir ein erweitertes Verstdndnis von Albrecht Diirers Frithwerk, hg. von Daniel Hess
(Ausst. Kat.), Niirnberg 2012 / Von Hexen, Meerwundern und der Apokalypse — frithe Druckgraphi-
ken von Albrecht Diirer, hg. von Julia M. Nauhaus (Ausst. Kat.), Wien 2018.

555 LDK, Bd. 4, 2004, S. 212.
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die im 17. Jahrhundert in den nérdlichen Niederlanden ihre typenprédgende Gestalt erhilt
— unterscheiden. Das Motiv der realistischen, heimatlichen Landschaft begriindeten die
niederldndischen Kiinstler des 17. Jahrhunderts. Die Niederlander malten die Kiiste und
weite, flache Landstriche, die charakteristisch fiir die Nation am Meer waren. Dabei fand
eine Spezialisierung in der Motivwabhl statt, so dass sich Fachmaler nicht mehr nur allge-
mein fiir die Landschaft, sondern fiir signifikante Themen, wie See-, Fluss- und Wald-
landschaften oder gar Tageszeiten, herausbildeten.>>® Auch in der Graphik fand diese Ent-
wicklung ihren Niederschlag, so zum Beispiel bei Esaias van de Velde oder Jan van
Goyen.>>” Im 19. Jahrhundert, zunichst in der Romantik, erhielt die Landschaft nochmals
einen starken Bedeutungszuwachs, indem sie Aufgaben libernahm, die zuvor der Histo-
rienmalerei vorbehalten waren, etwa wenn mit Caspar David Friedrichs »Tetschner Al-
tar« eine Landschaft als Altarbild in Betracht kam. Fiir Philipp Otto Runge trat gar die
Landschaft an die Stelle der Historienmalerei als fithrende Bildgattung. Im Laufe des
Jahrhunderts bildeten sich vielféltige Strémungen heraus, denen nicht selten subjektive
Erfahrungen, Anschauungen und Empfindungen zu Grunde lagen.>>® Entsprechende Ent-
wicklungen vollzogen sich in der Graphik, in der nicht nur mit verschiedensten Techniken
experimentiert wurde, sondern die auch, oftmals friiher als Gemilde Neuerungen in Kom-
position und Darstellungsweise brachte.

Vor der preuBlischen Neugriindung der Kunstakademie Diisseldorf, also in kur-
fiirstlichen Zeiten, pflegte man die Landschaft nicht als eigenes Fach.>*® Und auch unter
Peter Cornelius lag der Fokus nicht auf einer Landschaftsmalerei, die {iber die Hinter-
grundgestaltung von Historienbildern hinausgingen. Erst unter Wilhelm Schadow kam es
zu einer Forderung der Landschaftsmalerei, wenn auch der Akademiedirektor selbst we-
nig Ambitionen in diesem Bereich hegte. Carl Friedrich Lessing, der mit Schadow aus
Berlin gekommen war, gilt als einer der ersten Vertreter der Landschaftsmalerei in Diis-

f 560

seldor Neben ihm war es im Besonderen Johann Wilhelm Schirmer, der richtungs-

556 Ebd.

557 Kim, Ho Geun: Die Kunden der Landschaften. Das Sammeln der Werke von Esaias van de Velde
(1587-1630) und Jan van Goyen (1596-1656) im Holland des 17. Jahrhunderts, Stuttgart 2013, S. 72-
115.

558 Vgl. Mai, Ekkehard: Zwischen Sinn und Sinnlichkeit. Diisseldorfs Beitrag zu Realismus und Idealis-
mus in der Landschaftsmalerei, in: Landschaften von Andreas Achenbach bis Fritz von Wille. Ideal
und Wirklichkeit, hg. von Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. ), Petersberg 2011, 9-21, S. 9.

559 Vgl. Schaarschmidt 1902, S. 195.

560 Ebd.
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weisend werden sollte. Zusammen griindeten sie 1827 den »Landschaftlichen Compo-
nierverein« und gingen hinaus in die Natur, um Skizzen vor dem Motiv anzufertigen.>®!
Die nihere Umgebung wurde ihr Ubungsfeld, und die gesammelten Erfahrungen fanden
ihren Niederschlag in den im Atelier geschaffenen Kompositionen. Statt um Idealisierung
ging es um die Schilderung authentischen Naturerlebens.’®> Die Ausbildung der friihen
Landschafter erfolgte noch im klassischen Sinne,>®* und so verwundert es nicht, dass die
fertigen Werke glatt gearbeitet waren, wihrend die Freilichtstudien einem freien Pinsel-
duktus aufwiesen.’®* Ab 1829 war Schirmer Hilfslehrer im Landschaftsfach, bevor er
1839 zum Professor berufen wurde. Sein Schaffen prégte viele nachfolgenden Kiinstler,
ebenso in Karlsruhe, wo er ab 1854 den Posten des Akademiedirektors bekleidete. Die

Werke der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts waren von der Romantik gepriigt>®®

, wobel
sich zunehmend realistische Tendenzen zeigten. Ein Wandel setzte mit dem Amtsantritt
Eugen Diickers im Jahr 1873 ein. Dieser praferierte in seinen Darstellungen unspektaku-
lare Landschaftsmotive speziell der Nord- und Ostseekiiste. Die durchgezogene Horizont-
linie, die zuriickgenommene Farbigkeit und die fehlende Dramatik sind kennzeichnend
fiir seine Werke.*® Ein sichtbarer Pinselduktus und die offene Gestaltungsart machten
ihn zu einem Vorlaufer der Impressionisten und etablierten die ,paysage intime* nun auch
in Diisseldorf. Obwohl Diicker selbst Kiistendarstellungen bevorzugte, wies er seine
Schiiler auf Motive auch in der Umgegend hin,**” und so entstand ein neuer Bildtypus,
der der niederrheinischen Landschaft.

Wie bereits erwihnt, bildete sich eine grofle Motivvielfalt in den nérdlichen Nie-
derlanden des 17. Jahrhunderts heraus. Neben der Wald- und Flusslandschaft gab es Dii-
nen- und Kiistenlandschaften, aulerdem die stidldndischen Landschaften der Italianisan-
ten, um nur einiges zu nennen.’*® In der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts wurden in der
Diisseldorfer Graphik vor allem Wald-, Fluss- und Kiistenlandschaften umgesetzt. Ge-

rade Schirmer widmete sich neben seinen malerischen Werken verstarkt der Darstellung

561 Vgl. Haberland, Irene: "Ideale und hochste Vorbilder". Die Diisseldorfer Landschaftsmalerei der ers-
ten Generation: Schirmer, Lessing und Andreas Achenbach, in: Landschaften von Andreas Achenbach
bis Fritz von Wille. Ideal und Wirklichkeit, hg. von Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. ), Petersberg 2011,
23-35, S. 23.

562 Vgl. Hiitt 1986, S. 130.

563 Vgl. Schaarschmidt 1902, S. 196.

564 Vgl. Hiitt 1986, S. 130.

565 Vgl. Mai 2011, S. 12.

566 Vgl. Schaarschmidt 1902, S. 216.

567 Vgl. ebd.

568 Vgl. Die Entdeckung der Landschaft. Meisterwerke der niederlandischen Kunst des 16. und 17. Jahr-
hunderts, hg. von Elsbeth Wiemann (Ausst.-Kat. ), Koln 2005.
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von Landschaften in der Radierung.’® Sehr hiufig wihlte er Motive mit stehendem oder
flieBendem Gewdsser, aber auch Stadtansichten und Waldlandschaften sind oft vertre-
ten.”’® Neben ihm sind Andreas Achenbach und Caspar Scheuren zu nennen. In Achen-
bachs graphischem (Euvre dominieren in der Friihzeit Stadtansichten, bevor er sich um
die Jahrhundertmitte mit figiirlichen Darstellungen, besonders der Karikatur, auseinan-
dersetzte.”’! Es folgten bis 1862 nordische und italianisierende Landschaften sowie Na-
turdarstellungen mit Miihlen.”? Dabei ist der Ausdruck entweder stiirmisch, dramatischer
Natur oder es ist ein gewisser erzéhlerischer Impetus vorhanden. Caspar Scheuren hinge-
gen blieb stirker der romantischen Landschaft verpflichtet.’”* Gerade in seinen Flussmo-
tiven erscheint er als Vertreter der sogenannten ,Rheinromantik‘. Obgleich sich unter-
schiedliche Motivfelder abzeichnen, handelt es sich in der ersten Jahrhunderthélfte doch
um eine liberschaubare Zahl. Im Gegensatz dazu stehen die Werke der Diisseldorfer Ma-
lerradierer des ausgehenden Jahrhunderts, die im Motivschatz sehr vielféltig sind und sich
an niederldndischen Borbildern des ,Goldenen Zeitalters® orientieren, aus. Fiinf Bereiche
gilt es niither zu beleuchten, wobei natiirlich Uberschneidungen und Mischungen vorhan-
den sind. Es handelt sich um Winter-, Wald- und Dorf- bzw. Flusslandschaften, um ma-

ritime Darstellungen und Stadtansichten.

54.1 Winterlandschaften

Schon die erste Generation von Landschaftern der Diisseldorfer Akademie befasste sich,
zwar weniger in der Graphik als in der Malerei, mit dem Motiv des Winters. Als Aus-

gangspunkt kann man das Gemaélde »Klosterhof im Schnee« von Carl Friedrich Lessing

569 Johann Wilhelm Schirmer, Fliisschen mit ferner Burg, Steinbriicke, Wasserfalle und Angler, 1823,
Radierung, 13,2 x19,2 cm, Diiren, Leopold-Hoesch-Museum, Inv. Nr. 1962/3395 / Johann Wilhelm
Schirmer, Der Wald am Wasser, um 1839, Radierung, 21,8 x33,5 cm, Frankfurt, Stadel Graphische
Sammlung, Inv. Nr. 61.804 / Johann Wilhelm Schirmer, Die grosse deutsche Landschaft, 1841/42,
Radierung, 31,8 x43,2 cm, Diisseldorf, Museum Kunstpalast, Inv. Nr. 25-426.

570 Vgl. Vomm 2010c

571 Andreas Achenbach: Travemiinde, 1836, Lithographie, 10 18,6 cm, Privatsammlung / Andreas
Achenbach: Erinnerungen an den Diisseldorfer Karneval 1842, 1842, Radierung, 20,6 x28,8 cm, Pri-
vatsammlung / Andreas Achenbach: Sturmlandschaft mit Wasserfall, 1842, Radierung, Bremen,
Kunsthalle, ohne Inventarnummer.

572 Vgl. Peiffer 2014

573 Vgl. Ausst.-Kat. 2010.
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sehen.’’* Aber auch nach ihm folgten zahlreiche Darstellungen der kalten Jahreszeit.>”
Dabei steht gerade zu Beginn des 19. Jahrhunderts die romantische Symbolsprache, bei
der die eisige Natur als Inbegriff von Tod und Vergénglichkeit gedeutet werden kann, im
Vordergrund.>’® Im spiteren Verlauf kommen Themen wie das winterliche Vergniigen
auf dem Eis, Jagdgesellschaften oder die Reize der Natur unter der Schneedecke hinzu.
Gerade das Motiv der Schlittschuhldufer oder Jéger ldsst an prominente niederldndische
Vorbilder aus dem 16. und 17. Jahrhundert denken®”” und deckt sich mit den Reise- und
Seherfahrungen der Diisseldorfer Kiinstler, flir die es beinahe obligatorisch war, mindes-
tens einen Studienaufenthalt in den benachbarten Niederlanden zu absolvieren. Einen
weiteren Einfluss hatten die franzdsischen Impressionisten, die sich sowohl im stidti-
schen als auch lindlichen Umfeld mit dem Thema Winter auseinandersetzten.>’® Thr Um-
gang mit der Farbe, dem Farbauftrag und der Umsetzung von Stimmungen préigte merk-
lich die Diisseldorfer Landschaftsmaler des ausgehenden 19. Jahrhunderts.>”® So verwun-
dert es nicht, dass genau diese Maler sich auch in der Graphik mit dem jahreszeitlichen
Motiv beschéftigten.

Allen voran ist hier Helmuth Liesegang (1858—1945) zu nennen, der mehrere win-
terliche Radierungen schuf, die alle im dorflichen und stiddtischen Milieu zu verankern
sind. Charakteristisch fiir sie ist die monochrom weifle Heraushebung der Décher und die
damit im Kontrast stehende Staffage, die Hauswénde und die Landschaft. Bei »Kleines
Stadtchen« (Abb. 58) und »Winterstimmung« (Abb. 59) wird der Blick des Betrachters,
einmal durch einen verschneiten Weg, das andere Mal durch einen Fluss, in den Mittel-

grund in Richtung der Gebdude gefiihrt. Vermittelt wird eine Stimmung von Ruhe und

574 Carl Friedrich Lessing, Klosterhof im Schnee, um1829, Ol auf Leinwand, K&ln, Wallraf-Richartz-
Museum & Fondation Corboud; dazu Repp-Eckert, Anke: Winterlandschaften in der europdischen
Malerei, in: Winterbilder der Diisseldorfer Malerschule (Ausst.-Kat.), hg. von Ekkehard Mai, Peters-
berg 2012, S. 28f.

575 Caspar Scheuren, Winter, 1865, Aquarell, Cincinnati, Cincinnati Art Museum / Carl Hilgers, Burg in
Winterlandschaft, 1871, Ol auf Leinwand, 72 x95 cm, Kronenburg, Dr. Axe-Stiftung, Nr. 322 / Max
Clarenbach, Winterlandschaft am Niederrhein (Altwasser bei Wittlaer), 55,5 x 65,5 cm, Ol auf Lein-
wand, Kronenburg, Dr. Axe-Stiftung, Nr. 168.

576 Vgl. Pickartz, Christiane: Winterbilder in der Sammlung der Dr. Axe-Stiftung, in: Winterbilder der
Diisseldorfer Malerschule, hg. von Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. ), Petersberg 2012, 7-18, S. 7.

577 Pieter Bruegel d. A., Die Jager im Schnee (Winter), 1565, Ol auf Leinwand, Wien, Kunsthistorisches
Museum (Miiller, Jirgen: Stillgestellte Zeit in Eisbildern in: Frankfurter Allgemeine, 08.12.2018)/
Hendrick Avercamp, Winterlandschaft mit Eisldufern, um 1608, Ol auf Leinwand, Amsterdam, Rijks-
museum.

578 Claude Monet, Schnee in Argenteuil, 1875, Ol auf Leinwand, 71,1 x 91,4 cm, National Gallery, Lon-
don / Camille Pissarro, The Boulevard Montmatre on an Winter Morning, 1897, Ol auf Leinwand,
64,8 x 81,3 cm, Metropolitan Museum, New York, 60.174.

579 Vgl. ebd., S. 10.
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Lautlosigkeit an einem friih einbrechenden Abend im Winter. Zwar unterlagen die Stadt-
bewohner des 19. Jahrhunderts nicht mehr in dem Maf3e den Auswirkungen der Jahres-
zeiten und Witterungsverhiltnisse, wie es noch in den Jahrhunderten zuvor der Fall ge-
wesen war und sicherlich fiir die Landbevolkerung nach wie vor eine groBere Rolle
spielte, aber auch sie mussten den Einschrinkungen der dunklen Jahreszeit Rechnung
tragen, und so spielte sich das Leben weitestgehend in den Innenriumen ab.>* Bei »Win-
ter in Kleve« (Abb. 60) und »Winter vor einer Stadt« (Abb. 61) handelt es sich um eine
groflere Anzahl von Gebduden, die jeweils den Mittelgrund des Bildraumes einnehmen.
Vereinzelte Menschen beleben die Szenen, erscheinen jedoch lediglich als dunkle Silhou-
etten. Diese vier Arbeiten lassen sich weder mit den jahreszeitlichen Winterdarstellungen
der Niederlédnder noch mit den atmosphérischen Schneebildern der Impressionisten ver-
gleichen. Ebenso ist die Differenz zu Liesegangs malerischen Winterbildern augenfillig.
Diese offenbaren, gerade im pastosen Farbauftrag und dem deutlich sichtbaren Pinsel-
duktus, seine Nihe zur franzosischen Freilichtmalerei.’®! Mit der Vorliebe fiir starke Hell-
dunkelkontraste geht eine Akzentuierung der geometrischen Formen einher, ein Verzicht
auf Details zugunsten einer Flichenwirkung, die zum Teil in spannungsvollem Kontrast
zur perspektivischen Anlage steht. Liesegangs Winterbilder besitzen eine Monumentali-
tdt, die dieser Jahreszeit den Charakter von lautloser Ruhe und bleierner Schwere verlei-
hen. Dabei erinnern die flichigen Helldunkelkontraste eher an Bruegels »Jiager im
Schnee« (man sehe die Miihle rechts im Vordergrund), wihrend »Kleines Stddtchen«
auch motivisch an flimische Bilder beispielsweise von Josse de Momper erinnert.

Um eine im Sujet dhnliche Arbeit handelt es sich bei »Die alte Schulstralie im
Winter« von Heinrich Hermanns (Abb. 62) Zwischen zwei Hiuserzeilen verlduft eine
verschneite Strale mit einer Pferdekutsche und Fu3gingern auf den Biirgersteigen. An-
ders als in den vorausgenannten Werken arbeitete Hermanns die Details der Hiuser sehr
genau aus und deutete bei den Personen verschiedene Charakteristika an. Thm ging es um
eine topographisch genaue Wiedergabe einer fiir ihn priasenten Stralle, nicht nur darum,
eine Stadt im Winter zu zeigen. Oftmals handelt es sich bei den Motiven von Winterbil-

dern um Ortlichkeiten des nahen Umfelds, da Reisen in der kalten Jahreszeit beschwerlich

580 Vgl. Repp-Eckert, Anke: Winterlandschaften in der europdischen Malerei, in: Winterbilder der Diis-
seldorfer Malerschule, hg. von Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. ), Petersberg 2012, 19-31, S. 19.

581 Vgl. Tofahrn, Silke: Helmuth Liesegang, in: Winterbilder der Diisseldorfer Malerschule, hg. von Ek-
kehard Mai (Ausst.-Kat. ), Petersberg 2012, 94-97, S. 96.
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und die Strecken schlecht ausgebaut waren.®?> So widmeten sich die Kiinstler der Diissel-
dorfer Malerschule Themen ihrer Heimatstadt oder des niheren Umlandes wie dem Nie-
derrhein. Seltener wurde die Eifel, andere Mittelgebirge oder die niederldndischen Ebe-
nen verbildlicht. Eugen Kampf (1861-1933), der, bevor er nach Diisseldorf an die Aka-
demie kam, in Antwerpen studiert hatte, behielt jedoch auch nach seiner Ubersiedelung
den Motivschatz der flandrischen Landschaft bei und schuf einige winterliche Radierun-
gen, die weite verschneite Felder zeigen. Bei der Arbeit »Schnee« (Abb. 63) erstreckt
sich eine weiBle Ebene bis hin zum Mittelgrund, wo man ein kleines Dorf sieht. Der Uber-
: : S gang in die Raumtiefe gelingt
durch einen diagonal angeleg-
ten Weg, auf dem sich, als eine
Art Repoussoirfigur, eine éltere
gebeugte Frau befindet, die in
Richtung der Hauser geht. So-
wohl die Siedlung als auch die
Vegetation sind nur angedeutet

und nicht detailreich ausgear-

beitet. Dominant erscheint der

monochrom graue Himmel, der

Abbildung 63: Eugen Kampf: Holléndisches Kiisten-

stidtchen im Schnee, 1892, Radierung, 9,9 x 14 cm,  mehr als die Hélfte der Bildfla-
Diisseldorf, Museum Kunstpalast, KA (FP) 9186 D.
Bildquelle: Dr. Axe-Stiftung Bonn "Wege in die Mo-
derne", Kronenburg 2018/19, S. 185. Feld, das das untere Drittel

che einnimmt, sowie das weille

fiillt, wiahrend das Dorf sich lediglich von links als dunkler Streifen zwischen Himmel
und Erde schiebt. Es handelt sich hierbei um ein traditionelles Kompositionsschema, was
bereits bei den niederldndischen Landschaften des 17. Jahrhunderts zu sehen ist, wobei
der Tiefenzug durch eine bildparallele Anordnung der Siedlung reduziert ist. Kampf stellt
sich mit dieser Arbeit, sowohl in der Motivwahl als auch in der Umsetzung, in die direkte
Nachfolge der niederldndischen Landschaftskunst, etwa eines Jan van Goyen oder Salo-
mon van Ruysdael. Anders nimmt sich das Werk »Winterliches Feld« (Abb. 64) aus.
Zwar unterteilte der Kiinstler das Bildfeld ebenfalls im Verhiltnis von eins zu zwei mit
dem schmal eingeschobenen Streifen einer Stadt, aber er bereicherte den Vordergrund

zusatzlich mit einem Heuschober. Dieses Motiv erinnert besonders an die Werkreihe von

582 Pickartz 2012b, S. 12.
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Claude Monet, der Heuschober im Wechsel der Jahreszeiten und bei den unterschied-
lichsten Lichtverhiltnissen dargestellt hatte.’®* Viele Diisseldorfer Kiinstler lieBen sich
von der franzdsischen Freilichtmalerei beeinflussen, formal und inhaltlich. Das Motiv des
Heuschobers begegnet vielfach.>%*

Bei Winterlandschaften orientierten sich die Kiinstler in der Graphik zum einen
an traditionellen Bildschemata und jiingeren Vorbildern, namentlich in Frankreich, zum
anderen flossen Elemente ein, die sich an der Diisseldorfer Akademie, besonders durch
Diicker etabliert hatten. Der unspektakulidre Bildausschnitt mit wenig beziehungsweise
keinem narrativen Inhalt sowie die Bevorzugung der ndheren Umgebung bei der Wahl
der Motive finden sich auch in der Graphik. Die technische Umsetzung differierte enorm
und war vom Motiv und der Intention abhdngig. So wurde sie umso detailreicher, je mehr
es um eine topographische Wiedergabe bestimmter Orte ging. Wie das Thema des Win-
ters nahelegt, arbeiteten die Kiinstler mit starken Helldunkel-Kontrasten, die das Gegen-
iiber von weillem Schnee und der in Kilte erstarrten Umgebung versinnbildlichen. Harte
Ubergiinge, ohne viele Graunuancen, kennzeichnen die winterlichen Szenen in den Gra-
phiken, was im Gegensatz zu der oftmals nuancierten tonigen Malerei der Zeit steht. Fest-
zuhalten bleibt, dass das Sujet der Winterlandschaft auch im ausgehenden 19. Jahrhundert

einen festen Platz behielt.

542 Waldlandschaften

Die friiheste reine Waldlandschaft stammt von Albrecht Altdorfer.’® Doch vor allem in
den Niederlanden entwickelte sich unabhéngig davon, ausgehend von Pieter Bruegel d.
A., der Typus der Waldlandschaft, bei der mitunter ohne Himmel und im Blickfeld be-
grenzt ein dichtes Walddickicht gezeigt ist, in dem als Staffagefiguren etwa Jiger oder

586

Angler begegnen.’® | Die Uberwindung des Alltiglichen und das im Wald verborgene

Geheimnis machte die Waldlandschaft so erfolgreich und beliebt.“*®” Die Entwicklung

583 Claude Monet, Heuhaufen, 1884, Ol auf Leinwand, 65 x 92 cm, Sammlung J. Rosensaft, New York /
Claude Monet, Meules (milieu du jour), 1890/91, Ol auf Leinwand, 65,6 x 100,6 cm, National Gallery
of Australia, Canberra, NGA 79.16.

584 Helmuth Liesegang: Winterlandschaft, 1898, Ol auf Leinwand, Diisseldorf, Museum Kunstpalast.

585 Vgl. Albrecht Altdorfer, Waldlandschaft mit dem hl. Georg, 1510, Miinchen, Bayerische Staatsge-
méldesammlungen, Alte Pinakothek (Wood, Christopher S.: Albrecht Altdorfer and the origins of
landscape, London 2014.).

586 Vgl. Ertz, Klaus: Die Waldlandschaft, in: Die flimische Landschaft 1520-1700, hg. von Kulturstif-
tung Ruhr Essen (Ausst.-Kat. ), Lingen 2003, 148—183, S. 149.

587 Ebd., S. 150.
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des Motives vollzog sich von der geschlossenen, reinen Waldlandschaft hin zur bewalde-
ten Landschaft.’®® Das zur Einordnung ausschlaggebende Kriterium ist dabei nicht nur
die Anzahl der dargestellten Bidume, sondern dariiber hinaus die Frage, ob eine iiberzeu-
gende Schilderung des Waldes angestrebt ist.’*> Auf der {iberzeugenden Wiedergabe von
Béaumen liegt das Hauptgewicht und entsprechend lésst sich ein zunehmend naturalisti-
sche und detailgenaue Darstellung betrachten.’*® Wenn zunichst noch eine Szene im Vor-
dergrund, beispielsweise aus dem religiosen Kontext, die Waldlandschaft aufwerten
musste, so gewann nach und nach der Wald selbst an Bedeutung.”®! Die Staffage wurde
austauschbar und verlor an Grof3e, was bis zur Mikrostaffage fiihrte oder in wenigen Fal-
len bis hin zu Waldlandschaften ohne Staffage.’*> Mikrostaffage betonte das Verhiltnis
vom ausgedehnten und tiefen Waldbereich zum kleinen Protagonisten. Dabei traten an
die Stelle von Themen aus der Historienmalerei als Staffage bald auch Genremotive.>*?
Im Diisseldorfer Kreis lassen sich bereits in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts
Auseinandersetzungen mit dem Thema der Waldlandschaft finden. Schirmer setzte sich
nicht nur in seinen Leinwandbildern, sondern gerade auch in seinen Radierungen mit die-
sem Motiv auseinander, wobei er die Fauna unterschiedlichster Landschaften iiberzeu-
gend wiederzugeben wusste.>** Ebenso griff Andreas Achenbach in seinen Darstellungen
von Wassermiihlen unter anderem Elemente der flimischen Landschaftsmalerei des 17.
Jahrhunderts auf, wo diese im bewaldeten Kontext angesiedelt wurden.>*> Auch Carl
Friedrich Lessing wéhlte fiir seine genrehaften Szenen oftmals den Wald als Schau-
platz.>*® Damit wird deutlich, dass sich die Kiinstler der Diisseldorfer Malerschule diesem
Sujet von Beginn an widmeten. So verwundert es nicht, dass sich in der Kiinstlergraphik

des ausgehenden 19. Jahrhunderts einige Beispiele fiir diesen Motivkreis erhalten haben.

588 Vgl. ebd., S. 149.

589 Vgl. ebd.

590 Vgl. ebd., S. 150.

591 Vgl. ebd., S. 151.

592 Vgl. ebd., S. 152.

593 Vgl. ebd., S. 154.

594 Johann Wilhelm Schirmer, Die grosse deutsche Landschaft, 1841/42, Radierung, 31,8 x 43,2 cm, Le-
opold-Hoesch-Museum, Diiren, Inv.Nr. 1947/91 / Johann Wilhelm Schirmer, Die grosse italienische
Landschaft, 1841/42, Radierung, 31,7 x 43,2 cm, Leopold-Hoesch-Museum, Diiren, Inv.Nr.
1972/1037.

595 Andreas Achenbach, Die Wassermiihle mit dem angeschwollenen Bach, 1862, Radierung, 14,1 x
20,8 cm, Privatsammlung / Pieter Stevens, Landschaft mit Wassermiihle, nach 1600, Ol auf Lein-
wand, 60,5 x 103 cm, Warschau, Muzeum Narodowe, Inv.Nr. M. Ob. 2198.

596 Carl Friedrich Lessing, Waldlandschaft mit Reisenden am Abend, 1842, Ol auf Leinwand, 45 x 59,5
cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 218.
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Dabei ist augenfillig, dass der Schritt von der geschlossenen Waldlandschaft hin zur be-
waldeten Landschaft konsequent vollzogen wurde und sich dementsprechend keine rei-
nen Waldlandschaften finden lassen. Den Ausgangspunkt fiir uns kann das Werk Joseph
Willroiders mit dem Titel »Waldlandschaft« bilden (Abb. 65). Zu sehen sind im Vorder-
grund klein drei Waldarbeiter bei ihren taglichen Verrichtungen. Zwei Manner sind damit
beschéftigt einen groBen Stamm zu zersédgen, und ein dritter 14dt das Holz auf einen Pfer-
dewagen. Der Vordergrund wird durch den Waldboden eingenommen, der durch die Be-
leuchtungssituation und die in der linken Bildseite diagonal zur Bildmitte verlaufenden
Baumstdmme den Blick hin zum Mittelgrund fiihrt. Das zentrale Motiv ist der knorrige
alte Baum zwischen den Forstarbeitern. Dieser ist leicht aus der Mittelachse nach links —
auf die Hohe des Goldenen Schnitts — verschoben. Dahinter befindet sich ein dichter
Wald, der sich bis zum Horizont erstreckt, nur durchbrochen auf der rechten Bildseite
durch eine sich hineinschiebende Wiese. Es handelt es sich hier nicht um eine geschlos-
sene Waldlandschaft, da der Ausblick bis zum Horizont gewéhrleistet ist, sowie Teile
vom Himmel sichtbar sind. Trotzdem vermittelt der Kiinstler die spezifische Atmosphére
einer siedlungsnahen, aber dennoch fiir den Menschen stets geheimnisvoll bleibenden
Umgebung. Diese Wirkung wird unterstiitzt durch das GréBenverhéltnis zwischen den
Menschen und den riesigen Bdumen, die durch ihre belaubten Kronen nur kleine Durch-
blicke zum Himmel frei lassen. Erst im Hintergrund wird der Blick freigegeben. Im Schat-

ten eines jahrhundertealten majestatischen Baumriesen gehen die winzigen Arbeiter ihren

Tagesgeschiften nach.

Eher eine bewaldete Landschaft als
eine eigentliche Waldlandschaft ist Hein-
rich Deiters »Waldweg« (Abb. 66); man
sieht die Riickenfigur eines Jungen, der im
Begriff ist, einem breiten Weg, auf dem
Wagenspuren zu erkennen sind, durch einen
Wald zu folgen. An den Seiten des Weges

gruppieren sich Laubbdume, die im Vorder-

Abbildung 66: Heinrich Deiters: Wald- grund sehr detailgenau ausgearbeitet sind.

weg, 1879, Radierung, Kiinstlerheft III, Der Himmel ist klar, und die Szene liegt im

Diisseldorf, Museum Kunstpalast, 8666. ] o
Bildquelle: Horn, Paul "Diisseldorfer Gra- hellen Sonnenlicht. »Vorfriihling« von Carl

phik", Disseldorf 1928, S. 156. Irmer (Abb. 67) zeigt eine Wiesen- und
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Moorlandschaft mit einzelnen Bdumen und kleinen
Baumgruppen. Ein anscheinend aufgeweichter Weg fiihrt
in steiler Tiefenflucht in die Szene, wo als Blickfang im
Mittelgrund ein Médchen steht. In einer weiteren Radie-
rung von ihm, die ebenfalls eine Wiesenlandschaft mit ei-
nem Geholz rechts im Mittelgrund zeigt, findet man als
Staffage Kiihe beim Weiden (Abb. 68). Zu sehen sind ver-
einzelte Tiere auf einem leicht hiigeligen Grasareal mit

lichtem Baumbewuchs. Im Hintergrund ist klein ein Dorf

auszumachen, was der Szene einen idyllischen Charakter
verleiht. Hierbei handelt es sich in der Zuordnung um ein Abbildung 68: Carl Trmer:

zu diskutierendes Werk. Ebenso wie bei den beiden ab- Baumlandschaft, Radierung,
Kiinstlerheft IV, Diisseldorf,

Museum Kunstpalast, 8674.

(Abb. 69) von Christian Kroner zeigt einen Fluss an dem Bildquelle: Horn, Paul "Diis-

) .. o ) ) . .. seldorfer Graphik", Diissel-
ein Méadchen mit Ziegen seine Tiere trankt wahrend ,,Ras- 4 ¢ 1928 S 153

schlieBenden Arbeiten. Die »Landschaft mit Weiden«

tender* (Abb. 70) von Arthur Kampf einen
jungen Wandersmann vor Augen bringt,
der sich auf einer Wiese zum Ausruhen hin-
gelegt hat. In beiden Blittern sind nur ein-
zelne Bdume oder Baumgruppen zu sehen.
Inwieweit es sich hierbei noch um Wald-

landschaften handelt oder eher von Wiesen-

landschaften zu sprechen ist, wird noch zu

klaren sein.

Abbildung 70: Arthur Kampf: Rastender,
1896, Radierung, 10 x 12 cm, Bremen,
Kunsthalle, Kupferstichkabinett. Bild- 5.4.3 Dorf- und Flusslandschaften
quelle: Verfasser.
Die Entwicklung von Fluss- und Dorfland-

schaften ist wissenschaftlich weniger gut aufgearbeitet, als es in anderen Teilbereichen
der Landschaftsmalerei, aber auch in der Graphik der Fall ist.>*” Als ein friihes Beispiel

fiir die Flusslandschaften gilt der Kupferstich »Schlittschuhldufer vor dem Antwerpener

597 Ertz, Klaus: Die Fluss- und Dorflandschaft, in: Die flimische Landschaft 1520-1700, hg. von Kultur-
stiftung Ruhr Essen (Ausst.-Kat. ), Lingen 2003, 184-213, S. 185.
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St. Georgstor« aus dem Jahr 1553 nach einer Vorlage Pieter Bruegel d. A..>*® Dieses Werk
beinhaltet einige Aspekte wie die Tiefenrdumlichkeit und die Komposition, die auch im
Folgenden eine wichtige Rolle spielen werden. Dabei dominieren die figiirlichen Szenen,
die iiberdies eine sinnbildliche Bedeutung besitzen; nichtsdestoweniger kommt auch der
weithin ausgedehnten Landschaft ein hoher Stellenwert zu.>*® Fiir die Ausbildung der
Dorflandschaften waren zudem die Drucke des sogenannten Meister|[s] der kleinen Land-
schaften maBgeblich, die um 1550/60 entstanden.’® Er etablierte zwei Kompositions-
schemata. Die Darstellung zum einen mit einer diagonal in den Raum fiihrenden Ebene,
die im Folgenden als ,keilféormige Tiefenraumlandschaft® bei den Flusslandschaften auf-
treten sollte, und zum anderen mit einer orthogonal in den Bildraum fiihrende Ebene bzw.
einem Weg, der von Hiusern o. 4. flankiert ist zu beiden Seiten.®*! | Auf Grundlage der
Orthogonalen in Kombination mit der Diagonalkonstruktion werden im Grunde alle
Fluss- und Dorflandschaften gebaut.“%? Dorflandschaften ebenso wie Flusslandschaften
begegnen in den Niederlanden bereits in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts vielfach
etwa bei Jan Brueghel d. A. oder Josse de Momper. Entscheidende Kriterien fiir die Ein-
ordnung von Fluss- und Dorflandschaften, neben der primédren Motivwahl, sind der Be-
trachterstandort, sowie die Art der Raumgestaltung und die Entscheidung iiber die Be-
schaffenheit des Vordergrundkeiles.®*

Die Diisseldorfer Kiinstler, die sich in der ersten Jahrhunderthilfte mit der Land-
schaft auseinandersetzten, allen voran Schirmer, Lessing und Achenbach, widmeten sich
dem Motiv der Fluss- und Dorflandschaften, wie sie zuerst in den Niederlanden ausge-
priagt worden war, zundchst nur am Rande. Zwar finden sich Werke mit Wassermiihlen
am Fluss oder auch Gebirgsbéche, aber diese Arbeiten sind in der Friihzeit eher dem
Geiste der Romantik verpflichtet beziehungsweise unterliegen in ihrer Ausgestaltung ei-
ner Idealisierung, die sich frei am Naturvorbild orientiert und eher Gebirgslandschaften
mit Fliissen zuzuordnen wiren.®™* Dieser in den groBformatigen Ideallandschaften mit-

schwingende ,hohere Sinn‘ trat wahrend der zweiten Jahrhunderthilfte zu Gunsten einer

598 Nach Pieter Bruegel d. A., Schlittschuhldufer vor dem Antwerpener St. Georgstor, 1553, Kupferstich
(Quelle: Die flimische Landschaft, S. 186).

599 Vgl. ebd.

600 Vgl. Joannes und Lucas van Doetecum nach dem Meister der kleinen Landschaften, um1550/1560,
Radierungen und Kupferstiche (Quelle: Die flamische Landschaft, S. 92-93).

601 Vgl. ebd., S. 186.

602 Ebd.

603 Vgl. ebd., S. 187.

604 Vgl. Mai 2011, S. 9.
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freieren Naturanschauung und deren direkter Umsetzung immer mehr in den Hintergrund.
Erst mit dem Amtsantritt Eugen Diickers als Professor der Landschaftsklasse etablierten
sich diese unspektakuldren Motive als bildwiirdig. Nicht nur empfingen die Kiinstler
durch die Schule von Barbizon und die Haager Schule wichtige Anregungen, sondern
auch im Besonderen die niederrheinische Landschaft wurde fiir die Diisseldorfer ein be-
liebtes Sujet, da diese leicht erreichbar war und somit zu Studienfahrten einlud. So schu-
fen sie, ausgehend von der malerischen Auseinandersetzung mit diesem Motivkreis auch
Graphiken, die die Umgebung Diisseldorfs und angrenzende Landstriche zum Thema hat-
ten. Allein durch die Beschaffenheit der heimatlichen Landschaft ergab sich damit eine
Priferenz fiir Fluss- und Dorflandschaften, was sich in der hohen Anzahl der erhaltenen
Werke, von iiber 20 Arbeiten verschiedener Kiinstler, deutlich niederschlégt.

Am Beginn dieses Uberblickes sollen zwei Radierungen stehen, die in den friihen
80er Jahren des 19. Jahrhunderts entstanden sind. Die Erste mit dem Titel »Weg in's
Dorf«, stammt von Joseph Willroider und zeigt einen Pferdewagen auf dem Weg in das
im Hintergrund zu sehende Dorf (Abb. 71). Bei der Komposition handelt es sich um eine
Mischform von Diagonal- und Orthogonalkonstruktion, denn zum einen flihrt der Weg
diagonal bis hin zum Mittelgrund, was durch den keilférmigen Einschub in der rechten
unteren Ecke unterstiitzt wird. Zum anderen staffeln sich zu beiden Seiten des Weges
Béume, ein Méuerchen, ein Hiauschen und dhnliche Motive. Der Kiinstler verkniipfte
demnach nicht nur die beiden Kompositionsschemata, sondern setzte ebenso den Men-
schen bei einer alltdglichen Verrichtung in Bezug zu seinem Lebensraum. Die zweite
Radierung von G. MeiBner mit dem Titel »Windmiihle« gibt als Motiv eine prominent
auf einer Diine stehenden Miihle wieder (Abb. 72). Im Vordergrund, an einem Flusslauf,
befinden sich eine kleine Herde Kiihe sowie eine mit Reisig beladene Frau und ein Kind,
das einen groflen Ast hinter sich herzieht. Neben der Miihle sieht man ein weiteres Haus,
auf das ein Mann zuzugehen scheint. Sowohl Willroiders Dorflandschaft als auch Meil3-
ners FluBlandschaft stehen ganz in der niederldndischen Tradition des 16. bzw. 17. Jahr-
hunderts; im ersten Fall reicht sie zuriick bis zum Meister der kleinen Landschaften, im

zweiten Fall bis zu Jan van Goyen und Salomon van Ruysdael.
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Sehr anders erscheinen
zwei Dorflandschaften von Eugen
Kampf. Beide sind betitelt mit
»Flandrische Landschaft« (Abb.
73 und Abb. 74) und zeigen im
Vordergrund ein Feld, auf dem
zum Teil gearbeitet wird. Dahin-
ter siecht man Bauernhduser und

Baume. Es findet also eine Ver-

kniipfung von Menschen bei der
Abbildung 73: Eugen Kampf: Flandrische Land-
schaft, 1893, Radierung, 15,5 x 21,6 cm, Diisseldorf,
Museum Kunstpalast, KA (FP) 9196 D. Bildquelle: ~ statt. Bei diesen Blittern ist es
Dr. Axe-Stiftung Bonn "Wege in die Moderne",
Kronenburg 2018/19, S. 189.

Arbeit und héuslicher Umgebung

nicht mehr die niederldandische

Tradition des 17. Jahrhunderts,

auf die Bezug genommen wird, sondern
jiingere Vorbilder, wie die Werke der
Schule von Barbizon, der Haager Schule
oder des frithen Max Liebermann.

Zu demselben Motivkreis gehort
auBBerdem ein Werk Helmuth Liesegangs,
das einen Schéfer mit seiner Herde bei der

Heimkehr zeigt (Abb. 75). Ebenso gilt

605

dies fur einige Werke Eugen Kampfs.”™ Abbildung 74: Eugen Kampf: Flandrische

Landschaft, 1900, Radierung, 18,4 x 25,4

cm, Diisseldorf, Museum Kunstpalast, KA
samt Feldern und Gebéduden. Immer (FP)9217 D. Bildquelle: Dr. Axe-Stiftung
Bonn "Wege in die Moderne", Kronenburg

2018/19, S. 203.
auf, die sich auf dem Weg Richtung Dorf

Dargestellt ist die dorfliche Umgebung,

taucht als Staffage eine einzelne Person

zu befinden scheint.®®® Der Fokus liegt hier entschiedener auf der Landschaft, die Staffage

605 Eugen Kampf, Ansicht eines Dorfes mit Weiher, Radierung, Dr. Axe-Stiftung, Nr. 132-2 / Eugen
Kampf, Hollandische Dorfansicht mit Magd (Hochformat), Radierung, Dr. Axe-Stiftung / Eugen
Kampf, Windmiihle am Wegesrand, Radierung, Dr. Axe-Stiftung / Eugen Kampf, Dorfstral3e mit
Frau, Radierung, Graphische Sammlung Berlin, Museum Kunstpalast Diisseldorf/ Eugen Kampf,
Feldstralle, Radierung, Museum Kunstpalast Diisseldorf.

606 Vgl. Schroyen 2018, S. 24.
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verliert an Bedeutung. Ahnlich verhilt es sich mit der Arbeit »Kirche in Niewport (Bel-
gien)« von Helmuth Liesegang (Abb. 76). Prominent im Blickpunkt sind das Kirchenge-
biude und die umgebenden Héuser. Die drei abgebildeten Personen erscheinen fast nur
als dunkle Silhouetten; nur bei einer der Frauen, um die es sich bei den wandernden bei-
den Gestalten handelt, leuchtet die weille Haube im Licht hell auf und korrespondiert mit
den weiBen Hiuserfronten hinter ihr. Ahnlich verhilt es sich bei dem Blatt »Vor einem
Dorf in Flandern«®®’, wo der Blick des Betrachters iiber eine Ebene hinweg auf ein Dorf
gefiihrt wird und nur einige Staffagefiguren auftauchen. Weder zu den Dorf- noch zu den
Flusslandschaften gehoren Blitter, die dennoch an dieser Stelle behandelt werden sollen,
weil sie als Staffage Bauern bzw. dorfliche Bevolkerung bei der Feldarbeit zeigen. Die
Tradition dieses Motivs reicht zuriick bis zu den Monatsdarstellungen im Mittelalter, etwa
in den schon erwihnten Trés Riches Heures der Briider Limburg. Als eigenstindiges
Thema in Malerei und Graphik begegnet die Feldarbeit jedoch erst im 19. Jahrhundert.
Beispiele dafiir bieten Otto Striitzel oder Eugen Diicker (Abb. 77 und Abb. 78). Demge-
geniiber zeigt Olof Jernberg einen Schifer mit seiner Herde in der Heidelandschaft.5%®
Hirten bei ihrer Herde als Staffage finden sich seit langem in der idealen Landschaft,
allerdings als Gestalten eines "Goldenen Zeitalters' oder, wenn es sich um Gestalten der
Gegenwart handelt, doch im Lichte einer lédndlichen Idylle. Eine tendenziell realistische
Darstellung begegnet auch in diesem Fall erst im 19. Jahrhundert, etwa bei Jean-Francois
Millet.

Einen Schritt weiter geht August Deusser in seinem Landschaftsaquarell (Abb.
79), auf welchem nunmehr eine hiigelige Landschaft gezeigt ist, in deren Mitte, von ei-
nem M4éuerchen umschlossen, eine Kirche erscheint. Hierbei handelt es sich vielmehr um
eine Wiesenlandschaft. Staffagefiguren fehlen. So auch bei der Radierung » Aufziehendes
Gewitter« von Liesegang, auf welcher der im Hintergrund aufragender Kirchturm auf den
ersten Blick kaum auffallt (Abb. 80). Vielmehr ging es dem Kiinstler um die Auseinan-
dersetzung und Verbildlichung eines beeindruckenden Wetterphdnomens. Daher sind
zwei Drittel der Bildfliche dem Himmel und der Wolkenformationen zugewiesen, wih-

rend im unteren Drittel durch die stark im Wind sich wiegenden Bdume und das wogende

607 Helmuth Liesegang, Vor einem Dorf in Flandern, Radierung, Verkaufsausstellungskatalog Kors 2008
(Quelle: Dokumentationszentrum DD MS).

608 Olof Jernberg, Hirte, 1892, Radierung, Museum Kunstpalast DD, KA (FP) 9190 D / Olof Jernberg, In
den Diinen, 1900, Radierung, Museum Kunstpalast DD, KA (FP) 9212 D.
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Gras die Heftigkeit des Sturms verdeutlicht wird. Die Zeichen menschlichen Lebens be-
schrinken sich auf ein Minimum. Auffallend subtil sind auch die Spuren von Besiedelung
im Werk von Arthur Kampf, welches eine
Wiesenlandschatft, die ein Fluss mit Segel-
boot durchzeiht zum Thema hat (Abb. 81).
Nur der im unteren Bildraum diagonal ver-
laufende Weidezaun verweist auf die Nut-
zung dieser Gegend als Koppel fiir Tiere.

Uber dieses Motiv mag der Betrachter hin-

weg schauen doch ist es ein wesentlicher

Teil der Komposition, da es die Diagonal-

Abbildung 81: Arthur Kampf: Ebene mit
Weidezaun, 1895, Radierung, 15 x 25 cm,
Den Abschluss der Betrachtung von Bremen, Kunsthalle, Kupferstichkabinett.
Bildquelle: Verfasser.

konstruktion des Bildaufbaus unterstiitzt.

Landschaften, in denen weitestgehend Zei-
chen menschlicher Besiedelung eine Rolle spielen, bildet ein Werk Eugen Kampfs, das
ausschlieBlich eine flache Landschaft mit pragnantem Wolkenbild und einer Ansamm-
lung von Bédumen als Thema hat (Abb. 82). Keine Staffagefiguren oder architektonischen
Elemente lenken mehr von der reinen Landschaft ab. Keine spektakuldren Gesteinsfor-
mationen oder besonderen Naturereignisse sind in Szene gesetzt. Die klassische Dorf-

landschaft hat sich nun zur reinen Landschaft gewandelt.

Der Fluss als Bildmotiv ist bereits vor der Entwicklung der Landschaftsmalerei in
religiosen Darstellungen wie der Taufe Christi présent; in eigenstéindigen Landschaften,
wie etwa bei Jan Brueghel d. A. im 16. Jahrhundert, begegnet er dann vielfach als den
Tiefenraum erschlieBendes Element.’”” Es lassen sich drei Kompositionsprinzipien er-
kennen, wobei ebenso Mischformen anzutreffen sind. Zum einen kann der Fluss ortho-
gonal zum unteren Bildrand verlaufen, was die Mdglichkeit beinhaltet, sowohl links als
auch rechts davon die Umgebung grof3flichig wiederzugeben. Zum anderen ist eine dia-

gonale

609 Vgl. Wiemann, Elsbeth / Gaschke, Jenny: Die Flusslandschaft, in: Die Entdeckung der Landschaft.
Meisterwerke der niederlédndischen Kunst des 16. und 17. Jahrhunderts, hg. von Elsbeth Wiemann
(Ausst.-Kat. ), Koln 2005, 140-153, S. 141. Jan Brueghel d. A., Landschaft mit dem jungen Tobias,
1598, Ol auf Kupfer, 36 x 55 cm, Vaduz-Wien, Sammlungen des Fiirsten von und zu Liechtenstein.
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Anordnung denkbar, was den Eindruck von Bewegung unterstiitzt und eine Tiefenrdum-
lichkeit erzeugt. Es ist moglich, das Gewésser parallel zum unteren Bildrand verlaufen zu
lassen, wobei der Strom mitunter den ganzen Vordergrund einnimmt.

Ein Beispiel fiir den orthogonal verlaufenden Strom ist die Radierung Willroiders,
auf der der Fluss die rechte Bildhélfte fast gédnzlich einnimmt (Abb. 83). An seinem linken
Ufer befinden sich ein Weg mit Staffagefiguren sowie Bdume, ein Zaun und ein Haus.
Die rechte Uferseite ist nur angeschnitten und weist Strducher und Béume auf. Zwar ist
der Fluss nicht in der Mitte der Komposition, so dass beide Ufer nicht gleichermal3en
ausgearbeitet worden sind. Bei den nun folgenden Arbeiten verschiebt sich hingegen die
Flussachse immer mehr in Richtung der Diagonalen. Beispielhaft dafiir ist das Werk
»Landschaft« von Eugen Diicker, bei dem der Fluss leicht diagonal aus der rechten unte-
ren Ecke in den Bildmittelgrund verlaufen zu scheint. Es zeigen sich aber noch deutlich
die beiden Uferseiten, so dass noch kein keilférmiger Einschub vorhanden ist.%!° Uber die
Darstellung eines Flusslaufes, der zentral angeordnet zu beiden Seiten dem Land gleichen
Raum ldsst und leicht angeschréigt bis zu dem durch Bédume begrenzenden Mittelgrund
flieBt,5!! reicht das Spektrum iiber Olof Jernbergs »LandstraBe«, in der sich der Fluss in

Windungen durch die Landschaft zieht, wobei durch die Draufsicht und die zu beiden

Uferseiten  angeordneten

Bédume das orthogonale

Kompositionsschema noch

erkennbar ist,®'? bis hin zu

Werken wie »Waldsee«

(Abb. 84) und »Niederrhei-
613

nische Landschaft«, in

denen der Fluss diagonal

Abbildung 84: Gustav MeiBiner: Waldsee, Radierung,

Kiinstlerheft II, Diisseldorf, Museum Kunstpalast, 8586.
Bildquelle: Horn, Paul "Diisseldorfer Graphik", Diissel- die Tiefe fihrt. Ebenso zur
dorf 1928, S. 155.

verlduft und so den Blick in

Veranschaulichung des Dia-

gonalschemas konnen das Werk Eugen Kampfs, auf welchem eine Schleuse am Fluss

610 Eugen Diicker, Landschaft, Radierung, Heft II Radir-Club, Museum Kunstpalast DD.

611 U.U., ,Flusslauf*, Radierung, Heft IV Radir-Club, Museum Kunstpalast DD.

612 Olof Jernberg, Landstra3e, 1894, Radierung, Museum Kunstpalast DD, KA (FP) 9202 D.

613 Helmuth Liesegang, Niederrheinische Landschaft, Lithographie, Verkaufsausstellungskatalog Kors
2010 (Quelle: Dokumentationszentrum DD MS).

124



dargestellt ist (Abb. 85), sowie eine Radierung Liesegangs mit dem Titel »Frau am Was-
ser«®!* gelten. Bei beiden verliuft der Fluss von einer vorderen Ecke diagonal bis zum
Horizont. Augenfillig ist, dass Liesegang noch zwei weitere Graphiken in diesem Motiv-
feld schuf.®!’> Im Aufbau der Kompositionen weitete er die Wasserfliche zusehends auf
den gesamten Vordergrund aus, was den Betrachter unmittelbarer involvierte. Die Dar-
stellung eines sich im Vordergrund erstreckenden Gewdssers beschiftigte auch andere
Kiinstler in dieser Zeit. Demgemaf ldsst sich eine Reihe weiterer Beispiele finden. Zu
nennen sind eine Miihlendarstellung Gustav
Wendlings®!® sowie eine weitere Wassermiihle
von Heinrich Deiters,%!” bei welchen nicht primér
der Strom im Fokus steht, sondern vielmehr der
Ausblick auf den Mittelgrund iiber das Wasser
gelingt. Weiter ist eine Flussdarstellung Liese-
gangs anzufiihren, in bei der der Strom in die
Tiefe fiihrt bis zum fernen Horizont.%'® SchlieB-
lich gehoren auch August Deussers Arbeiten

hierher, in denen weite Teile der Komposition

der Wiedergabe des Wassers vorbehalten sind.®!”
Eine seltenere Erscheinung stellte die Parallel-

schichtung von Landschaftsebenen dar. Dafiir Abbildung 87: Arthur Kampf: Baume
am Ufer, 1895, Radierung, 25 x 15

cm, Bremen, Kunsthalle, Kupfer-
schaften. Zum einen im quadratischen Format die stichkabinett. Bildquelle: Verfasser.

gibt es zwei Beispiele im Bereich der Flussland-

Darstellung eines Gewéssers mit dahinter liegendem Griinstreifen von August Deusser
(Abb. 86) sowie ein Werk Arthur Kampfs, welches auf vier Ebenen eine Abfolge von
Ufer, Wasser, Ufer und Himmel verbildlicht (Abb. 87). Das Spektrum der Flussland-

schaften ist somit sehr breit.

614 Helmuth Liesegang, Frau am Wasser, Radierung, Verkaufsausstellungskatalog Kors 1.12.-
21.12.2012 (Quelle: Dokumentationszentrum DD MS).

615 Helmuth Liesegang, Kirche am Wasser, Radierung, Verkaufsausstellungskatalog Kors 6.12.-
23.12.2008, S. 37 (Quelle: Dokumentationszentrum DD MS) / Helmuth Liesegang, Stadtchen am
Fluss, Radierung, Verkaufsausstellungskatalog Kors (Quelle: Dokumentationszentrum DD MS).

616 Gustav Wendling, Am Canal, 1894, Radierung, Radiermappe III Sankt Lucas Club, Museum Kunst-
palast Diisseldorf.

617 Heinrich Deiters, Der Fischer, Radierung, Heft I Radir-Club, Museum Kunstpalast DD.

618 Helmuth Liesegang, ,.Fluss mit Baum®, Radierung, Stadtmuseum Diisseldorf.

619 August Deusser, ,,Weiter Strom in Landschaft®, Tinte auf Papier, Antonie Deusser Stiftung Ziirich /
August Deusser, ,,Gewdsser und Hiigel, Tinte auf Papier, Antonie Deusser Stiftung Ziirich.
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5.4.4  Maritime Darstellungen

Der Uberbegriff maritime Darstellungen beinhaltet sowohl Seestiicke, Marinen und Kiis-
tenlandschaften. Bei den Seestiicken bildet das Element des Wassers das Hauptthema, der
Schwerpunkt bei Marinen liegt auf der Wiedergabe von Schiffen, und Kiistenlandschaf-
ten konnen sowohl Veduten als auch frei komponiert sein. Die Marinemalerei, als Teil
der Landschaftsmalerei, hatte ihren Hohepunkt als autonomes Bildthema in den Nieder-
landen des 17. Jahrhunderts.®*° Doch bereits im Mittelalter gab es Seebilder als Votivdar-
stellungen, die Seereisenden Schutz bei ihren geféhrlichen Ausfahrten garantieren soll-
ten.?! Auch antike oder biblische Motive, in denen das Meer eine Rolle spielt, haben eine
lange Tradition.®?? Dariiber hinaus begegnen Meeres- und Kiistenmotive bei nautischen
Allegorien,®” in den vier Elemente-Zyklen,®** bei Seeschlachten, bei Schiffsportriits®?
und bei Hafenlandschaften.52° Hierbei kann der Fokus entweder auf der genauen Wieder-
gabe einzelner Bildelemente oder auch auf der Stimmung des Gesamtensembles liegen.
Graphiken, die sich mit maritimen Inhalten auseinandersetzen, sind ebenfalls seit dem 15.
Jahrhundert vertreten. Beispiele sind Kupferstiche von prichtigen Schiffen.®’

Von den Diisseldorfer Kiinstlern der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts scheint
sich einzig Andreas Achenbach intensiver mit Marinedarstellungen in der Graphik ausei-
nandergesetzt zu haben. Dies verwundert nicht, da sein malerisches (Euvre seine prag-
nantesten Motive der stiirmischen See und der Wiedergabe von Schiffen verdankt. Zwar
variierte Achenbach seine Kompositionen, griff aber dennoch auf seinen langjéhrig er-
probten Motivschatz zuriick, was in der Folge, und das besonders bei seinen Graphiken,

zu Monotonie fithren musste.®?®

620 Vgl. LDK, Bd. 4, 2004, S. 555.

621 Vgl. Gaschke, Jenny: Die Seelandschaft, in: Die Entdeckung der Landschaft. Meisterwerke der nie-
derléndischen Kunst des 16. und 17. Jahrhunderts, hg. von Elsbeth Wiemann (Ausst.-Kat. ), K6Iln
2005, 166-179, S. 169.

622 Vgl. Middendorf, Ulrike: Seelandschaft: Seestiick und Marine, in: Die flimische Landschaft 1520-
1700, hg. von Kulturstiftung Ruhr Essen (Ausst.-Kat. ), Lingen 2003, 214-235, S. 215. Bildinhalte
sind zum Beispiel die Sintflut, Jonas mit dem Wal oder Johannes auf Patmos.

623 Vgl. ebd., S. 216.

624 Vgl. Wiemann, Elsbeth: Die Kiistenlandschaft, in: Die Entdeckung der Landschaft. Meisterwerke der
niederlédndischen Kunst des 16. und 17. Jahrhunderts, hg. von Elsbeth Wiemann (Ausst.-Kat. ), Kdln
2005, 154-165, S. 156.

625 Vgl. Gaschke 2005, S. 167.

626 Vgl. LDK, Bd. 4, 2004, S. 556. / Bol, Laurens J.: Die holldndische Marinemalerei des 17. Jahrhun-
derts, Miinchen 1982. / Herren der Meere — Meister der Kunst. Das holldndische Seebild im 17. Jahr-
hundert, hg. von Jereon Giltaij und Jan Kelch (Ausst.-Kat.), Berlin 1996.

627 Vgl. Meister WA, Schiffsportrits, 2. Drittel 15. Jhd., Kupferstiche (Quelle: Die flimische Land-
schaft, S. 218).

628 Vgl. Peiffer 2014
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Im Gegensatz dazu erfreuten sich maritime Motive im ausgehenden 19. Jahrhun-
dert in Diisseldorf groferer Beliebtheit. Den Ausgang bildeten dabei traditionelle Bild-
themen wie das aufgewiihlte Meer, das sich an einem Steg bricht. Dafiir ist die Radierung
H. Petersens ein Beispiel (Abb. 88), auf dem ein orthogonal ins Bild fiihrender Steg die
wogende See halbiert. Auf der Landungsbriicke befinden sich mehrere Menschen, die ein
in Schriglage geratenes Schiff auf der rechten Bildseite zu beobachten scheinen. Damit
verbildlichte der Kiinstler ein bereits
etabliertes Motiv, welches an Rudolf
Jordans Gemadlde der ersten Jahrhun-
derthilfte denken lisst.%?° Ebenso
schlieft Gustav Wendling mit seinen
beiden Radierungen an eine Tradition
an, wobei er niederldndischen Vorbil-

dern verpflichtet ist. Zum einen eine

Ansicht von zwei an die Kiiste schip-
pernden Booten, auf denen deutlich ) ) )

Abbildung 89: Gustav Wendling: Marine, 1893,
die Besatzung zu erkennen ist (Abb. Radierung, 17,1 x 22,5 cm, Diisseldorf, Museum
Kunstpalast, KA (FP) 9200 D. Bildquelle: Dr.
Axe-Stiftung Bonn "Wege in die Moderne",
Kronenburg 2018/19, S. 191.

Beide unterscheiden sich im Bildaufbau nur marginal. Die weite Wasserflaiche nimmt den

89), und zum anderen eine Darstel-

lung zweier Boote auf dem Meer.**°

Grofteil der Bildflache ein. Die Schiffe darauf bewegen sich von der linken Bildseite auf
die rechts im Hintergrund angesiedelten Hauser zu. Der Unterschied liegt in der Darstel-
lung der atmosphérischen Gegebenheiten und der damit einhergehenden Stimmung. Bei
dem ersten Beispiel aus dem Jahr 1893 scheint es sich um einen klaren Tag zu handeln —
die Figuren und Héuser sind detailgenau ausgearbeitet, der Himmel ist wolkenlos, das
Wasser ruhig. In der zweiten Arbeit handelt es sich eher um einen diesigen Tag — die
Konturen sind verschwommen, der Himmel durch Wolken verhangen. Alles erweckt den

Anschein, als wiirde ein Nebelschleier dariiber liegen. In dhnlicher Manier ist das Werk

629 Rudolf Jordan, Sturmlduten auf Helgoland, 1885, Ol auf Leinwand, 84 x 112 cm, Dr. Axe-Stiftung,
Bonn, Nr. 95.

630 Gustav Wendling, Marine, 1892, Radierung, Radiermappe Kiinstlervereinigung St. Lucas, Museum
Kunstpalast Diisseldorf.

127



»Fischerboot« von Eugen Kampf gearbeitet.%*! Dieses fiir den Kiinstler eher ungewdhn-
liche Motiv zeigt ein im seichten Wasser liegendes Segelboot. Kompositorisch folgt ei-
nem kurzen Strandabschnitt der Meeresbereich, auf welchem sich im linken Teil des Hin-
tergrundes ein weiteres Boot befindet. Der wolkenlose Himmel nimmt den grof3ten Teil
des Werkes ein. Eine noch ausgefallenere Arbeit von Kampf ist ebenso im maritimen
Bereich angesiedelt. Im Hochformat zeigt er ein im ruhigen Wasser liegendes Boot (Abb.
90), das prominent die linke Bildhélfte einnimmt. Zwei Personen befinden sich zur Rech-
ten im flachen Gewdsser. Sowohl das Wasser als auch der Himmel sind nur skizzenhaft
angedeutet. Zum einen iiberrascht die Wahl des Formats, zum anderen die Umsetzung,
die lediglich einem Entwurf gleicht und nicht
an ein durchgearbeitetes Werk denken lésst.
Ebenso setzte sich sein vielseitiger Bruder
Arthur Kampf mit der Veranschaulichung des
Meeres auseinander (Abb. 91). Es ist nicht
ganz deutlich, worauf genau der Fokus des
Kiinstlers gelegen hat, denn am Strand geht

ein Mann spazieren und lenkt die Aufmerk-

samkeit des Betrachters, weg vom dahinter

sichtbaren Wellenspiel, auf sich. Nichtsdesto- Abbildung 91: Arthur Kampf: Mann am
Meer, 1894, Radierung, 20 x 15 cm, Bre-

men, Kunsthalle, Kupferstichkabinett.
von Wellen, die sich am Strand brechen. Eine Bildquelle: Verfasser.

weniger findet man eine virtuose Wiedergabe

Radierung von Eugen Diickers zeigt eine dhnliche Kiistenlandschaft (Abb. 92). Die fiir
den Kiinstler typische durchgezogene Horizontlinie (Diickerlinie) markiert die Grenze
zwischen Meer und Himmel. Nur ein in weiter Ferne zu erkennendes Segelboot sowie ein
paar kleine Figuren an Land, die mit den Steinen zu verschmelzen scheinen, beleben die
Szene. Diese Verschiebung des Augenmerkes auf die Landschaft gipfelt anschaulich in
Diickers Lithographie »Marine«. Zu sehen ist nun allein das Meer mit seinen Wellen und
der Himmel, an dem sich Wolken formieren (Abb. 93). Es gibt kein Schiff, keine Men-
schen und auch sonst keine Anzeichen von Leben mehr. Die Landschaft steht fiir sich und
deutet die im Folgenden nédher zu untersuchende Entwicklung hinsichtlich landschaftli-

cher Motive, ohne Staffage, an.

631 Eugen Kampf, Fischerboot, 1894, Radierung, Radiermappe Kiinstlervereinigung St. Lucas, Museum
Kunstpalast Diisseldorf, KA (FP) 9207 D.
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5.4.5 Stadtansichten

Stadtansichten lassen sich grob in zwei Kategorien einteilen. Zum einen die Vedute, die
eine reale Stadt mehr oder weniger genau wiedergibt. Zum anderen Ansichten, die keine
bestimmte Stadt meinen und in denen mithin der Akzent nicht auf tatséchlichen topogra-
phischen Gegebenheiten liegt. Im einen wie im anderen Fall kann der Blick von ferne auf
die Stadt gerichtet sein oder es keinem in einem weiteren oder engeren Ausschnitt die
Innenstadt bzw. ein einzelnes Gebiude vor Augen kommen. Die Entwicklung der Vedute
vollzog sich vom GroBen zum Kleinen, also von der Gesamtansicht einer Stadt hin zu
Ansichten der Innenstadt mit ihren StraBen oder Boulevards.®*? Vedutenartige Stadtpano-
ramen lassen sich bereits seit dem spaten Mittelalter finden. Der Begriff Chorographie,
der im 16. und 17. Jahrhundert begegnet, beschreibt die Darstellung einer realen Umge-
bung, wobei damit nicht unbedingt eine perspektivisch richtige Wiedergabe gemeint
war.%3 Vielmehr ging es um eine Bestandsaufnahme vorhandener Landschaftsmerkmale
wie Hiigel, Kirchen oder besondere Bauwerke. Die Chorographie teilte sich mit der Zeit
in die Vedute und die Kartographie.®** Die Ausdifferenzierung der Stadtlandschaft mit
verschiedenen Schwerpunkten vollzog sich in der niederlédndischen Malerei des 17. Jahr-
hunderts. Das Spektrum reicht etwa von Jan Vermeers Stadtansicht von Delft bis hin zu
den Innenstadtansichten von Jan van der Heyden und Gerrit Berckheyde, die als Fachma-
ler auf diesen Themenbereich spezialisiert waren.®*> Stadtportrits wurden dabei nicht sel-
ten als Auftragsarbeiten zu einem festgelegten Zweck, wie zur Reprisentation einer Han-
delsstadt oder dhnlichem, angefertigt.®*® Besonders im 18. Jahrhundert erfreuten sich
Stadtansichten dann grof3er Beliebtheit - erwéhnt seien nur Bernardo Belotto, Canaletto
oder Francesco Guardi -, und das nicht nur in der Malerei, sondern auch in der Graphik,
was aullerordentlich reizvoll in den Parisansichten Desnoyers zu sehen ist.

In der Diisseldorfer Graphik der frithen Zeit finden sich nur wenige Stadtansich-
ten, auch wenn einzelne Werke mit topographisch bestimmbaren Orten entstanden, die

aber meist illustrativen Zwecken dienten.

632 Vgl. Hiitt 1986, S. 130.

633 Vgl. ebd.

634 Vgl. ebd., S. 240.

635 Vgl. Malerische Winkel-weite Horizonte, holldndische Stadtansichten des Goldenen Zeitalters von
Vermeer bis Jan Stehen, hg. von Suchtelen, Ariane van u.a. (Ausst.-Kat.), Stuttgart 2008.

636 Vgl. Huvenne, Paul: Landschaftsportrits, in: Die flimische Landschaft 1520-1700, hg. von Kultur-
stiftung Ruhr Essen (Ausst.-Kat. ), Lingen 2003, 236-251, S. 238.
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Im ausgehenden 19. Jahrhundert hingegen scheint das Motiv der Stadt erneut An-
klang gefunden zu haben. So schuf August Deusser eine Graphik, bei der man unmittelbar
mit einer groBeren, auffallend kirchenreichen Stadt konfrontiert wird (Abb. 94). Der Be-
trachter befindet sich auflerhalb der Stadt und schaut iiber einen Griinstreifen, auf dem
sich Soldaten mit ihren Pferden aufhalten, hinweg auf die vor ihm sich auftiirmenden
Bauten. Die Darstellung erinnert an Veduten, auch wenn tatsdchlich hier keine bestimmte
Stadt gemeint ist, was namentlich durch die Ballung von Kirchen im Zentrum sofort deut-
lich wird. Mit anderer Akzentsetzung zeigt dhnlich der in Griechenland geborene The-
mistokles von Eckenbrecher, der sich nur kurz in Diisseldorf aufhielt, eine orientalisch
anmutende Stadt.®*” Auf der rechten Bildseite ist ein Fluss angeschnitten, an dessen Ufer
sich mehrere Boote befinden. Am Strand tummelt sich allerlei Volk. Aus groBerer Distanz
sicht man ein Dorf in dem Blatt »Vor einem Dorf in Flandern« von Helmuth Liesegang
(Abb. 95). Dieses fand bereits Erwdhnung im Kapitel Dorfansichten, eignet sich aber auch
um die Schnittstelle Stadt bzw. Dorf und umgebende Landschaft zu veranschaulichen.
Den Hintergrund bildet das Weichbild eines Dorfes, vor dem sich Wiesen hinziehen und
eine Reihe von Baumen steht. Der Kiinstler wollte demnach nicht nur die spezifische
Anordnung der Hauser zeigen, sondern dariiber hinaus das umgebende Land mit einbe-
ziehen. Ebenso verhilt es sich mit einer Radierung Eugen Kampfs, die aus kaum groBerer
Nihe die Ansicht eines Dorfes mit einer Wiese davor zeigt.®*® Auffillig ist hier die Strich-
fiihrung, was jedoch spiter eingehend untersucht werden soll. Kompositorisch mit dem
Werk Eckenbrechers verwandst, ist eine Theodor Rocholl zugeschriebene Radierung.®*
Diese wird auf der rechten Bildseite von einem Gewésser begrenzt, an dessen Ufer sich
eine Stadt erhebt. Im Vordergrund sieht man die Bewohner ihren alltidglichen Pflichten
nachgehen. Dabei handelt es sich hier angesichts der Gebdude nicht um ein Dorf, sondern
um eine Stadt.

Die folgenden vier Radierungen Liesegangs, die im Kapitel Winterbilder schon
beschrieben wurden, lassen sich tiber die Jahreszeit hinaus motivisch bei den Stadtansich-
ten einordnen.®*’ Bei zwei dieser Arbeiten handelt es sich um eine genauer benannte
Stadt, namlich Kleve, was Liesegangs Vorliebe fiir niederrheinische Motive geschuldet

sein mag. Die anderen beiden sind nicht ndher bestimmt, auch wenn sie sich von den

637 Themistokles von Eckenbrecher, Marine, Radierung, Original-Radirungen Diisseldorfer Kiinstler
Heft 111, Museum Kunstpalast Diisseldorf.

638 Eugen Kampf, ,,Dorfansicht”, Radierung, Dr. Axe-Stiftung.

639 Theodor Rocholl, ,,Stadtansicht mit Boot*, Radierung, Graphische Sammlung Berlin.

640 Abb. 58, Abb. 59, Abb. 60, Abb. 61.
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vorgenannten Ansichten prinzipiell kaum unterscheiden. Eine weitere Ansicht Kleves,

ebenfalls von Liesegang, gibt den Blick auf die erhohte Schwanenburg wieder, die auf

der linken Seite von der Stiftskirche flankiert wird (Abb. 96). Wie bei dem Kiinstler héu-

Abbildung 96: Helmuth Liesegang: Cleve,

1900, Radierung, 14,4 x 19,1 cm, Diisseldorf,
Museum Kunstpalast, KA (FP) 9211 D. Bild-

quelle: Dr. Axe-Stiftung Bonn "Wege in die
Moderne", Kronenburg 2018/19, S. 204.

Arbeit die Kirche der zentrale Blickpunkt,
anstelle der Hauserfassaden, ist.**' Viel
mehr als die Verbildlichung der Stadtan-
sicht scheint dem Kiinstler die Wiedergabe
der atmosphérischen Situation — im Sinne
des Impressionismus — ein Anliegen zu
sein.

Den Arbeiten Liesegangs schlielen
sich motivisch die Radierungen Heinrich
Hermanns an, der ebenfalls Schiiler in der
Landschaftsklasse von Eugen Diicker war.
Auch er schuf sowohl topographisch be-
zeichnete als auch unbestimmte Stadtan-

sichten. Neben niederldndischen Stidten

fig, wandert der Blick iiber den Kermis-
dahl, einem alten Rheinarm, der Kleve
halbrund umflief3t, bis hin zum Mittel-
grund, wo das eigentliche Motiv ange-
siedelt ist. Kompositorisch dhnlich schuf
Liesegang eine Stadtansicht, durch die er
von der Geldern'schen Kade zu Rotter-
dam inspiriert wurde (Abb. 97). Erneut
wird der Blick {iber einen Kanal bis hin
zu einer Briicke, die diesen iiberspannt,
gefiihrt. Beiderseits des Kanals reihen
sich Hauser. Im Aufbau dhnlich ist eine

Darstellung Dordrechts, wobei in dieser

Abbildung 97: Helmuth Liesegang: Gel-
dern’sche Kade zu Rotterdam, 1892, Ra-
dierung, 20,3 x 26,9 cm, Diisseldorf, Mu-
seum Kunstpalast, KA (FP) 9187 D. Bild-
quelle: Dr. Axe-Stiftung Bonn "Wege in
die Moderne", Kronenburg 2018/19, S.

wie Amsterdam und der Verbildlichung seiner Heimatstadt Diisseldorf gehorten tiberdies

641 Helmuth Liesegang, Dordrecht, 1894, Radierung, Museum Kunstpalast Diisseldorf, KA (FP) 9206 D.
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italienische Metropolen zu seinem Motivkreis. Im Bildaufbau dhnlich wie die gerade vor-
gestellten Werke Liesegangs ist der »Wintertag in Amsterdam« aus dem Jahr 1893 (Abb.
98). Uber einen freien Vordergrund wird der Blick zu Hiusern und den auf der linken
Bildseite auf einem Kanal befindlichen Schiffe gefiihrt. Nicht die Baulichkeiten der Stadt
und die Personen, die ihren Alltagsgeschéf-
ten nachgehen, stehen dabei im Mittelpunkt
des Interesses; vielmehr geht es Hermanns
darum, die Atmosphére eines Wintertages
einzufangen. Bei den zwei Ansichten von
Diisseldorf agieren die Personen dann je-

doch nur noch als Staffage und sind der Ar-

chitektur untergeordnet.®*? Stadtlandschaf-

ten — Stadtansichten und Szenen des stiadti-

Abbildung 98: Heinrich Hermanns: Win-
tertag in Amsterdam, 1893, Radierung, schen Lebens — bilden einen Schwerpunkt
21,1 x 27 cm, Diisseldorf, Museum Kunst- . . .

palast, KA (FP) 9192 D. Bildquelle: Dr. in Hermanns® Schaffen, wobei sowohl be-
Axe-Stiftung Bonn "Wege in die Mo- stimmte Ortlichkeiten als auch nicht niher
derne", Kronenburg 2018/19, S. 188.

gekennzeichnete stiadtische Motive begeg-
nen. Daneben entstanden auch Landschaften, in denen nur in der Ferne ein Dorf oder eine

Stadt zu sehen sind.

5.5 Tierstiicke

Tierdarstellungen gehoren zu den dltesten und hdufigsten Themen in der Bildkunst
iiberhaupt.*** Die Geschichte als Bildgattung beginnt jedoch im 17. Jahrhundert in den
Niederlanden.®** Neben der Erfassung von anatomischen und gattungsspezifischen Be-
sonderheiten spiegelt sich in den Darstellungen ebenso das Verhéltnis von Mensch und
Tier wider und gibt somit Aufschluss iiber die jeweilige Bedeutung bestimmter Tierrassen

sowie deren Nutzen.®* Uber die Kategorisierungen als Arbeits- oder Haustier, Jagd- oder

642 Heinrich Hermanns, ,,Ansicht eines Platzes in Diisseldorf*, Radierung, Stadtmuseum Diisseldorf/
Abb. 62.

643 Vgl. LDK, Bd. 7, 2004, S. 326.

644 Vgl. Waetzholdt, Wilhelm: Das Tierstiick in: Kunst und Kiinstler — illustrierte Monatsschrift fiir bil-
dende Kunst und Kunstgewerbe, Bd. 15, Heft 7, Berlin 1917, S. 308-316, S. 308.

645 Vgl. LDK, Bd. 7, 2004, S. 326.
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Schauobjekt hinaus liegt vielfach in Form von Tiersymbolik eine Metaebene vor.**¢ Be-
sonders beliebt waren ménnliche Tiere, die durch ihre Spezifika, wie bunteres Federkleid
oder Geweihe, mehr Details zur Wiedergabe boten.®*” Nicht zum Tierstiick gehort die
Darstellung von toten Tieren, die in den Bereich des Stilllebens fallen. Im 19. Jahrhundert
stieg die Nachfrage nach Tiermotiven bzw. Tierstiicken, was nicht zuletzt mit der wach-
senden naturkundlichen Bildung in Zusammenhang gebracht werden kann. Gerade natu-
ralistische Zeichnungen, die als Illustrationen in Zeitschriften und Fachbiichern genutzt
wurden, gewannen an Bedeutung bis schlieBlich die Fotografie diese Aufgabe iibernahm.

Wie bei der Landschafts- und Genremalerei, waren die Entwicklungen in der nie-
derlandischen Malerei des 17. Jahrhunderts ein Ankniipfungspunkt fiir die Diisseldorfer
Kiinstler im 19. Jahrhundert. Allen voran ist hier Paulus Potter (1625—1654) zu nennen,
der neben regelrechten Tierstiicken auch Genrebilder schuf, in denen Tieren eine domi-
nante Rolle zugewiesen ist.**® Seine Vorliebe galt Gefliigel, Haustieren, wie Hunden und
Katzen, und Tieren des bauerlichen Umfeldes, wie Kiihen und Pferden.®* Seine in den
1650er Jahren herausgegebenen Druckserien von Tieren - in einer Mappe widmete er sich
der Darstellung von Kiihen, in einer anderen der von Pferden - bildeten einen Bezugs-
punkt fiir die weitere Entwicklung.®*® Auf dieser Basis fiihrte im 19. Jahrhundert, ein
fortgesetztes intensives Naturstudium, unter anderem eine Beschéiftigung mit der Bewe-
gung des Tieres, zu differenzierteren Darstellungen von groBer Lebendigkeit.®>! In der
Diisseldorfer Malerei etablierten sich ab Mitte des 19. Jahrhunderts einige wenige Maler,
die sich allein auf die Wiedergabe von Tieren spezialisierten. Tiermaler waren ebenso
wie die Stilllebenmaler im akademischen Umfeld wenig anerkannt, jedoch beim Publi-
kum sehr beliebt.

Eine Kiinstlergraphik aus der ersten Jahrhunderthélfte, die dezidiert Tiere als be-
herrschendes Motiv wihlte, ist nach derzeitigem Forschungstand nicht bekannt. Erst im
Zusammenhang mit den Mappen des »Diisseldorfer Radir-Club« ab 1879 liegen Tiergra-

phiken vor. Zu nennen sind in diesem Zusammenhang die zahlreichen Radierungen von

646 Vgl. ebd.

647 Vgl. ebd., S. 327.

648 Vgl. Walsh, Amy: The life of Paulus Potter, in: Walsh, Amy / Buijsen, Edwin / Broos, Ben (Hg.):
Paulus Potter. Paintings, drawings, etchings 1995, 10-19, S. 15.

649 Vgl. ebd.

650 Vgl. Broos, Ben: Paulus Potter as draughtsman and etcher, in: Walsh, Amy / Buijsen, Edwin / Broos,
Ben (Hg.): Paulus Potter. Paintings, drawings, etchings 1995, 38-54, S. 52.

651 Vgl. SuBlet, Nicole Ricarda: Lebendigkeit im Bild. Joseph Wolf und die Tiermalerei im 19. Jahrhun-
dert, Rangsdorf 2013, S. 292.
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Carl Jutz d. A. (1838-1916), der sich vollkommen der Wiedergabe von unterschiedlichs-
tem Gefliigel verschrieben hatte. Beginnend mit einem Stillleben, das eine gekopfte Ente
zeigt, gelangte er liber eine Entenfamilie, einen Hahn mit Kiiken bis hin zur Darstellung
eines Hithnerhofs mit Pfau.%>? Stets verraten die erzihlerischen Bildtitel viel {iber das dar-
gestellte Thema und weisen dariiber hinaus auf die stagnierende Variabilitdt in seinem
Motivschatz hin, was sich sowohl in seinem malerischen als auch in seinem graphischen
Werk zeigt.®>® Nichtsdestoweniger basieren seine Tierdarstellungen auf einer sicheren
Kenntnis der Tieranatomie, die er durch viele Einzelstudien erworben hatte. Dabei kenn-
zeichnet seine Arbeiten ein niedriger Betrachterstandpunkt, der die Tiere in groBBer Un-
mittelbarkeit vor Augen fiihrt.5>*

In diesem zeitlichen Zusammenhang muss auch Christian Kroner (1838—-1911)
genannt werden, der zu den fiihrenden Tier- und Jagdmalern der Diisseldorfer Maler-
schule gehorte. Er beteiligte sich an den Mappen mit Darstellungen von Wald- und Wild-
tieren in ihrem natiirlichen Lebensraum. ,,Rehe im Wald* zeigt im Vordergrund zwei im
Gras lagernde Rehe, die aufmerksam in den hinter ihnen sichtbaren Wald blicken, wo
man in einiger Entfernung zwei weitere dsende Rehe ausmachen kann (Abb. 99). Die
differenzierte und detaillierte Strichfiihrung erreicht dabei eine geradezu malerische Qua-
litat. In seinem Bildaufbau folgt er konventionellen Vorgaben, indem er einer nahen Vor-
dergrundszene einen diagonalen Tiefenzug folgen ldsst, dem der Hintergrund angeglie-
dert ist.%>° So entsteht eine sehr harmonische Bildwirkung, die ebenso in seiner Radierung
»Wildschweine an der Trinke« zu finden ist, die demselben Aufbau folgt.5*® Bei seiner
bekanntesten Arbeit handelt es sich, im Gegensatz zu den zwei vorgenannten Werken,
um ein Querformat, in dem er mehrere Bildgattungen miteinander verkniipft. Denn die
»Schweineherde im Walde« wird beaufsichtigt von einem kleinen Hiitejungen, der von
seiner Aufgabe nicht begeistert scheint.®>” Missmutig hat er sich mit seiner Rute auf den

Boden gesetzt und schaut nun den sich suhlenden Schweinen zu. Bei dieser Darstellung

652 Carl Jutz, Memento Mori, Radierung, Museum Kunstpalast, Radir-Club Diisseldorf Heft 1 / Carl
Jutz, Enten, Radierung, Museum Kunstpalast, Radir-Club Diisseldorf Heft 3 / Carl Jutz, ,,Hahn mit
Kiiken*, Radierung, Museum Kunstpalast, Radir-Club Diisseldorf Heft 4 / Carl Jutz, Hithnerhof mit
Pfau, Radierung, Museum Kunstpalast, Radir-Club Diisseldorf Heft 5.

653 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 2, 1998, S. 202.

654 Vgl. ebd.

655 Vgl. ebd.

656 Christian Kroner, Wildschweine an der Trinke, Radierung, Museum Kunstpalast Diisseldorf, Radir-
Club Diisseldorf, Heft 1.

657 Christian Kroner, Schweineherde im Walde, Radierung, Radir-Club Diisseldorf Heft 2, Museum
Kunstpalast Diisseldorf.
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verschmelzen nicht nur das Tier- und das Landschaftsmotiv, sondern durch den Jungen
kommt ein genrehaftes erzdhlerisches Moment hinzu. Auch der Aufbau unterscheidet
sich deutlich von den iibrigen Arbeiten des Kiinstlers, indem er sich in den Bildraum
schiebende Dreieckskeile nutzt, um eine Tiefenwirkung zu entfalten.

Zu diesen zwei Vertretern der Tiermalerei gesellt sich ein dritter Maler, dessen
Hauptaugenmerk auf Jagdstiicken lag. Carl Friedrich Deiker (1836—-1892) verkaufte ab
Mitte des 19. Jahrhunderts erfolgreich Jagdstiicke, in denen nicht selten kimpfende Hir-
sche im Mittelpunkt stehen. Dieses Motiv nahm er auch in seiner Radierung »Kéampfende

Hirsche« auf,%?

Ein erbarmungsloser Kampf auf Leben und Tod findet im Vordergrund
zwischen zwei ménnlichen Tieren statt. Haufig nutzte Deiker komplizierte Bewegungs-
motive, wie Drehungen der Tiere, um eine moglichst dynamische Wirkung zu erzielen,
so auch in dieser Arbeit.%*” In seiner zweiten Radierung stellte er einen Jagdhund dar, der
bereits ein Huhn erbeutet hat und dieses in seinem Maul davontriagt (Abb.100). Der »Hiih-
nerhund« durchstreift das Gras und erblickt einen fliichtenden Hasen. Man mochte im
Blick des Hundes direkt die innere Zerrissenheit ablesen, in der er sich nun befindet. Denn
wenn er dem davon hoppelndem Hasen folgen wiirde, miisste er das bereits erjagte Huhn
zuriicklassen. In der Ausarbeitung wird der Fokus auf die zentralen Motive gelegt. Die
Tiere sind detailreich und anatomisch korrekt in ihren Bewegungen eingefangen, wohin-
gegen die Umgebung lediglich summarisch angedeutet wird.

Bei dem letzten Repriasentanten der frithen Tiergraphiker handelt es sich um Ernst
Bosch (1834-1917). Er beteiligte sich mit einer Radierung an den in den frithen 80er
Jahren des 19. Jahrhunderts herausgegebenen Mappenwerken. Sein »Bernhardinerhund«
steht stolzen Hauptes auf einem Felsen.®®® Im Hintergrund, nur angedeutet, erhebt sich
ein Hochgebirgspanorama. Der Fokus liegt klar auf dem Tier, das womoglich als Ret-
tungshund bereits Erfolge erzielen konnte.

Anders verhilt es sich bei einem Werk, das Carl Ernst Forberg zugeschrieben wird
und Kiihe auf einem Waldweg zeigt (Abb. 101) Die Tiere bewegen sich auf einem durch
viele Baume verdunkeltem Weg in Richtung der unteren linken Bildecke. Der hintere Teil
des Weges ist so verschattet, dass man kaum die weiteren Kiihe erkennen kann. Durch-

blicke zum Himmel sind nicht mdglich und auch kein Ausblick in die Landschaft. Hier

658 Carl Friedrich Deiker, Kdimpfende Hirsche, Radierung, Radir-Club Diisseldorf Heft 2, Museum
Kunstpalast Diisseldorf.

659 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 1, 1997, S. 273.

660 Ernst Bosch, Bernhardinerhund, Radierung, Radir-Club Diisseldorf Heft 5, Museum Kunstpalast
Diisseldorf.
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prasentiert der Kiinstler, im Gegensatz zu der vorgenannten Radierung, einen kleinen
Ausschnitt des Waldes, der durch dichten Bewuchs besticht.

Ein anndhernd gleiches Thema wihlte Christian Kroner in seinem Werk »Heim-
kehr der Heerde« (Abb. 102). Hier findet sich ein Hirte mit seiner Herde von Ziegen auf
einem im Vordergrund von Bédumen flankiertem Weg im Gebirge. Die Tiere scheinen
direkt auf den Betrachter zuzukommen. Im Hintergrund ist links Nadelgeh6lz an dem
steil abfallenden Hang und der Ausblick in ein Tal zu erkennen. Dem dunklen Vorder-
und Mittelgrund folgt ein durch Sonnenlicht erhellter Hintergrund, wo der Hirte mit Hund
und dem grof3ten Teil der Herde steht.

Zu diesen Vertretern der ersten Generation schlossen sich gegen Ende des 19.
Jahrhunderts keine ausgeprégten Tier- oder Jagdmaler mehr an. Lediglich die graphische
Auseinandersetzung mit Pferden, oft im militdrischen Kontext, reizte einzelne Kiinstler,
wie Theodor Rocholl (1854-1933) oder August Deusser (1870-1933). Bei den noch er-
haltenen Arbeiten handelt es sich aber nicht um reine Radierungen, sondern um Lithogra-
phien und Zeichnungen, die skizzenhaft anmuten und nicht im Entferntesten an die durch-
gearbeiteten Mappenblitter der frilhen Kollegen heranreichen.®®! Es scheint, als seien
Tierdarstellungen an der Wende zum 20. Jahrhundert auf kein Interesse mehr — seitens

der Kiinstler wie der Kdufer — gestof3en.

6 Spektrum der Graphiken der Diisseldorfer
Malerschule

6.1 Themen und Motivkreise

Wie bereits die vorangegangenen Kapitel gezeigt haben, lassen sich zahlreiche Motive
und Themen in der Kiinstlergraphik der Diisseldorfer Malerradierer des ausgehenden 19.
Jahrhunderts finden. Lediglich im Bereich des Stilllebens sind bis dato keine Funde zu
verzeichnen, was nachfolgend noch erortert werden soll. Allerdings weisen die klassi-

schen Gattungen, wie Historie, Bildnis, Genre, Landschaft, dazu das Tierstiick, ein breites

661 Theodor Rocholl, ,,Schimmel*, Lithographie, Museum Kunstpalast Diisseldorf / August Deusser,
HSteigendes Pferd®, Tusche, Antonie Deusser Stiftung Ziirich / August Deusser, ,,Pferdeskizze fron-
tal“, Bleistift und Tusche, Antonie Deusser Stiftung Ziirich.
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Spektrum auf. Im Folgenden sollen an Hand ausgewéhlter Beispiele die Motive und The-
men der Diisseldorfer Kiinstlergraphik in einen grof8eren Zusammenhang gestellt werden.
Mitunter miissen in diesem Zusammenhang Gemaélde einbezogen werden, da es nicht fiir
jede Motivgruppe direkte Vorbilder in der Graphik aus dem Diisseldorfer Umfeld oder

dariiber hinausgibt.

6.1.1 Historie

Die historischen Darstellungen stellen mit 16 Arbeiten 10% des Gesamtvolumens der
untersuchten Kiinstlergraphiken dar. Sie bilden demnach nur einen erstaunlich kleinen
Bereich, was gerade in Hinsicht auf den Schwerpunkt der Diisseldorfer Akademie in der
ersten Halfte des 19. Jahrhunderts verwundert, denn besonders fiir die Historienbilder
wurden die Kiinstler der Rheinmetropole geriihmt und bekamen zu Zeiten des zweiten
Kaiserreiches zahlreiche grof3e Auftréige fiir die Ausmalung reprisentativer Rdumlichkei-
ten, wie Ratssile, Kirchen etc. Dieser Stellenwert der Monumentalmalerei, aber auch von
entsprechenden grofformatigen Leinwandbildern®®? scheint auf die Graphik keinen Ein-
fluss gehabt zu haben. So liegen weder aus der ersten Jahrhunderthilfte noch aus der
Mitte des Jahrhunderts graphische Historiendarstellungen seitens der in Diisseldorf an-
sdssigen Kiinstler vor. Innerhalb der Kiinstlergraphik des letzten Drittels des 19. Jahrhun-
derts bilden dann jedoch mythologische Motive mit iiber der Hélfte der Blatter den
Schwerpunkt, gefolgt von religiosen Themen und Geschichtsdarstellungen.

Von den vier religidsen Darstellungen sind dariiber hinaus zwei als programma-
tisch zu verstehen (Abb. 12 und Abb. 13). Diese zwei Arbeiten von Alexander Frenz, die
den Evangelisten Lukas zeigen, beziehen sich auf den »Kiinstlerclub St. Lukas«, der im
ausgehenden Jahrhundert in Diisseldorf einen hohen Stellenwert hatte (sieche dazu Kapitel
4.2). Die motivische Wahl bezieht sich also auf den Namenspatron der Vereinigung und
zeigt den als Schutzpatron der Kiinstler geltenden Evangelisten.®®® Eine solche Verkniip-

fung war durchaus nicht uniiblich, wenn man {iber die vielen Lukasgilden hinaus zum

662 Vgl. zum Beispiel: Theodor Hildebrandt, Die Ermordung der S6hne Eduards IV., 1835 / Carl Fried-
rich Lessing, Die Hussitenpredigt, 1836 / Emanuel Leutze, Washington Crossing the Delaware, 1851.

663 ,,So hat gleich Alexander Frenz neben dem Titelblatt, welches den von Putten umgebenen Schutzpat-
ron der Malerei, nach dem der Club sich nennt, den heiligen Lucas selbst dargestellt, wie er einen
soeben von der Presse gekommenen, durch die Muse der Radirkunst ihm schiichtern dargebotenen
ersten Abzug mit wohlwollendem aber scharfem Auge gerechter Wiirdigung zu unterziehen im Be-
griffe steht [...].“ (Zur Einfithrung fol. 1v).
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Beispiel nur an die Lukasbriiderschaft, die in Rom spéter spottisch sogenannten Nazare-
ner, denkt, die sich ebenfalls auf diesen Schutzpatron bezogen. Die Wahl des religiosen
Inhaltes oblag hier demnach nicht dem Kiinstler, sondern wurde durch die Art der Publi-
kation bedingt. In Diisseldorf tritt der Evangelist anders als in traditionellen Evangelis-
tenbildern meist im Zusammenhang mit Helfern oder Begleitern auf;*** im Ubrigen ist
ein Rekurs auf die Nazarener offenkundig und durch die Verbindung der Diisseldorfer
Kunstakademie mit Cornelius und auch Schadow plausibel.®®> Dabei ist das Titelbild
(Abb. 12) mit einem Moment feiner Ironie verbunden, wenn dem als Maler gekennzeich-
neten Evangelisten der Abzug aus einer Druckerpresse prasentiert wird., den Lukas mit
kritischen Blicken — doch unter den vermutlich wohlmeinenden Einfithrungen eines En-
gelchens — betrachtet bzw. begutachtet.

Die anderen beiden Werke stammen von Arthur Kampf und zeigen Themen der
traditionellen christlichen Ikonographie. Zum einen handelt es sich um die Taufe Christi;
zum anderen um dessen Geburt. Obwohl das Motiv der Taufe Christi eine lange Tradition
aufweist, spielte es nicht nur bei den Diisseldorfer Kiinstlern im 19. Jahrhundert kaum
eine Rolle. Vielmehr wurde eher Christus als Lehrer, wie in der Bergpredigt, darge-
stellt.%*6 Anders verhilt es sich mit der Geburt Christi, die vielfach aufgegriffen wurde.
So etwa in dem Stich von Schnorr von Carolsfeld aus dem Jahr 1860 (Abb. 151) oder in
dem Triptychon Fritz von Uhdes »Die Heilige Nacht«, die zeitlich nur ein paar Jahre
frither, ndmlich 1888/89, entstand (Abb. 152). Das Thema der Geburt Christi erhielt im
19. Jahrhundert als Motiv seine traditionelle Bedeutung®®’ und wurde entsprechend auch
von Kampf aufgenommen, dabei aber in ungewohnlicher Weise wiedergegeben. Man

sieht hier Josef im Zentrum der Komposition, der das Jesuskind auf dem Arm halt, wéh-

rend Maria im Hintergrund sitzt.

664 Vgl. Kirchenausmalungen wie St. Apollinaris (Remagen) / Schlosskapelle Stolzenfels (Koblenz) /
Wilhelm Schadow, Die vier Evangelisten, lebensgrof3e, stehende Ganzfiguren fiir die Altarwand der
Friedrichswerderschen Kirche, 1828/29 (Abbildung aus: Cordula Grewe, Wilhelm Schadow, Werk-
verzeichnis, Diisseldorf 2017, S. 90.

665 Vgl. dazu Kapitel 4.2.2 Namensgebung / Vgl. Vossing 2018, S. 162.

666 Carl Friedrich Lessing, Die Hussitenpredigt, 1836 / Max Klinger, Christi Bergpredigt, um 1877 /
Eduard von Gebhard, Die Bergpredigt, 1903.

667 Carl Gottfried Pfannschmidt, Anbetung der Weisen aus dem Morgenlande, 1865 / Charles Léandre,
Die Anbetung der Hirten, 1862.
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Allgemein gilt, dass sich nur wenige religidse Motive in der Diisseldorfer Kiinst-
lergraphik finden lassen, was darauf schlieBen ldsst, dass keine Nachfrage danach be-
stand. Der Markt fiir Heiligenbildchen war zudem durch den »Verein zur Verbreitung
religidser Bilder« gedeckt.5®

Die Werke mit mythologischen Themen stellen im Bereich der Historie nur einen
kleinen Bereich dar. Dabei ist jedoch zu beachten, dass nur ein einziger Diisseldorfer
Kiinstler Graphiken mit mythologischen Motiven schuf. Alexander Frenz, der besonders
fiir seine fantasievollen Darstellungen bekannt ist, beschiftigte sich in den 90er Jahren
des 19. Jahrhunderts nicht nur in seinen Gemaélden, sondern ebenso in seinen Graphiken
mit mythologischen Themen. Uberwiegend sind diese Szenen am Meer angesiedelt. Das
Thema des Einsiedlers ist aus dem christlichen Kontext bekannt. Viele Heilige lebten
zeitweilig zuriickgezogen in der Natur, um zu meditieren und die Verbindung zu Gott zu
suchen. Dabei gehort die Darstellung bestimmter heiliger Einsiedler in den Bereich der
Historie, die Wiedergabe namenloser Eremiten zur Genrekunst. Motive dieser letzteren
Art sind als Druckgraphik beispielsweise bei den Diisseldorfer Kiinstlern Carl Friedrich
Lessing oder Caspar Scheuren zu finden (Abb. 103 und Abb. 104) und bilden somit einen

klaren Ankniipfungspunkt fiir darauffolgende Genera-
N TN . T

tionen. Zwar unterschei-
den sich die jeweiligen
dargestellten Landschaf-
ten, aber es wird deut-
lich, dass sich die Mién-

ner in eine einsame Um-

Abbildung 103: Karl Friedrich

Lessing: Zwei Einsiedler, Ra-  gebung zur Kontempla-
dierung. Bildquelle: Horn, Paul
"Diisseldorfer Graphik", Diis-
seldorf 1928, S. 73. Gegensatz zu  Frenz’

tion begeben haben. Im

»Einsiedler« erscheinen die anderen durch die ihnen beige-

Abbildung 104: Caspar
Scheuren: Der Einsiedler,
tende Gewdénder, klar im religiosen Kontext. Frenz' Dar- Holzschnitt. Bildquelle:
Horn, Paul "Diisseldorfer
Graphik", Diisseldorf
gung der weiblichen Erscheinung, die Anlass gibt, die 1928, S. 72.

gebenen Symbole, wie das Kreuz oder monastisch anmu-

stellung scheint jedoch, besonders unter der Berticksichti-

668 Vgl. dazu Kapitel 3.3
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Szene nicht der Genrekunst zuzuordnen, eine Verquickung von verschiedenartigen Tra-
ditionen zu sein und in einer eher symbolistischen Richtung gedeutet werden zu kdnnen.
Es wird demnach deutlich, dass Frenz sich an thematischen Vorbildern orientierte, diese
dann aber individuell umsetzte und nicht zwangsldufig im tiberkommenen Formenkanon
blieb. Originell wie bei dem oben erwihnten Einsiedler erscheint Frenz auch bei den Dar-
stellungen der griechischen oder romischen Gottheiten. Darstellungen der Diana bezie-
hungsweise Artemis finden sich in der Antike in vielfaltiger Auspriagung, in der Vasen-
malerei zum Beispiel auf der »Frangois-Vase« aus dem zweiten Viertel des 6. Jahrhun-
derts vor Christus. Oft sind ihr Pfeil und Bogen beigegeben. Mythologische Motive, wenn
auch aus vorpreuBlischer Zeit, finden sich auch bei Johann Joseph Freidhof, der Schiiler
von Ernst Hess war, mit seinem Stich »Diana und Nymphen« (Abb. 105). Dieser zeigt
Diana, die jungfréuliche Gottin der Jagd, in
Riickenansicht, umgeben von Nymphen, in ei-
~ ner szenischen, vielfigilirlichen Komposition.
Dabei sind die Nymphen in grofler Aufregung
- und eifrig beschiftigt, die BloBe der Gottin zu
bedecken, die im Bade von Aktaion iiberrascht
worden ist. Dieser ist im Hintergrund zu sehen,
bereits verwandelt in einen Hirsch, wie er von
seinen eigenen Hunden zerfleischt wird entspre-
chend der Schilderung in den »Metamorphosen«

des Ovid (Met. 2, 760-832). Neben solchen Sze-

nen sind auch Einzeldarstellungen von Gottern

Abbildung 105: J. J. Freidhof: Diana
mit Nymphen, Schabkunstblatt nach

iiblich und im (Euvre von Frenz, wie im Folgen-

Liberi. Bildquelle: Horn, Paul "Diis-  den zu sehen sein wird, haufig anzutreffen. Carl
;elj(;rfer Graphik”, Dilsseldorf 1928, o ginand Sohn befasste sich ebenfalls mit Dar-

stellungen der Diana. Darunter war das Bild

»Das Bad der Diana« (1833) das Friiheste, das er fiir Friedrich Wilhelm III. fertigte, und

ein Zweites mit dem Titel »Diana mit Nymphen« (1852).°° Es scheint sich demnach im
Diisseldorfer Umfeld um ein beliebtes Thema gehandelt zu haben.

Auf eine ebenso lange Darstellungstradition kann man bei Venus zuriickblicken,

die rémische Gottin der Liebe. Thr griechisches Pedant ist Aphrodite (von griech. aphros

669 Carl Ferdinand Sohn, Das Bad der Diana, 1833 / Carl Ferdinand Sohn, Diana mit Nymphen, 1852 /
Vgl. Schaarschmidt 1902, S. 84.
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Meeresschaum), der gelegentlich der Beiname Anadyomene (,,die aus dem Meer aufstei-
gende®) gegeben wird. Nach Hesiod wurde Aphrodite aus dem Schaum des Meeres ge-
boren und nach einem homnischen Hymnus in einer Muschel nach Zypern getragen.®”
,Relativ hdufig und sehr ausfiihrlich wird die Geburt der Aphrodite aus dem Meer illus-
triert, gewohnlich steht sie dabei halb im Wasser.“®’!'Bei Alexander Frenz (Abb. 21) sieht
man Venus kniend in einer Muschel, wie sie liber das Meer treibt. Bereits 1861 schuf der
Kiinstler ein Leinwandbild mit dem Titel »Geburt der Venus«, auf dem die nackte Venus
frontal zu sehen ist. Sie steht aufrecht auf einem Stein, um den sich Wellen auftiirmen.
Eine Muschel befindet sich am unteren rechten Bildrand. Diese Darstellung ldsst an das
bekannte Werk von Botticelli denken®’? und zeigt eine friihe Auseinandersetzung mit dem
Thema. Jedoch gibt es eine erweiterte Version aus dem Jahr 1897. »Die Geburt der Ve-
nus« zeigt die in einer weilen Muschel sitzende Gottin auf dem Meer treibend und von
Seehunden umgeben (Abb. 106). Rechts, am Ufer der Insel Zypern, erscheinen mehrere
i = Personen — Alte und Junge,
Mainner und auch eine Frau die
erstaunt die Landung der Got-
tin beobachten. Die unge-
wohnliche Szene ist nicht ohne
humoristische Elemente ange-
sichts des schamvollen Er-

schreckens der Gottin und der

voyeuristischen Neugier der

Abbildung 106: Alexander Frenz: Die Geburt der Ve- schaulustigen Gesellschaft. So
nus, 1897, Ol auf Leinwand, 75 x 102 cm. Bildquelle:  jptensiv wie Alexander Frenz

Auktionshaus OWL. ' ' '
setzte sich kein weiterer Dus-

seldorfer Malerradierer mit mythologischen Themen auseinander, obwohl diese Stoffe
nicht nur in Diisseldorf eine lange Tradition hatten und im 19. Jahrhundert etwa bei den
Symbolisten neuerlich groe Bedeutung erlangten. Vielmehr scheint es, als hitten die
Diisseldorfer Graphiker andere Schwerpunkte fiir ihre Arbeiten gewéhlt.

Ebenso verhilt es sich mit der Graphik »Der thronende Tod« (Abb. 20), die eine
Allegorie darstellt. In dieser Darstellung tritt das Skelett als Personifikation des Todes

670 Vgl. Bellinger, Gerhard J.: Lexikon der Mythologie, Miinchen 1997, S. 40.
671 Vgl. LDK, Bd. 1, 2004, 205f.
672 Sandro Botticelli, Die Geburt der Venus, um 1485/86, Tempera auf Leinwand, Uffizien Florenz.
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auf. Eine Auseinandersetzung mit den Themen Tod und Vergénglichkeit gab es schon in
der griechisch-antiken Kunst, doch erst seit dem wachsenden Einfluss der Bettel- und
Predigerorden und besonders durch die groB3e Pestwelle zwischen 1347 und 1352, wurde
das Sterben in negativem Kontext gesehen.’”® Der Tod wurde seither als Sieger iiber die
Menschen aufgefasst, was sich in diesem Werk deutlich durch die Komposition und die
beigegebenen Attribute, wie das Zepter und die Krone, zeigt. Schon in der ersten Jahr-
hunderthélfte des 19. Jahrhunderts nahm sich ein Kiinstler der Diisseldorfer Malerschule
der Thematik an. Bei Alfred Rethels »Auch ein Totentanz« aus dem Jahr 1849 handelt es
sich um eine Holzschnittfolge mit sechs Darstellungen, die Verse des Literaten Robert
Reinick illustrieren. Drei der sechs Drucke zeigen den Tod als Skelett bei unterschiedli-
chen Aktivititen, wobei Blatt 1 der Folge, bei dem der Tod den Menschen gegentibertritt
(Abb. 107), deutlich kompositorische Analogien zu Frenz Arbeit erkennen lassen. Diese
lassen darauf schlieBBen, dass sich Frenz' an Rethels Zyklus orientierte und diese Eindrii-
cke in seiner sehr symboltriachtigen Darstellung einflieBen lieB. Weitere Anregung bot
sicherlich der Radier-Zyklus »Vom Tode. Erster Teil, Opus Xl« (erschienen 1889) von
Max Klinger. Dieser besteht aus 10 Radierungen in loser Folge, die sich mit dem uner-
wartet eintretenden Ableben beschiftigen. Der Tod in Gestalt eines Skeletts ist lediglich
auf Blatt 8 »Auf den Schienen« zu sehen, aber gerade die Kompositionen von Blatt 2
»Seeleute« (untere Darstellung) und Blatt 10 »Der Tod als Heiland« spiegeln sich in
Frenz® »Der thronende Tod« (Abb. 108 und Abb. 109). Durch diese zwei Beispiele soll
deutlich werden, dass Frenz sich motivisch an Vorldufern nicht nur der Diisseldorfer Ma-
lerschule, sondern auch weiterer etablierter Kiinstler des deutschsprachigen Raums seiner
Zeit orientierte. Dabei wird offenkundig, dass das Thema des Todes in der Graphik schon
linger seine Verbreitung gefunden hatte.®’*

Bei den Darstellungen, die ein Ereignis aus der Geschichte zum Inhalt haben, han-
delt es sich lediglich um drei Arbeiten. Zwei davon stammen von Arthur Kampf, der sich
auch in seinem malerischen (Buvre diesem Themenkomplex widmete.®”> Als Radierun-
gen schuf er das 1890 entstandene Werk »1812 Riickzug aus Russland« (Abb. 26) und

zwei Jahre spédter das Blatt »Die Leiche Schwerins« (Abb. 27). Wie bereits erwdhnt, war

673 Vgl. Lexikon der Kunst. Architektur, Bildende Kunst, Angewandte Kunst, Industrieformgestaltung,
Kunsttheorie, hg. von Harald Olbrich, Bd. 6, Leipzig 2004, S. 700.

674 Meister des Hausbuch, Der Jiingling und der Tod, um 1485, Kupferstich und Kaltnadel / Andreas
Vesalius, De humani corporis fabrica, 1543, Buchholzschnitt.

675 Arthur Kampf, Die Nacht vom 13. Zum 14. Mirz im Dom zu Berlin, 1888, Miinchen Neue Pinako-
thek / Arthur Kampf, Einsegnung von Freiwilligen im Jahre 1813, 1891, Karlsruhe Staatliche Kunst-
halle.

142



das Motiv der Volkerschlacht sehr beliebt, da es das Ende der napoleonischen Herrschaft
darstellte.5® Kampf wihlte dagegen fiir »1812 Riickzug aus Russland« ein Motiv, das
zwar nicht die endgiiltige Entscheidung zum Inhalt hat, aber doch den Wendepunkt wéh-
rend der Koalitionskriege betrifft. Die Niederlage der franzosischen Armee und der Riick-
zug aus Russland im Winter 1812 waren der Ausgangspunkt fiir die nachfolgenden Be-
freiungskriege dar. Andere Kiinstler widmeten sich ebenfalls diesem Motiv,%”” wobei sich
die Umsetzung stark unterschied und historische Ereignisse allgemein eher als Leinwand-
bilder priasentiert wurden als in graphischen Darstellungen. Ebenso verarbeitete Arthur
Kampf das Thema in einem seiner Gemilde mit dem Titel »Riickzug aus Russland« (Abb.
110), bei dem heimkehrende Soldaten beim Ein-
marsch in eine verschneite Stadt zu sehen sind.
Die motivische Auseinandersetzung in der Gra-
phik konnte demnach als eine Art Skizze zu sei-
nem malerischen Werk angesehen werden, zu-

mal die Arbeit nicht in einem Mappenwerk ver-

offentlicht wurde.

Bei Kampfs zweitem Werk, das die Auf- Abbildung 110: Arthur Kampf:
Riickzug aus Russland. Bildquelle:
Schaarschmidt, Friedrich "Zur Ge-
Feldmarschalls Curt Christoph Graf von Schwe- schichte der Diisseldorfer Kunst. Ins-
besondere im 19. Jahrhundert", Diis-
seldorf 1902, S. 356.

Gestalt wurde vielfach und in unterschiedlicher Weise dargestellt. So liel zum Beispiel

findung der Leiche des gefallenen preuischen
rin zum Thema hat, verhilt es sich dhnlich. Diese
Friedrich II. ein Marmorstandbild Schwerins auf dem Wilhelmplatz in Berlin aufstel-

len,®”® da es sich bei dem Verstorbenen um einen seiner bedeutendsten Generile gehan-

delt hatte.%”” Sein Heldentod wurde auch in zahlreichen Gemilden aufgegriffen.®®  Das

676 Vgl. zum Beispiel: Johann Peter Krafft, Karl Philipp Fiirst zu Schwarzenberg meldet den Verbiinde-
ten Monarchen den Sieg in der Viélkerschlacht bei Leipzig, 1817, Heeresgeschichtliches Museum
Wien / Johann Peter Krafft, Siegesmeldung nach der Schlacht bei Leipzig am 18. Oktober 1813, 1839,
Deutsches Historisches Museum Berlin.

677 Adolph Northen (1828-1876), Napoleon auf dem Riickzug von Moskau, Ol auf Leinwand, 120 x 95
cm / January Sucholski (1797-1875), The Grande Armée Crossing the Berezina, 1866, Ol auf Lein-
wand, National Museum Poznan / Napoleons nichtliche Ankunft in Dresden 14. 12. 1812, Graphik
von 1853, British Library.

678 Frangois Gaspard Adam / Sigisbert Michel Adam, Marmorstandbild von Kurt Christoph Graf von
Schwerin, aufgestellt 1769.

679 Vgl. dazu Engelmann, Joachim / Dorn, Giinter: Friedrich der Gro3e und seine Generile, Uttingen
2001.

680 Vgl. zum Beispiel: Adolf Northen, Der Tod Graf Schwerins in der Schlacht bei Prag 1757, zwischen
1865-75, Kassel / Johann Christoph Frisch (1738-1815), Tod des Feldmarshalls von Schwerin in der
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allgemein-menschliche Motiv des Todes sollte den Betrachter nicht zur Parteinahme oder
Identifikation anleiten; es ging vielmehr um eine Art gemaltes Denkmal fiir die grof3e
Personlichkeit, die wegen ihrer geschichtlichen Bedeutung als erinnerungswiirdig
schien.“%®! Auf einer Lithographie, die nach einem Kupferstich von Daniel Berger gefer-
tigt wurde, dessen Grundlage das Gemaélde »Tod des Feldmarshalls von Schwerin in der
Schlacht bei Prag« von Johann Christoph Frisch war, sieht man ebenfalls den zusammen-
gesunkenen Toten zwischen anderen Generédlen am Boden liegen (Abb. 111). Es fillt auf,
dass hier nicht die heroische Tat des Generals, kithn mit der Fahne voranzureiten, ver-
bildlicht wurde. Frisch orientiert sich hier an dem beriihmten Gemaélde von Benjamin
West, das den Tod des General Wolfe nach der Schlacht von Quebec 1759, zeigt. West
seinerseits hatte hier das Motiv der Beweinung Christi unter dem Kreuz aufgegriffen, um
den Tod des Generals als Opfertod zu iiberhohen.®®? Daran schlieBt Frisch an. Kampf
verweist mit seiner Graphik, in einer intimen Darstellungsweise, auf den Mértyrertod des
Generals und versinnbildlicht einen kontemplativen Augenblick. Diese Vorgehensweise
verfolgte Kampf oftmals, so zum Beispiel ebenfalls im Werk »Friedrich der GroB3e nach
der Schlacht bei Kolin«, das den Herrscher nachsinnend und erschopft auf einem Baum-
stamm sitzend zeigt (Abb. 112). Eigen ist den Darstellungen von Kampf, dass sie hiufig
mit wenigen Protagonisten auskommen, um die Wirkung zu steigern, und dass es sich oft
um sogenannte Situationsbilder handelt, die keine Handlung suggerieren.*®?

Es zeigt sich, dass im Kontext der Geschichtsdarstellungen nur eine geringe An-
zahl von Kiinstlergraphiken im ausgehenden 19. Jahrhundert zu finden sind. Bei diesen
handelt es sich iiberdies teilweise um Werke, die in Richtung Genre tendieren, was in
diesem Zusammenhang niher erdrtert werden soll. Traditionelle Themen der antiken Ge-
schichte begegnen dagegen kaum.

Motive der Geschichtsmalerei finden sich, wie der Uberblick andeuten mag, in
der Kiinstlergraphik verhéltnismaBig selten. Insbesondere Schlachten- und Militirdarstel-
lungen sind unterreprisentiert im Vergleich zur Mythologie. Obwohl dieser Themenbe-
reich, wie eingangs beschrieben, unter preullischer Regierung sehr geférdert wurde und

es in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts im Allgemeinen zu einer Orientierung an

Schlacht bei Prag 6. Mai 1757 / Daniel Nikolaus Chodowiecki, Schwerins Tod in der Schlacht bei
Prag am 5. Mai 1757.

681 Bringmann 1990, S. 242.

682 Vgl. Zygmont, Dr. Bryan: Benjamin West — The Death of General Wolfe, Khan Academy
(13.10.2020 / 17:05 Uhr).

683 Vgl. Ausst.-Kat. 2011, S. 107.
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vergangenen Idealen kam,®®* denn die Historienmalerei wurde als Darstellung wichtiger
geschichtlicher Ereignisse verstanden und als Medium zur Bildung des Volkes einge-
setzt.®®> Daher ist anzunehmen, dass das Medium der Drucktechnik sich nicht als geeignet
fiir diese Art der Darstellungen erwies. Eher sind es groB3formatige Leinwandbilder oder
gar monumentale Malereien, in denen wichtige historische Ereignisse behandelt wurden.
Populdre Werke fanden anschlieBend groBlere Verbreitung in hochwertigen Reprodukti-
onsstichen, die auch noch gegen Ende des 19. Jahrhunderts angefertigt wurden. Obgleich
es durchaus seit dem Ende des 18. Jahrhunderts ein Interesse daran gab, zeitgendssische
nationale Ereignisse in der Graphik festzuhalten, iiberwog der dokumentarische Wert, in
eher geringeren Malle ging es um eine kiinstlerische Gestaltung, wie bei Schlachtenbil-
dern iiberhaupt. 5%

Ahnlich verhilt es sich mit religidsen Darstellungen, die in der Kiinstlergraphik um

die Jahrhundertwende in Diisseldorf ebenso wenig Anklang gefunden zu haben scheinen.

Heinz-Toni Wappenschmidt fasst dieses Phdnomen treffend zusammen:

Die Verbindung zwischen Kunst und Kommerz wurde stirker als vorher in eins gesetzt,
der freie Kunstmarkt spielte eine groBere Rolle als zuvor und die gesteigerte Nachfrage des
privaten Geschmacks zur Ausstattung des biirgerlichen Heims wurde mit einem groferen
Angebot an Genre-, Landschaftsmalerei, Portrdts und Stillleben beantwortet, womit die
Historienmalerei nicht nur quantitativ tiberrundet wurde.%’

Hingegen finden sich einige mythologische Motive, wobei dieser Sachverhalt
hauptséchlich einem einzigen Kiinstler, Alexander Frenz, und dessen Vorliebe fiir dieses
Sujet geschuldet ist. Mehrfach setzte er sich in seinen Graphiken mit der Darstellung von
phantastischen Meereswesen auseinander, aber auch mit mythologischen Themen der

griechischen oder romischen Antike.

6.1.2 Bildnisse

684 Vgl. Hiitt 1986, S. 174.

685 Vgl. Biittner, Frank: Bildung des Volkes durch Geschichte. Zu den Anféangen 6ffentlicher Ge-
schichtsmalerei in Deutschland, in: Mai, Ekkehard / Repp-Eckert, Anke (Hg.): Historienmalerei in Eu-
ropa. Paradigmen in Form, Funktion und Ideologie, Mainz 1990, 77-94, S. 77.

686 Vgl. Ausst.-Kat. 2011, S. 103.

687 Wappenschmidt, Heinz-Toni: Historienmalerei im spaten 19. Jahrhundert. Verfiigbarkeit und Auflo-
sung eines bildungspolitischen Konzepts am Beispiel des zweiten deutschen Kaiserreichs, in: Mai,
Ekkehard / Repp-Eckert, Anke (Hg.): Historienmalerei in Europa. Paradigmen in Form, Funktion und
Ideologie, Mainz 1990, 335-346, S. 338.
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Neben der Historienmalerei bildete das Portrét die Grundlage, nicht nur, aber auch
finanziell gesehen, der Diisseldorfer Malerschule. Jedoch fillt auf, dass es ungleich viel
weniger Bildnisse in der Kiinstlergraphik der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts zu ver-
zeichnen gibt. Dieser Umstand mag der florierenden Bildnismalerei geschuldet sein. Bei
den wenigen graphischen Beispielen handelt es sich ausnahmslos um bedeutende Person-
lichkeiten des offentlichen Lebens. In der zweiten Jahrhunderthélfte entstanden dagegen
deutlich mehr Bildnisse in der Kiinstlergraphik. Was diesen Wandel ausldste, bleibt nur
zu vermuten, zumal der Fortschritt in der Fotografie ab den 1880er Jahren immens war
und alle Aufgaben des Portrits dadurch abgedeckt waren.

Jedoch verdnderte sich das Erscheinungsbild der Graphiken vom traditionell auf-
gefassten, repriasentativen und detailliert ausgefiihrten Ménnerbildnis, wie es das Beispiel
von Carl Ernst Forberg aus dem Jahr 1883 noch zeigt (Abb. 29), hin zu mitunter fliichti-
gen, skizzenhaft angelegten Darstellungen. Entgegen der zeitgendssischen Entwicklung
in der Portratmalerei, die in den 1880er und 1890er Jahren zuriick ,,zur reprisentativen

Ganzfigur-6%®

ging, orientierten sich die Kiinstler in der Graphik an Traditionen aus der
ersten Halfte des 19. Jahrhunderts. Offenkundig wird dies in den Bildnissen von Forberg,
die im Aufbau stark an Portrits von Peter Cornelius oder an Stiche von Ernst Thelott,
dem ersten Lehrer in der Graphikabteilung, erinnern.®® Bevorzugt wurde das Brustbild

“690 wie sie in der zweiten Hilfte des 18.

und damit eine ,,Riickerinnerung an die Vignette
Jahrhunderts zu finden ist und die Abkehr des Status-Portréts bezeichnet. Sie diente als
Ausgangspunkt fiir die Mannerbildnisse in der Kiinstlergraphik im ausgehenden 19. Jahr-
hundert. Die skizzenhaften Darstellungen von Janssen (Abb. 31 und Abb. 32) und
Rocholl (Abb. 35) bezeugen dann eine andere Auffassung; als Studienkopfe sind sie je-
doch nicht unmittelbar mit Portrits zu vergleichen.

Der Bereich der Frauenbildnisse ist deutlich unterreprasentiert mit nur drei Arbei-
ten, die zudem vom gleichen Kiinstler, Arthur Kampf, stammen. Bei zwei der Dargestell-
ten scheint es sich um die gleiche Person zu handeln (Abb. 37 und Abb. 38). In der Ra-
dierung von 1890 (Abb. 37) ist das Gesicht im Profil und extrem nahsichtig gezeigt. We-

der Andeutungen vom Korper noch vom Umfeld sind sichtbar. Diese radikale Darstel-

688 Hiitt 1986, S. 200.

689 Peter Cornelius, Bildnis des Herrn Feltmann (Quelle: Schaarschmidt 1902, S. 31) / Ernst Thelott,
Bildnis des Philosophen Fritz Heinrich Jacobi, Kupferstich (Quelle: Schaarschmidt 1902, S. 55).

690 Melot 1981, S. 79.
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lungsform scheint in der Graphik der Diisseldorfer Malerschule singuldr zu sein. Aller-
dings ist die Profilansicht vor allem in der Friihrenaissance beliebt; der Ausschnitt er-
scheint dabei aber stets grofer. Allenfalls mit Medaillen oder Miinzbildern liee sich
Kampfs Darstellung vergleichen. Ganz anders erscheint das Bildnis einer jungen Frau um
1889 (Abb. 36). Diese Radierung zeigt die Frau im Dreiviertelprofil mit geneigtem Kopf.
Teile der Oberbekleidung sind angedeutet und auch die Frisur detailreich ausgestaltet.
Motivisch orientierte sich Kampf hier an Carl Ferdinand Sohn, der mit dem Bildnis der
Grifin Monts im Jahr 1846 eine mdgliche Vorlage lieferte.®!

Kiinstlerbildnisse stellen eine eigene Gruppe unter den Mannerbildnissen dar.
Eine groBe Anzahl von Kiinstlerbildnissen, die vielfach als Freundschaftsbilder entstan-
den, kennzeichnet besonders in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts die Portritkunst an
der Diisseldorfer Akademie.®®> So verwundert es nicht, dass Carl Ernst Forberg, der noch
bei Keller ausgebildet worden war, mit seinen Werken an diese Traditionen ankniipfte.
Er schuf zahlreiche Miniatur-Graphiken seiner Kiinstlerkollegen. Als Beispiel sei hier
jenes von Wilhelm Schadow genannt (Abb. 39). In Ausschnitt und Haltung unterscheiden
sich diese Bildnisse nur minimal. Meist handelt es sich um Brustbilder, bei denen das
Augenmerk ganz auf dem Gesicht und den charakteristischen Ziigen des Dargestellten
liegt. Die Zuriickhaltung in der Ausarbeitung des Hintergrundes unterstiitzt diese Wir-
kung. Vielfach ist der Name hinzugefiigt, was die Identifizierung der Personen erleichtert.
Anders verhélt es sich mit dem Bildnis des Kiinstlerkollegen Ludwig Knaus, welches
Forberg 1879 schuf. Hier wihlte er einen deutlich groeren Bildausschnitt und zeigt
Knaus vor seiner Staffelei sitzend in seinem Atelier (Abb. 40). Diese Radierung schlief3t
sich in ihrer Gestaltung an eine Tradition an, die zum Beispiel mit Hugo Crolas »Bildnis
des Direktors Eduard Bendemann« oder mit Johann Peter Hasenclevers »Bildnis des Jo-
hann Wilhelm Preyer« zu fassen ist.®® Der Kiinstler in seinem Atelier, bei der Arbeit, ist
ein Motiv, das dariiber hinaus zuriickreicht bis in das Mittelalter.

Auch in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts werden jedoch die Bildnisse von
Kiinstlerkollegen dominiert von Darstellungen, die sich auf den Kopf konzentrieren. Nur
der meist beigefligte Name verweist indirekt auf die Profession des Dargestellten. Dar-

iiber hinaus gibt es keine kennzeichnenden Attribute. Die beiden zuletzt genannten Werke

691 Carl Ferdinand Sohn, Bildnis der Grifin Monts, 1846, Gemilde.

692 Vgl. Pickartz 2013a, S. 17.

693 Hugo Crola, Bildnis des Direktors Eduard Bendemann, Ol auf Leinwand (Quelle: Schaarschmidt
1902, S. 189) / Johann Peter Hasenclever, Bildnis des Johann Wilhelm Preyer, 1846, Ol auf Lein-
wand, Berlin, Staatliche Museen, Nationalgalerie (Abbildung: Blick auf die Sammlung, S. 23).
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bilden somit die Ausnahme. Der Hintergrund ist neutral gehalten. Dies erinnert an die bis
zur Mitte des 19. Jahrhunderts verbreitete Bildnisminiatur.** Forberg kniipfte demnach
an eine vor der Jahrhundertmitte etablierten Tradition an.%®> Der gesellschaftliche Stand
oder reprasentative Zwecke sind nicht auszumachen. Am ehesten konnten diese Bildnisse
als eine Art Visitenkarte, sowohl des Graphikers fiir sein Konnen als auch fiir den jeweils
Dargestellten, fungiert haben.

Insgesamt machen Bildnisse nur einen kleinen Anteil der Kiinstlergraphiken des
ausgehenden 19. Jahrhunderts aus. Womdglich waren entsprechende Arbeiten einfach
nicht mehr eintrdglich genug, nachdem die Fotografie weite Teile der Portratkunst iiber-
nommen hatte. Was jedoch besonders auffillt, ist, dass es keine Selbstbildnisse der
Kiinstler gibt. Das verwundert insofern, als einzelne Kiinstler, zum Beispiel Arthur

Kampf, gemalte Selbstbildnisse schufen und ldsst sich nicht ohne Weiteres erkliren.®®

6.1.3 Genre

Mit einem Anteil von einem Drittel des Gesamtvolumens stellen die Genremotive den
zweitgroften Teilbereich der Kiinstlergraphik der Diisseldorfer Malerschule im ausge-
henden 19. Jahrhundert dar. Besonders stark vertreten sind das Bauerngenre und Bilder
des stidtischen Lebens.

Darstellungen des alltdglichen Lebens sind schon aus der Antike iiberliefert und seit
dem 18. Jahrhundert unter dem Begriff Genre greifbar.®’ Im Holland des 17. Jahrhun-
derts kam es sodann zu einer ersten Hochzeit, in der sich die Genremalerei in viele ver-
schiedene Themen auffacherte und so die Mannigfaltigkeit, die im 19. Jahrhundert wieder
aufgenommen werden sollte, vorbereitete.®® Die rege Reisetitigkeit der Diisseldorfer
Kiinstler in die Niederlande und die damit einhergehende Adaption von Bildthemen
wurde bereits aufgearbeitet und so verwundert es nicht, dass sich diese Motive nicht nur

in der Malerei, sondern auch in der Graphik wiederfinden lassen. Deren Wurzeln reichen

694 Vgl. Hiitt 1986, S. 126.

695 Vgl. Hiitt 1995, S. 104.

696 Arthur Kampf, Selbstportrit, 1909, Ol auf Leinwand, Diisseldorf, Kiinstlerverein Malkasten (Archiv),
B-K 25-7746 / Arthur Kampf, Selbstportrit mit Malerpalette, 1928, Ol auf Leinwand, Dr. Axe-Stif-
tung, Nr. 459.

697 Vgl. Pickartz, Christiane: Genremalerei. "Kleinhistorie" des Alltags, in: Blick auf die Sammlung.
Diisseldorfer Malerschule in der Dr. Axe-Stiftung, hg. von Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. ), Kronenburg
2013, 20-21, S. 20.

698 Vgl. Bd. 2, 2004, S. 694.
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bei den Diisseldorfer Kiinstlern bis in Schadows Zeit zuriick, wo zwar die Historienma-
lerei an erster Stelle stand, aber ebenso die zum Teil humorvolle Darstellung von Alltags-
szenen einen festen Platz einnahm.®”® Gerade in der graphischen Umsetzung war das hu-
moristische Element iiberaus beliebt. Das zeigt sich nicht nur an zahlreichen Karikaturen

h,”% sondern auch in hohem MaBe an den kunstvol-

zum Beispiel von Andreas Achenbac
len Arabesken von Adolph Schroedter.”!

Die Szenen des stidtischen Lebens sind mit 25 Einzelgraphiken iiberaus stark ver-
treten und die Motive sind sehr vielféltig. Neben Theater- und Cafészenen, Stralen- und
Marktszenen finden sich auch Motive, die Menschen bei der Arbeit zeigen. Bei den Dar-
stellungen arbeitender Menschen handelt es sich zum einen um Radierer beim Erstellen
einer Graphik (Abb. 44)7°2 und zum anderen um eine Interieurszene nach niederlindi-
schem Vorbild in einer Amtsstube (Abb. 42), die vielmehr dem historischen Genre zuge-
ordnet werden muss. Die Arbeiten zu den Radierern miissen durch ihren Entstehungskon-
text als Motiv fiir programmatisch angesehen werden und sollen hier nicht besprochen
werden.” Bei dem Werk »Audienz beim Biirgermeister« von Max Volkhart, das in den
80er Jahren des 19. Jahrhunderts entstanden ist, handelt es sich um einen Riickgriff auf
die Darstellungen niederldndischer Meister des Goldenen Zeitalters, die zahlreiche ver-
gleichbare Interieurs schufen, wenn auch die dargestellte Szene keinen Vorldufer im 17.
Jahrhundert hat. Niederlédndische Vorbilder wurden hiufig von den Kiinstlern der Diis-
seldorfer Malerschule aufgenommen.”® Und nicht zuletzt Volkhart selbst beschiftigte
sich in seinen Malereien mit entsprechenden Motiven und iibernahm diese dann in seine
Graphik (Abb. 113).7%

Ein oftmals gezeigtes Thema war auch das Lesen von Biichern oder Zeitschriften.
Lesegesellschaften gehorten seit dem 18. Jahrhundert zum aufgeklarten Biirgertum und
wurden nicht selten auch verbildlicht. Dazu zéhlte das Vorlesen, was meist als generati-
oneniibergreifende Aktion, wenn zum Beispiel die GroBmutter den Enkeln vorliest oder

umgekehrt, dargestellt wurde. Die zwei vorhandenen Kiinstlergraphiken des ausgehenden

699 Vgl. Pickartz 2013b, S. 20.

700 Peiffer 2014, 42,43,47,87.

701 Adolph Schroedter, Traum von der Flasche, 1831, Radierung, Diisseldorf, Museum Kunstpalast, Gra-
phische Sammlung.

702 Otto Heichert, ,,Der Radierer, 1900, Radierung, Museum Kunstpalast Diisseldorf, KA (FP) 9221 D.

703 Vgl. Vossing 2018, 168, 170.

704 Johann Peter Hasenclever, Das Lesekabinett, 1843 / Jacobus Leisten, ,.Innenraumszene®, 1895, Ol
auf Leinwand, 35 x 43,5 cm / Charles Meer Webb, Der Zahltag, 1892, Ol auf Leinwand, 74,3 x 105
cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 59.

705 Max Volkhart, Beim Notar, Ol auf Leinwand, 53,5 x 59,5 cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 310.
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19. Jahrhunderts geben motivisch einen Eindruck davon. Die Radierung von Max Volkart
zeigt drei Minner bei der Lektiire, wobei der Alteste den beiden Jiingeren vorzulesen
scheint (Abb. 114). In dieser Darstellung orientierte er sich an Motiven des 17. Jahrhun-
derts,’ die von den Diisseldorfer Kiinstlern in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts
aufgegriffen wurden’®” und bis in die Spitzeit der Akademie Verbreitung fanden; erneut
ist die Szene im Ganzen allerdings ohne Vorbild im 17. Jahrhundert.””® Bei der zweiten
Radierung handelt es sich um die frontale Darstellung eines lesenden Advokaten von
Arthur Kampf (Abb. 43). Auch diese Darstellung — die Einzelfigur eines Lesers - hat ihre
Vorldufer im Goldenen Zeitalter.”®

Eine Darstellung scheint im hofischen Umfeld angesiedelt und zeigt eine Gesell-
schaft um einen Brunnen im Garten versammelt.”!” Eben zu jener Graphik gibt es ein
identisches Gemailde des Kiinstlers Max Volkhart, was darauf schlielen l4sst, dass ein
beliebtes malerisches Motiv in die Graphik iibertragen wurde, um eine weitreichendere
Verbreitung zu gewihrleisten.”!! Mégliche motivische Vorbilder findet die Darstellung
bei der héfischen franzosischen Malerei von Antoine Watteau oder Nicolas Lancret.”!?
Eine Radierung von Arthur Kampf zeigt zwei Ménner im Restaurant beim Lesen (Abb.

46). Auffallig ist, dass die in der Diisseldorfer Malerei am haufigsten vertretenen Motiven

706 Jan Vermeer, Brieflesendes Méddchen am offenen Fenster, Geméldegalerie, Dresden / Jan Stehen,
Zwei Minner und eine junge Frau machen Musik auf der Terrasse [Frau liest], 1670-75, Ol auf Lein-
wand, 43,8 x 60,7 cm, National Gallery, London.

707 Johann Peter Hasenclever, Das Lesekabinett, 1843.

708 Max Volkhart, Beim Notar, Ol auf Leinwand, 53,5 x 59,5 cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 310 / Charles
Meer Webb, 1892, Ol auf Leinwand, 74,3 x 105 cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 59.

709 Cornelis Bisschop, Schlafende alte Frau, Ol auf Leinwand, Hamburger Kunsthalle / Gerrit Dou, Ein
heiliger Einsiedler liest in einer Hohle / Gerrit Dou. Lesende alte Frau (Rembrandts Mutter), 1631.

710 Max Volkhart, ,,Am Brunnen®, Radierung, Museum Kunstpalast Diisseldorf.

711 Max Volkhart, ,,Das Welpenbad*, Ol auf Leinwand.

712 Antoine Watteau, Fetes Venitiennes, 1718/19, Ol auf Leinwand, 68,2 x 59 cm, Scotish National Gal-
lery, NG 439 / Nicolas Lancret, Das Blindekuhspiel, Stiftung PreuBische Schldsser und Gérten, Ber-
lin-Brandenburg, Inv. Nr. GK T 5608.
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von lesenden jungen Frauen’'® und vorlesenden GroBmiittern bzw. den GroBmiittern Vor-
lesenden’'* in der Kiinstlergraphik so nicht vertreten sind. Ebenso finden sich keine hu-
moristischen Auseinandersetzungen, wie sie Johann Peter Hasenclever Anfang und Mitte
des Jahrhunderts lieferte.”!

Ahnlich verhilt es sich im Bereich der Kinderdarstellungen. Zwar findet sich eine
Arbeit von Ernst Bosch (Abb. 51), aber diese spiegelt motivisch nicht die starke Ausei-
nandersetzung seitens der Diisseldorfer Kiinstler, noch der zeitgleichen nationalen Kiinst-
ler mit Kinderdarstellungen wider. Nicht nur Hubert Salentin, sondern auch Heinrich
Leinweber oder Bengt Nordenberg widmeten sich der Welt der Kinder, um lustige, un-
terhaltsame und zum Teil nachdenkliche Momente in Bilder umzusetzen.”'® Kinder eig-
neten sich im hochsten MaBe, um Mitgefiihl zu erwecken, und neben dem Unterhaltungs-
wert konnten mit den Bildern auch moralische Inhalte mit einem Augenzwinkern trans-
portiert werden.”!” In Deutschland beschiftigten sich mit diesem Thema unter anderem
Ludwig Knaus und Fritz von Uhde.”'® Es verwundert nicht, dass diese Bilder beim Pub-
likum &uBerst beliebt waren, da jeder Mensch seine spezifischen Erfahrungen mit diesem

Teil des Lebens gemacht hat.”!”

Dabei handelt es sich bei der Darstellung alltaglicher
Beschiftigungen von Kindern, um eine verhiltnismafig junge Erscheinung, die ihren Ur-
sprung im mythisch-religiésen Typenbild hat.”?° Ernst Bosch nahm sich in seiner graphi-
schen Umsetzung ein Kind in Nahansicht heraus und verbildlichte den Moment in dem

das dargebotene Essen abgelehnt wird. Der Titel »Ich esse meine Suppe nicht« macht

713 Hubert Salentin, Junge Schwirzwilderin, 1853, OL auf Leinwand (Karton), Privatbesitz / Hubert Sa-
lentin, Lesendes Médchen, 1875, Ol auf Leinwand, Privatbesitz.

714 Hubert Salentin, Die vorlesende GroBmutter, 1859, Ol auf Leinwand, Privatbesitz / Hubert Salentin,
Vorlesendes Médchen, 1873, Ol auf Leinwand, Aufbewahrungsort unbekannt / Friedrich Peter Hidde-
mann, Grofmutter und Enkelkind, 1890, Ol auf Leinwand, Dr. Axe-Stiftung Nr. 38 / Carl Wilhelm
Hiibner, Die Vorlesestunde, 1874, Ol auf Leinwand, Dr. Axe-Stiftung Nr. 57.

715 Johann Peter Hasenclever, Die Betschwester, 1833, Ol auf Leinwand, Bergisches Museum Schloss
Burg, Solingen / Johann Peter Hasenclever, Die Sentimentale, 1846, Ol auf Leinwand, Museum
Kunstpalast, Diisseldorf.

716 Hubert Salentin, Die junge Schafhirtin, 1887, Ol auf Leinwand, 90 x 63 cm, Privatbesitz / Heinrich
Leinweber, Blindekuh-Spiel, 1869, Ol auf Leinwand, 90 x 112 cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 68 / Bengt
Nordenberg, Spiel ohne Aufsicht, 1873, Ol auf Leinwand, 66 x 82 cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 88.

717 Vgl. Czymmek 2012, S. 12.

718 Ludwig Knaus, Ein Kindefest-Der Katzentisch, Privatbesitz / Fritz von Uhde, Kinderstube, 1889, 01
auf Leinwand, 110,7 x 138,5 cm, Hamburger Kunsthalle, Nr. 1637.

719 Vgl. Hoke, Sarah: Fritz von Uhdes ,,Kinderstube“-Die Darstellung des Kindes in seinem Spiel- und
Wohnmilieu, Goéttingen 2011, S. 13.

720 Vgl. ebd. S. 51. Ausfiihrlich zur Entwicklung der Kinderdarstellungen Hoke, Sarah: Fritz von Uhdes
,.Kinderstube“-Die Darstellung des Kindes in seinem Spiel- und Wohnmilieu, Géttingen 2011, S. 41-
110.
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deutlich, worum es geht. Auffallig ist, dass es nur eine Kiinstlerradierung eines Diissel-
dorfer Malers aus der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts Kinderdarstellung gibt und
diese stammt zudem aus der Mappenpublikation des Diisseldorfer Radierclubs, die nur
bis Mitte der 80er Jahre verlegt wurden. Beispiele zu Kinderszenen in der Kiinstlergra-
phik vom ausgehenden 19. Jahrhundert in Diisseldorf liegen bis dato nicht vor.

Des Weiteren veranlasste die teilweise Reetablierung des Sonntages, als Wochen-
tag an dem die Arbeit jedenfalls teilweise eingeschrinkt war und iiberwiegend das Biir-
gertum der Freizeit nachgehen konnte zu Darstellungen. In der Graphik liegt eine Radie-
rung mit dem Titel »Sonntag-Nachmittag« von Ernst Bosch vor (Abb. 115). Diese zeigt
ein Paar, das mit seinem Hund spazieren geht. Schon um die Jahrhundertmitte beschaf-
tigten sich die Diisseldorfer Kiinstler mit dem unbeschwerten Treiben am Sonntag,’*! und
im ausgehenden 19. Jahrhundert gehorte es mit zu den beliebtesten Motiven der deut-
schen Genremaler.”?? Fernerhin gehorte das Freizeitvergniigen in Caféhdusern und im
Theater zu den beliebten Sujets (Abb. 46, 47, 48). Ahnliche Motive finden sich zahlreich
bei dem franzdsischen Impressionisten Pierre-Auguste Renoir oder dem deutschen Maler
Hermann Vogler.”?® Die motivische Auseinandersetzung mit solch schillernden Umge-
bungen erdffnete zum einen die Moglichkeit Menschen in geselligen Momenten zu zei-
gen, zum anderen um bei Theaterszenen besondere Lichteffekte wiederzugeben. Im Mit-
telpunkt der Theaterdarstellungen standen nicht etwa die Bithne mit Kiinstlern und der
Darbietung, sondern die Beschiftigung mit den Gésten, deren Kleidung und deren Kom-
munikation untereinander. Dieses trifft auf die Radierungen und auf die Gemélde zu, die

meist einen engen Ausschnitt der Logen und des Zuschauerraumes in den Fokus nehmen.

721 Heinrich Deiters, Sonntagnachmittag im Garten, 1863, Ol auf Leinwand, 32 x 47 cm, Dr. Axe-Stif-
tung Nr. 127.

722 Ludwig Knaus, Sonntiglicher Spaziergang, 1889, Ol auf Leinwand, 107 x 72 cm / Ludwig Knaus,
Spaziergang, vor 1892, Ol auf Leinwand, 34,5 x 28 cm, Privatbesitz / Fritz von Uhde, Die drei Téch-
ter des Kiinstler im Garten, 1900, Ol auf Leinwand, 56 x 67 cm, Wallraf-Richartz-Museum, Koln.

723 Pierre-Auguste Renoir, Die Loge, 1874, Ol auf Leinwand, 80 x 63,5 cm, Courtauld Institute oft Art,
London / Pierre-Auguste Renoir, Im Theater (La premier sortie), 1876/77, Ol auf Leinwand, National
Gallery, London / Pierre-Auguste Renoir, Loge eines Theaters, 1898, Ol auf Leinwand, Privatbesitz /
Hermann Vogler, Im Varieté, 1894, Ol auf Leinwand, 22 x 33,5 cm, Auktionshaus Diisseldorf.
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Zum alltéglichen stddtischen Leben
gehort auch der Besuch des Wochenmarktes.
Zu diesem Themenkreis sind zwei Radierun-
gen erhalten (Abb. 116 und Abb. 117). Im
(Euvre Arthur Kampfs scheint der Fisch-
markt eine singuldre Erscheinung zu sein. In-
haltliche Vorldufer aus dem Diisseldorfer
Umfeld konnten zum Beispiel die Graphiken
Andreas Achenbachs aus der ersten Jahrhun-

derthélfte sein, der einige skizzenartige Ra-

dierungen zum Thema Fischverkauf schuf.’*

Bei Heinrich Hermanns jedoch zieht sich das

Abbildung 117: Arthur Kampf: Fisch- Thema Markt durch sein ganzes Werk. Zahl-
markt, 1882, Radierung, 20 x 30 cm, Bre-
men, Kunsthalle, Kupferstichkabinett.

Bildquelle: Verfasser. gar einige weitere Ansichten des Diisseldor-

reiche Blumenmarktdarstellungen’? und so-

fer Marktplatzes lassen sich finden.’”?® Besonders eindriicklich ist ein Bild, dass vom Aus-
schnitt beinah identisch das
Motiv der Radierung wieder-
gibt (Abb. 118). Da die Entste-
hungsjahre beider Stiicke nicht
bekannt sind, bleibt offen, wel-
ches der beiden das Vorbild
war, jedoch ist es eher wahr-
scheinlich, dass zuerst das Ge-

mélde entstand. Dafiir spricht

schon die Praxis der Reproduk-

tion von malerischen Werken Abbildung 118: Heinrich Hermanns: Marktstidnde in

_ _ Diisseldorf unterhalb des Reiterdenkmals des Jan Wel-

in der Druckgraphik. lem, Ol auf Leinwand, 35 x 48 cm. Bildquelle: Van
Ham Auktion.

724 Andreas Achenbach, Scheveninger Fischweib, 1839, Radierung, 19,2 x 13 cm, Privatsammlung / An-
dreas Achenbach, Fischauktion am Strand, 1850, Radierung, 12,2 x 16,5 cm, Privatsammlung.

725 Heinrich Hermanns, Blumenmarkt an der Grachtenpromenade.

726 Heinrich Hermanns, ,,Markt am Jan Wellem in Diisseldorf*, Ol auf Leinwand, 61 x 80,5 cm, Privat-
besitz / Heinrich Hermanns, Markttag am Jan Wellem im Winter, Ol auf Malkarton, 25 x 35 cm,
Kunsthandel Alexander Stradmann.
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Bei einem letzten Bereich der stddtischen Szenen handelt es sich um die Interak-
tion zwischen zwei Personen, ohne Ausnahme Mann und Frau, die miteinander flirten.
Dazu finden sich drei Beispiele. Zwei davon stammen von Jacobus Leisten (Abb. 50 und
Abb. 49) und eines von Philip Grotjohann (Abb. 119). Motivisch schlieen sich die bei-
den Graphiken von Leisten an sein malerisches (Euvre an, wo er ebenso Personenpaare
vor eine Art Kulisse, sei es eine Hausfassade oder eine Wand im Innenraum, setzt, die in
ein neckisches Gesprich vertieft sind bzw. einander niherkommen.”?’ Dabei bezieht er
sich auf Vorbilder des 18. Jahrhunderts, wie Fragonard oder Watteau.’?® In Grotjohanns
Szene mochte eine junge Frau vor einer Mauer an dem Wachhabenden vorbeikommen
und versucht dies dadurch, dass sie ihm schone Augen macht. Dieser bleibt jedoch stand-
haft mit erhobener Hellebarde stehen und verzieht keine Miene. Die Kleidung mutet his-
torisierend an und l4sst motivisch auf einen literarischen Zusammenhang schlieBen, wie
er in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts zu Hauf im Diisseldorfer Umfeld besteht. Es
wurden nicht nur Gedichte und Lieder illustriert, sondern auch Méarchen und Romane
oder Theaterstiicke.’?

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass sich im Themenfeld der stiadtischen Gen-
redarstellungen besonders viele Motive zum Freizeit Bereich finden lassen. Neu ent-
deckte Vergniigungen, wie der Besuch des Theaters und des Cafés, aber auch der fiirs
Biirgertum luxuridse freie Sonntag wurden zu Bildinhalten der Kiinstlergraphik. Die Ar-
beitswelt steht dagegen kaum im Interesse. Ebenso frappierend ist, dass es kaum Darstel-
lungen von Kindern gibt, was in der Malerei ein beliebtes Thema darstellte und bereits
im Goldenen Zeitalter weite Verbreitung fand. Motivgeschichtlich finden sich Beziehun-
gen zu den Niederlanden des 17. Jahrhunderts, aber auch zur franzosischen Malerei des
18. Jahrhunderts.

Ein weiteres Feld der Genrekunst stellte das Soldatenleben dar. Dieser Bereich
kann als ,,kleine Schwester* der Historienmalerei gesehen werden. Im Gegensatz zur His-
torie, die ihren Inhalt aus wichtigen kriegerischen Ereignissen und geschichtlichen Bege-
benheiten bezieht, steht beim Soldatenleben der Mensch im Mittelpunkt. Nicht etwa eine

wichtige Schlacht, sondern vielmehr Soldaten in ithrem Alltag werden dargestellt. Der

727 Jacobus Leisten, Abschied, 1873, Ol auf Leinwand, Abbildung Kunsthaus Lempertz.

728 Antoine Watteau, Der galante Harlekin, um 1716, Ol auf Leinwand, 34 x 26 cm, Wallace Collection,
London / Jean-Honoré Fragonard, The musical contest, um 1754, Ol auf Leinwand, 62 x 74 cm,
Wallce Collection, London.

729 Vgl. dazu Rudolph 1979
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Anblick von Militir, auch in den Stidten, war im 19. Jahrhundert durchaus iiblich.”*° Mit
vier Graphiken macht das Soldatenleben jedoch nur einen sehr kleinen Teil der Genre-
kunst in Diisseldorf aus. Noch dazu, da es sich bei zwei Werken nicht um Radierungen,
sondern um Tuschezeichnungen, handelt.”?! Diese seien hier nur der Vollstindigkeit hal-
ber genannt. Bei der Radierung von Arthur Kampf handelt es sich um eine skizzenhafte
Darstellung von Soldaten, die auf einer Wiese auf etwas zu warten scheinen.”*?> Gemeint
ist ein Nebenschauplatz des Krieges, wodurch das Motiv dem Soldatenleben zuzuordnen
ist. Ebenso verhilt es sich mit der Radierung von Theodor Rocholl, die den Titel »Kriegs-
zeiten« tragt (Abb.53). Auf einem kleinen Weg reiten, vom Betrachter abgewandt, einige
Soldaten in Richtung eines Fachwerkhauses. Diese Szene zeigt kein historisches Gesche-
hen, sondern schildert den Alltag des Militédrs. Rocholl gehdrte zu den beliebtesten Diis-
seldorfer Schlachtenmalern des ausgehenden 19. Jahrhunderts und schuf etliche Kriegs-
szenen.”** Obwohl er in der Stecherklasse von Forberg seine Ausbildung genossen hatte,
finden sich wenige reine Kiinstlergraphiken von ihm. Er widmete sich, neben der Malerei,
hauptsédchlich der illustrativen Graphik. Motivisch orientierte er sich nicht an seinem Leh-
rer Wilhelm Sohn, sondern steht in der Nachfolge von Wilhelm Camphausen und Emil
Hiinten, den Diisseldorfer Schlachtenmalern, die meist vielfigurige Szenen aus zeitgends-
sischen Feldziigen oder historischen Kriegen verbildlichten.”* Im Gegensatz zu Camp-
hausen ldsst sich Rocholls Graphik keinem bestimmten Kriegsgeschehen zuordnen, aber
die Vorliebe fiir Darstellungen von Pferde in Bewegung wird offenkundig.”®® Ein dhnli-
ches Motiv findet sich in einer Arbeit von Hiinten, in der reitende Soldaten von hinten
auf einem Feldweg dargestellt sind.”*® Eine alltéigliche Szene wird hier malerisch umge-
setzt und konnte Rocholl zu seiner spiter datierten Radierung inspiriert haben. Weitere
Kiinstlergraphiken des Kriegsgenres aus dem Diisseldorfer Umfeld sind derzeit nicht be-

kannt. Es handelt sich demnach um eine sehr begrenzte Erscheinung, was insofern ver-

730 1756-63 Siebenjahriger Krieg, 1789 Franzosische Revolution, 1815 2. Pariser Frieden, 1848 Mairzre-
volution, 1866 Schlacht bei Koniggritz, 1870/71 Deutsch-Franzosischer Krieg, 1888 Dreikaiserjahr,
1914-18 1. WK.

731 August Deusser, ,,Salutierendes Militér in der Stadt”, Tusche auf Papier, Antonie Deusser Stiftung
Zirich / August Deusser, ,,Wartende Soldaten®, Tusche auf Papier, Antonie Deusser Stiftung Ziirich.

732 Arthur Kampf, ,,Soldaten auf der Wiese“, Radierung, Kupferstichkabinett Dresden.

733 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 3, 1998, S. 151. Theodor Rocholl, In Feindesland, Ol auf Leinwand, 152 x
205 cm, Museum Kunstpalast Diisseldorf.

734 Vgl. Pickartz 2012a, S. 63.

735 Wilhelm Camphausen, Kaiser Wilhelm und seine Paladine vor Paris, 1870, Ol auf Leinwand, 51 x
62,5 cm (Auktion 1.12.17).

736 Emil Hiinten, ,,Reiterszene®, 1892, Ol auf Leinwand.
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wundert, als dass die Auseinandersetzung mit kriegerischen Handlungen, sowohl im Be-
reich der Historie als auch im Bereich des Genres, ihren festen Platz im motivischen Ka-
non der Diisseldorfer Malerschule innehatte.

Darstellungen aus dem béauerlichen Umfeld sind im gesamten Zeitraum des letzten
Viertels des 19. Jahrhunderts in der Kiinstlergraphik der Diisseldorfer Malerschule zu
finden und haben ihre Vorldufer bereits in der ersten Jahrhunderthélfte. Das Motivspekt-
rum umfasst sowohl den Arbeitsalltag als auch die Beschéftigung am Feierabend. In etwa
die Hilfte der Graphiken zeigen Menschen bei ithrem Tagwerk. So zum Beispiel beim
Tiere hiiten (Abb. 120 und Abb. 121), bei der Arbeit auf dem Feld (Abb. 122) oder leich-

teren Verrichtungen des alltéglichen Lebens. Diese mo-

tivischen Umsetzungen der Arbeit auf dem Lande wa-
ren im ausgehenden 19. Jahrhundert sehr beliebt. Ma-
lerische Werke finden sich bei nicht wenigen Diissel-
dorfer Kiinstlerkollegen”” um die Jahrhundertmitte
und vermehrt gegen Ende des Jahrhunderts. Die Inhalte
der Graphiken nehmen demnach ein bereits bestehen-
des Motivrepertoire auf und iibersetzen es in eine an-
dere Technik.

Bei einer in der Graphik singuldren Umsetzung
handelt es sich um die Darstellung einer Béuerin auf

dem Feld nach getaner Arbeit (Abb. 54). Der abendli- ﬁg};ﬁﬁg}? f }é;?&gﬁfggunsgfg
che Heimweg bzw. die Beendigung des Tagwerkes 24,2 x 17,8 cm, Diisseldorf,
Museum Kunstpalast, KA (FP)
9194 D. Bildquelle: Dr. Axe-
Franzose Jean Francois Millet setzte die in einer Gra- Stiftung Bonn "Wege in die

phik um und heroisierte damit die bauerlichen Tatig- 12\/([)(;%%1;6 S’ Klrgo; enburg

wurden motivisch hdufig aufgenommen. Schon der

keiten, was im Folgenden zu einem Imagewechsel des Bauern an sich fiihrte.”*® drei Per-
sonen im stromenden Regen auf einem Feldweg zeigt.”> In dhnlicher Weise scheint das
ein Jahr spétere entstandene Werk Arthur Kampfs »Gang zur Arbeit« sich motivisch mit

Besonders in der Malerei finden sich zahlreiche Darstellungen, die sich dem Thema des

737 Christian Eduard Boettcher, Junge Béuerin bei der Heuernte mit ihrem schlafenden Kind, 1857, 0Ol
auf Leinwand, Dr. Axe-Stiftung Nr. 296 / Hubert Salentin, Médchen im Wald, 1883, Ol auf Leinwand
/ Hubert Salentin, Die junge Schafhirtin, 1887, Ol auf Leinwand / Ludwig Knaus, Kartoffelernte,
1889, Ol auf Holz, Grohmann Museum, Milwaukee, Wisconsin.

738 Jean F. Millet, Le départ pour le travail, Graphik

739 Arthur Kampf, ,,Heimgang®, 1895, Lithographie, Kupferstichkabinett Bremen.
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Nachhausegehens widmeten.”*’ So verwundert es nicht, dass sich auch in Diisseldorf eine
Graphik finden lsst, die dem Arbeitsweg auseinanderzusetzen.”*! Moglicherweise nutzte
Kampf die frither entstandene Lithographie als Studie fiir eine spdtere Umsetzung des
Motivs in der Malerei.

Einen letzten Bereich der bduerlichen Themen bilden die Wirtshausszenen. Sie
sind zahlenmé@Big dhnlich stark vertreten wie die Szenen des Arbeitsalltages. Jeweils sind
zwei oder mehr Personen an bzw. um einen Tisch versammelt und geben sich einem
feuchtfrohlichen Abendprogramm hin. Dies geschieht mehr oder weniger ausgelassen
und meist in nur sehr rudimentir angedeuteten Innenrdumen.’*?> Motivische Vorbilder
sind bereits aus dem 17. Jahrhundert bekannt, zum Beispiel wenn man an die »Karten-
spielenden Bauern in einer Schenke« von Adriaen Brouwer denkt.”* Aber auch aus dem
19. Jahrhundert gibt es zahlreiche Beispiele fiir Wirtshausszenen, die iiber den bloBBen
Alkoholgenuss hinaus, Geschichten des Alltags wiedergeben. Besonders auch Diisseldor-
fer Maler beschiftigten sich mit dieser Materie, sowohl in der ersten wie auch in der
zweiten Jahrhunderthilfte.”*

Einen Teilbereich der ldndlichen Szenen bilden die Kinderdarstellungen. Mit nur
einer Darstellung sind diese zwar in der Graphik nicht stark vertreten, sie sollen dennoch
nicht unerwihnt bleiben, da auch diese im Motivschatz der Malerei des 19. Jahrhunderts
iiberaus beliebt waren.”*> Motivgeschichtlich lsst sich somit zum Bauerngenre festhal-
ten, dass es sowohl Ankniipfungspunkte in der niederldndischen Malerei des 17. Jahrhun-
derts gab, als auch in der eigenen Zeit. Dass die Anzahl der graphischen Darstellungen
hinter denen in der Malerei zuriickbleiben, entspricht den Beobachtungen in allen anderen
Teilbereichen, wobei sich die Anzahl proportional mit der Beliebtheit der Malerei entwi-

ckelte. Das heif3t in diesem Falle, dass die bauerliche Genremalerei im ausgehenden

740 Fritz von Uhde, Heimgang, um 1889, Ol auf Holz, Metropolitan Museum of Art, 17.120.203 / Lud-
wig Knaus, Heimtrieb der Schweine, 1875, Ol auf Leinwand, Frye Art Museum.

741 Arthur Kampf, Gang zur Arbeit, 1896, Ol auf Pappe auf Leinwand, Dr. Axe-Stiftung Nr. 313.

742 Oscar Hoffmann, Esthléandisch, 1879, Radierung, Museum Kunstpalast Diisseldorf / Jacobus Leisten,
,Manner mit Hiiten und Pfeifen, Radierung, Museum Kunstpalast Diisseldorf / Gerhard Janssen, Pro-
sit, 1892, Radierung, Museum Kunstpalast Diisseldorf, KA (FP) 9185 D / Gerhard Janssen, Die bei-
den Alten, 1894, Radierung, Museum Kunstpalast Diisseldorf, KA (FP) 9203 D.

743 Adriaen Brouwer, Kartenspielende Bauern in einer Schenke, zw. 1630 und 1640, Ol auf Holz, 33 x
43 c¢m, Alte Pinakothek, Miinchen.

744 Johann Peter Hasenclever, Die entzweiten Kartenspieler, Ol auf Leinwand, Dr. Axe-Stiftung, Nr. 256
/ Ludwig Knaus, Die Falschspieler, 1851, Ol auf Leinwand, Alte Nationalgalerie, Berlin / Benjamin
Vautier, Der Rennomist, 1873, Ol auf Leinwand, 51 x 66 cm, Auktionshaus Hampel.

745 Ludwig Knaus, Médchen auf dem Feld, 1857, Ol auf Leinwand, Eremitage, St. Petersburg / Christian
Eduard Boettcher, Zwei Kinder und Hund sitzen im Schatten, Ol auf Leinwand, 40,5 x 36,5 cm / Fritz
von Uhde, HeideprinzeBchen, 1889, Ol auf Leinwand, Alte Nationalgalerie, Berlin.
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19. Jahrhundert sehr beliebt und stark vertreten war und dass somit auch deutlich mehr
Graphiken mit diesen Sujets anzutreffen sind.

Der abschlieBende Motivkreis der Genrewerke betrifft sozialkritische Themen.”*¢
Hierzu lassen sich vier Radierungen finden,
die alle von Arthur Kampf stammen (Abb. 57,
123,124, 125). Ihnen allen eigen ist die subtile
Darstellungsart, die nicht in erster Linie die
sozialen Missstinde anprangert, sondern le-
diglich Momentaufnahmen liefert, die nicht
dramaturgisch tliberspitzt oder in drastischen
Posen zu schockieren versuchen. Kampf, der
mit dem Werk »Die letzte Aussage« bekannt
wurde, schilderte dort noch auf sehr eindriick-
liche Weise den Tod eines in drmlichen Ver-
hiltnissen lebenden Arbeiter.”*’ Die Radie-
rungen hingegen nehmen sich in ihrer sozialen
Anklage deutlich zuriick. So zeigt er auf den
beiden Lithographien (Abb. 124, 125) Perso-

Abbildung 123: Arthur Kampf: Recon-  nengruppen, die auf Grund von schwerer Ar-
valescent, 1900, Radierung, 11,1 x 7,1
cm, Diisseldorf, Museum Kunstpalast,

KA (FP) 2916 D. Bildquelle: Dr. Axe-  laugt, miide und kaputt sind. Diese Auffas-

Stiftung Bonn "Wege in die Moderne", . ) . ) )
Kronenburg 2018/19, S. 202. sung griindete in den Stromungen einer realis-

beit oder einer beschwerlichen Reise ausge-

tischen Malerei Mitte des 19. Jahrhunderts, zuvorderst in der franzdsischen Malerei von
Courbet und Millet. Im Unterschied zur Kunst des Klassizismus oder der Romantik waren
diese Darstellungen des Alltages und der Gesellschaft oft politisch motiviert, um die Ver-
hiltnisse, Widerspriiche und Konflikte der Zeit aufzudecken. In den beiden Radierungen
beschiftigte sich Kampf mit sozialen Gegensdtzen und stellte sie deutlich gegeniiber
(Abb. 57, 123). Die abgehdrmte Frau mit Sdugling im Arm, die vor dem Theater steht,
tritt in deutlichen Kontrast zu den herausgeputzten Abendbesuchern. Und auch der noch
stark mitgenommene Mann steht in klarer Diskrepanz zu den wohlgenéhrten, tratschen-

den Frauen im Hintergrund. In der Art der Gegeniiberstellung kniipft Kampf bei diesen

746 Vgl. Flum 2013
747 Arthur Kampf, Die letzte Aussage, 1886, Ol auf Leinwand, 28,5 x 36,2 cm, Museum Kunstpalast
Diisseldorf.
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beiden Graphiken an die Diisseldorfer Vorgénger Karl Wilhelm Hiibner und Johann Peter
Hasenclever an,”* die um die Jahrhundertmitte, zwar noch im vielfigurigen biihnenarti-
gen Aufbau, schon zwei Bevolkerungsschichten aufeinandertreffen lieBen. Kampfs sozi-
alkritische Motive griinden demnach im Sozialen Realismus, der sich von Frankreich aus
auf Europa ausbreitete, wobei er es verstand, lokale Traditionen zu verarbeiten und den
Graphiken durch wenig Personal und einen engen Ausschnitt eine intime Wirkung zu
verleihen, die am Rande des Voyeurismus anzusiedeln ist.

Die motivischen Ankniipfungspunkte der Genredarstellungen in der Kiinstlergra-
phik der Diisseldorfer im ausgehenden 19. Jahrhundert sind, wie sich gezeigt hat, sehr
vielfdltig. Dabei wird augenfillig, dass zwar beliebte Themen zum Beispiel aus dem Bau-
erngenre auch in der Graphik aufgenommen wurden, aber bei weitem nicht alle vertreten
waren. Mit den Kinderdarstellungen fehlt beispielsweise ein fest etablierter Zweig der
Genremalerei in der Kiinstlergraphik génzlich. Die Diisseldorfer Maler, die sich der
Kiinstlergraphik verschrieben hatten, orientierten sich aber nicht nur an internationalen
oder nationalen Kiinstlern, sondern nahmen immer wieder bereits erprobte Sujets von in
Diisseldorf an der Kunstakademie ausgebildeten Kollegen auf. Diese waren in einer offi-
ziellen Genreklasse zwar erst ab den 1870er Jahren organisiert, aber bereits unter Scha-
dow wurde das Alltigliche bildwiirdig, und Meilensteine, wie die Atelierszene von Ha-

senclever sollten fiir das gesamte Jahrhundert stilpriigend bleiben.”®

6.1.4  Landschaft

Die Anzahl der Kiinstlergraphiken im Bereich der Landschaft stellen mit iiber 70 Bléttern
den groBten Anteil dar. Dies macht beinahe die Hilfte aller erfassten Werke aus. Dabei
stechen besonders Fluss- und Dorflandschaften zahlenméBig heraus. Gefolgt werden
diese von Waldlandschaften und Stadtansichten. Winterlandschaften und maritime Dar-
stellungen kommen dagegen weniger hdufig vor.

Bereits in den Stundenbiichern ab Mitte des 13. Jahrhunderts tauchen im Zusam-
menhang mit den Monatsdarstellungen Verbildlichungen des Winters auf.”*® Dieser Mo-
tivkreis entwickelte sich sodann {iber die Jahrhunderte hinweg zu einem eigenstindigen

Themenfeld, welches nicht mehr an Darstellungen von Jahreszeitenzyklen gekoppelt war.

748 Karl Wilhelm Hiibner, Die schlesischen Weber, 1844, Ol auf Leinwand, 119 x 158 cm / Johann Peter
Hasenclever, Arbeiter vor dem Magistrat, 1848/49, Ol auf Leinwand, 91 x 133 cm.

749 Johann Peter Hasenclever, Atelierszene, 1836, Ol auf Leinwand, Museum Kunstpalast Diisseldorf.

750 Breviarium Grimani, ,,Januar, Flandern, ca. 1510, Venedig, Bibliothek Marc.
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Auch in Diisseldorf beschiftigten sich die Vertreter der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts
mit diesen Inhalten.””! Die Darstellungen des Winters behielten iiberdies im Motivkreis
der Kiinstler einen festen Platz bis zum Ende des 19. Jahrhunderts.”*? In der Kiinstlergra-
phik lassen sich erst nach 1880 vereinzelt Umsetzungen der kalten Jahreszeit finden. Da-
bei handelt es sich um sieben Radierungen von Landschaftsmalern, die sich ebenso in
ihrem malerischen (Euvre mit diesem Thema beschiftigten.”>® Heinrich Hermanns Werk
»Die alte SchulstraBe« im Winter (Abb. 62) erinnert motivisch an die impressionistischen
Gemailde von Camille Pissarro, in denen er den Wintereinbruch im stiadtischen Kontext
wiedergibt.”* Der Schnee liegt auf Hausdéichern, auf der StraBe und dem Gehweg. Die
Menschen gehen ihren alltdglichen Téatigkeiten nach. Die dargestellten Orte sind topogra-
phisch genau wiedergegeben.

Um eine ebenfalls fest verortete Ansicht handelt es sich bei der Radierung »Win-
ter in Kleve« von Helmuth Liesegang (Abb. 60). Einer vorgelagerten, nur durch wenige
Bédume durchbrochenen, verschneiten Flache folgt im Mittelgrund eine Stadtansicht. Die
Stadtmauer wird flankiert von kleinen und mittelgroen Hausern mit weilen Déchern.
Einige Personen passieren den Vordergrund auf dem bereits mit Spuren iibersdten Boden.
In dhnlicher Weise gestaltete der Impressionist Claude Monet sein Werk »Boulevard St.

Denis« aus dem Jahr 1875.7>°

Wenige Menschen, die zum Schutz vor dem fallenden
Schnee Schirme tragen, befinden sich auf einem bereits verschneiten Weg, der an Gar-
tenmauern vorbeifiihrt. Im Mittelgrund kann man H&userfassaden und Bdume ausma-
chen. Liesegangs Riickgriff auf die Impressionisten ist in seinem malerischen (Euvre of-
fenkundig, und auch in seinen Radierungen scheint er sich in der Motivik an den Franzo-

sen, allen voran Claude Monet, orientiert zu haben. Seine weiteren drei Winterbilder be-

751 Carl Friedrich Lessing, Klosterhof im Schnee, um 1829, Ol auf Leinwand, Wallraff-Richartz Mu-
seum, Koln.

752 Gustav Lange (1811-1887), Winterlandschaft, Ol auf Leinwand, 75,5 x 110 cm, Dr. Axe-Stiftung Nr.
155 / Johann Jungbluth II (1860-1912), Niederrheinische Winterlandschaft am Abend, Ol auf Holz,
24,6 x 36,6 cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 12 / Heinz Flockenhaus (1856-1919), Winter, Ol auf Holz, 26,5
x 17,5 cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 9b / Max Clarenbach, Winterlandschaft am Niederrhein (Altwasser
bei Wittlaer), Ol auf Leinwand, 55,5 x 65,5 cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 168.

753 Helmuth Liesegang, Winterlandschaft, 1898, Museum Kunstpalast, Diisseldorf / Heinrich Hermanns,
Wintertag in Miinster, Galerie Paffrath.

754 Camille Pissarro, The Boulevard Montmatre on an winter morning, 1897, Ol auf Leinwand, 64,8 x
81,3 cm, Metropolitan Museum, New York, 60.174 / Camille Pissarro, Road to Versaille at Louveci-
ennes, 1869, Ol auf Leinwand, 38,4 x 46,3 cm, Walters Art Museum, Baltimore.

755 Claude Monet, Boulevard St. Denis, Argenteuil, Snow Effect, 1875.
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zeugen dies deutlich. Augenfillig wird dies zum Beispiel in einem Vergleich von »Win-

terstimmung« (Abb.59) mit dem Werk »Schnee in Argenteuil« von Monet,”®

wo jeweils
ein zentral angelegter, verschneiter Weg in ein Stidtchen zu fiihren scheint. Oder im Ver-
gleich von »Kleines Stddtchen« (Abb. 58) mit »Sandviken, Dorf im Schnee« von Mo-
net.”>’ Zentral bei diesen beiden Werken ist eine einen Fluss iiberspannende Briicke, die
in eine Stadt fithrt. Zwar war das Motiv des zugefrorenen Flusses ein hdufig anzutreffen-
des Motiv der Winterbilder des 16. und 17. Jahrhunderts in den Niederlanden, jedoch
wurde es dort zum Zentrum fiir Aktivititen, wie Schlittschuhlaufen oder Eisgolfen.”*® Bei
Liesegangs und Monets Bildern jedoch steht die Briicke im Fokus, und es geht vor allem
um die Wiedergabe des atmosphérischen Eindrucks.

Ebenso verhélt es sich bei den beiden Winterdarstellungen von Eugen Kampf.
Kampf, der unter anderem in Antwerpen studierte und zu dessen Themenrepertoire die
flandrische Landschaft zéhlte, orientierte sich bei seinen Winterlandschaften gleichfalls
an impressionistischen Vorldufern. Gut vergleichbar sind »Schnee« von Kampf (Abb. 63)

t,”>° in denen eine weite schneebedeckte Fli-

und »Schnee in Giverny« von Claude Mone
che im Mittelgrund durch den keilformigen Einschub einer Ansammlung von kleinen
Héausern unterbrochen wird und der monochrome Himmel den Abschluss bildet. Grof3e
Entsprechungen lassen sich auch zwischen »Winterliches Feld« (Abb. 64) und »Miihlen-
steine, Schnee, Der Morgen«’ 60 yerzeichnen. In beiden Fillen ist das Thema ein winter-
liches Feld mit aufgeschichteter Heu Dieme. Fiir Monet stellte der Getreideschober das
Motiv einer seiner groflen Serien dar, und auch Eugen Kampf lieB3 sich offensichtlich
davon inspirieren. Wo sich Carl Hilgers, ein Maler der ersten Generation der Diisseldorfer
Malerschule, bei seinen Winterbildern noch eindeutig von niederldndischen Motiven

hatte beeinflussen lassen,’! orientierten sich die Malerradierer bei ihren Graphiken im

ausgehenden 19. Jahrhundert an den franzdsischen Impressionisten. Erst recht sind diese

756 Claude Monet, Schnee in Argenteuil, 1875, Ol auf Leinwand, 71,1 x 91,4 cm, National Gallery, Lon-
don.

757 Claude Monet, Sandviken, Dorf im Schnee, 1895, Ol auf Leinwand, 92,5 x 73,4 cm, Art Institute,
Chicago.

758 Aert van der Neer, Winterlandschaft mit Golfspielern, um 1642, Ol auf Holz, 48,3 x 89,7 cm / Hend-
rick Avercamp, Winterlandschaft mit Schlittschuhldufern, um 1608, Ol auf Holz, 77,5 x 132 cm,
Rijksmuseum, Amsterdam.

759 Claude Monet, Schnee in Giverny, 1892/93, Ol auf Leinwand, 65 x 92 cm, Stafford Collection, New
Orleans.

760 Claude Monet, Miihlensteine, Schnee, Der Morgen, 1891, Ol auf Leinwand, 64,8 x 100,3 cm, J. Paul
Getty Museum.

761 Carl Hilgers, Wintervergniigen, 1843, Ol auf Leinwand, 46 x 56 cm.
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Blitter weit entfernt von den sinnbildlich aufgeladenen Winterlandschaften der Roman-
tiker,’® die in Diisseldorf mit Lessings »Klosterhof im Schnee« einen Nachhall fanden.

Mit zehn Arbeiten stellt das Sujet der Waldlandschaft einen groBeren Teilbereich
als die eben besprochenen Winterlandschaften dar. Der Hauptteil entstand in den 70er
und frithen 80er Jahren des 19. Jahrhunderts. Lediglich ein Werk kann gegen Ende des
Jahrhunderts datiert werden. Schon zu Beginn der Diisseldorfer Malerschule beschéftigte
sich Johann Wilhelm Schirmer mit Darstellungen bewaldeter Landschaften. Er schuf ne-
ben Gemilden’® auch groBformatige Graphiken’®* und etablierte so das Themenfeld an
der rheinischen Akademie. Wo Schirmers Arbeiten allgemeinhin noch dem Typus der
Ideallandschaft verpflichtet waren, erscheinen die Darstellungen seines Zeitgenossen
Carl Friedrich Lessing um einiges realistischer.”®> Beide fuBen jedoch auf den niederlén-
dischen Waldlandschaften von Ruisdael oder Hobbema.”® Dieser Tradition sind auch
Heinrich Deiters, C.L. Fahrbach und Joseph Willroider verpflichtet. Deiters Radierung
»Waldweg« aus dem Jahr 1879 zeigt einen Jungen auf einem mit Bdumen umgebenen
Weg (Abb. 66). Die dichten Bdume umschlieBen den Pfad lassen aber den Himmel frei.
Ahnliche Darstellungen mit einem beinah zentralen Weg, der eine waldige Gegend durch-
bricht, lassen sich in der englischen Malerei des friihen 19. Jahrhunderts bei John
Constable,”’” und auch in der franzésischen plein-air Malerei finden.”®® Deiters konnte
sich demnach motivisch an Vorlaufern aus dem Goldenen Zeitalter, an Werken von Schir-
mer und Lessing, aber auch an zeitgendssischen Vorbildern orientieren.

Bei der Arbeit Fahrbachs, die hier erwdhnt werden soll, obwohl es sich um keine
Wald- oder bewaldete Landschaft handelt - liegt ein beinah analoger Bildaufbau wie bei

»Waldweg« vor. Lediglich der Tiefenzug ist gesteigert und ein weites Panorama er6ffnet

762 Caspar David Friedrich, Winterlandschaft, 1811, Ol auf Leinwand, 33 x 46 cm, Staatliches Museum
Schwerin.

763 Johann Wilhelm Schirmer, Waldlandschaft (,,Deutscher Urwald®), 1828, Privatbesitz / Johann Wil-
helm Schirmer, Am Morgen, um 1834, Museum Stiftung Oskar Reinhart, Winterthur.

764 Johann Wilhelm Schirmer, GroB3e Deutsche Landschaft / Johann Wilhelm Schirmer, Der Jager Ab-
schied vom Wald.

765 Carl Friedrich Lessing, Waldlandschaft mit Reisenden am Abend, 1842, O auf Leinwand, 45 x 59,5
cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 218.

766 Jacob van Ruisdael, Waldlandschaft, frithe 1660, Ol auf Leinwand, 61 x 84,5 cm, The Barber Insti-
tute of Fine Arts, Birmingham / Meindert Hobbema, Die alte Eiche, 1662, Ol auf Leinwand, 101 x
144 cm, National Gallery of Victoria, Melbourne, 2252-4.

767 John Constable, Das Kornfeld, 1826, Ol auf Leinwand, 143 x 122 cm, National Gallery, London, NG
130.

768 Camille Corot, Sommerlandschaft mit einem Weg und Gewisser, Ol auf Leinwand auf Holz, 47,5 x
62 cm, Privatbesitz.
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(Abb. 126). Auf dem inmitten
von Feldern gelegenen Weg
befindet sich ein Schifer mit
seiner Herde. Flankiert wird
der Weg von zwei riesigen
Laubbdumen links und einem
schlanken, fast unbelaubten
Baum rechts. Eine solch pro-
minente Darstellung von ein-

zelnen exponierten Bdumen

bzw. Baumriesen begegnet be-

Abbildung 126: C. L. Fahrbach: Ein Feldweg, 1876,
Radierung, Kiinstlerheft I, Diisseldorf, Museum Kunst-
verbreitet sich im 18. und 19. palast, 8579. Bildquelle: Horn, Paul "Diisseldorfer Gra-
phik", Diisseldorf 1928, S. 160.

reits im 17. Jahrhundert und

Jahrhundert.”® Bei Caspar
David Friedrich kann sich damit eine sinnbildliche Bedeutung verbinden,’”® bei Théodore
Rousseau auch eine politische Aussage.”’! Bei Fahrbach scheinen solche inhaltlichen As-
pekte keine Rolle zu spielen; im Vordergrund steht vielmehr das malerische Motiv.

Das Motiv des Schifers und seiner Herde haben eine lange Tradition in der pas-
toralen Landschaft, wie sie literarisch bereits in der bukolischen Dichtung der Antike
etabliert wurde; aber auch bei Friedrich und Rousseau taucht es auf. Fahrbach verbindet
in seiner Graphik demnach tradierte Motive und fiigt sie zu einer in den Hauptziigen an
den Schifer- und Hirtenszenen des 17. Jahrhunderts, sowie der Romantik orientierten
pastoralen Landschaft mit beherrschendem Baumriesen zusammen.

Die »Waldlandschaft« von Joseph Willroider hingegen widmet sich der Darstel-
lung von alltdglichen Verrichtungen, die im Wald oder an dessen Réndern stattfinden
(Abb. 65). Zu sehen sind Holzfaller beim Féllen und Zusidgen eines Baumes. Der Baum-

bestand ist dicht und gibt nur einen geringen Blick in die sich im Mittelgrund ausbreitende

769 Claude Lorrain, The Ford, um 1636, Ol auf Leinwand, 74,3 x 101 cm, Metropolitan Museum of Art,
New York, 28.117 / Meindert Hobbema, Die alte Eiche, 1662, Ol auf Leinwand, 101 x 144 cm, Natio-
nal Gallery of Victoria, Melbourne, 2252-4/ C. Heilmann u.a. (Hrsg.), Corot, Courbet und die Maler
von Barbizon, Miinchen 1996, S. 325.

770 C. D. Friedrich, Dorflandschaft bei Morgenbeleuchtung (Der einsame Baum), 1822, Ol auf Lein-
wand, 55 x 71 cm, Alte Nationalgalerie, Berlin.

771 Théodore Rousseau, Eichengruppe, Apremont, 1850/52, Ol auf Holz, 64 x 100cm, Louvre, Paris.
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Lichtung frei. Die Verkniipfung der Waldlandschaft mit den darin stattfindenden Aktivi-
titen wie dem Holzfdllen oder dem Jagen stammt aus der Tradition der niederldndischen
Malerei des 17. Jahrhunderts.””

Den Abschluss der zumeist eher bewaldeten Landschaften als regelrechten Wald-
landschaften bilden die Radierungen, in denen Baumgruppen das beherrschende Motiv
sind und der Blick iiber ein Tal freigegeben ist. Hierzu lassen sich drei Arbeiten finden,
die alle aus den frithen 80er Jahren des 19. Jahrhunderts stammen. Zwei dieser Werke
stammen von Christian Kroner, der um die Jahrhundertwende einer der wichtigsten Jagd-
maler der Diisseldorfer Tiermalerei darstellte.””> Und auch in seinen Graphiken ver-
kniipfte er die Darstellung von Tieren mit der Landschaft (Abb. 127 und Abb. 128), wobei
sie hier lediglich als Staffage dienten, was er zum Teil auch in seinen Gemélden so
hielt.””* Charakteristisch fiir diese Graphiken und auch fiir das Blatt von Joseph Willroi-
der mit dem Titel »Heranziehendes Gewitter«’” ist der erhdhte Standpunkt, von dem aus
man iiber den Vordergrund mit der Staffage und den Mittelgrund mit Baumgruppen hin-
weg weit in die Landschaft hinein schauen kann. Diese Raumanordnung erinnert an die
Uberblickslandschaften, wie sie die Niederldnder im 16. und frithen 17. Jahrhundert —
von Joachim Patinir bis Josse de Momper — schufen, die aber auch spéter bei Rubens,
noch widerkehrt.”’® Dabei spielt eine zumeist gebirgige Landschaft mit eingeschnittenen
Tilern und weiten Ebenen eine groBe Rolle. Ahnlich sind die drei Kiinstlerradierungen
der Diisseldorfer konzipiert. Das Motiv beginnt mit einer hiigeligen Ebene, auf der sich
kleinere Szenen, wie ein Schifer mit seiner Herde oder Ménner beim Angeln, befinden.
Angrenzend folgt eine bewaldete Zone, der sich ein Blick iiber Berge, hin zum Horizont
anschlieBt. Aber nicht nur vorangegangene Generationen befassten sich in dieser Form
mit dem Themenkreis bewaldeter Landschaften, sondern auch der aus dem Siiden

Deutschlands stammende Zeitgenosse Hans Thoma, der in Karlsruhe bei Schirmer gelernt

772 Meindert Hobbema, Waldlandschaft mit Farmhaus, um 1665, Ol auf Leinwand, 88 x 120,7 cm, Mau-
ritshuis, Den Haag, 1105 / Gillis van Coninxloo, Landschaft mit Reiher-Jigern, 1605, Ol auf Eichen-
holz, 58,5 x 83,5 cm, Historisches Museum der Pfalz, Speyer / Abraham Govaerts, Landschaft mit
Abraham und Isaak bei den Holzfillern, um 1606, Ol auf Kupfer, 33,9 x 44,5 cm, Musée des August-
ins, Toulouse.

773 Vgl. Schaarschmidt 1902, 234f.

774 Christian Kroner, Herbstlandschaft mit Rotwild, 1895, 80 x 100 cm, Ol auf Leinwand, Privatbesitz
(Quelle: Kunsthaus Lempertz).

775 Joseph Willroider, Heranziehendes Gewitter, Radierung, Radier-Club Diisseldorf, Heft 1, Museum
Kunstpalast Diisseldorf.

776 Pieter Bruegel d.A., Landschaft mit der Elster auf dem Galgen, 1568, Ol auf Eichenholz, 45,9 x 50,8
cm, Hessisches Landesmuseum, Darmstadt / Jan Brueghel d.A., Gebirgslandschaft mit Ausblick auf
ein Flusstal, vor 1600, Ol auf Eichenholz, 34,5 x 41 cm, Szépmiivészeti Mizeum, Budapest.
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hatte. Dieser zeigte in einigen Werken den gleichen Aufbau.””’ Was schlussendlich nicht
verwundert, da sich Johann Wilhelm Schirmer sowohl in seiner Zeit in Diisseldorf als
auch ab 1854 in Karlsruhe mit dem Thema Waldlandschaft beschiftigte’’® und sich dies
auch in seinen Graphiken niederschlug.”” In einigen Radierungen zeigt sich sogar eine
dhnliche Komposition von Vorder-, Mittel- und Hintergrund,”®° jedoch ist der Standpunkt
bei Schirmer nicht in dem Mafle erhoht wie bei Thoma. Dariiber hinaus finden sich ge-
schlossene und beinahe geschlossene Waldlandschaften in Schirmers graphischem
(Euvre, die eine intensive Auseinandersetzung mit diesem Thema bezeugen.”®! Die Be-
schiftigung mit dem Motivkreis der Waldlandschaft oder der in groBBerer Anzahl vertre-
tenen bewaldeten Landschaften reicht demnach vom 16. Jahrhundert, wo als Staffage
noch vielfach Szenen aus der Bibel und aus Heiligenlegenden auftauchen, bis ins ausge-
hende 19. Jahrhundert. Die Malerradierer der Diisseldorfer Malerschule verbanden tradi-
tionelle Waldlandschaftsmotive der Niederldnder, wie von Ruisdael oder Bruegel, mit
Entwicklungen der franzosischen (Poussin und Lorrain) und englischen (Constable)
Landschaftsmalerei. Sie orientierten sich aulerdem an Diisseldorfer Grofen der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts, wie Schirmer und Lessing, und nahmen Elemente von zeit-
genossischen Kollegen auf (Thoma). So entstanden sowohl nahsichtige Teilausschnitte
von Wiildern als auch Ansichten, die in der Perspektive Uberschaulandschaften verpflich-
tet sind, in denen der Wald eine eher untergeordnete Rolle spielt.

Die Anzahl der Dorflandschaften iibertrifft die bereits besprochenen Bereiche —
Winter- und Waldlandschaften — noch um ein Vielfaches. Es handelt sich etwa um 20
Radierungen, die dem Bereich Dorflandschaft im weitesten Sinne zuzuordnen sind, sich
jedoch noch einmal in vier Unterkategorien teilen lassen.’”? Die Priferenz dieses Themas

scheint dem Umstand geschuldet, dass mit der Ubernahme Eugen Diickers als Professor

777 Hans Thoma, Rheintal bei Sickingen, 1881, Ol auf Leinwand, 77,4 x 106 cm, Privatbesitz / Hans
Thoma, Blick auf ein Taunustal, 1890, Ol auf Leinwand, 113,3 x 88,8 cm, Neue Pinakothek, Miin-
chen, 7834.

778 Johann Wilhelm Schirmer, Blick auf die gro3e Terrasse des Heidelberger Schlosses (Waldlandschaft
mit Viadukt/Arkaden des Heidelberger Schlosses), um 1851/59, Ol auf Pappe auf Leinwand, 40 x 52
cm, Inv.-Nr. M4213 (Rhld.-Kat. 60).

779 Johann Wilhelm Schirmer, Der Wald mit dem schleichenden Fuchs, um 1829, Radierung, 22 x 32,5
cm, Museum Kunstpalast Diisseldorf, Inv. Nr. 19/599.

780 Johann Wilhelm Schirmer, Burgreste bei Meyringen, 1843, Radierung, 16,6 x 26,5 cm, Museum
Kunstpalast Diisseldorf, FP 16-292 / Johann Wilhelm Schirmer, Abend bei Albano, 1844, 19 x 27,2
cm, Kunsthalle, Bremen, Inv.Nr. 31360.

781 Johann Wilhelm Schirmer, Aus dem Park Chigi, 1844, Radierung, 18,9 x 26,4 cm, Leopold-Hoesch-
Museum, Diiren, Nr. 1964/3858/6 / Johann Wilhelm Schirmer, Der Waldstrom mit den St6rchen,
1845, Radierung, 31,1 x 29 cm, Leopold-Hoesch-Museum, Diiren, Nr. 1964/3858/2.

782 Vgl dazu Kapitel 5.4.3
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fiir Landschaftsmalerei, die unspektakuldaren Motive der ndheren Umgebung von Diissel-
dorf an Bedeutung gewannen und als Inspiration dienten. Diese zu damaliger Zeit ldnd-
lich gepridgte Gegend lieferte zahlreiche Anregungen fiir dorfliche Darstellungen, die
auch Eingang in die Graphiken fanden.

Am produktivsten in diesem Bereich war mit Abstand Eugen Kampf, der seine
Ausbildung nicht nur in Diisseldorf genossen, sondern davor in Antwerpen an der Kun-
stakademie gelernt hatte. Er schuf elf Radierungen, die sich dem Thema auf intensive
Weise widmen. Exemplarisch soll hier das Werk mit dem Titel »DorfstraBe mit Frau«
besprochen werden (Abb. 129). Auf diesem fiihrt ein orthogonal angelegter Weg bis weit
in den Bildmittelgrund. Rechter Hand wird er von Héusern gesdumt, links befinden sich
Felder. Am Horizont kann man Hiigel und Bdume ausmachen. Auf dem Weg sieht man
nur eine gebiickte Frau in Riickenansicht. Motivisch lehnt er sich an Darstellungen der
Niederlidnder des 17. Jahrhunderts, wie sie zum Beispiel Esaias van de Velde schuf, an.”®?
Dieser nutzte ebenfalls einen orthogonalen Weg, der von Feld und Dorf gesdumt wurde.
Bedeutend friiher und fiir die Kiinstler des 17. Jahrhunderts wegweisend war der Meister
der kleinen Landschaften, der schon um 1550/60 in Antwerpen tétig war und einige Land-
schaftszeichnungen, die in der Folge (1559 und 1561) als Radierserien bei dem Verlag
von Hieronymus Cock erschienen, geschaffen hatte.”®* Diese gelten als Grundlage der
gesamten nachfolgenden Entwicklung der Dorflandschaft.”®® Einige seiner Arbeiten wei-
sen, die von Kampf adaptierte Aufteilung auf.”®® Es kann davon ausgegangen werden,
dass Eugen Kampf auf Grund seines Studienaufenthaltes in Antwerpen die Arbeiten des
Meisters der kleinen Landschaften bekannt waren. Er setzte diese Motive ebenso in sei-

nen Malereien um,’®’ die #hnlich wie seine Graphiken mitunter zur Monotonie neigten.

783 Esaias van de Velde, Dorf hinter Feldern (Spaarnwoude), zw. 1614 und 1616, Radierung, 8,6 x 18
cm, Archiefdienst voor Kennemerland, Haarlem.

784 Vgl. Die flamische Landschaft 1520-1700, hg. von Kulturstiftung Ruhr Essen (Ausst.-Kat. ), Lingen
2003, S. 389.

785 Vgl. ebd., S. 186.

786 Abbildungen ebd., S. 390.

787 Eugen Kampf, Mutter und Tochter auf der DorfstraBe, Ol auf Leinwand, 40 x 50 cm, Privatbesitz
(Abbildung: Lempertz) / Eugen Kampf, Fléimisches Dorf, Ol auf Leinwand, 61 x 81 cm, Privatbesitz
(Abbildung: artnet).
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Etwa zeitgleich entstand ein Bild des Diisseldorfer Malers Olof Jernberg das eine ver-
gleichbare Komposition zeigt.”®® Somit wird deutlich, dass sich auch andere von den Diis-
seldorfer Kiinstlern an niederlédndischen Vorbildern orientierten bzw. von einander The-
men libernahmen.

Neben Eugen Kampf setzte sich auch Helmuth Liesegang mit dem Thema der
dorflichen Landschaft auseinander. Seine Radierungen bestehen aus einem tiefen Vor-
dergrund, der erst im Mittelgrund durch eine Dorfsilhouette aufgebrochen wird (Abb. 95),
daher handelt es sich nicht im klassischen Sinne um eine Dorflandschaft. Zwar kann man
in seinem Fall die Stadte nicht eindeutig benennen, jedoch erinnert die Motivik an Arbei-
ten von Rembrandt wie der »Ansicht von Amsterdam vom Kadijk«,”®* in der er in analo-
ger Weise den Vordergrund ausbreitet und sodann im Mittelgrund das Weichbild der
Stadt zeigt. Uber allem erstreckt sich der weite Himmel, der sowohl klar als auch wol-
kenverhangen sein kann. Liesegang, der in seinen Malereien deutlich impressionistische

Einfliisse verarbeitete,””’

scheint sich bei seinen Radierungen an den niederldandischen
Vorlédufern orientiert zu haben. Gleichermaf3en scheint eine Auseinandersetzung mit Pa-
noramalandschaften, wie sie Goltzius, Ruisdael oder Segers schufen, sehr wahrschein-
lich.”!

Die verbleibenden Radierungen, seien sie nun Ende der 70er und Anfang der 80er
Jahre des 19. Jahrhunderts (Abb. 71, 72, 77) entstanden oder dem ausgehenden Jahrhun-
dert (Abb. 78, 130, 131) zuzuordnen, orientieren sich alle an der Komposition der Dorf-

landschaften, wie sie durch die Niederldnder im 16. und 17. Jahrhundert, durch die keil-

formige Tiefenlandschaft oder die orthogonale Konstruktion, gepragt wurde.

788 Olof Jernberg, Abend an der DorfstraBe mit Béuerin, 1900, Ol auf Leinwand, 43,5 x 57 cm, Dr. Axe-
Stiftung Nr. 211.

789 Rembrandt Harmensz. van Rijn, Ansicht von Amsterdam vom Kadijk, zw. 1640 und 1642, Radie-
rung, 10,8 x 15,4 cm, Staatsgalerie Stuttgart.

790 Helmuth Liesegang, Auenlandschaft, Ol auf Holz, 26,5 x 35 cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 217 / Helmuth
Liesegang, Herbst im Diisseldorfer Hofgarten, Ol auf Leinwand, 62 x 81 cm, Dr. Axe-Stiftung Nr.
248.

791 Hendrick Goltzius, Landschaft bei Haarlem, 1603, Feder in Braun, 7,9 x 19,9 cm, Collection Frits
Lugt, Fondation Custodia, Paris / Jacob van Ruisdael, Bleichwiesen bei Haarlem, um 1670/75, Ol auf
Leinwand, 62,2 x 55,2 cm, Kunsthaus Ziirich, Stiftung Prof. L. Ruzicka / Hercules Segers, Das Tal,
1620er Jahre, Ol auf Leinwand auf Holz, 29,3 x 45,7 cm, Museum Boijmans Van Beunigen, Rotter-
dam.
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Ankldnge an den Typus der Diinenlandschaft sind besonders bei Olof Jernberg

augenfillig (Abb. 130, 131), der unter wolkenverhangenem Himmel die Landschaft im

- Gfernlery:

Abbildung 130: Olof Jernberg: Heideland-
schaft, 1892, Radierung, 10,2 x 14,2 cm,
Diisseldorf, Museum Kunstpalast, KA (FP)
9190 D. Bildquelle: Dr. Axe-Stiftung Bonn
"Wege in die Moderne", Kronenburg
2018/19, S. 183.

delt es sich nicht um eine Dorf-
landschaft, jedoch soll sie den
Endpunkt der Entwicklung mar-
kieren. Statt der in den Fokus ge-
rickten Hauser mit Dorfstralle
und Feldern wird hier der Blick
auf eine offene Landschaft gebo-
ten. Sehr deutlich wird in diesem
Abschnitt der Dorflandschaften
aber die Néhe der Diisseldorfer
Kiinstler zu den niederldndischen

Vorbildern, die hier unverkennbar

Kontrast dazu dunkel ausbreitet, wie es Ru-
ysdael oder Santvoort taten.””? Lediglich
die Arbeit Arthur Kampfs féllt durch die
Zuriickgenommenheit aller Elemente auf
(Abb. 81). Die Abbildung zeigt ein weites
Grasland, das durch einen Weidezaun etwa
mittig diagonal geteilt wird. Ein ange-
schnittener Baum am rechten Bildrand fun-
giert als Repoussoirmotiv. Im Hintergrund
kann man zusétzlich ein kleines Gehdlz
ausmachen. Sowohl das Grasland als auch
der Himmel scheinen so gut wie nicht

strukturiert zu sein. Bei dieser Arbeit han-

Abbildung 131: Olof Jernberg: In den Diinen, 1900,
Radierung, 20,1 x 26,6 cm, Diisseldorf, Museum

Kunstpalast, KA (FP) 9212 D. Bildquelle: Dr. Axe-

dominieren.

Die  Entwicklung der

Stiftung Bonn "Wege in die Moderne", Kronenburg
2018/19, S. 201.

Flusslandschaften als eigenes Thema geht einher mit der Spezialisierung der Kiinstler in

den Niederlanden des 16. und 17. Jahrhundert. Die Diisseldorfer Maler und Malerradierer

792 Pieter Dircksz. Van Santvoort, Landschaft mit Feldweg und Bauernhaus, 1625, Ol auf Eichenholz, 30
x 37 cm, Staatliche Museen, Berlin / Salomon van Ruysdael, Diinenlandschaft, 1633, Ol auf Holz,
33,5 x 44 cm, Museum Wasserburg Anholt, Fiirst zu Salm-Salm, Isselburg.
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widmeten sich diesem Motiv erst im ausgehenden 19. Jahrhundert. Besonders hiufig tat
dies Helmuth Liesegang, was womdoglich seiner Priaferenz fiir die niederrheinische Um-
gebung geschuldet ist. Bei zahlreichen Gemilden aus diesem Motivkreis’?® verwundert
es nicht, dass er sich auch in seinen Graphiken damit beschéftigte. Vier von den fiinf
Werken weisen einen diagonalen Flusslauf auf, an dessen Ufern sich Felder oder auch
Ansammlungen von Héusern ausbreiten. Exemplarisch soll hier die »Niederrheinische
Landschaft« besprochen werden (Abb. 132), die sehr anschaulich die diagonale Kompo-
sition verdeutlicht, indem der Flusslauf von der linken unteren Ecke bis zum Horizont
rechter Hand fiihrt. Dieser wird von Bdumen gesdumt. Das umgebende Land ist mit ho-
hem Gras bewachsen. Im Mittelgrund links ist der Blick auf einen Kirchturm freigegeben.
Diesen schmalen Flusslauf findet man auch in seinen Gemilden.””* Dagegen breitet sich
der Fluss in seinen anderen Darstellungen breit iiber den Vordergrund aus und signalisiert
dadurch eine landschaftliche Weite, wie sie ebenso in den Werken der Niederldnder im
17. Jahrhundert zum Tragen kam.”* Hier findet man
zwar eine Priferenz fiir die diagonale oder orthogo-
nale Flusslandschaft, aber das Gewisser dominiert
den gesamten Bildraum. Augenfillig ist die Paral-
lele der Radierung »Stédtchen am Fluss« (Abb. 133)
mit einer Arbeit Rembrandts, in der ebenfalls eine
rundbogige Steinbriicke der Blickfang und Ziel-

t.796

punkt des Wasserlaufes is Deutlich wird dem-

nach Liesegangs Motivaufnahme der niederléndi-

schen Vorbilder, wobei die erstgenannte Radierung
»Niederrheinische Landschaft« durch ihren schma-

len, gezackten Fluss aus diesem Schema herausfillt. Abbildung 134: Olof Jernberg:
Landschaft, 1894, Radierung, 19,1

x 13,9 cm, Diisseldorf, Museum
Kunstpalast, KA (FP) 9202 D.
Bildquelle: Dr. Axe-Stiftung
Bonn "Wege in die Moderne",
Kronenburg 2018/19, S. 194.

793 Helmuth Liesegang, Winter im Diisseltal, Ol auf Leinwand (Abbildung: Van Ham) / Helmuth Liese-
gang, Wintertag am Niederrhein, Ol auf Leinwand, 46 x 66 cm (Abbildung: Diisseldorfer Auktions-
haus) / Helmuth Liesegang, Altwasser am Niederrhein.

794 Ebd.

795 Pieter Bruegel d. A, Flusslandschaft Basrode, Staatliche Museen Berlin / Jan Brueghel d. A., Dorf
mit Kanal, Fondation Custodia, Institut Néerlandais, Paris.

796 Rembrandt, Landschaft mit Steinbriicke, um 1638, Ol auf Holz, 29,5 x 42,5 cm, Rijksmuseum, Ams-
terdam.
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In dhnlicher Weise setzten jedoch Olof Jernberg und Eugen Diicker, zwei Zeitge-
nossen von Liesegang, das Motiv Flusslandschaft in ihren Radierungen um (Abb. 134,
Abb. 135). Beide in Hochformat angelegten Arbeiten zeigen einen schmalen, von der
rechten unteren Bildecke nach links in die
Tiefe filhrenden Fluss, der sich, von Bdumen
umgeben, durch eine Graslandschaft zieht. Da
alle drei Kiinstler der Diisseldorfer Maler-
schule sich motivisch der niederrheinischen
Landschaft widmeten, wire es nicht verwun-
derlich, wenn dieses Flussmotiv bei ihnen sei-
nen Ursprung hitte. Die Region des Nieder-
rheins, die durch weite Graslandschaften mit
Fluss,- Bach- und Kanalldufen und charakte-

ristischen Biumen wie der Kopfweide ge-

kennzeichnet ist, war fiir die Diisseldorfer

Maler des ausgehenden 19. Jahrhunderts ein

Abbildung 135: Eugen Diicker: Land-
schaft, Radierung, Kiinstlerheft I, Diis-  beliebter Ausflugsort, der zu zahlreichen Dar-
seldorf, Museum Kunstpalast, 8589.

Bildquelle: Horn, Paul "Diisseldorfer
Graphik", Diisseldorf 1928, S. 152. Berufung Eugen Diickers als Professor fiir die

stellungen anregte.”’ Nicht zuletzt durch die

Landschaftsklasse im Jahr 1874 und dessen Einfluss veridnderten sich die Motive deutlich
im Gegensatz zu seinem Vorginger Oswald Achenbach, der seine Landschaften kompo-
nierte und stets ein besonders beeindruckendes Moment, sei es in der dargestellten Stim-
mung oder im Ausschnitt bevorzugte. Diicker hingegen, der einen ,,ausgeprédgten Natura-
lismus vertrat®, bevorzugte eine ,,moglichst exakte Wiedergabe vorgefundener Wirklich-
keitsausschnitte in ihrer momentanen Erscheinung.“’*® Durch diese Priferenz etablierte
sich die ,,paysage intime* mit Motiven der ndheren Umgebung von Diisseldorf und wirkte
bis ins 20. Jahrhundert hinein als stilbildend fiir die Diisseldorfer Landschaftsmaler. So

ergab es sich, dass die Flusslandschaft auch in dieser Auspragung Einzug in die Graphik

797 Max Clarenbach (1880-1952), Winterlandschaft am Niederrhein (Altwasser bei Wittlaer), Ol auf
Leinwand, 55,5 x 65,5 cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 168 / Hermann Grobe (1857-1938), Niederrheinland-
schaft, Ol auf Leinwand, 60 x 80,5 cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 128 / Johann Jungbluth II. (1860-1912),
Niederrheinische Winterlandschaft am Abend, Ol auf Holz, 24,6 x 36,6 cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 12.

798 Landschaften von Andreas Achenbach bis Fritz von Wille. Ideal und Wirklichkeit, hg. von Ekkehard
Mai (Ausst.-Kat. ), Petersberg 2011, S. 86.

170



hielt und neben den stark niederlédndisch geprigten Arbeiten als Neuinterpretation eines
alten Themas angesehen werden kann.

Um eine ungewohnliche Arbeit im (Euvre von Eugen Kampf handelt es sich bei
der Radierung, die eine Schleuse darstellt (Abb. 85). Diese quadratische Flusslandschaft,
die im Vordergrund eine treppenartige Schleusenkonstruktion zeigt, die das Wasser kas-
kadenartig hinabstiirzen lésst, passt nicht in die Reihe der Dorflandschaften, die Kampf
ansonsten radiert hat. Auch findet sich keine vergleichbare Arbeit unter den anderen
Kiinstlerradierungen der Diisseldorfer im ausgehenden 19. Jahrhundert. Womoglich in-
spirierte ihn ein Holzschnitt von Hendrick Goltzius aus dem 16. Jahrhundert.”” Diese
zeigt in einem beinah quadratischen Format einen Flusslauf, der sich im Vordergrund
iiber eine Steinstufe als Wasserfall ergiefit. Ein an der rechten Bildseite stehendes Haus
mit Miihlrad macht auf die Nutzung des Wasserfalls aufmerksam. In Kampfs Radierung
befindet sich am rechten Ufer eine kleine Hiitte. Hier wird jedoch nicht deutlich, ob diese
in unmittelbaren Zusammenhang mit dem Wasserlauf steht. Offensichtlich beschéftigte
sich Eugen Kampf neben seinen zahlreichen sowohl malerischen als auch graphischen
Darstellungen von zum Teil monotonen Dorflandschaften auch mit flir ihn untypischen
Bildmotiven.

Eine weitere Kategorie der Flusslandschaften sind die, in denen das Gewésser pa-
rallel zum unteren Bildrand verlduft. Dies kann sehr deutlich sein, wie in dem Beispiel
von Arthur Kampf (Abb. 87), bei dem die dargestellten Ebenen (Ufervordergrund-Fluss-
mittelgrund-Uferhintergrund) in horizontaler Schichtung angelegt sind. Entsprechend
verhélt es sich in den Arbeiten August Deussers, wo die Wasserfliche die ganze untere
Bildhilfte und damit den Vorder- und Mittelgrund einnimmt, den das jenseitige Ufer be-
grenzt (Abb. 86). Kompositionen dieser Art sind vielfach vorgepriagt bei Claude Monet.
Die horizontale und bildparallele Schichtung, die eine Reduktion der Tiefenraumlichkeit
und eine Akzentuierung der Bildfldche bedeutet, begegnet — als Folge einer Auseinander-
setzung mit japanischen Farbholzschnitten — aber auch bei van Gogh und anderen Kiinst-
lern in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts.

Eine Sonderform der Flusslandschaften stellen die Wassermiihlenbilder dar. Die-

ses Themenfeld gehérte ,,zum festen Motivrepertoire*®® der Diisseldorfer Maler und

799 Hendrick Goltzius, Landschaft mit einem Wasserfall, um 1597/98, Holzschnitt, 11,4 x 14,5 cm,
Staatsgalerie Stuttgart.

800 Pickartz, Christiane: Landschaften der Diisseldorfer Malerschule in der Sammlung der Dr. Axe-Stif-
tung, in: Landschaften von Andreas Achenbach bis Fritz von Wille. Ideal und Wirklichkeit, hg. von
Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. ), Petersberg 2011, 37-52, S. 39.
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wurde bereits in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts durch Schirmer und Scheuren
etabliert. Nicht nur in zahlreichen Gemélden,"' sondern auch in Grafiken kamen Miihlen
eine zur Darstellung.®”> Um die Jahrhundertmitte fiihrte Andreas Achenbach das Thema

803 als auch fiir kleinere

weiter und nutzte es sowohl fiir groformatige Leinwandbilder
Graphiken.®®* In beiden Medien verstand es Achenbach, einen Flusslauf mit Miihle und
die dorfliche Umgebung mit Héusern, Bdumen und Staffagefiguren souverédn zu verbin-
den. Er blieb mit seinen Kompositionen motivisch sehr nah an den Diisseldorfer Vorldu-
fern und fiihrte das Motiv bis zum ausgehenden Jahrhundert fort.3%> In entsprechender
Manier nahm der Schiiler Achenbachs, Paul Koster (1855—-1946), in seinen Miihlendar-
stellungen das Motiv auf.**® Und auch ein Schiiler von Eugen Diicker, der mit seinem
Wirkkreis am Ende des Jahrhunderts steht, setzte das Motiv der Miihle in einem Gemalde
um und orientierte sich an den in Diisseldorf tradierten Vorlagen.®”” Somit bleibt dieses
traditionelle Bildmotiv bis zur Jahrhundertwende bestehen, lediglich in der Umsetzung
zeigen sich Verinderungen,®*® wobei es sich groBtenteils um eine Verbindung von Wald-
und Flusslandschaft mit einer Miihle handelt. Threrseits hatten sich die Diisseldorfer
Kiinstler zweifelsohne an den niederlandischen Meistern des 17. Jahrhunderts orientiert.
In diesem Zusammenhang seien Maler wie Jacob van Ruisdael oder Meindert Hobbema
genannt, die im Folgenden in Bezug auf die Kiinstlergraphiken des letzten Viertels noch
nédher untersucht werden sollen.

Unter den Radierungen der besprochenen Zeitspanne lassen sich fiinf Werke, so-
wohl der élteren wie der jlingeren Generation, finden. Dabei handelt es sich um die Dar-

stellung sowohl von Wind- als auch von Wassermiihlen (Abb. 72, Abb. 136, Abb. 83).

801 Caspar Scheuren, Alte Wassermiihle im Wald, um 1830/43, Historisches Museum am Strom, Bingen
/ Johann Wilhelm Schirmer, Landschaft mit Miihle im Morgenbachtal, 1833, Ol auf Leinwand, 77 x
68,5 cm, Museum Kunspalast, Diisseldorf, 4442.

802 Johann Wilhelm Schirmer, Die Miihle in der alten Burg, 1829-33, Radierung, 25,4 x 33,8 cm, Mu-
seum Kunstpalast, Diisseldorf, FP 16038 / Johann Wilhelm Schirmer, Die Miihle am Wald, um 1845,
Radierung, 23,8 x 34,2 cm, Museum Kunstpalast, Diisseldorf, FP 16036.

803 Andreas Achenbach, GroBe Erftmiihle mit drei Rédern, 1868, Ol auf Leinwand, 118 x 175 cm, Dr.
Axe-Stiftung Nr. A3 / Andreas Achenbach, Wassermiihle vor einer Kirche, 1897, Ol auf Leinwand,
37,5 x 46 cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. Al11.

804 Andreas Achenbach, Die Wassermiihle mit dem angeschwollenen Bach, 1862, Radierung, 14,1 x
20,8 cm, Privatsammlung / Andreas Achenbach, Dorfhduser mit Miihle, 1862, Radierung, 12,2 x 18,7
cm, Privatbesitz.

805 Andreas Achenbach, Wassermiihle vor einer Kirche, 1897, Ol auf Leinwand, 37,5 x 46 cm, Dr. Axe-
Stiftung Nr. Al11.

806 Paul Koster, Bei der Wassermiihle, Ol auf Leinwand, 81 x 101 ¢cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 5 / Paul
Késter, An der alten Miihle, Ol auf Leinwand, 65,5 94,5 cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 131.

807 Heinrich Bohmer (1852-1930), Waldlandschaft mit Wassermiihle, Ol auf Leinwand, 75,5 x 106 cm,
Dr. Axe-Stiftung Nr. 92.

808 Vgl. ebd.
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Wie bereits erwdhnt wird die Miihle als Windmiihle ins Bild gesetzt (Abb. 137). Wie
erwéhnt, fand die Miihle schon in den Bildern der Niederlinder weite Verbreitung. Dies
ist nicht verwunderlich, insofern Miihlen ein charakteristisches Element der niederldndi-
schen Landschaft waren und sind. So waren sie stets Teil einer Stadtansicht, wie sie bei-
spielsweise schon Rembrandt oder Visscher in ihren Graphiken wiedergaben.?” Gerade
die Radierungen von Willroider, MeiBner und Deiters zeigen deutliche Ankldnge an nie-
derlandische Vorbilder. Joseph Willroiders Wassermiihlenmotiv (Abb. 83), mit groBzii-
gigem Miihlenhaus, dem Fluss, Bdumen und einem Pfad mit Staffagefiguren erinnert di-
rekt an Meindert Hobbemas »Wassermiihle mit groBem rotem Dache«.®!° Nicht nur die
Bildelemente entsprechen sich weitestgehend, auch die Komposition weist groe Uber-
einstimmungen auf.

Sehr dhnlich verhilt es sich mit der schon erwidhnten Flusslandschaft von Gustav
Meilner, das auf der rechten Bild- ot il 5
seite eine Windmiihle auf einem :
Hiigel zeigt (Abb. 72) im Vergleich
mit dem Bild »Landschaft mit
Windmiihle« von Jacob van Ruis-
dael.’!! In beiden Kompositionen
thront die Windmiihle oberhalb der

Ebene mit einem Flusslauf. Moti-

visch orientierte sich auch Gustav

Abbildung 138: Gustav Wendling: Am Canal,
1894, Radierung, 8,1 x 12,4 cm, Diisseldorf, Mu-
bildern; seine Radierung »Am seym Kunstpalast, KA (FP) 9209 D. Bildquelle:
Dr. Axe-Stiftung Bonn "Wege in die Moderne",
Kronenburg 2018/19, S. 197.

Wendling an niederldndischen Vor-

Canal« mit einer weitldufigen ruhi-
gen Wasserflache im Vordergrund,
die ein langgestreckter Hauserkomplex und im Hintergrund eine Miihle sdumen, folgt
jedoch nicht mehr den Vorbildern des 17. Jahrhunderts, sondern eher Werken der Haager
Schule (Abb. 138).

809 Rembrandt Harmensz. van Rijn, Ansicht von Amsterdam vom Kadijk, 1640-42, Radierung, 10,8 x
15,4 cm, Staatsgalerie Stuttgart / Claes Jansz. Visscher, Die Strafle nach Leiden, Radierung,
Rijksprentenkabinet, Amsterdam.

810 Meindert Hobbema, Wassermiihle mit groem roten Dach, 1662-64, Ol auf Leinwand, 81,3 x 109,6
cm, The Art Institute of Chicago, Chicago.

811 Jacob van Ruisdael, Landschaft mit Windmiihle, 1646, Ol auf Holz, 49,5 x 68,5 cm, The Cleveland
Museum of Art, Cleveland.

173



Die Miihlendarstellung im Hochformat von Heinrich Deiters (Abb. 136) kommt
vom Motiv eher dem Diisseldorfer Vorbild Carl Hilgers nahe, der bei seiner Arbeit
»Windmiihle in Schidam« einen vergleichbaren Ausschnitt wéhlte und gegeniiber der
Landschaft stirker das Gebdude der Miihle in den Fokus riickt.®'> Eugen Kampf, der das
Motiv der Miihle gleichermafen in seinem malerischen (Buvre aufnahm,®!3 ist der flachen
niederldndischen Landschaft mit orthogonal in die Tiefe filhrendem Weg, Feldern, Bau-
ernhaus und Windmiihle (Abb. 137) bereits in seinen frithen Ausbildungsjahren, die er in
Antwerpen genoss, begegnet. Wie auch sein Zeitgenosse Helmuth Liesegang, mit dem er
zusammen zu den Griindungsmitgliedern des »Sankt Lucas-Clubs« gehorte, widmete sich
Kampf unspektakuldren Landschaftsausschnitten des Niederrheins und der Niederlande.
So verwundert es nicht, dass sich ein beinah identisches Motiv bei Liesegang finden
lisst.®!* Im Bereich der Miihlenmotivik zeigen sich demnach deutlich die Beziige zu den
niederldndischen Darstellungen des 17. Jahrhunderts, wie sie auch die erste Generation
der Diisseldorfer Maler aufgenommen hatte. Zum einen erfolgte in der Kiinstlergraphik
des ausgehenden 19. Jahrhunderts eine direkte Ubernahme von Bildelementen und dem
Aufbau, zum anderen verbanden sich traditionelle Gegenstdnde, frei zu einem neuen Ar-
rangement. Des Weiteren fand eine Entwicklung beziiglich der Fokussierung statt, indem
die Miihle ins Bildzentrum riickte und somit die umgebende Landschaft ein Stiick weit
an Wichtigkeit einbiifite.

Die maritimen Darstellungen umfassen sowohl Seestiicke als auch Marinen und
Kiistenlandschaften. Als eigenstindige Gattung der Landschaftsmalerei mit verschiede-
nen Teilbereichen entwickelte sich dieser Motivkreis in den Niederlanden des 17. Jahr-
hunderts. Kiinstler wie Jacob van Ruisdael, Simon de Vlieger oder Jan van de Cappelle
waren drei von deren Hauptvertretern und boten den Diisseldorfer Kiinstlern, die oft Stu-
dienreisen nach Holland unternahmen, eine Vielzahl von Ankniipfungspunkten. Eigene
Studien der Kiistenlandschaft, des Meeres oder von Schiffen an der Nord- und Ostsee
konnten dabei mit tradierten Bildelementen verkniipft werden. Gerade Andreas Achen-
bach setzte sich intensiv mit Marinen auseinander und schuf sowohl in der ersten Hélfte
des 19. Jahrhunderts als auch in seinem Spitwerk am Ubergang zum 20. Jahrhundert

kontinuierlich gro3formatige Gemailde, aber auch Graphiken, die von seinen Reisen u.a.

812 Carl Hilgers (1818-1890), Windmiihle in Schidam, Ol auf Leinwand auf Pappe, 28 x 19,8 cm, Dr.
Axe-Stiftung Nr. 195.

813 Eugen Kampf, Miihle in Flandern, Ol auf Leinwand, 62 x 80 cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 165.

814 Helmuth Liesegang, Landschaft am Niederrhein mit einer Windmiihle, Ol auf Leinwand, 32 x 42,5
cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 114.
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nach Holland, Schweden und Italien inspiriert waren. Nach Art von Schirmer orientierte
er sich dabei an niederlindischen Vorbildern des Goldenen Zeitalters,?'® wie ein Ver-
gleich zwischen seinem Werk »Sturm an der Mole« und van Ruisdaels »Stiirmischem
Meer« exemplarisch zeigt.?'¢ Auch andere Diisseldorfer Maler, wie Caspar Scheuren und
Andreas Dirks, beschiftigten sich mit maritimen Darstellungen, die den Kiinstlerradie-
rungen des letzten Viertels des 19. Jahrhunderts als Vorlagen dienten.

Als Ausgangspunkt mag Petersens »Marine« genannte werden (Abb. 88). Diese
zeigt einen Landungssteg, der weit in die bewegte See hinein sich erstreckt. In dhnlicher
Weise findet sich das Motiv bei den gerade erwéhnten Bildern von Achenbach und van
Ruisdael. AuBerdem erinnert die Graphik an ein etwa zeitgleich entstandenes Gemaélde
von Rudolf Jordan, auf dem eine Fischerfamilie bei tosendem Sturm auf die Riickkehr
eines Bootes wartet.®!” Der Motivkreis des Bootsstegs reicht von den Niederldndern des
17. Jahrhunderts bis weit ins 19. Jahrhundert hinein, wo selbst Eugen Diicker, als Vertre-
ter einer neuen Generation, die sich der plein-air Malerei verpflichtet sah, diesem Thema
widmete 8!8

Stark auf die niederlandische Malerei bezogen hat sich ebenso Gustav Wendling,
der Schiiler in der Landschaftsklasse bei Diicker gewesen war, bevor er einige Jahre in
Amerika arbeitete. Als Radierungen schuf er, soweit bekannt, ausschlieBlich maritime
Darstellungen, wohingegen er als Maler auch Interieurs und Portrits schuf. In seinen zwei
Werken, die sich motivisch beinah vollkommen entsprechen, befinden sich auf einer wei-
ten glatten Wasserfliche Segelboote, die in Richtung Kiiste, die als eingeschobener Keil
zwischen Wasser und Himmel am rechten Bildrand fiir Tiefenrdumlichkeit sorgt, unter-
wegs sind (Abb. 89). In seinem malerischen (Euvre finden sich ebenfalls Marinen, die

ibereinstimmende Elemente aufweisen.?!® Als Vorbild kann der fiir seine Marinen be

815 Vgl. Ausst.-Kat. 2011, S. 54.

816 Andreas Achenbach, Sturm an der Mole (Landung im Hafen bei Sturm), 1865, Ol auf Leinwand, Pri-
vatbesitz / Jacob van Ruisdael, Stiirmisches Meer, 1650er Jahre, Ol auf Leinwand, 98,1 x 132 cm,
Kimbell Art Museum, Texas.

817 Rudolf Jordan, Sturmliuten auf Helgoland, 1885, Ol auf Leinwand, Dr. Axe-Stiftung.

818 Eugen Diicker, Auf der Mole, Ol auf Leinwand, Privatbesitz.

819 Gustav Wendling, Auslaufende Fischerboote, Ol auf Leinwand, 57 x 80 cm, Privatbesitz / Gustav
Wendling, Boote vor niederlindischen Kiistenlandschaft, Ol auf Leinwand, 30,5 x 45,5 cm, Privatbe-
sitz.
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kannte holldndische Maler Jan van de Cappellen angesehen werden, bei dem gleicherma-
Ben Segelschiffe, eine weite ruhige Wasserfldche und eine in der Ferne angedeutete Kiiste
die Komposition bestimmen.?°

In gleicher Weise greifen die Diisseldorfer Maler Andreas Dirks und ihm folgend
Wilhelm und Georg Hambiichen das Motiv auf.®?! GroBe Dramatik und zum Teil sinn-
bildliche Inhalte, wie sic Andreas Achenbach in seinen Arbeiten umsetzte, fehlen bei den
Radierungen von Wendling ginzlich. Vielmehr scheint eine Wiedergabe der atmosphiiri-
schen Situation das Bestreben des Kiinstlers gewesen zu sein. Motivisch anschlie3en las-
sen sich zwei Werke von Eugen
Kampf (Abb. 90, Abb. 139),
die thematisch aus dem graphi-
schen (Euvre des Landschafts-

malers herausstechen, da sonst

beinah nur Dorflandschaften

von ihm bekannt sind. Jedoch
schuf er einige Gemdilde mit

maritimen Darstellungen, wo-

bei er sich sehr unterschiedli-

chen Sujets, von tosender See Abbildung 139: Eugen Kampf: Fischerboot, 1894, Ra-
o ) ) - dierung, 15,8 x 21,9 cm, Diisseldorf, Museum Kunst-

bis Fischerbildern, widmete. palast, KA (FP) 9207 D. Bildquelle: Dr. Axe-Stiftung

Die maritimen Graphiken neh- Bonn "Wege in die Moderne", Kronenburg 2018/19, S.

: 195.
men sich gegeniiber den Ge-

maélden zuriick, da sie im Motiv viel verhaltener und anspruchsloser sind. Den Bildinhal-
ten nach orientierte sich Kampf bei seinen graphischen Marinen, wie Wendling, an nie-
derlédndischen Vorldufern. Als Vergleich sei in diesem Zusammenhang auf das Werk »Fi-
scher am Strand« von Jacques de Gheyn verwiesen, der ebenso anlandende Segelboote

mit Fischern zeigte.®??

820 Jan van de Cappelle, Einschiffung vor der Kiiste, um 1650, Ol auf Leinwand, 61,9 x 84 cm, Toledo
Museum of Art, Toledo.

821 Andreas Dirks (1866-1922), Segelboote auf hoher See, Ol auf Leinwand, 70 x 96 cm, Dr. Axe-Stif-
tung Nr. 192 / Wilhelm Hambiichen (1869-1939), Schiffe im Hafen, Ol auf Leinwand, 60 x 81 cm,
Dr. Axe-Stiftung Nr. 241/1 / Georg Hambiichen (1901-1971), Heimkehr vom Fang, Ol auf Leinwand,
30 x 40 cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 266.

822 Eugen Kampf, Fischerboote auf der Nordsee, 1884, Ol auf Leinwand, 36 x 55 cm, Privatbesitz / Eu-
gen Kampf, Bewegte See, 1884, Ol auf Leinwand, 38 x 55, Privatbesitz.

823 Jacques de Gheyn II., Fischer am Strand, 1602, Feder in Braun, 19,7 x 30,5 cm, Stidel, Frankfurt.
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Eugen Diicker, in dessen Umkreis sich Kampf aufhielt, beschiftigte sich ebenfalls

mit dem Thema der Segelboote am Strand,’**

was darauf hinweist, dass es sich um ein
beliebtes Motiv der Landschaftsmaler im ausgehenden 19. Jahrhundert handelte. Des
Weiteren schuf auch Diicker graphische Arbeiten zum Themenkreis der Marine. Eine Ra-
dierung mit dem Titel »An der Kiiste« erdffnet iiber eine steinige Kiiste hinweg, einen
weiten Blick auf das ruhige Meer (Abb. 92). Eine auf den Klippen sitzende Frauengestalt,
zu deren FiiB3en sich zwei kleine Kinder befinden, erschlie3t dem Betrachter als Riicken-
figur den Bildraum. Auch wenn man diese Graphik nicht direkt mit Caspar David Fried-
richs »Mondaufgang am Meer« oder dhnlichen Kompositionen in Verbindung bringen
sollte,®* fallen doch Anklinge an die Romantik auf. Diickers zweite Arbeit, bei der es
sich um eine Lithographie handelt, zeigt lediglich einen Ausschnitt des Meeres mit be-
wolktem Himmel (Abb. 93). Keine Staffagefiguren oder Boote lenken von dem Natur-
eindruck ab. Diese Art der Wiedergabe findet sich gleichermaf3en in seinem malerischen
Euvre®?® und ist sicherlich dem Umstand geschuldet, dass er hiufig die Nord- und Ost-
seekiiste bereiste und dort direkt vor der Natur Skizzen und Bilder anfertigte. Nicht min-
der scheinen ihn die Olskizzen von Johann Wilhelm Schirmer, der die Landschaftsmalerei
in Diisseldorf etablierte, beeinflusst zu haben.

Diese zum Teil an der franzdsischen Kiiste entstandenen Studien zeigen nahsich-
tige Ansichten des Meeres und der Kiiste.??” Gerade fiir die friihe Entstehungszeit ist die
Art der Umsetzung, die Schirmer hier wihlte, beeindruckend, da sie die Entwicklungen
der franzosischen Freilichtmalerei vorwegzunehmen scheint. Gleichwohl handelte es sich
fiir Schirmer nur um Studien, nicht um vollendete Werke, die er im Atelier aus Versatz-
stiicken als Ideallandschaften komponierte. Diicker, der einige Jahrzehnte spater arbeitete
und der noch dazu die Werke der Impressionisten kannte, schuf mit seiner Meeresansicht
eine stimmungsvolle Wiedergabe eines authentischen Natureindruckes, wie es Gustav
Courbet, der dem Realismus zuzuordnen ist, und dann Claude Monet getan hatten. Ver-
gleichbar ist beispielsweise das Werk »Cliff und Porte d”Amont bei schwerem Wetter«

von Monet, die Darstellung »Hafen Saint Aubin« und im besonderen Malle durch seine

824 Eugen Diicker, Fischerboote am Strand, Ol auf Holz, 20 x 46 cm, Dr. Axe-Stiftung Nr. 281.

825 Caspar David Friedrich, Mondaufgang am Meer, 1822, Ol auf Leinwand, 55 x 71 cm, Alte National-
galerie, Berlin.

826 Eugen Diicker, Meeresbrandung, 1903, Ol auf Leinwand auf Presspappe, 111 x 150 cm, Dr. Axe-
Stiftung Nr. 201.

827 Johann Wilhelm Schirmer, Meeresbrandung mit fernen Schiffen, 1836, Staatliche Kunsthalle, Karls-
ruhe / Johann Wilhelm Schirmer, Meeresstudie bei Etretat mit Felskiiste zur Rechten, Staatliche
Kunsthalle, Karlsruhe.
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Eindringlichkeit das Bild »Die Woge, beide von Courbet.®?8 Eugen Diicker brachte als
Nachfolger Oswald Achenbachs, der stets im Sinne traditioneller Landschaftsmalerei, fiir
die beispielhaft Claude Lorrain steht, der Ideallandschaft verpflichtet,?” viele neue Im-
pulse an die Diisseldorfer Akademie. Er kniipfte an die Errungenschaften der Land-
schaftsmaler der ersten Diisseldorfer Generation, wie dem ,,Landschaftlichen Componier-
verein®, an und etablierte die Arbeitsweise der zeitgendssischen franzdsischen Land-
schaft.

Zum Abschluss der maritimen Darstellungen seien zwei Radierungen von Arthur
Kampf genannt, von denen eine auffillt, insofern sie eine prominente Repoussoirfigur am
Meer zeigt (Abb. 91), die den Blick Richtung Wasser gerichtet hat und dort badenden
Frauen zuschaut. Bei dieser Darstellung handelt es sich um ein Beispiel, das den Motiv-
wechsel zu Beginn des 20. Jahrhunderts im Bereich der Diisseldorfer Marinemalerei ver-
anschaulicht.®3° Nach Pickartz kam, neben den weiterhin gepflegten Motiven des Alltages
mit der Bevolkerung am Meer, die Darstellung von freizeitlichen Aktivititen, wie Baden
und Strandspiele, hinzu.**! In diesen Kontext gehért die Radierung Arthur Kampfs, der
nicht nur durch seine vielfaltigen Themen auffillt, die er in der Graphik umsetzte, sondern
auch durch seine Innovationen, die damit einhergingen. Die maritimen Darstellungen der
Kiinstlergraphik kniipfen motivisch demnach gréBtenteils an eine von der niederldndi-
schen Malerei des 17. Jahrhunderts begriindeten Tradition an, beziehen sich aber zum
Teil auch auf franzosische Vorbilder; die jiingeren Kiinstler orientieren sich iiberdies be-
reits an Kollegen der Akademie aus der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts.

Der motivische Ursprung von Stadtansichten liegt in vedutenartigen Stadtpanora-
men, wie sie bereits im spdten Mittelalter auftauchen. Topographisch genaue Ansichten
finden sich dann in der Graphik schon im ausgehenden 15. Jahrhundert, vor allem aber
im 16. Jahrhundert,%? wie etwa mit seinem groBformatigen Holzschnitt von Anton

Woensam, der die Stadt Koln zeigt, noch bevor eine Ausdifferenzierung des Genres in

828 Claude Monet, Cliff und Porte d’ Amont bei schwerem Wetter, 1886, Ol auf Leinwand, 63,5 x 80 cm,
Privatbesitz / Gustave Courbet, Hafen Saint Aubin, 1872, Ol auf Leinwand / Gustav Courbet, Die
Woge, 1869, Ol auf Leinwand, 65,6 x 92,4 cm, Stéidel, Frankfurt, 1433.

829 Claude Lorrain, Hafen im Sonnenuntergang, 1639, Ol auf Leinwand, 1 x 1,3 m, Musée du Louvre,
Paris, INV 4715.

830 Vgl. Pickartz 2011, 44f.

831 Vgl. ebd., S. 45.

832 Anton Woensam, Ansicht von Koln, 1531, Holzschnitt von 9 Stocken, 592 x 3520 mm.

178



der niederldndischen Malerei des 17. Jahrhunderts stattfand. Daneben steht die Darstel-
lung von bedeutenden Einzelbauten und Monumenten.®** In der Diisseldorfer Kiinstler-
graphik der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts lassen sich nur vereinzelt Arbeiten dieses
Motivkreises finden. So zum Beispiel Andreas Achenbachs Illustrationen bedeutsamer
Bauwerke oder Monumente fiir die Veroffentlichung des Reisebuches seines Vaters oder
Caspar Scheurens Ansichten der Umgebung in seinen Rheinalben.?3* Im ausgehenden
Jahrhundert, insbesondere seit dem Ende der 1880er Jahre, setzten sich einige Kiinstler
jedoch mit Stadtansichten auseinander. So kam es immerhin zu iiber zehn Graphiken, die
diesem Bereich zuzuordnen sind. Den Ausgangspunkt bildet die in der Tradition der
Vedute stehende, dabei jedoch frei komponierte Stadtansicht von August Deusser (Abb.
94), der sich nicht nur in seinem graphischen (Euvre mit diesem Thema beschiftigte, son-
dern auch in seinem malerischen Werk.®**> Von einer Wiese aus blickt man auf eine raum-
greifende Stadtsilhouette mit unzéhligen dichtgedréangten Hausern und vor allem Kirchen.

Motivisch lésst sich diese Darstellung mit dem erwéhnten Holzschnitt von Woensam oder

dhnliches vergleichen.

Demgegeniiber zeigen die Ra-
dierungen von Helmuth Liesegang
eine bestimmte Ortlichkeit. So schufer
eine Aussicht der Stadt Kleve, in der
die Schwanenburg, die links davon ge-
legene Stiftskirche und der Kermis-

dahl, ein alter Rheinarm, der die Stadt

halbrund umflie8t, deutlich auszu-

machen sind (Abb. 96). In gleicher Aphildung 140: Helmuth Liesegang: Dordrecht,
Weise entstanden Darstellungen der 1894, Radierung, 19,7 x 25,5 cm, Diisseldorf,
Museum Kunstpalast, KA (FP) 9206 D. Bild-
quelle: Dr. Axe-Stiftung Bonn "Wege in die

(Abb. 97) und der Liebfrauenkirche in Moderne", Kronenburg 2018/19, S. 196.

Geldern'schen Kade zu Rotterdam

Dordrecht (Abb. 140). Auffillig ist, dass sich in seinem malerischen (Euvre bisher keine

solchen Arbeiten nachweisen lassen. Als Bezugspunkt ldge die Radierung Rembrandts,

833 Hieronymus Cock, Das Kolosseum in Rom, 1550, Radierung, 232 x 324 mm, Herzog Anton Ulrich-
Museum, Braunschweig.

834 Andreas Achenbach, Die Borse mit der Aussicht nach der Petersburger Seite, 1836, Lithographie, 11
x 14,8 cm, Privatsammlung / Caspar Scheuren, Cdln, 1865-68, Farblithographie, LVR-Landesmu-
seum Bonn.

835 August Deusser, Der Kdlner Dom von der Deutzer Wiese aus gesehen, 1910/11, Ol auf Leinwand,
46,5 x 63 cm, Antonie Deusser Stiftung.
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die Amsterdam zeigt, am nichsten.®*® Bei Heinrich Hermanns finden sich entsprechende,

Zeit gilt.
Zuletzt

soll Themistok-

les von Ecken-

brechers Dar-

stellung  einer

Abbildung 141: Heinrich Her- orientalisch an-
manns: Amsterdamer Prinsen-  mutenden Stadt
gracht, 1892, Radierung, 21,3 x
13,3 cm, Diisseldorf, Museum

Kunstpalast, KA (FP) 9184 D.  (Abb. 143).
Bildquelle: Dr. Axe-Stiftung

Bonn "Wege in die Moderne",
Kronenburg 2018/19, S. 182. der Privatschii-

genannt werden

Eckenbrecher,

ler von Oswald Achenbach war, orientierte sich
motivisch sehr stark an seinem Lehrer, der seiner-
seits Vorbildern, wie Claude Lorrain, und das heif3t
wie erwdhnt der Tradition der idealen Landschaft,
verpflichtet war. Seine zahlreichen Reisen einer-

seits und die Vorliebe fur siidliche und orientali-

jedoch im engeren Ausschnitt gegebene Ansichten, der
Amsterdamer Prinsengracht (Abb. 141) und der Villa
d’Este (Abb. 142). Es handelt sich um Radierungen im
Stile der Parisansichten von Charles Meryon,®” der
diese um die Mitte des 19. Jahrhunderts herausgege-

ben hatte und als einer der wichtigsten Radierer der

VILLS DESTE

Abbildung 142: Heinrich Her-
manns: Villa D'Este, 1894, Radie-
rung, 11,6 x 8,1 cm, Diisseldorf,
Museum Kunstpalast, KA (FP)
9204 D. Bildquelle: Dr. Axe-Stif-
tung Bonn "Wege in die Moderne",
Kronenburg 2018/19, S. 193.

sche Gegenden fiihrte zu Darstellungen, die in Diisseldorf eher die Ausnahme bilden.

Dass diese Themen auch in der Graphik begegnen, ist lediglich diesem einen Kiinstler zu

verdanken, der sich zudem nur sehr kurz in Diisseldorf aufhielt. Bildthemen dieser Art

836 Rembrandt, Ansicht von Amsterdam vom Kadwijk, zw. 1640 und 1642, Radierung, 10,8 x 15,4 cm,

Staatsgalerie, Stuttgart.

837 Charles Meryon, Blick auf Notre Dame, 1850-54, Radierung / Charles Meryon, La Morgue, 1854,

Radierung.
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waren jedoch aufBerhalb von Diisseldorf in dieser Zeit beliebt, zum Beispiel bei dem nie-
derlidndischen Kiinstler Marius Bauer, der seinerseits Graphiken von orientalischen Bau-
werken schuf. 83

Mehr noch als die thematischen Parallelen zwischen Gemailden und druckgraphi-
schen Werken fallen die Motive auf, die keine Entsprechung in der Kiinstlergraphik der
Diisseldorfer Ende des 19. Jahrhunderts gefunden haben, jedoch in der Malerei der Zeit
zu finden sind. Dabei handelte es sich um Boulevardbilder, Ansichten von Stddten in den

Mittelgebirgen, die sehr beliebt flir Studienaufenthalte waren, und italienische Stadtan-

sichten.®’

6.1.5 Tierstiick

Was das Tierstiick betrifft, so finden sich bei den Diisseldorfer Kiinstlern im letz-
ten Drittel des 19. Jahrhunderts Darstellungen von Gefliigel, Wald- und Wildtieren, Hun-
den und Pferden. Dabei hat diese Gattung einen zahlenmafig ebenso grolen Umfang wie
das Portrit, auch wenn das Ansehen der Tiermaler dhnlich gering wie das der Stillleben-
maler war. Nichtsdestoweniger verlegten sich ein paar wenige Kiinstler auf diesen spezi-
fischen Bereich, der beim Publikum durchaus Anklang fand.

Allen voran muss in diesem Zusammenhang Carl Jutz d.A. genannt werden, des-
sen Kompositionen sich zwar vielfach wiederholten, dabei aber bei der Wiedergabe ins-
besondere von Vogeln wie Enten, Hithner und Pfauen sehr detailliert und naturgetreu
ausfielen. Die Tradition dieser Darstellungen reicht zuriick bis ins 17. Jahrhundert in den
Niederlanden, wo der Kiinstler Melchior D'Hondecoeler (1636—1695) die Vogelmalerei
fiir sich entdeckte.®*® Vier Radierungen von Jutz aus diesem Themenkreis sind erhalten.
Sie zeigen exemplarisch sein Motivspektrum, das ebenso in seinen Geméilden begeg-

net.®*! Ausgehend von Entenbildern (Abb. 144), iiber Hithnerdarstellungen (Abb. 145),

838 Marius Bauer (1867-1932), Moschee, Radierung.

839 Olof Jernberg, Auf dem Kurfiirstendamm in Berlin, Ol auf Leinwand, 60 x 55 cm, Privatbesitz / Fritz
von Wille, Blick auf Kronenburg in der Eifel, 1902, Ol auf Leinwand auf Karton, 51,5 x 40,5 cm, Dr.
Axe-Stiftung Nr. 294 / Oswald Achenbach, Die Via Marinella in Neapel mit Blick auf den Vesuv bei
heraufziehendem Gewitter, um 1885-89, Museum Kunstpalast, Diisseldorf.

840 Vgl. Wepler, Lisanne: Bilderzdhlungen in der Vogelmalerei des niederldndischen Barocks, Peters-
berg 2013, S. 9-36.

841 Carl Jutz d.A., Enten im Wasser, Ol auf Leinwand, 22 x 27 cm, Privatbesitz / Carl Jutz d.A., Hithner-
hof, Ol auf Holz, 10 x 14 c¢m, Privatbesitz / Carl Jutz d.A., Buntes Federvieh, 1901, Ol auf Holz, 17,5
x 23 cm, Privatbesitz.
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die in seinem Spétwerk ergidnzt werden durch Pfauen (Abb. 146), verstand es Jutz, mit-
unter eine symbolische Ebene, wie in dem Werk »Memento Mori« (Abb. 147), einzubrin-
gen. Wo er in seinen malerischen Werken bisweilen den Fokus vom Tier weg, hin zu

einem weiteren Landschaftsausschnitt wahlte,?*

nahm er bei seinen Radierungen einen
nahen Betrachterstandpunkt ein, der es ihm ermdglichte, die Struktur des Gefieders deut-
lich auszuarbeiten. Die Anfange seines Schaffens liegen vor seinem Umzug nach Diissel-
dorf im Jahr 1867. Bereits in seinen Jugendjahren hatte er Kontakt mit dem niederldndi-
schen Tiermaler August Knip (1819—-1859), der sich unter anderem mit der Darstellung
von Enten auseinandersetzte.®*> In Miinchen, wo Jutz ab 1861 lebte, machte er die Be-
kanntschaft mit Anton Braith (1836—1905), dem Landschafts- und Tiermaler, der als Pro-
fessor an der Akademie der bildenden Kiinste lehrte. Dieser konzentrierte sich zwar wei-

testgehend auf Rinder- und Kuhmotive,3#*

aber er scheint doch eine Inspirationsquelle
gewesen zu sein, jedenfalls was die grundsétzliche Auseinandersetzung mit diesem
Thema anging. In Diisseldorf angelangt, hielt Carl Jutz selbst Gefliigel in seinem Garten,
um Skizzen machen und die Tiere studieren zu kdnnen. Er verschrieb sich voll und ganz
dieser Materie.

Ein vergleichbarer Werdegang lag hinter Christian Kroner (1838—1911), der 1863
nach Diisseldorf kam und vorher ebenso im Miinchner Umfeld Erfahrungen gesammelt
hatte. Kroners Schwerpunkt war die Jagd- und Landschaftsmalerei. Er ist mit drei Radie-
rungen, die Rehe, Wild- und Hausschweine zeigen, in der Kiinstlergraphik des ausgehen-
den 19. Jahrhunderts vertreten. Bei zwei der Stiicke handelt es sich um Waldlandschaften,
in denen die Tiere in ihrer natiirlichen Umgebung dargestellt sind (Abb. 99, Abb. 148).
Tiere in einer Landschaft stellten bereits niederlandische Maler, wie Roelant Savery und
Jan Brueghel d. A. dar, die Paradiesgirten oder dichte Waldlandschaften mit exotischen
oder einheimischen Tieren zeigen.®*® In der Diisseldorfer Tradition findet sich in der ers-

ten Jahrhunderthélfte zwar kein dezidierter Tiermaler, jedoch begegnen Tiere oft als Staf-

fage in Landschafts- oder Genrebildern und werden dabei sehr detailliert und naturgetreu

842 Carl Jutz d.A., Flusslandschaft mit Enten, S. 135 im Landschaftskatalog.

843 August Knip, Entenfamilie am Flussufer, 1856, Ol auf Leinwand, 50 x 42 cm, Privatbesitz.

844 Anton Braith, Kiihe auf der Weide, Ol auf Leinwand, 64 x 109 cm, Privatbesitz.

845 Roelant Savery, Tiere in einer bewaldeten Landschaft an einem Bach, 1623, Ol auf Holz, 26 x 35 cm,
Privatbesitz / Roelant Savery, Landschaft mit Vogeln, 1622, Ol auf Holz, 54 x 108 cm, National Gal-
lery, Prag.
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abgebildet.?*® In Kroners malerischem (Buvre lassen sich eine Vielzahl von stimmungs-
vollen Darstellungen mit Damm- und Rotwild in seinem natiirlichen Lebensraum fin-
den.?¥ Dariiber hinaus gibt es eine weitere Radierung Kréners, die einen Hiitejungen mit
Hausschweine im Wald zeigt (Abb. 149). Der Junge hat sich gelangweilt und missmutig

RS SRR

= auf den Boden gelegt und

s Sy

schaut nun den Schweinen
beim Sulen im Dreck zu. Als
anekdotisches Element wird
dabei eine direkte Gegen-
iiberstellung mit einem Fer-
kel geboten, das den Jungen
neugierig ansieht. Das Werk

hat Beriihrungspunkte mit

Abbildung 149: Christian Kroner: Schweineherde im dem Bauerngenre, doch die
Walde, Radierung, Kiinstlerheft II, Diisseldorf, Museum  minutiose Wiedergabe der
Kunstpalast, 8584. Bildquelle: Horn, Paul "Diisseldorfer . . i

Graphik", Diisseldorf 1928, S. 150. Tiere steht hier entschieden

im Mittelpunkt.

Verbindungen von Genre- und Tierstiicken begegnen einem auch bei anderen
Diisseldorfer Kollegen, zum Beispiel bei Ernst Bosch.®*® In einer Radierung zeigt er in
einer Alpenlandschaft einen Bernhardiner prominent auf einem Felsen stehend.®® In
Boschs malerischem (Euvre taucht der Hund als Motiv verschiedentlich auf.®*° Der Hund
als Bildmotiv kann zudem auf eine lange Tradition zuriickblicken. Die Bliitezeit einer
Hundemalerei im Rahmen einer eigenstindigen Gattung des Tierstiickes war zwischen
1750 und 1850 in England, wo der Hund sich immer mehr als Haustier etablierte. Maler

wie George Stubbs oder Thomas Gainsborough fertigten zahlreiche Werke mit Hunden

846 Albert Flamm, Heimkehrende Landleute in der Campagna, Ol auf Leinwand, 77 x 113 cm, Dr. Axe-
Stiftung Nr. 233.

847 Christian Kroner, Hirschkampf, Ol auf Leinwand, Privatbesitz / Christian Kroner, Hirschrudel, 1911,
Ol auf Leinwand, 60 x 80 cm, Privatbesitz.

848 Ernst Bosch, Der alte Schifer und die Enkelin, 1861, Ol auf Leinwand, 51,5 x 43 cm, Privatbesitz /
Ernst Bosch, Fern der Heimat, 1865, Ol auf Leinwand, 49,2 x 65,4 cm, Milwaukee Art Museum, Mil-
waukee.

849 Ernst Bosch, Bernhardinerhund, Radierung, Museum Kunstpalast Diisseldorf, Heft 5 Radier-Club.

850 Ernst Bosch, Der alte Schifer und die Enkelin, 1861, Ol auf Leinwand, 51,5 x 43 cm, Privatbesitz /
Ernst Bosch, Fern der Heimat, 1865, Ol auf Leinwand, 49,2 x 65,4 cm, Milwaukee Art Museum, Mil-
waukee.
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als Hauptmotiv an.®! Ernst Bosch reihte sich mit seiner Radierung demnach in eine be-
stehende Tradition ein, wenngleich er durch die landschaftliche Umgebung eine Ge-
schichte implizierte und nicht nur ein Portrdt anfertigte, was jedoch anschaulich seine
Klassifizierung als erzédhlender Maler unterstreicht.

Carl Friedrich Deiker, in der Kiinstlergraphik des ausgehenden Jahrhunderts mit
einer Graphik vertreten, widmete sich hingegen mehr dramatischen Darstellungen. Seine
Radierung zeigt zwei kdmpfende Hirsche in hiigeligem Terrain, beobachtet von zwei Re-
hen (Abb. 150). Dieses Bildmotiv stammte aus seinem malerischen (Euvre, wo sich eine
identische Arbeit findet.®>> Woméglich stellte Deiker eigenhéindig einen Nachstich eines
seiner bekannten und beliebten Gemailde her, um dieses in der Mappenedition des Diis-
seldorfer Radierclubs einer breiteren Offentlichkeit zuginglich zu machen. Die Tierma-
lerei in Verbindung mit Landschaftsdarstellungen erfreute sich groBer Beliebtheit und
stellte neben den Genrewerken einen weiteren Schwerpunkt in den Graphiken dar. Deiker
orientierte sich insbesondere an den Tierdarstellungen der Rubensschule.®>* Er hatte so-
mit eine Vielzahl von Ankniipfungspunkten; motivisch wiirde man seine Radierung am
ehesten mit Werken Frans Snyders in Verbindung bringen.

Am Ende sollen die Pferdedarstellungen zur Sprache kommen, die zum einen von
Theodor Rocholl und zum anderen von August Deusser stammen. Bei diesen Graphiken
handelt es sich nicht um Radierungen oder Kupferstiche, sondern um eine Lithographie,
eine Tuschzeichnung und eine Bleistiftzeichnung. Sie sollen lediglich die Bezeichnung
des Motivbereichs der Tierstiicke vervollstdndigen und damit verdeutlichen, dass sich
Diisseldorfer Kiinstler, hauptsdchlich des spdten 19. Jahrhunderts, auch mit diesem
Thema auseinandersetzten. Parallelen fallen zu den graphischen Werken von Paulus Pot-
ter auf, der jeweils eine Mappe mit Kuhradierungen und mit Pferdedarstellungen heraus-

brachte.?3

Der Motivkreis der Diisseldorfer Kiinstlergraphik des ausgehenden 19. Jahrhun-
derts war sehr umfangreich. Aus allen gro3en Gattungen liegen Beispiele vor, wenn auch

die An-

851 George Stubbs, A couple of Foxhounds, 1792, Ol auf Leinwand, 101,6 x 127 c¢m, Tate, London,
TO1705 / Thomas Gainsborough, Tristram and Fox, 1775-85, Ol auf Leinwand, 61 x 50,8 cm, Tate,
London, NO1483.

852 Carl Friedrich Deiker, Die Rivalen/Kiampfende Hirsche, Ol auf Leinwand, 75 x 105 cm, Privatbesitz.

853 Vgl. Schaarschmidt 1902, S. 232.

854 Paulus Potter, The Plough Horse
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zahl divergiert. Besonders zahlreich sind Landschaftsdarstellungen, gefolgt von Genre-
motiven. Deutlich weniger Werke gibt es im Bereich der Historie, des Bildnisses und des
Tierstiickes. Stillleben fehlen génzlich.

Vorbilder der Landschaftsgraphiken bildeten in vielerlei Hinsicht die Werke der
niederldndischen Malerei des 16. und 17. Jahrhunderts. Dies liegt nahe, da einige Diissel-
dorfer Kiinstler ihre Ausbildung neben der Diisseldorfer Kunstakademie auch in den Nie-
derlanden absolviert hatten. AuBBerdem fuhren bereits in der Friithzeit des Akademielebens
die Kiinstler in das benachbarte Land fiir Studienreisen und schufen dort nicht nur Skiz-
zen vor der Natur, sondern studierten auch die Alten Meister. Ebenso dienten die Impres-
sionisten und zum Teil auch der franzosische Realismus, wie ihn Courbet etablierte, als
Vorbilder. Private Fahrten von einzelnen Malern nach Paris und besonders Eugen
Diicker, der ab 1872 die Nachfolge der Landschaftsklasse an der Akademie libernahm
und vorher mit einem Stipendium durch Europa reiste, brachte Eindriicke der plein-air
Malerei aus Frankreich mit. Dariiber hinaus gab es einige wenige Arbeiten, die durch die
englische Malerei des 19. Jahrhunderts, die Romantik oder die zeitgendssische franzosi-
sche Graphik beeinflusst waren. Mehr noch orientierten sich die Diisseldorfer Malerra-
dierer des ausgehenden 19. Jahrhunderts an Vorldufern in der Akademie, wie Schirmer
und Lessing, oder an Zeitgenossen aus dem deutschsprachigen Raum. Hervorzuheben ist
die niederrheinische Flusslandschaft als neues Motiv, die meist im Hochformat von Eu-
gen Diicker, Olof Jernberg und Helmuth Liesegang etabliert wurde. Abschlieend bleibt
nur zu erwahnen, dass Boulevardansichten, Bilder von Stidten des Mittelgebirges sowie
italienische Stadtansichten im Bereich der Landschaftsgraphiken fehlen.

Die Genregraphiken sind ebenfalls stark beeinflusst von niederlédndischen Vorldu-
fern des 17. Jahrhunderts. Hinzu kommen franzdsische Anregungen, sowohl der Malerei
des 18. Jahrhunderts als auch des Impressionismus und vereinzelt des Realismus, wie er
bei Courbet zu finden ist. Die erste Generation der Diisseldorfer Genremaler, wie bei-
spielsweise Hasenclever, bildete jedoch stets die Basis. Zeitgenodssische Stromungen an-
derer deutscher Malerzentren wie Miinchen gingen nicht an den Diisseldorfer Malerra-
dierern vorbei. Auffallig ist, dass es in der Kiinstlergraphik des ausgehenden Jahrhunderts
keine Darstellungen junger lesender Frauen und nur eine Kinderdarstellung gibt. Diese
Themen finden sich hdufig in malerischen Werken, jedoch nicht in der Graphik.

Der Bereich der Historiendarstellungen fallt mit nur 16 Werken stark gegeniiber
den zwei gerade genannten Bereichen ab. Anregungen bot hier die Kunst der Nazarener,

die durch Cornelius und Schadow die Diisseldorfer Akademie stark geprégt hatte. Ebenso
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bildeten die vorangegangenen Diisseldorfer Kiinstler einen Bezugspunkt fiir Historien-
darstellungen in der Graphik; nicht zuletzt gilt dies fiir die zeitgenodssische deutsche Ma-
lerei insgesamt.

Die Bildnisse im ausgehenden 19. Jahrhundert orientierten sich an den Traditio-
nen der ersten Hélfte des Jahrhunderts und somit verstérkt an der Form der Vignette, wie
sie in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts Verbreitung gefunden hatte. Die zeitgenos-
sische Portrdtmalerei, sowohl in Diisseldorf als auch im ganzen deutschsprachigen Raum,
hatte keinen Einfluss auf die Bildnisse in der Kiinstlergraphik. Eine zweite Tendenz stel-
len die fliichtigen skizzenartigen Arbeiten dar. Diese haben ihre Wurzeln mutmallich vor
allem in den Radierungen von Rembrandt; darauf deutet bei Janssens ,,Studienkopf*
(Abb. 32) nicht zuletzt das Helldunkel. Verwunderlich ist, dass es in der Kiinstlergraphik
keine Selbstbildnisse gibt.

Fiir die Umsetzung der Tierstiicke sind zum einen Parallelen zu den Tierbildern
in Malerei und Graphik der Niederldander des 17. Jahrhunderts aufzuzeigen, zum anderen
aber auch zur englischen Malerei des 18. Jahrhunderts. Hinzu kommen deutliche Ein-

fliisse der zeitgendssischen Miinchner Kollegen.

6.2 Zwischen Idealismus und Realismus — Inhaltliche
Auffassungen

Im folgenden Kapitel geht es darum, die bereits vorgestellten Graphiken, {iber die
Motivkreise hinaus auf ihre inhaltliche Ausrichtung hin zu untersuchen. Wie fanden die
Themen ihre Umsetzung? Woran orientierten sich die Diisseldorfer Kiinstler bei der Aus-
fiihrung ihrer Graphiken im ausgehenden 19. Jahrhundert? Nahmen sie zeitgendssische
Tendenzen zur Kenntnis oder blieben ihre Bezugspunkte historische Vorbilder wie die
Niederldnder des 17. Jahrhunderts? Es empfiehlt sich dabei, exemplarisch vorzugehen,

um punktuell anhand einzelner bezeichnender Werke die Bezugspunkte zu bestimmen.

6.2.1 Historie

Der Bereich der mythologisch-allegorischen Darstellungen bildet den grof3ten An-
teil an Historiengraphiken. Allen voran war Alexander Frenz der Diisseldorfer Kiinstler,

der sich
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diesem Themenbereich am intensivsten widmete. Dabei greift Frenz zwar auf mytholo-
gische Gestalten zuriick, doch nur zum Teil, um traditionelle Stoffe oder Themen der
Kunst neuerdings darzustellen. Mit »Venus Anadyomene« wird auf eine ikonographische
Tradition Bezug genommen, im Vordergrund steht allerdings ein {iberaus sinnlich aufge-
fasster iippiger Frauenakt, der in kecker Pose in der Muschel iiber das Meer treibt (Abb.
21). Wie zuvor etwa namentlich in der Salonmalerei mythologische Themen die Lizenz
fiir vielfach stark erotisierte Aktdarstellungen bieten mussten — genannt seien die Ge-
malde von Alexandre Cabanel und William Bouguereau, die ihrerseits jeweils die Geburt
der Venus aus dem Meeresschaum zeigen®>>-, so gebraucht auch Frenz das mythologische
Thema, um einen reizvollen — aber nicht ideal {iberh6hten, sondern unmittelbar sinnlich-
schonen Frauenakt in Szene zu setzen. Er nutzte dafiir ganz unterschiedliche Vorgehens-
weisen und Bezugspunkte. Ahnliches gilt fiir die Darstellung der Diana/Luna, die leicht
geschiirzt, barbusig erscheint und mit einem Hasen als Jagdbeute in der Rechten, den
Bogen in der Linken und mit keckem Lacheln auf den Betrachter blickt (Abb. 16).
Entgegengesetzt verfuhr er in seiner Radierung »Offenbarung, die einen in einen
Reisemantel gehiillten jungen Mann vor einer Landschaftskulisse zeigt (Abb. 15). Wo-
moglich betritt der Mann ein thm unbekanntes Land und lédsst seinen staunenden Blick
ein erstes Mal iiber die Landschaft gleiten. Hinter ihm steht eine junge Frau mit Schmet-
terlingsfliigeln, die ihm eine Augenbinde abnimmt und ihm so den Blick fiir die umlie-
gende Umgebung Offnet. In der griechischen Mythologie wird Psyche als Frau mit
Schmetterlingsfliigeln dargestellt, die als Personifikation fiir die menschlichen Seele
steht. Die Graphik scheint verschiedene Vorbilder zu verarbeiten. Zum einen scheint
Frenz von der Naturauffassung der Romantiker beeinflusst worden zu sein, indem er die
Personen von exponierter Stelle aus auf die stille Landschaft blicken l4sst. Zudem handelt
es sich um eine gefiihlvolle Umsetzung der Szene, die an Werke von Caspar David Fried-
rich erinnert.3°® Ebenso schlieBen sich die gefliigelten Wesen an romantische Vorbilder
an, vergleicht man sie mit denen, die beispielsweise Philipp Otto Runge in »Der kleine
Morgen« zeigt.?>” Jedoch schwingt zum anderen in der »Offenbarung« eine Tendenz zum
Symbolismus mit, wie sie das gesamte (Euvre von Alexander Frenz zu durchweben

scheint. Hinzu kommen durch den gleich einem floralen Element bis in den Rahmen des

855 Vgl. Venus-Bilder einer Gottin (Ausst.-Kat.), Hg. von Alte Pinakothek, Miinchen 2001.

856 Caspar David Friedrich, Zwei Ménner in Betrachtung des Mondes, 1818/20, Ol auf Leinwand, 33 x
44,5 cm, Galerie Neue Meister, Dresden.

857 Philipp Otto Runge, Der kleine Morgen, 1808, Ol auf Leinwand, 109 x 85,5 cm, Kunsthalle, Ham-
burg.
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Bildes sich schlingelnden Stoff Anklédnge an den Jugendstil. Dartiber hinaus scheint sich
Frenz an Arnold Bocklins Auffassung orientiert zu haben, wo mythologische Gestalten
von stirkster sinnlicher Prisenz in vielfach erotischen Handlungszusammenhéngen be-
gegnen, die nichts mit den griechisch-romischen Mythologie bzw. der ikonographischen
Tradition zu tun haben. Entsprechend geht es nicht mehr um eine Idealisierung, sondern
um eine vitale schone Natur. Frenz verkniipft demnach verschiedene Eindriicke zu einem
harmonischen Ganzen, das die Programmatik der ver6ffentlichenden Kiinstlergruppe, fiir
die diese Graphik entstand, widerzugeben vermag.

Den allegorisch-mythologischen Teil abschlieBend soll auf ein weiteres typisches
Werk im (Euvre Frenz hingewiesen werden. »Der thronende Tod« zeigt ein in ein stoff-
reiches Gewand gehiilltes Skelett auf einem Steinthron sitzend (Abb. 20). Um dieses
schldngeln sich auf einem Schachbrettboden Schlangen, die sich zwischen ihm und den
ankommenden Menschen befinden. Die Fiille an Symbolen, wie die Schlangen fiir Stinde
und Verfall oder das Schachbrett als Vanitassymbol, verorten die Graphik direkt im sym-
bolistischen Umfeld, in dem vielfach surreale, nicht der Wirklichkeit entsprechende In-
halte, hdufig antiken mythischen Ursprungs, in sinnbildlicher Form umgesetzt werden.
Das Thema Tod spielte dabei eine signifikante Rolle, so dass sich bei einigen Vertretern
des Symbolismus Werke mit dhnlichen Motiven finden lassen.3%® Damit zeigt sich, dass
Alexander Frenz bei mythologischen und allegorischen Themen unterschiedliche inhalt-
liche Auffassungen wihlte. Fiir klassische Motive wie antike Go6ttinnen, bezog er sich auf
eine lange ikonographische Tradition, wohingegen er fiir die Umsetzung visiondrer Ideen
an die Romantik mit ihrer gefiihlsbetonten Imagination ankniipfte. Allegorien versah er
mit einer reichen Symbolik und erdffnete eine Traumwelt, die nicht der Wirklichkeit ent-
sprach und kennzeichnend fiir sein weiteres (Euvre werden sollte. Sein Gesamtwerk steht
in dieser Hinsicht im Vergleich mit Franz von Stuck oder Edvard Munch in nichts zurtick.

Der Umfang der religiésen Darstellungen in der Graphik ist nur sehr gering, was
auf Grund der deutlich hoheren Anzahl von Gemélden und Werken der Monumentalma-
lerei der Diisseldorfer Kiinstler verwundert. Beide zu besprechenden Arbeiten stammen
von Arthur Kampf, der eine Radierung mit der Geburt Christi und Anbetung der Hirten
(Abb. 9) und eine Lithographie mit einer Taufszene (Abb. 10) schuf. Dabei handelt es
sich bei dem ersten Blatt um ein traditionelles Thema. Ungewdhnlich ist die Darstellung

allerdings, insofern nicht wie {iblich Maria mit dem Kind im Zentrum steht; vielmehr

858 Arnold Bocklin, Die Toteninsel, 1880, Ol auf Leinwand, 111 x 155 cm, Kunstmuseum, Basel /
Edvard Munch, Das Kind und der Tod, 1899, Ol auf Leinwand, 100 x 90 cm, Kunsthalle, Bremen.
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sicht man die Muttergottes als erschopfte Wochnerin links auf einem Strohlager, wéhrend
Josef das Kind den schon eintretenden Hirten prasentiert.

Moglicherweise wurde Arthur Kampf durch eine in Diisseldorf hidufiger auftre-
tende Darstellungsweise von Vater-Kind-Beziehungen inspiriert,®® und diese veranlasste
ihn zu der ungewohnlichen Gewichtung. Noch 1860 konzipierte Schnorr von Carolsfeld
in seinem Stich der »Christi Geburt« die Szene auf traditionelle Weise (Abb. 151). Das
Jesuskind steht im Mittelpunkt, umgeben von Maria, Josef, den Hirten und einer Schar
von Engeln, die es ergriffen betrachten. Auch die repriasentative Architektur kniipft an die
ikonographische Tradition an, in der die Christi Geburt vielfach in der Ruine eines ent-
sprechenden Gebédudes als dem Geburtshaus vom Konig David gezeigt ist. Allerdings
scheint es sich bei Schnorr um keine Ruine zu handeln, und von einem Stall, der traditi-
onell in diese Ruine eingebaut ist, ldsst sich nichts erkennen. Von dieser idealisierenden
Auffassung der Geburt Christi unterscheidet sich Kampfs Szene durch eine entschieden
realistische Darstellung. Damit steht sie dem Triptychon »Die Heilige Nacht« (1888/89)
von Fritz von Uhde nahe (Abb. 152). Situiert ist diese Szene hier in einem gewdlbeartigen
Kellerraum. Den Mittelteil dominiert Maria mit dem Jesuskind auf dem SchoB3. Der im
hinteren Bildteil auf einer Holztreppe sitzende Josef ist erst auf den zweiten Blick erkenn-
bar und spielt eine untergeordnete Rolle. Auf den Seitenfliigeln haben sich die Hirten und
eine Schar von Engeln eingefunden, um das Wunder zu betrachten. Uhde zielt damit sei-
nerseits auf eine realistische Vergegenwirtigung des Geschehens, ohne dass dies eine
Profanisierung meint.3®° In Kampfs Geburt Christi handelt es sich bei der Ortlichkeit wie
traditionell um einen Stall. Er verdndert jedoch das Geschehen im Sinne einer realisti-
schen Auffassung, die Maria als nach der Geburt erschopfte Wochnerin ebenso wie die
Erscheinung der Hirten als “arme Leute’ in Rechnung stellt.®*! Kampf griff damit zeitge-
nossische Entwicklungen auf, fiir die als Beispiel auch Eduard Gebhardt mit seiner rea-
listischen religiosen Malerei zu nennen wére. Fiir Kampf diirfte allerdings auch Remb-

randt ein Ankniipfungspunkt gewesen sein, der ldngst einer realistischen Auffassung des

859 Mai, Ekkehard: Adolph Schroedter, in: Lebensbilder. Genremalerei der Diisseldorfer Malerschule,
hg. von Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. ), Petersberg 2012, 186189, S. 188. In diesem Abschnitt bezieht
sich der Autor auf Baumgirtel, Bettina: Adolph Schroedter. "Der Konig der Arabeske", in: Adolph
Schroedter. Humor und Poesie im Biedermeier, hg. von Stadt Karlsruhe - Stddtische Galerie (Ausst.-
Kat. ), Karlsruhe 2010, 33-50, S. 45. Carl Friedrich Lessing, Der Réduber und sein Kind, 1832, Phi-
ladelphia Museum of Art, Theodor Hildebrandt, Der kranke Ratsherr, 1833, Bonn LVR-LandesMu-
seum, Theodor Hildebrandt, Der Krieger und sein Kind, 1832, Diisseldorf Museum Kunst Palast.

860 Vgl. Gross, Friedrich: Jesus, Luther und der Papst im Bilderkampf 1871 bis 1918. Zur Malereige-
schichte der Kaiserzeit, Marburg 1989, S. 395.

861 Vgl. Flum 2013, 38, 168.
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biblischen Geschehens den Weg bereitet hatte. In stilistische Hinsicht deutet das Hell-
dunkel unverkennbar auf Rembrandt als Vorbild.

Ein ungewdhnliches Thema wahlt Arthur Kampf mit seiner Darstellung der Taufe
der Jinger durch Jesus an einem Fluss in der Lithographie. Im Zentrum befindet sich
Jesus, der auf einem Stein steht und mit einer kleinen Schale Wasser liber das Haupt eines
Jingers gief3t. Hinter dem Téufling warten weitere Manner, die sich ebenfalls taufen las-
sen wollen. Die Jiinger sind bis auf ein Gewand um die Hiiften nackt und in ihren Alters-
merkmalen realistisch wiedergegeben. Demiitig, nachdenklich, auch scheu begegnen sie
dem Taufgeschehen. Stirker noch als bei der Geburt Christi ist hier Kampfs ungeschonte
realistische Auffassung zu erkennen, indem hier auch auf einen Nimbus verzichtet ist.
Durch nichts erscheint Christus als Gottessohn kenntlich gemacht; die Szene mutet an
wie ein Geschehen aus der Alltagswirklichkeit.

Von Kampf stammen auch zwei Geschichtsdarstellungen als ein weiterer Bereich
der Historie. Bei der Radierung des gefallenen Generalfeldmarschalls Schwerin (Abb. 27)
bezieht er sich ebenfalls nicht auf idealisierende Vorbilder des Klassizismus oder des
spiten 19. Jahrhunderts, die in Ankniipfung an religidse Motive auf eine Uberhdhung des
Geschehens zielen. Kampf folgt einer realistischen Geschichtsmalerei, wie sie namentlich
von Adolph Menzel — etwa mit dessen »Ansprache Friedrichs des Groflen an seine Gene-
rdle vor der Schlacht bei Leuthen« — verfolgt wurde. Ohne irgendein Moment der Heroi-
sierung sieht man in der Radierung vor dem zerpfliigten Schlachtfeld vier Offiziere, die
aufmerksam, nachdenklich auf den Gefallenen blicken, den ein fiinfter, der neben der
Leiche kniet, eben enthiillt.

Dasselbe gilt fiir Kampfs zweite Darstellung, den Riickzug der napoleonischen
Armee aus Russland (Abb. 26). In einer schier endlosen Weite sieht man in einem ebenso
scheinbar endlosen Zug die Reste der Grand Armée auf ihrem Riickzug aus Russland, der
den Wendepunkt in Napoleons Herrschaft markiert. Kampf wandte sich auch hier von
idealisierten, heroischen Darstellungsformen ab und zeigt eine wirklichkeitsgetreu anmu-
tende Szene. Die Ménner, die sich als dichte Kolonne iiber eine weite weille Ebene und
unter einem dunklen Himmel, der bleiern {iber der Landschaft liegt, bewegen, sind nur
undeutlich erkennbar. Keine Details beschreiben die Individuen, nur die Gegeniiberstel-

lung der schwarzen Masse mit dem weillen Schnee bestimmt den Eindruck. Gezeigt wer-
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den damit die verzweiflungsvollen Umstdnde, unter denen die Geschlagenen aus Russ-
land zuriickkehren. Dies steht im Gegensatz zu dem Gemélde von Adolph Northen,?? in
dem Napoleon inmitten seiner Armee prominent auf seinem Pferd gezeigt wird. Bei
Arthur Kampf'sind - dem wahren Sachverhalt entsprechend - lediglich Soldaten zu sehen.

Ebenso verarbeitete er das Thema in einem seiner Gemaélde mit dem Titel »Riick-
zug aus Russland« (Abb. 110), auf dem die heimkehrenden Soldaten beim Einmarsch in
eine verschneite Stadt zu sehen sind. Diese sind am Rande ihrer Kréfte in gebeugter Hal-
tung gezeigt und werden von den Bewohnern verwundert und neugierig angestarrt. Das
Geschehen ist hier nahsichtig und detailreicher als in der kleinformatigen Graphik wie-
dergegeben, doch in der gleichen realistischen, denkbar unheroischen Weise. Im Fokus
steht das Elend der Soldaten. Sowohl in der Wahl des Motivs wie in der inhaltlichen
Auffassung wird Kampfs Realismus deutlich. Auch in diesem Fall ist auf die Tradition
namentlich von Menzel — oder in Frankreich Ernest Meisonnier — zu verweisen, die beide
gegeniiber einer idealisierenden Geschichtsmalerei eine realistische Tendenz verfolgten.

Zusammenfassend fiir den Bereich der Historie und hinsichtlich der inhaltlichen
Auffassung ist festzuhalten, dass unter den Diisseldorfer Kiinstlerradierern sehr unter-
schiedliche Temperamente begegnen, die sich an unterschiedlichen Vorbildern orientier-
ten. Denkbar grof3 erscheint der Abstand zwischen den symbolistischen, zum Teil an
Bocklin erinnernden mythologischen Darstellungen von Frenz und den zuletzt genannten
Werken. Bei Kampfs Geschichtsdarstellungen féllt der ausgepragte Realismus auf, der
abweicht von nach wie vor bestehenden idealisierenden Darstellungsformen. Dies zeigt,
dass in der Diisseldorfer Akademie vieles mdglich war, und dass es Raum fiir sehr ver-

schiedene Kiinstlermdglichkeiten gab.

6.2.2 Bildnisse

Der Bereich der Kiinstlerbildnisse ist nur mit einem Graphiker vertreten. Carl Ernst
Forberg hatte noch in der Kellerschule seine Ausbildung als Graphiker genossen und fer-
tigte zahlreiche Stiche nach beriihmten Gemaélden an. Seine Kiinstlerbildnisse sind alle in
sehr kleinem Format gearbeitet, dabei jedoch iiberaus nuanciert und detailreich. Stellver-
tretend fiir iiber 15 Werke, die allesamt Diisseldorfer Kiinstler oder stadtbekannte Person-

lichkeiten zeigen, soll hier die Darstellung von Wilhelm von Schadow néher betrachtet

862 Adolph Northen (1828-1876), Napoleon auf dem Riickzug von Moskau, Ol auf Leinwand, 120 x 95
cm.
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werden (Abb. 39). Entsprechend seiner Ausbildung in der ersten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts ist Forbergs Werk, auf dem Schadow sachlich und detailgenau dargestellt ist, der
Zeit des Friihklassizismus zuzuordnen. Forberg orientierte sich auch noch in den spéten
70er Jahren des 19. Jahrhunderts an den Bildtraditionen, die sich zur Bliitezeit des Biir-
gertums etabliert hatten. Die klare, zuriickgenommene Gliederung und die einfachen For-
men lassen an Vorbilder, wie die Bildnisse der Familie Tischbein denken.®¢* Forberg, der
hauptsédchlich reproduktiv tdtig war, kniipfte in seinen Kiinstlerbildnissen an klassische
Bildnistypen an und ist bis zuletzt als Traditionalist zu bezeichnen.

Ahnlich verhilt es sich mit dem Portriit eines unbekannten Mannes von Forberg
(Abb. 29). Ublicherweise signierte und datierte Forberg seine Arbeiten nicht nur, sondern
versah sie auch mit dem Namen des Dargestellten. In diesem Falle jedoch nicht. Dieses
Beispiel kann als Ausgangspunkt fiir die Mannerbildnisse des ausgehenden 19. Jahrhun-
derts dienen. IThm folgt eine Lithographie von Arthur Kampf, die einen Mann mit Hut
zeigt (Abb. 34). Die Technik der Lithographie ermoglicht eine malerischere Darstellung
als der Kupferstich oder die Radierung, und so verwundert es nicht, dass sich die Graphik
deutlich von den bereits besprochenen Radierungen abhebt. Dieser Effekt wird durch den
groflen Hell-Dunkel-Kontrast und die teils unscharfen Konturen unterstiitzt. Der Aufbau
folgt jedoch der traditionellen Form einer iiber die Schulter hinweg gegen den Betrachter
gewendeten Darstellung im Dreiviertelprofil (man denke an Vermeers »Miadchen mit
dem Perlenohrring«). Stilistisch begegnet ein dhnlich realistischer Zugriff wie bei den
Geschichtsbildern. Dabei ist das detailgenau durchgezeichnete Gesicht wirkungsvoll in
Kontrast gesetzt zu den verschwimmenden Formen der Biiste und des Huts. Man kdnnte
zum Vergleich an die zeitgendssische Portrdtmalerei von Franz Lenbach denken, der eine
dhnlich effektvolle Umsetzung bietet.

Nicht zur Portrédtdarstellung, sondern in den Bereich von Studien gehort, die Dar-
stellung eines lachenden Mannes von Gerhard Janssen die hier aber abschlieend mit ein-
bezogen werden soll (Abb. 31). Gezeigt ist das Brustbild eines dlteren Mannes mit Schie-
bermiitze en face, der mit offenem Mund lacht und dabei seine Zahnliicken zeigt. Diese
Ausdrucksstudie — die in einem Mappenwerk veroffentlicht wurde, schlief3t an eine lange
Tradition an; Ankniipfungspunkte waren anscheinend die frithen Selbstbildnisse Remb-

randts, der in einer Reihe von Radierungen an sich selbst Ausdrucksstudien unternahm.

863 Johann Anton Tischbein, Selbstbildnis im Sessel, um 1760, Ol auf Leinwand, 117 x 96 cm, Gemalde-
galerie Alte Meister, Kassel, 1875/1325 / Johann Heinrich Wilhelm Tischbein, Selbstportrit.
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Die offene Strichfiihrung lisst im Ubrigen formal-stilistisch an Werke des Impressionis-
mus denken. Eine realistische Auffassung verbindet sich hier mit der Fixierung einer le-
bendigen, augenblickhaften Erscheinung.

Das Bildnis einer jungen Frau mit lockigem Pony von Arthur Kampf schlie3t in
seiner Formensprache, so wie der bereits genannte Mann mit Hut, an traditionelle Port-
ratformen an (Abb. 36). Im Halbprofil dargestellt, der Kopf geneigt mit vom Betrachter
abgewandtem, strengem Blick, besticht die Darstellung durch ihre groen Hell-Dunkel-
Kontraste und das detailliert ausgearbeitete Gesicht. Der nicht vollstindig ausgearbeitete
Hintergrund lenkt zunéchst von der klassischen inhaltlichen Auffassung, die der Kiinstler
mit diesem Frauenbildnis vertritt, ab. Jedoch deutet die Positionierung der Person und
deren filigrane Wiedergabe auf eine der Tradition verbundene Formensprache, wie sie in
der Portratmalerei der Diisseldorfer Malerschule zu Hauf vorkam und auf die Prigung
seitens Heinrich Christoph Kolbes zurlickgeht. Dieser war unter Peter Cornelius an die
Diisseldorfer Akademie gekommen und wurde fiir seine dem Klassizismus verbundenen,
detailgenauen und prizise ausgefiihrten Bilder gelobt.?®* Anders verhilt es sich mit dem
zweiten Bildnis von Arthur Kampf, das einen im strengen Profil und sehr nah geriickten
Frauenkopf zeigt (Abb. 37). Diese Art der Darstellung gehort nicht zu den tradierten Port-
ritformen, sondern erinnert an Studienkdpfe der Renaissance.®®> Weder in einen Kontext
eingebettet noch durch Merkmale des Korpers oder der Kleidung erginzt, steht hier die
Ansicht des Kopfes fiir sich allein und kann nicht leicht auf bestimmte Vorbilder zurtick-
gefiihrt werden. Die Annahme, dass Kampf hier fiir eine gro3ere Komposition eine De-
tailstudie angefertigt habe, liegt nahe.

Die Bildnisse in der Diisseldorfer Graphik kniipfen nach alldem vielfach an die
Tradition an, wie Forberg oder Kampf zeigen. Die Bildnisgraphik verharrte in tradierten
Formen und sollte zum Ausgang des 19. Jahrhunderts von der Fotografie abgelost wer-

den.

6.2.3 Genre

Der Bereich des Genres war wie in der Malerei auch in der Kiinstlergraphik sehr beliebt,

und es entstanden zahlreiche Radierungen und Lithographien, die das alltidgliche Leben,

864 Vgl. Ausst.-Kat. 2013, S. 16.
865 Leonardo da Vinci, Head and shoulders of a young woman, um 1490, Biblioteca Reale, Turin / Leo-
nardo da Vinci, Study oft he head of a warrior, Museum of Fine Arts, Budapest.
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sowohl auf dem Lande als auch in der Stadt, zum Thema hatten. Besonders Darstellungen
der dorflichen Welt, etwa Bauern bei der Feldarbeit in einer reizvollen Landschaft oder
beim Feierabend im Wirtshaus, waren beim stadtischen Publikum willkommene Motive.
Dabei stand hdufig eine stark idealisierte Sichtweise im Vordergrund. In diesen Kontext
gehort die Arbeit des norwegischen Landschafts- und Genremalers Hans Dahl, der von
1873 bis 1881 die Diisseldorfer Akademie besuchte. Eine Radierung von ihm zeigt eine
junge Frau, die mit Handarbeiten beschaftigt ist, in einer heiteren Friihlingslandschaft mit
Wiesen, Blumen, einem See und umherschwirrenden Schmetterlingen (Abb. 55). Dahl
vermag hier in idealisierter Weise einen Moment im Leben einer jungen Landfrau wie-
derzugeben. Die starke korperliche Arbeit auf dem Feld oder dem Hof wird fiir den Be-
trachter ausgeblendet. Dabei stellt er die Person und die Landschaft mit Bdumen und
Strauchern naturalistisch dar.

Ein anderes Ziel verfolgt die Radierung von Jacobus Leistens, die fiinf dltere Mén-
ner um einen Tisch herum in lebhaftem Gesprich zeigt (Abb. 153). Diese tragen auffal-
: : lende Hiite mit groBen wei-
en Schmuckfedern und rau-
chen Pfeife. Zwar hatte sich
diese Art der Themen bereits
im 17. Jahrhundert in den
Niederlanden  herausgebil-
det, zum Beispiel Wirts-
hausszenen oder diskutie-

rende Ménnergesellschaften,

aber hier scheint es sich nicht

Abbildung 153: Jacobus Leisten: Ménner mit Hiiten und
Pfeifen, Radierung, Kiinstlerheft IV, Diisseldorf, Mu-

seum Kunstpalast, 8677. Bildquelle: Horn, Paul "Diissel- handeln, sondern um ein In-
dorfer Graphik", Diisseldorf 1928, S. 157.

um eine Wiederaufnahme zu

teresse an volkstiimlichen
Darstellungen, der man zeitgleich auch bei anderen deutschsprachigen Malern begeg-
net.®%¢ In der inhaltlichen Auffassung jedoch offenbaren sich idealisierende Elemente, die
das Leben auf dem Lande in ein positives Licht riicken.

Wieder anders verhilt es sich mit einer Wirtshausszene von Gerhard Janssen

(Abb. 154). Gezeigt werden zwei Personen. Dargestellt ist offenbar ein altes Paar, das in

866 Ludwig Knaus, Die goldene Hochzeit
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stiller Zweisamkeit an einem Tisch sitzt. Der
Mann hat seinen rechten Arm um die Hiifte der
Frau gelegt, und die Kopfe der beiden sind zu-
einander geneigt. Janssen deutet mehr an als er
zeigt. Die Riickansicht des Mannes und die halb
verdeckte Gestalt der Frau geben keinen genau-
eren Eindruck von den Personen. Hinzu kommt
eine skizzenhafte Gestaltungsweise. Die for-
male Geschlossenheit des Paares und die Geste
des Alten vermitteln nichtsdestoweniger eine

deutliche Vorstellung von der engen, noch im-

mer zirtlichen Beziehung eines alten

(Ehe)paars, das in einem stillen héuslichen

Abbildung 154: Gerhard Janssen: Die
beiden Alten, 1894, Radierung, 13,5 x
Den Ubergang des béuerlichen Genres 10,4 cm, Diisseldorf, Museum Kunst-
palast, KA (FP) 9203 D. Bildquelle:
Dr. Axe-Stiftung Bonn "Wege in die
»Concurrenz« von Ernst Bosch dar (Abb. 56). Moderne", Kronenburg 2018/19, S.
193.

Winkel beisammensitzt.

zu stadtischen Darstellungen stellt das Werk

Wie der Titel bereits vermuten lasst, handelt es
sich um eine Gegeniiberstellung von zwei konkurrierenden Situationen. Zu sehen ist ein
Mann auf einem Weg, der seinen Pferdewagen anfiihrt. Auf diesem ist Stroh geladen, was
durch eine Plane notdiirftig vor dem Regen geschiitzt wird. Begleitet werden Mann und
Wagen von einem Hund. Im Hintergrund dieser Szene ist eine steinerne Trasse mit vor-
beifahrendem Dampfzug ausmachen. Der Pfeife rauchende Mann schaut hiniiber zu der
Lokomotive. Es findet demnach eine Konfrontation von traditioneller Lebensweise, bei
der die Waren per Fuhrwerk vom Bauern an den Bestimmungsort verbracht werden, und
fortschrittlichen Entwicklungen, wie der Dampfeisenbahn, statt. Lediglich durch die
Wahl des Kiinstlers, den Wagen mit Bauern in den Vordergrund zu setzen, nimmt er eine
Gewichtung vor, insofern die Verdnderung durch die Industrialisierung aus der Perspek-
tive des Fuhrwerkes als Konkurrenz dargestellt werden. Im Ausdruck des Mannes hinge-
gen scheint sich weder Begeisterung noch Abneigung zu zeigen. Neue Entwicklungen
auf Bildern zu etablieren oder die Arbeitswelt abzubilden, war um die Mitte des 19. Jahr-
hunderts begriindet worden und fiihrte nicht immer zu einer direkten Wertung oder Ge-

wichtung der ungewohnten Neuerungen. Kiinstler des deutschsprachigen Raumes wie
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Adolph Menzel mit seinem »Eisenwalzwerk« und auch Diisseldorfer Kollegen wie Hein-
rich Hermanns, setzten sich mit der Verdnderung, die durch den industriellen Fortschritt
vonstattenging, auseinander.®” Das Spektrum an Vorbildern innerhalb des biuerlichen
Genres erstreckt sich demnach von der Aufnahme tagesaktueller Entwicklungen, wie der
Technisierung, die wirklichkeitsgetreu wiedergegeben wurden, ohne dabei jedoch eine
Wertung vorzunehmen, bis hin zur absoluten Idealisierung der béauerlichen Lebensver-
hiltnisse, wo der kraftraubende Alltag einfach ausgeblendet wurde. Darstellungen, die
das idyllische Landleben glorifizierten und durch den Riickbezug auf biedermeierliche
Strukturen den Gegenpol zur schnelllebigen, zeitgendssischen Welt schufen, standen ne-
ben Blittern, die genau diese neue Welt darstellen wollten. Der Bereich der volkstiimli-
chen Kunst stellte dabei einen eigenstandigen Zweig der Genrekunst dar, der nicht nur
identitdtsstiftend sein, sondern ebenso kulturell regionale Eigenheiten bewahren sollte.

Den Kontrast zum Bauerngenre bilden die Szenen des stiddtischen Lebens. Dabei
liegt ein breiteres Spektrum an Motiven vor. Aktivititen, die man gemeinsam als Paar
ausfiihrt, stehen denen, die man als Einzelperson wahrnimmt, gegeniiber. Beispielhaft fiir
den Paarbereich sollen drei Arbeiten unterschiedlicher Kiinstler vorgestellt werden. So
befindet sich das Werk mit dem Titel »Handkuss« zeitlich am Beginn des letzten Viertels
des 19. Jahrhunderts und lésst sich auerdem in seinen Beziigen als Ausgangspunkt ver-
stehen. Zu sehen sind in hofischem Umfeld, eine Dame, die ihre Hand einem Herrn zu
einem Handkuss reicht (Abb. 50). Diesem anschlieBend folgt die Radierung »Sonntag-
Nachmittag«, die ein Paar bei ihrem sonntiglichen Spaziergang zeigt (Abb. 115). Die
Moglichkeit eines freien Tages in der Woche noch im 19. Jahrhundert meist der Ober-
schicht vorbehalten, wenn auch Arbeitsgesetze im ausgehenden Jahrhundert regelten,
dass die Arbeit am Sonntag eingeschrinkt werden solle. Jedenfalls zeigte Ernst Bosch,
der in seinen Werken héufig ein erzdhlendes Moment einbaute, ein junges Paar in seiner
besten Kleidung, dem sogenannten Sonntagsstaat, der durch den Zylinder, den Gehrock
und -stock des Mannes, dem Sonnenschirm und der Haube der Frau an zeitgendssische
Kleidung des 19. Jahrhunderts denken lésst. Der Kiinstler orientiert sich demnach im In-
halt und in der Ausgestaltung an zeitgendssischen Vorgaben oder Stromungen, wenn auch
ein biedermeierlicher Anklang mitschwingt.

Das dritte Beispiel stammt von Arthur Kampf und zeigt einen Theaterinnenraum

(Abb. 48). Der Betrachter blickt, womdoglich von einem Mittelgang aus, parallel zu den

867 Adolph von Menzel, Das Eisenwalzwerk, 1875, Ol auf Leinwand, 153 x 253 cm, Alte Nationalgale-
rie, Berlin.
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Sitzreihen hiniiber zu den Logen. Ein Mann mit Schnauzbart, der sich sitzend zwischen
anderen Besuchern des Theaters im Parkett befindet, schaut ebenfalls in Richtung der
Balkone und begegnet dort dem Blick einer hiibschen Frau. Wie bereits im vorherigen
Kapitel erldutert, scheint Kampf dieses Motiv impressionistischen Kiinstlern nachemp-
funden zu haben. Seine Darstellung, die eine klare dreizonige Gliederung aufweist, zeigt
eine jeweils individuelle Mimik bei den Besuchern, die dem Theaterstiick nicht nur mit
positiven Gefiihlen zu folgen scheinen.

Die Zeit neben der Arbeit wurde jedoch nicht nur mit dem Partner verbracht, son-
dern auch mit Freunden. So zeigt eine Graphik, ebenfalls von Arthur Kampf, zwei Mén-
ner in einem Restaurant (Abb. 46). Im Vordergrund auf dem Tisch befindet sich Essge-
schirr. Die zwei Freunde, gebeugt iiber ein Buch, scheinen bester Laune zu sein. Im Hin-
tergrund, mit dem Riicken zu den zwei Restaurantbesuchern, befindet sich ein Kellner,
der damit beschiftigt ist Gldser zu polieren oder dhnliches zu tun. Kampf, der sich bereits
bei seinen anderen Genrestiicken als genauer Beobachter des alltéiglichen Lebens erwie-
sen hat, zeigt hier iiber die Wahl des Bildausschnittes, die Positionierung der Protagonis-
ten, die Mimik und Gestik wiederum seine Ndhe zum sozialen Realismus.

Nur eine Radierung soll exemplarisch fiir das historische Genre vorgestellt wer-
den. »Audienz beim Biirgermeister« von Max Volkhart ist situiert in einem Innenraum,
der mit Fliesen verkleidet und mit Fellen auf dem Boden und Gemailden an der Wand
reich ausstaffiert ist (Abb. 42). Ein Mann, der in teure Gewander gehiillt und mit einer
Halskrause, die Bestandteil der Amtstrachten und sozial hohergestellten Personlichkeiten

vorbehalten war,?

88 ausgestatteter ist, sitzt entspannt auf einem Stuhl und schaut auf einen
anderen Mann, der soeben von seinem jungen Diener vorgestellt wird. So wie es der Titel
nahelegt, bittet der in eine leichte Verbeugung begriffene édltere Mann um eine Audienz
bei dem sitzenden Biirgermeister. Weniger das Thema, das es in der niederldndischen
Malerei nicht gibt, als vielmehr die Komposition insgesamt, das Interieur mit Delfter Flie-
sen, einem Vorhang und groBformatigen Olgemilden, die Kostiime und auch die detail-
lierte Umsetzung beziehen sich auf niederldndische Vorbilder des 17. Jahrhunderts. Wie

in der Malerei, so war auch in der Graphik das historische Genre im mittleren und spéten

868 Schon der Begriinder der Niederlande trug diese Halskrause. Adriaen Thomasz Key, Wilhelm von
Nassau-Dillenburg, Fiirst von Oranien, Griinder der Niederlande, 1579, Ol auf Holz, 48 x 35 cm,
Rijksmuseum, Amsterdam.
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19. Jahrhundert beliebt. Maler wie Pieter de Hooch konnten ihm als direkte Vorbilder
gedient haben %%

Als Beispiel fiir die Darstellung der Arbeitswelt in der Stadt soll die Radierung
von Arthur Kampf, die einen Fischmarkt zeigt, betrachtet werden (Abb. 117). Ein ge-
schiftiges Treiben auf einem nicht néher spezifizierten Platz mit Verkaufsstinden, an de-
nen Waren feilgeboten werden, und die miiden Verkdufer den priifenden Kdufern gegen-
iiberstehen, bildet den Inhalt dieses Werkes. Die dargestellten Personen gehdren offen-
sichtlich der Arbeiterklasse an. Mit einer Marktszene wéhlte Kampf ein Motiv, das seit
dem 17. Jahrhundert in der niederldndischen Malerei zu finden ist, doch zeigt er als Pro-
tagonisten betont das einfache Volk. Zudem verkniipfte Kampf die dargestellten Ele-
mente nicht mit einer flir die niederldndische Malerei des Goldenen Zeitalters iiblichen
sinnbildlichen Bedeutung, sondern zeigt wirklichkeitsgetreu eine Alltagsszene, ohne et-
was zu beschonigen. Diese Vorgehensweise trifft man oft in seinem (Euvre an, und er
offenbart damit die Beriihrungspunkte mit den Vertretern des franzdsischen Realismus
wie Courbet oder Millet, aber auch zu den deutschsprachigen Vertretern wie Menzel und
den frithen Liebermann.

Erwihnt seien an dieser Stelle noch zwei ganz andere Darstellungen, zuerst die
Arbeit »Ich esse meine Suppe nicht« von Ernst Bosch (Abb. 51). Diese zeigt ein weinen-
des Kind und steht singulér fiir die sonst, sowohl in der niederlindischen Malerei des 17.
Jahrhunderts, als auch in der zeitgendssischen Diisseldorfer Genremalerei weit verbreite-
ten Kinderbilder. In der Kiinstlergraphik des ausgehenden 19. Jahrhunderts scheint dieses
Thema jedoch sonst nicht zu begegnen. Zum zweiten soll die Graphik »Spielerei« ge-
nannt werden (Abb. 52), die auf Grund ihres Motivs génzlich aus dem Rahmen fillt. Zu
sehen ist der Oberkorper eines Mannes im Profil. Dieser 16st mit seiner rechten Hand
einen Mechanismus an einer asiatischen Statuette aus, so dass diese Statuette mit ihrer
Hand winkt. Es ist anzunehmen, dass es zu dieser Zeit {iblich oder beliebt war, Asiatica
zu sammeln. In jedem Falle war es jedoch ungewohnlich, dieses Motiv aufs Papier zu
bringen. Es zeugt gleichwohl von Arthur Kampfs Humor, der sonst oft das einfache Le-

ben darstellt oder sogar sozialkritische Tendenzen verfolgt. Die inhaltliche Auffassung

869 Jan Vermeer, Herr und Dame beim Wein, 1658-60, Ol auf Leinwand, 66,3 x 76,5 cm, Gemildegale-
rie, Berlin / Jan Vermeer, Das Konzert, 1664, Ol auf Leinwand, 72,5 x 64,7 cm, Isabella Stewart Gar-
dner Museum, Stolen / Jan Vermeer, Der Liebesbrief, 1669, Ol auf Leinwand, 38,5 x 44 cm, Rijksmu-
seum, Amsterdam.
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erinnert an Karikaturen des franzosischen Kiinstlers Honoré Daumier. Besonders augen-
fillig scheint der Bezug zu der Zeichnung »In der Gemildegalerie« zu sein.®”® Auch in
Daumiers Werk beugt sich ein Mann herab zu einem Bild, das auf einer Kommode ste-
hend ausgestellt wird. Kampf wihlte einen engeren Ausschnitt, so dass sein Asiatica-
Sammler wie ein Ausschnitt aus Daumiers Gemaldegalerie wirkt. Daumier gilt als einer
der wichtigsten Vertreter des franzosischen Realismus, den Kampf als Inspirationsquelle
nutzte. Dariliber hinaus war Daumier einer der Wegbereiter fiir die Kiinstlergraphik, be-
sonders seine sozialkritischen und politischen Karikaturen wurden iiber die Grenzen
Frankreichs hinaus bekannt. Mit Sicherheit kannte Arthur Kampf die Arbeiten Honoré
Daumiers und eine Vorbildfunktion des umstrittenen Franzosen ist nicht auszuschlie3en,
zumal bereits bei Andreas Achenbachs Karikaturen deutliche Parallelen zu Daumier zu
erkennen sind.

Motive aus den unteren Bevolkerungsschichten wurden in der Kiinstlergraphik
des ausgehenden 19. Jahrhunderts nur von Arthur Kampf aufgenommen. Dabei achtete
er darauf, die Szenen wirklichkeitsgetreu wiederzugeben, aber Gegensitze nicht zu kri-
tisch gegeneinander zu setzen. Zum einen handelt es sich um eine Lithographie, die Aus-
wanderer auf einem Schiff zeigt (Abb. 125). Im engen Ausschnitt sicht man auf einem
Schiffsdeck drei sitzende und eine Handvoll stehende Passagiere, die erschopft, missmu-
tig und traurig ins Leere blicken. Kampf schildert hier einen in realistischer Weise eine
Situation, ohne eine Wertung oder Anklage vorzunehmen. Dabei orientierte er sich wie-
derum an Stromungen des franzdsischen Realismus.

Die zweite Arbeit in diesem Motivkreis tragt den Titel »Reconvalescent«, das
hei3t einen Genesenden (Abb. 123). Zu sehen ist ein Mann auf einen Stock gestiitzt. Auf
seiner anderen Seite wird er durch seine Frau gestiitzt. Der Titel ldsst vermuten, dass der
Mann nach langerer Krankheit nun auf dem Wege der Besserung ist. Am Ende der Gasse
wird sein womoglich erster Spaziergang an der frischen Luft durch eine Gruppe von
Frauen beobachtet, die recht skeptisch dreinblicken. Arthur Kampf fiihrte hier eine all-
tagliche Situation vor Augen, um Betrachtern moglicherweise beide Positionen zu ver-
deutlichen. Zum einen die des gesundenden Mannes, der Miihe hat, sich auf den Beinen

zu halten, und zum anderen die gaffende Menge, die sich das Maul zerreif3t.

870 Honor¢ Daumier (1808-1879), In der Geméldegalerie, Lithographie.
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In der letzten Arbeit des Themenkreises stellt Kampf nun deutlicher zwei soziale
Schichten einander gegeniiber. Der Titel »Vor dem Theater« beschreibt den Ort der Be-
gegnung, am Abend vor dem Beginn einer Vorstellung vor einem Schauspielhaus (Abb.
57). Auf den Stufen des hell erleuchteten Eingangs tummelt sich die illustre Gesellschaft,
wohingegen auf der vorbeifithrenden Strafle eine drmlich gekleidete Frau mit Sdugling
auf dem Arm vorbeigeht. Ihr Blick geht iiber ihre rechte Schulter zuriick zu den sich
Vergniigenden. In dieser Graphik setzte Kampf sich am deutlichsten mit der sozialen Un-
gerechtigkeit am Ausgang des 19. Jahrhunderts auseinander und bezog einen kritischen
Standpunkt, den er nach Diskussionen um sein malerisches Werk »Die letzte Aussage«
eigentlich zu vermeiden gesucht hatte. Kampf, der in seinen frithen Arbeiten eine drasti-
sche Bildsprache zur Verdeutlichung sozialer Missstinde verwendete, bemiihte sich ge-
gen Ende des Jahrhunderts, weniger konfrontativ zu sein. Gerade in der Graphik widmete
er sich sodann unterhaltsameren Themen wie dem Taubenziichter oder illustrativen Auf-

gaben wie dem Shakespeare-Zyklus.?”!

6.2.4  Landschaft

Kiinstlergraphiken mit landschaftlichen Motiven stellen den gréften Teilbereich der hier
gesichteten Blitter dar. Zahlreiche Werke, davon die Meisten als Radierungen oder in
Mischtechniken ausgefiihrt, zeigen Wald-, Winter-, Fluss- und Dorflandschaften, aber
auch maritime Darstellungen und Stadtansichten. In diesem Kapitel soll es iiber die Mo-
tive hinaus darum gehen, die Entwicklungsschritte bzw. unterschiedlichen Bezugspunkte
in der Auffassung der Kiinstler nachzuvollziehen.

Den Begriff Waldlandschaft assoziiert man zum einen mit einer grolen Ansamm-
lung von Bdumen und zum anderen mit Verrichtungen, die unverkennbar mit dieser Ge-
gend verbunden sind, wie dem Jagen oder dem Holzfillen. Joseph Willroider zeigt in
seiner Radierung »Waldlandschaft«, Waldarbeiter beim Zersidgen eines groB3en Baum-
stammes (Abb. 65). Motivisch orientierte sich der dsterreichische Landschaftsmaler an
niederldandischen Vorbildern des 17. Jahrhunderts wie Hobbema und Ruisdael, die das
Thema der Waldlandschaft nachhaltig pragten. Zugleich ist bei Willroider in der inhaltli-

chen Auffassung das Vorbild von Johann Wilhelm Schirmers Landschaften zu erkennen.

871 Arthur Kampf, Zwanzig Radierungen zu Shakespeares Werken, nach 1900, Volksverband der Bii-
cherfreunde, Wegweiser Verlag GmbH, Berlin, Privatbesitz.
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Dieser war in seinen Gemélden und Graphiken, noch ganz der Tradition der Idealland-
schaft verpflichtet. Die Baumstrukturen erinnern dariiber hinaus an Werke von Ludwig
Richter (1803-1884), der ein Vertreter der Spitromantik war.8”> Willroiders Arbeit, die
Ende der 70er Jahre des 19. Jahrhunderts entstanden ist, ist ganz in dem Sinne einer ide-
alisierenden Landschaft verpflichtet.

Ebenso verhilt es sich bei einem Werk von Gustav Meiflner. Auf diesem schlén-
gelt sich ein ruhiger, weiter Flusslauf vom rechten unteren Bildrand bis hin zum Bildmit-
telpunkt (Abb. 84). An den Ufern befinden sich Bdume, und ein kleines Reh erscheint in
Riickansicht mit Blick in die Weite. Der Kiinstler komponierte eine ideale Landschaft,
indem er durch den gewundenen Flusslauf in die Bildtiefe fiihrt, Bildelemente wie Gras
oder Laub detailliert ausarbeitete und das Reh passgenau als Blickpunkt einfiihrte. Genau
solche Landschaftsradierungen schuf Johann Wilhelm Schirmer in der ersten Halfte des
Jahrhunderts in groBBer Zahl. Der kiinstlerische Grundgedanke, ausgewahlte, idealschone
Landschaftsmotive in einer freien Komposition vor Augen zu bringen, entspricht — im
Anschluss an die Vorbilder des 17. Jahrhunderts, namentlich Claude Lorrain und Nicolas
Poussin - klassizistischen Anschauungen, wie sie bereits im Werk von Joseph Anton
Koch zu finden sind.?”® Skizzen, die in der Natur angefertigt wurden, dienten im Atelier
als Grundlage fiir die frei komponierten Landschaften. Es entstanden demnach fiktive
Landschaften in naturalistischer Ausarbeitung. Dieser Tradition ist Gustav MeiB3ner, der
seine Arbeit in der Mappenpublikation des Radier-Club Diisseldorf herausgab, verbunden
und fiihrt sie bis in das letzte Drittel des 19. Jahrhunderts fort.

Auch im Bereich der maritimen Darstellungen findet man eine Arbeit, die inhalt-
lich Bezug nimmt auf Diisseldorfer Vorldufer, wie Rudolf Jordan oder Andreas Achen-
bach und somit der Ideallandschaft verpflichtet ist. H. Petersen fertigte eine Graphik, die
einen Holzsteg inmitten des tosenden Meeres zeigt (Abb. 88). Die Schaulustigen auf dem
Steg schauen in Richtung eines in Seenot geratenen Bootes, das sich in Schriglage befin-
det und brennt. Ein Rettungsboot hat sich zu diesem aufgemacht, und nun wird der Aus-

gang dieser Aktion verfolgt. Nicht nur Andreas Achenbach, der um die Jahrhundertmitte

872 Ludwig Richter, Waldbrunnen bei Ariccia, 1831, Ol auf Leinwand, 47 x 61 cm, Alte Nationalgalerie,
Berlin.
873 Joseph Anton Koch, Romische Ansichten, um 1810, Radierungen, Graphikfolge, Privatbesitz.
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nach seinen eigenen bekannten Gemailden Graphiken mit sturmaufgepeitschtem Meer an-
fertigte,’* sondern auch Rudolf Jordan, der das Themenfeld des Fischerlebens und damit

875 etablierten diesen Motivkreis im Diis-

das wilde, unbezwingbare Meer verbildlichte,
seldorfer Umfeld und setzten Schwerpunkte in den inhaltlichen Beziigen, denen sich Pe-
tersen anschloss.

Fahrbachs Landschaft (Abb. 126), die in ihrer naturalistischen Darstellung noch
an die Tradition der Niederlander des 17. Jahrhunderts, hinsichtlich der Baume etwa an
Ruisdael oder Hobbema , erinnert, und die sowohl hinsichtlich der Lichtfiihrung als auch
angesichts des Motivs eines Schéfers mit seinen Tieren Anklénge an die Ideallandschaf-
ten eines Claude Lorrain bzw. allgemein an bukolische Landschaften aufweist, ist doch
zuletzt von diesen Traditionsstrangen deutlich abzugrenzen. Die Darstellung einer iso-
lierten Baumgruppe — hier der beiden Eichen -, deren gleichsam denkmalhafte Monumen-
talisierung, man konnte geradezu von einer Heroisierung sprechen, die deutlich wird im
Kontext mit dem schlanken Stamm rechts des Feldweges und mit dem Schéfer — der als
Mafstab die riesenhafte GroBe der beiden Biaume zu erkennen gibt -, ist im 17. Jahrhun-
dert in dieser Form nicht denkbar. Zum Vergleich konnte man hier vielmehr an Caspar
David Friedrichs »Dorflandschaft bei Morgenbeleuchtung« denken, die eine isolierte Ei-
che als zentrales Bildmotiv bietet, die hier im Zusammenhang mit der Morgenbeleuch-
tung fiir eine ,,vergangene Epoche germanisch-vorchristlicher Friithzeit* steht, wihrend

876 meint. Oder auch an

eine zweite Landschaft als Pendant ,,ein Bild der Gegenwart
Friedrichs Bilder eines von (allerdings vollkommen entlaubten, abgestorbenen) Eichen
umstandenen Hiinengrabs.”” Auch an eine Landschaft wie Theodore Rousseaus Eichen-
gruppe/Apremont wére zu denken, die moglicherweise politische Implikationen be-
sitzt.8’® Fahrbachs Landschaft scheint allerdings weder eine sinnbildlich-religidse bzw.
geschichtliche noch eine politische Bedeutung zu haben. Eher spielen Gesichtspunkte des
Erhabenen und des Pittoresken — also rezeptionsdsthetische Kategorien des 18. Jahrhun-

derts —eine Rolle. In jedem Fall geht es Fahrbach um eine malerische Inszenierung zweier

874 Andreas Achenbach, Untergang des Dampfschiffes "Der President’, 1851, Lithographie, 55,6 x 77,2
cm, Privatsammlung / Andreas Achenbach, Seesturm, 1853, Farblithographie, 14,2 x 19,7 cm, Privat-
sammlung.

875 Rudolf Jordan, Sturmliuten auf Helgoland, 1885, Ol auf Leinwand, Dr. Axe-Stiftung, Bonn.

876 Unverfehrt, Gerd: Caspar David Friedrich, Miinchen 1984, S. 75.

877 Caspar David Friedrich, Hiinengrab im Schnee, 1807, Ol auf Leinwand, 61 x 80 cm, Galerie Neue
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden, 2196.

878 Theodore Rousseau, Eichengruppe/Apremont, zwischen 1850-52, Ol auf Leinwand, 63 x 99,5 cm,
Louvre, Paris.
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majestitischer Baumriesen, die in einer weiten, sonnenbeschienenen Landschaft im Zu-
sammenhang mit dem Schéfer (der wohlgemerkt der Gegenwart und nicht der idealen
Vorzeit angehort) ein geschichtliches und bukolisches Moment enthalten. Bei einer aus-
nehmend naturalistischen Darstellungsweise finden sich hier mithin idealisierende und
realistische Elemente gleichermallen — wie das iibrigens auch fiir Schirmer kennzeich-
nend ist, der mafgeblich die Landschaftsmalerei der Diisseldorfer Akademie prigte.
Eine gleichermallen deutliche Entwicklung zeichnete sich im Teilgebiet der Dor-
flandschaften ab, die eng mit den Flusslandschaften verbunden waren. Wiederum bildet
ein Werk von Joseph Willroider den Ausgangspunkt. Zu sehen ist ein breiter Weg, der
zwischen Baumen und einer niedrigen Gartenmauer hindurch in Richtung eines kleinen
Dorfes mit Hausern und einer Kirche fiihrt (Abb. 71). Auf dem Weg, in Riickansicht dar-
gestellt, befindet sich ein Pferdefuhrwerk. Die Komposition scheint idealtypisch geglie-
dert, alle Elemente haben ihren spezifisch festgelegten Platz, um die Gesamtansicht har-
monisch wirken zu lassen. Willroider orientierte sich an Graphiken Johann Wilhelm
Schirmers, der bereits in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts dhnliche Kompositionen
schuf.®” Der zentral angelegte Weg, die umstehenden Biume und Hiuser sowie Staffa-
gefiguren referenzieren dabei direkt auf klare Gliederungen mit einfachen Formen, wie
sie ebenso in niederldndischen Landschaftsstiicken des 17. Jahrhundert zu finden sind.
Bei dem Beispiel von Eugen Kampf ist im Vordergrund ein weitverschneites Feld
zu sehen, auf dem eine éltere Frau in Riickenansicht in Richtung eines kleinen Dorfes
unterwegs ist (Abb. 63). Der Kiinstler gibt eher die Stimmung des Momentes wieder, als
auf eine naturalistische Durchgestaltung zu achten. Im Unterschied zu den vorangegan-
genen Beispielen sind zudem die Details nicht spezifisch genug, um den Ort genauer zu
bestimmen. Im Fokus steht demnach die Atmosphére, und ein stark gefiihlsbetontes Mo-
ment kommt hinzu. Schlichte, einfache Bildmotive spiegeln die Sicht des Kiinstlers wi-
der. Eugen Kampf orientierte sich dabei an den Paysage intime der franzdsischen Maler,
die Mitte des 19. Jahrhunderts aktiv waren. Ebenso gestaltet es sich bei der Radierung
von Eugen Kampf, die die Ansicht eines Dorfes mit Weiher zeigt (Abb. 155). Einem
vorgelagertem Grasgebiet mit kleiner Wasserfldche folgt im Mittelgrund die Ansicht ei-
nes Dorfes mit Baumbestand. Die Himmelszone ist monoton und beinah unbearbeitet.

Der Ausblick bis zum Horizont ist durch die Hauser verstellt. Kampf schichtete die Bild-

879 Johann Wilhelm Schirmer, Flusslandschaft mit Angler, Kahnfahrer, Burg und Gehoft, 1823, Radie-
rung, 7,3 x 10,5 cm, Stadtgeschichtliches Museum, Jiilich, Inv. Nr. 2010-006-5.
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ebenen parallel, wihlte ein unspektakulédres Sujet ohne erzéhlerische Staffage und arbei-
tete sehr frei in der Strichfiihrung. Seine Graphik erinnert an die Freilichtmalerei, die sich
zuerst in Frankreich herausgebildet hatte. Diese stand nicht mehr im Einklang mit den
durchgearbeiteten, idealisierten Werken, sondern gab die subjektive Wahrnehmung von
atmosphérischen Gegebenheiten wieder.

Dem gegeniiber stehen die zeitlich spater entstandenen Kiinstlergraphiken von
Eugen Diicker und Olof Jernberg, die beide im Hochformat einen Flusslauf in der nieder-
rheinischen Region darstellen (Abb. 135, Abb. 134). Beide Arbeiten werden durch einen
sehr schmalen, gewundenen Flusslauf dominiert. Dieser ist an den Ufern von Baumen
und Graslandschaft umgeben. Weder Staffagefiguren noch eine dorfliche Szenerie lenken
von der einfachen Landschaft, die die direkte Umgebung der Kiinstler zeigt — beide skiz-
zierten haufig am Niederrhein -, ab. Diicker, dem zu verdanken war, dass sich nach und
nach immer mehr Diisseldorfer Landschaftsmaler derartigen unspektakuldren Ansichten
widmeten und dabei den Fokus auf den Eindruck und die Atmosphire legten, lieferte hier
eine mustergiiltige Graphik, die den Grundgedanken der plein-air Malerei vollkommen
entsprach. Ebenso modellhaft erscheint Olof Jernberg, der Schiiler bei Diicker gewesen
war, in seiner Arbeit. Beide Graphiken verdeutlichen den Bruch in der Landschaftsmale-
rei des ausgehenden 19. Jahrhunderts, bei dem sich die Kiinstler immer mehr von tradier-
ten Vorstellungen der komponierten Ideallandschaft 16sten und dagegen, gleich den fran-
zOsischen Impressionisten, einen unscheinbaren Ausschnitt wihlten, den sie direkt vor
Ort auf die Leinwand bannten. Diese Entwicklung scheint sich im gleichen Mal3e in der
Kiinstlergraphik fortgesetzt zu haben.

Die Radierung von Helmuth Liesegang, die den Titel »Winter in Kleve« tragt
(Abb. 60), tendiert noch mehr zum Impressionismus. Liesegang, der als Zehnjdhriger
nach Kleve gekommen war, streifte bereits als Jugendlicher durch die Straen, um Skiz-
zen anzufertigen. Er kannte sich demnach in der niederrheinischen Stadt gut aus und
stellte in der Radierung einen Blick auf die alte Stadtmauer, vermutlich die heutige Wan-
derstra3e, dar. Es handelt sich um die Wiedergabe einer realen Situation, die lokal ver-
ortbar ist. Helle Schneefldchen heben sich vor dem dunklen Himmel und den schwarzen
Fassaden ab. Die Formen verschwimmen. Der Kiinstler fangt in seiner Graphik die At-
mosphére eines subjektiv erlebten Momentes ein.

Eugen Diicker, der selbst vom Baltischen Meer stammte und ab 1872 Professor
fiir Landschaftsmalerei an der Diisseldorfer Kunstakademie war, gab die Wasserflache

deutlich anders wieder. Er stellte in seiner Graphik »An der Kiiste« das Meer als ruhige
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Oberflache dar (Abb. 92). Auf einer felsigen Kiiste, die den Vordergrund bildet, haben
sich eine Mutter und zwei Kinder eingefunden, um auf die See zu schauen. Die ruhige
Wasserfldche wird nur durch ein einzelnes kleines Segelboot aufgelockert. Dieses durch-
bricht die Horizontlinie, die bei Diicker immer duf3erst prasent ist und daher auch Diicker-
linie genannt wird. Durch die wenigen Bildelemente wird die Wirkung des weiten Meeres
unterstiitzt. Ein Moment des vollkommenen Friedens stellt sich durch die Wiedergabe der
milden Landschaft und des erhabenen Ausblicks ein. Diese Auffassung des Motivs zeigen
bereits die Kiinstler der Romantik, allen voran Caspar David Friedrich, um eine beinahe
meditative Wirkung zu entfalten. Fiir Diicker stellte ganz subjektiv das Meer keine Be-
drohung dar, sondern wirkte entspannend und einladend.

Einen Schritt weiter ging Arthur Kampf in seinem Werk, das ebenfalls einen Fluss
zeigt. Bei diesem verlaufen die dargestellten Ebenen parallel zur Bildflache (Abb. 87).
Die Bildebenen erscheinen in der Fliche wie tlibereinandergeschichtet (Ufer — Fluss —
Ufer — Himmel) und nur die im Vordergrund stehenden, alle Ebenen {iberspannenden
Bédume erzeugen Rdumlichkeit. Die dargestellte Region bleibt unklar, lediglich die Stim-
mung des Lichtes, das gleilend auf die Wasseroberflache trifft, schien fiir Kampf im Fo-
kus zu stehen, der sich damit an Vertretern des franzosischen Impressionismus, wie
Claude Monet oder Camille Pissaro, orientierte.

Es zeigt sich, dass bei den Landschaften der Diisseldorfer Kiinstler die inhaltliche
Auffassung von der Ideallandschaft, die Ruhe und Harmonie ausstrahlt und im Aufbau
teils stark konstruiert ist, iiber niederldndische Traditionen und Anklénge an die paysage

intime, bis hin zum Impressionismus reicht.

6.2.5 Tierstiicke

Der Bereich der Tierdarstellungen wird durch Vertreter der spaten 70er und frithen 80er
Jahre geprigt. Dabei stellen Carl Jutz d.A., Christian Kroner und Carl Deiker die Bedeu-
tendsten dar. Alle drei gaben ihre Tiere minutids, detailreich und naturalistisch wieder.
Anatomisch korrekt zeigten sie sie in Nahansicht oder betteten sie in ihren natiirlichen
Lebensraum ein. Dariiber hinaus wurde die Interaktion zwischen den Tieren oder typische
Verhaltensweisen der Arten verbildlicht. Jutz, der sich sowohl in seinem malerischen als
auch in seinem graphischen (Euvre dem Federvieh verschrieben hatte, studierte die Ana-

tomie und das Verhalten von Hithnern und Enten in seinem Garten. Daher verwundert es
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nicht, dass seine Darstellungen {iberaus naturalistisch sind und die Tiere in ihrem ge-
wohnten Umfeld gezeigt werden (Abb. 144, 145, 146). Eine Auseinandersetzung mit den
Spezifika verschiedener Arten setzte schon wiahrend der Renaissance ein und wurde auch
in der Graphik umgesetzt.3®" Doch stellten diese Arbeiten in der Regel Studien dar. Erst
in der Malerei des 17. Jahrhunderts entfaltet sich das Tierstiick zu einer eigenen Gattung.
Daran konnte Jutz ankniipfen, wenn er mehrere Tiere in einer Komposition zusammen-
schloss und dariiber hinaus erzéhlerische Elemente bot. Bei frei und harmonisch kompo-
nierten Szenerien, achtete Jutz stets darauf, dass sie realistisch wirkten. Die Kennzeich-
nung von einem seiner Werke mit dem Titel »Memento mori« (Abb. 147) gibt der Dar-
stellung zusitzlich einen Symbolwert (der abgetrennte Hithnerkopf, sowie der Titel ver-
weisen auf die Verganglichkeit des Seins) und l4sst an niederldndische Vanitas-Stillleben
des 17. Jahrhunderts denken.

Christian Kroner nahm dagegen wildlebende Tiere wie Rehe oder Wildschweine
in den Fokus seiner Arbeiten (Abb. 99). Diese arbeitete er minutios aus und verband sie
mit threm natiirlichen Lebensraum. Dabei wirken seine Graphiken realistisch und wie
eine Momentaufnahme. In einer seiner Graphiken fiihrte er zudem den Bereich der Tier-
darstellungen mit dem Genre zusammen, indem er einen Hiitejungen beim Beobachten
der sich sulenden Schweine zeigt (Abb. 149). Dem Jungen ist sehr deutlich sein Unmut
anzusehen und vielmehr als die korrekte Wiedergabe der Schweine steht das erzihlende
Moment im Vordergrund. Damit verdeutlicht dieses Beispiel sehr schon die Verquickung
verschiedener Gattungen miteinander, wie Tierstiick und Genre oder Tierstiick und Land-
schaft, was zum ausgehenden Jahrhundert hin sehr beliebt war.

Deikers Darstellung zweier kimpfender Hirsche soll hier den Abschluss bilden
und steht fiir die Jagdstiicke in der Kiinstlergraphik, wobei in diesem Fall als Vorbild
eines seiner Gemalde diente (Abb. 150). Zu der naturalistischen Darstellung, die auch die
Landschaft betrifft, kommt ein erzdhlerisches Moment hinzu. Die Hirsche scheinen sich
auf dem Boden zu winden, die Liufe sind geknickt, die Geweihe ineinander verhakt. Ein
Moment grofiter Anspannung und Dramatik wird hier festgehalten. Deutlich wird, dass
sich die Diisseldorfer Kiinstler bemiihten, die Tiere naturgetreu und lebendig wiederzu-
geben. Den Bezug zu den Niederldndern im Goldenen Zeitalter zeigen die gelegentlich
auftretenden sinnbildlichen Elemente, wie auch erzdhlerische Momente im Tierstiick dort

thren Ursprung haben.

880 Albrecht Diirer, Feldhase, 1502, Zeichnung, 25 x 22,5 cm, Wien, Albertina.
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6.3  Vom Naturalismus zur Abstraktion — Stilistische Analyse

In diesem Kapitel geht es, nachdem die Motive auf ihre Vorldufer hin untersucht und die
inhaltliche Auffassung hinterfragt wurden, um eine stilistische Analyse. Welcher Mittel
bedienten sich die Diisseldorfer Kiinstlergraphiker im ausgehenden 19. Jahrhundert? Wie
haben sie ihre Motive umgesetzt? Orientierten sie sich an der vorangegangenen Repro-
duktionsgraphik oder an der zeitgendssischen Malerei und Graphik? Beriicksichtigt wer-
den soll auch die Wahl der Technik. Nutzten sie ausschlielich den Kupferstich oder die
Radierung oder bevorzugten sie Mischtechniken? Exemplarisch sollen dafiir einige aus-

gewihlte Blétter untersucht werden.

6.3.1 Historie

Die Zahl an religiosen Darstellungen ist, wie bereits vorgelegt, sehr klein. Ledig-
lich zwei Graphiken stehen fiir eine stilistische Analyse zur Verfiigung. Beide stammen
von Arthur Kampf. Bei der einen handelt es sich um eine Radierung, die die Geburt Jesu
darstellt (Abb. 9). Die Taufszene dagegen wurde als Lithographie gearbeitet (Abb. 10).
Diese ist im Format deutlich groer und gibt naturalistisch und detailreich Christus wie-
der, der im Beisein von Johannes dem Téufer seine Jiinger tauft. Die Anatomie der Kor-
per, die Stoffe der Gewédnder, das Wasser, die Felsen und die Baume sind wirklichkeits-
getreu durchgearbeitet. Ein differenziertes Helldunkel von Weil} bis ins Dunkelbraun ge-
hend, strukturieren die Darstellung und verleihen den Gegenstinden Plastizitdt und hap-
tische Présenz. Deutlich unterscheidet sich die Oberfliche des fellenen Lendenschurzes
von Johannes dem Taufer und Jesu Stoftkutte oder die spiegelnde Wasseroberflache. Die
Technik der Lithographie erlaubt eine malerische Gestaltung, da durch den Gebrauch von
Pinsel und Lithotusche weiche Uberginge méglich sind.

Im Gegensatz dazu stellt die *Geburt Christi” eine Radierung dar. Im Format von
gerade einmal 10 x 15 cm ist sie sehr klein, was jedoch fiir die Diisseldorfer Kiinstlerra-
dierungen nicht uniiblich war. Vielmehr wurde die Wirkung der Darstellungen dadurch
unterstiitzt, dass die kleinen Platten auf A3 grof3e Biittenpapierbogen gedruckt wurden,
die folglich eine Art von groBem Passepartout bildeten. Im Fokus, leicht aus der Mittel-
achse gertickt, steht Josef mit dem Jesuskind im Arm. Durch das weille Gewand und den

Heiligenschein, der den Kopf des Kindes umgibt, scheinen die beiden von innen heraus
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zu leuchten. Die staunende Schar der Hirten und auch Maria, die am linken Bildrand auf
dem Stroh sitzt, sind in dunkle Schatten gehiillt. Kampf arbeitete hier mit starken Kon-
trasten, um die Bedeutung der Personen hervorzuheben. Die Ausarbeitung der Personen,
bis auf Maria, ist detailliert und plastisch. Lediglich der Stall ist nur summarisch durch
wenige Schraffuren angedeutet. Kampf lenkt damit das Augenmerk auf die Figuren und
das zentrale Handlungsmotiv.

Bei den geschichtlichen Darstellungen handelt es sich ebenfalls nur um zwei Ar-
beiten. Beide stammen auch von Arthur Kampf. »Die Leiche Schwerins« erschien 1892
und ist in Mischtechnik — Radierung, Kaltnadel, Aquatinta — gearbeitet (Abb. 27). Schon
in einer Besprechung von 1897 duflerte der Rezensent, dass es sich bei dieser Graphik um
,ein durchgebildetes Historienbild, das gleichsam durch Zufall auf die Kupferplatte ge-
rathen und eigentlich als lebensgroBe Composition empfunden zu sein scheint*%¥!, han-
dele. Die oben besprochene realistische Auffassung der Szene geht mit einer ausgepragt
naturalistischen Darstellungsform zusammen. Die Figurengruppe im Vordergrund ist de-
tailliert — bis in eine fein differenzierte Mimik hinein — und plastisch durchgebildet. Ein
ebenso differenziertes Helldunkel gibt der Graphik eine malerische Qualitét; die Reduk-
tion der Detailgenauigkeit gegen den Hintergrund hin verleiht ihr eine hohe atmosphéri-
sche Wirkung. Die fiir die Radierung charakteristische freie Linienfiihrung bietet hier bei
einzelnen priziser die Formen fixierenden Konturen ein feines Liniengespinst, das gleich-
ermaflen die einzelnen Personen und Gegenstinde modelliert wie tonal und damit atmo-
sphérisch zusammenschlief3t.

Wie bereits erldutert, wurde der Bereich der mythologischen Darstellungen von
dem Kiinstler Alexander Frenz dominiert. Drei Werke eignen sich im besonderen Mal3e,
um die Arbeitsweise von Frenz herauszustellen und eine stilistische Analyse vorzuneh-
men. Am Ausgangspunkt soll das Objekt mit dem Titel »Cantale« stehen, bei dem es sich
um einen kreisrunden Druck handelt. Allein dieses Format mutet im Bereich der Druck-
graphik ungewdhnlich an, jedoch ist es im (Euvre des Kiinstlers hdufiger anzutreffen und
stellt daher keine singuldre Erscheinung dar.®®? Zu sehen ist Triton umgeben von Men-

schen- und Meermédchen auf einem Felsen sitzend (Abb. 18). Im Wasser tummeln sich

881 W. v. O. [Wolfgang von Oettingen], Diisseldorf, in: Mittheilungen der Gesellschaft fiir vervielfilti-
gende Kunst, 1897, H. 2, S. 20; entnommen aus: ebd., S. 205.

882 Alexander Frenz, Diana, 1894, Radierung, Museum Kunstpalast, Diisseldorf / Alexander Frenz, Ve-
nus Anadyomene, 1900, Radierung, Museum Kunstpalast, Diisseldorf.
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Seehunde, die dem Gesang zu lauschen scheinen. Die Personen sind naturalistisch durch-
gearbeitet und detailreich wiedergegeben. Feine schwarze Linien konturieren die Korper,
die durch Schraffuren an Dreidimensionalitit gewinnen. Frenz setzte starke Hell-Dunkel-
Kontraste ein, indem er die Haut der Figuren weitestgehend unbearbeitet lieB3, so dass sie
im Druck als weille Flachen erscheint. Im Gegensatz dazu sind das Wasser, die Felsen
und die Seehunde sehr dunkel gegeben, was darauf schlieBBen lésst, dass diese Flachen
stark bearbeitet wurden, sei es durch Linienbiindel, wie bei den Schnauzen der Robben,
sei es durch flichendeckende Atzungen, wie bei den Felsen oder beim Wasser. Frenz
erreicht damit eine geradezu malerische Wirkung, die dhnlich in dieser Zeit bei Max Klin-
ger zu finden ist. Dies und die {iberzeugende Wiedergabe der Stofflichkeit verleihen sei-
ner Darstellung iiberdies eine hohe sinnliche Qualitét.

Seine kolorierte Radierung mit dem thronenden Tod zeichnet sich gleichfalls
durch eine detaillierte und anatomisch genaue Ausarbeitung der Figuren aus (Abb. 20).
Der Akzent liegt dabei auf den Umrisslinien und einer ebenso dekorativ-linearen Binnen-
zeichnung, wihrend Schraffuren zur Modellierung der Figuren und Gegenstinde nur
sparsam verwendet werden. Dunkle Partien, wie die Fliesen und Saulenschifte, sind eher
flichig aufgefasst Der Kiinstler betont den zentralperspektivisch konstruierten Bildraum-
durch den schachbrettartigen Fliesenboden und den Steg, wihrend die Szene im Ubrigen
friesartig, d. h. flichenbezogen, konzipiert ist. Als Bezugspunkt ist hier deutlich die hoch-
gradig stilisierte elegant-dekorative Graphik von Aubrey Beardsley zu erkennen. Ein Na-
turalismus in der Formbestimmung der Figuren und Gegenstidnde verbindet sich folglich
mit der ornamental-dekorativen, stark abstrahierenden Linienkunst des Jugendstil.

Wieder anders erscheint die Radierung »Verfolgung«, die eine Unterwasserszene
zeigt (Abb. 19). Ein sehr groBer Tintenfisch verfolgt mit ausgestreckten Tentakelarmen
eine Gruppe von Meeresbewohnern, die sich dngstlich zuriickblickend davon liberzeugen,
dass ihr Verfolger immer ndherkommt. Dabei nutzte Frenz das Kaltnadelverfahren fiir die
Umrisslinien der Meeresbewohner und dtzte in Aquatinta-Manier das Meereswasser, das
als einheitlicher Blauton erscheint. Schon Silke Tofahrn weist darauf hin, dass der ,,Bild-
raum unbestimmt* bleibt und nur kleine Fische und Pflanzen in der rechten unteren Ecke
die Umgebung spezifizieren.®s3 Tiefenrdumlichkeit wird fast gar nicht erreicht und die

Plastizitét der Korper nur durch wenige kurze Striche angedeutet. ,,Die ganze Szene erin-

883 Tofahrn 2018, S. 199.
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nert an einen Cartoon. Dazu trigt auch bei, dass Frenz die Figuren und die Tiere karikie-
rend {iberzeichnet und als reine Strichdtzung vor einen einheitlichen Hintergrundton ge-
setzt hat.*“3* Er arbeitet hier demnach, im Gegensatz zu seinem Werk »Cantale« und #hn-
lich dem ‘thronenden Tod’, mit Abstraktionen, die hier hauptsédchlich die Umgebung be-
treffen. Die Protagonisten werden zwar, wie auch bei dem “thronenden Tod’, durch Um-
risslinien und sparsam eingesetzte Schraffuren vereinfacht dargestellt, jedoch achtete

Frenz immer auf eine naturalistische Formbestimmung.

Zeitlich diirften diese Beispiele in der Mitte der 90er Jahre entstanden sein,®> was
den Schluss nahelegt, dass Frenz sich je nach Motiv fiir eine Darstellungsweise entschied
und diese sukzessive umsetzte. Gegeniiber dem “thronenden Tod" fehlt hier das Moment
der ornamental-dekorativen Schonlinigkeit, auch ist die Komposition nicht streng bildpa-

rallel entwickelt.

6.3.2 Bildnis

Als ein klassischer Vertreter der Miniaturportriatkunst des 18. Jahrhunderts stellte Carl
Ernst Forberg eine Vielzahl von kleinformatigen Ménnerbildnissen her. Exemplarisch
soll die Graphik, die einen Mann mit Vollbart im Dreiviertelprofil nach rechts mit abge-
wandtem Blick zeigt, besprochen werden (Abb. 156). Forberg arbeitete bei diesem Bei-
spiel in der Technik der reinen Radierung, die hier durch eine iiberaus feine, zum Teil
sehr regelmiBige Strichfiihrung gekennzeichnet ist. Dabei wird in hohem Maf3e auf Kon-
turen verzichtet, so dass eine malerische Wirkung, ja geradezu ein Sfumato erreicht ist.
Das Gesicht des Mannes ist detailreich ausgestaltet, Stirnfalten sowie die Nasolabialfalten
und die tiefer liegenden Augen durch leichte Schattierungen hervorgehoben. Die Linien-
folge bei Bart- und Haupthaar steht durch ihre geschwungene Form im Gegensatz zur
Kleidung und hebt die lebendigen organischen Partien hervor. Forberg gibt die Erschei-
nung des Mannes mit seinen Charakteristika naturalistisch wieder. Die leicht erhéhte Po-
sition des Portritierten unterstreicht dabei dessen wiirdevolle Gestalt, die Wendung des
Kopfes, der Blick zur Seite und die subtile, offene Strichfithrung mit ihrem atmosphéri-

schen Helldunkel verleihen ihr ein hohes Maf} an Lebendigkeit.

884 ebd.

885 Alexander Frenz, Cantale, 1896, Radierung, Kupferstichkabinett Dresden (signiert und datiert auf der
Arbeit) / Alexander Frenz, ,,.Der thronende Tod*, 1896, kolorierte Druckgraphik, Graphische Samm-
lung Berlin (signiert und datiert auf der Arbeit) / Alexander Frenz, Verfolgung, Mitte der 90er Jahre
des 19. Jahrhunderts, Kaltnadel und Aquatinta, Museum Kunstpalast, Diisseldorf.
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Arthur Kampf, der sich ebenfalls dem Bildnis widmete, schuf mit seiner Lithogra-
phie, die einen Mann mittleren Alters mit Hut zeigt, eine dhnlich naturalistische Darstel-
lung (Abb. 34). Jedoch nutzte er, statt der Technik der Radierung, die Lithographie und
ein groBBeres Format. Kampf arbeitete mit groBen Hell-Dunkel-Kontrasten, so sind die
Jacke und der Hut des Mannes beinahe ganz schwarz gegeben. Der Fokus liegt, genau
wie bei Forberg, auf dem Gesicht des Dargestellten, das durch feine Linien, die zwar in
der Grundrichtung homogen zu verlaufen scheinen, jedoch nicht akkurat parallel ausge-
richtet sind, charakterisiert ist. Kampf scheint von einem vollstindig dunkel getonten
Grund ausgegangen zu sein, von dem er mit einem feinen Pinsel Tusche abgetragen haben
konnte. So wire zu erkldren, dass die schwarzen Fldchen so gleichméBig sind. Der Kiinst-
ler bietet bei der Ausarbeitung des Gesichtes eine differenzierte, detailgenaue Wieder-
gabe, die Kleidung und den Hintergrund dagegen behandelt er summarisch, das heif3t
auch flachig, wihrend das Gesicht nuanciert modelliert ist. Die Wirkung des Portrits ist
wesentlich bestimmt durch diesen Kontrast zwischen dem detailgenau und plastisch her-
vortretenden, iiberdies frontal vom Licht getroffenen Gesicht und der fldchenhaft und un-
scharf gegebenen Bereiche von Biiste und Hut. In anderer Weise und mit anderen Mitteln
als Forberg hat Kampf eine dhnlich malerische Wirkung und ein vergleichbares atmo-
sphérisches Helldunkel erreicht. Hier wie dort ist eine im Wesentlichen naturalistische
und lebendige Wiedergabe der Portrétierten zu finden. Die Biiste und der Hut sind zwar
nicht vollkommen abstrahiert, aber doch ohne Details und Schatten als Flachen mit wei-
chen Ubergiingen angelegt. So unterstiitzten sie die malerische Wirkung des Bildes.
Arthur Kampf zielte sich demnach auf eine wirklichkeitsgetreue Wiedergabe der Person,
jedoch nicht im detailgenauen Sinne wie bei Forberg, sondern in einer freien malerischen
Auffassung.

Anders verfahrt Gerhard Janssen in seinem Studienkopf eines lachenden Mannes
mit Miitze (Abb. 31). In der Radierung und Aquatinta zielt Janssen auf eine freie, skiz-
zenhafte Form. Die Strichfolge scheint dabei keiner Ausrichtung zu folgen. Kurze paral-
lele Linien, geschwungene Folgen, ja geradezu Kritzeleien mit der Radiernadel geben
dem Gesicht seine Gestalt. Die zum Teil vorhandenen Umrisslinien sind an den Schultern
oder bei den Haaren aufgebrochen und Schraffuren im Bereich wie Kopf und Schulter
gehen in den Hintergrund tiber. Das Blatt ist als Studienkopf nicht direkt vergleichbar mit
den beiden vorgenannten Portréts; es mag aber zeigen, wie bei der Aufgabe einer minn-

lichen Biiste die bildnerischen Mittel sich im 19. Jahrhundert entwickeln bzw. variieren.

211



Janssen wendet sich von einer naturalistischen Darstellungsform ab, auch wenn die Per-
son klar erkennbar bleibt und keine Verdanderungen der Formen und Proportionen erfolgt.
Doch die Linien stehen nicht vornehmlich im Dienst der Formbegrenzung und Korper-
modellierung, sondern machen sich als eigenméchtige Ausdruckstrdger geltend. Von
Forberg — als Schiiler Kellers — bis Janssen ldsst sich damit allein schon — und auch — im
Bereich des Ménnerportrits bzw. der ménnlichen Biiste die kunstgeschichtliche Entwick-
lung im 19. Jahrhundert verfolgen.

Dass Arthur Kampf in weiten Teilen eine Ausnahme darstellte, sollte in dieser
Arbeit bereits deutlich geworden sein. So verwundert es nicht, dass sich bei seinen Frau-
enbildnissen, die in einem engen Zeitraum entstanden sind, trotzdem sehr unterschiedli-
che Herangehensweisen finden lassen. Zum einen schuf er naturalistische Werke, wie die
Abbildung einer jungen Frau mit Lockenfrisur (Abb. 36). Zum anderen néherte er sich
dem Bereich der Bildnisse iiber skizzenartige Arbeiten, die er ebenfalls als Radierung
ausfiihrte (Abb. 37). Bei der Frau mit Lockchen orientierte er sich an klassischen Portrét-
vorbildern, die in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts in Diisseldorfer Kreisen Verwen-
dung fanden.®®® Der Fokus liegt auf dem leicht geneigten Gesicht, das er vor einen
schwarzen Hintergrund setzte. Die Physiognomie und die das Gesicht umspielenden
Lockchen arbeitete er detailreich mit parallel gesetzten Linien aus. Dagegen deutete er
die Bluse lediglich mit Umrisslinien an. Den Hintergrund schraffierte er dicht, so dass
eine beinah homogene schwarze Fliche entstand, die in starkem Kontrast zu dem hellen
Gesicht steht. Kampf orientierte sich demnach an traditionellen Bildtraditionen im Auf-
bau und in der naturalistischen Wiedergabe der Person. Er arbeitete das Werk jedoch nicht
stringent durch, sondern deutete den Hintergrund nur an, was dem Werk die Wirkung des
Unvollendeten verleiht. Bei seinem zweiten Werk, das im engen Ausschnitt nahsichtig
einen Frauenkopf zeigt, verstirkt sich die skizzenartige Wirkung noch. Im strengen Profil
umriss er den Frauenkopf durch eine durchgéngige Linie. Die Haut modellierte er durch
feine parallel gesetzte Linienfolgen in hellem Grau, so dass kein starker Kontrast ent-
stand, sondern lediglich die Plastizitdt hervorgehoben wurde. Besonders der Ohr- und
Augenpartie schenkte er groBe Aufmerksamkeit und arbeitete sie detailreich naturalis-
tisch aus. Der Hintergrund wird durch unregelméfig gesetzte Linien und Flachen be-
schrieben. Alles in allem tragt diese Arbeit den Charakter einer Detailstudie, wie es seit

der Zeit der Renaissance gibt. Warum Arthur Kampf dafiir die Technik der Radierung

886 Julius Hiibner, Pauline Hiibner geb. Bendemann, 1829, Ol auf Leinwand, 189,5 x 130 cm, Berlin,
Alte Nationalgalerie, Inv. Nr. NG 1442.
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wihlte, wo sie doch bei Weitem aufwendiger und weniger flexibel erscheint als eine
Zeichnung, muss offenbleiben. Deutlich wird aber, dass ein Kiinstler in seinem (Euvre, je
nach gewiinschter Wirkung oder Zweck, unterschiedliche Bezugspunkte wéhlen kann
und dieses Vorgehen, gerade Ende des 19. Jahrhunderts, verbreitet war.

Im Bereich der Bildnisse von Kiinstlerkollegen wurde nur Carl Ernst Forberg ta-
tig. Diese Arbeiten beinhalten dabei jedoch keine differenzierten Darstellungsweisen,
sondern entsprechen seinen sonstigen Portritdarstellungen, die bereits besprochen wur-
den und in ihren Grundtendenzen an Vorbildern des 17. und 18. Jahrhunderts orientiert
sind.

Die stilistische Analyse offenbart die rasche Verdnderung in der Art der Umset-
zung im Bereich des Bildnisses. Am Ende der 70er Jahre des 19. Jahrhunderts ging es zu
weiten Teilen noch um die Représentation von bestimmten Personen, gleich einer Foto-
grafie. In den 90er Jahren hingegen wurde das Bildnis mehr als Ubungsfeld bzw. als sub-
jektive Ausdrucksmoglichkeit des Kiinstlers angesehen. Nicht mehr die naturalistische
Wiedergabe stand im Mittelpunkt, sondern die Vermittlung von Gefiihlen und Stimmun-
gen. Diesen Zielen untergeordnet, ergab sich ein freierer Umgang mit den graphischen
Techniken und eine damit einhergehende Abstraktion, die jedoch nicht zur volligen Auf-

16sung der Formen fiihrte.

6.3.3 Genre

Genredarstellungen waren im ausgehenden 19. Jahrhundert {iberaus beliebt und waren
ein Thema nicht nur von Gemélden, sondern auch vielfach in der Graphik. Reproduktio-
nen nach bekannten Gemailden von populédren Kiinstlern, aber auch eigenstindige Kom-
positionen fanden Verbreitung als Druckgraphiken in Mappen- oder Zeitschriftenpubli-
kationen wie der »Gartenlaube« oder der »Kunst fiir alle«. Gerade Darstellungen des
landlichen Lebens, in seiner Einfachheit und Beschaulichkeit, sprachen das stiddtische
Publikum an, das oftmals durch die rasanten Entwicklungen sowohl im industriellen als
auch im sozialen Bereich iiberfordert war und sich nach Ruhe sehnte.

Das Werk »Concurrenz« von Ernst Bosch stellte die alte Zeit und die neuen Er-
rungenschaften gegeniiber, indem er im Vordergrund einen Mann mit Pferdefuhrwerk mit
der im Hintergrund fahrenden Dampflok kontrastierte (Abb. 56). Doch nicht das Motiv,
bei dem es sich nicht um eine sozialkritische Anklage handelt, sondern die Art der Um-

setzung soll ndher beleuchtet werden. So arbeitete Ernst Bosch bei seiner Radierung im
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Stil eines Kupferstiches und setzte parallel gefiihrte Linien nebeneinander, um Flédchen
zu strukturieren, wie sehr deutlich im regenverhangenen Himmel zu erkennen ist. Die in
unterschiedliche Richtungen fiihrenden Striche, beispielsweise kurze Parallellinien bei
der Abdeckung des Heuwagens oder kurze geschwungene Striche, die ebenfalls parallel
angeordnet sind, zu sehen bei dem Dampf der Eisenbahn, grenzen die verschiedenen Fla-
chen voneinander ab und charakterisieren sie nédher, &dhnlich der Lokalfarbigkeit in der
Malerei. Bosch arbeitete bei den Personen und festen Gegenstinden mit zuriickhaltenden
Umrisslinien, wohingegen er die umgebende Landschaft durch freie Schraffuren gestaltet
hat. Das Pferd mit Geschirr und den Mann setzte er naturalistisch und duflerst minutios
um, so dass auch kleinste Details wie die Knopfe an der Jacke, zu erkennen sind. Der vom
Regen aufgeweichte Weg, ja sogar die sich in den Pfiitzen spiegelnden Schatten und das
rechte Rad des Wagens sind aufs Genaueste wiedergegeben. Der Kiinstler prasentiert hier
eine durchgearbeitete Graphik, die sich an traditionellen Reproduktionsstichen, wie sie
gerade zu Beginn des 19. Jahrhunderts zu Hauf gefertigt wurden, orientierte. Farbwerte
setzt er durch differenzierte Linien und Linienmuster um.

Einige Jahre spéter beschiftigte sich Otto Heichert mit dem Themenfeld der béu-
erlichen Arbeit, indem er eine Graphik mit dem Titel »Feierabend« schuf, die eine Biue-
rin nach getanem Tageswerk auf dem Feld zeigt (Abb. 54). Diese in Untersicht darge-
stellte, auf einen Spaten gestiitzte Frau schaut erschopft in den Sonnenuntergang. Auch
hier handelt es sich nicht um eine sozialkritische Darstellung, wenn auch die Monumen-
talisierung der Gestalt als ein Moment der Idealisierung eine inhaltliche Position zu er-
kennen gibt. Heichert gliedert das Werk in Vorder- Mittel- und Hintergrund, die er durch
verschiedene Graustufen voneinander absetzt. Im Gegensatz zu Ernst Bosch arbeitete er
weniger mit strukturierenden Linien als mit monochromen Flidchen, die durch Mischver-
fahren wie der Aquatintadtzung entstehen. Lediglich bei der Person sind einige zusitzli-
che Linien zu erkennen, die eine groBere Plastizitét schaffen. Alle Grundformen sind je-
doch durch Flicheniitzungen entstanden, die dem Werk durch weiche Uberginge eine
malerische Wirkung verleihen. Viel mehr als ein moglichst naturalistisches Abbild zu
schaffen, zielte der Kiinstler darauf ab, eine Stimmung zu vermitteln.

Eine flachige Gestaltungsweise in anderer Form ldsst sich bei dem Werk »Der
Pfliiger« von August Deusser finden. Diese Farblithographie zeigt einen Mann mit zwei,
vor einen Handpflug gespannten Pferden (Abb. 122). Die Lithographie bietet die Mog-
lichkeit zu weicheren malerischen Ubergiingen; hier aber werden unterschiedlich getonte

Flachen hart nebeneinandergesetzt. Deusser nutzte diese Mittel, um starke Helldunkel-
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Kontraste herauszuarbeiten. Neben einer homogenen Fliche wie beim Himmel wird bei
dem Schimmel eine weile Fliche hellblauen Zonen gegeniibergestellt; auch ohne eine
weiche Modellierung wird damit der Eindruck von Plastizitét erreicht. Deusser hilt sich
bei der Form durchaus an das Naturvorbild, gliedert die Flidche jedoch in Farbfelder, was
ein Moment der Verfremdung oder der Abstraktion bedeutet.

Einen nochmals hoheren Grad der Abstraktion zeigt die Radierung »Die beiden
Alten« von Gerhard Janssen (Abb. 154). Bei einzelnen Partien, wie dem Tisch, dem Stuhl
und der Jacke des Mannes, sicht man enge, zum Teil parallel verlaufende Linien. Daneben
aber finden sich freie, kritzelnde Striche, die keiner Gegenstandsform folgen und nur als
Tonwerte der Modellierung dienen und ein atmosphédrisches Helldunkel schaffen. Auf
Konturen hat Janssen fast vollstidndig verzichtet. So entsteht ein skizzenhafter Eindruck.
Auch nutzte er deutlich weniger changierende Grauwerte, als dies in Ernst Boschs Arbeit
oder auch bei Otto Heichert der Fall war. Lediglich zur Abgrenzung der Personen setzte
er einen gezielten Hell-Dunkel-Kontrast ein. Die restlichen Objekte scheinen dagegen
miteinander und auch mit dem Hintergrund zu verschmelzen. Die Ausarbeitung des Hin-
tergrundes bleibt ebenso unbestimmt und verhilft dem Werk nicht zu mehr Tiefenrdum-
lichkeit. Die Absicht des Kiinstlers ist hier keine naturalistische Darstellung, sondern die
atmosphirische Wiedergabe einer Situation und Stimmung, fiir die er eine skizzenhafte,
in Teilen abstrahierende Form gewéhlt hat.

Boschs Radierung »Sonntag-Nachmittag« (Abb. 115) zeigt dagegen wieder einen
detaillierten Naturalismus. Durch eine differenzierte Strichfiihrung werden Form und
Stofflichkeit der unterschiedlichen Gegenstédnde anschaulich. Kurze parallel gesetzte Li-
nien bildeten dabei die Grundlage, wie man sie anschaulich an der Gestaltung des Him-
mels erkennen kann. Je dichter sich das Liniennetz gestaltet, umso dunkler wird die
Grauabstufung, die bei dieser Radierung von nicht bearbeiteten Stellen, die am Ende weil3
erscheinen, bis hin zu dicht verwobenen Linien reicht, die dadurch eine nahezu geschlos-
sene schwarze Fliche ergeben. Virtuos dienen die verschiedenen Grautone zur Kenn-
zeichnung von Farbwerten. Diese Darstellungsweise erinnert an Reproduktionsstiche.

Arthur Kampfs »Fischmarkt« zeigt den Ausschnitt eines womdglich groBeren
Platzes, einen langen Tisch, auf dem Vogelhdute ausgelegt sind (Abb. 117). Auf der rech-
ten Seite befindet sich ein élterer Handwerker, der wahrscheinlich gerade mit einem Mes-
ser die Federn des toten Tieres abschabt. Links des Tisches stehen mehrere Interessierte,
darunter ein kleiner Junge, die dem Geschehen folgen. Gerade zwischen 1840 und 1890

wurden in vielen Stidten Europas die Héute einiger Vogelarten in grolerem Umfang von
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Kiirschnern zu Kleidung verarbeitet, da es zu dieser Zeit in Mode war, sich mit dem au-
Bergewohnlichen Gefieder zu schmiicken. Kampf arbeitete hier in klassischer Strichat-
zungsmanier, wobei er von der akkuraten Linienfolge, wie sie beim Kupfer- oder Stahl-
stich Anwendung fand, abwich, indem er Leerstellen liel und zum Teil durch Flachenat-
zung zusitzliche Graustufen erlangte. AuBBerdem behandelte er die Gebdude im Hinter-
grund summarisch und setzte die Linien ohne erkennbares Muster. Trotzdem bemiihte er
sich um eine moglichst grole Authentizitit und wirklichkeitsgetreue Wiedergabe, wenn
auch der malerische Eindruck iiberwiegt. Im Gegensatz zu den Bléttern von Ernst Bosch
nimmt die Genauigkeit der Einzelelemente ab und die Bildebenen scheinen durch die
weniger abwechslungsreiche Oberfldchenstruktur ineinander zu verschwimmen. Weniger
intensive Hell-Dunkel-Kontraste fithren partiell zu undeutlichen Bereichen. Man kann
hier von Abstraktion bzw. von Vereinfachung sprechen, die sich durch eine Verschiebung
der inhaltlichen Auffassung in der Darstellungsweise manifestiert. Die stddtischen Mo-
tive abschlieBend, soll eine weitere Arbeit Arthur Kampfs vorgestellt werden. Es handelt
sich ebenfalls um eine Radierung, die diesmal einen Innenraum zeigt. Der Blick in den
Zuschauerraum eines Theaters, der gegliedert wird durch das Parkett und der héher lie-
genden Loge, bildet den Aktionsraum (Abb. 48). Die Personen im Parkett sind durch
Umrisslinien erfasst und wenig plastisch ausgearbeitet. Das Geldnder der Loge bildet eine
horizontale Zisur, die nur durch wenige Linien umgesetzt wurde. Weite Flachen sind
ginzlich unbearbeitet. Der Balkon der Loge wird durch eine Sdule im Verhiltnis des Gol-
denen Schnittes geteilt. Der Hintergrund ist flichendeckend schwarz, wahrscheinlich
durch eine nachtrégliche Flachenédtzung entstanden. Kampf beschrénkt sich hier in hohem
Grade auf die Umrisslinien und die Binnenzeichnung; dagegen wird auf eine differen-
zierte Modellierung verzichtet. Unterschiedliche Tonwerte entstehen vielfach nur durch
formiibergreifende Schraffuren. Jedoch blieb eine Durcharbeitung aus und somit fehlt die
Plastizitdt. Auch das Auftauchen zweier kleiner Putti auf dem Geldnder, die lediglich mit
sehr diinnen Linien angedeutet wurden, geben mehr Fragen auf, als zur Kldrung des Sach-

verhaltes beizutragen.

6.3.4  Landschaft

Am Beginn der Betrachtung der Landschaftsdarstellungen beziiglich der Auffas-
sung soll die Radierung von Joseph Willroider, die in den spéten 70er Jahren entstand

und eine
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Lichtung auf der Forstarbeiter Baume zersédgen zeigt, stehen (Abb. 65). Bei der Darstel-
lungsweise orientierte sich der Kiinstler an der Kupferstichmanier, in der viele feine Li-
nien gegeneinander oder parallel zueinander gesetzt werden, um Oberflédchen zu beschrei-
ben. Die Néhe der Linien bestimmt dabei die Grautone, die sehr vielféltig sein konnen
und von hellen, unbearbeiteten Flachen bis hin zu sehr dunklen, fast homogenen Ab-
schnitten reichen. Dabei wird meist der Vorder- und Mittelgrund minutiés durchgearbei-
tet und der Hintergrund summarisch in helleren Grauténen zusammengefasst, bei denen
man durchaus noch das dargestellte Objekt, wie zum Beispiel einen Baum, erkennen
kann, aber einzelne Details wie die Blitter nicht mehr differenziert wahrgenommen wer-
den konnen. Willroider orientierte sich an Schirmer, der seine Waldlandschaften dhnlich
gestaltete, und schuf eine Kiinstlergraphik, die naturalistisch den Erfahrungsraum Wald
wiedergibt. Virtuos werden die Grauwerte gegeneinandergesetzt, um ein Aquivalent fiir
die Farbwerte von Gemailden zu schaffen.

Ebenso detailliert verfahrt Gustav Meilner bei seiner Radierung, die in der Map-
penpublikation des Diisseldorfer Radierclubs erschien. Zu sehen ist ein miandernder
Flusslauf, umgeben von Baumen (Abb. 84). Zutiefst naturalistisch sind die Gréser, Blétter
und Spiegelungen erfasst. Jede Flache ist durch gezielt gesetzte Linien durchgearbeitet.
Die Grauabstufungen reichen von sehr hellen Partien bis hin zu schwarzen Stellen. Der
Kiinstler bewegt sich virtuos in allen Zwischenstufen, was sowohl die Vielfalt der Struk-
turen als auch die Farbigkeit betrifft. Die Grundlagen fiir diese Umsetzung liegen in den
Reproduktionsstichen. Graphik wird hier als Zusammenspiel von Linien verstanden.

Auch im Bereich der Dorflandschaften lassen sich Beispiele fiir eine naturalisti-
sche Auffassung finden. Joseph Willroider liefert mit seiner Arbeit »Weg in's Dorf« er-
neut eine Radierung, die sich an traditionellen Kupferstichen orientierte. Zu sehen ist in
einer orthogonalen Komposition ein Weg, der zu einem Dorf fiihrt (Abb. 71). Auf dem
Weg befindet sich in riickwértiger Ansicht eine Pferdekutsche. Die Seiten werden durch
eine Gartenmauer und Biume gesdumt. Nicht nur die Zentralperspektive, in der die Arbeit
konzipiert ist, sondern auch die Umsetzung mit vielen engen parallel oder in Gitterstruk-
tur gesetzten Linien deutet auf die Vorbildfunktion von Reproduktionsstichen hin. Will-
roider arbeitete das Motiv detailliert durch, unterschied die verschiedenen Flichen durch
Nutzung differenzierender Linienstrukturen, nutzte die gesamte Bandbreite an Grauto-
nen, um Farbigkeit zu suggerieren und libersetzte so ein Motiv, das gut auch monumental

gewirkt hétte, in eine Graphik.
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Die maritimen Darstellungen setzen sich deutlich ab von den anderen Landschaf-
ten. Das Hauptaugenmerk liegt dabei auf der Wasseroberfldche, was zum einen eine Ver-
bindung mit dem Leben an Land eingehen kann oder fiir sich steht. Im Beispiel von H.
Petersen nimmt das stiirmische Meer viel Flache ein, der Fokus indes liegt auf dem in das
Meer hineinragenden Steg, auf dem sich Menschen befinden (Abb. 88). In einer differen-
zierten Strichfiihrung setzte Petersen die unterschiedlichen Strukturen voneinander ab
und definierte Hell-Dunkel-Kontraste deutlich. Umrisslinien fiillte er mit kurzen paralle-
len Linien auf, um Dreidimensionalitdt zu erzeugen. Die Bandbreite der Tonwerte geht
von unbehandelten Flachen, die im Druck weil} erscheinen, bis hin zu komplett schwarzen
Stellen, bei denen er die Striche sehr eng gesetzt haben muss. Naturalistisch versucht er
die Gegenstinde so wirklichkeitsgetreu wie nur moglich umzusetzen, was zum Beispiel
bei der Maserung des Holzsteges auffillt. Auch er orientierte sich demnach, wie einige
andere Vertreter der vorigen Generation, die in ihrer Ausbildung deutlich von der Keller-
Schule geprigt waren, an Kupferstichen, die in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts
noch meist fiir Reproduktionszwecke genutzt wurden.

Fiir die jiingere Generation der in Diisseldorf ausgebildeten Kiinstler war Eugen
Kampf derjenige, der sich am intensivsten mit den Motiven von Dorflandschaften ausei-
nandergesetzt hatte. Er schuf nicht nur zahlreiche Gemélde zu diesem Thema, sondern
ebenso vielzédhlige Kiinstlergraphiken. Exemplarisch soll hier »Flandrische Landschaft«
aus dem Jahr 1900 stilistisch untersucht werden. Der dreizonige Aufbau gliedert sich in
die Felder im Vordergrund, auf dem Frauen bei der Arbeit zu sehen sind, den Mittel- und
Hintergrund mit den Hausern des Dorfes und den fernen Bdumen links sowie dem mono-
chromen Himmel (Abb. 74). Neben der Liniendtzung nutzte Eugen Kampf die Flachen-
atzung, um den Grundton des Motives farblich vorzubereiten. Nur die Fassaden der Hiu-
ser sparte er aus, so dass diese deutlich heller sind als die Umgebung. Die anderen Objekte
definierte er durch Striche und Linien, die zum Teil parallel, aber mitunter auch regellos
gesetzt sind. Die Bdume und Dacher im Mittelgrund sind teilweise so dunkel gehalten,
dass es sich entweder um sehr eng gesetzte Linien oder um eine nachtréagliche flachige
Behandlung handeln muss. Die Wirkung der Radierung gleicht einer Tuschezeichnung,
da sich vielfach Stellen wie kleine Kleckse finden lassen. Zwar achtete Eugen Kampf auf
eine realititsnahe Umsetzung, so dass die einzelnen Elemente klar zu erkennen sind, aber
er sparte Details aus und gab die Umgebung nicht naturalistisch, sondern mit dem Ziel,
eine bestimmte Stimmung zu erzeugen, in vereinfachter Form wieder. Weniger starke

Hell-Dunkel-Kontraste, ein geringerer Umfang an Tonwerten sowie eine weniger klare
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und nachvollziehbare Linienfiihrung unterscheiden seine Dorflandschaft von der Willroi-
ders. Eugen Kampf, der es ebenfalls in seinem malerischen Werken verstand, zum Teil
expressive Farben zu nutzen und dargestellte Objekte hin zu geometrischen Grundformen
zu vereinfachen, tibertrug diese Merkmale auch auf seine Graphiken.

Im Gegensatz dazu arbeitete Gustav Wendling, der im ausgehenden 19. Jahrhun-
dert fiir seine Marinedarstellungen bekannt war, viel mit Flaichendtzungen. So auch in
seinem Werk »Am Canal, dass er 1894 in der Mappenpublikation des Sankt Lucas Clubs
herausgab. An einem den Vordergrund einnehmenden Gewisser befindet sich auf der
rechten Seite ein Holzhaus und im linken Bereich, etwas zuriickgesetzt, eine Windmiihle
(Abb. 138). Den Uferbereich, mit Haus und Miihle, arbeitete der Kiinstler in den Kontu-
ren mit Linien vor und legte dariiber eine beinahe ebenso dunkle Flichenédtzung, so dass
dieser Anteil des Bildes flichendeckend dunkel wirkt. Nur sehr wenige Kontraste, wie
beispielsweise die Fensterrahmen, setzen sich in den Tonwerten ab. Die Wasserfldche
deutete er durch wenige parallel geschwungene Linien an und lief3 sie zum Ufer hin durch
eine nachtraglich angebrachte Flaichenbehandlung um eine Nuance dunkler werden, was
die Raumwirkung unterstiitzt. Der Himmel dagegen scheint aus einer homogenen Flache
zu bestehen, keine Wolke oder Vogel sind zu sehen. Den Ubergang zum Landbereich
schuf er durch Linien, die er gitterartig anordnete, so dass der Kontrast zwischen dem
hellen Himmel und der dunklen Landmasse abgemildert wurde. Wendling arbeitete dem-
nach mit Strich- und Flichendtzung, was insgesamt zu einem malerischen Ergebnis
fiihrte, dabei aber wenig nuancierte Grautone beinhaltet, wie denn auch der Fokus nicht
auf einer naturalistischen, detaillierten Ausarbeitung lag.

Eugen Kampf, dessen Darstellung einer Miihle nur in einem Nachdruck unserer
Zeit erhalten ist, fertigte diese wieder nur in Strichdtzung. Zu sehen ist ein in der Mittel-
achse ein steil in die Tiefe fiihrender Weg, der zur Linken von einem kleinen Haus und
zur Rechten von einem Feld, auf dem eine Windmiihle steht, gesdumt wird (Abb. 137).
Zwar nutzte auch Kampf partiell parallel gesetzte Linien, zum Beispiel bei der Wieder-
gabe der Miihle, jedoch lassen sich viel hdaufiger regellose, kurze Striche finden, die die
unterschiedlichsten Elemente, wie Boden oder Himmel, darstellen sollen. Der Kiinstler
scheint dabei spontan und skizzenhaft vorgegangen zu sein, was besonders eindriicklich
bei dem Feldweg, der mit wellenartigen Schraffuren versehen wurde, deutlich wird. Da-
bei finden sich strahlenférmige kurze Linien, die vom Mond ausgehen und den Licht-
schein bezeichnen. Zwar kann nicht endgiiltig geklart werden, ob Eugen Kampf nicht

schlussendlich noch eine Flachenitzung iiber bestimmte Bereiche legen wollte, aber es
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wird trotzdem deutlich, dass er die Strichdtzung in einer ganz anderen, wesentlich freie-
ren, mutmaflich dem impressionistischen Pinselduktus nachempfundenen Weise nutzte.
Ein weiterer Reprisentant von jungen Landschaftern um Professor Diicker war
Olof Jernberg. Er schuf eine Graphik mit dem Titel »Heidelandschaft«, die einen Hirten
mit seiner Schatherde inmitten einer flachen Landschaft zeigt (Abb. 130). Eine weite
Wiesenlandschaft, nur durch wenige diinne Bdumchen unterbrochen, breitet sich bis hin
zum Horizont aus. Der Schifer mit seiner Herde, die sich keilférmig von der rechten un-
teren Ecke in den Bildraum schiebt, ist von dem Wiesenuntergrund nur schwer zu unter-
scheiden. Der Himmel, der durch Wolkengebilde ndher bestimmt wird, nimmt mehr als
die Hélfte des Bildraumes ein und setzt sich durch seine helle Farbigkeit von der Wiese
ab. Primir scheint Jernberg hier mit verschiedenen Flachenédtzungen experimentiert zu
haben. Nur sehr selten hat er mit dem Griffel Striche gesetzt, um Strukturen abzugrenzen,
wie man es am Himmel oder bei der Schatherde sehen kann. Sowohl die Wiese als auch
die Wolken sind womdglich durch verlaufende Sdure sichtbar geworden. Die fleckigen,
unregelméBigen Begrenzungen lassen vermuten, dass der Kiinstler hier spontan agiert hat
und die Flichen vorher nicht durch Atzgrund festlegte. Es zeichnet sich hier demnach
eine neu genutzte Moglichkeit ab: die Unvorhersehbarkeit. Spontan und unmittelbar be-
wegte der Kiinstler die Platte oder lie8 die Saure frei verlaufen, um neue Formen und
Oberflachenstrukturen zu schaffen. Die Wirkung, die sich dadurch ergibt, gleicht einem
Aquarell und unterscheidet sich stark vom Kupferstich, bei dem stets mit Linien gearbei-
tet wird, und auch von Beispielen, wie sie Eugen Kampf mit der Fldchen- und Linienét-
zung erreichte. In Jernbergs Werk verschwimmen Konturen und Flachen ineinander, Ob-
jekte lassen sich nicht mehr zweifelsfrei voneinander unterscheiden, und Details werden
ginzlich ausgespart. Er vereinfachte Elemente gerade soweit, dass man sie gerade noch
erkennen kann. Der Zweck der Darstellung scheint hier ein technischer zu sein, indem
der Kiinstler ein Verfahren anwendet, das neuartige Gestaltungsmdoglichkeiten erdftnet.
Arthur Kampf fertigte eine Flusslandschaft an, deren Komposition durch die ho-
rizontale Schichtung der Motive auffillt. Sie gliedert sich in einen Vordergrund mit Ufer-
streifen, in den Mittelgrund des Flusslaufes, einen angrenzenden diinnen Uferstreifen im
Hintergrund sowie den Himmel (Abb. 87). Kampf schuf mit umfangreichen Flidchenit-
zungen die Grundlage fiir diese Darstellung und setzte mit Strichdtzungen Akzente. Dabei
nutzte er hauptsidchlich durchlaufende Linien von gleichem Tonwert, die den Effekt des
Gegenlichtes unterstiitzen. Es entstand eine stimmungsvolle Wiedergabe, die durch die

flachige Behandlung malerisch anmutet.
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Ein Flusslauf, der als solches nicht auf den ersten Blick erkennbar ist, schuf Arthur
Kampfs Bruder Eugen (Abb. 85). Diese Radierung, von der nicht bekannt ist, ob sie ver-
offentlicht wurde, zeigt hauptséchlich parallel gefiihrte Strichlagen, teils auch als Kreuz-
strichlagen angelegt sind. Zu sehen ist ein Fluss, der sich iiber zwei Schleusenstufen hinab
ergie3t. Die Umgebung ist durch windschiefe Bdume und Graslandschaft nidher beschrie-
ben. Eugen Kampf nutzte hier keine Flichendtzung oder Grauabstufungen, sondern beliefl
es bei einem groben und gleichféormigen Lineament, das kaum eine Unterscheidung von
Farbwerten zulésst. Dies erschwert auch die rdumliche Wahrnehmung, da in den Bild-
raum fithrende Diagonalen zwar vorhanden sind, aber als raumschaffende Elemente nicht
durch eine Abstufung der Tonwerte unterstiitzt werden. Da es sich bei dieser Darstel-
lungsart in Eugen Kampfs (Euvre um eine singuldre Erscheinung handelt, liee sich ver-
muten, dass es sich um eine unfertige Arbeit oder um eine Skizze handelt.

Am Ende soll nochmals ein Werk von Arthur Kampf stehen, der hier eine Wiese
mit Weidezaun darstellt (Abb. 81). Die Arbeit ist nicht mehr geprigt von einzelnen gezielt
gesetzten Linien, sondern lebt von starken Schwarz-Wei3-Kontrasten die nebeneinander-
gesetzt sind. Es liegen keine Abstufungen in Grauwerten vor. Die Formen wurden als
Flachen erfasst und schwarz vor den hellen Hinter- bzw. Untergrund gesetzt. Nur wenige
bildgliedernde Elemente lassen sich finden, und diese sind nur vereinfach wiedergegeben.

Der Bogen spannt sich demnach von detailliert ausgearbeiteten Graphiken, in de-
nen die Details und Oberflichen minutios erfasst wurden, bis hin zu Werken, in denen
die Bildgegenstinde in ihrer Form vereinfacht, die Strichfiihrung von der Fldchenitzung

abgelost und die Grauwerte reduziert wurden.

6.3.5 Tierstiick

Die stilistische Analyse der Tierdarstellungen in der Diisseldorfer Kiinstlergraphik ge-
staltet sich verhéltnismiBig einfach, da es sich zum einen um sehr wenige Kiinstler han-
delt, die sich mit diesem Thema befasst haben, und zum anderen die Art der Umsetzung
sehr dhnlich, wenn nicht sogar beinahe gleich ist. Bei allen Werken von Carl Jutz d. A.,
die ausnahmslos Gefliigel zum Inhalt haben, und auch bei den Arbeiten von Christian
Kroner und Carl Friedrich Deiker findet man den klassischen dreizonigen Aufbau — Vor-
der-, Mittel- und Hintergrund. Die Werke sind minutios naturalistisch durchgearbeitet

und bilden Tiere in ihrer natiirlichen Umgebung ab. Die Szenen sind dabei zum Teil

221



kunstvoll komponiert, um die Dramatik der Szene oder das priachtigste Tier in den Mit-
telpunkt zu riicken. Der Kiinstler lenkt den Blick des Betrachters durch in den Bildraum
fithrende Diagonalen oder Dreieckskompositionen. Helle und dunkle Fléchen 16sen sich
gegeneinander ab. Ahnlich der Lokalfarbigkeit zeigen die Objekte eine je eigene Strich-
fiihrung, wie parallele Linien oder Kreuzschraffuren. Die Haptik von Fell, Stein, Holz
und Grésern ist so wirklichkeitsgetreu wiedergegeben, dass man sie zu spiiren meint. Die
graphischen Darstellungen orientierten sich an den malerischen Werken der Kiinstler, und
so verwundert es nicht, dass versucht wurde, durch vielseitige Grauabstufungen ein Aqui-
valent fiir die Farbwerte zu schaffen. Diese drei Kiinstler, die sich der Tierdarstellung
widmeten, orientierten sich an der Reproduktionstechnik des Kupferstiches und setzten

thre Gemilde in monochrome Miniaturstiicke um.

6.4  Arthur Kampf als Paradebeispiel der Diisseldorfer
Kiinstlergraphiker des ausgehenden 19. Jahrhunderts

Der in Aachen geborene Arthur Kampf gehdrt zu der jiingeren Generation der Diisseldor-
fer Kiinstler, die in den 60er Jahren des 19. Jahrhunderts geboren wurden und ihre Aus-
bildung besonders in den 80er Jahren erfuhren. Zwischen 1879 und 1891 besuchte er die
Kunstakademie und war unter anderem Schiiler von A. Miiller, E. v. Gebhardt, C. E.
Forberg und J. Roeting, bevor er Meisterschiiler von Peter Janssen wurde — in der Radier-
klasse von Forberg ist er von 1882 bis 1886 vermerkt.®®” Forberg lehrte traditionelle Tech-
niken wie den Kupferstich und war selbst in seiner Ausbildung noch durch die Keller-
Schule geprigt, die ihre Wurzeln um 1800 hatte. Kampf nutzte verschiedene graphische
Techniken, um sich neben der Zeichnung und der Malerei, ein weiteres Medium zu er-
schlieBen.®® Er setzte sich intensiv mit der Druckgraphik auseinander und ,,galt als Er-
neuerer der Lithographie.*%*° Daneben gilt ,, Arthur Kampf nicht nur als der prominenteste
junge Diisseldorfer Kiinstler jener Zeit, sondern in der Folge auch als der beruflich er-
folgreichste Absolvent der koniglich-preuBischen Kunstakademie.“®° Nicht nur im Be-

reich der monumentalen Historien- oder Genremalerei, sondern ebenso in der Graphik

887 Lexikon DdM, Bd. 2, S. 212.
888 Vgl. Schroyen 2018, S. 13.
889 Lexikon DdM, Bd. 2, S. 212.
890 Vgl. Schroyen 2018, S. 12.
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vermochte er es, Meilensteine zu setzen und soll daher als Repriasentant flir seine Gene-
ration von Diisseldorfer Kiinstlergraphikern betrachtet werden, um exemplarisch deren
Entwicklung im ausgehenden 19. Jahrhunderts zu verfolgen. Im letzten Viertel des 19.
Jahrhunderts schuf Kampf mindestens 50 Kiinstlergraphiken, wobei davon ausgegangen
werden kann, dass es weitaus mehr sind, da viele Werke von ihm nicht signiert wurden
und heute meist falsch zugeordnet in — zum Teil nicht inventarisierten — 6ffentlichen und
privaten Sammlungen verborgen liegen. Nichtsdestoweniger handelt es sich bei Arthur
Kampf um einen der Kiinstler, dessen Leben und Werk im Verhéltnis zu einer Vielzahl
anderer Diisseldorfer Kiinstler bereits ansatzweise aufgearbeitet worden ist. Der Anteil
seiner graphischen Arbeiten iibersteigt den aller bereits genannten Kiinstler der betreffen-
den Zeit. Aber nicht nur zahlenmifig, sondern auch aufgrund der stilistischen und the-
matischen Vielfalt lohnt sein Werk eine ndhere Betrachtung im Hinblick auf die Entwick-
lung der Diisseldorfer Kiinstlergraphik des letzten Viertels des 19. Jahrhunderts.

Kampf bezog 1879 die Akademie in Diisseldorf. Er durchlief die Zeichenklasse
von Andreas Miiller, die Naturklasse von Peter Janssen, arbeitete in der Malklasse von
Eduard von Gebhardt und war zuletzt Meisterschiiler von Peter Janssen.®”! Neben diesem
Unterricht besuchte er zwischen 1882 und 1886 die Radierklasse von Carl Ernst Forberg,
wobei die Bemerkung ,,Kampf mit sehr groem Eifer und Erfolg* in seinem Zeugnis er-
schien.?®? Er beschiftigte sich demnach schon friih, neben der Malerei, mit der Druckgra-
phik und verdiente durch die Anfertigung von Illustrationen bereits als Student Geld.?*?
Seine erste Kiinstlergraphik erschien 1886 in der Mappenpublikation des Diisseldorfer
Radierclubs, zeitgleich mit der ersten Offentlichen Ausstellung seines Geméldes »Die
letzte Aussage«, das aufgrund seines sozialkritischen Inhaltes Aufsehen erregte, jedoch
positiv durch seine kiinstlerische Gestaltung auffiel.*** Die Radierung, die im Inhaltsblatt
der Mappe als »Fischmarkt zu Antwerpen« betitelt ist, zeigt eine Marktszene unter freiem
Himmel (Abb. 117). Im Zentrum befinden sich mehrere Ménner um einen rechteckigen
Tisch, an dem gearbeitet wird. Jedoch scheint es sich eher um Vogel zu handeln, als um
Fische, denen hier die Haut abgezogen wird, was auch die Lagerung weiller gro3er Flug-
tiere sowohl in der rechten unteren Bildecke als auch im Mittelgrund auf der linken Seite

nahelegt. Wie bereits im vorigen Kapitel angesprochen, war es zwischen 1840 und 1890

891 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 2, 1998, S. 212.

892 Zitat Landesarchiv NRW, BR 0004 Nr. 1561, 398v, 487v, 529v nach Schroyen 2018, S. 12.

893 Vgl. Rosenhagen, Hans: Arthur Kampf. Zwanzig Radierungen zu Shakespeares Werken, Berlin 1925,
S. 1.

894 Vgl. ebd., S. 2.
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in vielen Stddten Europas iiblich, das Gefieder von einigen Vogelarten fiir Kleidung zu
verarbeiten.?”> Gerade junge Frauen schmiickten sich gern mit einem Ensemble, beste-
hend aus Hut, Muff und eine Art Krawatte aus dem Gefieder von Vogeln. Eventuell war
die Radierung mit einem, zwar im ersten Moment passenden, aber schlie8lich doch nicht
richtigen Titel versehen wurden. Dieser Umstand kann nach Schroyen der Tatsache ge-
schuldet sein, dass die Mappe zwar 1886 erschien, die Graphik von Kampf jedoch bereits
1882 entstanden war.3%° Diese zeitliche Differenz konnte zu Ungenauigkeiten beziiglich
des Titels gefiihrt haben. Interessant ist in diesem Zusammenhang jedoch nicht das ge-
withlte Motiv von Kampf, der sich des Ofteren in seinen Graphiken dem Arbeitsalltag der
einfachen Bevolkerung widmete, sondern die Art der Umsetzung, die auf Kosten einer
detailgenauen Durchzeichnung der Formen offenbar auf einen atmosphérischen Gesamt-
eindruck abzielt, der Anklinge an den Impressionismus offenbart.®*’ Gewiss sind in die-
sem Beispiel wie auch in anderen Graphiken von Kampf, die danach verdffentlicht wur-
den, die Einzelheiten beobachtet, die Szene ist jedoch stimmungsorientierter aufgefasst,
als es zum Beispiel bei der »Leiche Schwerins« aus dem Jahr 1892 der Fall ist (Abb. 27).

Nach diesem Debut setzte er sich in den Folgejahren mit dem Portrét auseinander
und schuf unter anderem zwei Frauenbildnisse, die unterschiedlicher nicht sein kdnnten.
Orientierte er sich 1889 bei seiner Darstellung einer jungen Frau mit Lckchenpony (Abb.
36) in der Komposition bzw. im Ausschnitt noch an der Tradition, wie sie in der Diissel-
dorfer Malerei Eduard Bendemann oder Carl Ferdinand Sohn vertreten — auch wenn die
formale Gestaltung mit beiden nichts zu tun hat, sondern in der atmosphérisch-maleri-
schen Auffassung ganz anderen Vorbildern verpflichtet ist, wie etwa Rembrandt — ,so
schuf er ein Jahr spédter einen Damenkopf im Profil als Kopfstiick (Abb. 37). Diesen hob
er mit einer Umrisslinie hervor und gestaltete die Details {iberaus naturalistisch. Die Ra-
dierung wirkt dabei ganz so wie eine Studie, wohingegen die Darstellung der Frau mit
Lockchen als fertige Komposition verstanden werden kann, wenn auch Teile, Hinter-
grund und Bluse, weniger akribisch ausgearbeitet sind. Diesen Unterschied in der Auf-

fassung kann man als einen Schritt in Richtung Autonomie der Kiinstlergraphik, im Ge-

895 Schmidt, Fritz: Das Buch von den Pelztieren und Pelzen, Miinchen 1970, S. 388-391.

896 Vgl. Schroyen 2018, S. 12.

897 Vgl. Junge-Gent, Henrike: Uber Wandaktien und andere (bunte) Blitter. Die Entwicklung der deut-
schen Kiinstlergrafik im spéten 19. Jahrhundert und ihre Folgen, in: Wege in die Moderne. Die Kiinst-
ler des Sankt Lucas-Clubs in Diisseldorf, hg. von Ekkehard Mai (Ausst.-Kat. ), Petersberg 2018, 128—
143, S. 132.
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gensatz zu den zuvor angefertigten Reproduktionsgraphiken, werten. Nicht mehr zwangs-
laufig musste in der Graphik ein durchgearbeitetes Kunstwerk entstehen, auch fiir Skizzen
oder zur Ubung konnte sie genutzt werden. Kampf offenbarte dariiber hinaus eine Vor-
liebe fiir Portréts im Profil, was man ebenso in seinen Gemalden erkennen kann, die viel-
fach die Personen, entweder in Gesamt- oder auch Teilausschnitten, im Profil wiederge-
ben.®*

Zwischen 1890 und 1892 beschiftigte sich Arthur Kampf intensiv mit der Aus-
fiihrung historischer Motive in der Kiinstler-
graphik. Diesen Schwerpunkt hatte er in der
Malerei bereits seit 1887 verfolgt, weshalb
Kampf als einer der letzten deutschen Histo-
rienmaler gilt.?* In der Graphik handelte es
sich zum einen um Geschichtsdarstellungen,
und zum anderen um das historische Genre.
Fiir die Genreszenen wihlte er einmal einen
Innen- und einmal einen AuB3enraum. Die je-
weils dargestellten Ménner stellte er im his-

torischen Kostiim des 18. Jahrhunderts dar.”*

Der Mann im Mondschein zeigt wohl einen
preuBBischen Offizier, der aber nicht zu iden-

tifizieren ist und auch nicht identifiziert wer- Abbildung 157: Arthur Kampf: Mann im
Mondschein, 1891, Radierung, 10 x 15

cm, Bremen, Kunsthalle, Kupferstichka-
der Mann anscheinend auf einem nichtlichen binett. Bildquelle: Verfasser.

den soll; in ein Buch vertieft begegnet einem

Spaziergang (Abb. 157). Die Landschaft wird nur summarisch wiedergegeben, etwas ge-
nauer ist die Figur ausgearbeitet. Die Stimmung der nichtlichen Lektiire soll vermittelt
werden, nicht die Details der Kleidung oder der Landschaft.

Im Gegensatz dazu ist das Brustbild eines Lesers ebenfalls des 18. Jahrhunderts,
der ein zweites Beispiel fiir das historische Genre darstellt, priazise durchgezeichnet (Abb.
43). Sowohl die Kleidung, als auch die Periicke und besonders die Physiognomie des

alten Mannes sind nuanciert dargestellt. Die beiden Blitter zeigen, wie Kampf je nach

898 Arthur Kampf, Frau Jernberg, Ol auf Leinwand, 95 x 66 cm, Aufbewahrung unbekannt (Abb. in Le-
xikon DdM, Bd. 2, 1998, S. 214).

899 Vgl. Lexikon DdM, Bd. 2, 1998, S. 212.

900 Vgl. Tofahrn 2018, S. 184.
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Motiv und Thema stilistische Mittel unterschiedlich wéhlte; gemeinsam ist beiden Bléat-
tern indes eine realistische Auffassung.

Entsprechend verhilt es sich bei den beiden Geschichtsdarstellungen, der »Leiche
Schwerins« und »1812 Riickzug aus Russland«, die beide ein historisches Ereignis ver-
bildlichen und etwa zeitgleich mit den beiden Genreszenen entstanden waren. Bei dem
1890 geschaffenem »1812 Riickzug aus Russland« (Abb. 26) fallen direkt der leicht er-
hohte Standpunkt und der hohe Horizont auf. Darunter breitet sich eine weite weille
Ebene aus. In groBem Kontrast dazu zeichnet sich eine Gruppe von zuriickkehrenden Sol-
daten, als schwarze Menschentraube, darauf ab. Diese sind nicht detailliert ausgearbeitet,
sondern nur im Pulk wahrzunehmen. Es gibt demnach lediglich drei Bildelemente: den
weilen Schnee, den schwarzen Himmelsstreifen und die Masse sich fortbewegender
Minner. Arthur Kampf reduzierte seine Formensprache bei diesem Beispiel auf ein Mi-
nimum und lie vielmehr die Helldunkel-Kontraste sprechen. Die einzelnen Elemente
subsumierte er in Flachen und 16ste sich in diesem Beispiel von der naturalistischen Auf-
fassung, die sein weiteres (Euvre oft pragt, und bewegte sich einige Schritte hin zur Abs-
traktion. Die endlose Weite und die sich dagegen eng zusammendringenden Ménner, die
den Elementen hilflos ausgeliefert sind, 16sen beim Betrachter ein Gefiihl der Bedriickung
und der Tristesse, aber auch Mitgefiihl aus.

Entgegengesetzt verhilt es sich bei seiner anderen historischen Graphik, die das
Auffinden der Leiche von Curt Christoph Graf von Schwerin zum Thema hat (Abb. 27).
Hierbei handelt es sich um ein durchgearbeitetes Historienbild, wie es auch als Gemaélde
hitte umgesetzt werden kénnen.”! Sowohl in der Komposition, die eine in den Bildraum
einfiihrende Riickenperson, vielerlei blickfiihrende Diagonalen sowie pointierten Hell-
Dunkel-Kontrasten umfasst, als auch in der Ausarbeitung orientierte sich Arthur Kampf
an klassischen Darstellungskonventionen. Der Kiinstler nutzte eine differenzierte Strich-
fithrung, um die unterschiedlichen Materialien darzustellen und voneinander abzugren-
zen, aber auch um unterschiedliche Tonwerte zu schaffen, vergleichbar mit der Lokalfar-
bigkeit in der Malerei. Dariiber hinaus versah er die Personen und Gegenstinde mit Um-
risslinien, um sie deutlich hervorzuheben. Besonders in dieser Graphik kommt Kampf

seinem malerischen (Euvre, sowohl im Inhalt als auch im Ausdruck, am nichsten. Dies

901 Vgl. ebd.
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wird augenfillig, wenn man als Vergleich das Olgemilde »Ansprache Friedrichs des Gro-
Ben an seine Generile in Koeben, dass ein Jahr nach der Graphik entstand, heranzieht.’®
Auch hier wird ein Geschehen am Rande einer Schlacht dargestellt, die Generéle haben
sich um das Lager des Herrschers verteilt und lauschen ihm. Eine Person ist von hinten
dargestellt und fiihrt so in die Szene ein, die {ibrigen Méanner sind in ihrer Erscheinung
und in ihrer Mimik detailgetreu ausgearbeitet. Deutlich in der Gegentiberstellung wird
nochmals, dass sich der Kiinstler auf vielfaltige Art einem Sujet ndherte und dieses je
nach Ziel in differenzierter Weise wiederzugeben verstand. Er verfiigte {iber unterschied-
liche stilistische Moglichkeiten, um die angestrebte Wirkung zu erzielen. Nach diesen
vier Genre- und Geschichtsdarstellungen widmete er sich bis zum Ende des Jahrhunderts
in der Graphik nicht mehr diesen Themenfeldern. Moglicherweise nutzte er fortan die
Kiinstlergraphik, um neue bzw. andere Motive zu gestalten, anstatt bereits etablierte The-
men zu variieren.

Im Folgejahr entstanden zwei fiir Arthur Kampf ungewoéhnliche graphische Ar-
beiten. Bei der einen handelt es sich um ein religiéses Motiv, die andere ist ein Genre-
stiick. Nicht die jeweiligen Gattungen fallen auf, denn entsprechende Darstellungen schuf
er in der Folgezeit noch haufiger, sondern die Art der Umsetzung findet sich so bis dato
nicht noch einmal in seinem graphischen (Euvre. Die Geburt Christi zeigt im Zentrum der
Radierung den greisen Joseph mit dem Jesuskind auf dem Arm (Abb. 9). Die Tatsache,
dass der Nahrvater den Heiland hilt, ist schon mehr als ungewo6hnlich, aber dass Maria
damit nicht auch im Zentrum des Geschehens steht, kann als eine kiihne Idee des Kiinst-
lers betrachtet werden. Die Hirten und die Umgebung des drmlichen Stalles inszenierte
Kampf dann wieder sehr traditionell, indem er die einfachen Verhiltnisse und die das
Jesuskind bestaunenden Minner in ihrer liblichen Kleidung, Fellwesten und Sandalen,
wiedergab. Die Ausarbeitung ist in weiten Teilen skizzenhaft, wobei die Personen sehr
nuanciert geschildert sind. Auffallend ist die Lichtregie, denn nur eine von einem Hirten
mitgebrachte Laterne erhellt die Szenerie. Vom Schein dieser Lampe werden in erster
Linie die staunenden Hirten beschienen, deren schwarze Schatten sich dementsprechend
an der hinteren Stallwand abzeichnen. Das Leuchten der Lampe diirfte aber eigentlich
Joseph und das Kind nicht mehr in dieser Intensitét erstrahlen lassen: so liegt die Vermu-

tung nahe, dass das gottliche Strahlen des kleinen Heilands das iiberirdische Leuchten

902 Arthur Kampf, Ansprache Friedrichs des GroBen an seine Generile bei Koeben, 1893, Ol auf Lein-
wand, 204 x 280 cm, Museum Kunstpalast, Diisseldorf.
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erzeugt, welches durch das helle Gewand Josephs unterstiitzt wird. Zwar war im ausge-
henden 19. Jahrhundert zu beobachten, dass sich einige Kiinstler, wie von Uhde oder
Franz Hofer, dem Motiv der Geburt Christi in einer realistischen Auffassung néherten,
aber keiner von ihnen hob die Person des Josef in diesem MaBe hervor.”*

In gleicher Weise ungewohnlich verhélt es sich mit dem Genrestiick »Spielerei«
(Abb. 52), das einen élteren Mann im Anzug vor einem kleinen Tischchen zeigt. Dieser
hat sich vorgebeugt und betitigt mit seiner rechten Hand einen Mechanismus an der auf
dem Tisch stehenden asiatischen Figur, die sodann mit der Hand winkt und die Zunge
herausstreckt. Bei diesem Phdnomen handelt es sich um eine Wackelpagode, die man
durch anstupsen zum Ausschwingen bringen kann, &hnlich einer heutigen Winkekatze.
In ihrer Beschreibung weist Silke Tofahrn darauf hin, dass der Kiinstler weitere asiatische
Sammelobjekte im Hintergrund platzierte.”** Dabei handelte es sich um gruselige Mas-
ken, die eventuell aus dem traditionellen japanischen Noh-Theater stammen konnten, und
Vasen mit Chrysanthemen, der japanischen Nationalblume.’*® In groBem farblichen Kon-
trast stehen der dunkle Anzug des Mannes und die helle, beinahe unbearbeitete Wand, an
der die zwei Masken héngen. Auch beim Grad der Ausarbeitung gibt es gro3e Unter-
schiede. Den Sammler und das Tischchen mit seinen Objekten gibt Kampf detailliert und
wirklichkeitsgetreu wieder, die Umgebung deutete er indes durch leichte Schraffuren nur
an. Ein im selben Jahr entstandenes Gemilde kdnnte als Vorlage gedient haben,”® in
jedem Falle zeigt es, dass der Kiinstler sich in dieser Zeit mit entsprechenden Motiven
auseinandersetzt hat. Jedoch erscheinen Kampfs Radierungen vielfach wie Studien oder
Ideenskizzen, die bei seiner malerischen Arbeit entstehen oder ihr vorausgehen.”®’ Ent-
schieden ungewohnlich ist dem ungeachtet die Beschéftigung mit einem derart skurrilen
Thema. Arthur Kampf verharrte demnach nicht in bereits etablierten und vielfach erprob-
ten Motivbereichen, sondern erschloss sich neue Themen des Alltages oder verstand es,
traditionelle Bildinhalte, wie die Geburt Christi, neu in Szene zu setzen.

Wihrend sich Kampf im Jahr 1893 diesen ungewo6hnlichen Motiven widmete, fo-

kussierte er sich 1894 erneut auf seine vormaligen Themen des Genres mit der Darstel-

903 Franz Hofer (1885-1915), Anbetung der Hirten im Stall zu Bethlehem, Radierung, 25 x 34,5 cm, Pri-
vatbesitz / Fritz von Uhde, Die Heilige Nacht, Ol auf Leinwand, 134,5 x 117 cm, Galerie Neue Meis-
ter, Dresden, Gal.-Nr. 2417.
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lung von Arbeitern bei ihrem Tagwerk. »Vor dem Theater« stellt dabei eine seiner weni-
gen Auseinandersetzungen mit sozialen Missstinden in der Graphik dar.’®® Wo er sonst
Szenen des alltdglichen Lebens ohne eine Bewertung zeigte, stellte er in diesem Beispiel
die sozialen Gegensidtze von Arm und Reich plakativ einander gegeniiber. Eine er-
schopfte, vom Leben gezeichnete Frau mittleren Alters mit einem Kleinkind auf dem Arm
lauft des Abends an einem hell erleuchteten Theater vorbei (Abb. 57). Deutlich grenzt der
Kiinstler die arme Frau von dem geselligen Ereignis ab, indem er den Bordstein diagonal
als Trennlinie verlaufen ldsst. Die Theaterbesucher nehmen, bis auf eine einzelne, dem
Eingang zustrebende Frau, die Kampf durch ein weiles Kopftuch von der grauen Masse
hervorhebt und sich nach der voriiber eilenden Mutter mitleidig umschauen lésst, keine
Notiz von ihr. Die Protagonistin hingegen wendet ihren Kopf in Richtung der vergniigten
Abendgesellschaft. Kampf arbeitete besonders die Gestalt der Frau minutids aus und ver-
stand es durch die Zeichnung und das Helldunkel, das eingefallene Gesicht und die kno-
chigen Hinde deutlich zu akzentuieren. Die Besucher im Mittelgrund sind dagegen nur
angedeutet und mehr als Schatten wahrnehmbar denn als individuelle Charaktere. Auf-
fallend virtuos setzte er den von einem Regen nassen Boden um. Auf diesem haben sich
Pfiitzen und Schlieren gebildet. Kampf verstand es, verschiedene Techniken zu verbin-
den, indem er durch Strichdtzung entstandene Konturen oder parallel gesetzte Schraffuren
in einem ndchsten Arbeitsgang durch Fldchendtzung in ihrer Wirkung unterstiitzte. Mit
dem Aquatintaverfahren gelangen ihm Flachen, wie der nasse Boden, die im ersten Mo-
ment wie Aquarellmalerei wirken. Diese Ahnlichkeit bzw. Koinzidenz ist womdglich
dem Umstand geschuldet, dass im Folgejahr ein Aquarell mit dem gleichen Motiv ent-
stand.”® Dabei énderte der Kiinstler die Perspektive minimal, so dass man nun frontal auf
die Frau schaut und sich direkt im Hintergrund parallel dazu die Treppen zum Theater
erheben. In der Grundaussage bleibt das Werk aber identisch mit der vorangegangenen
Graphik.

In eben jenem Jahr schuf er ein weiteres durch Kontraste geprigtes Werk. »Der
Einsame« erschien im Verein fiir Originalradierungen zu Berlin und zeigt einen Mann
von hinten am Wasser stehend (Abb. 91). Der dunkel ausgearbeitete Herr trégt einen An-
zug und hilt in den auf dem Riicken verschrinkten Hinden einen Hut. Er schaut in Rich-

tung Meer, wo einige junge Damen schwimmen. Die Haltung des Protagonisten sowie

908 Vgl. Tofahrn 2018, S. 194.
909 Arthur Kampf, Vor dem Theater, Aquarell, 1895, Privatbesitz (Abbildung: Wege in die Moderne S.
20).
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der Titel legen nahe, dass der Mann sehnsiichtig dem Treiben zuschaut und sich selbst
ausgeschlossen fiihlt. Diese Gegeniiberstellung betonte Kampf auch formal, indem er den
Mann sehr dunkel und minutids ausarbeitete im Gegensatz zum Wasser, das als helle
Flache vor ihm liegt, und den Damen, die allesamt nur durch wenige Umrisslinien und
Schraffuren deutlich heller erscheinen. Zwar handelt es sich hier nicht um soziale Miss-
stinde, die Kampf offenbart, sondern um emotionale Befindlichkeiten, aber er nutzte dhn-
liche Mittel, um die Gegensitze deutlich zu machen. Kampf verstand es empathisch zwi-
schenmenschliche Situationen zu schildern und Emotionen wiederzugeben, die den Be-
trachter zum Nachdenken und zum Mitgefiihl animieren konnten.

Aus dem Zeitraum bis zur Jahrhundertwende sind nur wenige weitere graphische
Werke bekannt, was dem Umstand geschuldet sein konnte, dass der Kiinstlerclub Sankt
Lucas, in dem Arthur Kampf fiihrendes Mitglied war, in seinen Aktivitdten nachliefl und
bis zum Jahr 1900 keine Radiermappe mehr herausbrachte. Womoglich fokussierte der
Kiinstler sich in dieser Zeit auf Leinwandgemalde. Die wenigen genau auf diesen Zeit-
raum zu datierenden Arbeiten zeugen indes von einer neuen Herangehensweise des
Kiinstlers an die Graphik. Sowohl seine Radierung, die Baume an einem Flussufer zeigt,
als auch die badenden Méddchen und Méanner im Nebel offenbaren verstéirkt eine maleri-
sche Auffassung. Insbesondere seine 1895 entstandene Graphik féllt aus seinem gesamten
(Euvre heraus, da sie lediglich Bidume an einem Flussufer zeigt (Abb. 87). Diese reine
Landschaftsdarstellung passt so garnicht zu den anderen Arbeiten von Kampf. Weder als
Gemilde noch als Graphik ist ein weiteres Landschaftsbild bekannt.’'® Umso interessan-
ter ist dieses singuldre Motiv und auch die Art der Umsetzung, die hauptsichlich das Ziel
verfolgt, eine beeindruckende Stimmung zu vermitteln. Im Hochformat staffeln sich die
Bildebenen in ein vorderes Flussufer, den Flusslauf, ein hinteres schmale Flussufer und
die Himmelszone. In weichen Grautonen, durch Flachendtzung entstanden, scheinen
diese Ebenen ineinander zu flieBen. Nur die im Vordergrund platzierten Bdume, ein klei-
nes angeschnittenes Boot sowie die Baumreihe im Hintergrund sind durch Strichdtzung
entstanden und heben sich wie Scherenschnitte vor dem hellen Untergrund ab. Ein bei-
nahe weiler Bereich auf der Wasseroberflache spiegelt das gleiBende Sonnenlicht wider.
Die Szene erscheint wie eine Momentaufnahme, die der Kiinstler vor Ort anfertigte, um

den Eindruck eines heiteren Sommertages wiederzugeben. Nicht nur die atmosphérische

910 Vgl. Schroyen 2018, S. 15.
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Auffassung des Motives, sondern auch die fiir Kampf ungewdhnliche, weil nicht minuti-
ose Durcharbeitung, lassen bei dieser Darstellung eine Auseinandersetzung mit dem Im-
pressionismus erkennen. So deutet auch diese Arbeit darauf hin, dass Kampf sich immer
wieder neuen Einfliissen 6ffnete und neue Moglichkeiten in der Graphik erprobte, bevor
er entschied, ob er sie auch in der Malerei umsetzen wollte.

Aber nicht nur neue Einfliisse nahm er
auf, sondern er experimentierte auch mit un-
terschiedlichen graphischen Techniken. So
schuf er 1897 eine Lithographie, die zwei ba-
dende Médchen an einem Waldsee zeigt (Abb.
158). Die Technik der Kreidelithographie er-
moglichte hier eine iiberaus malerische Wir-
kung. Denn sie erlaubt eine flichige Ausge-

staltung mit fein nuancierten Tonwerten. Ge-

schwungene kurze Striche, hier im Schilf zu
) sehen, wéren in der reinen Strichdtzung so
. Aa«//
nicht mdglich. Hinzu kommt, dass die Uber-
Abbildung 158: Arthur Kampf: Badende ginge flieBender gestaltet werden konnen.
Maidchen, 1897, Lithographie, 40 x 45
cm, Bremen, Kunsthalle, Kupferstichka-
binett. Bildquelle: Verfasser. Szenerie durch zwei Badende, bietet jedoch,

Zwar erginzte Kampf hier die landschaftliche

wie im vorgenannten Blatt eine Ansicht im Gegenlicht, bei der die Sonne sich auf der
Wasseroberfldche spiegelt und die Baume als dunkle Silhouetten vor dem Himmel stehen.
Kampfs Ziel war es hier offenbar Figuren und Landschaft in einen atmosphérisch-stim-

mungsvollen Zusammenhang zu bringen.
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Ebenfalls darum, eine Stimmung einzufangen, ging es ithm in der Werkreihe

»Ménner im Nebel [Auf dem
Weg zur Arbeit]«, die im selben
Jahr entstand wie die badenden
Maidchen. Mindestens zwei Ra-
dierungen zu diesem Motiv sind
erhalten und zeigen jeweils drei
Minner im verlorenen Profil, die
auf einem Weg schrig nach

rechts gehen (Abb. 159, Abb.

160). Dabei befinden sich zwei o

mit Mantel, Hut und geschulter-

] . . Abbildung 159: Arthur Kampf: Ménner im Nebel
von ihnen nebeneinander im (Aufdem Weg zur Arbeit), 1897, Radierung, 12 x 15
Mittelgrund, wihrend der dritte cm, Bremen, Kunsthalle, Kupferstichkabinett. Bild-

quelle: Verfasser.

ter Schaufel, der dem Betrachter zundchst erscheint, in einigem Abstand folgt. Konturen

und Details scheinen sich im Nebel aufzulosen, wenn auch einzelne Gegensténde, wie die

Straflenlaterne und ein knochiger Baum im Hintergrund, undeutlich zu erkennen sind. Im

Ubrigen ist die Ortlichkeit nur schemenhaft angedeutet; die Intention des Kiinstlers war

Abbildung 160: Arthur Kampf: Méanner im Nebel (Auf
dem Weg zur Arbeit), 1897, Variante, Radierung, 10 x
15 cm, Bremen, Kunsthalle, Kupferstichkabinett. Bild-
quelle: Verfasser.

es auch hier anscheinend,
wenngleich in ganz anderem
Sinne als bei den badenden
Maidchen, eine atmosphérisch-
stimmungsvolle figtirliche
Szene, hier von Arbeitern auf
threm frithmorgendlichen Gang
zur Arbeit, zu schaffen. Inwie-
weit es sich hier um Studien
handelt, wird sich nicht klaren
lassen. Aber die Auseinander-
setzung mit atmosphdrischen

Phinomenen, sei es gleilende

Sonne oder sei es dichter Nebel,

scheinen Kampf beschéftigt zu haben. Diese drei Beispiele, die zwischen 1895 und 1897
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entstanden sind, sind zudem in einer malerischen Weise aufgefasst, die in diesem Malle
vorher im graphischen (Euvre von Kampf nicht zu finden ist.

In dieser Zeit findet sich mit dem Blatt »Reconvalescent« ein weiteres sozialkri-
tisches Werk, das ebenfalls in einer Mappenpublikation des Sankt Lucas-Clubs im Jahr
1900 erschienen ist, jedoch womdglich schon im Jahr 1897 Erwihnung fand.’!! Zu sehen
ist ein dlterer Mann, der von einer Frau gestiitzt wird (Abb. 123). Dieser scheint sehr
schwach und ausgemergelt zu sein. Im Hintergrund, die Gasse entlang, steht eine Gruppe
von Frauen, die den Mann, zum Teil kritisch, beobachten. Ausgefiihrt ist diese Szene
skizzenhaft mit groben sichtbaren Linien und wenig nuancierten Flichendtzungen. Mit
dieser Arbeit, wenn auch weniger detailliert und akkurat ausgefiihrt, begab sich Kampf
zurlick zu seinem angestammten Motivkreis, der im graphischen Bereich vielfach alltég-
liche Momente der Arbeiterschicht verbildlichte.

Nach seinem Umzug nach Berlin im Jahr 1898 schliefen die Aktivititen des Sankt
Lucas-Clubs, der die Kunstszene in Diisseldorf neu beleben wollte, nach und nach ein,
und insbesondere die Initiativen im Bereich der Graphik wurden nicht weiterverfolgt.
1900 erschien das letzte gemeinschaftliche Mappenwerk. Danach arbeitete Arthur Kampf
allein weiter. Im graphischen Bereich schloss das vor allem Illustrationsgraphiken ein,
die in den folgenden 25 Jahren erschienen. Sehr erfolgreich schuf er Szenen zu Shake-
speares Dramen und zu anderen Werken der Weltliteratur. Die thematische Vielfalt, die
seine Graphik zwischen 1882 und 1900 auszeichnet, erreichte er danach nicht mehr.
Kampf verstand es, zeitgendssische Stromungen aufzunehmen und die Kiinstlergraphik
als eigenstindige Kunstrichtung in Diisseldorf zu etablieren. Nicht zuletzt durch die
Griindung der Kiinstlervereinigung Sankt Lucas gelang es, wenigstens fiir kurze Zeit, ge-
meinschaftliche graphische Projekte, wie sie seit Beginn der Malerschule Tradition wa-
ren, erneut aufleben zu lassen. Wenn auch der Fokus auf individuellen Lésungen und
nicht auf Illustrationsprojekten lag, konstituierte sich doch eine neue Generation von
peintre-graveurs im Diisseldorfer Umfeld, die auf ihre Nachfolger anregend wirkten.
Arthur Kampf sollte nicht nur als Historienmaler ein Begriff sein, sondern gerade auch

als Zeichner und Graphiker.

911 Vgl. Tofahrn 2018, S. 202.
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7 Fazit

Die Kiinstlergraphiken stellen bis heute einen wenig beachteten Teilbereich der
Diisseldorfer Malerschule (1819 — 1918) dar. In der Forschung wurden die gemeinsamen
ustrationsprojekte, die hauptsédchlich in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts und um
die Jahrhundertmitte entstanden, hervorgehoben und gemeinsam mit der hochwertigen
Reproduktionsgraphik erwdhnt. Kiinstlerisch eigenstindige Druckgraphiken wurden zu
Beginn der Diisseldorfer Akademie jedoch nur wenige geschaffen. Verstarkt traten diese
erst im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts auf. Dies ging einher mit der Berufung von C.
E. Forberg als letztem Professor der Kupferstichklasse (1879) sowie einer nationalen und
internationalen Wiederbelebung der Originalgraphik. Fiir die Diisseldorfer Kiinstler
stellte diese Zeit die letzte intensive Auseinandersetzung mit der Graphik dar. Unterstiitzt
wurden die Bemiihungen zum einen durch die Griindung des Diisseldorfer Radierclubs
Ende der 1870er Jahre und zum anderen durch das Bestehen des Kiinstlerclubs Sankt
Lucas von 1892 bis 1900. Beide Vereinigungen hatten sich mehr oder weniger offensiv
der Kiinstlergraphik verschrieben und gaben jeweils mehrere Radiermappen heraus. Die
beteiligten Kiinstler waren allesamt bereits etablierte und angesehene Maler der Akade-
mie. Die jungen Kiinstler nutzten die Graphik nicht nur um ihren Bekanntheitsgrad zu
steigern, sondern auch als Experimentierfeld, was um die Jahrhundertwende dazu fiihren
sollte, dass die Graphik neben der Malerei einen festen Platz im Akademiebetrieb ge-
wann. Gerade diese Entwicklung ebnete den Weg fiir avantgardistische Tendenzen wie
den expressionistischen Holzschnitt. Im letzten Jahrhundertdrittel fand demnach eine
Neubewertung der Graphik statt, die nicht mehr nur der Reproduktion diente, sondern
zum eigenstdndigen originalen Kunstwerk aufstieg. Dies hingt eng zusammen mit dem
Siegeszug der Fotografie, die traditionellen Aufgaben der Graphik {ibernahm und diese
zwang, ihre Daseinsberechtigung neu zu bestimmen.

Aus dem letzten Drittel des 19. Jahrhunderts sind beinahe 200 graphische Einzel-
werke der Diisseldorfer Kiinstler erhalten, die nahezu alle Gattungen umfassen. Somit ist
ein reprisentativer Uberblick gewihrleistet, und der Stellenwert der Objekte kann einge-
schitzt werden.

Die Historiendarstellungen umfassen nur zehn Prozent der Graphiken, was gerade

fiir die Diisseldorfer Kiinstler bemerkenswert ist, da diese in der Gattung der Malerei und
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besonders in der Monumentalmalerei namentlich mit religiosen und geschichtlichen The-
men einen hohen Stellenwert hatten. Die intensive Auseinandersetzung mit diesem Be-
reich wurde demnach nicht in die Graphik tibernommen. Nur einzelne Kiinstler wie
Arthur Kampf und Alexander Frenz befassten sich in der Graphik mit diesem Genre.
Frenz beschiéftigte sich, wie auch in seinen malerischen Werken, vielfach mit mythologi-
schen Darstellungen. Goétter und antike Geschichten setzte er detailliert und naturalistisch
um. Im Laufe der Zeit tendierte er im Stil zu Vereinfachungen. Die Umrisslinie gewann
an Bedeutung und die Ausarbeitung der Schauplitze seiner figiirlichen Szenen riickte in
den Hintergrund. Inhaltlich orientierte sich Frenz an Diisseldorfer Vorldufern und zeitge-
ndssischen Kiinstlern nicht nur des deutschsprachigen Raumes, besonders an den Sym-
bolisten und Vertretern des Jugendstil. Den religiosen sowie den Bereich der Geschichts-
darstellungen dominierte Arthur Kampf, der als Maler seit seinem Debiit »Die letzte Aus-
sage« als einer der letzten groflen Historienmaler galt. Geschichtsdarstellungen waren in
der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts in der Diisseldorfer Kiinstlergraphik nicht vertre-
ten. Erst im letzten Viertel kam es zu einer Auseinandersetzung mit diesem Motivkreis,
die iiber die reine Reproduktion von Gemilden hinausging. Arthur Kampf schuf sowohl
Werke, die an eine realistische Geschichtsdarstellung im Sinne Menzels anschlossen, als
auch Ereignisbilder, die bereits zum historischen Genre tendieren. Diese realistische Aus-
richtung sollte sich gegen Ende des Jahrhunderts noch verstarken. In stilistischer Hinsicht
ist festzustellen, dass zum Teil mit extremen Hell-Dunkel-Kontrasten gearbeitet wurde,
jedoch die Entwicklung hin zur Abstraktion ging — im Sinne einer Reduktion des Natura-
lismus - und die Betonung der Fliche immer mehr in den Vordergrund trat. Zusammen-
fassend ldsst sich feststellen, dass der klassische Bereich der Historie fiir die Diisseldorfer
Malerradierer des ausgehenden 19. Jahrhunderts keine bedeutende Rolle gespielt hat.
Graphische Bildnisse aus vorpreuBlischer Zeit und aus den Jahrzehnten unmittel-
bar nach der Neugriindung der Akademie sind nur wenige bekannt. August Kiissener und
Ernst Thelott schufen in der Graphik nur wenige Portrits. Dies geschah vielmehr in der
Malerei, mit der die Diisseldorfer Kiinstler einen Teil ihres Unterhaltes bestreiten konn-
ten. Lediglich Carl Ernst Forberg schuf Ende der 1870er Jahre eine gro3ere Anzahl Mi-
niaturbildnisse von Kiinstlerkollegen oder Personlichkeiten des 6ffentlichen Lebens, die
an, in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts hdufig vertretene Vignetten erinnern. Diese
sind traditionell aufgefasst und sehr fein und detailliert ausgefiihrt, offenbaren aber keine
modernen Tendenzen. Ganz anders pradsentieren sich die »Studienkdépfe« von Gerhard

Janssen in ihrer freien, skizzenhaften Strichfiihrung, die den veridnderten Stellenwert der
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Graphik zu erkennen geben. Nicht nur reprasentative Portrits, sondern auch Ausdrucks-
studien (die allerdings mit Rembrandts radierten Selbstbildnissen an eine grof3e Tradition
anschlieBen konnten) wurden nun als eigenstindige druckgraphische Werke geschaffen
und als originale Schopfungen wertgeschétzt. Auffallig ist dabei die geringe Anzahl der
Frauenbildnisse und im Besonderen das Fehlen von Selbstbildnissen.

Im Gegensatz zu diesen beiden nur mit wenigen Werken vertretenen Gattungen
findet sich im Bereich des Genre ein breites Themenfeld. Bereits in der ersten Hélfte des
19. Jahrhunderts gibt es zahlreiche Beispiele von eigenstdndigen Genreszenen in der Gra-
phik, besonders von Adolph Schroedter, der es virtuos verstand, seine Arabesken mit
Szenen des alltaglichen Lebens zu verschmelzen. Ebenso entstanden zeitgleich viele Re-
produktionsstiche nach bekannten Genrebildern. In der Diisseldorfer Kiinstlergraphik
kam es dann gegen Ende des Jahrhunderts zu einer Neuaufnahme der bereits etablierten
Motive. Der Bogen spannte sich vom historischen Genre, {iber hofische und stédtische
Szenen, das Militdrgenre bis hin zum Bauerngenre und zur sogenannten ,,Arme-Leute-
Malerei®, bei der die sozialen Unterschiede zwischen den verschiedenen Bevdlkerungs-
schichten sichtbar gemacht wurden. Die Diisseldorfer Kiinstlerradierer fanden ihre moti-
vischen Vorlagen in der niederlédndischen Kunst des 17. Jahrhunderts, aber auch im Im-
pressionismus und im sozialen Realismus. Sie orientierten sich an Diisseldorfer Kiinstlern
der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts und ebenso an Zeitgenossen des deutschsprachigen
Raumes. Zahlreiche Kiinstler sowohl der dlteren Generation — Jacobus Leisten, Philip
Grotjohann, Ernst Bosch, Max Volkhart — als auch der jiingeren — Olof Jernberg, Arthur
Kampf, Heinrich Hermanns, Otto Heichert — beschiftigten sich mit Szenen des alltigli-
chen Lebens. Inhaltlich stehen eher idealisierende neben realistischen Darstellungen. Sti-
listisch reicht das Spektrum von detailliert naturalistisch ausgefiihrten bis hin zu skizzen-
haft impressionistischen Szenen. Auftillig dabei ist, dass die friihen Radierungen in der
Linienfithrung noch (bis etwa 1880) vom Kupferstich gepragt sind, wohingegen um die
Jahrhundertwende beispielsweise bei August Deusser und Eugen Kampf oder bei Gerhard
Janssen sowohl im Lineament wie bei der Flichenbehandlung andere Gestaltungsformen
entwickelt werden. Jedoch wurden nicht alle Themen der Genremalerei in die Graphik
iibernommen. So fehlen etwa Darstellungen von lesenden Frauen und GroBmiittern, die
in der Malerei beliebt waren génzlich, und auch eine Auseinandersetzung mit Kindersze-
nen fand nicht statt.

Die Gattung der Landschaft bildet den grof3ten Anteil an graphischen Erzeugnis-
sen. Mit iiber 70 Arbeiten stellt sie beinahe die Hélfte aller zu besprechenden Werke dar.
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Wie im Bereich des Genres, gibt es auch bei der Landschaft zahlreiche unterschiedliche
Motivgruppen. Von der Winterlandschaft, iiber Wald-, Dorf-, und Flusslandschaften bis
hin zu maritimen Darstellungen und Stadtansichten. In der ersten Hélfte des 19. Jahrhun-
derts lassen sich bei den Diisseldorfer Kiinstlergraphiken hauptsidchlich Wald-, Fluss- und
Kiistenlandschaften finden. Hauptvertreter waren Johann Wilhelm Schirmer, Andreas
Achenbach und Caspar Scheuren. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts facherten sich die
Themen deutlich aus und fiihrten zu einer groen Vielfalt der Motive. Die jungen Diis-
seldorfer Malerradierer orientierten sich stark an niederlandischen Vorbildern des 16. und
17. Jahrhundert, aber auch an den Malern der Schule von Barbizon und am Impressionis-
mus, das heil}t an der franzdsischen plein-air-Malerei, an englischen Kiinstlern des 19.
Jahrhunderts wie Turner und Constable, Kiinstlern des deutschsprachigen Raumes, die
der Romantik verpflichtet waren, zeitgendssischen Kollegen und immer wieder deutlich
an Diisseldorfer Vorldufern.

Wurde die Winterlandschaft hauptsichlich durch die spiten Vertreter (nach 1880),
die die Landschaft als Stimmungstriger betrachteten und mit groen Hell-Dunkel-Kon-
trasten arbeiteten, geprigt, so lag der Fokus bei den Waldlandschaften bei den traditionell
ausgebildeten Akademikern wie Carl Ernst Forberg, Christian Kroner oder Joseph Will-
roider. Zwar verschob sich der Schwerpunkt von reinen Waldlandschaften auf bewaldete
Landschaften, aber die Umsetzung erfolgte minutids und detailreich, wie es die Diissel-
dorfer Vorbilder, allen voran Johann Wilhelm Schirmer, vorgemacht hatten. Mit Dorf-
und Flusslandschaften setzten sich hingegen alle Generationen der Diisseldorfer Kiinstler
auseinander. Dies flihrte dazu, dass besonders viele Werke erhalten sind. Im besonderen
MaBe muss der Einfluss Eugen Diickers als Professor fiir Landschaftsmalerei hervorge-
hoben werden. Seit seinem Amtsantritt erfolgte eine intensive Auseinandersetzung mit
der heimatlichen Landschaft und somit mit Dorf- und Flusslandschaften, da diese pragend
waren fiir die rheinische Provinz. So fanden die heimatlichen Auen- und Weidelandschaf-
ten nicht nur Aufnahme in die Malerei, sondern auch in die Kiinstlergraphik. Mit der
Umsetzung der niederrheinischen Flusslandschaft, deren Spezifika ein in Hochformat an-
gelegtes Motiv mit engem gezacktem Flusslauf, umgeben von Griinland war, schufen
Eugen Diicker, Olof Jernberg und Helmuth Liesegang einen neuen Landschaftstypus.

Auch die maritimen Darstellungen, zu denen Seestiicke, Marinen und Kiistenland-
schaften gehorten, waren das gesamte Jahrhundert hindurch beliebt. Dagegen fand in der

ersten Halfte des 19. Jahrhunderts keine dezidierte Auseinandersetzung mit Stadtansich-
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ten statt. Es zeigt sich demnach, dass einige Motive das ganze Jahrhundert hindurch an-
dere dagegen nur zeitlich begrenzt Aufmerksamkeit erfuhren. Inhaltliche Schwerpunkte
liegen im Besonderen bei der tendenziell idealen Landschaft, wie sie Schirmer vertreten
hat, und beim Impressionismus. Deutlich ldsst sich eine Entwicklung von traditionellen
Landschaftstypen hin zu freier aufgefassten Motiven ablesen. Stilistisch orientierten sich
die Malerradierer vor 1880 noch deutlich am Kupferstich und zielten darauf, die Objekte
moglichst naturalistisch wiederzugeben. Die jiingeren Kiinstler hingegen nutzten neben
der Strichdtzung auch die Technik der Aquatinta, der Flichendtzung, mit der sich eine
grofBere malerische Wirkung erreichen lie3. Auch eine groBBere Vielfalt an Strukturen war
damit moglich.

Mit dem Bereich des Tierstiicks setzten sich nur sehr wenige Diisseldorfer Kiinst-
ler auseinander. In der Malerei fanden sich eine Handvoll von ihnen zusammen, die sich
im Folgenden ebenso in der Graphik damit beschéftigen sollten. Dabei handelt es sich
ausschlieBlich um Vertreter der lteren Generation wie Carl Jutz d. A., Christian Kroner
oder Ernst Bosch, die ihre Ausbildung in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts genossen
hatten. Tiergraphiken gab es jedoch in der ersten Jahrhunderthilfte nicht, und auch die
Malerradierer, die dieses Sujet aufgriffen, verbanden das Tierstiick zumeist mit anderen
Gattungen. So integrierte Christian Krdner seine Tiere in Landschaften oder verband sie
mit Genremotiven. Hauptmotive waren Gefliigel, Wald- und Wildtiere, Hunde und
Pferde. Dabei orientierten sich die Diisseldorfer Kiinstler an niederlandischen Vorbildern
des 17. Jahrhunderts, der englischen Malerei des 18. Jahrhunderts und besonders an zeit-
gendssischen Miinchner Kollegen, bei denen sie zum Teil auch studiert hatten. Die Um-
setzung erfolgte dabei immer iiberaus naturalistisch und detailgetreu. Auffillig ist, dass
keine Stillleben in der Diisseldorfer Kiinstlergraphik vorkommen.

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass sich eine Vielzahl von Diissel-
dorfer Malern im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts auch mit der Kiinstlergraphik be-
schiftigte. Es entstanden Werke in beinahe jeder der klassischen Gattungen (Historie,
Bildnis, Genre, Landschaft und Tierstiick). Motivisch waren sie breit aufgestellt, wobei
nochmals besonders auf die Vielzahl und die Vielfalt der Genreszenen und Landschaften
hingewiesen werden soll. Formal reicht das Spektrum von detailliert durchgearbeiteten
bis hin zu skizzenhaft freien Darstellungen, was die Mdglichkeiten der Kiinstlergraphik
im damaligen Kunstbetrieb zu erkennen gibt. Denn mitnichten war der Stellenwert der

Kiinstlergraphik schon festgelegt, vielmehr konnte sie als Medium frei genutzt werden.
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Diese Arbeit will einen Uberblick iiber die Diisseldorfer Kiinstlergraphiken im 19. Jahr-
hundert geben, genauere Untersuchungen zu den einzelnen Kiinstlern und Werken kénn-
ten und miissten sich daran anschlieen. Eine Kontextualisierung im nationalen und in-

ternalen Sinne wire wiinschenswert.
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ferstichkabinett, 230-85.

103 Carl Friedrich Lessing: Zwei Einsiedler, Radierung (Abbildung aus: Horn, Paul: Diisseldor-
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114 Max Volkhart: ,,Lektiire dreier Manner, Radierung, Radir-Club Diisseldorf Heft IV, Diis-
seldorf, Museum Kunstpalast, 8679.

115 Ernst Bosch: Sonntag-Nachmittag, Radierung, Radir-Club Diisseldorf Heft II, Diisseldorf,
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131 Olof Jernberg: In den Diinen, 1900, Radierung, 20,1 x 26,6 cm, Diisseldorf, Museum
Kunstpalast, KA (FP) 9212 D.

132 Helmuth Liesegang: Niederrheinische Landschaft, Lithographie, Verkaufsausstellung Kors.
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palast, KA (FP) 9207 D.
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140 Helmuth Liesegang: Dordrecht, 1894, Radierung, 19,7 x 25,5 cm, Diisseldorf, Museum
Kunstpalast, KA (FP) 9206 D.

141 Heinrich Hermanns: Amsterdamer Prinsengracht, 1892, Radierung, 21,3 x 13,3 cm, Diissel-
dorf, Museum Kunstpalast, KA (FP) 9184 D.

142 Heinrich Hermanns: Villa D’Este, 1894, Radierung, 11,6 x 8,1 cm, Diisseldorf, Museum
Kunstpalast, KA (FP) 9204 D.

143 Themistokles von Eckenbrecher: Marine, Radierung, Radir-Club Diisseldorf Heft 111, Diis-
seldorf, Museum Kunstpalast, 8667.

144 Carl Jutz d. A.: Enten, Radierung, Radir-Club Diisseldorf Heft I1I, Diisseldorf, Museum
Kunstpalast, 8668.

145 Carl Jutz d. A.: ,,Hahn mit Kiiken*, Radierung, Radir-Club Diisseldorf Heft IV, Diisseldorf,
Museum Kunstpalast, 8675.

146 Carl Jutz d. A.: Hiihnerhof mit Pfau, Radierung, Radir-Club Diisseldorf Heft V, Diisseldorf,
Museum Kunstpalast, 8604.

147 Carl Jutz d. A.: Memento Mori, Radierung, Radir-Club Diisseldorf Heft I, Diisseldorf, Mu-
seum Kunstpalast, 8576.

148 Christian Kroner: Wildschweine an der Tranke, Radierung, Radir-Club Diisseldorf Heft 1,
Diisseldorf, Museum Kunstpalast, 8575.

149 Christian Kroner: Schweineherde im Walde, Radierung, Radir-Club Diisseldorf Heft II,
Diisseldorf, Museum Kunstpalast, 8584.

150 Carl Friedrich Deiker: Kdmpfende Hirsche, Radierung, Radir-Club Diisseldorf Heft II, Diis-
seldorf, Museum Kunstpalast, 8592.

151 Julius Schnorr von Carolsfeld: Christi Geburt, 1860, Kupferstich? (Abbildung aus: Gross,
Friedrich: Jesus, Luther und der Papst 1871 bis 1918 — Zur Malereigeschichte der Kaiserzeit,
Marburg 1989, S. 395.).

152 Fritz von Uhde: Die Heilige Nacht, 1888-89, Ol auf Leinwand.

153 Jacobus Leisten: ,,Manner mit Hiiten und Pfeifen®, Radierung, Radir-Club Diisseldorf Heft
IV, Diisseldorf, Museum Kunstpalast, 8677.

154 Gerhard Janssen: Die beiden Alten, 1894, Radierung, 13,5 x 10,4 cm, Diisseldorf, Museum
Kunstpalast, KA (FP) 9203 D.

155 Eugen Kampf: ,,Ansicht eines Dorfes mit Weiher”, Radierung, 8,3 x 12,2 cm, Kronenburg,
Dr. Axe-Stiftung Bonn, 132.2.

156 Carl Ernst Forberg: ,,Ménnerbildnis mit Bart®, 1883, Radierung, 10 x 10 cm, Diisseldorf,
Stadtmuseum, D 2579.

157 Arthur Kampf: ,,Mann im Mondschein, 1891, Radierung, 10 x 15 cm, Bremen, Kunsthalle,
Kupferstichkabinett, keine Inventarnummer.

158 Arthur Kampf: ,,Badende Madchen®, 1897, Lithographie, 40 x 45 cm, Bremen, Kunsthalle,
Kupferstichkabinett, keine Inventarnummer.

159 Arthur Kampf: Ménner im Nebel [Auf dem Weg zur Arbeit], 1897, Radierung, 12 x 15 cm,
Bremen, Kunsthalle, Kupferstichkabinett, keine Inventarnummer.

160 Arthur Kampf: Ménner im Nebel [Auf dem Weg zur Arbeit], 1897, Variante, Radierung, 10
x 15 cm, Bremen, Kunsthalle, Kupferstichkabinett, keine Inventarnummer.
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